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RESUMEN:

La estatua de Zeus en Olimpia realizada por Fidias y la estatua colosal de Helios en Rodas
realizada por Cares de Lindos, dos de las 7 maravillas de la Antigiiedad y las tnicas de
caracter escultorico, se convirtieron en modelos iconograficos de poder, de majestad y de
lo colosal para emperadores, abstracciones personificadas y también para otros dioses. A
través del analisis de estas maravillas, de sus ropajes, atributos, complementos, posturas,
tamafio, etc. y de como fueron asumidos o como influyeron posteriormente tanto para las
imagenes del Dios cristiano como para la de emperadores romanos cristianos y
emperadores posteriores, pretendemos poner de manifiesto la gran relevancia e influencia
religiosa de las representaciones mas paradigmaticas de estos dioses a lo largo de dos mil
afos, gracias a haber “desfilado” en esas pasarelas privilegiadas que constituyeron las
diferentes listas de las 7 maravillas del mundo antiguo.

PALABRAS CLAVE: Zeus, Coloso de Rodas, Siete Maravillas, iconografia, Cristo,
modelos, atributos.

ABSTRACT:

The statue of Zeus at Olympia by Phidias and the colossal statue of Helios at Rhodes by
Chares of Lindos, two of the 7 Wonders of Antiquity and the only ones of sculptural
character, became iconographic models of power, majesty and the colossal for emperors,
for personified abstractions as well as for other gods. We intend to highlight the great
relevance and religious influence of the most paradigmatic representations of these gods
over two thousand years, thanks to having paraded in those privileged catwalks that
constituted the different lists of the 7 Wonders of the ancient world. And we will do it
through the analysis of these wonders, its size, clothes, accessories, positions, attributes. ..
and how they were taken or how they influenced the images of the Christian God and the
Christian Roman Emperors and later Emperors.
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attributes.



La iconoclasia presente en el Cristianismo de los primeros siglos y la progresiva
adopcion de imagenes simbolicas o incluso de representaciones figurativas de Cristo
heredadas de la tradicién greco-romana son fendmenos conocidos. De igual forma, la
influencia iconografica de la gran estatua de Zeus realizada por Fidias en Olimpia en el
desarrollo de la imagen del Cristo pantocrator también se ha estudiado de forma general,
asi como la utilizacion cristiana de algunos esquemas conceptuales e iconograficos de
Helios. En este trabajo pretendemos analizar dichas influencias desde la perspectiva de
esos modelos como paradigmas, por formar parte del selectisimo club de las siete
maravillas de la Antigiiedad. En este sentido, las diferentes listas de maravillas del mundo
antiguo, en circulacion desde finales del siglo II a.C., habrian actuado como verdaderas
pasarelas en las que estos modelos, al desfilar por ellas, pudieron potenciar
significativamente su fama e influencia en distintos ambitos. En su momento, el
Cristianismo tampoco escapara de estas tendencias: el Zeus de Olimpia y el Coloso de
Helios en Rodas acabaran inspirando algunas de las mas famosas representaciones del
Dios cristiano a lo largo de la historia, desde la Antigiiedad Tardia hasta las épocas
posteriores e incluso llegando a nuestros dias para constituirse en algun caso en nueva
maravilla del mundo.

Ya en la primera lista conservada integramente, aquella atribuida a Antipatro de
Sidon, de finales del siglo II a.C., aparecen en la seleccion tanto la estatua de Zeus en
Olimpia como el Coloso de Rodas, siendo las tinicas de caracter escultorico entre las
siete.! También del siglo II a.C. fue el ingeniero Filon de Bizancio, bajo cuyo nombre se
recoge lo que se ha traducido modernamente como Guia de viaje por las Siete Maravillas
del Mundo, si bien se piensa que en realidad podria tratarse de una compilacion tardia
realizada por un autor desconocido que utilizé el nombre de Filon.? En cualquier caso, en
esta seleccion aparecen de nuevo tanto la estatua de Zeus como el Coloso de Rodas. Estas
dos listas van a marcar la pauta general de elaboracion de este tipo de compilaciones de
maravillas desde aquellos momentos y hasta los albores del Renacimiento, cuando quede
establecida una lista candnica, que es la que ha llegado hasta nuestros dias, practicamente
idéntica a las dos mencionadas, con la salvedad de incluir el Faro de Alejandria en
detrimento de las murallas de Babilonia, quiza porque la ciudad mesopotamica, con sus
Jardines Colgantes, ya estaba presente de algin modo con sus maravillas en conjunto.

En los aproximadamente quince siglos que median entre el inicio de este
fenémeno de las listas de maravillas y el establecimiento definitivo de la lista canonica,
en la que, como apuntabamos, vuelven a estar presentes tanto la estatua de Zeus como el
Coloso, pueden encontrarse diferentes menciones de algunas de las maravillas o incluso
listas propiamente dichas. Por lo general, las dos estatuas que nos ocupan van a seguir
apareciendo en la mayoria de fuentes: en el caso de la estatua de Zeus, en los textos de
Calimaco, Propercio, Ciceron, Estrabon, Plinio el Viejo, Epicteto, Higinio, Flavio Josefo,
Di6n de Prusa, Pausanias, Clemente de Alejandria, Casiodoro, Jorge Cedreno y hasta

! Antipatro de Sidén, Anthologia Palatina, I1X, 58. Junto a la estatua de Zeus y el Coloso aparecen las
murallas de Babilonia, los Jardines Colgantes de Babilonia, las piramides egipcias, el Mausoleo de
Halicarnaso y el Templo de Artemisa en Efeso. Realmente, la lista més antigua que conocemos, aunque de
forma fragmentaria, es la contenida en los Laterculi Alexandrini: Papyrus Berolinensis 13044v, col.8,22
ss.; en el fragmento conservado, que hace alusiéon a una seleccion de 7 obras maestras, s6lo han quedado
las menciones del Artemision, las pirdmides y el Mausoleo.

2 Filon de Bizancio, De septem orbis spectaculis, Paris, ed. Didot, 1858. Para el texto de Filon y otras listas
de autores antiguos, ver Brodersen 1992. Una panoramica general sobre el fenomeno de las listas de
maravillas y sobre las maravillas contenidas en las listas iniciales de Antipatro de Sidén y de Filon de
Bizancio, en Brodersen 2010.



Adriaen de Jonghe (Hadrianus Iunius) a mediados del siglo XVI; para el Coloso, Polibio,
Estrabon, Plinio el Viejo, Sexto Empirico, Higinio, Constantino Porfirogénito, Gregorio
Nacianceno, Casiodoro, Gregorio de Tours, Beda el Venerable, Cosme de Jerusalén,
Nicetas de Heraclea, Dionisio de Alejandria, Miguel el Sirio, Jorge Cedreno, Nicola de
Martoni, Jorge Sanguinatio, Angelo Ambrogini Policiano y Adriaen de Jonghe.* En las
fuentes cristianas tardoantiguas y medievales que se refieren a las maravillas la estatua
del Zeus de Olimpia desaparece o bien es sustituida por otra estatua, la mayoria de las
veces, una referencia a Belerofonte. Los autores cristianos tuvieron que enfrentarse al
problema de tener que tratar con monumentos de claro sentido pagano (la propia estatua
de Zeus, el templo de Artemisa...), por lo que, al igual que el Zeus y Belerofonte, algunas
maravillas fueron eliminadas, reemplazadas por monumentos biblicos (por ejemplo, el
Artemision de Efeso por el Templo de Salomoén) o reinterpretadas en clave cristiana
(como las piramides egipcias y los graneros de José).* Sin embargo, el Coloso de Rodas,
aun siendo una imagen de Helios, continu6 estando presente en las menciones de esos
mismos autores cristianos, siempre denominado Coloso pero generalmente sin aludir al
dios pagano, lo cual llevara a que tanto en la Antigliedad como en la Edad Media siga
siendo una maravilla “archiconocida”.’

A la vista de lo anterior, resulta evidente que las maravillas eran muy conocidas
dentro del circulo de eruditos y poetas de la Antigiiedad y de épocas posteriores, pero la
fama de algunas de esas obras y la misma idea de las Siete Maravillas del mundo acabaron
siendo de dominio publico, como atestigua un grafiti en el anfiteatro de Pompeya en el
que un admirador de un gladiador le dedica una loa: “Omnia munera vicisti / Ton hepta
theamaton esti” (CIL 1V, 1111).

El prestigio que adquieren las dos estatuas que nos ocupan gracias al privilegiado
escaparate que suponen las listas de maravillas® las convierte en arquetipos conocidos,
que seran utilizados como modelos iconograficos de poder, de majestad y de lo colosal
para emperadores, abstracciones personificadas y también para otros dioses. Sus ropajes,
atributos, complementos, posturas, tamafio, etc. se van a imitar como ejemplos de un
modelo perfectamente asumido.

Analizaremos la influencia de ambos modelos en los proximos apartados, pero,
ahora bien, jcomo llega esta influencia al Cristianismo? Debemos tener en cuenta que,
para llegar a sentar la base iconografica de la figura de Cristo, el Cristianismo partié en
cierta manera de la nada. Los cristianos antiguos se encontraron con un problema moral
muy relevante en la cuestion del retrato, mas que cualquier otra imagen, dado que
potencialmente expondria a los fieles a la idolatria. Esta es una de las principales razones
esgrimidas para explicar la ausencia de registros de la imagen de Cristo, de su rostro o su
apariencia fisica.” El Antiguo Testamento contiene diversos pasajes que recogen con
claridad meridiana la prohibicion de realizar imagenes:

«Tened mucho cuidado: el dia en que Yahvé os hablé en el Horeb desde el fuego no
visteis ninguna figura. No os corrompais fabricandoos escultura, figura de algin idolo,
imagenes masculinas o femeninas, imagen de algin animal de la tierra, imagen de cualquier
ave que vuela por el cielo, figura de alglin ser que se arrastra por el suelo, imagen de cualquier

3 En las paginas siguientes haremos referencia explicita a algunas de estas fuentes, cuando ahonden en la
descripcion de sendas estatuas; para el resto de menciones nos remitimos a Brodersen 2010.

4 Belerofonte, vencedor de la Quimera, seria visto por los autores cristianos como una imagen prototipica
de San Jorge matando al dragon.

> Jorge Cedreno, Synopsis Historion, 1, Bonn, ed. I. Bekker, 1838, 299 B.

® Heckenberg 2011, 190.

7 Grabar 1985, 66-67.



pez que vive en las aguas debajo de la tierra. Al alzar tus ojos al cielo y ver el sol, la luna, las
estrellas y todo el cortejo celeste, no te dejes arrastrar hasta prosternarte ante ellos y darles
culto.» (Dt. 4, 15-19).

«No tendras idolos, no te haras figura alguna de las cosas que hay arriba en el cielo o
aqui debajo en la tierra ni de lo que hay en las aguas debajo de la tierra. Ante ellas no te
hincarés ni les rendiras culto; porque yo, Yahvé, soy tu Dios.» (Dt. 5, 8-9).%

Por lo general, las autoridades eclesiasticas de los primeros siglos de existencia
del Cristianismo manifestaron su rechazo a las imagenes. Las actas del Concilio de Elvira
(c. 300) recogen en su canon 36 la prohibicidon de pintar en los muros de las iglesias lo
que se venera y adora. Por otra parte, a comienzos del siglo IV, el obispo Eusebio de
Cesarea incluso llega a fundamentar con la teologia su oposicion a las imagenes de Cristo,
apoyandose en su doble naturaleza: como Dios, resulta invisible, y como hombre, no
podria ser objeto de representacion porque su caracter divino absorbe el humano.’ Y sin
embargo, también reconoce la existencia de imigenes cristianas.'® En el transcurso del
siglo IV pueden encontrarse diversos testimonios en la patristica y en otros escritos
cristianos que hacen referencia a la existencia de representaciones cristianas como algo
habitual.!’ Las primeras seran signos o simbolos, como la paloma, el pez, el ave fénix, el
crismon, el ancla o el cordero.!? Las representaciones humanas se centraran en la figura
del Buen Pastor, imagen que se asocia con Hermes Crioforos, dios de los pastores y
protector de los rebafios, mostrado como un joven imberbe de cabellos cortos, con tunica
por encima de la rodilla, y el carnero sobre los hombros. Puede observarse que las
concepciones religiosas de las primeras comunidades cristianas, aunque esencialmente
judias, se desarrollan arropadas por la cultura clasica greco-romana. Las representaciones
que se encontraban en tumbas paganas, incluyendo aquellas que hacian referencia a
personajes mitologicos, fueron “cristianizadas” utilizando la misma iconografia para
hacer mencion de algiin pasaje del Evangelio, adquiriendo asi una nueva connotacion.
Esta figuracion indirecta aparece también en la figura de Orfeo, cuya vision cristianizada
desciende al infierno a liberar a las almas prisioneras,'® y en el Sol Salutis, con la
apropiacion de la imagen del Sol-Helios pagano para su utilizacion como cristiana —
Cristo-Helios—, en un intento de reivindicar a Cristo como “sol verdadero”, en
contraposicion al culto de Sol Invictus.'* No obstante, no se encuentran representaciones
directas del rostro de Cristo. El joven imberbe que se nos muestra en los tipos
mencionados anteriores al siglo IV responde a las costumbres de la época y a las imagenes
tradicionales que realizaban los artistas para temas no religiosos. Segin Paynes, «durante
siglos se le representd como un joven de unos dieciocho afios, cara redonda, grandes ojos
negros, labios pequenos, con la negra cabellera cayendo hasta los hombros y peinado por
delante hasta media frente. A veces sus cabellos son rojizos y muy rizados...»."

La actitud cristiana contra las imagenes de dioses paganos, y el peligro de la
idolatria, que ya comentamos anteriormente, se materializan en varios edictos contra la
idolatria, publicados en el Codex Theodosianus, que prohiben rituales e imagineria.'® Sin

8 Otros ejemplos en Ex. 20, 4-5; Lv. 26, 1.

% Eusebio, Ep. A Constancia, PG 20, 1545-1549.

19 Eusebio, Hist. Eccl., 7, 18.

" Sotomayor 2003, 870-872; Errazuriz y Balbontin 1999, 112-113.
12 Errdzuriz y Balbontin 1999, 105-108.

13 Di Bernardino 1991, 1706; Errazuriz y Balbontin 1999, 108-111.
14 Errdzuriz y Balbontin 1999, 111.

15 Paynes 1974, 214.

16 Cod. Theod., 16.10.12; 16.10.12.2; 16.10.19.1-2.



embargo, en el mismo momento, algunos autores cristianos comienzan a apreciar y
valorar el arte y la estética, como es el caso del poeta y rétor Ausonio, que aprecid estatuas
famosas como la Afrodita de Cnido de Praxiteles y alguna obra de Mirén.!” Un ejemplo
aun mas significativo de este cambio de tendencia lo encontramos en Agustin de Hipona,
que conecta la armonia del cuerpo con la belleza del alma, haciendo alusion de este modo
al Canon de Policleto.'® En general, a finales del siglo IV los autores cristianos
comenzaron a mostrar un punto de vista mas positivo sobre obras de arte famosas de la
herencia cultural greco-romana, coincidiendo en el tiempo con la declaracion del
Cristianismo como religién oficial del Imperio.'’

Precisamente esta herencia cultural fue penetrando en el marco cristiano durante
los siglos siguientes de la Antigiiedad Tardia y el ideal de belleza enriquecid la vision
cristiana sobre la estética y mejoro el desarrollo del arte cristiano. Tal y como ha apuntado
Karivieri, «dado que la belleza funciona como vehiculo para elevar el alma y su
conciencia de Dios, la creacion de una obra de arte es entendida como una innovacion
compatible con la imitacion de lo divino, que implica no s6lo la imitacion de la naturaleza
sino de la idea que uno tiene del objeto bello e inteligible. La obra de arte crea asi un
vehiculo para el alma para lograr una mejor comprension de Dios y de la belleza
divinax.?°

A la luz de lo dicho, vemos, pues, que las dos famosisimas obras de arte a las que
nos estamos refiriendo, representaciones de dioses griegos que formaban parte de las siete
maravillas del mundo, realizadas por artistas de la talla de Cares de Lindos —discipulo de
Lisipo— y sobre todo, Fidias, se encontraban en esos momentos en una posicion
inmejorable no sé6lo para ser valoradas positivamente dentro del Cristianismo sino para
convertirse en modelos iconograficos para el arte cristiano. Cuando, de qué manera, en
qué condiciones y con qué resultados son interrogantes a los que intentaremos dar
respuestas a continuacion.

1. El Zeus de Olimpia

Resulta sorprendente que, tratdndose de una estatua de tal fama, no haya llegado
hasta nuestros dias ninguna copia ni representacion detallada, aunque conocemos la
descripcion pormenorizada realizada por Pausanias®! y disponemos de algunas monedas
de época de Adriano que nos proporcionan una idea general.?? Por medio de estas fuentes
podemos recomponer la figura: Zeus aparece sentado y erguido en su trono, con barba y
cabellos largos trenzados alrededor de su cabeza y cefiidos por una corona de olivo,
vestido con un himatién directamente sobre el cuerpo, sin quiton debajo, con un pliegue
sobre el hombro izquierdo que deja el hombro desnudo; en la mano izquierda sostiene un
cetro coronado por un aguila, mientras que con la mano derecha extendida sostiene una
Niké.? El trono estaba adornado con atributos y mitos para la celebracion de su poder.
Los pies del dios reposaban en un escabel con leones dorados, que mostraba la

17 Stirling 2005, 139-141, 148-153.

18 Agustin, De vera religione, 29.55; 41.77. Ya Origenes, en el siglo 111, se referia a Fidias y a Policleto
como maravillosamente perfectos en su arte (Contra Celsum, 8, 17).

19 Karivieri 2016, 204-205.

20 Ibidem, 207-208.

2! Pausanias, Descipcion de Grecia, V, 11, 1-8 (trad. M*.C. Herrero, Madrid: Gredos. 1994).

22 Se trata de monedas procedentes de Elis, actualmente en Florencia (Arch. Mus. Inv. 36065) y Berlin
(Miinzkabinett Inv. 18200646).

23 Pausanias, V, 11, 1.



Amazonomaquia de Teseo. Todo el conjunto estaba dispuesto sobre una base en la que
estaba representado el nacimiento de Afrodita ante la mirada de los dioses:**

«El dios esta sentado en un trono y esta hecho de oro y marfil. En la cabeza tiene
colocada una corona que imita a un ramo de olivo. En la mano derecha porta una Niké
igualmente de marfil y oro, que tiene una cinta y sobre la cabeza lleva una corona. En la mano
izquierda del dios hay un cetro adornado con todo tipo de metales. El ave posada sobre ¢l cetro
es el aguila. De oro también son las sandalias del dios e igualmente su tinica, en la que se han
representado animalillos y flores de lirio.

El trono es colorido por el oro y las piedras, y colorido por el ébano y el marfil.
También se han pintado sobre éste elaboradas representaciones de animales y figuras. Cuatro
Nikés en actitud de bailar estan representadas una en cada pata del trono, y otras dos mas al
pie de cada pata. [...] Entre las patas del trono hay cuatro rodapiés, que van de una pata a otra.
En el rodapié justo frente a la entrada hay siete figuras, pues nadie sabe de qué modo
desapareci6 la octava de ellas. Estas serian representaciones de competiciones antiguas, pues
en tiempo de Fidias aun no se habian instituido las competiciones de muchachos. Dicen que
precisamente el que se estd atando una cinta a la cabeza se parece a Pantarques. Este era un
joven eleo que fue querido de Fidias. [...]

Aunque sé que ya se han registrado las medidas del ancho y alto del Zeus en Olimpia,
no voy a alabar a los que las tomaron, pues incluso las medidas que dieron quedan muy lejos
de la impresién que reciben quienes contemplan la estatua. No, el mismo dios, segin la
leyenda, dio fe del talento artistico de Fidias. Para cuando la imagen estuvo practicamente
terminada, Fidias rogé al dios que le mostrase con una sefial si el trabajo era de su agrado.
Inmediatamente, cuenta la leyenda, un trueno cayo6 sobre la parte del suelo en la que hasta hoy
en dia permanece la jarra de bronce que cubre el lugar.»

Fig. 1

Esta es, sin lugar a dudas, la descripcion antigua mas detallada de una obra de
arte?® y como tal, un ejemplo perfecto de ekphrasis, la retérica de la descripciéon de
esculturas y pinturas, muy importante para dotar al lector de una experiencia de creacion
o recreacion de una imagen artistica en su imaginacion. Sin embargo, el propio Pausanias
plantea que el lenguaje descriptivo y las medidas por si mismas no serian adecuados para
transmitir verdaderamente el efecto numinoso del Zeus. Socavando de alguna manera la

24 Pausanias, V, 11, 7.
25 Brodersen 2010, 84.



confianza de los lectores en una comprension de la estatua a través de su descripcion,
Pausanias en realidad est4 alimentando en ellos el deseo de contemplarla por si mismos.?
Para la mayoria de fuentes antiguas, el resultado de la contemplacion de la estatua no es
solo un gozo estético, sino que tiene también un efecto religioso poderoso en los
espectadores. Pollitt apuntaba que un andlisis muy exhaustivo distorsionaria el efecto
principal de la imagen, que denominaba “sentimiento olimpico”, esto es, el sentimiento
de ambiente cercano a los dioses olimpicos, conscientes de la condicion humana, pero sin
vinculos emotivos con ella. «Son las descripciones literarias sobre el efecto del Zeus, y
no la descripcion objetiva de Pausanias, las que mas nos acercan a él».?” Por su parte,
Platt, més recientemente, asegura que «respuestas repetidas sugieren que (las estatuas de
Fidias) se presentan ante los espectadores a lo largo de la Antigliedad como la
quintaesencia de la manifestacion material de la deidad».?® A este mismo respecto,
Davison ya recogia un epigrama de la Antologia Palatina que hacia referencia al realismo
y la perfeccion de la estatua:?® «Una de dos, o el dios ha bajado del cielo a la tierra para
mostrarte su imagen, Fidias, o t has subido para ver al dios.»*

La primera impresion al entrar en el templo de Zeus y hallarse frente a la estatua
seria una epifania. Las estatuas crisoelefantinas no solo pretendian evocar lo divino sino
«reproducir un encuentro divino».?! La frontalidad del Zeus colocaba al cultor en una
confrontacion directa con la deidad, uniendo el esplendor y el temor de lo divino con su
tamafio y su poder intimidantes. También se manifestaban en la estatua los efectos
habitualmente presentes en la mitologia griega cuando los dioses se revelaban ante los
mortales, un tamafio inmenso y brillando con luz propia: pese a estar sentado en su trono,
la cabeza del Zeus casi rozaba el techo;>? los cabellos y barba, y las vestimentas de oro,
como también el cuerpo de marfil, brillaban en la ténue luz y se reflejaban en la
piscina...* Todo ello tenia un impacto extraordinario causado por la conjuncion de los
elementos estético-artisticos con los religiosos, tal y como apuntaba Burkert.>*

La funcién de sus atributos es definir y amplificar la identidad divina del Zeus
(Zeus Olympios). Los dos mas caracteristicos son el aguila y el rayo; pero en el Zeus de
Olimpia, el aguila aparece coronando el cetro, que denota su caracter soberano y su
supremacia, y el rayo es sustituido por una Niké. Si bien el cetro puede ser atributo de
otros dioses, el dguila era exclusiva de Zeus entre los dioses olimpicos. La presencia de
la Niké y el trono vienen a sumarse a ese cetro con el dguila y enfatizan la supremacia del
dios en todos los 4mbitos.** El rayo, que habitualmente se presentaba como expresion de
su fuerza, de su poder, de su brusquedad y caracter irresistible, asi como de su diké —su
justicia divina—, no aparece en la estatua de Fidias, sustituido por la Niké, quizas un
atributo mas adecuado para una estatua sedente entronizada.’® Efectivamente, el trono le

26 Burton 2015, 85.

27 Pollitt 1987, 89.

2 Platt 2011, 87.

29 Davison, 2009, 916.

39 Antologia Palatina. 2. Filipo de Tesalénica, 480 (trad. Guillermo Galan; Madrid: Gredos. 2004).

31 Platt 2011, 89.

32 Estrabon, Geografia, VI, 3, 30 (trad. J.L.Garcia Ramon, J. Gracia Blanco, J. Vela et al., Madrid: Gredos.
1991): «...a pesar de hacerla sedente, la cabeza casi toca el techo, de modo que da la impresion de que si
se alzara y se pusiera derecha levantaria el techo del templo...».

33 Lapatin 2001, 83, 85.

34 Burkert 1988, 39.

35 Burton 2015, 93-94.

36 Dowden 2006, 26: describe este cambio como algo més sofisticado y moderno que el rayo. Burton 2011,
51-60, considera que niké y diké son inseparables e interdependientes. Para Barringer, la existencia de la
Niké en la mano del Zeus remarca el significado de victoria en la estatua, tanto militar como en el aspecto
de las competiciones olimpicas (Barringer 2011, 61-63).



proporciona su pose estatica a la vez que fortalece su imagen como soberano: su efecto
es suavizar el caracter de Zeus y reflejar su majestad. Los atributos del dios
proporcionaban un lenguaje religioso compartido de manera que cualquiera pudiera
reconocetle situandolo en el marco de su propio contexto religioso.?’

Fig. 2

La iconografia de un Zeus sentado no era desconocida en el arte griego, pero
supuso un cambio significativo en Olimpia, como ha sefialado Barringer, para la que el
Zeus de Fidias se sentaba solo, interviniendo Unicamente para otorgar la victoria,
personificada por la Niké en su mano derecha.*® Lo que podria explicar el cambio del tipo
de representacion de Zeus en Olimpia hacia una figura sentada como juez o arbitro seria
un desarrollo histérico-politico que significaria un nuevo papel para el dios: distintos
especialistas entienden la implementacion del arbitraje en Olimpia como consecuencia
directa de las Guerras Médicas y en concreto, de la victoria de Platea, que habria inspirado
precisamente dicho arbitraje para evitar los enfrentamientos internos entre los griegos.>”
La razén por la que Zeus no habria funcionado como una deidad poliada se debe a su
autoridad; si fuera usado por un grupo social en particular, romperia el equilibrio entre
facciones sociales competidoras, de modo que mas bien aparece para arbitrar el equilibrio
entre ellas.*’ El epiteto Olympios que habria llevado el Zeus de Fidias como sefior del
Olimpo responderia, asi pues, a la naturaleza panhelénica del santuario de Olimpia.*!

En su eleccion de los atributos de Zeus para su estatua en Olimpia, Fidias tuvo
que actuar cuidadosamente, y a la vista del importante papel que ésta habria de
desempefiar en la iconografia posterior, es evidente que tuvo éxito.*? De hecho, se
considerd, como hacia por ejemplo Quintiliano, que habia afiadido algo a las formas
previas de vivencia y percepciones de lo religioso:

37 Burton 2015, 81.

38 Barringer 2015, 28. Sobre las representaciones de Zeus entronizado, ver Vlizos 1999.
39 Ibidem, 29-30; Sinn 2004, 80; Kyrieleis 2011, 110.

40 Linke 2006, 89-120.

4 Bourke 2011, 12 y nota 17.

42 Burton 2015, 82.



«Sin embargo, se dice de Fidias que tuvo mas habilidad para hacer las estatuas de los
dioses que las de los hombres; y en las estatuas de marfil no tuvo competidor, aun cuando no
hubiera hecho otra cosa que la estatua de Minerva que hizo en Atenas, y la de Jupiter Olimpico
que hizo en Elide, cuya hermosura parece que aumento algiin tanto la devocion que ya tenian;
en tanto grado igualaba la majestad de la obra a la de aquel Dios.»*

En ese sentido, lo que consiguiod Fidias fue convertir la idea homérica de los dioses
en algo fisico, y a partir de ese momento, las imagenes antiguas, aunque en ningiin caso
se puede considerar que quedasen obsoletas, ya no fueron completamente adecuadas.**
Dion de Prusa proporciona una pista para poder entender las palabras de Quintiliano,
cuando afirma:

«Quienquiera que tuviera el alma abrumada de tristeza, habiendo soportado muchas
penalidades y desgracias en su vida y sin ser nunca capaz de conciliar un suefio tranquilo, hasta
este hombre, ante esa imagen olvidaria todas las cosas terribles y duras que han de sufrirse en
la vida humana.»*

Como ha apuntado Pollit, «ninguna imagen de culto posterior a la época de Fidias
quedo libre de su huellay. Su Atenea y sobre todo el Zeus «se convirtieron en modelos
prototipicos para la representacion de la divinidady.*®

Para Dion de Prusa, aquellos que realizaban imagenes de los dioses eran una de
las cuatro fuentes que ensefiaban a los humanos acerca de los dioses, junto con la
naturaleza, los poetas y mitdlogos y los legisladores; incluso proporcionaba una lista de
artistas griegos que representaban lo divino en diferentes formas.*’ Para ¢, la imagen del
Zeus de Olimpia es, de todas las estatuas en la tierra, la mas hermosa y la més querida
por los mismos dioses.*® Y sin embargo, achaca a Fidias el haber creado una obra de arte
demasiado perfecta, usando la técnica crisoelefantina, con forma humana y unos atributos
especificos, que habrian eliminado la posibilidad de que cada uno pudiera usar su propia
imaginacion. En su discurso, Dion incluye la defensa de Fidias, poniendo en su boca la
explicacion: todos los humanos tienen un anhelo de los dioses, que puede ser satisfecho
por una representacion, y entonces lo divino se manifiesta en forma humana.*’ Intenta
mostrar que el Zeus de Fidias encarna «todos los titulos por los que Zeus es conocido.»’
Como sefor de los héroes y padre de dioses y hombres, la imagen del dios mismo parecia
aproximarse al concepto de deidad universal.>!

Ya Platon apuntaba que cuando los artistas intentan representar el mundo de las
ideas en el plano material, yerran al confundir lo material con las ideas; con la excepcion,
sin embargo, de los grandes artistas que son capaces de expresar la idea latente a través
de la piedra, el metal o la madera.>? El impacto estético y emocional (pathos) producido
por la contemplacion de la imagen no se produce por la imagen en si misma, sino por el
propio dios. Sé6lo un gran artista, con una gran capacidad creativa, podria materializar este

43 Quintiliano, Instituciones oratorias 12, 10, 9.

4 Lapatin 2010, 142.

4 Dién Crisostomo, Discursos, 12, 25. Sobre Dioén de Prusa y la estatua del Zeus de Olimpia, ver Betz
2004.

46 Pollit 1987, 809.

47 Dibn Crisdstomo, Discursos, 12, 44.

4 Di6n Crisdstomo, Discursos, 12, 25.

4 Didn Crisdstomo, Discursos, 12, 60-61. Nasrallah 2010, 232-233.
30 Didn Crisdéstomo, Discursos, 12, 75-78.

3! Harrison 1996, 61.

52 Platon, Repuiblica, 10. 595a-608b.



efecto, produciendo una imagen viva que se aproxima al dios original por asimilacion
(homoiosis).>® Por su parte, en el neoplatonismo, Plotino sefiala que Fidias no realizo el
retrato de Zeus gracias a un modelo que pudiera ver con la ayuda de sus sentidos, sino
que entendid como Zeus quisiera manifestarse si se hiciera visible.>*

El Zeus de Olimpia de Fidias sirvi6 como modelo apropiado de imagen divina
para el dios supremo del mundo griego —y después, en el mundo romano— en el discurso
teorético e intelectual, pero del mismo modo al marcar los criterios estéticos y religiosos.
Dejando aparte el gran nimero de representaciones en monedas y gemas, la estatua fue
objeto de copias o imitaciones en otras estatuas y estatuillas, pero como la mayoria de
estatuas de marmol no han conservado sus extremidades y atributos, no podemos estar
seguros de que se traten en realidad de copias, adaptaciones posteriores o un tipo
genérico.”> Algunos ejemplos son famosos, incluso: el Zeus helenistico del Museo del
Hermitage, el Jupiter Verospi de los Museos Vaticanos o un bronce del s.II de la region
de Haskovo, en Bulgaria.

Fig. 3

Ya hemos comentado que la imagen del Zeus de Olimpia sirvié de modelo de
imagen divina, no s6lo a nivel teérico sino también en el sentido estético y religioso. El
caso de Serapis demostraria como el modelo podria ser utilizado en este sentido: en la
transformacion del dios original egipcio, el buey Apis, con el proposito de exportarlo
fuera de Egipto bajo la forma del nuevo Serapis, se adapta el modelo del Zeus de Fidias,
el retrato de un hombre maduro, barbado y con el pelo largo, con un atributo diferenciador
para hacerle reconocible, el modus sobre su cabeza®, y otra diferencia caracteristica con
el Zeus: donde éste aparecia con el torso desnudo y con un pliegue del himation cayéndole
por el hombro izquierdo, Serapis es representado con el quiton cubriendo su torso. El
autor al que suele atribuirse una de las mas importantes y quiza la primera representacion
de Serapis, Briaxis, en torno al 320-300 a.C., lo hizo de tamafio colosal, sedente en un
trono, con un cetro en una mano, barba y la corona de cabellos enmarcando su rostro;

33 Auffarth 2010, 469.

34 Plotino, Enéadas, V.8.1.38-40.
55 Lapatin 2011, 90.

36 Auffarth 2010, 473.
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ademas, se realizd con varias clases de metal, entre ellas oro y plata, y con piedras
preciosas engastadas.’’” Todo ello parece remitirnos al modelo del Zeus de Olimpia.

Pero la estatua del Zeus de Olimpia crea un arquetipo que llegara hasta nuestros
dias, no solo como imagen divina, sino también como imagen imperial.*® Ya el emperador
Caligula habia intentado infructuosamente el traslado de la estatua a Roma, como nos
cuenta Pausanias, para colocar su propia cabeza sobre ella.>® Los emperadores romanos
captan enseguida las posibilidades propagandisticas que encierra la iconografia de la
estatua de Zeus y copian su postura, su porte majestuoso, la inclusion de atributos de
poder en las manos... todo para potenciar la imagen del poder imperial. Asi, vemos
numerosas representaciones escultoricas de emperadores romanos, no solo inspiradas en
el Zeus de Olimpia, sino practicamente idénticas en su composicion. Queda patente que
ejercio una poderosa influencia, instaurando una iconografia para la representacion del
dios supremo, Zeus-Jupiter, y posteriormente influird en la representacion de la figura del
emperador divus. Seré ahora la propia figura del emperador la que aparecera representada
siguiendo el mismo estilo compositivo de la estatua de Zeus de Fidias, quedando ya
plenamente asumido este modelo iconografico. Asi, vemos numerosos ejemplos: desde
Octavio Augusto, Tiberio y Claudio... hasta Constantino, con el coloso sedente acrolitico
cuyos restos podemos ver hoy en los Museos Capitolinos.®

Fig. 4

Precisamente desde la época de Constantino, al convertirse el Cristianismo en una
religion publica, tuvo necesidad de tener una presencia monumental en el ambito publico,
lo que le llevo a tomar parte del “lenguaje” comuin de la religion en el contexto greco-
romano (como ocurrié en el caso de Serapis), pero con algunas diferencias especificas.
Durante el periodo de adaptacion, se puede observar una evolucién: en un primer
momento, hasta la época de Teodosio I, Cristo fue representado como un hombre joven,

57 Clemente de Alejandria, Protréptico, IV. 48. Pollit 1984, 145-146.

58 Lapatin 2010, 151.

59 Pausanias, Descripcion de Grecia, V, 22,3 y 57: “...ordené que se trajeran de Grecia las estatuas de los
dioses mas admiradas por su culto o por su arte, entre ellas la del Jupiter [Zeus] de Olimpia, para, una vez
descabezadas, ponerles la suya propia [..] En Olimpia, la estatua de Zeus que habia ordenado desarmar y
enviar a Roma, emitié de repente tan gran carcajada que los obreros dejaron caer sus herramientas y echaron
a correr...”

80 Lapatin 2011, 90: este autor afirma que seguramente el coloso de Constantino habria sido realizado en
ese tamafio y con el tipo sedente para recordar la estatua de Zeus de Fidias.
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imberbe y con el tipico corte de pelo del emperador, a la moda de los principes en la corte
imperial, y después, sobre todo en la época de Teodosio I, la figura joven y apolinea de
Cristo se sustituird por una imagen majestuosa, solemne y revestida de poder y grandeza,
con cabellos largos y con un rostro barbado «netamente influido por la espléndida estatua
que tall6 Fidias para el Templo de Zeus en Olimpia», que va a ser conocido como el
Pantocrator.%! Posteriormente, se notaran sutiles variaciones, como una expresion de
mayor bondad en el rostro, los labios son mdas gruesos y los ojos mas afables®?, y se
introduce la aureola o nimbo que denota la divinidad del personaje.®?

En cuanto a sus vestiduras, sin embargo, en esas imagenes Cristo es representado
con la tinica cubriéndole el torso y el cuerpo entero y, en ocasiones, con el manto por
encima. El dorado de sus vestiduras, ademas de diferenciarle de los ciudadanos, que
tradicionalmente vestian de blanco, deberia ser entendido como atributo de la propia
divinidad en conjuncién con la aureola o nimbo.%* Los dioses representados en todas las
grandes imagenes de culto de la Antigiiedad aparecen con ropajes de oro. Asi pues,
cuando Cristo aparece representado con la aureola y las vestimentas doradas, no es que
se pretenda caracterizarle como emperador, sino subrayar su divinidad. El primer
Concilio de Nicea (325) no proclam¢ a Cristo emperador, sino «Dios de Dios, luz de luz,
Dios verdadero de Dios verdadero, engendrado, no creado, de la misma naturaleza que el
Padre».®®

Al igual que sucede con las vestiduras, como ya veiamos anteriormente, el trono
en el que se sienta Cristo es un atributo tomado directamente del Zeus de Fidias y no de
las representaciones de emperadores romanos, en las cuales, aunque si que puede
observarse una gran dosis de apropiacion de los atributos y de la postura del Zeus, no se
copia el trono, sino que es sustituido por la silla curul. El trono (¢hronos, en griego;
solium, en latin) basicamente era una silla con patas rectas y respaldo, con o sin
apoyabrazos. El arte antiguo muestra a Dionisos, Pluton, Afrodita y Hera entronizados en
algunas ocasiones, pero sobre todo, el trono es atributo caracteristico del padre de los
dioses, Zeus-Jupiter. Cristo nunca aparece sentado en una sella curulis, dado que no es
representado como emperador, sino como divinidad. El més antiguo mosaico absidial
cristiano de Roma que muestra a Cristo entronizado es el de la basilica de Santa
Prudenciana (c. 410-417): el enorme trono presenta un respaldo alto, no tiene apoyabrazos
y sus anchas patas rectas estan recubiertas con incrustaciones de perlas y gemas. Tiene
un cojin carmesi de tonos anaranjados (no el pirpura imperial), y va acompanado de un
escabel a juego, todo lo cual nos recuerda, una vez mas, al modelo del Zeus de Fidias.
Como senialaba Mathews, «es precisamente aqui donde se estaba luchando la guerra de
las imagenes con mas intensidad. Usurpando los atributos de los antiguos dioses, Cristo
los estaba suplantando de manera efectiva.»®® Al intentar darle a Cristo el mismo estatus
que a Dios Padre, se toman prestados de Zeus-Jupiter su trono, su rostro, su postura y sus
vestiduras doradas. En este mismo sentido, si retomamos el discurso de Dion de Prusa,
encontramos una descripcion del Zeus que bien podriamos encontrar siglos después en
cualquier referencia al Pantocrator o al Dios Padre cristiano:

61 Paynes 1974, 215. Ver también Auffart 2010, 466, 473-474.

62 Paynes 1974, 215.

63 Erraz(iriz y Balbontin 1999, 120.

% Mathews 1993, 101. Este autor critica las identificaciones de la aureola, halo o nimbo de Cristo como un
atributo imperial. Es cierto que tuvo cierto uso imperial, pero mas bien en forma radiada y no como un
disco, y en cualquier caso habria tenido un uso previo como atributo de los dioses, que es por lo que los
emperadores habrian deseado apropiarselo.

85 Ibidem.

% Ibidem, 108.
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«...apacible y majestuoso en postura impasible, como dador de vida, de sustento y de
toda clase de bienes, como padre, salvador y protector comiin de los hombres (...) padre y rey,
ciudadano, congénere, amigable y compaiiero, y ademas, suplicante, refugiado, hospitalario,
poseedor, cosechero y muchos miles de epitetos distintos, todos ellos buenos. Rey se le llama
por su poder y su fuerza, padre por sus cuidados y afabilidad...»’

El atributo mavtokpdtwp, o todopoderoso se aplico a Zeus en la mitologia griega,
y siguiendo esa corriente de apropiacion mencionada, el Cristianismo lo atribuyo6 a Dios
Padre o a Cristo en majestad. Salvando el ejemplo ya comentado del mosaico de la
basilica de Santa Prudenciana en Roma, serd en Constantinopla donde encontraremos el
inicio de lo que podemos denominar una iconografia tipica de pantocrator que aparecera
en los mosaicos bizantinos, evolucionara hasta los iconos ortodoxos griegos o rusos, hasta
la iluminacién de evangeliarios en miniaturas carolingias y romanicas, y pasara a la
escultura en las portadas romanicas y goticas. Cuando se represente el Juicio Final,
presidido por el pantocrator, se destaca en Cristo especialmente su caracter de juez, al
igual que el Zeus de Fidias inaugur6é una forma de representacion de este dios como
arbitro, con un significado especial en Olimpia, como ya mencionamos anteriormente.®

Cabria preguntarse como habria llegado la influencia de la estatua de Zeus de
forma tan clara al centro del poder imperial en Constantinopla, y para ello deberiamos
analizar su destino final. Algunos estudiosos han puesto en duda el traslado de la estatua
a Constantinopla por dificultades logisticas,®” pero debemos tener en cuenta que la estatua
era desmontable y, por otro lado, en ese momento los ingenieros y el propio transporte
romano estaban acostumbrados a este tipo de empresas, sobre todo después del traslado
de numerosos obeliscos egipcios a Roma. En las excavaciones arqueoldgicas en Olimpia
no se ha encontrado ningun resto de la estatua de Zeus, cuando, por otro lado,
encontramos referencias literarias a la misma que la situan en el palacio de Lauso, en la
ciudad del Boésforo. La primera aparece en Synopsis Historion de Cedreno, del s. XI,
cuando se refiere a una coleccion de estatuas de Lauso, un eunuco de la corte de Teodosio
IT convertido en alto funcionario, cercano a las élites imperiales, en torno al 420. Segin
Cedreno, entre las obras estaban: «La Afrodita de Cnido de marmol blanco, desnuda, que
cubria sus virtudes con las manos, obra de Praxiteles. También (...) el Zeus elefantino de

7 Didn Crisoéstomo, Discursos, 12, 75 ss.
%8 Barringer 2015, 14.
8 Ver, por ejemplo, Green 1978, 30: «it is hard to see how such a statue could be transported».
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Fidias, que Pericles dedico en el templo de Olimpia».”® Esta es la referencia mas directa
que tenemos de su ubicacion en Constantinopla. Pero, sin hacer alusion explicita a la
estatua de Zeus, también se puede intuir su presencia en esta galeria de arte de Lauso, en
el Epitome Historion de Juan Zonaras, del s. XII."!
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Se identifican con el palacio de Lauso los restos de un importante complejo
encontrados muy cerca del Hipédromo; se trata de una gran basilica de recepcion con un
gran abside y otros seis flanqueandolo, todo precedido de una gran rotonda que se abre a
la calle con un gran peristilo. Como sugiere Mango, el edificio parece construido ex
profeso para la exposicion de todas las obras, habiéndose reservado para el gran Zeus el
4bside frontal.”

En cualquier caso, parece que hay suficientes evidencias como para poder pensar
que el Zeus de Fidias estaba, de este modo, presente en el corazon de la capital cristiana.”

70 Jorge Cedreno, Synopsis Historion, 1, Bonn, ed. 1. Bekker, 1838, 564; ver Mango,Vickers y Francis 1992,
89-98.

! Juan Zonaras, Epitomae historiarum, Bonn, ed. Th. Biittner-Wobst, 1897, 131; ver Bassett 2000, 7.

2 Mango, Vickers y Francis 1992, 93-94.

73 Breckenridge 1959, 57-59. La estatua habria estado en Constantinopla durante un periodo de tiempo de
entre cincuenta a setenta afos, hasta su presunta destruccion en el incendio del afio 475. Cfr. Stevenson
2007; Stevenson 2011: aun soportando esta misma idea después de un profundo andlisis de la problematica
del transporte y de su posible presencia en Constantinopla, Stevenson recuerda que la evidencia es débil y
que cualquier afirmacion al respecto deberia tomarse con cautela.
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De aceptarse esta hipdtesis, Lauso habria coleccionado en su palacio muchas obras de
arte cuyo uso para el culto ya no estaba permitido. Llevadas a Constantinopla, habrian
servido como obras maestras del arte clasico. Entre éstas, de forma prominente, se habria
encontrado la estatua de Zeus de Olimpia realizada por Fidias, que ademés destacaba por
ser una de las siete maravillas del mundo antiguo. Y como hemos visto, en la misma época
y en esa misma ciudad, surgieron las representaciones de Cristo entronizado y barbado,
en majestad, con el caracter de pantocrator.

2. El Coloso de Rodas

La imagen visual de una estatua gigante con las piernas abiertas a la entrada del
puerto es universalmente conocida, y en el acto nos hace pensar en el término “colosal”;
sin embargo, el Coloso de Rodas es, probablemente, la méas desconocida de las Siete
Maravillas de la Antigiiedad y la que ha dado lugar a mas interpretaciones. No se ha
descubierto nunca vestigio alguno del Coloso, y para encontrar noticias sobre ¢l hay que
buscar en fuentes muchas veces dificiles de interpretar, pero su legado es indiscutible, y
la tradicional imagen que conservamos en nuestro imaginario colectivo, creada en el
Renacimiento, es fuente de multiples influencias en la Historia del Arte. En lo que se
refiere a su influencia en la iconografia cristiana, veremos que se trata de un caso
netamente diferente del que acabamos de analizar en relacion con el Zeus de Olimpia,
sobre todo porque dicha influencia apenas se manifestd en la Antigiiedad y s6lo en época
muy reciente se ha materializado en imagenes cristianas por todo el orbe.

Pero, ;cudl era el aspecto del Coloso? Sélo podemos elucubrar a partir de datos
dispersos, y como ya hemos sefialado, muchas veces dificiles de descifrar; su temprana
destruccion debido al terremoto de 226 a.C. nos ha dejado sin apenas vestigios de su
aspecto real.”* En época imperial ain quedaban restos visibles y reconocibles, pero casi
con toda seguridad éstos se perdieron hacia finales del s. IV o en la invasion arabe de la
isla en plena expansion isldmica. Sobre todo, tenemos noticias acerca de su tamafio
majestuoso, como indica Estrabon:

«La mejor [de las ofrendas] es el coloso de Helios, del que el yambografo afirma que:
De siete veces diez codos lo hizo Cares de Lindo, pero ahora yace por tierra derribado por un
terremoto y partido por las rodillas. No lo volvieron a levantar por un oraculo. Este es la mas
importante de las ofrendas y se le considera una de las Siete Maravillas.»”

La descripcién mas pormenorizada la encontramos en Filon de Bizancio’®, que
habla con mucha precision del entorno donde se realizo la escultura y de la propia técnica
de construccion, y nos da quizas las pistas mas fiables de su aspecto. Este texto, y otros
que hablan de la estatua’’, coinciden en que se trata de una estatua de bronce con una
altura de unos 70 codos -32 a 35 metros- y que era una ofrenda votiva al dios Helios.
Resulta increible que no tengamos ni una sola imagen del Coloso, aun cuando
encontramos monedas de Rodas que posiblemente representan el rostro del dios Helios
que tenia la estatua’®. El Coloso sigue apareciendo mencionado como una maravilla del

74 Respecto a las fuentes clasicas que hablan del terremoto y la caida del Coloso, ver: Polibio, 5, 88, 1, y
Scholia a Platon, Philebos, 15 c.; Plinio, Historia Natural, XXXIV, 41.

75 Estrabon, Geografia, 14,2, 5, C 652.

76 Filon de Bizancio, De septem orbis spectaculis, 4.

7 Estrabon, Sexto Empirico, Plinio, Polibio. ..

78 Tetradracma de plata del Museo Britanico: véase Maryon 1956, 43; moneda de Rodas con la imagen de
Helios, del Museo Numismatico de Atenas. Para saber mas: Ashton 1988, 75-90.
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mundo en las listas de autores cristianos como Gregorio de Tours o Beda el Venerable, o
en menciones de otros, como Eustacio de Tesalonica (s. XII) o Jorge Cedreno (s.XIII) —
mientras que dejan de hacerlo con el Zeus, que no vuelve a aparecer hasta el
Renacimiento—, pero pese a su fama, también sigue siendo una maravilla bastante
desconocida, mas alla de su tamafio colosal.” Esta falta de informacion ha condicionado
la imagen que nos ha llegado desde los grabados del Renacimiento, una estatua desnuda
con las piernas abiertas sobre la bocana del puerto, a veces con una antorcha encendida
en la mano alzada, a modo de faro.®°

Hoy podemos asegurar que esta postura resultaria del todo inviable en el momento
en que se construyo, incluso si tomamos en cuenta que se lleno el interior de la estatua de
piedras y travesafos, como sefala Filon de Bizancio, y también Plinio®!. Obviamente,
esta imagen resulta mucho mas atractiva y romantica, pero la realidad se acercaria mas a
una escultura recta, con los pies juntos, al estilo de los kuroi antiguos, pero con la técnica
mas avanzada heredada de Lisipo y perfeccionada por Cares para la ocasion. Filon
también nos da otra pista sobre su aspecto al relatar que la estatua se sentaba sobre una
gran basa de marmol, en singular, por lo que los pies no podian estar muy separados; si
la estatua hubiera estado con las piernas abiertas sobre el puerto, se hubieran necesitado
dos basas, y con la precision que habla Filon, habria sido un dato que no hubiera omitido.

oA qué hace referencia exactamente el término kolossos? Para Kai Brodersen®, en
el dialecto dorio de Rodas esta palabra significaba sencillamente “estatua”, y dado el
tamafio del Coloso de Rodas, la antigua palabra kolossos adquirié el significado de
“estatua gigante”, perdurando en nuestro vocabulario con los términos “coloso” y
“colosal”. Manfredi® indica que es un vocablo propio del mundo minorasiatico que hace
referencia a idolos aniconicos y posteriormente se emple6 para denominar a las estatuillas

7 Brodersen 2010, 121-144.

8 Nicolas de Martoni, un peregrino italiano, en su viaje a Jerusalén se detiene en Rodas, en torno al 1394-
1395, y nos deja esta referencia: «Al final del muelle hay una iglesia con el nombre de San Nicolas, y me
han dicho y confirmado que en tiempos antiguos hubo una gran maravilla, un gran idolo, tan
admirablemente formado que se dice que tenian un pie en la punta de dicho muelle donde esta la iglesia de
San Nicolas, y el otro en la punta del otro muelle, donde estan los molinos.» Ver Le Grand 1984. Esta vision
es el punto de partida perfecto para la iconografia propia del Coloso que se dard a partir del Renacimiento,
una imagen mucho mads plastica y sugestiva que ha dado lugar a multiples influencias artisticas.

81 Plinio, Historia Natural, XXXIV, 18, 41: «en su interior pueden verse piedras de enormes dimensiones
que Cares habia utilizado para dar estabilidad a la estatua mientras la construia.»

8 Brodersen 2010, 111-114.

8 Manfredi 2017, 83-84.
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votivas que se dejaban en los santuarios, para acabar, por extension, aplicandose a
cualquier estatua. Existen diversos estudios, sobre todo filologicos, acerca del término
kolossos®*, y también Ursula Vedder® habla de “idolum” como los antiguos kolossos o
estatuillas magicas. En cualquier caso, lo que se puede concluir de forma clara es que el
impacto que tuvo esta estatua le dio al término para referirse a ella un nuevo significado
que ha permanecido hasta nuestros dias. Fue tal su importancia que, por extension,
cualquier estatua de gran tamafo paso a denominarse “coloso”, y hoy podemos hablar de
su gran influencia en la “estatuaria colosal”, partiendo del propio término.

En el Coloso de Rodas, sobre todo resalta el sentido propagandistico del tamafo de
la estatua en si mismo; las estatuas monumentales eran muy comunes para establecer con
el pueblo una relacion politica, propagandistica y religiosa, ademds de para generar
prestigio e incluso impulsar la economia, ya desde el Imperio Nuevo egipcio. No debemos
olvidar, ademas, que es una representacion de Helios, y de ahi su influencia inmediata en
el arte romano, y aqui no hay duda de la relacion directa con el Coloso de Neron, estatua
de bronce disefiada por el arquitecto griego Zenodorus hacia el afio 75 d.C. y
originalmente erigida para el vestibulo de la Domus Aurea.®® Segun Plinio, media 30,3
metros de altura y representaba al emperador desnudo como Sol-Helios; tras la muerte de
Neron, Vespasiano la renombrd Colossus Solis, cambiando la cabeza y los atributos.®’
Adriano orden6 mover la estatua desde la Domus Aurea hasta el noroeste del Anfiteatro
Flavio, para hacer sitio al Templo de Venus y Roma, lo que parece corroborar el dato de
su gran tamafo; debido a ello, el Anfiteatro Flavio pas6é a conocerse como Colosseum.
Con Neron se materializa, precisamente, esta idea del poder imperial-divino, siendo ahora
la propia figura del emperador la que aparecera representada como dios Helios. Y este
modelo colosal, que también tiene herencia del Zeus, lo retomara casi tres siglos mas
tarde el emperador Constantino para realizar su gran estatua sedente de tipo acrolitico®®
que habria de ocupar la cabecera oeste de la basilica de Majencio, en el Foro Romano.
Tras la victoria de Constantino sobre Majencio en la batalla de Puente Milvio,
Constantino ampli6o la basilica y afiadi6 un abside donde situaria la estatua, como
recordatorio de su victoria y del triunfo del Cristianismo.** Tomando en consideracion
los restos que han llegado a nuestros dias, podemos hablar de una estatua de unos 12
metros de alto, ya que la cabeza mide aproximadamente dos metros y medio y cada pie,
mas de dos metros.

Aunque existen diversos ejemplos de estatuaria colosal de otros emperadores
romanos, para el caso que estamos estudiando en relacion con el Cristianismo resulta
especialmente significativo el conocido como “Coloso de Barletta”, de mas de cinco
metros de altura y la tnica estatua colosal de bronce de un emperador de la Antigiiedad
Tardia, atin objeto de estudio para intentar conseguir una identificacion entre las muchas
posibilidades presentadas por los estudiosos.”® Su pose y su tamaiio colosal nos conducen
a través del tiempo, junto con el propio modelo del Coloso de Rodas, hasta la estatua que,
heredera hoy en dia de aquella maravilla del mundo antiguo, se nos presenta como
epitome de la estatuaria colosal contemporanea: la Libertad iluminando el mundo, mas
conocida como la Estatua de la Libertad, en Nueva York.

84 Sobre todo, Benveniste 1932, 118; Dickie 1996, 237-257.

85 Vedder 2006.

8 Albertson 2001; Zgoll 2016.

87 Plinio, Historia Natural, XXXIV, 45.

8 Estatua con torso de madera recubierto de metal y cabeza y extremidades de marmol.
8 Ver, por ejemplo, Holloway 2004; Lenski 2012.

%0 Kiilerich 2015.
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La inspiracion en el Coloso resulta patente en multiples aspectos: el tamafio, la
ubicacion, la postura —que también recuerda al Coloso de Barletta—, la corona radiada de
Helios, el cuestionado faro o antorcha en la mano, y su simbologia. El Coloso de Rodas
sirvio a los rodios no solo para conmemorar su victoria frente al asedio de Demetrio
Poliorcetes en 305-304 a.C., sino también para demostrar al mundo su independencia y
poder; de igual manera, la Estatua de la Libertad se concibié para conmemorar el
centenario de la Declaracion de Independencia de los Estados Unidos, inaugurandose en
1886, y se convirtidé en un simbolo de este pais y de la libertad en general frente a la
opresion. En el propio pedestal de la Estatua de la Libertad se puede encontrar un poema
titulado “El nuevo Coloso™!, y resulté una de las 21 finalistas en la votacion de las
“nuevas maravillas del mundo” que tuvo lugar el 7 de julio de 2007.

Podemos afirmar, sin miedo a equivocarnos, que la Estatua de la Libertad es el
“nuevo Coloso” de nuestros dias, y asi ha contribuido a la recreacion del arquetipo que
proviene de la Antigiiedad. A partir de este momento, la escultura contemporanea colosal
va a presentar siempre, en mayor o menor medida, la influencia de esta iconografia
heredada del Coloso de Rodas.”

Por consiguiente, es a partir de ese momento cuando vamos a poder detectar la
influencia del Coloso de Rodas en la estatuaria colosal cristiana utilizada para las
representaciones de Jesucristo o de la Virgen Maria que podemos encontrar en diferentes
partes del mundo. Eso si, donde el Coloso de Helios aparecia desnudo o casi desnudo, las
imagenes cristianas —como también la Estatua de la Libertad— aparecen completamente
vestidas en la mayoria de los casos.

Estas esculturas monumentales recuperan muchas de las caracteristicas tipicas del
Coloso, no solo el tamafio colosal, sino su ubicacion, la mayoria de las veces en puertos
o frente al mar, y el sentido de accidon de gracias y veneracion a un dios. Entre todos los
ejemplos —y hay muchos— destaca por encima de todos ellos el Cristo Redentor o Cristo
de Corcovado, en Rio de Janeiro, una enorme estatua de 30,1 metros con un pedestal de
8 metros, situada a 710 metros sobre el nivel del mar, en la cima del cerro del Corcovado
y frente a la bahia de Guanabara. Inaugurada en 1931, hoy forma parte de las nuevas siete
maravillas del mundo moderno —no oficiales, dado que no estan avaladas por la
UNESCO-, y hamarcado la iconografia propia de estas esculturas, con los brazos abiertos
en actitud de abrazo y redencion.

! Soneto de Emma Lazarus en una placa de bronce afiadida en 1903: «Not like the brazen giant of Greek
fame, with conquering limbs astride from land to land...»
2 Ver Provoyeur 1986.
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Esta imagen de Cristo protector se concibe también como “faro” o “luz del mundo”,
volviendo a la herencia del Coloso; de hecho, una interpretacion de la inscripcion votiva
del Coloso de Rodas es lo que ha dado lugar a la idea de faro o estatua con una antorcha
en la mano:

«En este lugar para ti hasta el Olimpo alzaron el coloso el de Rodas habitada por
dorios, Helios, de bronce cuando tras calmar la ola de Enio coronaron su patria con los
despojos de los enemigos. Y no solo sobre el mar lo hicieron brillar, sino también en la tierra,
precioso resplandor de libertad no subyugada. Pues éstos, crecidos del linaje de Hércules,
tienen sus dominios patrios en el mar y en la tierra.»”

Estas palabras nos hacen entender mejor las representaciones del Coloso como faro,
y el legado presente en la Estatua de la Libertad. Mas alld de la interpretacion literal en
este pasaje sobre el Coloso como luz o linterna, la imagen poética del resplandor entronca
con el sentido religioso y concede una influencia mas en estos Cristos y Virgenes
monumentales, de los que hay muchos ejemplos, sobre todo en América Latina. Sin entrar
a comentarlos en detalle, sirvan también de ejemplo los Cristos de la Habana, el Cristo
del Pacifico en Pert, el Cristo de la Misericordia en Nicaragua, el Cristo de la Concordia
en Cochabamba (Bolivia) e incluso el curioso Cristo Roto de Aguascalientes, México;
también podemos mencionar el Cristo del Otero en Palencia (Espafia), el Cristo Rey de
Lisboa, el Cristo Redentor de Maratea (Italia) o el Cristo Rey de Polonia. Su influencia,
no obstante, ha llegado a sitios mucho mas lejanos, como el Cristo de Vung Tau en
Vietnam o el Cristo de Dili en Timor Oriental. Todos ellos presentan las mismas
caracteristicas generales de tamafo, ubicacion y simbologia.

El caso del Cristo Roto, en el que a diferencia del resto —siempre redentores—, Jesus
aparece crucificado, nos sirve para establecer la diferencia fundamental entre sus
representaciones vestido y aquéllas en las que se aprecia su desnudez casi completa, como
es el caso: Cristo s6lo viste el perizonium o panio de pureza. En el momento de la pasion
y muerte se estd poniendo de manifiesto su naturaleza humana y esto se representa
mediante la exposicion de su cuerpo humano desnudo. Por el contrario, cuando Cristo es
presentado como Dios —esto es, cuando se pone de manifiesto su naturaleza divina—,
aparece vestido, generalmente con tinica y manto, como viene haciendo desde la creacion
del tipo del pantocrator a la que nos hemos referido en paginas anteriores.

El mismo modelo se aplica también a las estatuas colosales de Virgenes, como la
Virgen de la Paz en Venezuela o la Virgen del Socavon en Bolivia. La primera de ellas
mide 46,72 m. de altura y es la estatua mas alta de Suramérica y la representacion de la
Virgen Maria més grande del mundo entero. Le sigue muy de cerca la Virgen del
Socavon, con 45,40 metros de altura (8,60 pertenecen a su base), situada a casi cuatro mil
metros de altura; se trata de una construccion muy reciente, de 2013.

Vemos, pues, que el modelo del Coloso de Rodas, derribado en el 226 a.C., después
de méas de dos mil afios contintia ejerciendo una poderosa influencia artistica y simbolica
a la hora de realizar representaciones colosales en el mundo, sean estas de caracter laico
0, como acabamos de ver, en el marco de la religion cristiana.

Conclusiones

A lo largo de estas paginas hemos podido constatar el modo en el que estas dos
estatuas colosales, la de Zeus en Olimpia realizada por Fidias y la de Helios en Rodas,

% Antologia Palatina, V1, 171.
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realizada por Cares de Lindos, se convirtieron en arquetipos para determinadas
representaciones en torno a las ideas de divinidad, de majestad y de supremacia. Como
hemos visto, el Zeus de Fidias sirvi6 de modelo para representaciones posteriores de esa
misma divinidad en el &mbito greco-romano, e incluso para otros dioses en el marco del
paganismo, asi como para la nueva imagen de Cristo como pantocrator que surge cuando
el Cristianismo se convierte en la religion oficial del Imperio. También sirvié de modelo
para la representacion de diversos emperadores romanos, comenzando por Augusto. Y
aunque no sea objeto de este estudio, su imagen de poder y de majestad ha perdurado a
lo largo de la historia del arte en ejemplos tan diversos como el Moisés, de Miguel Angel,
el Napoléon Emperador —Napoleon I en su trono imperial—, de Jean-Auguste Dominique
Ingres, o en algunas estatuas de presidentes estadounidenses, como George Washington
o Abraham Lincoln. Por su parte, el Coloso de Rodas también ha ejercido su influencia,
aunque no de forma tan directa, primero sobre algunas estatuas colosales de emperadores
romanos, y en el Renacimiento en algunos ejemplos aislados, como el David de Miguel
Angel, pero sélo cuando nos aproximamos a nuestra época contemporanea detectamos la
renovacion de su papel de modelo en la influencia ejercida sobre las estatuas colosales
del presente, como las ya mencionadas estatuas de la Libertad en Nueva York o las de los
Cristos y Virgenes en el marco del Cristianismo, y también en algunas representaciones
que pretenden la exaltacion del héroe a modo de homenaje ejemplarizante, como en los
casos del realismo heroico soviético o algunos memoriales o monumentos
conmemorativos.

La postura sedente del Zeus, entronizado, sus atributos, sus ropajes, su pelo y su
barba, incluso su expresion, y en el caso del Coloso, especialmente su tamafio y ubicacion,
como también su postura en algunos casos, han sido copiados, reinterpretados y
generalizados en esas representaciones posteriores que los tomaron como modelos.

Aunque el Zeus sobrevivié mucho mas tiempo que el Coloso, que apenas estuvo
66 afios en pie, el legado de este ultimo ha sido mucho mas pléstico y visual, debido a
que no conto6 con descripciones literarias tan pormenorizadas como la que hizo Pausanias
de la estatua de Fidias, por lo que su aspecto misterioso y legendario, unido a su tremendo
tamafio, han inspirado numerosas representaciones pictoricas del mismo a lo largo de los
siglos y diversas interpretaciones de figuras colosales en el cine, en el comic, en los
videojuegos, en la filatelia, etc. Pero sin duda, ninguna de las dos habria tenido la
repercusion que hemos venido estudiando si no hubiesen estado incluidas en las listas
iniciales de las Siete Maravillas de la Antigiiedad y si no se hubiesen mantenido en la
lista canonica que ha perdurado hasta nuestros dias, algo especialmente evidente para el
caso del Coloso. Desde este punto de vista, las listas de maravillas podrian ser
consideradas como unos escaparates privilegiados, verdaderas pasarelas para estos
modelos, que explicarian la enorme influencia que han tenido en la historia y, como
hemos podido ver, también en la iconografia cristiana.
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