Figura 1. Diego Veldzquez, La fragua de Vulcano (1629-1630), Museo del Prado.
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I. PRIMERA PARTE: LA BELLEZA

1. Una efeméride a modo de introducciodn: la belleza en el Museo
del Prado

Un Ciclo de conferencias dedicado a recorrer el Mundo Cldsico a través de
las pinturas del Museo del Prado en las otonales tardes de octubre y noviem-
bre de 2019 no podia, naturalmente, clausurarse sin detenernos a observar,
con nuestros ojos modernos, lo que los antiguos consideraban que rezuma-
ba belleza o... no tanta.

Ante la magnitud de un tema como este, el de los cinones que determi-
nan lo que es considerado bello o feo, nos gustarfa traer a colacién una entra-
da que se publicé en el portal de internet Culturainguieta.com a propédsito
de este bicentenario. Su titulo rezaba «El Museo del Prado recomienda 15
de sus obras imprescindibles» y continuaba asi':

«Todos los amantes de la cultura, cuando deciden visitar Madrid, in-
cluyen en su itinerario turistico obligatorio al bicentenario Museo del Pra-
do, pero esta joya de la bistoria del arte merece unas cuantas horas de vi-
sita que dejan una resaca «stendbaliana> alucinante. St solo tuviéramos
una hora para ver el museo y quisiéramos alimentar nuestro saber con lo
fundamental ;qué deberiamos ver si 0 5i?>»

Resumir tantos afios de historia en una hora es tarea complicada —qué
duda cabe-, pero, en ese esfuerzo de condensacidn, se recomendaban quin-
ce obras entre las cuales se citaban dos de indole cldsica, Orestes y Pilades o
Grupo de San Ildefonso, una escultura antigua del siglo 1 a.C., y Las tres gra-
cias de Pedro Pablo Rubens (1630-1635), un lienzo mds moderno de temé-
tica cldsica®. Como mds adelante nos referiremos al Grupo de San Ildefonso

! https://culturainquieta.com/es/inspiring/item/14255-el-museo-del-prado-recomienda-
sus-15-obras-imprescindibles.html [publicado el 02/08/2018].

2 Para un estudio de los mitos y de su tratamiento mitolégico en las obras del Museo del Pra-
do, pueden consultarse Quintana Martinez (1991), Ferndndez (1998), Lépez Torrijos (1998) y
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(§2.3.3), ahora, en nuestro paseo, nos detendremos en el cuadro de Ru-
bens?, una obra barroca donde tres hermosas figuras femeninas represen-
tan a las Cdrites (Chdrites) o Gracias®. Entre ellas forman un tridngulo com-
positivo en el que el cuerpo que estd en el centro, abrazado a los otros dos,
ofrece la espalda al espectador. Las mujeres aparecen completamente des-
nudas y enlazadas entre si a través de los brazos, nudae et conexae, segun el
modelo cldsico que puede verse en otras obras antiguas®, y en didlogo gra-
cias al velo que las cubre y al cruce de miradas entre ellas. Como en otros
cuadros de tema mitoldgico, Rubens replantea la escena aportando cierta
novedad al esquema heredado de otros artistas: ademds de usar tonos cro-
méticos mds realistas, los ampulosos y bien moldeados cuerpos, fruto de la
técnica y conocimientos de los tltimos afos del pintor, parecen asemejar-
se mds a la representacién de unas bacantes que a las decorosas y pudoro-
sas Cdritesde lamitologia griega, que pueden identificarse como paradigma
de belleza ideal, aunque, en este caso, corresponden a una belleza mds bien
sensual®. En efecto, esta obra presenta una evolucidn respecto a Las Gra-

Elvira Barbay Carrasco Ferrer (2018). Para las esculturas cldsicas, véanse Schroder (1993), Elvira
Barba (1997) y Elvira Barba y Schroder (1999) y Elvira Barba, M. A. et alii (1999).

3 El cuadro permanecid en el taller de Rubens hasta que lo adquirié Felipe IV entre los bienes
del pintor que fueron subastados tras su fallecimiento (1640), aunque, segtin otros, fue un regalo
dela viuda, Helena Fourment, al monarca. La pintura pasé a decorar asf una de las salas del Alcd-
zar de Madrid hasta que en el siglo XIX, se instalé en el Museo del Prado, donde se encuentra ac-
tualmente.

* Segin Hesfodo (Teogonia, 907-909), las Gracias eran tres: Aglaya (‘resplandeciente, brillan-
te’), Talfa (“floreciente, verdeante’) y Eufrosine (‘gozosa, alegre’). Para algunos son hijas de Dioni-
so-Baco y Afrodita-Venus, pero otros dicen que son hijas de Zeus y de la ocednida Eurinome. Vi-
vian con los dioses, asistian a los banquetes, ayudaban a Venus cuidando de sus adornos y no co-
nocfan la falsedad ni el tedio. Vzd. Grimal (1981, 87).

5 Existen varios grupos escultéricos antiguos de las tres Gracias con una composicién simi-
lar; por ejemplo, un fresco pompeyano o las esculturas romanas (copias romanas de originales
helenisticos) que se conservan en el Duomo de Siena o en el Metropolitan Museum de Nueva
York. En cuanto a la disposicién de las figuras, Séneca (De los beneficios 1, 3) llegé a decir: «la pri-
mera es la que da el regalo, la segunda la que lo recibe y la tercera la que lo devuelve> .

¢ Se ha identificado a una de las mujeres con la segunda esposa de Rubens, Helena Fourment
(aunque también se ha querido reconocer en otra figura a la primera mujer del pintor, Isabella
Brant).
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cias de Rafael Sanzio (1504-1505), en la que domina una sensacion gene-
ral de castidad.

La belleza de estas dos obras que expone el Museo resulta innegable,
pero, si analizamos el contenido del conjunto de todas las obras propues-
tas en la mencionada publicacién, observamos que algunas de las obras se-
leccionadas estin lejos de representar algo puramente bello, agradable de
ver, idilico o positivo”. Por ejemplo, a las escenas paradisiacas de £/ Jardin
de las Delicias del Bosco (1490-1500) se suman las del infierno de un cariz
inquietante e incluso perturbador, con una finalidad aparentemente apo-
logética, eso si. La representacién de la muerte también tiene cabida, ya sea
en La Crucifixion de Juan de Flandes (1509-1519), en El descendimiento de
Rogier van der Weyden (1443) o en los Fusilamientos de Francisco de Goya
(1814). ¢Y qué decir de las conocidisimas «pinturas negras» de Goya, no
incluidas, por cierto, en este «top 15» del Museo del Prado? Entre ellas en-
contramos asimismo algunas de inspiracién cldsica como Las Parcas (1820-
1823) o Saturno devorando a su hijo (1819-1823), a la que ya se ha hecho
mencién en otra parte de este volumen.

Sin duda, nadie negaria que todo lo que se encuentra en un museo es ar-
tistico, puesto que tendemos a asociar que el arte que exponen tiene que ser
bello y genial, asi como agradable y placentero de contemplar para nuestros
sentidos. Sin embargo, no siempre podemos decir que un fusilamiento o un
aquelarre son bellos per se. Estéticamente, son obras cuya calidad resulta ex-
cepcional por algin aspecto (su temdtica, su técnica, su ejecucion...). Por
eso, como se pregunta Calvo Serraller (2015), cabe de nuevo hacer la misma
interpelacion: existe un arte sin belleza?

7 El resto de obras recomendadas eran La Anunciacion de Fra Angelico (1425-1426), El des-
cendimiento de Rogier van der Weyden (1443), el Autorretrato de Alberto Durero (1498), El jar-
din de las delicias del Bosco (1490-1500), E/ cardenal de Rafael (1510-1511), La Crucifixion de
Juan de Flandes (1509-1519), Carlos V en la Batalla de Miihlberg de Tiziano (1548), El caballe-
7o de la mano en el pecho del Greco (ca. 1580), Judit en el banquete de Holofernes de Rembrandt
(1634), La Inmaculada Concepcion de Giambattista Tiepolo (1767-1769), Las Meninas de Die-
go Veldzquez (1656), El suefio de Jacob de José de Ribera (1639) y Los fusilamientos de Francisco
de Goya (1814).
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1.1. La Fragua de Vulcano de Velazquez y la idea clasica de belleza

Entre las quince recomendaciones del articulo citado no se encuentra la co-
nocidisima obra de La fragua de Vilcano (1629-1630) de Diego Velizquez,
de temdtica mitoldgica, pero bien podria incluirse en cualquier propuesta®.
La eleccion de esta pintura del Prado para hablar de La belleza y la fealdad en
el Mundo Antiguo obedece a que en ella se condensa de manera magistral lo
considerado idealmente bello, personificado en el dios Apolo, con la belleza
mis cercana a la realidad que se materializa en la fragua y en el resto de los per-
sonajes, el dios Hefesto-Vulcano y en sus ayudantes los Ciclopes (Figura 1).

La Fragua fue pintada en Roma en 1630, segtin informa Antonio Palo-
mino, durante su primer viaje a Italia, cuando tuvo ocasién de estar en con-
tacto con numerosas obras cldsicas dedicadas a la mitologfa y conocia ya el
arte de Guercino, Guido Reni y otros autores’. La obra responde al interés
Velazqueﬁo por las nuevas corrientes venecianas y clasicistas que se inicia-
ban entonces en el arte italiano. Fue llevada a cabo por iniciativa del propio
pintor, quien la conservé en su poder hasta 1634 en que la vendié a la coro-
na (Felipe IV) para la decoracién del nuevo Palacio del Buen Retiro. Actual-
mente se encuentra en el Museo del Prado desde su ingreso en la colecciéon
el 5 de agosto de 1819.

Inspirado por Ovidio, Veldzquez llevé a escena el dramdtico momento en
que Febo irrumpe dentro del taller de Vulcano para anunciarle que su espo-
sa Venus estd cometiendo adulterio con el dios de la guerra Marte™:

8 Este cuadro ha de estudiarse en paralelo con La tinica de José (1630, Real Monasterio de
San Lorenzo del Escorial), ¢f. Aterido Ferndndez e aliz (eds., 2007, 317). El propio Museo aloja
en su pégina web un comentario del cuadro, ¢f. https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-
de-arte/la-fragua-de-vulcano/84a0240d-b41a-404d-8433-6e4e2efd21ab;  https://www.museo-
delprado.es/recurso/fragua-de-vulcano-la-velazquez/db249dba-536e-4d38-80a7-760a49c6da-
fc y dispone de un comentario dramatizado para un publico infantil en la siguiente direccién:
https://www.youtube.com/watch?v=ZQmIWLHIYvo.

? Sobre la influencia clésica en Veldzquez, ¢f. Portas (2015).

10 Este episodio aparece narrado por primera vez en Homero, Odisea VIII, 266-271. La dio-
sa nunca le perdoné a Helios, el dios Sol, su indiscrecién y, por esta razdn, se vengé de él y de sus
descendientes (Ovidio, Metamorfosis IV, 190-270; Higino, Fdbulas CXLVIII 2-3).
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«Se tiene a este dios (El Sol) por el primero que vio el adulterio de Ve-
nus con Marte; es el dios que todo lo ve el primero. Se escandalizd de la fe-
choria, y reveld al marido, hijo de Juno, el secreto ultraje a su lecho y el lu-
gardel ultraje. A éste (Vulcano) se le escaparon a la vez el dominio de si'y el
trabajo que estaba realizando su mano de artifice»*!. Ovidio, Metamor-
fosis IV, 171-176 (Trad. A. Ruiz de Elvira)

Veldzquez identifica el Sol, Helios, con Apolo, también conocido como
Febo, como comprobamos por su corona de laurel. Con todo, luce una ropa
un tanto holgada en comparacién con las representaciones antiguas que lo
muestran desnudo. Apolo concentra todo lo mitico y lo no-realista: por su
condicion solar, se le representa brillante, con la piel mds blanca —como el
mérmol- y con colores mis vivos. Es el dios que todo lo ve y por eso fue el
primero en advertir la infidelidad de Afrodita-Venus'. ;Dénde reveld el Sol
a Vulcano el adulterio de su esposa? Sélo en el Renacimiento se da por su-
puesto que fue en su fragua, pues segtin autores cldsicos como Virgilio, los
Ciclopes trabajaban en grandiosas cavernas.

«Junto a la costa sicania (Sicilia) y a la eolia Lipara se alza una isla
escarpada de humeantes rocas, bajo la cual truenan la gruta y los antros
etneos (del Etna) de los Ciclopes corroidos de chimenceas, y se oyen los golpes
que arrancan gemidos a los yunques, y en las cavernas rechinan las barras
de los cdlibes y el fuego respira en los hornos, de Vulcano morada y tierra
de Vulcano (Vulcania) por su nombre. Aqui baja entonces el sefior del fue-
go desde lo alto del cielo. El bierro trabajaban los Ciclopes en su vasta gua-
rida, Brontes (el del trueno) y Estéropes (el del reldmpago) y Piragmon (el

W Primus adulterium Veneris cum Marte putatur/ hic uidisse deus: uidet bic dens omnia pri-
mus. / Indoluit facto Iunonigenaeque marito /furta tori furtique locum monstrauit, at illi /et mens
et guod opus fabrilis / extra tenebat / excidit.

12 Cf. Ovidio, Metamorfosis IV, 171-172: Primus adulterium Veneris cum Marte putatur/ bic
uidisse deus: uidet bic deus omnia primus. Laidea de que el Sol todo lo ve y todo lo oye se encuen-
traya en Homero (Iliada 111, 277).
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del rayo) con el cuerpo desnudo>">. Virgilio, Eneida VIII, 416-425 (Trad.
R. Fontdn Barreiro)

En marcado contraste, aparecen Vulcano y los Ciclopes -mds un ayu-
dante, al fondo- a quienes el pintor ha dotado de dos ojos humanos en lugar
de uno seglin una costumbre bastante extendida en los siglos XVI y XVII.
Aparecen en una fragua, un entorno naturalista-costumbrista desprovisto
de cualquier elemento sobrenatural. La transformacién del ambiente, de las
cavernas grandiosas descritas por Virgilio a la sencilla fragua de la que habla
Juan de la Cueva, a finales del siglo X V1, en el poema Los amores de Marte y
Venus, hace pensar que Veldzquez pudo conocer este poema:

«Con sus desnudos Ciclopes al fuego (...)
Vulcano estaba en su oficina ardiente
entre el humo, el carbon, la tizne y fuego,
con horrory con prisa diligente
privando a sus ministros de sosiego.

Y viendo que venia el Sol luciente

a hablarle, dejé la fragua luego...»

Vulcano aparece como trabajador de la fragua junto a sus ayudantes. En
el cuadro estd perfectamente reflejada la sorpresa y el estupor en los sem-
blantes de estos personajes: las miradas de Vulcano y los Ciclopes se clavan
en el joven, Apolo. Los personajes interactiian entre ellos ante tal noticia y
se manifiestan humanos en sus cuerpos y en sus reacciones. Frente a otros
testimonios y tratamientos del episodio, la accién se plantea realista y sin v7s
cémica. Todas estas caracteristicas indican que Veldzquez fue un pintor de
profunda formacidn realista.

B Insula Sicanium iuxta latus Aeoliamque / erigitur Liparen fumantibus ardua saxis, /quam
subter specus et Cyclopum exesa caminis /antra Aetnaea tonant, nalidique incudibus ictus /auditi
referunt gemitus, striduntque cauernis / stricturae Chalybum et fornacibus ignis anbelat, / Volcani
domus et Volcania nomine tellus. / Hoc tunc ignipotens caelo descendit ab alto. / Ferrum exercebant
uasto Cyclopes in antro, /Brontesque Steropesque et nudus membra Pyragmon.
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Todas las figuras humanas estin basadas en el conocimiento de Veldz-
quez sobre la escultura griega en sus diferentes fases. Asi, Apolo estd ins-
pirado en el Apolo Belvedere, que se considera una de las esculturas que
mejor representa el ideal cldsico de la figura masculina’®. Por su parte, los
Ciclopes y Hefesto aparecen representados con sus figuras semidesnudas,
permitiendo comprobar el conocimiento anatémico de Veldzquez; de he-
cho, el contrapposto de Hefesto deja ver los cinones aprendidos de Miguel
Angel. El pintor se sirve de esta estética para que el espectador reconozca
sutilmente la cojera de Hefesto mediante la desviacién que se observa en la
torsién de su cuerpo, sin mostrar para nada su cardcter divino (a pesar de
ser uno de los principales dioses del Olimpo, el que construyé el trono de
Zeus). Este segundo modelo responde a un modelo de belleza menos idea-
lizado y mis realista y contribuye a contraponer estéticamente a Vulcano y
Apolo (de hecho, ambos aparecen, incluso, enfrentados entre ellos).

Con todo, Afrodita-Venus, la diosa de la belleza, no aparece en la Fra-
gua a pesar de estar implicada directamente en la narracién (¢f. §2.3.2).
Contrariamente a lo que ocurre en otras obras, Velizquez ha elegido un
momento diferente: el del anuncio de la infidelidad, de una gran tensién
dramdtica®. De hecho, la representacién de ambos dioses, Afrodita como
diosa de la belleza y Hefesto, su marido, como dios de la fealdad, consti-
tuye un tema pictérico bastante recurrente. Ambas divinidades aparecen

16

contrastadas no solo en este episodio, de menor raigambre pictérica'®, sino

14 La escultura, una copia romana de datacién discutida realizada a partir de un original grie-
go perdido, fue descubierta en el Renacimiento y expuesta en el Cortile del Belvedere del Vatica-
no desde 1511, de donde recibe su nombre. Actualmente se encuentra en el Museo Pio-Clemen-
tino, dentro de los Museos Vaticanos.

15 Otros autores, sin embargo, representaron otros momentos del relato. De las obras quizds
mds conocidas son Venusy Marte (1483, National Gallery, Londres) de Botticelli, donde apare-
cen nada mds que los amantes en una idealizacién del amor, o Venus, Vilcano y Marte de Tin-
toretto (ca. 1555, Alte Pinakothek, Munich); en este segundo caso, el pintor ha retratado el mo-
mento en que Vulcano entra en la habitacién de los amantes para inspeccionar a Venus mientras
Marte se oculta debajo de la cama.

16 Segtin Brown (1986, 74), Veldzquez se habria inspirado directamente de los grabados que
Antonino Tempesta realizé en 1606 para ilustrar las Mezamorfosis, donde el elemento mitico y
sobrenatural estd omnipresente frente al costumbrismo de Veldzquez.
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también con motivo de la visita de Venus a Vulcano en su taller cuando va
a buscar las armas que este habia fabricado para Eneas'’. En este caso, Ve-
lizquez no contrapone la belleza de la diosa a la fealdad de Hefesto, cono-
cida desde antiguo, como vemos, por ejemplo, en el dibujo sobre papel de
Antonio Balestra titulado Venus en la fragua de Vulcano (ca. 1713)". Con-
vencionalmente, la belleza de Afrodita-Venus se encarna en una joven de
gran hermosura y sensualidad frente a un Hefesto-Vulcano viejo y menos
agraciado.

En el caso de la Fragua, el protagonista es ese dios feo, Vulcano, al que ni
hace tan viejo, ni lo ridiculiza ni vulgariza, como otros contemporineos su-
yos lo habfan hecho®. La antitesis de lo estético se establece desde dos mode-
los divinos que representan la belleza, pero desde diferentes puntos de vista,
la belleza idealizada del dios celeste y la belleza realista del dios subterrineo.
Veldzquez se inspira en los cinones cldsicos, pero replantea los modelos y los
naturaliza en un contexto mds cercano al que el pintor vive. Entones, cabe

17 El episodio se narra en Virgilio, Eneida VIII, 370-406. Uno de los primeros cuadros mds
influyentes fue el de Venus en la fragua de Vilcano (1546) de Cornelis de Vos (Museo de Praga).
Los fondos del Museo del Prado conservan varias obras con este tema: ademds de los dos cuadros
titulados La fragua de Vilcano atribuidos a Jacopo Bassano (ca.1577) y su taller (XVI), conta-
mos con Venus en la fragua de Vilcano de Antonio Balestra (cz. 1713), alguna litografia del si-
glo XVIII comola de E. J. Glairon-Mondet (1798) y un anénimo de La fragua de Vulcano fecha-
do ca. 1880. En la Biblioteca Nacional existe también un grabado de Maarten van Heemskerck
(1498-1574).

18 El Prado cuenta con la exquisita representacién de este momento de Antonio Balestra (ca.
1713), que puede verse en la web del Museo del Prado.

19 La ridiculizacién de Hefesto como un marido engafiado puede verse ya en los textos cldsi-
cos (de gran interés resulta, por ejemplo, el pasaje de Luciano de Samosata, Didlogos de los dioses
XV y XVII). Los autores espafioles también se hicieron eco de esta tradicidn, por ejemplo, en los
Donaires del Parnaso de Alonso de Castillo Solérzano (1584-;1647?): «Aquel dios que por lo feo /
le echaron del cielo a coces, / como a indigno de habitar/ en las celestes mansiones; / por cuya grande
caida, / que no fue sobre colchones, / vino a gozalle estropeaclo / el suelo que le recoge; / donde para re-
mediar sus desiguales talones, / echd al uno de sus pies un fregenal estrambote /; el dios Vulcano, en
efeto, / en Lemnos habita donde, con nuevo oficio de herrero, por insigne reconocen. (...)», o en Los
amores de Marte y Venus de Juan de la Cueva (1543-1612): «Bien conocia Vulcano que era muer-
te/ a Venus su mujer, vello y tratallo, / por ser después de sucio, feo, y cojo, / para galdn desgalibaco

N ﬂojo. >
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preguntarse qué es lo que hace que una obra se considere bella o fea y en Gl-
tima instancia qué consideramos artistico.

1.2. La estética de lo bello... y de lo menos bello

¢Y cémo podemos definir entonces los conceptos de belleza y de fealdad?
¢Qué define y diferencia el canon de Veldzquez respecto de los autores cld-
sicos? Debido a la amplitud del tema, nuestra reflexién se va a centrar en re-
conocer qué entendfan los antiguos por la belleza y su antitética realidad,
la fealdad, mucho menos definida. Para ello, tenemos que hacer referencia
a la disciplina cuyo objeto de estudio es este: la Estética. Entendida en un
sentido amplio, estudia y analiza las diferentes respuestas y reflexiones que
se han suscitado en torno a lo que se considera arte; compara los diferen-
tes juicios estéticos acerca de lo que se sanciona como bello o como no-be-
llo*. Convencionalmente, se establece su nacimiento a mediados del siglo
XVIII cuando Alexander Baumgarten publicé su Aesthetica (1750-1758)*.
Sin embargo, la reflexion tedrica acerca del arte y de las artes ya puede encon-
trarse en autores como Platén y como Aristételes®?, con quienes se entiende
que surgen los origenes de esta disciplina®.

%0 Una introduccién a los estudios de Estética puede verse en los manuales editados por Da-
vies, Higgins, Hopkins, Stecker y Cooper (eds., 2009) y por Gaut y Lopes (eds., 20133 en parti-
cular, véase Shelley [20137]).

2l En efecto, durante la Tlustracién esta nueva rama de la filosoffa se consolidé como ciencia,
especialmente tras la publicacién de Critica del Juicio (1790) de Immanuel Kant.

22 Para Platdn, véanse a los trabajos de Pappas (2008), Halliwell (2009%c) y Janaway (1995,
2013); en el caso de AristSteles, véanse Halliwell (2009%b) y Pappas (2013).

% Schaper 1968. En los tlltimos afios han aumentado considerablemente las publicaciones re-
lacionadas con la experiencia estética en la Antigiiedad. A modo de introduccién, pueden consul-
tarse Halliwell 2009, Destrée y Murray (2015), Bychkov y Sheppard (2010), Tirado San Juan
(2013) y Grassi (2016); para un planteamiento de la filosofia del arte, véanse Squire (2010) y Pe-
poni (2012). Un dmbito de estudio que ha cobrado mucha importancia es el de la recepcién mo-
derna de la estética cldsica; a este respecto, remitimos a Elvira Barba (1996; 2013a; 2013b), Stei-
ner (2002), Roe y Stanco (2007), Halliwell (2011), Destrée y Talon-Hugon (2012); y Konstan
(2014).



Ideales y céanones de belleza y fealdad en el Mundo Antiguo 325

En las lenguas cldsicas ya se acufaron términos para designar lo que no-
sotros denominamos arte, los cuales han desarrollado en nuestras lenguas
numerosos derivados (técnico, técnica, arte, artistico, artista, etc.). Sin em-
bargo, los términos TEyvy en griego y ars en latin tenfan una semdntica mu-
cho mds rica que en la actualidad: con ellos se designaban también la artesa-
nfa, los oficios, lo que se hacfa manualmente, las habilidades, etc., de modo
que corremos el riesgo de caer en anacronismos si el término arte se utili-
za de manera indiscriminada. Asimismo, la propia palabra estetica deriva
del griego aiofntikdg ‘que se percibe por los sentidos’ y de alofnaoig ‘sensa-
cidn, sensibilidad’; de ahi que la moderna ciencia de la Estética (aicOntucy
¢motuy) se refiera al ‘conocimiento que se adquiere por los sentidos’ y, en
consecuencia, con el mundo de lo sensorial y de lo perceptivo**. No obs-
tante, la aplicacién de conceptos modernos al mundo cldsico (no solo este
sino también otros relacionados, por ejemplo, con la sexualidad, la politica,
la economia, la religién, etc.) supone un reto y tiene que hacerse con pre-
caucion, procurando evitar las equiparaciones directas y automdticas. La
aproximacién al mundo cldsico desde perspectivas y enfoques nuevos debe
realizarse partiendo de un estudio previo del contexto en que nacieron, no
desde nuestras categorias actuales. Desde esta dptica es como en realidad se
plantea el andlisis del pensamiento y de la experiencia estéticos en el Mun-
do Antiguo®.

A continuacién, vamos a abordar, pues, cudles eran esos cinones de lo
estético y de lo antiestético en el Mundo cldsico en dos partes. De manera
paralela, se abordard el estudio de los conceptos de lo bello y de lo no-bello
(§2.1) y su evolucién en el mundo grecorromano (§§2.2, 3.1, 3.2), los casos
mids paradigmdticos de ambos (§§2.3, 3.3) y cémo se combatia en el dia a dia
el paso del tiempo y el alejamiento de los ideales de belleza (§2.4).

2 Otro nombre que ha recibido es la de calologia, entendida como la ciencia de lo bello a par-
tir del adjetivo griego xahdg ‘bello’. Sin embargo, el principal prejuicio contra el uso de este térmi-
no es que no comprende los juicios anti-estéticos.

% Una interesante reflexion sobre los problemas metodoldgicos que plantean los estudios es-
téticos aplicados al Mundo Antiguo puede verse en Porter (2010, 25-56) y Destrée and Murray
(2015, 1-13). Para el léxico grecolatino relacionado con la estética, ¢f. Pollit 1974.
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2. La belleza en el Mundo Antiguo
2.1. ;Qué se entiende por belleza?

Lo que se conoce como el canon de belleza constituye el conjunto de aque-
llas caracteristicas que unasociedad considera como algo hermoso o atractivo
(agradable estéticamente), sea en una persona o bien en un objeto. El concep-
to de una belleza ideal —e idealizada— es un concepto largamente estudiado y
discutido, precisamente porque no es objetivo*. Acercarse a la belleza no es
tarea ficil para nuestros ojos mortales, mucho menos cuando lo bello se acer-
caaun concepto ético-moral como el delo verdadero y conlleva la emisién de
un juicio mds alld de lo puramente estético?”. Y es que, como reza la mdxima
latina, «nulla ethica sine aesthetica»*®. Asi, bello es un adjetivo que utiliza-
mos a menudo para calificar una cosa que nos gusta. En este sentido, ser bello
suele equivaler a ser bueno. Y, efectivamente, a lo largo de la historia ha habido
una estrecha relacion entre lo bello y lo bueno®. No obstante, la belleza es un
concepto que ha ido variando a través del tiempo en las diferentes culturas; y
esto es aplicable no sélo a la belleza fisica (del hombre, de la mujer, de la natu-
raleza), sino también a la belleza de los dioses o de las ideas. Aunque el llama-
do canon d/dsico se inspira fundamentalmente en la concepcién de la belleza a

26 El propio término belleza es polisémico: puede entenderse como un mérito o propiedad es-
tética, 0 como un concepto mds abstracto que alude a la idea de conseguir cierto éxito estético
(que genera un resultado agradable y atractivo y que provoca deleite en su contemplacién); ¢f: De
Clercq (2013%).

7 Cf. De Clercq (20133). Para un estudio diacrénico del concepto de belleza, véanse Bodei
(1995), Paquet (1998) y mds recientemente Eco (20044, la edicién en espafiol de 2004b); mds cen-
trado en el mundo cldsico es el manual de Andrés ez al. (2015).

% Esta sentencia procede de un pequefio ensayo de Nietzsche sobre las relaciones entre ética
y estética. En Espafia esta mdxima, con una inversién en sus términos «nu#lla aesthetica sine ethi-
¢a>, se hizo muy conocida cuando el Catedritico de Estética en Barcelona, José Marfa Valverde
(1926-1996), dimiti6 de su cdtedra en solidaridad con los catedraticos expulsados por el franquis-
mo, sobre todo con su amigo José Luis Lépez Aranguren. El académico se retraté con su toga y
con esta frase (a la que anadié la irénica apostilla de «apaga y vamonos»)y le envié la fotografia
a Aranguren.

® Cf. Destrée y Talon-Hugon (2012) para la evolucién de estos conceptos en el mundo occi-
dental.
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los ojos de la Antigtiedad grecorromana, las diferentes culturas antiguas pro-
dujeron sus propios modelos y paradigmas de belleza, los cuales se enraizan
en las propias convenciones e idiosincrasias de cada uno de estos pueblos. En
consecuencia, vale la pena pasar a vuela pluma por el periodo prehistérico y
por el antiguo Egipto para hacernos una idea de los diferentes problemas me-
todoldgicos que plantea el estudio de la estética en las civilizaciones antiguas.

En la Prehistoria (40000-5000 a.C.), lo bello aparece asociado a la ferti-
lidad. Un ejemplo podria ser la imagen de la llamada Venus de Willendorf
(ca. 28000-25000 a.C.), hallada en 1908 en un yacimiento paleolitico cerca
de Willendorf (Austria), a la orilla del Danubio. La figura de esta mujer, des-
nuda, mide unos 11 centimetros de alto y 5,7 de ancho®. Se sabe muy poco
de su origen o significado cultural. Algunos autores piensan que se tratarfa
de la «Madre Tierra» del Paleolitico Superior, por comparacién con otras
figuras similares halladas en otras zonas. Se ha sugerido que su corpulencia
podria representar un elevado estatus social en una sociedad cazadoray reco-
lectora y que, ademds de la referencia a la fertilidad, la imagen serfa un sim-
bolo de seguridad, éxito o bienestar. Por otra parte, el apodo de Venus con el
que es conocida no es compartido por todos los especialistas. Puede ser que
la identificacién de este tipo de figuras con «ideales de belleza prehistéri-
cos» tenga que ver mds con la visién de la época en que se descubrieron que
con el canon de belleza de sus creadores.

En el Egipto antiguo (2955-332 a.C.), la belleza es armonfa, proporcién.
Para ilustrar este momento podemos evocar el busto de Nefertiti (ca. 1370-
1330a.C.), quien fue la gran esposa real (consorte principal) del faradn egip-
cio Akenatdn, de la XVIII dinastia®’. Es una de las esculturas egipcias mds
conocidas, de piedra caliza en su ntcleo y cubierta con capas de estuco pin-

3 Fue tallada en piedra caliza y tefiida con ocre rojo. Actualmente, se conserva en el Museo de
Historia Natural de Viena.

31 El busto de Nefertiti mide 48 centimetros de alto y pesa unos 20 kilogramos. Se encuentra
actualmente en el Neues Museum de Berlin. Hacia 1336 a.C. se pierde la pista de Nefertiti. Desa-
parece por completo de los escritos de los papiros y de los grabados en piedra. No se sabe nada de
la muerte de Nefertiti. Hasta la fecha no se ha hallado su momia ni se han encontrado evidencias
del paradero de sus restos, lo que ha provocado que su busqueda haya sido objeto de todo tipo de
especulaciones.
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tado. A pesar de sus 3.500 afios de antigiiedad, conserva los colores origi-
nales. Se cree que el busto fue realizado por el escultor Tutmose en el afio
1345 a.C., en cuyo taller de Amarna (Egipto) fue hallado en 1912 por un
equipo arqueoldgico alemdn, dirigido por Ludwig Borchardt, en cuyo dia-
rio se puede leer: «De repente teniamos en nuestras manos la obra de arte
egipcia mds viva. No se puede describir con palabras. Debes verla». De hecho,
el nombre de Nefertiti puede traducirse como ‘la bella ha llegado’. Ella se ha
convertido en una de las mujeres mds famosas del mundo antiguo y en un
icono de la belleza femenina.

Son numerosos los estudios y los autores académicos que a lo largo del
tiempo han catalogado este busto como uno de los mds bellos, pero hoy en
dia tal afirmacién se encuentra por doquier vertida en fuentes menos erudi-
tas debido a la fascinacién que ha ejercido siempre este rostro femenino. A
este propdsito, R. Lorenzi afirma que «Al mostrar a una mujer con un cue-
llo largo, cejas elegantemente arqueadas, pomulos altos, una nariz delgada y
una sonrisa enigmdtica sobre los labios rojos, el busto ha establecido a Neferti-
ti como una de las caras mds bellas de la Antigiiedad »>*.

Como bien rezaba ese antiguo proverbio griego, yaAeme o xokd (chale-
pa ta kald), es decir, acceder a ‘lo bello es dificil’ y... desde luego su estudio
es poliédrico, muchas veces determinado, ademds, por criterios politicos y
sociales?3.

2.2, El canon cléasico

En este recorrido a través de la estética, el pensamiento, la historia y el arte
vamos a centrarnos en el mundo de Grecia y Roma para analizar mds dete-

32 Se trata de la traduccion al castellano que se recoge en la Wikipedia en su edicién espafiola
(5 v. «Busto de Nefertiti»), obtenido de la web Discovery Channel (R. Lorenzi, «Scholar, Nefer-
titi was an aging beauty>» ). https://web.archive.org/web/20090225002441/http://dsc.discovery.
com/news/2006/09/05/nefertiti_arc.html [consultado el 31/08/2020].

3% Cf. Platdn, Hipias maior 304e, Repriblica IV, 435c. Para el origen y el uso de este proverbio,
remitimos al refranero multilingtie alojado en el Centro Virtual Cervantes. https://cve.cervantes.
es/lengua/refranero/Ficha.aspx?Par=58971&Lng=3
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nidamente su concepto de belleza**. No es necesario recordar aqui la impor-
tancia de Grecia y de Roma para la cimentacién de la educacidn estética de
nuestra civilizacién, ni en la pervivencia posterior de este modelo incluso en
nuestro moderno siglo XXI*. Aunque, desde luego, Roma continuard con
los postulados tedricos, los desarrollard y afianzard su difusién por el mundo
conocido, las bases del pensamiento estético emanan de Grecia.

Efectivamente, belleza y bello son términos que, por defecto, asociamos
con Grecia. Los griegos aspiraron a mostrar la forma humana como algo
bello, aunque no fueron los tnicos entre los pueblos de la Antigiiedad?.
El tema que aqui nos ocupa de qué es lo bello también constituy6 un inte-
rrogante que preocupd a los antiguos. ¢Qué fue la belleza entonces para los
griegos? Sabemos que, en el didlogo de Platén Hipias mayor o De lo bello,
S&crates e Hipias intentan encontrar una definicién de «/o bello», pero no
llegan a una conclusién precisa. Después de una larga discusién sobre la be-
lleza, terminan diciendo que no saben lo que es: «/o bello es dificil». Ante
estas palabras parece que corremos el riesgo de quedarnos sin una definicién
puramente tedrica, pero, con todo, disponemos de otros testimonios que
pueden ayudarnos a entender mejor cudl era la visién estética de los griegos.
Ast, los versos «Lo que es bello (kaddv) es grato (pidov), lo gue no es bello es in-
grato», cantados por las Musas en las bodas de Cadmo y Armonia transmi-
tidos por el poeta del siglo VI a.C. Teognis de Mégara (Elegias 1, 17-18), ex-
presan la opinién general sobre la belleza entre los antiguos griegos. Lo bello
kalon (xaAdév) eslo que gusta, lo que suscita admiracién y atrae la mirada. En
definitiva, lo bello es «agradable» o «atractivo». Por tanto, «lo bello» es 7o
kalon y «la belleza» 10 kdllos.

3% Los estudios sobre la belleza han generado una bibliograffa muy prolifica, aunque gran par-
te de los titulos mds destacados para el Mundo Antiguo se centran en la idea de belleza de la filo-
soffa, por ejemplo, platdnica (¢f. Tirado San Juan 2013, por citar alguna obra moderna en espa-
fiol) o en el Iéxico de la belleza (¢f., por ejemplo, el reciente estudio Shakeshaft 2019). Véase tam-
bién Beneditkson (2000).

3 Para la idea del canon occidental moderno, véase el influyente The Western Canon de
Bloom (1994).

36 Para esta asociacién entre lo bueno y lo bello y su recepcién posterior, ¢f: Destrée y Talon-
Hugon (2012).
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En el didlogo Cédrmides de Platén (432 a.C.), Sdcrates, que acaba de regre-
sar del servicio militar, se apresura a acudir a la escuela de lucha de T4ureas,
donde le presentan a Cirmides que es kalos kai agathds (xeddg xod dyaddg), es
decir, ‘hermoso y bueno’; aqui tenemos que entender agathds como moral-
mente bueno, bueno de corazén. Estamos ante la famosa maxima griega de
ser bello y bueno. Cdrmides, a quien sigue una cohorte de admiradores, re-
presenta el modelo de Atenas, como afirma Sécrates: «Ahora bien, realmen-
te, éste me parece maravilloso, por su estatura, por su prestancia. (...) entre los

jovenes me di cuenta de que ninguno de ellos, por muy pequerio que fuera, mi-
raba a otra parte mds que a él, y como si fuera la imagen de un dios»>¥ . Que-
refonte pregunta a S6crates si Cirmides le parece bello y Sécrates responde
que si, y Querefonte afade que si Cdrmides se desvistiera serfa como si no
tuviera rostro, tan perfecta es la belleza de su cuerpo. Dicho de otro modo, el
cuidado y mantenimiento de un buen fisico era exponente de valfa interior.
En definitiva, la perfeccion fisica se consideraba reflejo de rectitud moral.

En Grecia, como en ningtn otro lugar de la Antigiiedad, se le dedicé una
gran atencién al cuerpo, tanto en el arte como en la vida cotidiana®®. Los
griegos consideraban fundamental el atletismo para la educacién del ciuda-
dano y atribufan rango de obligacién social al cuidado del cuerpo y a man-
tenerlo en forma. En el arte griego, suele ser el héroe triunfador el que apare-
ce desnudo. Constitufa un paradigma de lo estéticamente bello y admirable.
Pero la desnudez en publico no era norma ni en la guerra ni, mucho menos,
en la vida cotidiana, sobre todo cuando concurrfan ambos sexos. Si bien,
cuando no habia mujeres, era normal que los atletas anduvieran desnudos
por la escuela de lucha (palestra) y en el gimnasio, palabra que deriva del vo-
cablo griego gymnds que significa ‘desnudo’. Otra circunstancia en que la
desnudez masculina era habitual era en el sympdsion (‘banquete’). En cam-
bio, la desnudez femenina, salvo en el culto (las representaciones de Afrodi-
ta daban la oportunidad de plasmar cuerpos femeninos desnudos) y la pros-
titucidn, no estaba admitida.

5 Cdrmides 154, b-c (trad. E. Lled9).
38 Para la importancia de la representacién del cuerpo en la Grecia cldsica, ¢f. Sdnchez y Esco-
bar (2015).
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En otro orden de cosas, es necesario hacer constar que hay algunas di-
ferencias entre el ideal femenino y el masculino. Por un lado, las esculturas
femeninas, aunque proporcionadas, representan a mujeres de constitucion
pequefia, delgadas pero robustas, con ojos grandes y almendrados, la nariz
afilada, boca y orejas de tamafio mediano, las mejillas y el mentdn ovalados;
el cabello ondulado detrds de la cabeza, y los senos pequefios y bien tornea-
dos. En cambio, el ideal del cuerpo masculino estaba basado directa y exclu-
sivamente en los atletas y gimnastas: alto, musculoso, de piernas largas, con
mucho cabello, la frente amplia (un signo de inteligencia), ojos grandes, una
nariz fuerte, una boca pequefia y una mandibula poderosa.

Puede afirmarse que hasta la época de Pericles no hubo una teorfa ni un
planteamiento estético de la belleza. Esta se asocia a otras cualidades: la si-
metrfa y la proporcién. Se concebia como el resultado de cdlculos matemdti-
cos y medidas. Elideal de belleza en el cuerpo humano es que todas las partes
guarden una proporcién armonica entre ellas. Asf, un cuerpo es conside-
rado bello cuando todas sus partes estin proporcionadas: armonfa, equili-
brio, ritmo y proporcién. A partir de los siglos V y IV a.C., Grecia concen-
tré todas sus energfas para alcanzar la belleza suprema en el campo de las
artes. Este canon de belleza establece que el cuerpo humano, para ser perfec-
to, debe medir siete veces la cabeza, de acuerdo con el conocido canon (‘re-
gla’ o ‘vara para medir’ en griego) establecido por el escultor Policleto en el
s. Va.C., quien desarrollé este ideal de belleza®. En el siglo IV, con Lisipo,
pasa a medir siete cabezas y media. Estos cinones de belleza se plasman, so-
bre todo, a través de la escultura, la cual sufre diferentes transformaciones a
lo largo de los tres periodos artisticos griegos (arcaico, cldsico y helenistico).

Efectivamente, durante muchos siglos, los griegos se han regido por la
«divina proporcién». Esta medida significaba para ellos un cuerpo de pro-
porciones perfectas. Entre las conocidisimas esculturas de Policleto, cabe des-
tacar el Doriforo (‘portador de lalanza’). Constituye una representacion idea-
lizada de la belleza joven y atlética y resume en si misma todos los aspectos que

% Para la definicién de canon, ¢f. Olsen (2009%) y para su impronta en la tradicién posterior,
Schein (2008).
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Policleto plasmé en un libro, por desgracia perdido, conocido como Canon
y que aspiran a encontrar la belleza ideal del cuerpo humano. Cada elemento
de esta escultura responde a una serie de medidas calculadas para representar
la perfeccién. No se ha conservado la estatua original en bronce, pero a partir
de las copias romanas podemos deducir la impresién que producirfa en el es-
pectador. Parece posible que Policleto se inspirase en la obra del escultor ate-
niense Mirén, autor del Discdbolo o ‘lanzador de disco’ (450-440 a.C.). En el
Museo del Prado hay una excelente copia romana del Diadiimeno (‘el que se
ata una cinta’ en torno a la cabeza levantando ambos brazos), otra de las im-
portantes esculturas de Policleto. En ella aparece alterada la actitud: en la res-
tauracion realizada en la época barroca, el brazo derecho estd extendido.

El siglo IV a.C. también trajo grandes aportaciones en el terreno estético,
enriqueciendo los ideales. Con Lisipo la escultura se estiliza, pues alarga el ca-
non de las figuras. En efecto, uno de sus mayores méritos fue el de modificar
y renovar la proporcién para la representacién del cuerpo humano. Como
se ha dicho mds arriba, Lisipo revis6 el canon aumentindolo a siete cabezas
y media. De otro lado, el sentido de grandiosidad y perfeccién de la escultura
delsiglo V fue sustituido paulatinamente por uno mis humano en el siglo IV:
los dioses se humanizan y los sentimientos comienzan a manifestarse en los
rostros. Un magnifico ejemplo es la escultura de la Afrodita de Cnido (ciu-
dad de Turquia suroccidental) de Praxiteles, esculpida en mdrmol, de la que
se conserva una excelente copia en los Museos Vaticanos. Se trata del desnudo
femenino mds famoso de la Antigtiedad, fechado en torno al 360 a.C. Segin
decfan ciertos historiadores antiguos, entre ellos el romano Plinio el Viejo, se
la consideraba la estatua mds bella del orbe. En el Prado se encuentra una ca-
beza de una de las muchas copias que se hicieron de esta Afrodita. En ella se
puede apreciar el toque melancdlico que define las expresiones de Praxiteles.

Del periodo helenistico, la etapa artistica que comienza tras la muerte
de Alejandro Magno (323 a.C.), el Museo del Prado tiene ejemplos impor-
tantes* como la Venus del Delfin (Figura 2), perteneciente a la coleccién de

0 Todas estas obras del Museo del Prado pueden consultarse en el catdlogo elaborado por
Schréder en 1993 y en Elvira Barba y Schréder (1999), y también en la pdgina web del Museo.
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Figura 2. Venus del Delfin, Museo del
Prado.

Cristina de Suecia. Es una estatua de
Afrodita del tipo que se ha conveni-
do en denominar «pudica» porque
con sus manos procura ocultar su
desnudez.

Otro ejemplo importante es la
Afrodita agachada, también cono-
cida como Venus del Baio. Apare-
ce arreglindose el cabello y con un
pomo de perfume en una de sus ma-
nos. La torsion del cuerpo denota la
busqueda del movimiento que ca-
racteriza a las esculturas helenisticas.

Merece la pena mencionar dos
piezas «neocldsicas» que recuerdan
a modelos del perfodo cldsico: una
es lallamada Venus del pomo el tipo
al que pertenece recibe el nombre
convencional de «Venus Marina»,
pero por su aspecto se la identifica
como la Ninfa de una fuente. El
atributo que lleva, un ungtientario,
es moderno. Otras copias muestran
que la escultura original llevaba una
jarra, de ahf la identificacién con
una deidad acudtica. Y la otra es la
conocida como Venus de Madrid,
una hermosa versidn, vestida, de la
Venus de Milo. Resalta la técnica de
pafios mojados con que estd trabaja-
da su vestimenta.

Posteriormente, el canon de be-
lleza griego serd heredado por el
Imperio Romano. Los términos
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griegos 10 kalon y to kdllos equivalen en latin a pulcher y pulchritudo respec-
tivamente, de donde proceden nuestros pulcro y pulcritud, los cuales han
terminado por adquirir significados mds concretos*!. En el émbito de la es-
cultura, la estatuaria romana conserva las mismas caracteristicas que encon-
tramos en las griegas y, en muchos casos, son copias de aquellas. En la mis-
ma linea, el siguiente texto de Sexto Empirico (ca. 160 - ca. 210) nos ilustra
sobre la relacién entre el arte y las proporciones, algo que va a caracterizar el
arte griego y, en consecuencia, el romano: «Ningiin arte se organiza sin pro-
porciones, y las proporciones residen en el niimero: hay proporciones en la escul-
tura, asi como en la pintura, y a través de ellas se consigue el parecido y la seme-
Jjanza exactas» (Sexto Empirico, Adversus mathematicos, V1I, 106).

2.3. Paradigmas y prototipos de belleza

El estudio de la belleza y de lo considerado estéticamente bello constituye un
dmbito de estudio extremadamente amplio y dilatado en el tiempo del que
no podemos hacernos mayor eco. Una vez examinada la idea del canon que
fue heredindose y conformando el horizonte de criterios y juicios de orden
estético, pasaremos a concretar la teorfa en los modelos reales —divinos o hu-
manos— que eran tenidos como paradigmadticos en la Antigtiedad cldsica.

2.3.1. Los concursos de belleza

Resulta muy significativa la existencia de lo que podriamos llamar concur-
sos de belleza en el Mundo Antiguo. De todos es conocido el célebre Juicio
de Paris, quien se encuentra en el brete de decidir cudl de las diosas que tiene
ante sus ojos de mortal, Afrodita-Venus, Atenea-Minerva o Hera-Juno, es la
mds bella. Mitolégicamente hablando, asistimos al primer certamen que juz-

1 En este sentido, véanse las dos acepciones del DR AE «1. Aseado, esmerado, bello, bien pa-
recido. 2. Delicado, esmerado en la conducta y el habla».
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ga y mide la belleza, eso sf, la ideal, la divina. Este juicio constituye el episo-
dio en el que se enraiza el origen mitico delaguerra de Troya. Paris, un mortal
hijo de Priamo, el rey de Troya, desconocedor de su ascendencia, se dedica-
ba a pastorear rebafios. Por eso, Zeus creyé encontrar en Paris el drbitro justo
para este concurso de belleza, cuyo premio era una manzana de oro. En un
principio, el pastor quedé absorto ante la belleza de las tres diosas sin saber
por cudl decidirse. Hera, Atenea y Afrodita comenzaron a desvestirse para
mostrar al desnudo sus encantos e intentaron sobornarlo ofreciéndole dis-
tintos dones: «/uno le prometid, si sentenciaba a su favor, que reinaria en toda
la tierra y aventajaria en riguezas al resto de los hombres. Minerva le prome-
110, si salia de alli vencedora, que seria el mds fuerte de los mortales y diestro en
cualquier oficio. En cuanto a Venus, se comprometio a darle en matrimonio a
Helena, hija de Tinddreo, la mds hermosa de todas las mujeres» (Higino, Fi-
bulas, 92, 3)**. Paris se decidié finalmente por Afrodita y su decisién hubo
de traer graves consecuencias para su pueblo, ya que la hermosa mujer por
la que Afrodita hizo crecer el amor en el pecho de Paris era ni mds ni menos
que Helena, la esposa del rey de Esparta, Menelao. Asi nos lo hace saber Hi-
gino (Fabulas, 92, 4): «Paris prefirio el dltimo don a los anteriores, y decidio
que Venus era la mds bella. Desde entonces, Juno y Minerva fueron enemigas
de los troyanos>. Paris vefa en ello un inconveniente, pero la diosa, sin prever
la catdstrofe que su consejo podia acarrear, le animé a que raptara a Helena
y, en consecuencia, «Alejandro (Paris) se llevd a Helena con la ayuda de Ve-
nus>» (Higino, Fibulas, 92, 5). Asi se cumplié lo vaticinado en un suefio de
Hécuba, madre de Paris: «...su esposa (Hécuba) vio en un suefio, cuando esta-
ba encinta, que daba a luz una antorcha encendida de la que salian muchas
serpientes» (Higino, Fibulas, 91, 1). «Al dar cuenta de esta vision a todos los
intérpretes de suerios, ellos prescribieron que se diera muerte al nivio que naciera
para que no fuese la perdicion de la patria (Troya)» (Higino, Fibulas, 91, 2).

Son numerosas las obras y los artistas que, ya desde la antigiiedad, repre-
sentaron este episodio del Juicio de Paris. Desde el Renacimiento se presentaa
las tres diosas desnudas siguiendo los textos literarios, por ejemplo, de Ovidio

2 Todas las traducciones de las Fébulas de Higino son de Santiago Rubio Fernaz.
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(Heroidas XV1I, 118): «En los valles del alto Ida las tres diosas se te mostraron
desnudas>; de Propercio (Elegias 11, 2, 13-14): «(las deidades) a las que anta-
710 un pastor vio quitarse las tiinicas en las cumbres del Ida > y, sobre todo, de
Luciano en su divertido E/ juicio de las diosas. En este didlogo, Zeus ordena a
Hermes que vaya a ver al boyero Paris y le encargue juzgar la belleza de Hera,
Atenea y Afrodita. Después dice a las tres diosas que acudan al juicio:

«HERMES. - [Vayamos derechos a Frigia! (...) Yo conozco a Paris. Es
un joven guapo y muy sensible a los temas del amor, muy capacitado para
un juicio de esta naturaleza (...).

Afrodita, enseguida, pregunta si Paris estd soltero, y Hermes le dice gue
st, aunque vive con una mujer. Atenea interviene en la conversacion du-
rante el camino.

HERMES. - (...) Ya estoy viendo los montes Ida y Gdrgaro con todo de-
talle. St no me engasia la vista, también atisbo a Paris, nuestro juez.

HERA. - ;Donde estd? Yo no lo veo.

HERMES. - Por alli, Hera: mira con atencion a la izquierda, y no a
la cima del monte, sino a su pendiente, donde estd la gruta: cerca de don-
de ves también el rebaiio.

Descubren a Paris persiguiendo a sus terneros, y se dirigen hacia él. Pa-
ris saluda a Hermesy le pregunta por sus acompariantes. Este le revela su
identidad y le explica cudl ha de ser su cometido, enseiidndole la manzana
con la inscripcion: «A la mds bermosa. Paris intenta eludir el problema,
pero el dios le dice que es imposible.

PARIS. - Vamos alld. ; Qué remedio gueda? Pero quiero saber primero
un detalle: ;He de examinarlas, asi como estdn? i No serd mejor que se des-
nuden para un estudio mds minucioso?

HERMES. - Eso depende del juez, que eres ti; asi que ordena y di
como deseas verlas.

PARIS. - ;Qué cdmo deseo? [ Deseo verlas desnudas!

HERMES. - [Eb, vosotras! jQuitaos la ropa! Tii fijate bien en ellas,
que yo ya me he dado la vuelta.

Afrodita la primera y luego las otras dos diosas, se desnudan. Después,
Paris se queda con cada una a solas, para que le hagan sus ofertas. Hera
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le promete hacerle duefio y seiior de toda Asia, si le da la manzana; Ate-
nea le dice que saldri siempre vencedor en sus combates, y Afrodita le ofre-
ce casarle con Helena. Paris, entusiasmado con esta viltima promesa, da la
manzana a la diosa del amor. »

Luciano, El juicio de las diosas. El juicio de Paris, 1-16

De acuerdo con la época, podemos ver cémo este certamen de belleza va
caracterizando a sus hermosos y bellos protagonistas en funcién del mode-
lo estético del momento. Para seguir rindiendo tributo al Museo del Prado,
vamos a ilustrarlo con el magnifico lienzo de Peter Paul Rubens (1639) £/
Juicio de Paris, que conserva el Museo®. La escena tiene lugar en un bosque
con rebafios y amorcillos voladores. Paris estd acompanado por Mercurio,
que es quien muestra la manzana de oro. Enfrente, se encuentran las tres be-
llezas aspirantes al premio, caracterizadas de acuerdo con los ideales del pin-
tor y de su contexto, y no del relato griego antiguo. A la izquierda, Miner-
va, que se tapa timidamente con la tinica; a sus pies estdn los atributos que
la caracterizan (casco, escudo y lanza). En medio se encuentra Venus, quien
también oculta su sexo; Cupido, abrazado a un muslo, parece invitarla a ade-
lantar un paso. En el extremo derecho, volviendo la espalda al espectador, no
al «juez», estd Juno con el pavo real. La mirada del espectador se centra en
las tres diosas, separadas entre si y agrupadas, cuya carnacién de un color cre-
ma rosado (los personajes masculinos tienen un color tostado) y sus gestos
transmiten la seducciéon que ansfan inspirar.

El mito comienza en realidad con las fastuosas bodas, celebradas en el
monte Pelién, de Tetis, hija de Nereo, con Peleo, rey de Ptia, que serfan los
padres de Aquiles (el famoso héroe del ciclo troyano). Los dioses quisieron
premiar la honestidad de Peleo y le dieron por esposa a la preciosa ninfa Te-

5 El cuadro fue encargado a Rubens por el rey Felipe IV, y quien debfa velar por su realizacién
era su hermano, el Cardenal Infante Don Fernando, gobernador de Flandes. Cuando la obra es-
tuvo terminada fue a verla en febrero de 1639y escribid al rey lo siguiente: «Siz duda alguna, por
dicho de todos los pintores, es lo mejor que ha becho Rubens. Solo tiene una falta, que no me ha sido
posible que la quiera enmendar, y es estar demasiado desnudas las tres diosas, pero dice que es me-
nester para que se vea el valor de la pintura. La Venus, que es la de en medio, es retrato muy pareci-
do de su misma muger, que sin duda es lo mejor que bay por aqui>.
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tis. Y ocurri6 que Eris (la Discordia), que no habia sido invitada, por olvido
o intencionadamente, para vengarse del desaire, se presenté en el banquete y
arrojé a la mesa una manzana de oro que habia cogido del Jardin de las Hes-
pérides mientras decfa: «Esta manzana de oro estd destinada a la mujer mds
hermosa de las agui presentes>.

Muchos poetas y mitdgrafos mencionan estas bodas. Ya en la /liada
(XXIV, 62-63) dice Hera: «Dioses, todos vosotros presenciasteis la boda; y
también ti (Apolo) asististe al banguete con tu citara»**. Sin embargo, po-
cos se entretuvieron en describir la fiesta. Higino (Fdbulas, 92, 1) es el tni-
co que nos da una breve sintesis: «Dicese que, para las bodas de Tetis y Peleo,
Jiipiter convocd a todos los dioses salvo a Eris, es decir, la Discordia, y que ésta,
al presentarse por sorpresa, no fue admitida al banquete; entonces, lanzd a los
asistentes desde la puerta una manzana y dijo que se la llevara la mds hermo-
sa». Entre los invitados se encontraban tres espléndidas bellezas (Atenea-
Minerva, Afrodita-Venusy Hera-Juno). Las tres se abalanzaron para recoger-
la, produciéndose tan gran confusién que hubo de intervenir Zeus (Japiter).
El dios encargé a Hermes-Mercurio, allf presente, que se la entregara a Paris
para que decidiera entre las tres: «Comenzaron a recdlamar este titulo Juno,
Venus y Minerva, produciéndose entre ellas una gran disputa. Jipiter mandd
a Mercurio que las condujera ante Alejandro Paris en el monte Ida, y que or-
denara a éste actuar como juez> (Higino, Fdbulas, 92, 2).

Las fastuosas bodas de Tetis y Peleo estin muy bien representadas en el
Museo del Prado por el lienzo de Jacob Jordaens, sobre boceto de Rubens,
como se puede apreciar en la piel nacarada de la diosa Venus y en la exube-
rancia de formas, propias del pintor flamenco. El cuadro corresponde a la
serie de la Torre de la Parada. En la imagen aparece el momento en que la
Discordia lanza el fruto, que es contemplado por los novios y los dioses y
pretendido por las tres diosas. Sentada a la mesa, vemos a una sola mujer
desnuda: es Venus, a cuyas piernas se acoge un amorcillo, Cupido. Detrds
de Venus se encuentra, de pie, Minerva, vestida, con casco y empufando la
lanza. Su mano izquierda se dirige hacia la manzana de oro. Enfrente, senta-

# Todos los textos citados de la //Zada han sido traducidos por E. Crespo Giiemes.
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da, Juno junto a Japiter también extiende la suya. A la derecha, Tetis y Peleo
con coronas de flores, observan sorprendidos la rivalidad entre las tres dio-
sas. Una vez mds podemos ver como la representacién de los personajes, pese
asu caracterizacién con los atributos propios de su poder, se atiene a las con-
venciones estéticas del pintor y de su época.

Dejando de lado este concurso de origen mitolégico, contamos al menos
con un interesante testimonio mds sobre la celebracidn real de certimenes
de belleza en el mundo antiguo. En esta ocasién se juzga la belleza infantil
con la finalidad de que el mds bello de todos los nifios aspirantes se convier-
ta en sacerdote de Zeus en Egio, una ciudad de Corinto. La noticia nos ha
llegado gracias a Pausanias (Descripcion de Grecia, V1, 24, 4): «(en Egio, Co-
rinto) hace tiempo era elegido entre los nivios, para ser sacerdote de Zeus, el que
venciese en belleza; y cuando a éste empezaba a crecerle la barba, tal dignidad
basada precisamente en la belleza, pasaba a otro».

2.3.2. Los dioses y diosas mas bellos del panteén

La veneracién de dioses con aspecto y caracteristicas antropomdrficos for-
ma parte del humanismo griego. Estos dioses se diferenciaban de los hom-
bres por la inmortalidad y sus poderes sobrenaturales. Y, entre ellos, encon-
tramos también a divinidades hermosas por antonomasia. Nos referimos,
sobre todo, a Apolo y a Afrodita que, sin duda y recurriendo al anacronis-
mo, pueden estudiarse como Mister y Miss Olimpo.

Apolo: «Mister Olimpo >
Apolo es el dios de labelleza, de la perfeccién ylaarmonfa. Fue llamado por

los griegos Amé\dwv, por los romanos Apollo y por los etruscos Apulu®,
aunque, como ya hemos comentado a propésito de La fragua de Vulca-

* La etimologfa del nombre Améidwv/Améddwv/Amlovy es incierta (¢f. Chantraine er aliz
2009, 5. v. Am@Akwv). Sobre una posible etimologfa no indoeuropea, véanse Beckes (2010, s. v.).
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no, podemos reconocerlo también bajo el nombre de Febo. Es hijo de Japi-
ter y Latona. Por un proceso de sincretismo, representa al Sol, y su herma-
na Diana a la Luna. Naci6 en Delos, aunque su principal santuario estuvo
en Delfos.

Como ilustracién de la figura de Apolo y de su hermosa y sobresalien-
te constitucién, mencionaremos dos episodios relacionados con el mito de
este dios y que aparecen muy bien representados en el Museo del Prado.
Uno es Apolo y la serpiente Piton de Cornelis de Vos (1636-1638), que fue
pintado para la Torre de la Parada, y cuya figura de Apolo se basa en el A4po-
lo del Belvedere. En el lienzo se representa el mito segun el cual, siendo muy
joven, Apolo se enteré de que una enorme y peligrosa serpiente, que tenfa
su caverna en las proximidades de Delfos, habia perseguido a su madre por
orden de Juno, con la intencién de atacarla y devorarla* y, ahora, se entre-
tenfa en enturbiar las aguas de los manantiales y en otros desmanes. Enton-
ces, Apolo salié a su encuentro, la buscé dia y noche hasta dar con ellay la
mat6 cuando el animal se encontraba junto a una fuente. Segtin relata Ovi-
dio (Metamorfosis, 1, 438-444), tras el diluvio de Deucalién y Pirra apare-
ci6 en la comarca del Parnaso la «gigantesca Piton (...), serpiente ignota para
las gentes recién aparecidas a las que aterrorizaba> por su enorme tamafo.
«El dios arquero (...) la matd, acribilldndola con mil dardos que casi deja-
ron vacia su aljaba, de modo que derramd su veneno a través de negras heri-
das». Los habitantes de Delfos celebraron con cdnticos su muerte y, en su
conmemoracidn, se instituyeron en Grecia unos juegos finebres llamados
Juegos Piticos.

El cuadro del pintor flamenco, basado en el boceto de Rubens, describe
el momento en que el joven, desnudo, acaba de lanzar sus flechas contra el
monstruoso reptil. Cupido, a su vez, lanza una contra Apolo. Se muestra en
una misma escena el triunfo de Apolo y la siguiente escena del relato, con-
tada por Ovidio (Metamorfosis, 1, 454-465): «En efecto, el dios, orgulloso de
su victoria sobre el reptil, vio (a Cupido) doblar el arco con la cuerda tensa y le

“ Ovidio en Metamorfosis 1, 439 utiliza el término latino serpens. La idea del dragén con ras-
gos de monstruo hibrido surgi6 en el Medievo.
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dijo: $Qué haces, nifio retozon, con armas de hombres fuertes? (...)". El hijo de
Venus respondid: ‘Sin duda tu arco atraviesa todas las cosas, pero el mio pue-
de atravesarte a ti, (...) de modo que tu gloria es inferior a la mia’>. En efec-
to, el nifo alado fue a buscar dos flechas: la que enamora (de oro) y la que
hace huir del amor (despuntada y con plomo), y con ellas hirid, respectiva-
mente, a Apolo y a Dafne.

El otro cuadro del que vamos a tratar es, precisamente, Apolo persiguien-
do a Dafne de Van Eyck (1633). Es un magnifico lienzo con figuras de ta-
mafo natural: Dafne corre perseguida por Apolo y, cuando estd a punto de
apresarla, la ninfa empieza a transformarse en un laurel (su pie izquierdo co-
mienza a echar raices y sus dedos se alargan en ramas).

De entre las metamorfosis que cuenta Ovidio, una de las mds bellas y
conocidas es justamente la de Dafne, hija del rio Peneo en Tesalia (Meta-
morfosis 1, 452-567). El dios Apolo se enamoré de Dafne (‘laurel’), quien
jugaba despreocupada por los bosques mientras él la observaba de lejos. Un
dfa, cuando Dafne se estaba bafiando plicidamente y Apolo la espiaba tras
un arbusto, el dios enloquecid y quiso unirse a la ninfa. Pero ella, tras co-
locarse la tanica, eché a correr y se perdié entre la arboleda. El dios la lla-
mo y pidié que se detuviera pero ella aumentd el ritmo de su carrera. No
obstante, la joven sentia muy cerca las zancadas del dios y, cuando sus de-
dos casi la rozaban, ella gimié dirigiéndose a las aguas del Penco: «;Padre,
auxiliame! Acumula todo tu poder y transforma esta mi figura en cualguier
cosa inaccesible al amor carnal> (Metamorfosis 1, 545-546). Las manos de
Apolo se posaron sobre el cuerpo de Dafne, pero ya sélo pudieron palpar
una piel dspera y desagradable: «...de los dedos de la doncella comenzaron a
brotar verdosas hojas; unas fuertes raices nacieron en las plantas de sus pies y
se introdujeron en la tierra con firmeza» (Metamorfosis 1, 549-551). Des-
encantado el dios, estrujé entre sus manos las hojas olorosas de la planta y
murmurd: «Mi pelo, mi citara y mi carcaj se acompariarin desde hoy de tu
verde cabellera. Serds premio de poetas; el triunfo de los béroes también se ce-
lebrard para siempre con coronas de brillantes hojas de laurel» (Metamor-
fosis 1, 557-561).

Estos versos del poeta Manuel de Cabanyes (Preludios de mi liva, Inde-
pendencia de la Poesia, vv. 17-20) de 1833 pudieran muy bien aplicarse a
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Dafne, belleza salvaje que no sélo hufa del himeneo, sino que odiaba el con-
tacto con cualquier varén*:

Fiera, como los montes de su patria, galas desdesia que maldad cobijan;
las cumbres vaga en desnudez honesta, mas jay de quien la ultraje!

Afrodita, «Miss Olimpo>

Como ya hemos referido, Afrodita era la diosa de la belleza, la sexualidad y
el amor. En griego, su nombre es Appoditn (Aphrodite), que quiere decir ‘es-
puma del mar’ segiin la etimologfa popular*¥; su equivalente romano es Ve-
nus, que significa ‘belleza’. En la versiéon de Homero, es hija de Zeus y de
Dione, mientras que, segin Hesfodo, surgié bellisima cuando Cronos-Sa-
turno mutilé a su padre Urano y sus érganos genitales cayeron al mar, cerca
de Pafos (Chipre) produciendo una espuma blanca en el agua de la cual na-
cié ella®. En su Teogonia (v. 190) Hesiodo cuenta que los genitales «fueron
luego llevados por el piclago durante mucho tiempo> . Inmediatamente la cir-
cundaron las Horas, la escoltaron delfines y amorcillos y la empujaron sua-
vemente los Céfiros hasta llegar a la costa.

«Las Horas de dureos frontales la acogieron de buen grado. La atavia-
ron con divinos vestidos y sobre su cabeza inmortal pusieron una corona
bien forjada, hermosa, de oro, y en sus perforados lobulos, flores de orical-
co y de precioso oro. En tomo a su delicado cuello y a su pecho, blanco como
la plata, la adornaron con collares de oro, con los que se adornan precisa-
mente las propias Horas de dureos frontales cuando van al placentero coro
de los dioses y a las moradas del padre>.

Himno homérico a Afrodita V, 6-14 (Trad. A. Bernabé Pajares)

47 Cf. Onieva (1972, 71).

8 Cf. Chantraine er alii (2009, 5. v.) y Beekes (2010, 5. .).

# Acerca del sincretismo entre Cronos y Saturno, véase la contribucién de J. Piquero Rodri-
guez en el presente volumen.
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El tema del «Nacimiento de Venus» se encuentra muy bien representa-
do en el Museo del Prado, en un cuadro con este mismo titulo firmado por
Cornelis de Vos bajo un caracol en el dngulo inferior derecho. En €I, la dio-
sa, desnuda, nacida de la espuma del mar, ya ha terminado su viaje marino y
pisa la tierra de Chipre, seguida de dos tritones y de una nereida que le ofre-
ce un collar de perlas, mientras sobrevuelan dos amorcillos. Se siguen asf las
palabras de Hesfodo (7eogonia 193-195), segtn el cual Afrodita «navegd en
primer lugar bacia la divina Citera, y después se dirigid a Chipre, la rodea-
da de oleaje. Salid de las aguas la angusta y bella diosa, y la bierba crecia en
torno a sus delicados pies». Este viaje de la diosa, consecuencia inmediata de
su nacimiento, interesd a los artistas antiguos y tuvo un éxito insospechado
en el Renacimiento.

Los olimpicos quedaron admirados ante la belleza de Afrodita-Venus.
Cualquiera de los dioses la habria tomado por esposa, pero Zeus-Jupiter ya
tenfa preparado compafero para ella y asi Venus se convirtié en la esposa
de Vulcano. Venus se casd, efectivamente, con este dios —del que ya hemos
dicho que representaba el antiparadigma estético—, pero le engaid entre-
gdndose, entre otros, a Ares-Marte, con quien engendré a Eros-Cupido. Sin
duda Ares-Marte, el dios de la guerra violenta, era un candidato mucho mds
apuesto y que complementaba mejor estéticamente a la diosa y a su esfera
de poder. Otro de sus conocidos amorios fue el que tuvo con el mortal An-
quises, de quien nacié Eneas. En definitiva, tuvo gran ndimero de consortes
(Dioniso, Hefesto, Hermes, Poseiddn, etc.) y descendientes.

De entre todos ellos, nos detendremos en el romance que mantuvo con
Ares-Marte, del que hay una excelente representacion en una escultura del
Museo del Prado, réplica, a su vez, de una obra muy importante de Antonio
Canova®. De dicho romance, como ya hemos sefialado con motivo de La
fragua de Veldzquez (§1.1), Vulcano fue avisado por Apolo: «indignado,
sefiald al berrero el adulterio que acababa de presenciar entre Venus y Mar-
te. Traicion consumada por su mujer en el mismo talamo conyugal> (Ovi-

5% Fue un encargo del futuro rey Jorge IV, quien queria evocar con este grupo escultérico la
Paz alcanzada tras la guerra victoriosa contra Napole6n.
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dio, Metamorfosis IV, 172-174). A Vulcano se le nublé la vista y de sus ma-
nos cay6 ruidosamente al suelo el herrén en el que estaba trabajando, pero
ripidamente reacciond y preparé una red metélica para atraparlos en uno
de sus encuentros amorosos, de modo que todos los dioses pudieran pre-
senciar la escena y ser testigos del adulterio, como se puede ver en el cuadro
de Joachim Wtewael (1601) que lleva por titulo Venus y Marte sorprendidos
por Vilcano.

«[Se dedicd a fabricar] sutiles cadenas, redes, lazos de bronce: ni el
hilo mds fino, ni las telarasias que penden de los techos habrian podido su-
perar su obra. Los prepard para que se soltaran con el mds leve toque o al
mds minimo movimiento, y los dispuso convenientemente alrededor de la
cama. Cuando la esposa y el adiiltero unieron sus cuerpos en el lecho, que-
daron atrapados, inmovilizados en su abrazgo.» (Ovidio, Metamorfosis
IV, 176-184)

Otro de los amores de Venus es el que protagonizé con el mortal Ado-
nis, considerado asimismo de una gran belleza y, de nuevo, un amante mds
apropiado para la hermosisima diosa. En esta ocasion Hefesto-Vulcano no
aparece involucrado en el episodio mitico. Hay dos excelentes muestras pic-
téricas del encuentro de ambos amantes: uno es Venus y Adonis de Paolo Ve-
ronese (1580) y otro es Venus y Adonis de Tiziano Vecellio (1554). El prime-
ro de ellos, actualmente en el Museo de Bellas Artes de Estrasburgo, es mds
fiel al relato de Ovidio (Metamorfosis, X, 559): «Entonces se acostd, descan-
sando sobre la hierba y con la cabeza apoyada sobre el regazo del joven, y hablo
ast intercalando besos entre sus frases». Aunque en el lienzo cambia un deta-
lle: Adonis aparece dormido sobre el regazo de Venus, semidesnuda, quien
le abanica suavemente, y no al revés. Los dos amantes viven un momento
placentero, pero la diosa dirige la mirada al perro que se mueve, porque el
animal olfatea ya la presencia del jabali que dard muerte a Adonis. El nifio
de espaldas, que retiene al perro agitado, para evitar que ladre e interrum-
pa el sueno del cazador, es Cupido. A los pies de Adonis otro perro descan-
sa plicidamente, como su duefio. Estamos ante el momento de paz que pre-
cede al drama.
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En la versién de Tiziano, Adonis, acompafiado de sus perros y armado de
jabalina, se aparta de los brazos de Venus, deseoso de ir a cazar. En este caso,
Tiziano prescindié de las Metamorfosis de Ovidio y de los grabados que las
ilustraban, que siempre representaban dos escenas concretas del mito: la
diosa y el cazador como amantes felices y la desesperacion de la diosa tras la
muerte del joven.

Asimismo, Shakespeare (Venus y Adonis, vv. 136-137) evoca el mismo
instante que la obra de Tiziano: «(Adonis) se desprende del dulce abrazo que
lo encadena al pecho de la diosa, y se lanza presuroso (...) a través de la pra-
dera, dejdandola tendida en tierra y sumamente triste (...) Ella lo sigue con la
mirada, como quien contempla desde la ribera a un amigo que acaba de em-
barcarse...» .

La pasién de Adonis fue la caza, que era su ilusién, mds que el amor. Por
esa razén, siempre que podia hufa de Venus para entregarse a su deporte fa-
vorito, hasta que en una ocasién le hirié de muerte un jabali, clavindole los
colmillos en la ingle. Venus oye sus gemidos y llega a tiempo de verlo morir.
Del reguero de sangre que dejé Adonis, nacié una de las flores mds bellas
que existen: la anémona, flor de la primavera fugaz>'.

Adonis es hijo incestuoso de Mirra, princesa asiria, quien, por un ardid
de Venus, se enamord de su propio padre Ciniras, rey de Chipre. Segtin Ovi-
dio (Metamorfosis, X, 298-502), Mirra, para conseguir su deseo y satisfacer
su pasion, se propuso yacer con ¢él, consiguiendo, de noche y a oscuras, in-
troducirse en su lecho haciéndose pasar por una joven. Cuando el padre se
enteré de la suplantacidn, quiso matar a su hija, la cual huy6 hasta que, final-
mente, los dioses la convirtieron en el 4rbol que lleva su nombre.

«Recibe el padre sus propias entrasias en lecho impuro, y atentia el mie-
do de la virgen, y la anima mientras ella estd despavorida. (...)

Llena de su padre salid del talamo, y lleva en el vientre execrable im-
pios gérmenes, y es vebiculo de una concepcion criminal. La noche siguiente

5! Para la importancia de este mito, su sentido religioso y la creacién de las fiestas en honor de
Adonis instituidas por la propia Afrodita, ¢f. Grimal (1981, 5. v. «Adonis»).
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repite la fechoria, y no babria limite, mas al fin Ciniras (su padre), ansio-
so de conocer quién es su amante después de tanto estar juntos, hizo traer luz
y vio el crimen, asi como a su bija, y sin que el dolor le dejara proferir pala-
bra, saca su espada refulgente de la vaina que tenia colgada; Mirra huye,
y las tinieblas y la proteccion de la negra noche la libran de la muerte. (...)

Entonces, sin saber qué pedir a los dioses y entre el temor a la muerte'y
el odio a la vida, hilvand las siguientes plegarias: ...negadme tanto la vida
como la muerte. (...)

Su dltima peticion tuvo dioses que la atendieran. Pues mientras ella
hablaba, la tierra vino a cubrirle las piernas, se le rompen las usias y por
ellas se extiende una raiz atravesada, fundamento de su largo tronco, los
huesos cobran dureza, y mientras su médula sigue ocupando su region cen-
tral, la sangre se convierte en savia, los brazos en grandes ramas, los dedos
en pequeias, y la piel se le endurece en calidad de corteza».

La historia de Venus y Adonis aparece frecuentemente en la literatura es-
panola de los siglos XVI y XVII como, por ejemplo, en Adonis y Venus de
Lope de Vega.

Para terminar la exposicién sobre Venus, haremos alusién a Tannhiu-
ser, la leyenda medieval alemana que conservé el mito de Venus: nos referi-
mos concretamente a Tannhduser y el torneo poético del Wartburg, dpera en
tres actos con musica y libreto en alemdn de Richard Wagner (1845). Los te-
mas principales de la 6pera son la lucha entre el amor sagrado y el amor pro-
fano y la redencidn a través del amor, tema dominante en gran parte de la
obra de Wagner.

2.3.3. La belleza de los seres mortales

También entre los mortales encontramos hombres y mujeres que sobresalen
por una belleza desmesurada y perfecta. Ademds del ya mencionado Ado-
nis, nos referiremos brevemente a los miticos Narciso y Helena y a los his-
téricos Antinoo y Cleopatra, aunque por razones de espacio hemos de de-
jar otros nombres fuera.
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Narciso

Joven de excepcional hermosura, Narciso es conocido por enamorarse de su
propia imagen reflejada en el agua. De ahi que un término relacionado con
la exagerada y excesiva admiracién de uno mismo, tanto en el terreno fisico
COIMO en Otros aspectos, sea narcisismo.

La versién mds conocida sobre el mito de Narciso es la que Ovidio nos
narra en el libro tercero de Las Metamorfosis (111, 341-510). Cuenta que la
ninfa Eco se enamora de un joven de espléndida belleza llamado Narciso,
hijo de la ninfa Lirfope de Tespias (‘la de figura de lirio’) y del dios fluvial Ce-
fiso. Preocupada por el bienestar de su hijo, Liriope decidi6 consultar al adi-
vino Tiresiassobre su futuro. Tiresias le contestd cripticamente que Narciso
«viviria hasta una edad avanzada mientras no llegara a conocerse a si mis-
mo». A lo largo de su vida, Narciso-va a provocar en todos los hombres y
mujeres, mortales y dioses, grandes pasiones, pero a todos los va a rechazar.

Entre las jévenes heridas por su amor, hay que mencionar a la ninfa Eco,
quien habfa disgustado a Heray, por ello, la diosa la habfa condenado a re-
petir las dltimas palabras de aquello que se le dijera. Por tanto, era incapaz
de hablarle a Narciso de su amor. Un dfa, mientras Narciso cazaba ciervos,
la ninfa Eco siguié sigilosamente al hermoso joven a través de los bosques,
ansiando dirigirse a él. Cuando, finalmente, Narciso escucha sus pasos tras
de si, pregunta: «sHay alguien agui?>, Eco responde: «Aqui, aqui>». Inca-
paz de verla oculta entre los drboles, Narciso le grita: «;Ven!»>% Después de
responder, «Ven, ven», Eco salié de entre los drboles con los brazos abier-
tos. Sin embargo, Narciso la rechazd y se negé a aceptar su amor, por lo que
la ninfa, desolada, se oculté en una cueva y alli se consumié hasta que sélo
quedd su voz. Para castigar a Narciso por su engreimiento, Némesis, la diosa
de la venganza, hizo que se enamorara de su propia imagen reflejada en una

52 Ovidio, Metamorfosis 111, 380-382: « Dixerat: «etquis adest?> et «adest> responderat Echo.
/ Hic stupet, utque aciem partes dimittit in omnes, / noce <ueni!> magna cdlamat: wocat illa wocan-
tem.» . «Habia dicho: gHay alguno por aqui?’y ‘por aqui’ habia respondido Eco. Se queda él até-
nito, y al dirigir su mirada en todas direcciones, grita con poderosa voz: ‘Ven*: llama ella a quien la

llama» (Trad. A. Ruiz de Elvira).
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fuente. En una contemplacién absorta, incapaz de separarse de su imagen,
acabé arrojindose a las aguas. En el sitio donde su cuerpo habia caido crecié
una hermosa flor, que hizo honor al nombre y la memoria de Narciso: sim-
bolo del amor que no tiene corazén.

La iconografia de Narciso estd muy bien representada en el museo del
Prado por un lienzo de Cossiers (1600-1671), titulado Narciso, cuyo desti-
no fue La Torre de la Parada. En ¢l aparece el adolescente, tendido junto a la
orilla de una fuente, contemplandose reflejado en el agua antes del fatidico
momento en que caerd al agua.

Antinoo

Antinoo (ca. 110-130 d.C.) fue un joven de gran belleza oriundo de la re-
gién de Bitinia (noroeste de Asia Menor) que tuvo una breve existencia y
dejé una huella escasa en los textos antiguos. Con trece afios de edad Anti-
noo fue incorporado al séquito de Adriano (76-138 d.C.), un emperador co-
nocido en la historia como el «emperador viajero», quien parece que se ena-
mord de ¢él. El joven permanecié en su comitiva hasta su misteriosa muerte
en el afio 130:

«(El emperador) perdid durante una travesia por el Nilo a su_favorito
Antinoo, al que llord como si fuera una mujer. Sobre este personaje corren
distintos rumores, pues unos autores dicen que se consagrd hasta la muerte a
la salvagnardia de Adriano, mientras que otros insiniian lo que resulta ob-
vio ante su belleza y la excesiva sensualidad de Adriano. Como quiera que
sea los griegos lo divinizaron accediendo al deseo de Adriano, pues afirma-
ban que pronunciaba ordculos que, segiin se dice, componia el propio empe-
rador>. (Historia Augusta, Hadrianus, XIV, 5-7. Trad. J. M2 Blizquez)

Como consecuencia de esta divinizacion, la imagen de Antinoo se difun-
dié en monedas y dio lugar a un magnifico conjunto de efigies en marmol,
en Roma y en la parte oriental del Imperio.

En el Museo del Prado se conserva un busto de Antinoo que guarda
gran parecido con el que se encuentra en el Museo Nacional de Atenas, ha-
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Figura 3. Grupo de San Ildefonso (s. 1d.C.) Museo del Prado.
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llado en Patras: es un tipo de busto que se pone de moda a finales del rei-
nado de Adriano. También se encuentra en el Museo el Grupo de San Ilde-
fonso, obra de época augustea, que perteneci6 a la coleccién Ludovisi, sobre
cuya iconografia hay distintas opiniones: se ha interpretado como Céstor y
Pélux o bien como Orestes y Pilades, la tesis mds aceptada en la actualidad
(Figura 3)>°.

Pero si citamos esta obra es porque la figura inclinada de la izquierda con-
serva un retrato antiguo de Antinoo. Su presencia se debe, probablemente,
ala restauracién de Buzzi.

Por otro lado, la influencia de Antinoo y su relacién con Adriano tam-
bién desperté interés en el mundo de la literatura, aunque fue bastante tar-
dio, a finales del siglo XIX. Son varios los autores que se han ocupado de
Antinoo, entre ellos la escritora belga Marguerite Yourcenar, autora de la
célebre novela histérica Memorias de Adriano (1951), en la que, al final de
su vida, el emperador relata, entre otros muchos recuerdos, el intenso amor
que sintié por Antinoo y su trigica muerte.

Cleopatra

La archiconocida Cleopatra (69-30 a.C.) se contd entre una de las muje-
res mds bellas y atractivas de la historia debido a su agitada vida amorosay a
la leyenda que se ha ido construyendo del personaje’®. Su nombre significa
‘gloria de su padre’, que deriva de k/dos (A éog) ‘gloria’ y pater (tatip) ‘padre’
en genitivo, patrds (tatpds) ‘de su padre’.

Cleopatra fue hija del faraén Ptolomeo XII y nada mds ascender al trono
tuvo que afrontar problemas de distinto tipo, como el enfrentamiento con
su propio hermano Ptolomeo XIII. Mantuvo relaciones con personajes im-
portantes y fundamentales de la historia de Roma, entre las cuales se cuenta
la que tuvo con Julio César, a quien conocié en Alejandria adonde Cleopa-
tra acudié personalmente. Sobre este acontecimiento, el historiador roma-

5% Cf. Elvira Barba y Schréder (1999).
> Véase a este propésito el articulo de Pina Polo (2013) y su sugerente titulo: «The Great Se-
ducer: Cleopatra, Queen and Sex Symbol».
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no Dién Casio informa que lo hizo sin informar a su hermano y que se visti6
para parecer lo mds hermosa posible y cautivarlo con su ingenio. El historia-
dor griego Plutarco, en cambio, proporciona un relato completamente dife-
rente y, tal vez, imaginario segn el cual se envolvié en un colchén para en-
trar oculta en el palacio y encontrarse con César. Un cuadro que refleja muy
bien este momento es Cleopatra y César de Gérome (1866).

Mantuvo una relacién con Marco Antonio, a quien invit6 a Egipto an-
tes de partir de Tarso, lo que llevé a Antonio a visitar Alejandria en el afo
41 a.C. Un testimonio pictdrico de este hecho es E/ encuentro de Antonio y
Cleopatra de Alma-Tadema (1885). La batalla de Accio, en el afio 31 a.C,,
en la que Marco Antonio y Cleopatra se enfrentaron a Octavio, supuso el
comienzo del fin de Cleopatra. Tiempo después, Octavio llegé a Alejandria.
Cuando Cleopatra se reunié con €l, le dijo que no queria ser exhibida como
un triunfo. Parece ser uno de los pocos testimonios que se conservan de sus
propias palabras. Octavio le prometié que la mantendria con vida, pero no
le dio ninguna explicacién sobre sus planes futuros para su reino. Cuando
un confidente informé a Cleopatra que planeaba trasladarla a ella y a sus hi-
jos a Roma tres dfas después, opté por el suicidio, ya que no tenia intencién
de ser expuesta en un triunfo, como habia manifestado. No estd claro si el
suicidio de Cleopatra, en agosto del afio 30a.C., a la edad de 39 anos, tuvo
lugar en el palacio o en su tumba. Se dice que estaba acompanada por sus
sirvientes Eira y Carmidn, que también se quitaron la vida. Octavio se en-
furecié por este desenlace, pero la enterré con ceremonial real junto a An-
tonio en su tumba. El médico de Cleopatra, Olimpo, no explica la causa de
su muerte, aunque la creencia popular es que permitié que un dspid o co-
bra egipciala mordiera y envenenara. Se ha sugerido el uso de algn tipo de
ungtiento, de alglin un instrumento (xvijoTig, knéstis ‘espina, puda, rallador’)
para introducir la toxina, o bien que el veneno se hubiese inyectado con una
aguja (Berovn, belone). No se encontrd ninguna serpiente venenosa con el ca-
déver, pero tenfa pequefias heridas punzantes en el brazo que podrfan haber
sido causadas por una aguja.

Son numerosisimos los ejemplos pictéricos que representan La muerte
de Cleopatra. Ademds de un dibujo de Miguel Angel, podriamos destacar,
entre otros, el de Artemisia Gentileschi (1633-1635), el de Guido Cagnacci
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(1658) y el de Jean Baptista Regnault (1796-1797). Sea como fuere, es inte-
resante reconocer coémo cada obra intenta plasmar distintos ideales de la be-
lleza femenina segtin los cdnones estéticos de la época, pasando por la belle-
za formal del cuerpo y la expresién de la sensualidad de este personaje, que
siempre pueden compararse con el famoso retrato antiguo del siglo I a.C. en
mérmol de la llamada Cleopatra de Berlin cuya belleza puede dejarnos mds
o menos indiferentes®.

Helena

Helena, conocida como Helena de Troya o Helena de Esparta, es un perso-
naje de la mitologfa griega cuyo nombre, segtin una etimologfa popular, po-
drfa asociarse con el significado de ‘tea’ 0 ‘antorcha™®. Como es de todos sa-
bido, fue pretendida por muchoshéroes debido a su gran belleza. De hecho,
fue el premio que obtuvo Paris por elegir a Venus como la diosa més bella:
«la mds bella de las mugeres» . Posteriormente, fue raptada por Paris, lo que
originé laguerra de Troya.

Helena es un personaje importante ya desde la //Zada de Homero: cuen-
ta con la estima y el respeto del rey Priamo y de Héctor; los habitantes de
Troya reconocen su belleza divina, pero le atribuyen la causa de los males
que padece su ciudad. Aparece también en la Odisea, principalmente en el
Canto IV: en el viaje realizado en busca de noticias de su padre Odiseo, Te-
lémaco llega a Esparta, donde se entrevista con Helena y Menelao, que han
vuelto a reinar alli®’.

Es un personaje que ha gozado de gran predicamento en la tradicién pos-
terior. Por ejemplo, en la obra de teatro Fausto (1806) de Johann Wolfgang
von Goethe, el Doctor Fausto se enamora perdidamente de la bella griega

55 Nos referimos al busto de Cleopatra portando la diadema real encontrado en la Via Appia
y hoy en dia expuesto en la coleccién Antikensammlung Berlin del Altes Museum de Berlin. Se
fecha en torno a la mitad del siglo I a.C., que coincide aproximadamente con su visita a Roma.

°¢ Una discusién reciente sobre el tema puede verse en Lanéres (2007), quien descarta muchas
de estas antiguas propuestas etimolégicas.

57 Para una introduccién al personaje de Helena, vid. Grimal (1981, s. 0. «Helena»).



Ideales y céanones de belleza y fealdad en el Mundo Antiguo 353

Figura 4. Tocador de una dama romana, de Juan Giménez Martin.

hasta el punto de enfermar y estar a punto de morir. Para conquistarla, Faus-
to pide la asistencia de Mefistéfeles. Una vez juntos, Fausto y Helena pro-
crean a Euforién. Asimismo, en el dmbito pictérico, debemos destacar la re-
presentacion moderna de Helena que se refleja en el esplendor de su belleza
en el lienzo Helena de Troya de Evelyn de Morgan (1898).

2.4. Como combatir el paso del tiempo: consejos de belleza en el
Mundo Antiguo

Un dleo pintado por Juan Giménez Martin titulado Tocador de una dama
romana (siglo XIX), perteneciente a la Coleccién del Museo del Prado y que
se encuentra en el Congreso de los Diputados de Madrid, puede servir de in-
troduccidn a este apartado en el que veremos cémo se combatia la pérdida de
belleza y lozania en el Mundo Antiguo (Figura 4): en ¢l podemos contem-
plar cémo una matrona romana es maquillada y peinada por sus esclavas en
el tocador (cosmetriae). Y es que, en efecto, sabemos que existfan esclavas en-
cargadas de poner guapas a sus sefioras y que recibian el nombre de cosmetae.
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Debido a que conservamos mayores testimonios literarios y arqueoldgi-
cos, para abordar este apartado, nos centraremos mds en la estética romana.
Esta fue heredera directa de la griega, la cual, a su vez, se basa en gran medi-
da en el mundo egipcio®®. Sabemos, de hecho, que, en la Roma imperial, las
mujeres se esforzaban por ser —o parecer— seductoras®. Las matronas de las
familias mds pudientes y las prostitutas eran las que consagraban mds tiem-
po a cuidarse. Ademds del tiempo que pasaban en los bafios publicos, las
mds elegantes se ocupaban de su imagen también en casa®.

Por otro lado, la atencién al cuidado del cuerpo es algo que afecta por
igual a mujeres y hombres, sobre todo a medida que nos vamos acercando al
Imperio, momento en que los hombres tuvieron una cosmética tan desarro-
llada como la femenina, ya que se tefifan el cabello, cubrian su calvicie, usa-
ban cremas, etc.

2.4.1. Cuidado de la piel

Un elemento de la apariencia personal al que se daba gran importancia era
el cutis. El cuidado de la piel fue una auténtica obsesién de las mujeres ro-
manas de clase elevada: recurrian a todo tipo de ingredientes para conseguir
una piel blanca, brillante, fresca y sin imperfecciones. De hecho, la blancu-
ra de la piel era el supremo rasgo de distincién y para conseguir ese tono uti-
lizaban el polvo de tiza, la marga blanca, el estiércol de cocodrilo, el blanco
de plomo (que era venenoso), el aceite de almendra, el agua de rosas, la raiz
de lirio, etc. En la misma linea, Ovidio en su Ars amandi (Arte de amar),
una obra dedicada a prescribir consejos sobre las relaciones amorosas, escri-

58 Un estudio complementario entre el mundo griego y romano puede verse en Jenkins
(1998). La bibliografia acerca del cuidado personal en el mundo romano como un hébito propio
de la vida cotidiana es ingente; cabe citar los trabajos de Paoli (1981), Aries (1991), Arroyo de la
Fuente (1999) y mds recientemente Guhl y Koner (2002), Carcopino (2001), Johnston (2010) y
Avial Chicharro (2018); para Pompeya, Etienne (1990; 1992).

5% A este propdsito, remitimos a Girod ez aliz (2015).

6 Acerca de la tiranfa de la belleza, véase el trabajo homénimo de Ventura y Marina (2000).



Ideales y céanones de belleza y fealdad en el Mundo Antiguo 355

be: «Sabréis también procuraros blancura en el rostro empolvdndoos>»*'. Un
ejemplo representativo es una mezcla de cebada, yeros, huevos, cuernos de
ciervo, bulbos de narciso, goma con semilla toscana y miel: «Cralquier mu-
Jer que se unte el rostro con tal cosmético, brillard con mds lisura que su propio
espejo> 62 Tareceta, por supuesto, incluye proporciones € instrucciones pre-
cisas para realizar la mezcla. Por otro lado, Ovidio da consejos sobre como
aderezar y conservar la belleza del rostro en su obra Medicamina Faciei Fe-
mineae (Cosméticos para el rostro femenino).

Las damas romanas pasaban horas ante el espejo para lograr un aspec-
to espléndido. Los espejos (specula) podian ser de metal, como el bronce, o
bien de vidrio laminado con plomo. Como ejemplo, podemos ver el espejo
de bronce que se conserva en las salas de Roma en el Museo de San Isidro.
Los Origenes de Madrid. Se utilizaban asimismo cremas para el rostro (una
especie de mascarilla de arroz y harina de habas contra las arrugas), maqui-
llaje, coloretes (compuestos de pétalos de amapola, tiza roja, jugos de mora
y posos de vino). En la alabastroteca, caja de maquillaje de madera y marfil
(siglos III-IT a.C.) que se encuentra en el Museo Arqueolégico Nacional de
Ndpoles, se pueden contemplar muchos de los utensilios utilizados en cos-
mética: espdtulas, pinzas, peines y agujas para el cabello, frascos de perfu-
mes, unglientarios, etc.

Aunque los cosméticos eran, en principio, propios de las cortesanas, las
honestas esposas adoptaron rdpidamente el blanco de la cerusita, el rosa de
la orcaneta y el negro del carbdn. Se pintaban de rojo labios y mejillas, y se
sombreaban los ojos.

También se ocupaban de la higiene bucal: para abrillantar sus dientes,
los romanos se enjuagaban tres veces al afio con sangre de tortuga. Los dien-
tes blancos eran muy apreciados. Para lavirselos usaban polvo de piedra pé-
mez o vinagre. Si carecifan de dientes, podian usar unos falsos hechos de mar-
fil, cosidos con oro. Asimismo, eran aficionados a los bafios de leche de asna

¢! Frente a los dos primeros libros del A7s amandi dedicados a dar consejos a los hombres, el
tercero estd dedicado exclusivamente a un putblico femenino con la intencién de que el arte de la
seduccién de los hombres se vuelva mds eficiente y llegue a buen término.

62 Qvidio, Cosmeética del rostro femenino, vv. 67-68 (trad. V. Cristébal Lépez).
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(Popea, esposa de Nerén, popularizé este nuevo método de belleza para
mantenerse joven) y a los masajes.

2.4.2. Joyas

Las mujeres tenfan un cuidado especial de sus vestidos y ornamentos. Uti-
lizaban piedras preciosas y perlas para las orejas y el cuello. Aquella que po-
dfa permitirselo llevaba encima un «patrimonio» -en palabras de Séneca-
compuesto de sortijas, ajorcas, cadenillas, collares, horquillas, cintas de oro,
brazaletes y pendientes. Lollia Paulina, esposa de Caligula (37-41), portaba
oro y joyas por valor de «40 millones de sestercios». Plinio el Viejo la define
como un ejemplo de ostentacién por acudir a las cenas con joyas carisimas.

2.4.3. Perfumes

Los romanos sentfan una pasién desmesurada por los perfumes (del latin per
fumum). La creacién es un proceso de maceracion de hierbas o flores y acei-
te. Su forma puede ser liquida o sélida. Por eso, se podian untar también.

Empezaron a utilizarlos para camuflar ciertos olores corporales desagra-
dables. Dioscérides, el médico del emperador Nerén, le aconsejaba rociarse
con perfume de nardo de la cabeza a los pies para eliminar el olor a sudor. Ci-
cerén llegé a decir que el mejor perfume era no llevar perfume alguno. Con
su tono sarcéstico habitual, Marcial le reproché a un amigo suyo que se em-
papaba de esencia de canela y cinamomo: «te ries de mi por no oler a nada.
Yo te digo que prefiero no oler a nada a oler a botes de plomo> .

2.4.4. Lex Oppia

La llamada Lex Oppia fue una ley restrictiva, dictada contra las mujeres, es-
pecialmente de la €lite romana, pues limitaba el uso de articulos de lujo: se
les prohibfa llevar mds de una cierta cantidad de oro y vestidos coloridos, en-
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tre otras cosas. Esta ley trat ademds de limitar el uso de los cosméticos de
moda importados de China, Germania y la Galia, que eran muy caros. Esto
dio lugar a imitaciones baratas.

Esta Lex estuvo vigente durante la Republica romana, desde su promul-
gacion en el afo 215 a.C. hasta el afo 195 a.C., afio en que fue derogada a
pesar de la oposicién de Catén el Viejo, quien habla de un tumulto muje-
ril y reprocha al resto de senadores que no sean capaces de contener a sus es-
posas dentro de los muros de sus casas, ya que si las mujeres salen a la calle y
se inmiscuyen en los asuntos masculinos, los hombres acabarin perdiendo
su libertad, sefialando que «desde el momento mismo en que comiencen a ser
iguales, serdn superiores» (Livio, XXXIV).

Fue un hecho extraordinario que un grupo de mujeres romanas decidie-
ra ocupar las calles de la ciudad para mostrar su rechazo a la ley y pedir que
les fuera devuelto lo que ellas sentfan como un derecho propio: la capacidad
de ostentar en publico los articulos de lujo derivados de los éxitos militares,
politicos y econémicos de sus padres, esposos e hijos. Se podria considerar la
primera manifestacién femenina de la historia.

2.4.5. El cabello y el vello: depilacion y afeitado

Las mujeres romanas solfan llevar el cabello largo sujeto con cintas y tren-
zas. La persona encargada del cuidado del cabello era la ornatrix (‘peluque-
ra’, ‘esteticista’), experta en el arte de rizar, ondular, marcar y trenzar, segin
lamoda del momento. El estilo de peinado dependia de la época del ano y de
la clase social o de si la mujer estaba casada (peinado caracteristico: sex crines
o seis trenzas) o soltera (se peinaban de forma sencilla: cabello recogido en
un mofio sobre la nuca con trenzas o cola de caballo). Pero si no tenfan su-
ficiente pelo, usaban pelucas (capillamentum). Por otro lado, como rizador
usaban una barra de bronce que se calentaba sobre brasas. Para evitar que se
quemara el pelo, las mujeres se untaban los rizos con aceite de oliva.

El color mds apreciado era el caoba o pelirrojo. Pero con lallegada a Roma
de esclavos procedentes de la Galia el pelo rubio comenzé a hacerse popular.
Dicho color lo obtenfan con vinagre y azafrin, rocidndolo con polvo de oro.
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Para los hombres de la antigua Roma, el cabello era simbolo de poder y
juventud. Un ejemplo fue Julio César, quien, preocupado por su incipien-
te alopecia, comenzé allevar la corona de laurel, que sélo se utilizaba duran-
te los Juegos Olimpicos, de forma permanente. Como en el mundo actual la
alopecia, por el contrario, era considerada un signo de debilidad y, como ve-
remos mds adelante (§3.3), de fealdad®>.

Respecto al vello del cuerpo, muchos hombres solian depilarse el cuer-
po y las mujeres se depilaban cuidadosamente hasta los rincones mds inti-
mos. Concretamente, los historiadores creen que habia esclavos que se de-
dicaban en exclusiva a eliminar el vello corporal. Para ello se empleaba una
crema denominada philotrum o dropax, o pinzas (volsella) y una especie de
cera realizada a base de resina o brea; también se usaba ceniza caliente de c4s-
carade nuez.

En cuanto al afeitado, en tiempos republicanos e imperiales, se conside-
raba que llevar barba era un signo de barbarie -al contrario de lo que pasa-
ba anteriormente, pues era habitual que tuviesen el pelo largo y la barba po-
blada-. Por tanto, todas las mafianas se afeitaban. Esta tarea la realizaban en
casa con barberos propios (esclavos) los mds pudientes o en barberfas pabli-
cas (tonstrinae, lugar de encuentro y de relacién). Para esta tarea utilizaban
agua y unas navajas con forma de media luna, de hierro o bronce. Los pelos
superfluos eran eliminados con pinzas.

Como podemos inferir, la influencia de los rituales de belleza de la An-
tigliedad pervive hasta nuestros dias a pesar de haber pasado mds de 2.000
afos: seguimos cuidando la piel, usando cosméticos, pasando horas en los
gimnasios, yendo a balnearios, utilizando tratamientos de estética y recu-
rriendo a todo tipo de masajes. Segtin hemos visto, el concepto de belle-
za se redefine en cada cultura en funcién de distintos pardmetros estéticos,

63 Merece una especial mencién que, durante este curso 2019-2020, ha tenido lugar en el Mu-
seo del Romanticismo la primera exposicién monografica dedicada al peinado en Espafia: «Tgje el
cabello una bistoria. El peinado en el romanticismo>. En ella, se destacaba la importancia que co-
bré el vestido durante el siglo XIX, los peinados y arreglos de cabello tanto femeninos como mas-
culinos y su evolucién, segtin la moda; la importancia de los usos sociales del peinado, el papel de
peluqueros, los productos usados, etc.
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por lo que no estarfa de mds que en la nuestra, cada vez mds inclusiva, el pa-
radigma estético se enriqueciera y todas las personas pudieran considerar-
se bellas.

Il. SEGUNDA PARTE: LA FEALDAD
3. Lo feo y la fealdad en el Mundo Antiguo
3.1. ¢(Qué se entiende por fealdad?

En contraposicién con el estudio de los cinones de belleza cldsicos, lo con-
siderado no-bello, aquello que vulgarmente denominamos feo, tardé mis
tiempo en integrarse dentro de la reconstruccién de una historia estética de
las ideas®®. Una de las primeras reflexiones tedricas acerca de la fealdad como
un fendémeno estético se retrotrae a la teorfa que Lessing (1766) desarroll6
a propdsito de la escultura del Laocoonte (s. 1 a.C., Museos Vaticanos): par-
tiendo de la temdtica que representa la escultura, analizaba cémo las dife-
rentes artes intentan imitar y representar lo que resulta desagradable y ho-
rrendo®. De la mano de estas primeras aproximaciones tedricas a lo feo, lo
desagradable e incluso lo terrible surgieron en el siglo X VIII diferentes espe-
culaciones acerca de la idea de lo sublime. Este concepto habia ya sido avan-
zado por Pseudo Longino en época helenistica, si bien se integré en las dis-
cusiones estéticas del siglo XVIII gracias a la difusién de su traduccién a las
lenguas modernas, como la de Boileau (1674). El interés se ponia en exami-
nar la expresion artistica y poética del padthos (las pasiones y la emotividad
mis subjetiva), y cémo se reacciona ante la representacion de lo que se sale

¢ Sobre la fealdad en general, véanse Rosenkranz (1853), Bosanquet (1892), Lee (1912),
Krestovski (1947), Lalo (1952), Castelli (1952), Eco (1968, 2007a, 2007b), Adorno (1975), Gag-
nebin (1978), Calabrese (1994), Bodei (1995) y Calvo Serraller (2015).

¢ A propésito de la descripcién que hace Virgilio (Eneida 11, 280-325) de la angustia y del te-
rror que experimenta Laocoonte al ser atrapado junto con sus dos hijos por dos serpientes envia-
das por Minerva, se establecié una discusién teérica entre Wincklemann (1755) y Lessing (1766)
sobre cémo la escultura expresaba este dolor de una manera méds comedida que la poesia virgiliana.
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del canon por ser informe, doloroso y horrendo. Se puede experimentar pla-
cer estético ante la contemplacién de aquello que nos recuerda a lo infini-
to (tanto si representa algo agradable, como algo desagradable y terrorifico).
Pero, al tratarse de algo exterior a nosotros e inocuo, no nos sentimos real-
mente amenazados, sino independientes.

De este modo y con la aportacién posterior del romanticismo y de la re-
flexién de Rosenkranz (1853) o de fildsofos como Nietzsche, se descentrali-
za'y desenfoca la idea tradicional de belleza para replantear el paradigma de
lo estético®. Lo desagradable y lo deforme son parte de la naturaleza tam-
bién: lo feo tiene que integrarse necesariamente dentro de lo bello, pues con-
tribuye a su definicién. Con todo, lo feo es mucho mds que lo opuesto a la
belleza: puede remitir a otras ideas y conceptos en parte sinénimos imposi-
bles de abarcar, como a la ausencia de forma (lo asimétrico, disimétrico, im-
perfecto o desfigurado), a la deformacién general (lo tosco, lo banal, lo mez-
quino, lo débil), alo malo (lo nocivo, dafino, lo innoble, lo desvergonzado),
a lo grotesco y repugnante (lo satirico, grosero, lo horrendo, lo nauseabun-
do, lo vacio, lo muerto) o a lo monstruoso y sobrecogedor (lo horripilante,
lo demoniaco, etc.). Muchos de ellos pueden explicarse por un juicio estéti-
co en parte racionalmente motivado, pero también por la experiencia y ac-
titud estéticas. Asi, la reflexién acerca de la fascinacién ante lo antiestético
y ante lo que produce aversién se fue integrando, por un lado, en las crea-
ciones artisticas y, por otro, en los discursos y andlisis tedricos hasta llegar a
nuestros dfas en los que lo feo se ha sublimado y se han llegado a construir li-
neas de pensamiento que propugnan el antiarte.

No nos vamos a detener ante la infinidad de ejemplos que se podrian
aducir de obras consideradas feas (desde aquellas en las que lo representa-
do puede considerarse feo en sf mismo pese a su innegable calidad técnica,
hasta aquellas otras en las que contenido y continente son deliberadamen-
te anti-bellos y buscan provocar una aversion y repulsién)®’. Pero no pode-

% Sobre toda esta problemdtica de lo sublime y su desarrollo posterior, véase Eco (2007a,
8-20, 276-281) y Gauty Lopes (eds., 20133, 3-209) iz extenso.

7 Como ejemplo de lo primero, podrfamos citar una de las primeras obras consideradas feas,
La duquesa fea, también conocida como Una mujer mayor, de Quentin Massys (1513, National
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mos clausurar este breve recorrido por lo feo sin traer a colacién la existencia
de un peculiar museo dedicado a lo antiestético, a lo feo sin mds y a lo caren-
te de ninguna calidad (ni virtuosa ni genial). Bajo el lema «art too bad to be
ignored>» el Museum of Bad Art (MOBA) de Boston lleva recopilando des-
de 1993 cuadros que simbolizan el culmen de lo que se considera no un arte
feo simplemente sino rematadamente malo. La coleccién, que alberga mds
de 600 obras, ha salido de contenedores y otros lugares en donde sus autores
decidieron motu proprio desterrar sus obras: ellos mismos decidieron desha-
cerse de estas. Su fealdad y mala calidad no fue deliberada, sino fruto de la
ausencia total de arre, de gracia artistica®®. Pero ¢por qué estamos tan segu-
ros de que son feas y que su arte es malo?

A la hora de analizar una obra fea, debemos de discernir entre lo que
puede considerarse como tal. Es necesario distinguir entre la fealdad per se
(un cuerpo en descomposicién, un excremento, un olor nauseabundo, etc.)
y la fealdad formal, entendida como «un desequilibrio en la relacion orgdni-
ca entre las partes de un rodo>»®. Finalmente, la fealdad artistica es la repre-
sentacion de ambas en el arte. Responde a cémo la obra artistica interpreta
en términos estéticos lo que no responde a una armonfa y perfeccién previa-
mente sancionadas como bellas.

A modo de herramienta de andlisis se puede establecer entonces un conti-
nuum en el que ir analizando las diferentes manifestaciones artisticas en re-
lacién con la estética de las ideas. En un extremo de la cadena podemos ha-
blar de belleza idealizada tal como ya la definieron los griegos; es la belleza

Gallery de Londres); de lo segundo es representativo el cuadro Unos cuantos piguetitos de Frida
Kahlo (1935, Museo Dolores Olmedo, México). A propésito de Veldzquez, a quien hemos cedi-
do gran protagonismo en este trabajo, podemos citar el tratamiento que hizo Bacon de su Retra-
to de Papa Inocencio X (1650) en su cuadro Estudio de Inocencio X (1953).

¢ htep://museumofbadart.org/ Con gran genialidad y humor, se han puesto nuevos titulos a
los cuadros para introducir asf un juego humoristico entre el contenido y la aversién estética que
producen. Para un anilisis de lo que se considera feo segiin nuestros cinones actuales, véase una
introduccién en Eco (20072, 421-439).

% Eco (20073, 19). Complétese, por ejemplo, con Rosenkranz (1992, 23-43), quien define lo
feo en relacién con lo negativo, distinguiendo entre lo feo natural de lo espiritual, lo artistico y lo
imperfecto. Siempre cabe la posibilidad incluso de sentir placer por lo feo.



362 Emilia Fernandez de Mier, Paloma Guijarro Ruano

que encontramos, por ¢jemplo, heredada en la figura de Apolo-Febo de la
Fragua de Vulcano de Veldzquez, inspirada en el Apolo Belvedere. Cuando
la belleza gana en parecido con la imperfeccion real que nos rodea, hablamos
de una belleza realista, como se puede observar, en cambio, en el Vulcano de
Veldzquez. Si esa idea de belleza gana en exageracién y en dramatismo, sur-
ge una belleza deformada que intenta jugar con los limites (pensemos, por
ejemplo, en el Laocoonte). Es tenue la separacion entre la deformacion y la
deformidad de lo que ya no se puede considerar bello y, por tanto, nos lle-
vaa afiadir el concepto de la no-belleza. Ya podemos hablar de fealdad, pero
anecddtica al tratarse de ausencia de belleza. Cuando, en cambio, existe una
voluntad deliberada de cuestionar y subvertir el canon de lo idealizado, en-
tonces podemos afirmar que estamos en el otro extremo, el de la anti-belle-
za. Quizd como mejor se puede ilustrar es con la obra de Marcel Duchamp,
La fuente (1917), que representa un inodoro, y en general el dadaismo, que
busca crear un antiarte. ;Qué lugar ocupa entonces en el arte cldsico lo que
se sale del canon y de lo considerado bello?

3.2. Lo feo y lo malo en el Mundo Antiguo: un anti-canon

En lo que atafie al mundo clisico, el tratamiento de la fealdad y de la teoria
de lo antiestético constituye asimismo un 4mbito de estudio que va ganando
cada vez mds adeptos”®. Como apunta Umberto Eco (2007a, 23), «s los an-
tiguos idealizaron la belleza, el neoclasicismo idealizo a los antiguos, olvidan-
do que estos (influidos a menudo por tradiciones orientales) también trans-
mitieron a la tradicion occidental imdgenes de una serie de seres que eran la
encarnacion misma de la desproporcion, la negacion de todo canon>»"*. En
efecto, mds alld de nuestra visién mitificada del arte cldsico es posible ras-
trear y analizar cudndo algo era considerado feo por los antiguos. Es cierto

70 Entre otros trabajos cabe mencionar los de Garland (1995; 2016), Olender (2000), Legrand
y Picciola (2001, eds.), Eco (2007a, 23-41), Moreno Conde (2015).

71 Citamos por la obra traducida al espafiol de Storia della bellezza (2004) y Storia della bru-
teza (2007). Para una resefia de sendos trabajos, véase Cicala (2015).
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que tanto la fealdad per se como la formal estaban asociadas con la fealdad
moral, pero se trata de fendmenos distintos. Solo a través de la representa-
cién artistica de la fealdad se puede acceder a identificar aquello que los an-
tiguos calificaban como feo. En consecuencia, se vuelve imprescindible exa-
minar los diferentes testimonios de que disponemos (literarios, escultéricos,
pictéricos, arquitectdnicos, etc.) para deducir los diferentes juicios estéticos
(y su evolucién) que imperaban en la Antigiiedad.

En nuestra lengua los términos con que designamos lo no-bello son feo y

fealdad, derivados del latin foedusy foeditas. En griego el vocablo mds usual

es el adjetivo alaypée (azschrds), del que se derivan dos sustantivos 6 aloypog
(dischros) y aioypétng (aischrdtes). Como ocurre en las lenguas modernas, es-
tas palabras grecolatinas se aplican asimismo a algo que es feo porque care-
ce de cualidades morales”. Asi, podemos traducirlos como ‘feo’ y ‘deforme’
pero también como ‘vergonzoso’, ‘torpe’ ‘inadecuado’ y de ahi ‘vil’, ‘malo’,
‘deshonroso’ u ‘obsceno’. Es ademds muy interesante cémo sobre este adje-
tivo se han formado numerosos términos compuestos donde predomina no
solo el significado denotativo (cf. aioypompéowmog ‘feo de rostro’), sino con-
notativo (aioypomotés ‘que hace cosas indignas’, aioypountig ‘que medita co-
sas vergonzosas’, aloypodiddrtyg ‘maestro de cosas vergonzosas’, aioypofiog
‘que lleva una vida escandalosa’, aioypéyelwe ‘que hace burlas groseras’,
aioypoemyg ‘dicho groseramente’, aioypomporypmootvy ‘exhibicién indecente’,
aloypoxépdeia ‘codicia’, literalmente ‘ganancia deshonrosa’, etc.)”.

El griego emplea ademds otros términos para designar las diferentes pro-
yecciones semdnticas de lo que se considera feo. En clara oposicidn a xaddg
(kalds) ‘bueno’ existe el adjetivo xaxée (kakds), pero se relaciona més directa-
mente con nuestra idea de ‘malo’ o de ‘mala calidad’ que con ‘feo’. Partien-
do delaidea de que lo feo se aparta del canon establecido, el griego recurre a

72 Por ejemplo, cuando usamos expresiones del estilo «esto gue has becho estd feo> en lugar de
mal.

73 Cf. DGE s. v. aloypég.

7+ Son menos los compuestos donde aloypdg aparece como segundo término, cf. waveuoypog,
Emouaypog, DTEPaUTYPog con un primer término que intensifica su significado ‘completamente/ex-
tremadamente feo’. El término escrologia/aiscrologia no se emplea para designar ala ciencia o dis-
ciplina que estudia lo no-bello, sino que su uso estd restringido al andlisis del lenguaje obsceno.
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buopop@og (dmorphos) ‘sin-forma’ para lo que carece de forma y a ddopop@og
(dysmorphos) ‘disforme’ para la imperfeccién provocada por la alteracién de
la forma. Finalmente, el concepto de lo feo como resultado de una cualidad
moral deformada se resume también mediante dveudvg (anaidés), que indica
la falta de respeto (aidd, aidds) y, por lo tanto, se puede traducir como ‘irres-
petuoso’, ‘desvergonzado’, ‘sin escripulos’ o ‘despiadado’.

Todo este Iéxico no viene sino a reforzar la idea de que en el mundo gre-
colatino la fealdad no respondia tampoco a un juicio tnico estético, sino
también ético-moral. Tradicionalmente, se piensa que lo xaxog (kakds) y lo
aloypég (azschrds), 1o malo y lo feo, representan el contrapunto de lo xadg
(kalds) y lo éyafég (agathds), lo bello y lo bueno (§2.2). Podria aceptarse sin
mis que lo feo y lo malo representan una suerte de anti-canon y que los an-
tiguos respondian a esta interpretacién tan polarizada de la realidad. Con
todo, los autores antiguos ya crearon un discurso acerca del par belleza-feal-
dad que presenta muchos matices y puntualizaciones ante esta afirmacién.
En general, el pensamiento antiguo vefa en la fealdad la ausencia de armonfa
y de gracia (griego yapig (chdris), latin venustas), que es la que confiere belle-
za no solo al cuerpo, a la materia, sino incluso a lo no corpéreo.

Platén (ca. 427-347 a.C.), a quien se considera el precursor de la estéti-
ca —aunque también su mds fiero detractor—, condena la fealdad puesto que
esta representa una imagen imperfecta, mimética y distorsionada de la tni-
carealidad digna de ser considerada: el mundo (perfecto) de las ideas. Se ale-
ja de la armonia que prima y rezuma lo perfectamente bello, equiparado
asimismo con lo bueno. Tampoco pueden existir ideas de muchas de las rea-
lidades que, en si mismas, son feas y desagradables. En cuanto al arte en s,
Platén (Repriblica 111, 400e-402a) desaconseja que se represente lo que re-
sulta feo y despreciable ya que la fealdad estética y formal se relacionan inti-
mamente con la fealdad moral. Son contrarias a la bondad del alma, si bien
el filésofo sugiere que todas las realidades, aunque no sean bellas, contienen
cierto grado de belleza en tanto en cuanto se ajustan a la idea que les corres-
ponde. Por otra parte, muchas de las ideas platénicas acerca de la belleza y

75> Véase también Rosenkranz (1992, 50-191).
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de la fealdad que se recogen en los diferentes discursos expuestos en el Ban-
quete son mds complejas de lo que pudiera esperarse al analizar sin mds lo
feo como la antitesis de la kalokagathia. Asimismo, en este didlogo tiene ca-
bida la descripcién de la fealdad de S6crates. Como veremos mds adelante
(§3.3.2), el elogio de su fealdad fisica no pretende sino resaltar la belleza in-
terior del personaje.

En otro lugar (Hipias maior 286-289) se reconoce la dificultad para de-
finir y aislar lo puramente bello y lo perfecto de modo que se propone esta-
blecer una gradacién a la hora de juzgar diferentes realidades, en este caso,
la belleza de una muchacha y de las diosas”®. De hecho, con anterioridad a
Platén, ya encontramos reflexiones acerca de la belleza humana que aluden
a la relatividad que envuelve a la clasificacién de algo como perfecto y bello.
Recuérdese, por ejemplo, a un Jendfanes (s. VI a.C.) insistiendo en que, si
los animales pudieran hacer representaciones de los dioses, los harfan a su
imagen y semejanza’’. En la misma linea un sofista anénimo (Dralexeis IT)
afirma que lo que se considera bello (xaddc, kalds) y feo (aioypos, aischrds)
depende del momento y del contexto oportunos (xaipée, kazrds) en que se
juzguen, de acuerdo con los postulados de Gorgias. Lo que hoy es bello para
alguien puede tornarse feo para otro, especialmente cuando se habla de las
costumbres (Dralexers 11, 18-19):

76 Véase especialmente Hipias maior 289b: «Sdcrates: Escucha. Yo sé que tras esto él dird: Pero
squé dices, Socrates? Si alguien compara a las doncellas con las diosas, ino experimentard lo mis-
mo que al comparar las ollas con las doncellas? ;No es cierto que la doncella mds bella (xedhioT)
napOévog) parecerd fea (aioypd)? s Acaso no dice también Herdclito, a quien ti citas, que el hombre
mds sabio comparado con los dioses parece un mono en sabiduria, en belleza (xddher) y en todas las
demds cosas?’ s Debemos admatir, Hipias, que la doncella mds bella (tiy Ka)»)»icr‘r*qv nophévoy) es fea
(aloypd) en comparacion con las diosas?> (traduccién de J. Calonge Ruiz, E. Lledé faigo y C. Gar-
cfa Gual).

77 Jenéfanes (15 Diels — Kranz, 19 Gentili — Prato, 29 Bernabé): «Pero es que, si las vacas, ca-
ballos y leones pudieran tener manos, pintar con esas manos y realizar obras de arte, como los hom-
bres, los caballos, semejantes a caballos, y las vacas a vacas las figuras de sus dioses pintarian; y sus
cuerpos lo barian a semejanza precisa del porte que tienen ellos mismos> (traduccién de A. Berna-
bé Pajares. Segtin Bernabé Pajares (2019, 152) de este pasaje debe inferirse que Jen6fanes no niega
la existencia de los dioses, sino que la visién que los hombres (los griegos) tienen de ellos mismos
se debe a una interpretacién cultural.
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«Yo creo que, si alguien ordenase a todos los hombres reunir en un solo
lugar todas las costumbres que cada uno considera feas (te. aloypa) y es-
coger, después, de ese monton aquellas que cada uno considera bellas (e
KaA&), no quedaria ni una sola, sino que entre todos se repartirian todas.
Ya que no todos valoran por igual las mismas costumbres. Presentaré tam-
bién como testimonio, un poema | TGF? 844, adespota 26]:

Las demds costumbres humanas verds
7 con atencion las examinas, que no
son, de ningin modo, ni bellas ni feas,
mds que la oportunidad que las acoge
y, siendo las mismas, suele volverlas
feas, y alterdndolas, bellas, de nuevo.

Para darle una formulacion general: todo es bello (xahé) en el momen-
to oportuno (keupds), y feo (aioypa) en el inoportuno.» (Traduccién de A.
Melero Bellido)”®

En la obra platénica conservada se reflejan otras cuestiones relacionadas
con el arte y con su funcidn, ya que, por ejemplo, parece que este puede con-
siderarse bueno siempre que sea util. En efecto, la discusion en torno a la
funcién del arte se deriva de otras reflexiones tedricas propias de la filoso-
fia pitagérica, del desarrollo del pensamiento matemdtico y de la idea de
la proporcionalidad en la representacién artistica’. Siglos mds tarde, Ploti-
n0 (204—ca. 270 d.C.), el fil6sofo cristiano continuador del pensamiento de
Platén, llevard al extremo la teoria platénica hasta el punto de sostener que
todo lo material representa lo malo y la falsedad®. En consecuencia, identi-
ficard el mundo material con la fealdad.

En cuanto a la representacion de las cosas feas, Aristételes en su Poética
(1448b) afirma que su imitacion (wiuno, mimesis), concepto fundamen-

78 Este fragmento se incluye dentro del segundo capitulo que lleva por titulo «Sobre lo bello y
lo feo» (ITepi xahod xad aioypod). El poema que se cita en el texto se hace eco de las teorfas gorgianas.

7 Cf. Elvira Barba (2015, 45-46, 50-52).

80 ¥l primer libro de su obra Enéadas se titula Sobre la Belleza y gozd de una gran repercusién
posterior, ¢f. Haldane (2009?).
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tal en la creacidn artistica, se puede llevar a cabo de una manera bella®’. Asi,
«vemos seres que ofrecen al natural un aspecto lamentable, mas nos gogamos
ante la contemplacion de sus imdgenes exactamente representadas, como es el
caso de figuras de las bestias mds despreciables y de caddveres»®*. Para el fil6-
sofo la causa de este goce se debe a que cualquiera, sea filésofo o lego, apren-
de gracias a la comparacién entre lo imitado y lo real: razona qué es cada
cosa. La imitacién, por tanto, no es placentera en si misma, sino mds bien
la admiracién del grado de perfeccién que se consigue independientemen-
te del grado de belleza o fealdad de lo representado. Esta misma reflexion se
encuentra posteriormente en otros autores, como Plutarco. Este incide en
que, en la representacién artistica, lo feo sigue siendo feo, pero puede tam-
bién convertirse de un reflejo de la belleza procedente de la maestria del ar-
tista. Segtin el autor, la contemplacién del dolor y de la angustia, por ejem-
plo, en el Filoctetes del pintor Aristofonte (hermano del famoso Polignoto)
puede resultar agradable desde el punto de vista estético, aunque ello no
quita que se pueda reconocer y experimentar el sufrimiento que se inten-
ta representar®.

Ademis de los testimonios citados anteriormente referidos a la fealdad y
a la belleza, especialmente los de Platén y Aristételes, de quienes parte la re-
flexion estético-filosdfica posterior, existen otros, de naturaleza mucho mds
dispersa y anecdética, que se encuentran expresados de manera menos siste-
mitica. Asf, podemos encontrar numerosas descripciones y juicios de obras
de arte antiguas en las diferentes descripciones de autores griegos como Lu-
ciano (s. II d.C.) o Pausanias (s. I d.C.) y latinos como Cicerén (106-43
a.C.), Plinio el Vigjo (s. I a.C.) o Quintiliano (s. I a.C.), aunque, en el caso
de la filosoffa de la estética en el mundo latino, no contamos con la ingente
cantidad de estudios de que disponemos para el mundo griego, donde ade-

81 Segun Aristételes (Poética 1448b), «el imitar es algo connatural a los seres humanos desde
su nifiez (y en esto el hombre se distingue de los animales: en que es muy habil en la imitacion y su
aprendizaje inicial se realiza por medio de la mimesis> (Traduccién de A. Gonzdlez).

82 Traduccién de A. Gonzdlez.

83 Plutarco, De audiendis poetis X, 3; Quaestiones convivales V, 1, 2. Véase Elvira Barba (2015,
44).
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mds se desarrollé un lenguaje filoséfico propio y su lengua constitufa la len-
gua de cultura®.

3.3. Paradigmas y prototipos de feos y adefesios

No podemos esperar encontrar en el arte cldsico una corriente artistica que
propugne el anti-arte y que busque la inversién del paradigma con la inten-
cién de provocar diferentes reacciones en sus receptores. Esto serfa un ana-
cronismo. Sin embargo, si que encontramos representaciones de realidades
feas per se dentro del mundo grecorromano (antiestéticas, desagradables y
amorales), asf como realidades que se han vuelto feas porque deforman los
modelos imitados. Se observan sobre todo en las pinturas sobre cerdmica (en
menos medida en la escultura) y en la literatura. Antes de pasar revista a al-
gunos de los prototipos de fealdad en el mundo antiguo —a modo de entrega
de los premios Razzie—, es importante distinguir entre los testimonios que
nos han llegado de representaciones no-bellas debidas a la mala calidad del
artista de aquellas en las que, efectivamente, existe una intencion de definir
personajes no bellos, sino feos®. La evolucidn del canon clésico que repre-
sentaba figuras idealizadas y de proporciones matemdticas perfectas (§2.2)
trajo como consecuencia el paso de lo ideal al realismo, donde lo representa-
do posefa mayor grado de ‘verdad’, en griego &Andeia (alétheia), en latin ve-
ritas.Y, en esa gradacion, también podia caerse en lo que es real, pero no be-
llo. Segtn Aristdteles, la mimesis de la realidad puede resultar mejor, igual o
peor que el modelo imitado: Séfocles creaba a los hombres como deben ser
y Euripides, como realmente son (Poética 1460b33). Aplicado a la pintura,
el filésofo llega a decir (Poética 1448a): «Polignoto los pintaba mejores, Pan-
son peores’y Dionisio, tal como eran>.

Existe una serie de convenciones que contribuyen a la identificacién vi-
sual de los personajes feos. El juego antiestético reside en la deformacién

8 En Bychkov y Sheppard (2010) puede verse una introduccién a la evolucién de la estética
en el mundo latino (Cicerdn, Séneca, Longino) y en la Antigtiedad tardia.
8 Para todo este apartado véase Moreno Conde (2015).
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(dvopopeia, dysmorphia). Esta puede plantearse en términos desproporcio-
nados, por defecto o por exceso, de modo que la elongacién, el acortamien-
to, la amplificacién o la extrema disminucién de la anatomfa irdn asociadas
ala fealdad, del mismo modo que la sobreabundancia o la ausencia de lo es-
perado en el cuerpo contribuird a potenciarla. La perfeccion de la represen-
tacién humana reside en la juventud, es la acmé del cuerpo perfecto. Por eso,
desde Pindaro en adelante, lo bello se identifica con lalozania y con la juven-
tud, y lo viejo con lo feo. Como ya se ha expuesto, si el ideal se identifica con
el cuerpo de un varén joven bien proporcionado (bien observable en lo que
se conoce como el desnudo heroico), lo que no se atiene a él puede conside-
rarse como feo.

La deformidad en el mundo grecorromano a menudo aparece asociada a
determinados colectivos, como el de las mujeres o el de los esclavos®. En am-
bientes eruditos, pero también en ambientes populares, se potenciaron este-
reotipos de deformidad y de anomalias fisicas entre algunos grupos étnicos,
asociados con los barbaros. De sus deformaciones fisioldgicas frecuente-
mente exageradas se pasaba a las desviaciones en su cardcter y en su conduc-
ta¥”. No siempre se puede aducir que haya una clara intencién de ridiculizar
a estos grupos pues muchas veces eran descritos como increibles o maravi-
llosos (como dirfa Plinio el Viejo [V1I, 2, 4], gentium mirabiles figurae ‘los
maravillosos tipos de gentes’). Estas interpretaciones de las anomalias de la
fisiologfa y de la etopeya de estos grupos étnicos pueden interpretarse tam-
bién de una manera racional como portentos (latin portenta), resultado de
una serie de intentos fallidos por parte de la naturaleza para crear seres hu-
manos®. En cualquier caso, no parece que ni la cultura griega ni la romana
hubieran establecido una ecuacién entre la deformidad de un grupo étnico

8 Aristételes (Sobre la reproduccion de los animales IV, 767b 7-8, 775a15) llegard a afirmar
que lo femenino constituye la primera desviacién de la norma y que la naturaleza distingue entre
los cuerpos de esclavos, fuertes para los trabajos, de los de los libres, utiles para la vida politica (Po-
litica 1, 1254b27-31).

8 Garland (19955 2016). Para la representacién del Otro en el arte griego, véase Cohen (2000,
ed.).

88 Cf. Lucrecio, De rerum natura V, 837-854.
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con la disminucién de sus capacidades mentales®. En consecuencia, la cons-
truccién del varén griego ideal se realiza asimismo mediante sus contrarios:
el otro es necesario para establecer los criterios de fealdad.

Estas marcas genéricas, en cierto modo, invitan al desenfado y, por su-
puesto, a provocar hilaridad. Y es que el humor es una caracteristica intrinse-
ca al pensamiento antiguo que a veces se diluye en elevados y juiciosos plan-
teamientos”. Puede verse muy bien en la cerdmica, en cuyas superficies se
acogen todo tipo de temdticas, y en los guifos burlones de numerosos tex-
tos literarios, especialmente de la comedia®. De nuevo, se recurren a la in-
versién y a la deformacidn de la realidad para generar un efecto jocoso en el
receptor. Cuando la fealdad se trae a escena como un ejemplo de belleza de-
formada, puede provocar diferentes reacciones: de un rdpido rechazo (a ve-
ces automadtico) se puede pasar a la aversién y repulsién totales, pero tam-
bién a otras reacciones mds benévolas, como la risa o la empatia (y con ella
incluso la ternura y la piedad).

3.3.1. Las divinidades menos agraciadas fisicamente

Ante la magnitud de ejemplos y alusiones que podemos encontrar en las
fuentes literarias e iconogréficas de divinidades o personajes miticos o reales
poco agraciados fisicamente, nos vamos a centrar en analizar los casos para-
digmdticos de los dioses Hefesto y Priapo y de los antihéroes Doldn, Tersi-
tes, asi como Ulises en algunos contextos.

Hefesto-Vulcano

Entre las divinidades mds divertidas y desenfadas del panteén grecolatino
sobresale sin duda alguna Hefesto, a quien ya encontridbamos bajo su de-

8 Cf. Garland (2016).

? Una buena introduccién al tema de la risa y del humor puede verse en Bremmer y Roo-
denburg (1997, eds.).

°! Cf. Piqueux (2006) y especialmente Mitchell (2004; 2009) y Moreno Conde (2015).
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nominacién latina, Vulcano, en el cuadro de la Fragua de Veldzquez. Se-
gun se cuenta en la /liada (XVIII 410-417) podemos encontrarlo trabajan-
do en su fragua:

«Levantd su resoplante mole del cepo del yunque cojeando, mientras las
[frigiles pantorrillas iban menedndose. Apartd del fuego los fuelles y todas
las berramientas con las que trabajaba y las reunid en un argénteo arcon.
Con una esponja se enjugo el contorno del rostro y las manos, el robusto cue-
llo y el velludo pecho y se enfundd una tinica, cogid un grueso baston salid
a la puerta cojeando.»

Lo reconocemos cojo y con bastdn, con piernas debiluchas, con resisten-
te cerviz y velludo. Existen dos versiones de su cojera, ambas presentes en la
Iliada: bien fue arrojado del Olimpo por su propia madre, Hera, cuando se
avergonzé de su malformacidn en la pierna, bien fue su padre, Zeus, quien,
airado porque Hefesto se puso del lado de Hera durante una discusién acer-
ca de Heracles, lo lanzé desde el Olimpo; Hefesto tard6 en caer un dfa, y fue
su aterrizaje en la isla de Lemnos el que le provocé la cojera. Ya desde Home-
ro, a los epitetos que ensalzan su labor como herrero (xAvtotéyvng, klytotéch-
nes, ‘ilustre artesano’) se suman otros que inciden en la deformidad fisica de
su pierna, como mepidicvtog appryvéls (periklytos amphigyeéis) ‘ilustre pati-
zambo’, Kvidomodiwv (Kyllopodion) ‘de pies recurvados, cojitranco’ o ywidg
(cholds) ‘tullido™.

En laiconografia se dejé constancia de su malformacién, aunque se recu-
rre a diferentes recursos para dar cabida a este detalle, no siempre fécil de re-
presentar”. Esta puede intuirse™, o sugerirse mediante unos pies torcidos™.
Ante su dificultad para caminar, el dios puede aparecer montado sobre un

%2 Para la fealdad en los poemas homéricos véase Richard (2006).

% Un estudio general puede verse en Hermar y Jacquemin (1988).

% Cf. LIMC1V, s. v. «Hephaistos» 129, un anforisco corintio de figuras negras de época ar-
caica.

% LIMC1V, 5. v. «<Hephaistos» nn. 103 (525-520 a.C.) y New London (Connecticut) Allyn
Mus. 1935.4.172.198.
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asno en clara referencia al episodio en el que Hefesto, tras haber discutido
con su madre, vuelve al Olimpo. Gracias a la intervencién de otro dios bas-
tante cercano, Dioniso, Hefesto regresa haciendo una entrada triunfal, si
bien todos los elementos que la rodean rozan la parodia: en lugar de ir sobre
un carro, va montado (a veces con los pies torcidos) sobre un asno, el cual,
ademis, es itifdlico, e incluso se lo representa montando como una mujer a
lo amazona®. Lleva un cortejo poco «glamuroso», pero muy querido por
los griegos: Dioniso, Sileno, sétiros, etc. En algin documento iconografico
mis tardio, de época helenistica, se parodia al dios de manera mds exagerada
al convertirlo en un enano barrigén reconocible por portar la doble hacha
(¢f. LIMC1V, 5. v. «Hephaistos» 126, 330-320 a.C.).

Normalmente, Hefesto aparece como un adulto barbado en la iconogra-
fia antigua. As se refleja en el mencionado cuadro de Velizquez o en tan-
tas otras representaciones que se encuentran, por ejemplo, en el Prado”.
Esta imagen del dios convive con la de viejo cuando se contrapone al per-
sonaje de Afrodita-Venus, su esposa, quien sin duda es bella y, ademds, jo-
ven (§1.1).

Priapo

Lo feo y lo cémico muchas veces conllevan el surgimiento de lo obsceno”.
La idea del pudor varfa en funcién de la sociedad y la cultura en la que se
analiza de tal modo que, mientras que, en la cultura occidental moderna, la
descripcién de los genitales se considera desagradable y se identifica con un

tabt, en cambio los antiguos no tenfan ningin problema con la existencia
de dioses menores itifilicos.

% Véanse lasimdgenes en LIMC1V, s. v. «Hephaistos» nn. 103 (525-520 a.C.), 185 (580-570
a.C.) y 186 (se trata del célebre Vaso Frangois, 570-565 a.C., Museo de Florencia).

%7 Por citar algunos, en los cuadros de Rubens Vidcano forjando los rayos de Jipiter (1636-
1638)y Vilcano y el Fuego (s. XVII), donde se presenta al dios en otra faceta, pero siempre dentro
de su taller y donde no se reconoce ningtin indicio anatémico de su cojera. También en el dibujo
aldpiz de F. Bayeu y Subfas Vilcano, (1794) se puede ver de nuevo cémo el semidesnudo del dios
permitia también a los pintores trabajar la anatomia corporal.

%8 Para una introduccién a lo feo, lo cémico, lo obsceno remitimos a Eco (2007a, 132-133).
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&

Figura 5. Priapo (s.1d. C.) Casa dei Vetii. Pompeya.

El caso mds representativo es del dios Priapo, cuya caracteristica princi-
pal es la de exhibir un falo desproporcionadamente grande (Figura 5)”.

El culto al falo es conocido en muchas civilizaciones antiguas y en el caso
de la grecorromana podemos observar también cémo se portaban incluso o
se colocaban en determinados lugares con una clara intencién apotropaica.
Priapo encarnaba el culto a la fertilidad —no en vano es hijo de Afrodita-y
protector de las cosechas. Se crefa que podia espantar a los ladrones sodo-

%% Una de las representaciones mds conocidas es la pintura conservada en la Casa dei Vettii de

Pompeya (s. 1d.C.).
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mizdndolos. Su hipertrofia corporal hacifa que se lo calificara de dmorphos
(&pmoppog) y, por lo tanto, de feo. De hecho, el poeta Horacio (Satiras 1, 8)
se compadece de €, si bien es una divinidad que resulta simpdtica, como se
desprende de las Priapeas, una coleccién anénima de tono obsceno e impa-
dico muy divertido!®.

En el mundo de los héroes también existen paradigmas de lo contrario,
los antihéroes. Se los reconoce porque presentan marcas fisicas de fealdad

que determinan a su vez la vileza de cardcter y de su personalidad.
Tersites

Dentro del bando aqueo sobresale, sin duda alguna, Tersites. Homero (//7a-
da 11, 212-221) lo presenta como un ser despreciable por su fisico, sus ma-
las artes y su cobardfa:

«El dinico que con desmedidas palabras graznaba ain era Tersites, que
en sus mientes sabia muchas y desordenadas palabras para disputar con
los reyes locamente, pero no con orden, sino en lo que le parecia que a ojos de
los argivos ridiculo iba a ser. Eva el hombre mds indigno llegado al pie de
Troya: era patizambo y cojo de una pierna; tenia ambos hombros encorva-
dos y contraidos sobre el pecho y por arriba tenia una cabeza picuda, y en-
cima una rala pelusa floveaba. Era el mds odioso sobre todo para Aquiles y
Ulises, a quienes solia recriminar.»

Es uno de los mds indignos o feos (aioyiotog évip, aischistos anér) de
quien ni siquiera se conoce su linaje'*!. Parece que el adjetivo aloypég (ass-
chrds) es ademds usado aqui por primera y tnica vez para la fealdad corporal
marcada por la cojera, las piernas torcidas, cierta joroba, una cabeza amor-
fa'y una importante calvicie. También se le tilda de charlatin y de arrogante

100 Para un estudio de la representacién de Priapo, vid. Olender (1983; 2000 y 20032).

101 Tdea repetida un poco mds adelante en boca de Ulises: «Pues te aseguro gue no hay otro mor-
tal mds vil que tii (yspeidrepoy Bpotdy dAdov) de cuantos junto con los Atridas vinieron al pie de
Llio» (Iliada 11, 248).
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(Iliada 11, 275-277) por atreverse a dar consejos al rey Agamendn y especial-
mente de cobarde, por intentar una sedicién en contra de este. Apenas con-
tamos con representaciones de Tersites'%% Ulises lo castiga por su insolencia
a bastonazos, igual que un esclavo.

Segun las epopeyas ciclicas Tersites murié6 a causa de su maldad. Aqui-
les lo maté porque Tersites se burlé de su amor por Pentesilea cuando esta
estaba a punto de morir en los brazos del héroe. No contento con la burla,
Tersites, ademds, arrancd los ojos de la amazona con su lanza'®. De acuer-
do con Platén (Repuiblica X, 620c), el alma de Tersites es la mds desprecia-
ble de todas, equiparable a la del mono que es, sin duda, el animal més feo
de todos!%4,

El personaje de Tersites ha gozado de gran fascinacién en la literatura
posterior. Asi podemos encontrarlo dentro del Tiozlo y Crésida (ca. 1602)
de Shakespeare o del Fausto (1832), donde se explota su cardcter cobarde y
taimado. En su Tersites (1907) Stefan Zweig da una vuelta al argumento,
presentindolo como un personaje auténomo que quiere vengarse de Aqui-
les por el maltrato infligido hacia él. Otras facetas de Tersites, relacionadas
con su capacidad para arengar y manipular los discursos, ya se pusieron de
manifiesto en la Antigliedad'®, pero no serd hasta el siglo XIX cuando se
reivindique su papel como voz critica y opositor a lo establecido y a la tira-
nia del poder por parte de autores como Hegel, Nietzsche, Said o mds re-
cientemente Burke!%. En la actualidad, Tersites ha servido para dar nombre
al trastorno dismérfico corporal (TDC) o complejo de Tersites. Se trata de
una anomalfa relacionada con la dismorfobia, trastorno obsesivo que con-
siste en una preocupacion fuera de lo normal por algin defecto fisico pro-
pio real o imaginado.

102 Cabe destacar una hidria de figuras rojas que retrata el momento en el que Tersites insulta
a Agamenén (Atica 450-440 a.C., British Museum E196).

103 Cf. Zimmermann (1997, 1207).

104 Sobre la suprema fealdad del mono, ¢f. Platén (Hipias maior 289a). Acerca de la interpre-
tacién semdntica del nombre de Tersites y el cardcter del personaje, véase también Chantraine
(1963).

195 Cf. Luciano, Vida de Demdnax 61.

106 Cf. Burke (1966, 110).
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Dolon

El correspondiente antihéroe de Tersistes en el bando troyano es Dolén,
como su propio nombre indica: en griego d6)og (ddlos) significa ‘ardid’, ‘en-
gafio’. Es este un personaje denostado de nuevo por su cobardfa y por estar
dispuesto a traicionar a Héctor cuando, tras ser enviado como espfa al cam-
pamento aqueo, es descubierto por Ulises y Diomedes. Homero recalca la
vileza de su aspecto fisico (¢ldog xaxds, eidos kakds, Iliada X, 316). Como
Tersites, su rostro palidece en sefial de ausencia de virilidad al ser descubier-
to y se echa a llorar presa del pdnico. Segtin se cuenta en la /liada (X, 374-
377), pertrechado con un arco y una lanza, se atavi6 con pieles de lobo para
el cuerpo y con un gorro de piel de marta para poder camuflarse durante su
misién. Una cualidad heroica como la de ser dgil —igual que Aquiles— aqui'se
torna negativa cuando Doldn echa a correr intentando huir como un animal
acosado (/liada X, 358-361). De esta guisa podemos reconocerlo desde las
primeras representaciones iconogrficas conservadas'?’, avanzando a cuatro
patas —en una posicién ciertamente humillante— hacia el campamento con-
trario o siendo sorprendido por Ulises!%®. Tenemos noticias, ademds, de que

este episodio gozd de cierto predicamento cémico en el Reso de Euripides.

Ulises

El tratamiento que Homero hace de Ulises en sus peores momentos a lo lar-
go de la Odisea es digno de resefiar. A menudo, encontramos al héroe en
condiciones menesterosas que le llevan a transitar puntualmente por una
descripcién exterior alejada de la belleza. Asi, se muestra ‘terrible de ver’
(opepdadéog, smerdaléos) cuando Nausicaa lo encuentra tras su enésimo
naufragio o cuando llega a [taca como un mendigo al que se ha avejentado
en el aspecto marcando su calvicie y la deformacién de su cuerpo. En sendos

W7 Cf. LIMCIIL, s. v. «Dolon» ne 1.

108 Cf. LIMC1IL 5. v. «Dolon» ne 2.

109 Ateneo (I1, 100a; XI 471c-d) refiere también el titulo de una comedia Doldn atribuida a Eu-
bulo.
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contextos, Ulises vuelve a recuperar su apariencia una vez que se ha aseado
debidamente si bien los dioses —mds concretamente su fiel Atenea— intervie-
nen para conferirle esa chdris (yapic) o gratia que le hard parecerse a un dios
y recobrar su bello aspecto exterior y, por ende, interior.

3.3.2. Los mortales mas rematadamente feos
Esopo

Si hay dos nombres propios que destacan, de entre los mortales, por su de-
sastrosa fisonomia esos son Esopo (s. VI a.C.) y Sécrates (470-399 a.C.)M°.
Bien es verdad que acerca del primero hay un gran desconocimiento de su
biografia que no puede soslayar la sospecha de lo legendario!!, pero la som-
bra del personaje llevé a Himerio (Oraciones X111 5), un sofista del siglo IV
d.C., a considerarlo «el hombre mds feo de su época>. De acuerdo con la tra-
dicién recogida en las diferentes versiones de la Vida de Esopo™?
con Sécrates el haber sido considerado uno de los hombres mds sabios a pe-
sar de la fealdad de su aspecto fisico. Segtin los testimonios, cumplia con va-

, comparte

rios de los estereotipos indispensables para poder figurar en este elenco de
hombres feos: era esclavo, barbaro y deforme. Son pocos los retratos del fa-
bulista'’3. Una de las atribuciones mds famosa y simpdtica es una represen-
tacién de mediados del siglo V a.C. de un personaje bastante deformado que
parece hablar con un zorro'**. Desde luego se trata de la lectio facilior, pero

110 Tenemos noticias del aspecto poco favorecido o de deformaciones corporales de muchos
personajes del mundo cldsico més alld de los aqui citados. Se decia, por ejemplo, que los esculto-
res tendfan a disimular la «cabeza de cebolla» de Pericles poniéndole un casco (Plutarco, Pericles
111, 3-5).

1 Cf. Lissarrague (2000, 132-136).

112 Muchos de los textos de esta obra son tardios aunque parece haber un nticleo que remonta
alsiglo IV a.C.

113 Véanse los recogidos en Lissarrague (2000, 137-149).

114 Es una copa de figuras rojas atribuida al pintor de Bologna 417. Se conserva en los Museos
Vaticanos (Museo Gregoriano Etrusco, inv. 16552).



378 Emilia Ferndndez de Mier, Paloma Guijarro Ruano

no carece de verosimilitud dicha interpre- = B8
tacion si, ademds de la fealdad de la figu- [=n | %
ra, lo asociamos con la famosa fibula de AN T RS @Q $

la zorra y la mdscara atribuida a Esopo'®.
La imperfeccién de la figura humana se
concreta en una cabeza desmesuradamen-
te grande con respecto al resto del cuerpo
oculto bajo un manto —se decia que esta-
ba lisiado— donde, pese a unas grandes en-
tradas, destaca una excesiva pilosidad. Pa-
rece viejo al tener una especie de baston*®.

Con el paso del tiempo, de Esopo
primé su desagradable aspecto exterior,
caracterfsticas que se van a imprimir en

las representaciones que se hicieron de ¢l
como un hombre jorobado, barrigudo y
desproporcionado, tal y como se despren-
de de un conocido grabado que ilustraba
las Fiibulas de Esopo (1489) (Figura 6) o de otra ilustracién realizada por F.
Barlow en 1867 con la misma intencién. No podemos dejar de lado el retra-

Figura 6. Grabado. Ilustracién de
las Fdbulas de Esopo (1489).

to que Veldzquez realizé de Esopo en torno a 1638 y que estd en el Museo
del Prado, del que se conservan también algunas calcografias de los siglos
XVIII y XIX. Una vez mds, comprobamos cémo Veldzquez dignifica a to-
dos estos personajes con los cuales se habia cebado la tradicién: Esopo no
resulta tan viejo ni tan horrible y deformado como en épocas pasadas, sino
que simplemente le hace viejo, cansado y humilde.

115 Esopo (Fabulas, Hausrath 27, Chambry 43, Perry 27): «Entrd una zorra en el taller de un
escultor y, tras revolver en todas y cada una de las cosas que alli habia, se topd con una mdscara de
tragedia, y levantdndola dijo: ;Ob, qué cabeza, pero no tiene seso!’> (Traduccién de P. Bidenas de
la Pefay J. Lépez Facal).

116 Esta, la llamada Copa de Esopo, se ha puesto en relacién con un askos conservado en el Mu-
seo del Louvre (G610, 460-440 a.C.) donde aparece un personaje con una desproporcién similar:
una cabeza extremadamente grande y caricaturizada, semicalva, sobre un cuerpo de viejo casi des-
nudo apoyado sobre un bastén; ¢f- Mitchell (2015, 245-246).
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Hiponacte

Segiin cuentan autores como Plinio el Viejo, el aspecto del poeta Hiponac-
te (s. VI a.C.) era proverbialmente desagradable y feo''” y, segiin Pseudo
Acrén, incitaba ademds a la burla y a la risa'*®. A juzgar por lo que cuentan
estas fuentes, Bapalo y Atenis realizaron un retrato de ¢l que fue duramen-
te criticado por los versos satiricos del poeta. Se dice que estos debieron de
ser tan incisivos que provocaron el suicidio de ambos artistas, aunque pare-
ce ser que, en realidad, ambos autores siguieron trabajando después de este
episodio’®. De ser cierta la noticia, el retrato probablemente caricaturizaba
los rasgos de Hiponacte. Lo cierto es que esta anécdota contd con bastante
predicamento en época moderna, como se observa, por ejemplo, en el retra-
to que de Hiponacte hace Guillaume Rouillé en su libro de retratos en for-
ma de medallas Promptuarii Iconum Insigniorum publicado en 1553.

Socrates

Que Sdcrates era feo es algo que ya hemos enunciado previamente. El elo-
gio de su fealdad que Platén pone en boca de Alcibiades en el Banquete (125
a-b) es, a todas luces, paradigmdtico, pero ya indica su intencién: no lo hace
para burlarse de €l sino para reflejar la verdad.

«A Sdcrates, sefiores, yo intentaré elogiarlo de la siguiente manera: por
medio de imdgenes. Quizds €l creerd que es para provocar la risa, pero la
imagen tendrd por objeto la verdad, no la burla. Pues en mi opinion es lo
mds parecido a esos silenos existentes en los talleres de escultura, que fabri-
can los artesanos con siringas o flautas en la mano y que, cuando se abren

17 Cf. Plinio el Viejo, Historia natural XXXV, 12: «Hipponacti notabilis foeditas vultus erar>.

18 Pseudo Acrdn, Scholia in Horatii Epodos V1 14: «Hic Hipponactem quendam poetam de-
formem pro risu pinxit>.

11 Plinio el Viejo (¢6.) se muestra reacio a aceptar como histdrica la noticia, pero considera que
Bupalo habria negado la mano de su hija a Hiponacte (en una clara contaminacién con la tradi-
cién referida a Arquiloco, a quien Licambes le negd la mano de su hija y al final padre e hija aca-
baron suicidindose por las crueles invectivas del poeta, ¢f. Horacio, Epodos VI).
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en dos mitades, aparecen con estatuas de dioses en su interior.» (Trad. C.
Garcfa Gual, M. Martinez Herndndez y E. Lledd)

Su fealdad es solo aparente. La comparacién con la fealdad del sileno, que
también encontramos en Jenofonte (Banquete IV, 19), es evidente, si bien
las concomitancias desaparecen cuando se trasciende lo estético: del mismo
modo que el sileno embelesa y seduce a los jévenes con su flauta, asi nadie es
capaz de resistirse a la belleza de Sécrates cuando fascina con su palabra. Sin
embargo, Sécrates no persigue la mera unién con los jévenes, como harfa el
Sileno, sino que trasciende lo concupiscente por mor de la bisqueda de lo
bello y de lo bueno. Asf puede explicarse la referencia a las estatuas de dioses
que surgen en el interior: detrds de su fealdad fisica se abre paso la belleza in-
terior. La ejempliﬁcacién mediante esta comparacién contribuye, como en
tantos otros casos, a la potenciacién de la comicidad del personaje.

En el camino que transita del idealismo al realismo se consolida la crea-

cién de retratos?”

, entre ellos alguno del fildsofo. Segtin parece, tras su muer-
te, Apolodoro de Falero realizé un retrato de Scrates que quizd se identifi-
que con la copia romana que se conserva en los Museos Vaticanos. En ella
vemos cémo la imperfeccién se impone: una nariz chata y prominente co-
rona un rostro viejo donde se entrevé una incipiente calvicie y cierta anchu-
rade cara. Esta imagen coincide con otros testimonios literarios que refieren
cédmo Sdcrates se vanagloriaba de sus ojos saltones de «mirada tanrina»'*'
porque le permitfan mirar de refilén'*, de su nariz y del gran tamafio de su
boca porque le servia para «dar bocados» y «los besos mds dulces que los de
otros»13. Si, por otro lado, comparamos este y otros retratos observaremos
cémo sin duda alguna presentan muchas concomitancias con algunos retra-

tos de silenos!?%,

120" Elvira Barba (2015, 58-59).

121 Platén, Fedon 117b.

122 Jenofonte, Bangquete IV 19.

123 Jenofonte, Banquete V 6-7; cf. Carrasco Ferrer y Elvira Barba (2015, 184).
124 Compirense, a titulo de ejemplo, el herma de Sécrates conservada en el Museo de Paul
Getty de Malibd (copia romana de un original griego del s. IV a.C.) con la terracota de un sileno

conservada en el Munich Antikensammlungen (ss. III-Ta.C.).
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Se conservan, ademds, otros testimonios de tema escatoldgico (un tépico
este, inagotable fuente de chiste y de risa) en los que se ven implicados S6-
crates y Esopo. Podemos citar, por ejemplo, la parodia que se hace de Scra-
tes en las Nubes de Aristéfanes (vv. 153 ss.) cuando Sécrates se plantea filo-
soficamente si los mosquitos zumban por la boca o por el trasero. En cuanto
a Esopo, existe una divertida referencia en la Vida de Esopo (siglos I-11 d.C.)
a como, supuestamente, este personaje explicaria por qué los seres humanos
tienden a examinar sus propios excrementos.

Viejos y viejas: Geras, Geropso, Las Grayas

Si algunas marcas fisicas contribuyen a acentuar de manera fehaciente la im-
perfeccién del ser humano son aquellas que dejan ver el paso de los afios en
los cuerpos representados. Desde siempre la vejez nos recuerda nuestra vul-
nerabilidad, mortalidad y finitud'®. Como ya se ha sefialado, Hefesto, Eso-
po y Sdcrates, son representados a menudo como viejos. De acuerdo con
Birchler (2008), los principales rasgos que permiten distinguir a las perso-
nas ancianas en la iconograffa se traducen en la blancura del cabello y/o de
la barba, calvicie'®, arrugas, espalda arqueada, uso de bastén y una excesiva
emaciacion o sobrepeso. En algunas ﬁguraciones se detecta incluso cierta in-
tencionalidad antiestética, sobre todo para simbolizar todas las connotacio-
nes negativas del paso del tiempo.

La vejez cuenta con su propio correlato en la mitologfa griega, personifi-
cada en un anciano llamado Geras (‘Vejez’)'*’. Su linaje ya resulta parlante: es
hijo de Nyx (‘Noche’), hermano de Ponos (‘Cansancio’) y de Limds (‘Ham-

bre’). Aunque carecemos de fuentes escritas que ilustren el episodio, existen

125 Conde Moreno (2015, 193), Laes (2005), Birhcler (2008; 2010) y Fuchs (2008).

126 Recuérdese que una caracteristica de vigorosidad y de la fuerza de los héroes y de los dioses
es su larga y densa cabellera. La pilosidad estd ademds relacionada con la sexualidad; para Aristé-
teles (Historia de los animales 111, 11, 518a29-30, IX, 50, 631a30-31) y Plinio el Viejo (Historia
Natural X1, 47) explican asi la ausencia de alopecia en los eunucos y en quienes no estin capaci-
tados para mantener relaciones sexuales. Poder cortarse el cabello se asocia también con los ritos
de paso y la asuncién de roles masculinos dominantes (Birchle 2008).

127 Para el personaje, véase Suder (1991).
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representaciones en algunas pélices fechadas en torno al 490 a.C. donde Ge-
ras aparece con Heracles. El juego del contraste entre los dos cuerpos no pue-
de ser mds humoristico: ante un vigoroso joven y fuerte Heracles —que a ve-
ces agrede a Geras con su porra— surge un cuerpecillo mucho mis pequefio
en proporcion, debilucho, deformado en diferentes partes de la espalda, com-
pletamente calvo, desnudo con los genitales caidos y apoyado en un bast6n'2.

Poco se sabe de las Grayas o ‘Las Viejas’, tres hermanas (Enio, Pefredo y
Dino), las cuales nacieron ya ancianas. Podrian considerarse el contrapun-
to femenino de Geras. Vivian en el extremo occidental del mundo, lejos de
lo racional y conocido donde la luz nunca llega. Su aspecto viejo y desagra-
dable se intensificaba porque las tres disponian de un tnico ojo y un tni-
co diente, cuyo uso y disfrute compartian entre ellas. Son divinidades preo-
limpicas como sus hermanas las Gorgonas a quienes protegfan custodiando
el camino que conducia hasta ellas. No se han conservado muchos testimo-
nios escritos o iconogrificos de las Grayas, que nos son conocidas, sobre
todo, gracias a su intervencién en la historia de Perseo. Segun la versién me-
jor conocida, Perseo logré arrebatarles su tnico ojo y sumirlas en un pro-
fundo suefio para poder llegar asi a encontrar a la gorgona Medusa. Apenas
contamos con representaciones de las Grayas, quizd en un fragmento de una
cratera de figuras rojas conservada en el Museo Arqueoldgico de Delos (Bea-
zley Archive n. 214261) podria aparecer una de ellas junto a Perseo.

Junto a estos personajes mitoldgicos, existen otras figuraciones de viejos
y de viejas anénimos o menos conocidos. Es paradigmatico el personaje de
Geropso, la nodriza de Heracles a quien acompana, pertrechada de una lira,
en un escifo de ca. 460 a.C.'®. Conocemos el nombre del personaje porque
este aparece detrds de su cabeza'®. Su formacidn puede ponerse en relacién
con la palabra ‘vejez’ en griego 16 yfjpag (20 géras) y con la glosa de Hesiquio
pwmilopar (geropizomar), un verbo compuesto que puede entenderse como

128 Cf. LIMC1V,s. v. «Geras».

122" Escifo ético de figuras rojas del Pintor de Pistéxenos (cuya firma también aparece),
Kunstsammlungen, Staatliches Museum, Schwerin, n. inventario 708. Cf. LIMC 1V, s.v. «He-
rakles» 1666.

130" En alfabeto local dtico <TEPODZO>.
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‘verse viejo’ que el lexicdgrafo asocia con yepovtetouau (geronténomar)'>'. Ge-
ropso redne varias caracteristicas: ademds de ser una mujer muy poco agra-
ciada, con un bastdn, arrugas'3?, pocos dientes, cabello ralo y ligeramente en-
corvada, es una esclava tracia, como dejan ver sus tatuajes. Podriamos decir
que lo tiene todo para ser considerada rematadamente fea.

Han llegado hasta nosotros otras representaciones de cuerpos desnudos
de mujeres ancianas que no dejan de ser otra cosa que prostitutas en un
contexto simposiaco. Como cabe esperar, sus proporciones estin especial-
mente deformadas, con rostros avejentados y con senos y vientres caidos!®.
Este modelo se repite en figurillas de arcilla del siglo IV a.C. que circularon
por todo el mundo griego y que se han considerado predecesoras del llama-
do tipo Baubo (el personaje mitoldgico que acogié a Deméter en Eleusis),
y que goz6 de gran popularidad en época helenistica'**. De acuerdo con la
tradicién, Baubo consiguié hacer reir a Deméter cuando esta, desolada por
la infructuosa buisqueda de su hija Perséfone, llegé a Eleusis. La deformidad
grotesca de las Baubo, con sus cuerpos desnudos y unos atributos sexuales
muy marcados, tiene una finalidad apotropaica ya que consigue alejar el do-
lor de la mujer debido a la risa que provoca su cuerpo viejo tan exagerada-
mente pronunciado.

En el mundo romano la importancia del retrato realista dio paso a sober-
bias representaciones de personas ancianas y de mujeres, especialmente en
época imperial'®. El tema es demasiado extenso como para desarrollarlo en
estas paginas, si bien conviene retener que la vejez es tratada de manera des-
pectiva y estereotipada en las fuentes'*. En el caso de las mujeres viejas, la

131 Hesiquio ynpwmiletou- yepovrederar. Con dudas el DGEs. v. «ynpwmifopon» traduce por ‘al-
canzar una edad venerable’.

132 A propdsito de la presencia de arrugas en las mujeres, podemos citar los conocidos frag-
mentos de Arquiloco (fr. 188 West) o de Anacreonte (fr. 432a-b Page).

133 Véase por cjemplo la copa 4tica de figuras rojas atribuida al pintor Phintias, ¢2.510-500
a.C,, conservado en el Museo J. Paul Getty de Malibui (n. inventario 80.AE.31). Véase Sutton
(2000).

134 Cf. Ballet y Jeammet (2011, 46-47, S7 figuras 3 y 4).

135 Parkin (2003), Voelke-Visgardi (2004) y Laes (2005).

136 Parkin (2003, 81-84, 89).
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comedia, ya desde Menandro y Plauto, las estigmatiza y crea personajes c6-
micos y caricaturescos: son poco agraciadas, cotorras, entrometidas, malas
esposas borrachas, licenciosas, alcahuetas, etc. De ser cierto el testimonio del
gramdtico Pélux (IV, 133-154), habrian existido tres mdscaras cémicas con
las que representar tres personajes distintos, la vieja delgada llamada loba, la
gorda y la guardiana, caracterizada como delgada y chillona'¥.

Caricaturas

La incorporacién de lo real y de lo cotidiano a las descripciones literarias o
artisticas de dioses, héroes o de personajes corrientes contribuyé a que el re-
trato cobrara ciertos tintes caricaturescos. Se tiende a pensar que lo que po-
dria identificarse con las primeras caricaturas naci6 en Grecia en el siglo VI
a.C. con la representacién, de un lado, de los llamados comastas o bebedo-
res y, de otro, con retratos burlescos y satiricos como en el caso ya comen-
tado de Hiponacte'®. Los comastas aparecen en la cerdmica corintia de este
siglo y cobraron gran difusién en vasos cerimicos de otras zonas griegas.
Encarnan desenfadados personajes que danzan o ruedan por el suelo pro-
bablemente tras algin exceso durante el simposio. Han de contextualizar-
se dentro del mundo dionisfaco donde el humor tenfa plena cabida. Parece,
ademds, que los sitiros son herederos directos de estos comastas: su fealdad
se expresa a través de la desproporcién de sus facciones humanas (caras re-
gordetas, narices chatas, semi-calvos, etc.) y de su hibridacién con un cuer-
po de macho cabrio o de caballo. No debe olvidarse, por otro lado, que el de-
nominado drama satirico ateniense debe ponerse en relacién con Dioniso y
con la expresién de lo grotesco, del mismo modo que la comedia constituyé
una fuente inagotable de risa basada en la representacién deformada y exa-
gerada de caracteres y de cuerpos'®’.

137 Pélux menciona también cuatro mdscaras tragicas, la de la vieja de cabello largo y cano, la
libre y dos tipos de sirvientas.

138 Carrasco Ferrer y Elvira Barba (2015, 177 ss.) y Elvira Barba (2015, 40-42).

137" Acerca de la representacién de los cuerpos en la comedia, remitimos a modo de introduc-
cién a Foley (2000).
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La fealdad e incluso lo grotesco y lo obsceno —entendidos como una de-
formacién de la realidad— pueden generar desagrado y repulsién, pero, ex-
plotados en clave parédica y humoristica, pueden producir lo contrario, la
risa y la empatia'®’. Asi, gracias al gran repertorio iconogrifico de los vasos
griegos podemos reconocer simpdticos personajes que replantean escenas
cotidianas en clave humoristica'*!. No en vano AristSteles (Poética 1449a,
32-37) definia lo cémico como parte de lo feo:

«La comedia es, como hemos dicho, mimesis de hombres inferiores, pero
no en todo el vicio, sino lo risible (76 yedoiov), que es parte de lo feo (to0
alaypod udpiov); pues lo risible (7o yedoiov) es un defecto (dudptyua)y una
Sfealdad (. alayos) sin dolor ni daiio, ast, sin ir mds lejos, la mdscara comica
(76 yedolov mpdawmov) es algo feo (aigypds) y retorcido sin dolor.»

Son de especial interés algunos conjuntos de vasos donde se distorsiona
la realidad y se explota lo feo y la llamada caricatura legendaria o mitolégica
como un recurso cémico de cierta narratividad que afade cierta ironfa a la
plasmacién de los mitos'*2. Como sefiala Martin Conde (2015, 196), «/o feo
llega a funcionar como un verdadero lenguage iconogrifico. Asi, es interesante
resefiar la existencia de algunos conjuntos de vasos limitados en el tiempo y en
el espacio que hacen de lo feo un sistema de representacion>. En las divertidas
hidrias procedentes de Caere, en Etruria, (s. VI a.C.), podemos encontrar a
un horrible Alcioneo que se enfrenta a Heracles, a Euristeo escondiéndose
en una tinaja cuando ve aparecer a Heracles con Cerbero, o0 a este héroe, im-
ponente, aplastando a unos egipcios enclenques junto con otras escenas mi-
ticas de cardcter desenfadado'®. En el llamado Grupo de Wide (siglos V-IV
a.C.) de Corinto figuran dioses con formas humanoides y otros personajes

140" Eco (2007a, 279). Sobre los origenes del humor visual en los vasos cerdmicos, véase Mit-
chell (2008; 2009).

141 Para la representacion de lo grotesco en época helenistica y romana, véase Ballet y Jeammet
(2011).

142 Carrasco Ferrer y Elvira Barba (2015, 180), Elvira Barba (2015, 59-60).

143 Boardman (1998, 221-222, 248-255, figuras 494-499).
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de marcada fealdad'*4, como la conocida escena de un muy desfavorecido
Edipo, con una prominente frente y un enorme falo, que se masturba sobre
una diminuta esfinge'®.

Extremadamente humoristicos son los vasos cabirios (siglos V y IV
a.C.)M y los vasos flfacos, procedentes del sur de Italia'’. Nos centraremos
en los primeros, procedentes del santuario de las divinidades locales de Te-
bas, los Cabiros. Aunque se trata de divinidades poco conocidas y venera-
das asimismo en Lemnos y en Samotracia, se sabe que el Cabiro mayor debe
identificarse con Dioniso y el menor con un nifio. El origen de estos vasos
debe, por tanto, ponerse en relacién con lo dionisfaco y lo simposfaco; de
ahi su cardcter alegre, mordaz y humoristico. Ademds de la representacién
de los Cabiros en los vasos, acompafiados por un cortejo digno de ellos'*®, y
de otros motivos populares (como el ogro que asusta a unos nifnos'*’) o esce-
nas cotidianas (una escena de procesién matrimonial sobre un carro tirado
por burros itifdlicos'>?), podemos encontrar divertidisimas parodias de epi-
sodios miticos donde los trazos se simplifican y se exageran los rasgos. De en-
tre los mds conocidos son los vasos que parecen representar a Ulises de ma-
nera grotesca, como el célebre escifo en el que aparece en dos escenas’>!. En
la segunda, Circe intenta darle su bebedizo mientras ¢, desnudo y con una
barriga prominente, se retira hacia atrds. En la otra se ve a Ulises huyendo de

144 Boardman (1998, 257-260).

%5 Ca.375-350 a.C., Oxford, Ashmolean Museum; ¢f. Boardman (1998, 260, figura 505).

146 Boardman (1998, 507-511) y sobre todo Mitchell (2015, 235-279).

47 Elvira Barba (2015, 59).

148 Es representativo el cdntaro conservado en Atenas (Museo Arqueoldgico Nacional, 10426,
450-375 a.C.) donde sendas divinidades no presentan el aspecto caricaturesco de sus acompafian-
tes; véase también la divertidisima escena simposfaca que se conserva en el Staatliche Museen de
Berin inv. 3286 (450-375 a.C.).

1% Este escifo (Metropolitan Museum, 1971.11.1, ca. 350 a.C.) podria representar por el otro
lado el juicio de Paris con tres mujeres absolutamente deformadas estin ante un hombre recosta-
do que porta una corona; ¢f. Mitchell (2015, 270-271).

150 Museo Arqueolégico Nacional de Atenas, in. 424 (450-375 a.C.), atribuido al pintor de
los Mistes. Mitchell (2015, 260-269) recoge escenas simposiacas, agonisticas, cinegéticas, religio-
sas, hogarenas, etc.

151 Cf Mictchell (2015, 272-274).
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5% sus nalgas y su tripa estén considerablemente

ella corriendo sobre el mar?
exageradas y sus flicidos genitales llegan a tocar las dnforas sobre las que se
apoyan sus pies. Todos los personajes tienen ojos saltones.

En los vasos cabiros podemos encontrar otro tipo de representaciones
parédicas e hilarantes de episodios mitoldgicos (panhelénicos o locales)!>?
o de bérbaros y esclavos de formas grotescas y estereotipadas. Entre ellos
sobresalen los pigmeos identificados con figuras de enanos barbudos, de-
formes y muy c6micos —con tamafio de un pufio o pygmé (mvyun)>*~
miembros viriles muy desarrollados y flicidos. Representan lo antiheroico

con

de modo que, cuando los vemos armados, cazando o luchando con grullas,
resultan todavia mds jocosos. Son también reveladores los esclavos africanos,
con una deliberada distorsion de cuerpos y de formas que inciden en cierta
deformidad étnica'>.

De la caricaturizacién de personajes cotidianos, muchas veces andni-
mos, tenemos constancia desde el siglo VI a.C., ya sea por noticias indirec-
tas como la referida a propésito del retrato de Hiponacte que hicieron Ba-
palo y Atenis, ya sea por algunos testimonios iconogréficos'*°. Entre otros,
podemos mencionar la divertida escena de palestra atribuida al pintor Fei-
dipo (ca. 510.) en la cual, junto a unos esbeltos jovenes entrendndose, en-
contramos a un obeso personaje que llama la atencidn por sus formas'”. La
impronta de la comedia y del drama satirico es evidente en estas figuras cari-
caturizadas, sobre todo a partir del siglo V a.C. Ademis del ejemplo ya alu-
dido del supuesto retrato de Esopo, sabemos de un pintor llamado Pauson

152 Ca. 450-375 a.C., Oxford, Ashmolean Museum, G249 (V262).

153 Entre los mitos primeros encontramos alusiones a Belerofonte y la quimera, el juicio de Pa-
ris, la caida de Troya, a Peleo, Aquiles y Quirén, Odiseo, etc. (Mitchell, 2015, 269-274), y entre
los segundos, representaciones de Cadmo, asustado ante una enorme serpiente, o Céfalo (Mit-
chell, 2015, 274-276).

154 Cf. Hestodo, Fragmentos 17-18 Merkelbach-West.

155 Para los pigmeos, remitimos a Dasen (1994) y para los esclavos africanos a Mitchell (2015,
263-265). Para las deformidades asociadas a grupos étnicos, véanse Walsh (2009) y Garland
(1995; 2016).

156 Carrasco Ferrer y Elvira Barba (2015, 180-184).

57 Kylix dtico, Vulci, ca. 510, British Museum.
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que coseché mala fama por sus retratos caricaturizados®. Pese a la ausen-
cia de testimonios, el interés por lo satirico y lo burlesco se desprende de la
existencia de méscaras cémicas de gente conocida y de noticias como la que
se transmite del pintor Zeuxis, de quien se dice que se acabé muriendo de la
risa al contemplar su cuadro de una vieja.

El valor de lo caricaturesco se continta desarrollando en época helenis-
tica, dentro de las grandes artes, pero también en las pequeias estatuillas de
arcilla que representan a personajes de condicién humilde y en otras figuri-

llas teatrales de la comedia media y nueva'>’.

3.3.3. La fealdad de los seres hibridos y los prodigia

De dificil clasificacion resultan los seres hibridos que pueblan el imagina-
rio griego desde la creacién del cosmos hasta la Antigtiedad tardfa. Se trata
de criaturas que no pueden identificarse con dioses, hombres o animales. Es
este cardcter mixto, que no solo se aleja de la perfeccién y de la unidad, sino
que ademds mezcla elementos dando lugar a la deformacién de lo natural, se
considera algo mds que simplemente feo: se trata de algo dewog (deinds) ‘te-
rrible’, pero en una doble acepcién: negativo cuando algo produce rechazo
porque inspira terror, pero positivo por la atraccién que ejerce aquello que
se sale de la norma y que nos resulta irresistible, admirable'®’. Estos seres hi-
bridos pueden simbolizar las fuerzas naturales menos controlables. Algunos
se relacionan con la explicacién de la organizacién del bien y del mal (o del
caos y el orden) en la mentalidad antigua, pero también se identifican con
explicaciones etioldgicas que trataban de encontrar un origen mitico a mu-
chos de los peligros naturales que acechaban al ser humano.

158 Es nombrado por Aristéfanes (Acarnienses 854) y probablemente por Aristételes, como ya
se ha visto (§3.2), cuando compara la peor calidad de su ejecucién con la idealizada de Poligno-
to y la realista de Dionisio). Para otras noticias sobre el pintor, ¢f. Carrasco Ferrer y Elvira Barba
(2015, 183).

157 Ballet y Jeammet (2011, 44-48).

160 Cf. DGE s. v.; véase Eco (20072, 34-41).
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Aunque el elenco de criaturas monstruosas y fantdsticas es inagotable
dentro de la tradicién grecolatina'®!, bastard aqui con mencionar somera-
mente algunos de los seres mds horripilantemente feos, paradigmas de se-
res terribles y temibles. En el ideario comtin revolotea el aspecto fiero de
Ciclopes (como el Polifemo de la Odisea) —pese a la humanizacién que Ve-
lizquez hace de ellos (§1.1)- o de los centauros. Ya se ha hecho referencia a
seres como los sdtiros o silenos, término de comparacién de la fealdad de S6-
crates (cf. §3.3.2).

En el mundo femenino contamos con seres monstruosos, como las Har-
pias'®® o las Erinias, también conocidas como Furias, de quienes el Museo
del Prado conserva en sus almacenes un soberbio relieve, Clitemnestra des-
pierta a las Erinias (siglos I-II d.C.); paradéjicamente, Clitemnestra apare-
ce como una vieja feticha y las Erinias como unas bellas jévenes en posicio-
nes sensuales (Figura 7).

No podemos dejar de mencionar el terror que infundfan las esfinges,
como la que se aposté a la entrada de Tebas; las temibles sirenas, esos seres

63 4 otros monstruos

con cuerpo de pdjaro y cabeza de mujer; las Gorgonas!
como Quimera, Hidra o Escila y Caribdis.

Esta fascinacién que imprimia lo zerrible en el mundo cldsico lleva apa-
rejado el interés por los portentos o prodigios, es decir, por los sucesos ma-
ravillosos y sobrenaturales que se interpretaban a su vez como presagios de
algin mal o desgracia por llegar'®®. De hecho, ya desde la época helenistica
surgi6 la llamada literatura paradoxogrifica destinada a relatar los sucesos

y fenémenos anémalos e inexplicables que se producian dentro del mun-

161 Para los seres hibridos, ¢f. Bryce Echenique (1998), Bernabé Pajares ez alii (2012, eds.) y
Herndndez de la Fuente (2017, 77-94).

162 Contamos con representaciones modernas de las Harpfas en los fondos del Prado: el boce-
to de La persecucion de las Harpias de Rubens (1636-1637), transformado en cuadro por Quelli-
nus (1636-1638).

163 Representativa de la imagen tradicional de Medusa es la escultura homénima Medusa
(XVII-XVIII) que se conserva en el Museo del Prado.

164 Es conocido el Libro de los prodigios (Liber prodigiornm) de Julio Obsecuente (IV d.C.)
donde se recogen los sucesos extraordinarios acaecidos en la Roma de mediados del siglo IIT a.C.
als. Ta.C.
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Figura 7. Relieve, Clitemnestra despierta a las Erinias (siglos I-11 d.C.) Museo del Prado.

do natural. Esta estela se continud en autores latinos como Varrén o Ci-
cerén, quienes compusieron obras hoy perdidas denominadas admiranda
(‘hechos portentosos’). Asimismo, Plinio el Viejo (s. I d.C.), en su Historia
Natural, o Luciano de Samosata (s. IT d.C.), en sus Relatos veridicos, dan
cuenta de numerosos seres maravillosos que después alimentaron la imagi-
nacién de numerosos autores. La posterioridad también se ha deleitado con
la recreacién de estas manifestaciones de lo horrendo, pero algunos autores
como Clemente de Alejandria (150-215 d.C.) o Isidoro de Sevilla (570-636
d.C.) atacaron la mitologfa pagana centrindose en desacreditar estas criatu-
ras horrendas y monstruosas. Sin duda, estas divinidades paganas son con-

sideradas feas'®.

165 Cf. Clemente de Alejandria, Protréptico 61; Isidoro de Sevilla, Etimologias X1 3.
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lll. CONCLUSIONES

A lo largo de estas pdginas el lector habri podido observar cémo lo bello y
lo feo son dos conceptos antitéticos necesariamente complementarios. Con
ellos pretendemos definir, objetiva y subjetivamente, aquello que percibi-
mos y que codificamos dentro de unos modelos estéticos o antiestéticos in-
fluidos por el contexto en el que se generan. Para poder enriquecer nuestra
aproximacién al mundo cldsico, nos hemos detenido a examinar qué se en-
tiende por algo estéticamente agradable o antiestéticamente desagradable,
intentando trazar unas lineas evolutivas que permitan ver que no podemos
reducir a binomios simplistas algo tan desbordante como el arte cldsico. Asi,
no podemos sino admirarnos de la belleza —a veces muy fea, por qué no—
que destila el pensamiento cldsico y su proyeccién en las diferentes mani-
festaciones artisticas que se nos han legado, igual que hicieron Veldzquez y
tantos otros artistas. De acuerdo con unas nuevas claves personales de inter-
pretacién y de recontextualizacién del objeto representado, nuestro pintor
a su vez cuestiond y replanteé los cdnones estéticos de lo considerado tradi-
cionalmente bello o no-bello. El arte entendido en estos términos no hace
sino insistir en su capacidad para provocar reacciones en nosotros, los recep-
tores, y generar un juicio estético.

Este largo recorrido por un museo como el del Prado nos ha permitido
adentrarnos en la seminal y lticida visién de los autores grecolatinos acerca
de la belleza y de la fealdad. No podemos cerrar pues este trabajo sin reite-
rar nuestra felicitacién por tan importante y significativa efeméride artisti-
ca, en primer lugar, al Museo del Prado y, en segundo lugar, a la Sociedad
Espanola de Estudios Cldsicos de Madrid por haber tenido el acierto de or-
ganizar este Ciclo de Conferencias como contribucién a la conmemoracién
de estos fasti.
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