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1. Introduccion

I movimiento de un cuerpo comprende la traslacidn de dicho cuerpo o de una parte de él, y también,

como explica Engels (2019), todo un universo de formas sociales y dindmicas relativas a los

individuos. El arte egipcio, y especificamente la representacidn figurativa, podria ser un ejemplo de
producciéon humana que contribuiria a la construccién de algunas conceptualizaciones relativas al
movimiento y al comportamiento humano, lo que, por otra parte, tendria implicaciones en la idea de
hombre que los propios egipcios pudieran tener (entendiendo el término hombre como término
taxondmico del ser humano). De estos conceptos surgirian una serie de ideas que se reflejarian en las
escenas funerarias privadas de Tebas y Amarna durante la Dinastia XVIII (1570-1085 a. C.) (Avdiev, 1986,
pp- 83-84), en este caso. En dichas escenas se observa que los movimientos humanos han sido codificados
en féormulas estandarizadas, y en este sentido, si bien la perpetuacién del modelo figurativo candnico
asegura la estabilidad normativa de la representacion humana, también permite incorporar otros gestos, a
veces marcadamente anatémicos, si las necesidades artisticas de representacion asf lo exigen.

El objetivo principal de esta investigacién es ver de qué manera la gestualidad de las figuras y la
representacion del movimiento son utilizados por los artistas, para normativizar lo antropolégico en el
contexto de las escenas privadas de Tebas y Amarna en la Dinastia XVIII, dado el gran poder civilizador de
las imagenes. Para llevar a cabo este andlisis se han estudiado las escenas que forman parte del repertorio
visual utilizado en una tesis doctoral en curso. Principalmente se han valorado treinta y dos tumbas
ubicadas en las zonas de Sheikh 'Abd al Qurnah, Deir el-Bahari, Dra Abu el Naga, Khokha, Assassif, Qurnet
Mura'i y las necrépolis norte y sur de Amarna, donde se construyen tumbas privadas por el traslado de la
capital de Egipto desde Tebas hacia Amarna (Akhetaton), en un momento dado de la Dinastia XVIII. En
este sentido, hemos podido acceder a las imagenes de dichas tumbas a través de colecciones museisticas,
facsimiles de Nina Davies y Norman de Garis, colecciones online, repositorios de universidades y webs
especializadas, asf como publicaciones especificas de las tumbas.

2. Metodologia

A nivel visual, la figura egipcia es un signo grafico mediado por criterios estilisticos, y en este sentido, los
aspectos relacionados con la construccion y el disefio del modelo figurativo canénico han sido analizados a
través del método iconografico. De esta manera, pudimos dilucidar algunas de las claves visuales como la
representacidon de elementos anatémicos y la gestualidad, que despues contextualizamos en el desarrollo
general de la figuracidn egipcia, con el fin de analizar su relevancia en un momento concreto de la segunda
mitad de la Dinastia XVIII.

Por otra parte, vimos que la figura egipcia es una producciéon humana que logra un gran poder
institucional al estandarizarse, es decir, al alcanzar la estabilidad técnica. Esto supone que dicho modelo
canonico tiene un gran poder para conceptualizar un area concreta de la realidad, los cuerpos humanos de
los individuos egipcios que viven especificamente en sociedad. Estas figuras son instituciones visuales que
forman parte de los programas decorativos funerarios, y dado que la religiosidad es un aspecto esencial
en esta idiosincrasia, dota a la figuracién de una especial relevancia social. En este sentido, la practica
figurativa recoge similitudes y diferencias entre los personajes, lo que provoca clasificaciones
antropologicas. Por ejemplo, los artistas diferencian o igualan iconograficamente a trabajadores y élite,
hombres y mujeres o artesanos y sirvientes, en base al dinamismo y tipo de silueta, en base a los gestos, a
la vestimenta u en base a otros atributos.

Asi pues, para este analisis iconolégico se hizo necesario estudiar el poder civilizador y la normatividad
contenidas en las figuras. Siguiendo este planteamiento, procedimos a establecer una secuenciacion visual
ordenada en funcién del espacio y el tiempo con el fin de buscar similitudes y variaciones tematicas para
conectar las diferentes imagenes analizadas con sus significados sociales, historicos y filosoficos.
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3. Arte figurativo preamarniense

3.1. Antecedentes de la figuracion egipcia

Los egipcios establecen modelos figurativos de marcadas proporciones y simetrias, lo que confiere a estas
imagenes un gran poder para representar el mundo en clave métrica (Robins y Fowler, 1994; Robins,
1994). A este respecto, Rodriguez de la Flor (1995, p. 22) advierte que la escritura egipcia en su origen
cubre por lo general necesidades numéricas. Siguiendo esta idea, observamos en las imagenes egipcias
una gran capacidad para organizar la realidad, formando sus conceptos a partir de las cosas del mundo
que son, al fin y al cabo, los referentes para su visualidad tal y como explica Tefnin (1994, p. 6). Traducir la
realidad a iconos graficos presenta abundantes problemas de incompatibilidad o inconmensurabilidad
entre las cosas reales y los simbolos que la representan, y si bien esto no tiene facil solucidn, los artistas
intentan resolver estos problemas gradualmente. Un ejemplo de ello es el constante perfeccionamiento de
la figura, un refinado grafico constante cuyo fin es alcanzar una mayor concordancia entre referente y
modelo. Este aumento de la precision figurativa es posible gracias a que el desarrollo técnico y artistico es
cada vez mayor.

Desde el punto de vista de los propios egipcios (emic), el orden no es una imposicién arbitraria y
autoritaria que persigue la subyugacion y la restriccion del sujeto individual, es sobre todo una pauta para
controlar la incertidumbre, el desorden del caos y el peligro del ambiente que amenaza constantemente al
grupo con la extincidn. Es en el grupo donde el individuo puede desarrollar sus posibilidades y evitar asi la
desaparicién (Fischer-Elfert, 2005, p. 345). La organizada existencia de los egipcios deviene con el
establecimiento del orden de tipo estatal, un proceso que comienza a ser significativo durante el Reino
Antiguo (III milenio a.C.). En este momento surge una fase politica compuesta por las tres primeras
dinastias, un periodo que podria definirse como protoestatal o configuraciéon primaria (Bueno, 1991). El
fendmeno estatal no surge por procesos individuales de maduraciéon o evolucion mental, sino por la
codeterminacién de grupos de individuos que antes se enfrentaban entre sf, y que ahora tienden a la unién
para dejar de rivalizar. Asi se logra un mayor beneficio mutuo, lo que, por parte, da lugar a una sociedad
mas compleja (Bueno, 1991).

En el entramado de estos fendmenos sociales, aparece el germen de algunas ciencias como la aritmética
o la geometria, cuyas magnitudes tales como las distancias, las areas o el volumen, por ejemplo, van a ser
combinadas por los escribas-artistas con el fin de compatibilizar en el plano, las distintas realidades de las
que proceden. En este sentido, las leyes del arte egipcio se plantean como el producto de un trabajo
grafico largamente desarrollado a través de la técnica, cuyos resultados pasan rapidamente a la tradicién.
La representacion artistica estandarizada, asi como el lenguaje, la escritura o la geometria, se establecen
como un sistema racional de gran sistematicidad, lo que permite a los egipcios representar en imagenes la
fuerte organizacién de la sociedad (Martin, 2018, p. 205). Al inicio del periodo dinastico
(aproximadamente hacia el 3150 a.C.), quedan establecidos algunos de los fundamentos de la
representacion visual y tematica referidos al rey, como por ejemplo, la derrota del enemigo, el principio de
proporcidn jerarquica, la ley de la frontalidad (Schéafer, 1986[1919]) o la representacion de la dualidad
(orden-caos).

3.2. La iconogradfia del faraén y la figura candénica egipcia

Una sociedad como la egipcia vincula sus objetivos a la permanencia, lo que significa luchar por los
recursos y la supervivencia contra otros estados o individuos. Asi pues, los conflictos bélicos promueven
que las habilidades guerreras sean un gran valor porque provee de riquezas y de otras cosas importantes
para la existencia del grupo. El valor del guerrero, que remite generalmente al género masculino, nos
refiere al concepto de hombre perfecto, un significado que arranca en la protohistoria y se consolida en
Esparta (Martin, 2014). Desde estas coordenadas, la técnica militar, las victorias bélicas y las hazafias del
lider son formas de asegurar la vida, por lo que muy pronto pasan a la iconografia del rey. En el arte
egipcio esto ocurre al comienzo del periodo faradnico o dinastico (Gayubas, 2006), como hemos
mencionado antes.
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En el marco de esta tradicion visual, sera el faradén quien, con su talento para la lucha, asegure la
supervivencia de la sociedad, no solo en lo econdmico, sino también en otros aspectos importantes como
la perpetuacidon del ciclo solar, la inundaciéon del Nilo y la llegada del agua, o el disfrute del favor de los
dioses (Largacha, 1995, p. 189). Estas ideas sobre el lider operan en el fondo de las sociedades como la
egipcia, lo que promueve que el valor del guerrero sea uno de los ejes importantes en la iconografia del
rey.

En esta linea, el perfil egipcio es una institucion grafica referida al cuerpo que no surge exnovo, sino que
viene dada por la anamnesis de modelos precedentes, es decir, a través del refinamiento de siluetas ya
realizadas relativas a las acciones de dominacién tanto del enemigo como de los animales. Segin
atestiguan las escenas de la tumba egipcia pintada méas antigua conocida en Egipto, la tumba 100 de
Hieracémpolis (Nagada II, 3500-3200 a.C.), cuyos fragmentos se conservan en el Museo Egipcio de El
Cairo, vemos imagenes de navegacidn, caza y lucha (Quibell y Green, 1902; Midant-Reynes, 2003) en las
que los personajes emulan a unos cuerpos que no son bultos estaticos en el espacio, sino seres que
necesitan desenvolverse dindmicamente para sobrevivir (fig.1).

Figura 1. Escena de la tumba 100 de Hierakompolis.
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Detalles de la escena
Nota. Las figuras muestran un gran dinamismo y estan involucradas en multitud de acciones.
Fuente: Quibell y Green, 1902, 1dms. LXXV-LLXXVIII
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El corpus bibliografico referido al arte rupestre predinastico, un universo de figuras antropomorfas y
zoomorfas, es iniciado por Winkler (1938, 1939) y perfeccionado por otros estudios posteriores como el
de Whitney Davis (1984), cuyo trabajo incide en el saber hacer de estos antiguos artistas. El universo
figurativo rupestre esta repleto de personajes que parecen fundamentalmente creados para moverse. Las
formas de las siluetas se disponen en funcién de la accion, en linea con una maxima tradicionalmente
defendida por los libros de anatomia donde se afirma que la funcionalidad de los huesos y los musculos se
debe a las necesidades dinamicas de los cuerpos, es decir, la funcién hace la forma (Smith, 1996, p. 10).

La figuracion de los primeros dibujantes egipcios parece sintetizar graficamente algunos de los
movimientos mas importantes para la supervivencia. La simplificacion de la accién y la estandarizaciéon de
algunos gestos tienen el objetivo de componer una gramatica visual, lo requiere no solo superar la
dificultad de llevar al plano ciertos aspectos del cuerpo, sino también eliminar la tridimensionalidad, el
volumen (Verbovsck, 2015, p.146; Hartwig, 2015, p.49). Los primeros dibujantes, por tanto, se perfilan
como agentes activos de primer orden en la resolucion de los problemas de inconmensurabilidad entre la
realidad y su paralelo grafico.

En este sentido, los primeros artistas crean diferentes convencionalismos graficos como los gestos
canonicos, que son sintesis gestuales de gran eficacia ilusoria. La funcionalidad de estas sintesis reside en
que son féormulas graficas que resuelven algunos problemas de los cuerpos en movimiento. Un elemento
que facilita la comprension de la accién y que recibe una especial atenciéon por parte de los artistas
egipcios, son las articulaciones. La importancia de estas uniones radica en que actiian como ejes del
movimiento, independientemente de la mayor o menor iconicidad de la figura. Dichas articulaciones van a
experimentar un gran desarrollo a partir del arte preamarniense, cuando las innovaciones de los artistas
van a promover el realismo de los personajes. El tronco, del que parten brazos y piernas a modo de
palancas, se va a mostrar como el centro del movimiento.

Las inclinaciones, las angulaciones de los hombros, codos, mufiecas, caderas, rodillas y tobillos, van a
envolver con su dinamismo a dicho tronco, que es el eje vertical de la figura. En las escenas, las figuras se
mueven coherentemente, transportan objetos, los mueven o los rompen, es decir, los manipulan, como
podemos observar en las figuras de la tumba de Ineni TT 81 (Dziobek, 1992, lams. XIII, XVI), de principio
de la Dinastia XVIII (fig. 2).

Figura 2. Figuras de la tumba de Ineni (TT 81).
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(a) Escena agricola - (b) Escena de caza
Nota. Aqui observamos movimientos basicos basados en las principales articulaciones del cuerpo.
Fuente: Dziobek, 1992, lams. XIII, XVI.

Mas adelante, el trazo o ductus grafico del artista, que es generalmente utilizado como un elemento
constructivo, va a servir para acentuar las fluctuaciones de la silueta humana, es decir, va a tender hacia
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un determinado modo, direccidn, secuencia y velocidad de caracter curvilineo. Este uso mas experimental
y descriptivo de la linea no es absolutamente nuevo, puesto que ya se detecta en representaciones de
periodos anteriores como en la tumba B3 de Ukh-hotp hijo de Senbi, en Meir, Dinastia XII (fig.3).

Figura 3. Personaje de la Tumba B3 de Ukh-hotp (hijo de Senbi).

Nota. Aqui la accion se ha dispuesto segun las fases de carga y transporte de los papiros.
Fuente: Blackman, 1915, 14, 1am. III.

Aqui, en una escena de cosecha, un porteador desnudo describe el proceso de carga, atado y transporte
de un manojo enorme de tallos de papiros. Una carga que se percibe pesadisima a juzgar por la
representacién de elementos anatomicos, que el artista refleja para describir visualmente el gran esfuerzo
realizado por el porteador, al levantar dicha carga del suelo. Las lineas del dibujo muestran un ritmo
organico que persigue emular la ldgica sinuosa del cuerpo. Sera mas adelante en el periodo amarniense,
cuando sean habituales los trazos sueltos y fluidos.

3.3. La figura canénica como base para el desarrollo del dinamismo

Por otra parte, y para comprender el dinamismo implicito que subyace en la figuracién mas hieratica, la
de la elite, es necesario ver de qué manera se relaciona la silueta estandar egipcia con su referente, el
cuerpo real. En este caso, el hieratismo es una estrategia grafica utilizada por los artistas para representar
a la clase dirigente, un grupo formado por divinidades, realeza y nobleza. Estas figuras heredan los gestos
de la tradicion, una gestualidad que pervive a lo largo del tiempo y que en ocasiones es revisada por los
artistas como ocurrira en el periodo amarniense. La silueta candnica tradicional funciona como un marco
de referencia para los artistas, un sistema de coordenadas que va a permitir incorporar diferentes grados
de movimiento. En el cuerpo humano, la posicién anatémica de referencia es la postura erguida de pie
(bipeda), con las extremidades superiores a los lados del tronco, las palmas hacia adelante, y la cabeza y
los pies hacia el horizonte. Esta posicion da sentido a la postura y a las direcciones del cuerpo porque en
realidad es un sistema para medir el grado de movilidad a partir de la posicién inicial, o posiciéon
anatdmica. Podriamos decir que el perfil egipcio funciona en la plastica como esta posicion de referencia
corporal (Hartwig, 2015, p. 49) aunque con ciertas particularidades como la cabeza, que esta orientada
hacia un lado, lo que recuerda a la posicion anatémica de «Frankfort» (Velayos, 2007, pp. 80-81). El perfil
egipcio es el sistema de referencia que el artista egipcio utiliza para medir los grados de movimiento de
los personajes, lo que le permite representar diferentes dinamismos en funcién de la necesidad narrativa
de la escena.

En este sentido, la representacion de artesanos, musicos o bailarines entre otros muchos, supone
contextualizar a estos personajes en escenas de trabajo y fuerza fisica. Los artistas utilizan las posturas
ladeadas, giros y escorzos con el objetivo de adaptar la silueta a la actividad, por lo que el grado de
movimiento observado, especialmente a partir de la segunda mitad de la Dinastia XVIII, presenta grandes
diferencias con respecto al sistema referencia. La estrategia para representar estas posturas es sugerir
profundidad. La representacidén de esta particularidad del mundo real, implica tener en cuenta una
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condiciéon propia de los cuerpos reales, el volumen. Siguiendo este argumento, los artistas parecen
establecer esta magnitud como un horizonte de realidad hacia el que dirigir la figuracién, dicho de otra
manera, el volumen es uno de los objetivos técnico-artisticos de la representacion, tal y como observamos
por ejemplo en la Tumba de Amenemhat TT 82 (fig.4).

Figura 4. Personajes de la Tumba de Amenemhat (TT 82).
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Nota. La postura ladeada de los personajes combinada con la resolucién del brazo mas lejano al espectador crea la
ilusién de profundidad y volumen.
Fuente: osirisnet.net?.

Como vemos, el aparato artistico egipcio no busca imitar fielmente las cosas del mundo, sino construir
férmulas graficas con capacidad para integrar gradualmente los diversos aspectos conquistados del
entorno. En linea con Lessing y sus ideas acerca de la representacion del movimiento en el &mbito de la
pintura (1957), los gestos y las posturas de los personajes son disefiados a modo de sintesis visuales
altamente significativas, que no coinciden exactamente con el instante real al que representan. Desde este
punto de vista, observamos que los gestos de los personajes, a pesar de ser simplificaciones, logran
representar satisfactoriamente la accion, es decir, el artista busca la optimizacién del gesto, su eficacia
visual. En la siguiente imagen perteneciente a la tumba de Puiemra TT 39 (Fig. 5), vemos que todos los
personajes se ponen al servicio de una doble tarea, la de generar los movimientos necesarios para sacar
adelante el trabajo, y la de tratar de mantener el equilibrio corporal mientras desarrollan su actividad.

1 Imégenes de la tumba disponibles en: (a) (sirvienta)
https://www.osirisnet.net/popuplmage.php?img=/tombes/nobles/amenemhat82 /photo/amenemhat82_bs_38046.jpg&lang=en
&sw=1920&sh=1080 ;
https://www.osirisnet.net/popuplmage.php?img=/tombes/nobles/amenemhat82/photo/amenemhat82_bs_38046.jpg&lang=en
&sw=1920&sh=1080 (b) (Arpista)
https://osirisnet.net/popuplmage.php?img=/tombes/nobles/amenemhat82/photo/amenemhat82_bs_38048.jpg&lang=en&sw=
1920&sh=1080; (c) (Flautista)
https://osirisnet.net/popuplmage.php?img=/tombes/nobles/amenemhat82/photo/amenemhat82_bs_38051.jpg&lang=en&sw=
1920&sh=1080 (10/08/2021).
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Figura 5. Trabajadores de la Tumba de Puiemra TT 39.
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Nota: Escena de trabajo donde vemos una gran variedad de gestos en funcién de la actividad que se desarrolle.
Fuente: Davies, 1922, lam. XVIII.

En las escenas de faena, segtin explica Aldred (1994), existen diferentes repertorios de gestos segun el

trabajo de que se trate, de lo que podemos inferir que los trabajadores se especializan en determinadas
labores.

3.4. El efecto civilizador del trabajo en el arte preamarniense

Otro aspecto destacable de las escenas de trabajo es la organizacion y la cooperacién entre personajes.
Un ejemplo de gran coordinaciéon la hallamos en la Tumba de Rekhmire TT 100 (Davies, 1943, vol. 2, [am.
LII), en una escena de fundicién de metal que involucra varios personajes. Aqui todos trabajan juntos para
lograr llevar a cabo esta delicada tarea en la que estar de acuerdo y sincronizados es esencial; mientras
uno mantiene el fuego del horno; otros avivan las llamas mediante un sistema de fuelles sujeto a los pies.
Ala vez, otra pareja manipula el crisol que contiene el metal fundido con la ayuda de unas ramas (fig. 6).
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Figura 6. Trabajadores de la Tumba de Rekhmire TT 100.
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Nota. Organizacion y coordinacion de los trabajadores para fundir el metal.
Fuente: osirisnet.net2

Los personajes estan conectados a través de roles determinados, lo que les permite concatenar
diversas actividades formando procesos de produccién. En este sentido, la fuerza humana y animal son la
base de la produccion, dado que ambas son imprescindibles para actuar sobre la materia, siguiendo una
légica de destruccidon-transformacion. El despliegue de estas potencias bioldgicas ha sido uno de los
motores principales del desarrollo, como se infiere del trabajo de Gordon Childe (1994), al introducir el
concepto de revolucion neolitica, urbana y metaltrgica, o Grimal, al contextualizar la importancia de la
técnica en los momentos previos de la fase dinastica egipcia (2004, p. 27). Al recurso de la fuerza se
afiaden artilugios, herramientas y otros dispositivos dependientes de las fuentes de energia naturales
como el sol, el agua o el viento (Berdichewsky, 2002, p. 120). El objetivo es aumentar la capacidad para
transformar el entorno.

Sin embargo, y tal como nos narra el texto egipcio conocido como Satira de los Oficios, en la versién de
Serrano Delgado (1993, pp. 221-224), el trabajo, la manipulacién de los materiales, asi como el ambiente,
son factores que provocan enfermedades en la comunidad trabajadora del antiguo Egipto, debido
precisamente al esfuerzo fisico y al cansancio provocado por la dureza de un trabajo mantenido en el
tiempo (Ruiz y Pedraz, 2010). El trabajo es foco de enfermedad, y debido a esto, los trabajadores son
denigrados por la élite (Maitland, 2018), lo que promueve diferencias irreconciliables entre pobres y ricos
y entre campesinos y duefios de la tierra (Avdiev, 1986, p. 119; Zingarelli, 2007).

2 Imagen disponible en
https://osirisnet.net/popuplmage.php?img=/tombes/nobles/rekhmire100/photo/rekhmire_tt100_bs_38552.jpg&lang=en&sw=
1920&sh=1080 (10/08/2021).
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4. El arte figurativo en el arte amarniense
4.1. Incorporacion de improntas humanas

Con respecto al arte amarniense (1353-1336 a.C.), Akhenaton (llamado Amenhotep IV al principio de su
reinado), como parte de su renovacion religiosa, institucionaliza un tipo de gestualidad figurativa basada
en el rediseno de la silueta y la incorporaciéon de elementos figurativos novedosos (fig. 7).

Figura 7. Dos canones diferentes de representacion figurativa.

(a) Amenhotep IV (Akenaton) (b) Akenaton (Amenhotep 1V)

Nota. Akhenaton representado con el canon preamarniense y con el canon amarniense.
Fuente: (a) Nims, et al., 1980, lam. IX; (b) Davies, 1908, 1am. XXXIII.

Este nuevo modelo figurativo va a representar a la monarquia y al resto de stubditos (Largacha, 2007, p.

352; Heffernan, 2010, p. 86) como muestran las escenas de la Tumba de Meryra I TA4, donde las figuras
de Meryra I y su mujer presentan caracteristicas corporales similares a las del propio Akenaton (fig. 8).

110



La representacion del movimiento figurativo como estrategia civilizadora del arte egipcio

Figura 8. El modelo figurativo amarniense

(a) Meryra I TA4 (b) esposa de Meryra I TA4
Nota. Meryra l y su esposa comparten el mismo modelo figurativo (TA4).
Fuente: (a, b) Davies, 1903, lams. XXXVI, XXXVII.

En la figuracién amarniense, algunas partes de la figura se sobredimensionan para aumentar la
expresividad y el efecto dramatico de la escena. Por ejemplo, llama la atencion la forma general de pera y
la acumulacion de grasa en la barriga y en la zona gluteofemoral, lo que recuerda a los cuerpos femeninos
de tipo androide.

Los personajes amarnienses tanto femeninos como masculinos dotados con estas caracteristicas
humanas denotan cierta feminidad, como atestiguan las imagenes del propio rey Akenaton y su esposa
Nefertiti. De acuerdo con algunos investigadores, esta ambigiiedad que acentta lo femenino (Westendorf,
1936), podria deberse a la asociacién entre el caracter divino del rey y la idea de fertilidad, dado que el
dios amarniense venerado por Akhenaton, es padre y madre de la creacién (Robins, 1993).

Por otro lado, también se incorporan elementos anatémicos de tipo muscular y 6seo a la silueta
canonica, lo que va a contribuir a estructurar la figura siguiendo la logica del cuerpo humano. Para
cohesionar todos estos elementos, los artistas utilizan la linea de forma flexible y organica, lo que supone
un avance técnico-artistico. Este dominio de la linea no surge exnovo, dado que en ocasiones detectamos
en tumbas de periodos anteriores, representaciones en las que la linea es muy descriptiva, como ya vimos
anteriormente en la escena del porteador de papiros de la Tumba B3 de Ukh-hotp (hijo de Senbi). En este
sentido, la labor figurativa en el arte amarniense ya no depende tanto del sistema de cuadricula, que fue
muy utilizado a lo largo de la Dinastia XVIII para construir modularmente la silueta. Ahora, dicha
cuadricula es mas un apoyo secundario (Robins y Fowler, 1994, p. 108).

Una de las caracteristicas anatémicas mas llamativas del modelo amarniense es la configuracion de las
piernas. En la representacion, las piernas se representan como si estuvieran afectadas por hiperlaxitud,
una patologia habitual en mujeres sobre todo asiaticas y africanas (Menéndez, 2005, p. 1). Se trata de una
desalineacion de las extremidades inferiores que provoca que el centro de gravedad cambie de lugar
(Daza, 2007, p. 254). Esta particularidad esta presente en practicamente toda la figuracién amarniense,
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como puede verse por ejemplo en las escenas de la Tumba de Penthu TA 5 y en la Tumba de Mahu TA 9,
por lo que no parece un problema fisico sino a una convencién artistica del nuevo modelo (fig. 9).

Figura 9. El modelo figurativo amarniense.

ALY
\\o
\
() (b)
Akhenaton y Nefertiti en la Tumba de Penthu TA 5 Personaje de la Tumba de Mahu TA 9

Nota. La familia real comparte modelo figurativo con otro personaje.
Fuente: (a, b) Davies, 1906, lams, V, XIX.

Las piernas curvadas hacia atras, las rodillas y los tobillos son los puntos clave del disefio corporal, por
lo que estos personajes parecen tan flexibles. En el cuerpo real, las piezas 6seas implicadas en esta
desalineaciéon son la roétula en la rodilla, el astragalo en los pies y el calcidneo en la zona del tobillo
(Moreaux, 2005). Como podemos observar, la hiperlaxitud es un recurso grafico que dota de elasticidad a
la figura, y que cohesiona todas las partes de la misma. Como explica Donadoni, los personajes
amarnienses son como un todo absoluto que se autoexplica y que tiene sentido completo (2002, p. 301).

Los pies también tienen un gran protagonismo en las representaciones del rey, al mostrarse
anatémicamente detallados y ataviados con sandalias. En la representacion, el artista dota de gran
precision anatomica a esta parte, lo que permite identificar algunas de las piezas Oseas que
reconoceriamos en el cuerpo real, y que son responsables del sostén del cuerpo, tales como los dedos o los
metatarsos que son unas estructuras fuertes pero muy flexibles.

Alo largo del tiempo, los artistas egipcios han mostrado la parte interna del pie, pero sin diferenciar el
derecho del izquierdo y viceversa. Pero en la Dinastia XVIII, los pies se representan con mas precisiéon
anatdmica, primero en las escenas de las tumbas y luego en la escultura y el relieve. En cambio, en el arte
amarniense podemos distinguir el pie izquierdo del derecho, especialmente en las figuras de la realeza
(fig. 10).
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s en el arte amarniense.
T X oy

¥

Figura 10. Los pie
§ N R

Nota. El pie de
Fuente: Brooklyn Museum3.

En periodos posteriores todavia persistira esta caracteristica en algunas tumbas de Deir el-Medina. En
las escenas amarnienses, sirvientes y plebeyos no muestran pies detallados, aunque son una parte
importante de su dinamismo y acciéon. En muchas ocasiones vemos a los sirvientes y otros personajes
inmersos en multitud de movimientos (Donadoni, 2002, p. 301), como caminar, correr o saltar descalzos
proyectando las puntas de los pies hacia el suelo.

También los brazos muestran una renovada expresividad, ya que son resueltos por el artista de forma
proporcionada, lo que facilita situar imaginariamente algunos huesos. El himero, el cibito y el radio son
piezas 6seas que se dejan adivinar, y cuya funcionalidad contribuye a un movimiento global encadenado y
coherente, lo que totaliza el dinamismo del personaje. Los brazos son los responsables de gran parte del
movimiento, ya que se alzan hacia arriba para adorar al disco solar, o se extienden hacia delante en las
audiencias con los subditos. En las escenas, solemos ver los brazos por encima de la cintura sin tocar el
cuerpo, lo que expande el espacio vital y agranda visualmente al personaje. Estas configuraciones que
recuerdan a lo que se conoce en la literatura teatral como cruz escénica, es una gestualidad que
garantizaba la maxima legibilidad frontal en el teatro espafiol del Siglo de Oro (Mauro et al,, 2011, p. 85).

Por su parte, las manos tienen un protagonismo similar al de los pies, y en ocasiones presentan dedos
minuciosamente representados (Stevenson, 2000, p. 288). Si miramos con atencién, podriamos incluso
situar algunos de los huesecillos responsables de la movilidad, como los llamados huesos cortos del carpo
(mufieca) y las falanges (dedos) (Moreaux, 2005) (fig. 11).

3 Imagen disponible en https://www.brooklynmuseum.org/opencollection/objects/78060 (11/08/2021).
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Figura 11. Manos amarnienses.

(a) (b)

Mano de Akhenaton Mano amarniense

Nota. Representaciéon de manos tendente al realismo anatémico.
Fuente: (a) Metropolitan Museum?; (b) Metropolitan Museum>.

En las escenas de arpistas (musicos que tocan arpas) de periodos anteriores y posteriores al arte
amarniense, también podemos encontrar manos detalladas, aunque no tan precisas (Manniche, 1997, p.
204). El aumento de la expresividad a través de gestos y actitudes aumenta el efecto dramatico de la
escena (Donadoni, 2002; Aldred, 1994, p. 174). El dramatismo es un recurso utilizado en el arte para
superestimular al observador, como afirman Ramachandran y Hirstein (1999).

En este sentido, la languidez expresiva de brazos y manos en las escenas amarnienses es similar a la
observada en los brazos de la figuracion grecorromana, cuyo repertorio gestual estudiado por Settis
(2010a) ¢, codifica el brazo que rodea a la cabeza, atribuyéndole un significado relativo al suefio (fig. 12).

Figura 12. Los brazos en el arte de la Antigiiedad.
‘ T ;

(a) i L EACAEE R, S i e . (b) y il (C ™
Amory Psique (detalle) Jupiter y Antiope (detalle) Ariadna dormida (detalle)

Nota. Los artistas grecorromanos también buscan expresar languidez con los brazos.
Fuente: (a) Amor y Psique’; (b) Jupiter y Antiope8; (c) Ariadna dormida®.

4 Imagen disponible en https://www.metmuseum.org/art/collection/search/544057 (16/01/2020).

5 Imagen disponible en https://www.metmuseum.org/art/collection/search/544675 (11/08/2021).

6 Salvatore Settis en una catedra ofrecida en el Museo Nacional del Prado (Madrid) en 2010 Las artes del disefio Parrasio, Zeuxis,
Plinio y las funciones del dibujo en la tradicién europea, situé el origen del dibujo renacentista en el arte de la Antigiiedad.

7 Imagen disponible en https://iconographic.warburg.sas.ac.uk/vpc/VPC_search/record.php?record=15885 (06,/02/2020).

8 Imagen disponible en https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010062278 (06/02/2020).

9 Imagen disponible en http://www.engramma.it/eOS/index.php?id_articolo=3572 (06/02/2020).
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Asilo encontramos en varias obras que intentan recuperar el dibujo antiguo perdido, como el fresco de
Perin del Vaga, titulado Amory Psique (1545-1547) custodiado en Castel Sant’ Angelo en Roma; la obra de
Tiziano Jupiter y Antiope, un 6leo sobre lienzo del Musée du Louvre en Paris; o el dibujo a pluma y tinta
marrén que representa una Ariadna dormida (1496-1503), atribuida a Amico Aspertini, conservado en el
British Museum de Londres, en el Departamento de Grabados y Dibujos.

5. La configuracion en el arte postamarniense

5.1. Pervivencia del estilo amarniense

En un contexto generalizado de intento de restauracidn politico-religiosa (Largacha, 1994; 2007;
Donadoni, 2002; Wilkinson, 2011) en el que las estructuras religiosas sociopoliticas anteriores a
Akhenaton se recuperan, tal y como se desprende del edicto promulgado por Horemheb (Kruchten, 1981,
p. 253), se retoma el sistema de representacién tradicional preamarniense cuyo efecto es la desaparicion
del manierismo promovido por Akenaton tiempo atras. Sin embargo, se perpetiian algunas de sus
caracteristicas (Manniche, 1997, p. 245; Robins, 2008, p. 158) como por ejemplo las proporciones de las
figuras, la distincion entre pie derecho y pie izquierdo o las barrigas que cuelgan, como atestiguan las
figuras de la tumba de Neferhotep TT 49, considerada como de transicién postamarniana (Pereyra, 2011,
p. 18). En esta linea, Vivas (2016) propone que los artistas que trabajaron en la tumba de Neferhotep TT
49, quizas sean los mismos que trabajaron en Amarna. En la tumba de Neferhotep TT 49, los personajes en
las escenas de trabajo se sitdan en ocasiones totalmente de lado. Aqui, un carpintero coge su serrucho con
ambos brazos al empezar a cortar un tablén de madera (fig.13a).

Figura 13. Posturas laterales en el arte postmarniense.

(a) Carpintero (b) Neferhotep TT 49
Nota. Las vistas laterales de las figuras aportan profundidad a la escena.
Fuente: (a, b) Davies, 1933, vol. 1, lams. XXVII, XL.

A veces la elite también presenta esta disposicion, lo que nos refiere a la gran capacidad de adaptacién
del modelo figurativo estandar, de la que ya hemos hablado, y como muestra el propio Neferhotep TT 49
(fig.13b). Este giro hacia el lateral elimina la frontalidad al aportar otro parametro, la profundidad. Si bien
las posturas de lado no son del todo novedosas, puesto que las encontramos en escenas de diversas
tumbas anteriores, lo cierto es que logra afianzarse tanto en figuras de la elite en el arte amarniense como
en el postamarniense.
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La disposicion lateral también la encontramos en los personajes del cortejo finebre en las escenas de
duelo de la tumba de Neferhotep TT 49. Aqui las figuras realizan grandes y variados aspavientos con los
brazos en todas direcciones para expresar dolor (Vivas, 2017), lo que promueve la conexiéon con el
espectador (Hofmann, 2004, p. 15) (fig. 14).

Figura 14. Personajes del cortejo finebre de Neferhotep TT 49.

Nota. Grupo de planlderas que muestran elementos fisicos y actltudes tendentes al reallsmo
Fuente: Davies, 1933, vol. 2, lam. V.

En esta escena, las plafiideras levantan los brazos y se tocan la cabeza con pesar, pero en otra imagen,
ellas se inclinan hasta el suelo, probablemente para coger tierra y echarsela por encima en sefal de duelo
(fig. 15).

Figura 15. La expresividad de los brazos en las figuras del cortejo finebre de Neferhotep TT 49.

Nota. Grupo de plafnideras que muestra elementos fisicos y actitudes tendentes al realismo.
Fuente: Davies, 1933, vol. 1. 1dm. XXI.

La tierra es un elemento que puede ser utilizado como parte del ritual funerario, segiin indica Vivas
(2017, p. 1103) y Davies (1933, vol. 1, pp. 39-40). Para los egipcios, griegos, drabes y otras sociedades
antiguas, esparcir ceniza (del latin cinis, "polvo”), en la cabeza es un gesto de luto y humildad (Floristan,
2007, p- 82). Es una muestra de lo que conocemos como moral arcaica, el sistema de pensamiento propio
de la Antigliedad, cuando aun no existe el perdén como institucién (Valcarcel, 2010).

La ceniza simboliza el remordimiento y la penitencia (Valcarcel, 2010, p. 46), y es ademas, un recordatorio
de los peligros de la vida y una constatacion de que finalmente volveremos a la tierra. Los brazos, como ya
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hemos visto en el arte amarniense y mas tarde en el arte grecorromano, son elementos relacionados con
una especie de languidez fatal, es decir, los brazos hacia atras en contextos de angustia van a pasar a la
Historia del Arte a través de representaciones relacionadas con la muerte, como explica Settis (2010Db, c).

Por otra parte, asistimos al deterioro gradual de la creencia en el Mas Alld durante el periodo
postamarniense (Largacha, 1995, p. 196), una circunstancia que es paralela al aumento de la complejidad
visual en la figuracion. Frente a lo divino, a lo mitolégico, el factor humano gana presencia. En el arte
postamaniense, por ejemplo, los subditos de mayor rango, como los funcionarios, reducen la distancia
fisica y aumentan su tamafio con respecto al rey. Esto ha sido interpretado como el detrimento del
concepto divino de la monarquia frente a otro mas terrenal (O’Connor, 1983, p.204; Clayton, 2006). La
figuracion de Neferhotep TT 49 y su esposa Meryt-Ra sigue esta logica de aumento de la individualidad,
que es utilizada por la pareja para reivindicar sus privilegios ante la realeza, mediante la representacion
de los logros alcanzados por sus antepasados (Pereyra, 2011, p. 23).

En estas escenas, el matrimonio se hace representar dando y recibiendo regalos con el fin de indicar su
capacidad para la gestidn y la produccién de bienes (fig. 16).

Figura 16. El matrimonio de Neferhotep y Meryt Ra TT 49 recibiendo y dando dones
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(a) Neferhotep TT 49 (b) Meryt-Ra, esposa de Neferhotep TT 49

Nota. (a) Neferhotep recibe un ramo de flores de Amon que luego ofrece a su esposa; (b) La reina ofrece un regalo a
Meryt-Ra.
Fuente: (a, b) Davies, 1933, vol. 1, lams. XIV, XLI.

De esta manera Neferhotep TT 49 plantea en clave performativa, un contexto formalmente politico, un
entramado civilizado donde hacer valer las propias prerrogativas sociales y profesionales que han de ser
necesariamente refrendadas por la monarquia, por el estado.

En las imagenes de la tumba TT 49, detectamos al menos dos tipos de dinamicas gestuales diferentes.
En primer lugar, las relativas a los trabajadores y a las actividades del sector productivo (Pereyra, 2011).
Se trata de labores que obedecen a la légica del suministro y al abastecimiento. En estas escenas de
trabajo, los personajes son altamente funcionales porque estan dotados de una serie de caracteristicas
corporales que los convierten en agentes practicos y utilitarios; también se muestran eficaces dado que
estan diseflados para lograr los objetivos que les son encomendados; y por ultimo, son eficientes, una
caracteristica referida a la disposicion y la voluntad de lograr dichos objetivos, que se alinean a los del
propietario de la tumba. En segundo lugar, los gestos de la élite estan relacionados con el circuito de la
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riqueza (Gestoso, 2002, p. 186), y consisten en canalizar la produccién de bienes de prestigio (Helms,
1993; Warburton, 1997) y servicios. En estas tareas de gestion, se vinculan los distintos sectores de la
poblacién mediante estrategias de patronazgo o acciones que responden a la reciprocidad de dar y recibir
(Campagno, 2006), o lo que es lo mismo, el don y el contradén (Graziano, 1975; Schneider, 1977).

La evidenciacion de este entramado nos refiere a las relaciones dadas en la sociedad egipcia dentro de
cada sector de la poblaciéon, donde se promueven actitudes adecuadas y decorosas entre unos y otros
(Tefnin, 1979; Galan, 1994; Bryan, 1996; Hartwig, 2003), aunque no tanto en un sentido moral o ético,
sino en relacién a la potencia y a la capacidad para mantener la produccién y crear riqueza.

6. Conclusiones

Los artistas egipcios no representan el cuerpo directamente del natural, aunque los primeros modelos
figurativos del arte rupestre pudieron ser creados mirando un cuerpo in situ o recorddndolo mas tarde en
el momento de dibujar. En el periodo dinastico, se utilizan técnicas graficas para elaborar modelos
estandarizados en dos dimensiones, y la figura, al alcanzar la estabilidad técnica, se va a convertir en un
modelo estable, en una institucién central en el arte y la visualidad egipcias. Sin emabargo, la
representacion del cuerpo en movimiento es un problema grafico a resolver, por lo que es uno de los
aspectos que logra un gran desarrollo a partir de las innovaciones técnico-graficas durante el periodo
preamarniense.

A través de un andlisis preiconografico, pudimos determinar algunos de los elementos que fueron
desarrollados especialmente en la figuracién de la segunda mitad de la Dinastia XVIII. El disefio gestual,
los tipos de dinamismo, la accién o las proporciones, entre otros, forman modelos de configuraciéon
humana. En este caso distinguimos dos amplios grupos de acciones en funcidn del despliegue fisico
muscular, el de la elite y el de los trabajadores. El movimiento de los trabajadores nos ofrece una
visualidad mas antropolégica y fisica, lo que disminuye su caracter de escritura, una particularidad que sin
embargo permanece en las figuras de la elite. En este sentido, al institucionalizarse las innovaciones
técnico-artisticas en el arte amarniense, y al utilizarse para representar a la familia real, la frontera se
desdibuja entre ambos tipos de personajes, aunque no desaparece. Y si bien no vemos al rey realizando
grandes dinamismos como el resto de los sdbditos, él y su familia si muestran movimientos mas
moderados, pero igualmente humanos.

El aumento de la realidad fisica humana en la figuracién, evidencia el auge de un sentido artistico
basado en la representacion de estructuras articulares y musculares, tal y como veremos mas tarde en el
periodo grecolatino. Este realismo no se basa en la representacién objetiva de los objetos tal y como son,
sino que persigue conceptualizar gradualmente nuevos aspectos de la realidad. Desde este punto de vista,
los artistas egipcios buscan completar la idea de cuerpo utilizando todos los recursos que la
bidimensionalidad les ofrece, sugiriendo y creando la ilusién de magnitudes u otros elementos que no son
propios del medio pictérico, como el volumen o la profundidad.

En este sentido, la figura egipcia es un sistema activo que se transforma, y en su transformacién
técnico-artistica, avanza hacia representaciones cada vez mas explicativas de la logica del mundo y su
funcionamiento, como es la condiciéon volumétrica de los cuerpos y su realidad anatémica. Con estas
transformaciones, las figuras van generando mas ideas sobre el ser humano, por lo que son productoras
de significados, especialmente en un contexto en el que son cada vez menos miticas y mas racionales.

En el arte postamarniense, el manierismo expresivo de Akhenaton desaparece, pero perviven algunas
técnicas de representacion como el gusto por los detalles anatémicos, los escorzos, el volumen, la
profundidad, las posturas de lado, etc., que los artistas siguen utilizando para solucionar algunos de los
problemas que la representacion del cuerpo plantea. Y aunque las diferencias entre élite y trabajadores
vuelven a ser mas nitidas, en algunas ocasiones las figuras de importantes funcionarios como Neferhotep
y sumujer (TT 49), presentan configuraciones poco candnicas para su estatus.

En un segundo nivel iconografico, vimos que la representacion del movimiento, al menos puede tener
dos finalidades. Por un lado, un fin transformador, esto es, los personajes con su actividad tienden a
modificar el medio en el que se desenvuelven en virtud de sus necesidades. Por otro lado, el movimiento
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tendria un fin relacional, es decir, los personajes necesitan establecer y mantener relaciones con otros
personajes para la pervivencia del entramado social que legitima su rol.

Ya en un nivel iconolégico, tratamos de incidir en estas ideas de transformacion, produccién y rol, y en
este sentido, la representacion de los gestos responde a unas actividades productivas y relacionales muy
concretas, por lo que los individuos representados desarrollan roles especificos dentro de un grupo social
determinado. Estos grupos parecen funcionar a modo de engranaje perfectamente engrasado, para
responder a los fines de la élite funcionarial, y en definitiva, para dar respuesta a la necesidad del estado.
El artista, a veces, en escenas de dary tomar, como vimos en la tumba de Neferhotep TT 49, se decanta por
las posturas ladeadas en lugar de la candnica con los hombros de frente. La postura ladeada permite un
contacto mas fluido y directo entre personajes, lo que facilita las relaciones.

Los personajes no son individuos aislados e inconexos, son parte integrante de un todo, en el que cada
uno ha de mostrar un comportamiento moralmente adecuado en funcién de su rol. Asi se presenta la clase
social a la que pertenece determinado personaje y su papel dentro del conglomerado productivo. A partir
de ahi podriamos atribuir a la figuracién un gran poder civilizatorio que emana de la escenificaciéon de
ciertos patrones de comportamiento y de conducta que son acordes a un orden social establecido. Estas
imagenes cargadas de sentido, son contempladas por familiares y amigos, y por los propios artistas que
visitan la tumba para inspirarse. Todos ellos son los observadores de estas escenas repletas de ideologia
institucional.

Observar la accion y el movimiento de los personajes nos puede aportar algunas de las claves que
operan en el orden social y civil. Reflejar este orden tendria por objetivo garantizar la continuidad de la
logica estatal, como antidoto contra el caos. Un orden que ademas modificaria sutilmente el fundamento
de la civilizacién al situar al hombre y su comportamiento en el centro del universo visual, desplazando asi
lo mitico en favor de lo humano, en el ambito de las escenas privadas de Tebas y Amarna durante la
Dinastia XVIII.
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