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INTRODUCCIÓN

Claudia A. D’Amico
UNIVERSIDAD COMPLUTENSE DE MADRID (E)

Desde mediados del siglo XX, y especialmente en las últimas décadas, el creciente 
interés por la aplicación de la perspectiva de género en el estudio del Próximo Orien-
te antiguo ha propiciado un acercamiento cada vez más crítico a las representacio-
nes femeninas y el conocimiento de las mujeres en sus sociedades, sus textos y su 
iconografía1. Sin duda, estas iniciativas académicas han contribuido, por una parte, 
al abandono de los estereotipos exóticos y sexualizantes del discurso orientalista del 
siglo XIX2 y a la inscripción de nuevas realidades y experiencias femeninas dentro de 
las sociedades de la Antigüedad3. Y, por otra, han permitido la identificación de los 
principios sobre los que se sustentaba la noción de mujer en dichas sociedades y el 
cuestionamiento de los sesgos y las políticas de género que le dieron forma4.

Si esto es así, precisamente, es porque en el centro de los debates y los estudios de 
género se halla el cuestionamiento y el análisis crítico, no solo de las mismas iden-
tidades de género y la naturaleza de la organización social por sexos, sino también 
de las políticas, los discursos y las interpretaciones de la realidad que las sustentan. 
La afirmación de 1949 de la filósofa Simone de Beauvoir de que «no se nace mujer, 
sino que se llega a serlo» ilustra esa denuncia de que aquello que se asocia con lo fe-
menino tiene un origen social, construido con base en una cosmovisión cuya medida  
y eje es el hombre. En consecuencia, y a modo de una «hermenéutica de la sospe-
cha», el enfoque de género abre la posibilidad de desestabilizar y refutar los discursos 

1. Para un estado de la cuestión actualizado sobre historia de las mujeres y perspectiva de género 
aplicada al Oriente cuneiforme, ver García-Ventura y Justel (2018: 21-38). Sobre el mundo bíblico, ver 
Fuchs 2008. Para Egipto, Navrátilová 2012. 

2. Ver Bahrani 2016, especialmente el capítulo dedicado a las mujeres babilonias en la imaginación 
occidental (pp. 161-179). 

3. Resulta significativo, por ejemplo, el número cada vez mayor de estudios en torno al papel de 
las mujeres del Próximo Oriente en la sociedad, el trabajo, las artes o la religión. Por ejemplo, Budin 
y MacIntosh Turfa 2016, Lion y Michele 2016, Halton y Svärd 2018, García-Ventura y Justel 2018. 

4. Las obras de la especialista bíblica Esther Fuchs sirven de ejemplos claros de este tipo de enfoque, 
especialmente Fuchs 2003.
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androcéntricos (Puleo 2013), así como de actualizar y proponer nuevos (distintos, 
más complejos y liberadores) modelos de feminidad.

En consonancia con estos intereses, el presente volumen vuelve la mirada a los 
márgenes de la razón androcéntrica donde acechan las figuras de las «otras» muje-
res, aquellas cuyos rostros se convirtieron en una amenaza o en un recordatorio de 
la fragilidad del orden impuesto por las jerarquías de género. No en vano el adjetivo 
siniestro aquí empleado señala, precisamente, la relación de estos personajes con las 
experiencias sensibles del miedo o del espanto.

1. Lo siniestro 

En su ensayo de 1919 titulado Lo Siniestro (Das Unheimliche), Sigmund Freud aven-
turaba una definición del concepto de lo siniestro en su estrecha relación con la an-
gustia. Partiendo de la afirmación de Schelling de que «se denomina  UNHEIMLICH 
todo lo que, debiendo permanecer secreto, oculto… no obstante, se ha manifestado» 
(Freud 2006: 2487) y reconsiderando la hipótesis de Ernst Jentsch sobre lo siniestro 
como respuesta a la incertidumbre ante lo desconocido, Freud concluye que se per-
cibe como siniestro aquello conocido o familiar que aparece como extrañado (Abalia 
2020: 111). Para el psicoanalista, este proceso de extrañamiento tendría lugar debido 
a un proceso de represión, fundamentando el origen de lo siniestro en aquello fami-
liar que ha sido reprimido (Freud 2006: 2501) y caracterizándolo como un concepto 
cargado de ambivalencia. 

A pesar de que la obra de Freud es considerada, con razón, el análisis más exhaus-
tivo sobre el tema, lo siniestro ya había sido interpretado por los artistas y escritores 
románticos durante el siglo XiX; no en vano Freud hace uso de la obra de E. T. A. 
Hoffman para ilustrar su tesis. Dentro del pensamiento romántico, el gusto por lo 
siniestro comparte lugar con el de lo monstruoso, el mal y lo pesadillesco, elementos 
que constituyen una respuesta al racionalismo de la Ilustración y la escisión que ha-
bía provocado en el sujeto con respecto al mundo de las emociones y la imaginación 
(Molpeceres Arnáiz 2020: 40). Así, tanto en la definición psicoanalítica como en la 
literatura y el arte románticos, lo siniestro se enfrenta con el individuo y lo atrae a 
aquello que escapa a la razón, bien el inconsciente freudiano, bien los temores pro-
pios del siglo XIX.

De estos últimos, es pertinente para la definición de nuestro objeto de estudio 
la relación entre el yo y la otredad como paradigma de lo siniestro, especialmente 
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en lo que se refiere a la alteridad femenina. Sirva de ejemplo una de las obras más 
reconocibles de este periodo, El pecado, de Franz Stuck (1893). Oculto entre las 
sombras, un rostro femenino observa. Sin embargo, lo primero que llama la atención 
del espectador es su torso semidesnudo, primero el ombligo, luego los pechos, los 
pezones, brillando con el esplendor de su palidez. Solo después es posible reparar 
en los ojos, la boca cerrada en un rictus ambiguo, a medio camino entre la sonrisa 
y el desafío. Y, en seguida, nos damos cuenta del enorme reptil que se enrosca en 
sus hombros, en su estómago. Mujer y serpiente se funden en la oscuridad y, así 
identificadas, protagonizan el famoso lienzo. Esta obra no solo se encuadra y repre-
senta la moral de su época, sino que también apunta claramente a la articulación de 
lo siniestro en torno a la figura femenina y, en concreto, su sexualidad. En conso-
nancia con el espíritu finisecular y el gusto simbolista, el artista resalta el carácter 
seductor del personaje que, en una clara referencia a la Eva bíblica, se convierte en 
prototipo del peligro asociado a lo femenino.

2. Lo siniestro, lo abyecto y la alteridad femenina

Esta representación negativa de la feminidad es posible, en primer lugar, debido a su 
alteridad. En las sociedades androcéntricas, retomando la idea sobre el carácter cons-
truido del género bosquejada más arriba, la configuración de lo femenino responde 
a un posicionamiento del hombre como sujeto en oposición a la mujer, definida y 
representada como su «otra» (Braidotti 2004: 13)5. Como resultado de este acto de 
organización y jerarquización, la existencia de las mujeres va a conceptualizarse y a 
representarse a partir de la experiencia del yo masculino, de sus deseos y también de 
sus miedos. El sitio de confluencia de estos miedos y estos deseos es el cuerpo de las 
mujeres, puesto que en él no solo se cumplen su sexualidad y la reproducción, sino 
que también se concreta su diferencia. Es, por tanto, un espacio que suscita, a la vez, 
fascinación y horror (Braidotti 1997: 65), ambivalencia que, como ya vimos, es un 
requisito fundamental de lo siniestro. 

El horror que anticipa el cuerpo femenino no es otro que el que provoca lo abyec-
to. Lo abyecto, definido por Julia Kristeva (1982: 4) como aquello que perturba la 

5. Hay que tener en cuenta, sin embargo, que dentro de esta condición de alteridad operan otros 
factores como la raza o el estatus social y hay que entenderla como el resultado de una red compleja de 
exclusiones. Sobre la importancia de pensar críticamente las opresiones, ver Kim 2007.
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identidad y el orden y no respeta límites ni normas, enfrenta al individuo con los ele-
mentos de su propia mortalidad y animalidad (las secreciones corporales, la corrup-
ción, la desintegración). Dentro del orden simbólico androcéntrico, el primer objeto 
«abyectado» es el cuerpo materno, acción necesaria en el proceso de construcción de 
una identidad propia y diferenciada (Kristeva 1982: 13). Sin embargo, no desaparece 
del todo y permanece como una sombra, amenazando la integridad del sujeto (Jones 
2007: 8). Es a partir de este primer rechazo y el miedo a volver al útero matero que 
todos los cuerpos femeninos, en tanto que cuerpos reproductores, se convierten en 
potenciales vehículos de lo abyecto.

Como consecuencia, no solo encarnará lo siniestro, sino también será el rostro por 
excelencia del monstruo. Si como manifestación de lo siniestro el cuerpo femenino 
se presenta como una amenaza latente y el peligro de su sexualidad solo se intuye, en 
las representaciones monstruosas femeninas se revela en sus formas más terroríficas: 
la madre primigenia, el útero monstruoso, la bruja, la vampira, la mujer poseída, la 
madre monstruosa y la castrante (Creed 2007: 83). Todas estas expresiones de lo que 
Creed (2007) llama «lo monstruoso femenino» coinciden en subvertir «los límites 
que determinan lo que resulta aceptable desde un punto de vista físico, biológico e 
incluso moral» (Roas 2019: 30). Es decir, la condición de su mera existencia es la 
fijación previa de una norma, un patrón cultural, biológico y moral que transgreden, 
exceden o rompen por completo. 

Puesto que dichos límites dependen siempre del lugar y la época en la que se fijan, 
lo que se sitúa a sus márgenes estará siempre en constante negociación. Así, cuando 
hablamos de sociedades androcéntricas, partimos de la premisa de que la mujer ocu-
pa un lugar subsidiario con respecto al hombre (es su otra); sin embargo, los modos 
en que se negocia y controla la diferencia femenina varía, evoluciona y fluctúa. De 
este hecho se colige que aquello que resulta siniestro o monstruoso va a reflejar en 
todos los casos las inquietudes de la época y la cultura a la que pertenecen (Useros 
Rodríguez 2014: 109). 

3. El Próximo Oriente antiguo

El Próximo Oriente antiguo, término utilizado para delimitar el contexto en el que 
se circunscriben las aportaciones recogidas en este libro, comprende geográficamen-
te áreas de Asia occidental: Mesopotamia, la costa egea de Turquía, el Levante (lo 
que es hoy en día Siria, Líbano, Palestina, Israel e Irán) y del noroeste de África  
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(Egipto y Sudán) (Bryce y Birkett-Rees 2016: 2). Cronológicamente, abarca desde 
la aparición de las fuentes escritas (en torno al 3.500-3.200 a. n. e.) hasta la conquista 
de Alejandro Magno en el 331 a. n. e. o su muerte en el 323 a. n. e. (García Ventura  
y Justel 2018: 24). 

A lo largo de esos tres milenios, las civilizaciones que florecieron dentro de esa 
región fueron diversas, cada una con sus rasgos originales y sus propias variables in-
ternas, a pesar de estar unidas entre ellas por lazos culturales, políticos y comerciales 
(Liverani 1995: 26). Este escenario plantea una doble dificultad: dada las particula-
ridades de estas civilizaciones y las variadas y desiguales fuentes para su estudio, no 
es posible generalizar o dibujar un panorama único desde el que estudiar y entender 
a las mujeres y las dinámicas de género vigentes (García-Ventura y Justel 2018: 25). 

Puesto que los estudios que componen el presente libro abarcan prácticamente 
todo el ámbito geográfico próximo-oriental y se ocupan de diversos períodos concre-
tos dentro de cada sociedad, el elemento de cohesión, tal como apuntaba al principio, 
es la idea de lo siniestro en relación con lo femenino. A pesar de que el marco con-
ceptual del que depende es fruto de teorías psicológicas y filosóficas contemporáneas 
y occidentales, nos ofrece un punto de partida común a partir del cual acercarnos a 
aquellos personajes femeninos que trascienden y transgreden los criterios de norma-
lidad establecidos en el seno de las culturas del Próximo Oriente. 

La motivación que subyace es la de ofrecer aproximaciones novedosas al modo 
en que estas sociedades, en un momento concreto, conceptualizaron lo femenino 
y construyeron y representaron aquello que constituía su reverso ominoso, censu-
rable o extraordinario. El orden en que se presentan las contribuciones sigue una 
lógica geográfica, aunque el lector encontrará entre ellos vínculos interpretativos  
y  temáticos. 

Así, la contribución de Inmaculada Vivas Sanz, «Erotismo en el arte egipcio del 
Reino Nuevo: al margen de lo formal», se enmarca en el mundo egipcio y se ocupa 
de los ostraca del Reino Nuevo con escenas eróticas transgresoras. En diálogo con 
las representaciones de desnudos femeninos en contextos funerarios sujetas, estas sí, 
a las normas del decoro, su aportación hace hincapié en las posibilidades de expre-
sión y representación de lo femenino en el arte al margen de lo formal. 

Los siguientes cuatro artículos se ocupan del mundo mesopotámico. En «Inbum, 
illūru y otros términos asociados a las metáforas de cuerpos femeninos en la poesía 
amorosa acadia», Claudia Muñoz Riesco lleva a cabo un recorrido por el reducido 
corpus de poesía erótica escrita en acadio para reflexionar en torno a las metáforas, 
especialmente frutales y florales, empleadas para referirse al cuerpo sexuado de la 
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mujer. Al final de su análisis se pregunta, por una parte, por el lugar que ocupa real-
mente la mujer dentro de estos textos y, por otra, por la verdadera función del uso de 
esas figuras retóricas en este tipo de composiciones. 

En «¿Quién le teme a la diosa enfadada? El caso de Ishtar, Anat y Tiamat», pro-
pongo un acercamiento a las figuras de Ishtar, Anat y Tiamat, tres divinidades carac-
terizadas por su ambivalencia, con el fin de reflexionar en torno a las expectativas de 
género que subvierten y los elementos de negatividad que se les atribuyen. 

A continuación, el trabajo de M. Érica Couto-Ferreira, «Madres de monstruos: 
reflexiones teóricas sobre las mujeres y la producción de lo monstruoso en la Meso-
potamia antigua», se acerca a los textos de Enki y Ninmah y Enūma eliš, a la serie 
adivinatoria conocida como Šumma izbu y a diversos textos terapéuticos sobre la 
gestación y el parto con el objetivo de definir las concepciones sobre el cuerpo de las 
mujeres vigentes en la Mesopotamia de los siglos segundo y primero a. n. e. Su lectu-
ra confirma una percepción de los cuerpos femeninos como espacios de negatividad 
y liminaridad, capaces de engendrar seres terroríficos y peligrosos.

Cierra este grupo «The Multi-sectional Identity and Iconography of the Neo- 
Assyrian Queen», obra de Amy Rebecca Gansell. La autora propone una nueva 
aproximación a las representaciones de las reinas neo-asirias con el propósito de 
definir su iconografía y establecer una serie de criterios para identificar imágenes de 
reinas en el arte neo-asirio. Su perspectiva, definida como «multi-seccional», tiene 
en cuenta las múltiples categorías (como el género o el estatus) que conforman su 
identidad regia. 

Cuatro artículos constituyen el bloque dedicado al mundo del antiguo Israel. En 
el primero, «Débora y Yael: mujeres diferentes, mujeres transgresoras», Guadalupe 
Seijas de los Ríos-Zarzosa aborda los personajes bíblicos de Débora y Yael desde 
dos perspectivas distintas: la de la exégesis feminista decimonónica anglosajona y 
la de la historia del arte. La vigencia en el tiempo de ambos personajes pone de re-
levancia su carácter único y las posibilidades que ofrece su feminidad transgresora.

En «“Perversas son las mujeres”. Mal y feminidad en el judaísmo antiguo», 
E. Macarena García García lleva a cabo un recorrido por el papel jugado por la  
mujer y lo femenino dentro de la literatura judía en época helenística dedicada al ori-
gen del mal. Los textos analizados subrayan que la misoginia imperante en la época 
tiene su justificación en una pretendida naturaleza perversa de lo femenino que debe 
ser controlada y sometida por el hombre.

Por su parte, Andrés Piquer Otero hace dialogar a la teoría marcusiana sobre la 
represión del deseo como base del orden establecido y las ideologías del Segundo 
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Templo sobre el eros y lo femenino. En su artículo, «“No lo hagáis porque viene el 
Apocalipsis”. Eros y ¿civilización? en el judaísmo y cristianismo antiguo», el autor 
argumenta que lo siniestro femenino se construye de manera gradual, partiendo de la 
consideración de la lujuria y la agencia femenina como causas del pecado y la caída 
individual, hasta convertir las manifestaciones del deseo (especialmente del femeni-
no) en la causa misma del fin de los tiempos. 

En «¿Prostituta o mesonera? Las metamorfosis de Rajab en la lexicografía de 
hebreo bíblico», Clara Carbonell Ortiz realiza un repaso por la historia lexicográfica 
del epíteto zōnâ, palabra hebrea que designa a la prostituta y con la que se califica al 
personaje de Rajab en Josué 2-6. Lo especialmente interesante de este recorrido es la 
relación profunda entre la exégesis de la voz zōnâ y los intereses que motivaron las 
distintas interpretaciones del propio personaje de Rajab a lo largo del tiempo. 

En el último artículo, dedicado al mundo persa y titulado «Maligna o empode-
rada: una relectura de la información histórica de la reina aqueménida Parisátide», 
Juan Antonio Álvarez-Pedrosa analiza la información proporcionada por el médico 
griego Ctesias de Cnido (siglos V-IV a. n. e.), sobre la reina aqueménida Parisátide. 
Aunque el retrato de la reina como una mujer terriblemente cruel y malvada forma 
parte de un discurso griego antipersa, sin duda la condición femenina de Parisátide 
contribuye al juicio severo al que es sometida en la obra de Ctesias. 

Como se puede apreciar, cada contribución ofrece un diálogo entre los paradigmas 
sancionados de lo femenino y las negociaciones y renegociaciones que desde las 
distintas fuentes se llevan a cabo para definir o controlar los aspectos más irreducti-
bles de las identidades femeninas (la maternidad, la sexualidad, sus corporalidades). 
Además, estos acercamientos, en última instancia, enriquecen no solo las indagacio-
nes académicas sobre el género y lo femenino en la Antigüedad, sino que, en el caso 
concreto del Próximo Oriente, también ofrecen herramientas y metodologías para 
repensar aquello que desde Occidente se ha fijado como «lo oriental».

Si esto es así es porque «lo oriental» se había construido (y se sigue construyen-
do) en torno a un modelo de alteridad análogo al de lo femenino. Es especialmente 
durante el siglo XIX, en pleno auge imperialista europeo, cuando surge en el seno 
de la intelectualidad y la academia un interés por lo oriental y cuya principal con-
secuencia es la regularización y la representación sesgada de Oriente, sostenida a 
través de estereotipos e imágenes enormemente dependientes de las propias ideas 
occidentales sobre el género y la sexualidad femenina (Bahrani 2006: 163). Por este 
motivo, estudiar estos modelos de feminidad transgresores, diferentes y a veces 
 malvados (¿poderosos?) y preguntarnos cómo y por qué son representados, pone en  
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perspectiva y contextualiza aquellos rasgos y prejuicios endémicos y cuestiona los 
sesgos y el imaginario contemporáneo al ofrecer una visión crítica, particular y cada 
vez más completa de lo que significaba lo femenino para las sociedades del Próximo 
Oriente antiguo. 
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Resumen:
El erotismo en el arte egipcio es una temática amplia, vinculada con aspectos teó-
ricos como la concepción del desnudo y sus múltiples significados. A través del 
análisis de ciertos ejemplos de pintura mural del Reino Nuevo, este estudio aborda 
la creación de imágenes con carga erótica en un contexto artístico funerario sujeto 
a las normas del decoro. En esas pinturas los artistas utilizan recursos (el movi-
miento), poses atípicas para llamar la atención sobre la escena (la frontalidad) y 
símbolos eróticos para crear imágenes sensuales, como las bailarinas desnudas, en 
contraposición con las representaciones de niñas desnudas (hijas del difunto) caren-
tes de carga erótica. Por su parte, los ostraca con escenas de sexo explícito revelan 
un verdadero arte al margen de lo formal, con una creatividad y espontaneidad ex-
traordinarias, liberadas de normas y tabúes. Esas imágenes solo tienen paralelos en 
el llamado «Papiro Erótico de Turín» (CGT 55001), con un carácter transgresor y 
espontáneo impensable en el arte funerario, pero que no descuida las formas sensua-
les de las mujeres representadas. El análisis de estas fuentes de índole diversa revela 
una compleja concepción del erotismo en el antiguo Egipto plasmada en un arte al  
margen de lo formal.

Palabras clave: Erotismo, pintura, tumbas, ostraca, papiro, artistas.

1. Introducción

El presente estudio trata de abordar un complejo tema como es la representación del 
erotismo en el arte del antiguo Egipto, que está íntimamente ligada a la imagen del 
desnudo femenino. Las fuentes iconográficas relativas a esta temática son especial-
mente ricas en el periodo del Reino Nuevo, sobre todo en la XVIII y XIX dinastías, 
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conformando una amplia documentación, que se complementa con fuentes escritas 
(poemas amorosos, textos religiosos, etc.). Su análisis excede con creces los lími-
tes de este trabajo, que pretende investigar una serie de imágenes significativas del 
erotismo que podrían clasificarse en dos grupos. Por un lado, las escenas del arte 
funerario presentes en la decoración de las tumbas privadas del Reino Nuevo, y por 
otro, las imágenes de los ostraca, dibujos realizados en un soporte de lajas de piedra 
caliza (o de fragmentos de cerámica). Ambas categorías pueden ser consideradas 
como ejemplos de un arte al margen del estilo formal y canónico sujeto fuertemen-
te a unas normas establecidas, en las que el artista se atreve a mostrar, en mayor o 
menor medida, escenas cargadas de sensualidad y de erotismo protagonizadas por 
mujeres, o por parejas. Si bien no corresponde a ninguna de estas categorías, ostraca 
o arte mural, una breve mención al llamado «Papiro Erótico de Turín» (CGT 55001) 
es relevante y servirá para ilustrar la iconografía de escenas egipcias de contenido 
sexual (Vernus 2018: 107-118). 

Para comprender el concepto del erotismo, es necesario tener en cuenta un ele-
mento intrínsecamente relacionado como es el desnudo en el arte egipcio, y definir 
su uso, que tiene múltiples facetas. A inicios del siglo XX se publicaron ya los pri-
meros estudios sobre la desnudez en la cultura faraónica (Müller 1906), seguidos de 
trabajos más exhaustivos (König 1990; Goelet 1993) y más recientemente incluso 
con enfoques comparativos respecto al arte próximo-oriental (Asher-Greve y Swee-
ney 2006). Las aportaciones y perspectivas de estos estudios son diversas, Müller 
concebía la desnudez como la ausencia de vestimenta que exige nuestra costum-
bre, analizando fuentes de distintas culturas del mundo antiguo (Müller 1906: 3). 
El trabajo de König ponía el énfasis en que la función decorativa y simbólica de la 
desnudez era la más importante, de modo que esa funcionalidad existía en el marco 
de categorías estéticas y morales (König 1990: 25-62).

Un enfoque más amplio adoptaba Goelet, para quien una figura humana desnuda 
o semidesnuda puede expresar distintas emociones, puede reflejar funciones de cul-
to, o incluso reflejar la edad de una persona en el arte egipcio (Goelet 1993: 20). La 
desnudez se asocia la iconografía de los niños, quizás como símbolo de pureza, de 
modo que los hijos de un personaje (por ejemplo, el propietario de la tumba) suelen 
ser representados desnudos, como niños, pese a que hubiesen entrado ya en la edad 
adulta. Además, la desnudez puede estar relacionada con la privación de un estatus 
que confiere la vestimenta, como en el caso de los que son humillados (prisioneros), 
como el caso de los siervos, o incluso como los niños, al no ser miembros de pleno 
derecho en la comunidad. Es evidente que la desnudez tiene una función práctica y 
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como tal es representada en algunos contextos, como en las escenas de trabajo de 
marineros como por ejemplo en la tumba de Kagemni en Saqqara (Harpur 1987: 
pl. 22), o en las escenas de prácticas sexuales tales como los ostraca eróticos, por 
ejemplo, el conservado en el British Museum, EA50714 (Demareé 2002: pl. 106). 
Por supuesto, en el antiguo Egipto una figura humana desnuda podía contener tam-
bién una fuerte carga erótica, en especial en determinadas poses y actitudes, como 
las sugerentes bailarinas del arte mural. 

Es necesario destacar que los cuerpos desnudos femeninos se muestran mucho 
más sexualizados que los masculinos en el arte egipcio, y además los cuerpos de las 
mujeres se mostraban más abiertamente para ser mirados que los de los hombres. 
Es decir, esa representación del cuerpo desnudo de la mujer es mucho más sexual y 
erótica que la de los hombres (Asher-Greve y Sweeney 2006: 118-119). Ese fenó-
meno puede estar condicionado por el hecho, que en ocasiones es pasado por alto, 
de que el arte egipcio es mayoritariamente creación de hombres (ante la ausencia de 
mujeres artistas en las fuentes escritas e iconográficas), artistas que quizás sentirían 
una especial predilección por la belleza del cuerpo femenino, dado el detallismo y 
perfección de esas representaciones femeninas. 

2. La imagen del erotismo en el ámbito funerario del Reino Nuevo

Las tumbas privadas del Reino Nuevo ofrecen numerosos ejemplos de la iconogra-
fía erótica femenina, en particular las del área tebana. Cabe señalar que el contexto 
funerario tiene una serie de peculiaridades importantes, siendo fundamental el con-
cepto de «decoro». John Baines introdujo hace ya algunas décadas este concepto, 
que consiste en un conjunto de normas y de prácticas que definen lo que puede ser 
representado o escrito, en qué contexto y en qué forma (Baines 2007: 14-17). No se 
trata de un elemento estático, sino que lógicamente evolucionó a lo largo del tiempo. 
El espacio de la tumba tiene una connotación religiosa y en el arte funerario faraó-
nico todo está marcado por ese sentido de decoro, basándose en el cual las escenas 
están dotadas de un importante papel simbólico y no se deben a una elección casual. 
En este sentido, debe tenerse en cuenta por ejemplo que existían poses o escenas que 
podrían no ser adecuadas para ser representados en una tumba. 

Dentro de la amplia variedad de escenas que decoraban las tumbas, destacan las 
imágenes de bailarinas y músicos como excelente ejemplo de erotismo. Las repre-
sentaciones de músicos femeninas y bailarinas pueden encontrarse en las escenas 
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de banquete, en las que frecuentemente se encuentran mujeres jóvenes desnudas, 
simplemente adornadas con collares o cinturones de cintas. Por ejemplo, en la  tumba 
TT 22 se muestran jóvenes llevando una túnica transparente que deja su cuerpo vi-
sible, adornado cinturones (Davies y Gardiner 1936, pl. XXVI). En la tumba TT 38 
están también presentes jóvenes músicos, en este caso algunas completamente des-
nudas y adornado su cuerpo con collares y cinturones (Davies 1963, pl. VI). Parece 
que los egipcios eran conscientes de que la desnudez era más seductora si no era 
total, y quizás por ello representaban las figuras femeninas con joyas, cinturones o 
pelucas (Goelet 1993: 27). 

El desnudo quedaba reservado para estos personajes secundarios que no pertenecían 
a la élite, tales como siervas o bailarinas, pero no se empleaba para la representación 
de la esposa del difunto o de sus familiares. En esas representaciones de banquetes fu-
nerarios están presentes mujeres músicos, bailarinas y asistentes, y se incluyen colla-
res florales, aceites y ungüentos, y alcohol en forma de vino y cerveza. El significado 
de estas escenas de banquete es relevante, porque parecen estar vinculadas a la diosa 
Hathor, divinidad de la música, el amor, la danza, etc. (Harrington 2016: 135-136). 
Las escenas de banquete en tumbas tebanas que incluyen bailarinas son numerosas 
en el Reino Nuevo, se documentan 33 ejemplos de acuerdo con el reciente estudio de 
Bueno Guardia, siendo un tipo de danza que nunca es realizada por hombres (Bueno 
Guardia 2020: 46-47). Además, el hecho de que las protagonistas de estas danzas sean 
siempre mujeres estaría relacionado con el simbolismo de estas celebraciones, en las 
que era muy importante el componente sensual y erótico, así como la fertilidad, pues 
estas festividades están vinculadas a la idea de renacimiento del difunto. 

Por ejemplo, en la tumba tebana de Nakht (TT 52) fechada en la XVIII dinastía 
(Davies 1917: pl. XVI), se atestigua un conjunto de tres mujeres, dos músicas femeni-
nas y una bailarina, ocupando esta la posición central y representada desnuda, con su 
grácil cuerpo simplemente decorado por collares y un cinturón con cintas y cuentas 
(Shedid y Seidel 1996: 17). Destaca el equilibrio visual de la composición de las tres 
mujeres, entre las que la joven que baila desnuda ocupa un lugar predominante, no 
solo por su posición central, sino también por el contraste de su piel oscura desnuda 
frente a los vaporosos vestidos blancos de las músicas (fig. 1). La desnudez de las 
bailarinas pudo haber tenido motivos prácticos, ya que la ropa dificultaría el movi-
miento (Asher-Greeve y Sweeny 2006: 122), pero es muy probable que la imagen 
desnuda femenina no fuese casual, sino un elemento que confería sensualidad al bai-
le. En mi opinión, la forma sinuosa de la figura de la bailarina de la tumba de Nakht 
y sus caderas redondeadas potencian el erotismo de la mujer. 
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La sensualidad de las imágenes de bailarinas de la XVIII dinastía se ejemplifica 
de manera excepcional en uno de los fragmentos de la tumba tebana de Nebamun, 
(EA37984) conservado en el British Museum (Parkinson 2008). Se trata igualmente 
de una escena de banquete de la que se conservan dos registros, y en uno aparece 
un grupo de músicos sedentes y junto a ellas dos bailarinas desnudas (EA37984). 
Destaca la postura frontal de las caras de dos de las músicos, un elemento atípico en 
arte egipcio bidimensional que funciona como una especie de gancho visual, focali-
zando la atención del que contempla la escena sobre este grupo de mujeres (fig. 2). 
Las dos mujeres que bailan se muestran completamente desnudas, a excepción de 
los adornos que lucen, un sencillo cinturón de cintas con cuentas (que se agitaría 

Figura 1. Escena de mujeres músicos y bailarinas, Tumba de Nakht, TT 52, foto de la autora
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produciendo un leve sonido) o un collar (Manniche 2002: 46). Se representan en una 
curiosa composición que se basa en la superposición de sus figuras de perfil, creando 
profundidad en la escena. De nuevo es el movimiento sinuoso de las dos mujeres lo 
que confiere erotismo a la pareja de bailarinas, que parecen bailar muy próximas y 
moviendo sus cuerpos gráciles de formas redondeadas al son de la música. 

La mera inclusión de una figura femenina desnuda no implica necesariamente un 
simbolismo de erotismo, como sucede en el caso de la representación de las hijas 
del difunto en las tumbas. Es habitual encontrar la imagen de una niña o muchacha 
representada sin vestimenta en el contexto de escenas de destacada importancia reli-
giosa, como el viaje en barca a Abidos que el difunto debía realizar en vida atestigua-
do por ejemplo en la tumba de Pashedu, TT 3 (Lhote 1954: pl. XVI). En dicha escena 
la hija se ubica entre los dos progenitores arrodillada y desnuda en la embarcación, 
pero con una pose estática y casi solemne, en la que no se aprecia un erotismo en el 
modo de representarla (fig. 3). Con apenas unos trazos, el pintor de esta obra crea 
una imagen sencilla para potenciar el sentido de desnudez y pureza de la niña (fig. 4). 

Figura 2. Fragmento de pintura mural de la tumba de Nebamun, detalle (EA37984).  
© The Trustees of the British Museum
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Otras tumbas ramésidas similares a la de Pashedu ofrecen ejemplos más comple-
jos aún de las representaciones de niñas desnudas, como la TT 359, perteneciente a 
Inerkhau (Bruyere 1933: 32-70). De nuevo en el contexto de una escena puramente 
religiosa (la presentación de ofrendas por parte de los hijos del difunto, Cámara G, 
pared norte), aparece un grupo de cuatro niños desnudos, tres de ellas niñas (Bruyere 
1933: pl. 17). Los textos que acompañan la escena simplemente indican que se trata 

Figura 3. Tumba de Pashedu, TT 3, Deir el Medina, detalle. Foto de la autora

Figura 4. Tumba de Pashedu, TT 3, Deir el Medina, detalle. Foto de la autora
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de nietos de Inerkhau, de modo genérico. A la izquierda se muestran al difunto y a 
su esposa sedentes, en una composición totalmente equilibrada por las figuras de sus 
dos hijos en pie frente a ellos y a la derecha realizando las ofrendas. En el centro de 
la composición y captando la atención del espectador aparecen una adolescente de 
mayor tamaño y una niña sentada. La edad de la adolescente viene sugerida por el 
vello púbico, pero de nuevo la pose estática minimiza la carga erótica del desnudo 
(fig. 5). El carácter religioso de la escena determina claramente el modo de represen-
tar a las jóvenes, de manera que el desnudo por sí mismo no confiere sensualidad a la 
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imagen, sino que es el contexto el que puede dotar de ciertos matices al simbolismo 
de la desnudez. 

Tras el análisis de diversos ejemplos representativos de escenas de tumbas egip-
cias en las que se intuye un erotismo, cabe señalar que el contexto funerario y el 
sentido del decoro determinan fuertemente el modo de representar ciertas imágenes 
sensuales. Si bien las representaciones incluyen bailarinas desnudas en poses sen-
suales, que sugieren actitudes eróticas, no se atestiguan por ejemplo escenas de sexo 
explícito. Pese a que los artistas que realizaron esas representaciones de mujeres en 

Figura 5. Tumba de Inerkhau, TT 359, Deir el Medina, detalle. Foto de la autora
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tumbas privadas del Reino Nuevo debieron sentirse más libres para innovar y crear 
composiciones originales (a diferencia de lo que sucedería en las tumbas reales o en 
la decoración de los templos), el carácter religioso del contexto y la tradición figura-
tiva pesaba demasiado como para traspasar ciertos límites. 

Por otro lado, es necesario reflexionar sobre la audiencia a la que estaban destina-
das las escenas de las tumbas. Las tumbas-capilla pertenecientes a personajes de la 
élite, como la de Nakht o Nebamun eran espacios visitados por familiares y amigos 
del difunto, tanto hombres como mujeres que acudirían para realizar el culto funera-
rio y con motivo de los festivales religiosos tebanos. Entre esas ocasiones destacaría 
en particular la Bella Fiesta del Valle que congregraba un ingente número de pobla-
ción y se visitaban también los enterramientos de los ancestros (Bietak 2012: 142). 
Las tumbas de artistas y habitantes de Deir el Medina, de tamaño más reducido, 
incluían decoración solo en las cámaras subterráneas, inaccesibles normalmente, y 
sus escenas no serían contempladas salvo en ocasiones puntuales como sucesivos 
enterramientos familiares o reutilizaciones. 

Las escenas más llamativas como las de banquete con bailarinas o mujeres mú-
sicos desnudas en contextos de erotismo se ubicaban en la sala transversal de esas 
tumbas de personajes de la élite, y con mucha frecuencia en las paredes focales, 
aquellas que se eran contemplaban al acceder a la tumba y por tanto las más im-
portantes. En esas composiciones los artistas emplearon conscientemente recursos 
como la frontalidad de los rostros, el movimiento sinuoso o la profundidad para 
captar la atención de la audiencia. Es fácil suponer que esas imágenes de jóvenes 
desnudas resultaban muy atrayentes para los visitantes de la tumba, recreando el am-
biente de sensualidad y erotismo que existía en esos banquetes, en los que parece que 
se consumían bebidas alcohólicas y sustancias estimulantes. De hecho, existían en 
el antiguo Egipto otras festividades en los que tenía lugar una transgresión notable, 
como el llamado «Festival de la intoxicación», documentado textualmente desde la 
XVIII dinastía (Spalinger 2000: 257-282), dedicado a Hathor y en el que se bebía y 
se bailaba hasta la extenuación creando un ambiente de alta carga erótica en el que 
las prácticas sexuales debían ser frecuentes. 

3. Al margen de lo formal: erotismo y desnudo en los ostraca

Para entender verdaderamente la plasmación del erotismo y las prácticas sexuales del 
antiguo Egipto debemos recurrir al corpus de ostraca figurativos, un tipo de fuente 
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iconográfica con frecuencia olvidada. Ellos revelan una espontaneidad que solo se 
documenta en los escasos graffiti eróticos que se han conservado, como los encontra-
dos en la tumba 504 de Deir el Bahari (Hue-Arcé 2013). A través del estudio de los 
ostraca figurativos, dibujos realizados en lajas de caliza o fragmentos de cerámica 
que son abundantes en el registro arqueológico del Reino Nuevo, es posible intuir la 
creatividad del artista en su estado más puro. Existe una gran variedad de tipologías 
dentro del conjunto de ostraca, no solo por su temática sino por la calidad de su dibu-
jo y su grado de terminación. Cabe mencionar desde bocetos muy esquemáticos con 
trazo apresurado (como los animales del ostracon EA26706, British Museum), hasta 
ejemplos con un dibujo detallista y minucioso (como el ostracon con una imagen 
de un rey, N 498, Musée du Louvre). Pero sobre todo resultan interesantes para la 
temática del erotismo porque suelen mostrar también el «arte no canónico», con un 
carácter mucho más libre y espontáneo, reflejando temáticas ausentes en las tumbas 
o en los templos (Pomerantseva 2002: 981). Puntualmente los ostraca contienen tam-
bién bailarinas o músicos desnudas idénticas a las que se documentan en la pintura 
funeraria mural, como se aprecia en un ejemplo de Deir el Medina de la XIX dinastía 
con una joven que toca el laúd (Museo Egipcio, El Cairo, JE 63805). Una mujer 
músico muy similar se atestigua en un ostracon del Museo de Berlín (ÄM 21445), 
que destaca por las formas voluptuosas y su desnudez que contrasta con un collar de 
cuentas y unos grandes pendientes de aros. 

En otros ostraca se hallan representaciones explícitas de sexo, en los que el ero-
tismo alcanza su máxima expresión, que muestran un verdadero arte al margen de 
lo formal libre de estrictas normas de decoro y convenciones, donde los artistas 
se atreven a realizar dibujos de las llamadas escenas eróticas en las que no existe 
ningún tabú. La mayor parte de ellos corresponden a la época del Reino Nuevo, 
en especial XIX y XX dinastías, y frecuentemente proceden de Deir el Medina, el 
asentamiento de los artesanos más cualificados de la época dedicados a la decora-
ción de las tumbas reales. Las fuentes escritas no aportan relatos concretos sobre 
los gustos sexuales de la época, si bien existen textos que indican que el adulterio 
estaba condenado, y a pesar de ello era habitual, como indican varios papiros y os-
traca legales de Deir el Medina con acusaciones de adulterio a hombres y mujeres  
(Orriols Llonch 2012:  33-36). 

Un ostracon conservado en el British Museum (Deir el Medina, XIX-XX dinas-
tías, EA50714), es un excelente ejemplo de estas imágenes explícitas: el hombre 
aparece en pie copulando con una mujer, que se muestra ligeramente inclinada y 
delante de él (fig. 6). Ambos se representan desnudos sin ningún tipo de adorno, 
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en la postura más habitual en el arte egipcio para este tipo de imágenes de pare-
jas manteniendo relaciones sexuales. Llaman la atención los rasgos toscos y casi 
andróginos de la mujer, y la presencia de un texto jeroglífico de difícil lectura y 
con distintas interpretaciones, que parece aludir a la satisfacción y a la felicidad 
(Orriols Llonch 2009: 131). Lo realmente complejo es aventurar el propósito de 
este ostraca, que bien podrían ser meros dibujos realizados para el entretenimiento, 
actos sexuales relacionados con festividades religiosas, o incluso parodias de otro 
tipo de escenas más decorosas1. Varios ostraca muestran escenas muy similares de 
coito a tergo (Manniche 1988: 76), pero dado lo limitado de este tipo de ejemplos es 
difícil extraer conclusiones generales sobre los gustos sexuales del antiguo Egipto  
(Orriols Llonch 2009: 135). 

1. https://www.britishmuseum.org/collection/object/Y_EA50714

Figura 6. British Museum, Deir el Medina, XIX-XX dinastías, EA50714. © The Trustees of the British Museum
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Otros ejemplos de ostraca conservan escenas más complejas, como la del ostracon 
23676 de la colección del Museo Egipcio de Berlín (fig. 7). Un hombre y una mujer 
de pie se muestran abrazados en actitud erótica, estando rodeados por dos niños. Un 
quinto personaje observa la escena desde lejos, quizás una mujer de cierta edad, lo 
que ha hecho pensar que se tratase de una escena en un burdel. La imagen fue inter-
pretada como una escena de lucha, pero parece más bien que se trata de una escena 
de sexo (Minault-Gout 2002: 192). Respecto al estilo, destaca el trazo rápido de las 
figuras que son representadas desnudas, si bien la mujer lleva peluca y un collar 
como adorno.

Mucho más detalladas son las figuras de un ostracon ramésida del Museo del 
Cairo (N. inv. 11198), en el que vemos a una mujer recostada desnuda, que porta 
peluca, pendientes, un collar y un cinturón de cintas (fig. 8). El hombre desnudo y 
arrodillado, copula con ella, alzando sus piernas y abrazando su cuello. Destaca el 

Figura 7. Ostraca 23676, Colección del Museo Egipcio de Berlín. © Dibujo de Gema Menéndez
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gesto afectuoso de la mujer que sostiene la barbilla de su compañero, y la actitud 
activa de la mujer que mira cara a cara su compañero. La postura de la pareja de 
este ejemplo es similar a la representada en una de las escenas del llamado «papiro 
erótico de Turín» (CGT 55001). 

Desde el punto de vista artístico, la mayor parte de los ostraca eróticos presentan 
figuras de trazo sencillo y en ciertas ocasiones esquemáticas, en las que no existe un 
contexto determinado ni elementos que indiquen un significado ritual o festivo de las 
escenas. Sin embargo, pese al esquematismo y su carácter monocromático, presentan 
figuras proporcionadas y realistas, en poses poco habituales respecto a las imágenes 
canónicas que sugieren una destreza en el dibujo, lo que podría indicar que algunos 
de ellos fueron realizados por artistas egipcios. Es difícil asegurar si los dibujos y el 
texto de los ostraca eróticos fueron realizados por la misma persona, aunque es facti-
ble que fueran hombres, dado que el acceso a la escritura estaba destinado sobre todo 

Figura 8. Ostracon ramésida, Museo del Cairo (N. inv. 11198). © Dibujo de Gema Menéndez
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a los varones, si bien no exclusivamente, puesto que existen evidencias de mujeres 
no iletradas (Bryan 1985). Cabe la posibilidad de que texto e imagen fueran obra 
de la misma persona, quizás artistas, quienes eran en su mayoría hombres, como se 
infiere de las numerosas fuentes escritas e iconográficas. 

Si se compara este tipo de escenas con las encontradas en el arte mural funerario, 
llaman la atención las composiciones realistas y las formas voluptuosas de algunas 
mujeres, pese a la ausencia de variedad cromática en los ostraca y pese a lo sencillo 
de sus formas. Sin duda, lo más complicado es determinar la función de estos ostra-
ca, que según algunos autores pueden ser una especie de fantasías eróticas, en las que 
la mujer desempeña un rol de cierto sometimiento, como sugieren las poses habitua-
les de coito a tergo (Orriols Llonch 2009: 134). No obstante, teniendo en cuenta la 
importancia de tener descendencia en el antiguo Egipto, es factible que esas imáge-
nes tuvieran un significado ulterior, y buscasen también potenciar la fertilidad de la 
pareja recreando la cópula, más allá del mero placer que muestran. 

4.  Una fuente iconográfica excepcional: el papiro satírico-erótico  
de Turín 

El llamado «papiro satírico y erótico de Turín» (CGT 55001) merece una mención 
especial en este breve estudio sobre el erotismo en el arte egipcio, al ser un tipo de 
documento único, y que se encuadra perfectamente en el arte al margen de lo formal. 
Fue encontrado en Deir el Medina en el interior de una vasija y llegó a los fondos de 
Museo Egizio de Turín en 1824 en estado ya fragmentario. En una de sus caras se 
representan escenas de animales con vestimentas y parodiando actitudes humanas, 
en clave humorística y satírica, una tipología que está presente en otros papiros y 
ostraca (Babcock 2014). En la otra cara, se muestran diversas escenas eróticas de 
parejas practicando sexo en doce escenas diferentes, realizadas con sumo detalle. 
Diferentes textos breves alusivos a las relaciones sexuales, a modo de diálogo con el 
espectador, se insertan entre las escenas, probablemente realizados con posterioridad 
a los dibujos (Omlin 1973). Cabe destacar el modo de representar a los personajes 
masculinos, que corresponden a un mismo tipo: un hombre maduro con barba y 
destacada calvicie, de muslos gruesos y ligera barriga que viste un faldellín corto 
y llama la atención por su falo desmedido. El hecho de que no se trate de hombres 
afeitados ni de aspecto cuidado hace pensar que no corresponden a las clases altas, lo 
que contrasta con las mujeres del papiro. Todas ellas son jóvenes de cabellos oscuros 
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(corto o largo, quizás con peluca), representadas desnudas y adornadas con un cintu-
rón de cintas, con collares, pulseras y brazaletes, dibujadas acorde con la iconografía 
femenina egipcia que se atestigua en las escenas de las tumbas del Reino Nuevo. 

El papiro de Turín es un objeto único en el arte egipcio, que combina dos temáticas 
muy distintas: la parodia de actitudes humanas realizadas por animales y las escenas 
eróticas, cuyo nexo de unión es el placer de la transgresión. En las escenas de sexo 
explícito es especialmente patente la transgresión de las reglas que regían el universo 
de la élite, que prohibía la exhibición de prácticas sexuales (Vernus 2013: 114). 

Las teorías sobre la función de este extraordinario documento gráfico son muy 
numerosas y sería imposible enumerarlas en este artículo. Baste señalar una síntesis 
de las interpretaciones. En primer lugar, se ha propuesto que las escenas eróticas 
ilustran los encuentros de una prostituta y sus clientes en una taberna o burdel («casa 
de cerveza»), e incluso podría ser las aventuras de un sacerdote de Amón y una pros-
tituta de Tebas (Manniche 2002: 107). En segundo lugar, Gay Robins interpreta el 
papiro de modo similar, pero destacando la importancia de la mujer en la sexualidad, 
que tiene un rol destacado e inusual (Robins 1996: 205). En las representaciones 
de sexo explícito en ostraca analizadas previamente, las jóvenes no parecen des-
empeñar un papel muy activo, lo que contrasta claramente con el papiro de Turín. 
Por último, se ha sugerido que las escenas describen una sátira, en relación con los 
animales en actitudes humanas presentes en el mismo papiro, y teniendo en cuenta el 
aspecto de caricatura de los hombres representados (Antelme y Rossini 2001: 151). 
Recientemente, Anne Macy Roth ha propuesto que el papiro de Turín podría ser un 
objeto especialmente destinado a las mujeres dedicado a la diosa Hathor y quizás 
creado como una especie de ofrenda2. 

Desde el punto de vista artístico, las escenas eróticas llaman la atención por la 
variedad y los esfuerzos del autor por ilustrar las poses creativas de modo exacto, 
que van desde posturas de coito a tergo incluso con la mujer boca abajo en una pose 
acrobática, hasta otras casi inverosímiles de una pareja sobre un carro (fig. 9). 

Es significativa la presencia de diversos símbolos que parecen completar el sig-
nificado de las escenas, como por ejemplo los sistros. Se trata de un instrumento 
musical, una especie de sonaja relacionada con la diosa Hathor, y se muestran junto 
a la pareja que copula, ya sea bajo un taburete o colgado del antebrazo del hombre. 

2. Las ideas de Ann Macy Roth se encuentran sin publicar aún, y han sido expuestas en diversas 
conferencias, en especial: «Ancient Egyptian Erotic Art: What was its purpose», 29 de abril de 2021, 
ARCE, conferencia online. 
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El loto aparece de manera recurrente en la peluca o el cabello de las mujeres re-
presentadas en el papiro (fig. 9), una presencia llamativa al ser un símbolo del amor, 
asociado además con la regeneración y la vida eterna. La flor de loto aparece también 
en las escenas de banquete de las tumbas tebanas asociada al mundo femenino y 
probablemente con un mensaje erótico (Bueno Guardia 2020: 49-50). 

Además, en una de las escenas aparece una mujer portando un espejo, un símbolo 
de Hathor y de la belleza femenina. En la imagen no se muestra una relación sexual 
explícitamente: la fémina está dibujada de modo frontal, como elevada sobre el suelo 
mientras el hombre sostiene con una mano la base de un recipiente cerámico, que 
ella misma se introduce en la vagina (Manniche 2016: 110). Esta imagen del papiro 
erótico de Turín es atípica también por la postura frontal de la mujer, con ambas pier-
nas extendidas. Parece que el artista egipcio, en aras de un realismo, ha elegido esta 
pose frontal tan inusual en el arte egipcio (fig. 9). Ese realismo es una tónica general 
en todas las escenas: da la sensación que en el artista prima el interés por representar 
de modo muy exacto las posturas de las parejas. 

Sin entrar en el debate de las interpretaciones de la función del papiro, desde la 
perspectiva artística es notable la calidad del dibujo y la originalidad de las com-
posiciones. Por ejemplo, las formas proporcionadas y sensuales de las mujeres 
representadas, en contraposición a lo caricaturesco de la imagen de los hombres, 
hacen suponer que es obra de un artista experimentado, probablemente un dibujan-
te (o escriba de contornos, como se les denominaba en el antiguo Egipto). Pero su 

Figura 9. Detalle del papiro satírico y erótico de Turín (CGT 55001). © Museo Egizio
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creatividad y originalidad se refleja también en el modo de superponer las escenas, 
que podría reflejar un verdadero horror vacui, o un aprovechamiento extraordinario 
de un material costoso como el papiro, soporte de estas representaciones eróticas. El 
papel del artista egipcio ha sido puesto en valor en los últimos tiempos, en especial 
en lo que respecta a su creatividad e individualidad (Laboury 2002), que tan bien se 
reflejan en el papiro en cuestión. Este tipo de imágenes eróticas sería inconcebible en 
el arte mural egipcio, eminentemente funerario, y denotan la absoluta libertad del ar-
tista y la ausencia de cualquier pudor. Son ejemplo de un arte al margen de lo formal, 
al margen de la norma y las convenciones sociales y religiosas del Egipto faraónico.

Conclusiones

A lo largo de este breve trabajo se han analizado diferentes fuentes iconográficas 
que ilustran la concepción del erotismo y el modo de representarlo en el arte egipcio 
del periodo del Reino Nuevo, tanto en las manifestaciones del arte mural funerario, 
como atendiendo a productos artísticos mucho más al margen de lo formal como los 
ostraca. Es innegable la importancia del decoro presente en el arte funerario, que 
determina la ausencia de escenas de sexo explícitas en este contexto, salvo contadas 
excepciones (Manniche 2022: fig. 21). Es por ello por lo que los artistas egipcios 
encontraron determinados símbolos (flores de loto, instrumentos musicales…) para 
sugerir un contenido erótico de algunas de las escenas que decoraban las tumbas pri-
vadas. Dentro de ese arte más tradicional sujeto al decoro, las imágenes de mujeres 
prácticamente desnudas representan una inclusión de un arte al margen de lo formal, 
que nos resultan sensuales y atrayentes, y lo mismo podría haber sucedido a los 
visitantes de esas tumbas privadas. Igualmente, el frecuente uso del movimiento si-
nuoso por los artistas no es casual, en especial en las figuras de bailarinas y músicos 
de formas perfectas que se contonean. Los artistas egipcios utilizaron recursos para 
captar la atención sobre esas mujeres, como la frontalidad, el movimiento acusado o 
la profundidad de la escena, creando una composición atípica que funcionaría como 
un gancho visual.

El desnudo tiene un lugar predominante en esas imágenes del arte mural funera-
rio, mayoritariamente femeninas, pero es el contexto, la pose y los elementos sim-
bólicos los que confieren un mayor sentido erótico a las representaciones de mujeres 
o jóvenes desnudas. El baile, los instrumentos musicales, la presencia de bebidas 
alcohólicas o substancias estimulantes o el contexto festivo del banquete, son los 
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factores que confieren a esa imagen femenina desnuda una carga erótica añadida. 
Buen ejemplo del caso contrario serían las figuras de las hijas del difunto que se 
muestran completamente desnudas por ejemplo en escenas de presentación de ofren-
das, pero cuyas poses estáticas y solemnes hacen que no se intuya un erotismo. 

Por otro lado, al analizar fuentes iconográficas como los ostraca atisbamos la 
máxima expresión del erotismo del antiguo Egipto, con escenas de sexo explícito 
con una variedad de poses. Estos ostraca creados al margen de lo formal, producto 
del entretenimiento de un artista o del mero deseo de recrear o evocar el sexo, o in-
cluso del deseo de potenciar las relaciones sexuales y conseguir una descendencia, 
nos desvelan imaginativas poses, no muy distintas de las que serían del gusto de la 
sociedad occidental actual. 

Entre los ejemplos de ese arte al margen de lo formal destaca, sin duda alguna, el 
papiro satírico-erótico del museo de Turín como una fuente excepcional. La maestría 
del artista solo puede equiparse a la creatividad de las poses representadas. Pese al 
carácter transgresor y espontáneo de las escenas, impensables en el arte funerario, el 
autor de este papiro erótico no descuidó las formas sensuales y perfectas de las mu-
jeres que se representan. Da la sensación de que los cuerpos femeninos son tratados 
con especial mimo y detallismo, lo que podría indicar la importancia de la mujer en 
la finalidad del papiro. 

Los artistas egipcios encontraron diversas formas de mostrar el erotismo en el 
contexto de escenas decorativas de las tumbas egipcias, en las que se revela su ha-
bilidad y creatividad para crear figuras femeninas sensuales mediante el empleo de 
recursos y la inclusión de elementos simbólicos que potenciasen un mensaje erótico. 
Esa creatividad se muestra de manera excepcional en el contexto de los dibujos 
plasmados en los ostraca, donde los autores (muchos de ellos artistas, si atendemos 
a la calidad y al estilo), se sienten absolutamente liberados de normas y tabúes. Las 
escenas de esos ostraca tan espontáneas y divertidas son un exponente de un arte al 
margen de lo formal y una expresión plástica de la dimensión erótica y los juegos 
amorosos que formaban parte de su vida. 
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