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			EL PORQUÉ DE ESTE LIBRO 




			



			 






			Este libro no es una historia de Egipto ni tampoco una descripción de su civilización, aunque tiene necesariamente bastante de ambas. No es posible abordar con un mínimo de rigor cualquier temática relativa al estudio de Egipto de forma totalmente independiente y monográfica, si se quiere contar con unas ciertas garantías de éxito en el objetivo previsto. 




			Es precisamente en esta interrelación de los diferentes aspectos de la cultura egipcia donde me he apoyado para ayudar a comprender su arte de forma sencilla y clara. Estas páginas nacen de un antiguo deseo: hacer amar el arte egipcio a través del conocimiento previo y escueto de los factores que lo motivaron. 




			No pocas veces he encontrado personas que, sintiéndose seducidas por las obras de arte que los egipcios nos legaron, no llegan a disfrutar de todo lo que sus ojos ven, sencillamente porque su intelecto no lo entiende. Pero también he podido observar que, después de una pequeña aclaración ante la duda planteada, el entusiasmo inicial suscitado por la obra de arte ha crecido casi espontáneamente. Y si esa explicación se ha podido dar antes de la contemplación de un objeto o monumento, pues mejor que mejor: porque entonces sí que se establece, de inmediato, esa relación emocional entre la obra y el que la contempla. Sólo entonces, cuando entendemos aquello que nos emociona, la sensación es percibida directamente por el espíritu. La vista se convierte en un mero puente de transmisión entre la obra de arte y el corazón. 




			Este libro, partiendo del singular modo que tenían de entender el arte los antiguos egipcios, trata de introducir al lector en el propio mundo de los autores de tantas maravillas explicándole, paso a paso, las particularidades, condicionantes y fundamentos que rigieron sus vidas. Es el camino más directo para entender su arte. Después de este conocimiento preliminar, ya estaremos en óptimas condiciones para interpretar correctamente formas y actitudes que antes nos parecían insondables misterios. 




			En un selectivo deambular por tumbas, templos y museos, como si de un guía amigo se tratara, me gustaría acompañar al lector a través de estas páginas llevándole hasta aquellos rincones en donde yace esa enigmática escena o ese detalle antes incomprensible. Mostrarle aquellos pormenores que a mí más me emocionan, con la esperanza de que también a él le conmuevan. Pero mi pretensión es que el lector pueda comprobar y disfrutar personalmente de casi todo lo que aquí cuento; por ello me he ceñido a aquellas tumbas que, con independencia de ser las más representativas, son también las más asequibles al viajero en esa soñada visita a Egipto. Únicamente pretendo  aportar  mi  ayuda  para  conseguir  el  fin  propuesto,  intentando transmitir todo aquello que a lo largo de mi vida me enseñaron eruditos egiptólogos a los que tuve el privilegio de conocer, y también todo lo que leí en mis interminables horas de estudio, para después constatarlo en suelo egipcio. Si todo ello sirve para inducirles a amar, aunque sólo sea un poco más, el arte egipcio, daré por muy bien empleados todos mis esfuerzos. 
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			Entender el arte egipcio 




			



			 






			LA ESPECIAL PERSONALIDAD DEL ARTE EGIPCIO 




			



			 






			Estamos viviendo tiempos de egiptomanía. Se puede decir que asistimos a un nuevo «redescubrimiento» del arte egipcio. Tras la desaparición de la civilización de los faraones, fueron los romanos los primeros en copiar ciertos complementos suntuarios de la variada iconografía egipcia para incorporarlos a sus edificios, muy influenciados, ya entonces, por los órdenes arquitectónicos de los griegos. Dos ejemplos representativos serían las esfinges que proliferaron en el arte clásico o los aditamentos, al más kitsch «estilo egipcio» que el emperador Adriano incorporó a la suntuosa villa que se hizo construir en Tívoli. 




			Pero no sería hasta el Renacimiento, con la recuperación de las formas clásicas de antaño, cuando lo egipcio volvió a salir del olvido, aunque con cierta timidez y como revestido de un exotismo incomprensible al civilizado mundo occidental. Más tarde, curiosamente, fue una ocupación militar la que impulsó el interés por los monumentos de Egipto, dando nacimiento a la ciencia de la egiptología. Se quiera o no, este impulso fue obra personal de Napoleón Bonaparte, quien en su campaña africana (1798-1801) quiso que otro ejército, compuesto por eruditos y dibujantes, acompañase a sus tropas para recopilar la máxima documentación posible sobre el país del Nilo. Fruto de estos trabajos fue la publicación de una colección de libros agrupados bajo un  título  muy  simple:  Description de l’Egypte,  verdadero  punto  de partida y de referencia futura para los estudios egiptológicos. El primer tomo de tan magna obra vio la luz en 1808 con un prefacio anotado por el propio emperador. 




			La afición despertada entre la clase científica por este auténtico alarde editorial al servicio de la Historia continuó hasta enlazar con el Romanticismo, que, con su gusto por las ruinas de las civilizaciones extinguidas, hizo que Egipto, después de casi veinte siglos, recobrase un primer plano de influencia en las artes suntuarias, propiciando una auténtica curiosidad por su civilización en general. Estos movimientos culturales en busca de un pasado perdido y olvidado se enriquecieron con los relatos de solitarios viajeros que recorrieron las orillas del Nilo para beber, directamente y con apasionamiento, de las fuentes alimentadas por los descubrimientos de las primeras misiones arqueológicas. 




			Ya no decayó esta creciente expectación por Egipto, sus monumentos y sus muertos; al contrario, se afianzaba como feudo cultural de una clase elitista y snob que a toda costa intentaba «culturizarse» acercándose  a  las  instituciones  egiptológicas  existentes.  En  1922, con el descubrimiento por Howard Carter de la tumba del faraón Tutankhamón, se puede decir que estalló, a nivel popular y en todo el mundo, el fenómeno de la egiptomanía. La pasión por indagar los secretos de una cultura poco conocida y la avidez por aprender todo lo posible sobre una civilización cargada de misterios desbordó las expectativas más optimistas. Los productos de uso más corriente basaron  su  publicidad  en  la  imagen  o  el  nombre  de  Tutankhamón, mientras la meca del cine norteamericano preparaba costosas superproducciones con Egipto como protagonista. Fue la divertida época del pastiche llevado a sus últimas consecuencias. 




			Hoy todavía  estamos casi  en  el  mismo  punto.  Se  cuentan  por decenas las misiones arqueológicas de todo el mundo que trabajan en suelo egipcio, y cada día se hacen nuevos hallazgos que contribuyen a llenar las lagunas existentes o nos hacen modificar ciertos aspectos, muy aprendidos, pero no del todo ciertos. 




			Más excavaciones y más hallazgos, pero este sincero y creciente interés por la civilización egipcia, y en especial por su arte, adolece de un defecto de base. El atemporal arte egipcio, a pesar de esa «modernidad» que tanto merece resaltarse, no acaba de ser comprendido del todo. El arte egipcio, en todas sus manifestaciones, es capaz por sí mismo de seducir y atrapar el espíritu de quien lo contempla, pero se muestra demasiado hermético en sus auténticas motivaciones. Parece como si este arte, animado de vida propia, jugase a un raro escondite con los que tanto le siguen. Enamora pero no llega a desnudarse del todo, no acaba de desvelar todos sus secretos. Y esta particularidad, que para el incondicional amante de un arte tan singular es al principio un motivo más de «enganche», poco después se convierte en causa de frustración por la incomprensión de los temas representados. En definitiva, se ama el arte egipcio, pero no se le entiende. 




			Se puede pensar, con toda lógica, que el estudio previo de la historia del país del Nilo hará comprensibles las claves de su arte. Pero está comprobado que el conocimiento de una arbitraria división en reinos y períodos intermedios, amén de una larga sucesión de reyes con sus conquistas bélicas y sus construcciones religiosas (entrelazadas por una cronología más que deficiente), no sólo no es adecuada sino  que,  demasiadas  veces,  nos  complica  aún  más  las  cuestiones planteadas. Y ello es debido a las diferentes interpretaciones de los datos disponibles, según las tendencias personales de los autores. 




			Dado que la mayoría de las obras de arte que nos han llegado está directa o indirectamente relacionada con la religión, es por este camino por donde hallaremos respuesta adecuada a muchas de las preguntas formuladas. Pero no basta sólo con esto, porque el universo en que se desenvolvía la vida de los egipcios difería formalmente del nuestro, mucho más cartesiano y absolutista. 




			Para los remotos pobladores del Nilo, muy pocas cosas eran exactas y fehacientes. Empezando por su propia religión, no revelada y consecuentemente no dogmática, todo adquiría un carácter muy relativo. La base de la cultura, fijada por normas religiosas, tenía su más genuina representación formal en la lengua sagrada: la escritura jeroglífica, cuyo nacimiento fue anterior a la propia constitución del estado. 




			Cada vez está más clara la influencia de la escritura, crisol del pensamiento religioso, en el arte y en la vida de los egipcios. Y junto a la escritura, una serie de peculiaridades, muy arraigadas por la tradición, típicas de la forma de ser de aquellos hombres y mujeres. Una influencia marcadísima de la magia, la existencia de mitos que serán origen de rituales mágico-religiosos, una muy poderosa presencia del entorno geofísico del propio país y una acusada tendencia al conservadurismo, a mantener y guardar lo útil como bueno, hasta que, por costumbre, se convierta en una norma sagrada que no se puede transgredir. 




			Este apego a lo ortodoxo es lo que justifica la permanencia a través  de  los  milenios  de  una  cultura  que,  a  pesar  de  las  inevitables adaptaciones que los nuevos tiempos exigían, nunca varió sustancialmente los principios de su pensamiento inicial. 




			Aquí reside la clave de muchas controversias y el porqué de este libro. No hemos buscado al escribirlo el repetir conceptos artísticos sobre cuestiones explicadas, más que suficientemente, en la extensa bibliografía  existente.  Nuestro  objetivo  principal  es  dar  a  conocer ciertos aspectos elementales de la civilización egipcia para, después, poder entender y amar en toda su plenitud el más bello y apasionante legado que nos ha dejado la Antigüedad: el arte egipcio. 




			Una serie de características distingue aquel arte del resto del panorama artístico universal. Estas características diferenciales tienen mucho que ver con el carácter anónimo y secreto de sus obras artísticas, el pragmatismo de su producción y la influencia de los mitos y la magia. 




			



			 






			UN ARTE ANÓNIMO 




			



			 






			En primer lugar, el arte egipcio es absolutamente anónimo. No contradicen esta aseveración los poquísimos casos aislados en que el artista ha dejado constancia más o menos explícita de la autoría de su obra, la ha firmado, por decirlo en términos generales. En el Reino Antiguo  encontramos  dos  casos  ubicados  en  las  tumbas  menfitas (mastabas)1 de Sakkara. El escultor Ankhenptah aparece en un rincón  de la espléndida mastaba de su señor, el visir Ptahhotep (V dinastía), sentado en una barca de papiro mientras un sirviente le ofrece una jarra con bebida. Su oficio y su nombre dan una pista, casi segura, de la paternidad de los bajorrelieves esculpidos y pintados en esta magnífica mastaba (Figura 1). 
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			FIGURA 1. Mastaba de Ptahhotep en Sakkara. En el extremo izquierdo de la composición, el escultor jefe del taller Ankhenptah bebe de una jarra ayudado por un joven sirviente. Ante él, una mesa con comida y abundante fruta representa la ofrenda alimenticia que nutrirá a su ka en el Más Allá. 




			



			 








			El otro ejemplo se encuentra en la tumba del noble Kaemheset: en una puerta de madera aparece el nombre del escultor Ithu. Hay que avanzar mucho en el tiempo, hasta la época ramésida del Imperio Nuevo, para constatar que en el hipogeo de Inerkhau2 en la necrópolis de Deir el-Medina (TT 299) se muestra la figura de un pintor, llamado Huy, ejerciendo su oficio. Huy, hijo del también pintor Qaha, fue, muy probablemente, el autor de las pinturas que ilustran las paredes de la tumba. En el templo rupestre que Ramsés II se hizo excavar en Abu Simbel, frente a la representación de la batalla de Qadesh, podemos leer la inscripción: «Hecho por el escultor de Ramsés Meriamón, Piay, hijo de Neferkha justificado». Era un gran privilegio poder figurar mediante el nombre y la imagen en la tumba de alguien más importante en la escala social. Privilegio que adquiría su dimensión suprema si se trataba de un templo o una tumba real. 




			Durante sus prospecciones en Karnak (1903), el egiptólogo francés Georges Legrain encontró una estatua, esculpida en granito gris, de Sennefer, el alcalde de Tebas bajo el reinado de Amenhotep II. Al influyente personaje propietario de la famosa «tumba del jardinero» (TT 96, Fotos 1 y 2 del pliego) se le representa sentado al lado de su esposa; entre ambos, y de pie, también figura Mutnefer, una hija del matrimonio. Sennefer luce cuatro prestigiosos collares (el oro de la recompensa),  un  pectoral  de  plata  formado  por  dos  corazones,  el mismo con que se adorna en las pinturas murales de su tumba. Sin duda, esa joya era muy apreciada por el alto dignatario por tratarse probablemente de un regalo personal del rey, que, al igual que con los cuatro collares restantes, premió así al alcalde por los servicios prestados. Lo extraordinario del hallazgo consistió en que, en un lateral, aparecieron los nombres de los dos escultores presuntos autores de la obra: Amenmés y Djedkhonsú.3 




			En el caso de Sennefer la distinción real adquiría un más que notable significado, porque, aparte de las donaciones en joyas y de disponer de una estatua en el dominio sagrado de Amón, el nombre de Sennefer también apareció en alguno de los objetos funerarios que Carter encontró en una tumba (KV 42) ¡del Valle de los Reyes! Este insólito descubrimiento se suma a los muchos secretos por desvelar que todavía guarda celosamente el famoso valle. 




			Ya desde el Reino Antiguo, sólo el rey podía conceder a un noble o familiar el favor de ocupar un lugar prominente junto a su pirámide, para que la sombra proyectada por ésta también «refrescara» y protegiera  la  mastaba  de  su  súbdito.  Esta  costumbre  del  dominio funerario real pronto se extendió a los simples particulares: muy excepcionalmente, los reyes premiaban al autor de la decoración de su tumba concediéndole el privilegio de figurar junto a su obra eternamente. No hay que ver en la «firma» de estos artífices tan sólo un gesto de legítimo orgullo por el trabajo bien hecho, sino la consecución, mucho más importante para ellos, de una vieja aspiración: poder permanecer para siempre junto al señor al que sirvieron en esta vida. Ello les permitiría participar, de algún modo, no sólo de las plegarias sino también de las ofrendas dirigidas al ka del propietario de la tumba, servidas en la capilla mortuoria. 




			Cabe preguntarse entonces: ¿por qué no firmaron sus creaciones los artífices de tantas auténticas obras de arte que durante tres milenios embellecieron todos los aspectos de la vida y la muerte en el país del Nilo? La respuesta es muy simple en su planteamiento, aunque requiere de una explicación sobre el muy particular concepto del arte que tenían los egipcios. 




			Para los egipcios la palabra «arte» no existía. En consecuencia, tampoco tenía sentido la palabra «artista». Lo que a nuestros ojos actuales es una obra maestra de arte, a la vista de los egipcios, por el hecho de obedecer a una finalidad práctica, no dejaba de ser una hábil obra de artesanía. Por eso los artesanos de los diferentes oficios, pintores, escultores, orfebres, etc., no pasaban de tener una categoría laboral y social de simples obreros especializados. En todas las épocas del pasado egipcio, por extraño que nos pueda parecer, no se valoraba el talento, la genialidad o la originalidad de un artesano, sino su profesionalidad entendida como la correcta ejecución de un oficio concreto. Y lo anterior se producía según unas normas rígidamente establecidas por los sacerdotes en las diferentes Casas de Vida, compendio de escuelas de varios niveles (incluyendo bibliotecas y archivos) adscritas a los templos. 




			Para que nos podamos hacer una idea de hasta qué punto esto era una realidad, bastará decir que el signo determinativo que en la lengua jeroglífica designaba al artesano era un taladro utilizado para la fabricación de vasos de piedra (Figura 2), el mismo signo utilizado para designar al picapedrero. Además, las manufacturas artesanales, en su inmensa mayoría, procedían de talleres en los que cada operario tenía una especialización concreta. Abundan los relieves y pinturas que nos muestran las actividades de estos centros de trabajo. También son numerosas las piezas recobradas procedentes de ajuares funerarios en los que, por ejemplo, un collar delata con claridad las diferentes manos, y sus grados de habilidad, por las que ha pasado la pieza hasta su terminación. Lo mismo ocurría en otros campos de las artes plásticas, como la pintura o la escultura en bajorrelieve: al esbozo inicial dibujado por un escriba del contorno4 seguía la corrección a cargo del jefe del taller, quien, finalmente, daba paso a varios artesanos que pintaban las diferentes partes de la composición. 
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			FIGURA 2. Museo Imhotep, Sakkara. Fragmento de bajorrelieve de una mastaba del Reino Antiguo, mostrando a dos artesanos fabricantes de vasos de piedra. El taladro manejado por el operario de la izquierda es el signo determinativo de la palabra «artesano». 




			



			 






			



			Cuando admiramos la obra de un artista, solemos calificar al autor como «genial», «intuitivo», «sublime», etc., en general palabras y frases tendentes a valorar la facultad creativa, la inteligencia del autor, dando por sentado su conocimiento y dominio del oficio. Para los antiguos egipcios una obra maestra, en cualquiera de las diferentes  manifestaciones  artesanales  (para  nosotros,  artísticas),  merecía que su creador recibiera el muy honroso calificativo de «hábil en sus manos» o, también, «de dedos hábiles». 




			Por lo tanto, muchas de las obras de arte egipcias que admiramos en los museos no son el fruto de un solo artista sino el producto de todo un taller. A pesar de ello, está muy claro que en el arte, como en cualquier  otra  actividad  humana,  el  genio  personal  de  un  artífice destaca siempre por encima de la media. Es indudable que las principales obras de arte del viejo Egipto, las auténticas chef d’oevre, se deben a la mano única de un indiscutible artista. 




			Este factor colectivo en la producción artesanal no justifica, por sí solo, el hecho de la no firma de los objetos o las obras en general. Por citar únicamente un ejemplo, sabemos que los principales ceramistas griegos, de cuyos talleres salían esos maravillosos vasos pintados, estampaban su firma en la misma pieza, y no siempre en la base de un plato o un lekitos, sino también en los cuerpos de las cráteras, donde era más visible. Lo cual no significaba que fuese una creación exclusiva del artista titular del taller, ya que, a menudo, éste únicamente terminaba ciertas partes importantes de la decoración del vaso. Las piezas suntuarias, no sólo del mundo clásico sino de todas las épocas históricas, están hechas por encargo o para ser vendidas posteriormente. La firma del autor garantiza su autenticidad, es el legítimo reconocimiento a una creación personal y única que se refleja en una cotización de mercado. Existe siempre, por consiguiente, una explícita alusión al artista creador. En la Grecia clásica, Praxíteles, Escopas, Fidias y tantos otros escultores firmaron las estatuas que, adornando palacios y templos, fueron objeto de la admiración popular. En Egipto, por el contrario, las obras tan delicadamente terminadas pasaron de las manos del anónimo artista a las tinieblas eternas de la tumba, donde nunca las vieron los ojos de los simples mortales, pues estaban destinadas a los dioses del Más Allá. 




			Las estatuas religiosas, tras su consagración, ocupaban lugares en los templos a los que sólo tenía acceso un número restringido de sacerdotes. La obra no pertenecía a su creador sino al faraón, que la había encargado y ofrecido. Es el propio rey quien figura como autor de las obras ofrendadas a los dioses. De hecho, las dedicatorias a los dioses en una estela o en el sarcófago de un particular venía encabezada por la frase «Una ofrenda que el rey da a (el dios correspondiente)...». Es decir, que siempre el rey era el mediador obligado entre los dioses y los hombres, era él quien se atribuía, por un protocolo establecido, la paternidad de las cosas creadas o edificadas por los hombres. 




			Entonces, ¿qué hay que pensar de aquellos contados autores que se atrevieron a firmar sus obras? Lo inmediato, según nuestras deformadas referencias actuales, sería pensar que el artesano, satisfecho y orgulloso de su trabajo, obtuvo el permiso del propietario de la tumba para personalizar su obra. Pero este razonamiento tan simple falla por su base si tenemos en cuenta que tanto los relieves como las pinturas murales de las tumbas se hacían en la casi total privacidad; nadie debía tener acceso al recinto funerario una vez sellado, por lo que no tiene demasiado sentido firmar algo que nadie, o casi nadie, va a contemplar. Una tumba egipcia, con todas sus maravillas, es lo radicalmente opuesto a una sala de exposiciones. La aspiración última del artesano que «personaliza» su labor es la de inmortalizar su nombre (ren) junto al de su señor para tener una mayor garantía de supervivencia en el otro mundo. Sobre la prioritaria importancia que para los egipcios tenía la conservación del nombre, hablaremos más extensamente al abordar el tema de la magia. 




			Otra de las particularidades distintivas de las obras artísticas de los  egipcios  es  su  pragmatismo.  Al  no  existir  el  concepto  de  arte como una mera búsqueda de lo bello, entramos de lleno en un tema que  conviene  tener  muy  presente:  el  binomio  arte  y  función,  que bien merece una exposición detallada. 




			



			 






			EL ARTE Y LA FUNCIÓN




			



			 






			Por mucho que nos guste, un huevo no es una obra de arte, como tampoco lo es una bella puesta de sol. Se hace preciso plantear unas premisas previas sobre las que basar el edificio de nuestras elucubraciones. En esta situación, podremos admitir ya que una obra de arte es, ante todo, una manufactura humana, a pesar de la perfecta y bella estructura de nuestro huevo. 




			El arte no es universal, ni se debe caer en la trampa de clasificar como obra de arte el fruto, pacientemente madurado, salido de las hábiles manos de artesanos que consumen su vida (a veces porque no tienen otra cosa que hacer) en pegar plumitas de colibrí para formar un tapiz o en vaciar un colmillo de elefante, un cuerno de rinoceronte o de lo que sea (que de todo hay en la viña del Señor), para que el polvo de los años se deposite tapando los alvéolos que una mano con tanta paciencia abrió. 




			El arte no se debe medir en horas, y hasta se diría que está reñido con el estudio minucioso y la investigación. Como sentimiento anímico, es hijo de la improvisación y está presente, casi siempre, en el impulsivo  rasgo  o  gesto  de  su  creador.  Ocurre,  sin  embargo,  que existe un equilibrio (no siempre alcanzado) entre el genio salvaje del artista, que brota con primitivo ímpetu de su corazón, y el sereno juicio, nacido de consideraciones académicas y realistas (proporción, perspectiva, etc.), que surge de su cabeza enfrentándose a la chispa genial. Sólo cuando este equilibrio es armónico, es muy probable que estemos ante una auténtica obra de arte. 




			Si  el  sueño  de  la  razón  produce  monstruos,  ¿qué  pudo  soñar Goya para que su paleta nos mostrara, a través de sus horripilantes criaturas y engendros demoníacos, la realidad de una España de pesadilla que no le gustaba? Su patético mensaje no ha sido todavía superado, en carga emotiva, por los modernos reportajes de nuestras modernas guerras. 




			La obra de arte es equilibrio. Equilibrio de pasiones y equilibrio de formas tangibles. Puede excitar, pero con una excitación tranquila y mesurada que podríamos representar como con una cresta, como lo es el silencio después de la tempestad o el sueño tras el clímax del orgasmo, pero siempre irradia un magnetismo que impresiona, con más o menos intensidad, en concordancia con la sensibilidad del individuo receptor. 




			El arte siempre es armonía. El encanto principal de las pirámides de Guiza reside, al margen de su colosalismo, en la armonía de sus proporciones. Otro ángulo distinto, en la inclinación de sus aristas, podría haber elevado más su cúspide, pero habrían perdido la sugestiva y casi mágica belleza de su configuración, y, desde luego, el hechizo y la leyenda se habrían roto para siempre. 




			Pero entremos un poco en el tema de la función o, si se prefiere, de la funcionalidad. Si nuestro antepasado artista de Altamira hubiese querido «decorar» su habitación natural, buscando un mayor confort, indudablemente hubiera tenido que empezar blanqueando el recinto para conseguir una mayor difusión de la luz. Después, su genio habría plasmado con más efectividad las potentes formas de los bisontes. Hubiese sido el arte por el arte. Pero él, en su elemental orden de valores, perseguía otra finalidad primordial, la propiciación de su ocupación básica y vital: la caza. Es entonces cuando su mano maestra traza, con ese impulso vigoroso que aún nos emociona, las primeras obras de arte de la humanidad, y lo que es todavía más importante, pone el arte al servicio de una idea funcional. El bisonte representado está creado, modelado y, por consiguiente, manejado por el artista; éste posee su forma, su color y su esencia anímica. Gracias al poder de la magia simpática, el artista-cazador poseerá más fácilmente su cuerpo cuando, en el medio exterior más hostil, el animal se ponga al alcance de sus flechas, porque psíquicamente estará vencido de antemano. La cosa parece bastante clara y la deducción puede admitirse como verosímil y cierta. En cualquier caso, nos puede servir de tranquilizador parámetro de corroboración el hecho de que tribus actuales, en un primitivo estado de civilización, sigan empleando idénticas prácticas. 




			A pesar de todo lo anterior, no existe un arte funcional. Veámoslo. 




			Cuando se estudia la configuración de cualquier objeto utilitario se está entrando de lleno en el campo del diseño industrial, pero sin que ello suponga una mera especulación de formas; y, respetando todos sus valores, estamos muy lejos de hablar de arte. Lo que sí es una realidad de muy fácil comprobación es que el arte puede estar al  servicio de una función, que es muy distinto. 




			Desde siempre se ha utilizado el influjo del arte para fines de distinta índole, y el eco suscitado ha tenido influencias decisivas sobre la propia obra, modificando sustancialmente su grado de apreciación en uno u otro sentido. El Guernica de Picasso no es la mejor composición dentro de la etapa específica del maestro malagueño, pero sin duda es su obra más politizada y, por ello, la más conocida entre el público no especializado. 




			A menudo es necesario que pase mucho tiempo tras la muerte de un pintor para que sus obras, antaño consideradas sin valor e incluso nefastas, adquieran su verdadera estima y cotización. Bastaría considerar el caso de los impresionistas franceses. Las obras de Manet o Renoir ya poseían su calidad cuando la pintura aún estaba fresca sobre el lienzo, pero los condicionantes sociopolíticos de su época negaban de entrada su mensaje. Y es que toda manifestación artística, como toda manifestación humana en general, está ligada a modas y maneras de la época en que se crea. El romper este tipo de ligaduras, por parte del artista, siempre suele dar resultados negativos. Y no porque no se entienda, sino, más bien, porque no se quiere entender. A esto y sólo a esto me refería antes, al afirmar que el arte no es universal, porque verdaderamente el auténtico arte sí lo es. 




			En la arquitectura, que es el arte más funcional, casi nunca se da la auténtica obra de arte. Porque cuando verdaderamente lo puede ser, el resultado es difícilmente habitable. Nos falla entonces la primera premisa de funcionalidad y nos encontramos ante una gigantesca obra de arte con escasa o nula aplicación funcional, es decir, nos hallamos ante una macro-pseudo-escultura que, por supuesto, no es arquitectura. Así tenemos toda una serie de casas y palacios cuya aplicación funcional más inmediata y socorrida, pero también más equivocada, es la de servir de fríos y desangelados museos. 




			El templo egipcio sobrecoge y asusta por sus dimensiones. Pero es que ésa era precisamente una de las ideas rectoras del proyecto.  No sólo es grande por ser la casa de un dios, es grande también por ser el elemento representativo de la clase más poderosa del mundo faraónico, en todas sus épocas. Fijémonos en uno de tantos y tantos bajorrelieves  que  revisten  las  paredes  de  los  templos  del  Imperio Nuevo. Admitimos que la potestad única en el Doble País se personificaba en el faraón, pero es precisamente el faraón quien adora y ofrece, de rodillas, el fruto de sus conquistas militares al dios supremo tebano Amón, que es cuidado, venerado y «gobernado» por el clero (Figura 3). Luego está claro quién, de una forma indirecta pero efectiva, rige los destinos del imperio. 
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			FIGURA 3. Templo de Amón en Karnak. Sethy I haciendo una ofrenda floral a Amón-Ra. 




			



			 






			Los sumos sacerdotes de Amón ostentaban en su protocolo el título de Jefe de los Trabajos de Amón. Ellos fueron los arquitectos que modelaron el canon constructivo del templo. El templo, mirado desde este ángulo, no deja de ser el instrumento de poder de la casta sacerdotal dominante. Y no olvidemos que el templo, por ejemplo el de Amón en Karnak, no es sólo un grandioso edificio rodeado de otros santuarios hasta constituir un recinto sagrado multicelular, sino que este conjunto constituye en sí mismo un importantísimo dominio territorial, con sus campos cultivables, sus innumerables cabezas de ganado, sus graneros y almacenes, y lo que no es menos importante: su Casa de Vida.5 El templo, como elemento más representativo del clero, controlaba no sólo los sectores de producción, sino también los de distribución del grano, víveres y tejidos. Pero además tenía a su cargo la formación religiosa y civil de aquellos que constituirían las clases dirigentes del estado, sus futuros gobernantes. 




			Ya tenemos, pues, algo más clarificada la auténtica función del templo como una sólida herramienta del poder del clero, tanto material (en cuanto al control de la riqueza) como intelectual (al actuar de foco emisor de unas determinadas doctrinas). Y todo ello en íntimo ayuntamiento con su finalidad religiosa, la más aparente. 




			Como es lógico, no todos los templos, y más vistos desde fuera, resultan forzosamente bellos. No podemos decir, así sin más, y por muy enamorados que estemos de todo lo egipcio, que el templo es, en sí mismo, una colosal creación artística. No hemos de buscar la obra de arte en el conjunto del templo, sino que ésta surge de improviso en el bajorrelieve de cualquier pared, en el diseño de un simple jeroglífico o en la cabeza de la cobra protectora de los reyes del Norte dispuesta a lanzar su veneno sobre los enemigos de la Doble Corona (Figura 4). Ahí está, erguida en ese maravilloso despiece en el que el artesano anónimo ha sintetizado, de manera única y magistral, toda la magnética potencia del heráldico áspid. 




			El templo es la materialización de la función, y la cobra en el friso es la obra de arte. 




			Cuando miramos algo tan funcional como una cucharilla de cosméticos del Imperio Nuevo, instintivamente nuestros ojos sólo se  fijan en su forma. Acarician despacio el desnudo cuerpo de la joven egipcia que, tendida, se deja remolcar suavemente en el estanque por un ánade. A pesar de que sabemos que las alas plegadas del ave son las tapitas del recipiente contenedor, podríamos dejar de lado la funcionalidad del objeto y preguntarnos dónde estaría el corazón del artesano mientras su herramienta de cobre cincelaba la frágil figura. ¿Estaría acaso contemplando cómo se bañaba en el Nilo la pequeña campesina que le quitaba el sueño?
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			FIGURA 4. Friso de cobras en el gran patio del festival heb sed. Recinto funerario del faraón Djeser. III dinastía. Sakkara. 




			

			



			 






			EGIPTO, TIERRA DE MITOS. EL PORQUÉ DEL MITO EGIPCIO




			



			 






			El antiguo Egipto fue, por excelencia, el país de los símbolos y los mitos. No se da en ningún otro lugar esa variedad de simulacros e intencionados espejismos, de marcada tendencia fetichista, provocados para jugar al eterno juego de la realidad y la ficción. 




			Es muy fácil, demasiado fácil, encontrar una explicación (lógica o forzada) a todo aquello que no encaja en nuestra actual forma de pensar. Tan fácil como escribirla, para que otros escritores-copistas (siempre los hay) la maticen hasta el infinito consiguiendo fijar unas ideas y conceptos diametralmente opuestos a la realidad. Y lo que es peor todavía, que esas ideas acaben incorporándose a la Historia, con mayúscula. 




			Se ha encasillado a los reyes en dinastías, hemos resumido la realidad geofísica de un país repitiendo una y mil veces la frase del padre de la Historia, Herodoto. En nuestra osadía, hemos creído interpretar todos y cada uno de los símbolos (religiosos o no) de que está impregnada la cultura egipcia. Hemos conseguido, merced a nuestra ignorancia, que esos símbolos parezcan tan esotéricos que incluso resultarían incomprensibles a los propios antiguos egipcios. 




			Si profundizamos un poco en la cultura antigua, si nos desvestimos  de  nuestros  presuntuosos  prejuicios  de  hombres  y  mujeres «avanzados» y nos abrimos de mente y de corazón, veremos la lógica aplastante y sencilla de un pueblo amante de la elegancia y de las formas estéticas, no sólo en el arte sino también en su actitud ante la vida y la muerte. 




			Para los egipcios, la muerte consistía básicamente en la separación de las cinco partes esenciales de que constaba el individuo. Una de estas partes era el ka, componente anímico, porción infinitesimal de la energía cósmica universal que depositándose en el ser recién nacido, no le abandonaba hasta su muerte. El ka (Figura 5 a) era el principio vital por antonomasia, y se representaba con dos brazos dirigidos hacia arriba. Este elemento esencial siempre debía acompañar a la persona, pero en el momento de producirse la muerte el ka se separaba del cuerpo, por lo que era imprescindible volverlos a reunir. Como sustitución del cuerpo muerto, y en previsión de que éste se descompusiese por fallos en la momificación, las estatuas actuaban como nuevos «soportes» del ka o, lo que es lo mismo, como «dobles» de la momia. Una cuestión importante es que después de la muerte el ka del difunto necesitaba, para su supervivencia, de ofrendas alimenticias. Pero ante la probable situación de que un día los descendientes del muerto se extinguieran o se «olvidasen» de depositar las ofrendas en la capilla de la tumba, el ka se dejaba «engañar», y por medio de la magia se alimentaba de las ofrendas pintadas o esculpidas en las paredes del sepulcro. Ello nos explica la escena, siempre presente, del difunto sentado ante una bien provista mesa de ofrendas. Como vemos, la religión (o, mejor dicho, sus sacerdotes) lo tenía todo previsto. La segunda parte espiritual del individuo era el ba, que venía a ser el conjunto de peculiaridades íntimas de la persona, su personalidad, por acercarnos a una concepción moderna. El ba, que los griegos (ante la imposibilidad de traducción) equipararon a la psique, es más dinámico que el ka y sale a menudo de la tumba para establecer contacto con el mundo de los vivos. Se representaba con forma de ave, pero con la cabeza del muerto (Figura 5 b). Un tercer componente del individuo era el cuerpo (khet), que estaba siempre acompañado por otra de las partes integrantes, la sombra, llamada shut. Finalmente, este conjunto vital se completaba con el nombre (ren). 
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			FIGURA 5. Tumba de época ramésida del jefe de equipo Inerkhau (TT 359). Deir elMedina. a. Inerkhau ante el símbolo de su ka. b. El muerto ante su ba, que aparece posado sobre la fachada de la capilla funeraria. 




			



			 






			Los egipcios, gentes religiosas y supersticiosas como pocas, evitaban nombrar la palabra muerte. Así, para decir que alguien había fallecido decían: «se ha unido a su ka»6 o bien «ha cruzado a la otra orilla» (en clara alusión a la orilla occidental, la tierra de las necrópolis). Movidos por sus temores, se comportaban con una ingenuidad infantil y recurrían a juegos de palabras que, expresando la misma idea, tuviesen una apariencia menos pesimista. 




			Ningún otro pueblo, por amar tanto a la vida, ha temido tanto a la muerte. La vida en sí misma era demasiado hermosa a orillas del Nilo como para poder asumir, sin más, la idea de la nada. Se hizo necesario superar el miedo a lo inevitable e idear, de alguna manera, otra vivencia posterior diferente, pero no extraña a la cotidiana realidad de la vida. Empeñados en negar la muerte, descubrieron en su propio entorno, en sus propios horizontes, los decorados mismos de la eternidad. En un momento dado, crearon un panteón de dioses y se engañaron hasta el extremo de creerse su propia mentira. Al principio, la idea de la inmortalidad debió de ser obsesiva. Pero pronto la asimilaron a la idea de la inalterabilidad de las cosas, en todos sus sentidos y facetas. 




			¿Acaso  el  propio  sol  que  cada  día  se  levanta  por  el  horizonte oriental (es decir, que nace) no resplandece más tarde en su cénit para después ocultarse y morir por occidente? ¿Es que el mismo río no es un regalo de los dioses que, con su benigna inundación, cubrirá periódicamente la tierra roja (el desierto) para tornarla negra? Porque negro es el limo nutricio del que más tarde brotará el verde de la vida. Esa confianza en la perpetuidad cíclica de las cosas fue la que propició ese modo de ser que conformó la indiscutible personalidad de la cultura egipcia. El color negro fue, pues, el color de la esperanza, nunca el del luto como lo es para nosotros, mientras que el verde (color de los tallos nuevos que nacen del limo) representó a la propia vida. En cuanto a la sombra, shut, las sombras son negras y muy marcadas en un panorama dominado por el sol abrasador. La sombra es fresca y agradable; por consiguiente, no será tan malo permanecer eternamente en la sombra del sepulcro. 




			Osiris, dios de los muertos, es a su vez el dios de la vida de ultratumba, porque, conforme a su mito, renació más poderoso y bello que antaño. Es frecuente encontrar en las paredes de las tumbas tebanas epítetos referidos a Osiris aparentemente contradictorios. Se le llama «Señor de los occidentales», de los que reposan en las necrópolis de la orilla occidental, es decir, de los muertos. Pero Osiris es también el «Señor de los vivientes», de los que habiendo muerto han entrado a participar de la otra vida, la vida eterna del Más Allá. Todo ello contribuía a que el concepto de la muerte no resultara tan trágico. La coloración verdosa de la piel del dios le identifica claramente con los primeros tallos tras la venida esperada de Hapy (la inundación). Osiris resucita gracias a la influencia del amor de su esposa y hermana, Isis. Por lo tanto, este nuevo factor espiritual, el amor, será imprescindible para escapar al aniquilamiento total y definitivo de la muerte. 




			Aquellos egipcios supieron rodear de amor tanto su vida como su muerte. Se llamaron Osiris en lugar de muertos, para poder propiciar  mágicamente  su  resurrección  en  íntima  identificación  con  el dios. Para hacer más efectiva y poderosa esa magia había que «ayudar»  al  misterio  de  ese  renacimiento.  Por  eso  depositaban  en  sus tumbas terrarios planos con la forma del dios (que en egiptología llamamos Osiris vegetantes) llenos de arena, limo y semillas de cebada para que al brotar, en la oscuridad del sepulcro, incitasen la reanimación de la momia. 




			En otro plano, oficial y secreto, durante el cuarto mes de la inundación se elaboraban en los principales templos unas pseudomomias de  Osiris  en  dos  de  sus  desdoblamientos:  Osiris  Khentiamenti  y Sokar. Mientras que la pseudomomia de Sokar constaba de tan diversos como heterogéneos materiales, la de Osiris Khentiamenti estaba hecha sólo de limo y semillas de cebada. Estas figuras, tras un largo ritual de varios días, eran depositadas durante un año en una capilla del templo. Transcurrido este tiempo eran enterradas definitivamente, tras ser revestidas con una mortaja de lino y recubiertas de betún, en las necrópolis denominadas osireions. Los altos dignatarios, como sucedía en esta y otras cuestiones, copiaron estas pseudomomias itifálicas para depositarlas en su propia tumba (Figura 6). 




			Al adentrarnos en el pensamiento de los antiguos egipcios nos movemos en un universo de mitos y símbolos; o, si se quiere, de figuraciones y ausencias, ya que los mitos casi siempre están unidos fatalmente a la idea de la muerte. 




			Para la gestación y desarrollo del mito se hace precisa la desaparición del protagonista, que es el centro del propio mito. Ello es imprescindible para que la fantasía idealice al ausente sin riesgo de aclaraciones realistas que puedan derribar su etérea naturaleza. A partir de aquí cualquier interpretación es válida, y, además, cuanto menos tangible sea tanto mejor. Al fin y al cabo, a los hombres y mujeres de nuestro tiempo parece que les conviene una cierta evasión hacia otro mundo más ideal, en el que las incógnitas planteadas puedan tener (o admitan) una respuesta sobrenatural (esotérica). De momento, no hace falta recurrir al esoterismo, pues ya la presencia impalpable de los mitos impregna nuestro subconsciente mucho más de lo que podemos imaginar, aunque ello sea una necesidad no siempre admitida.
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			FIGURA 6. Estatuilla de Osiris Khentiamenti, recubierta parcialmente de resina. Colección particular 




			



			 






			



			Está claro que uno puede necesitar refugiarse en metáforas, en lugares ideales negados por la razón, pero admitidos por el miedo. Éstas son constantes universales que forman parte de la naturaleza humana, como lo son los sentimientos del amor, del desamor y del odio. Pero lo importante es que reflexionemos seriamente sobre este aparente perogrullo del mito que, aunque en algunos casos pueda parecernos otra cosa por ser más «oficial», nunca deja de ser eso, un mito, una apariencia soñada muy realista, aunque no real. 




			También los antiguos egipcios sentían las mismas necesidades que nosotros, sólo que en un mundo más simple, menos complicado que el nuestro, y también sus mitos podían ser más ingenuos que los nuestros, pero nunca menos importantes. Se hace prácticamente imprescindible, para nuestro conocimiento de la esencia del arte egipcio, el abordar los dos mitos más importantes del pensamiento religioso: el mito de la ordenación del mundo y el mito de Osiris. 




			



			 






			LA ORDENACIÓN DEL MUNDO 




			



			 






			Según  los  teólogos  heliopolitanos,7 el  mundo  (y  por  extensión,  el universo) ya existía desde siempre, pero no en la forma en que ahora se presenta. No cabe, pues, hablar de una creación inicial, sino de la ordenación total de un todo preexistente. Al principio de los tiempos, mucho antes de que el hombre caminase sobre la tierra, antes de que los reptiles se arrastrasen por el suelo o las aves surcasen los cielos, una masa informe de agua fría llenaba todos los espacios en medio de una oscuridad total, lúgubre escenario del caos y el desorden. Pero este tenebroso mar (el nun) no era del todo inerte. En su interior, como si de una sopa de energías se tratase, yacían adormecidas unas extrañas potencias gobernadas por una inteligencia superior llamada Atum. Habiendo decidido nacer de sí mismo, salir de su letargo, este dios único hizo emerger del agua primordial dos colinas, y apareció entre ellas en forma de disco solar. Nacía así la luz y la primera aparición del sol (Ra) sobre la tierra. 




			Poco después, Atum, mediante masturbación, formó a la primera pareja de dioses. Shu sería en adelante el dios del ambiente, lo que ocupará el espacio entre el cielo y la tierra. Su hermana, y a la vez esposa, Tefnut será la humedad que llenará parte de ese ambiente. Esta primera pareja engendró a Geb, dios de la tierra y de todo lo que en ella vive, y a Nut, diosa del cielo (Figura 7). A su vez, estos dioses concibieron dos varones, Osiris y Seth, y dos mujeres, Isis y Neftis. El conjunto de estos nueve primeros dioses formaron la llamada enéada divina de Heliópolis, que, durante todo el período faraónico, constituyó una especie de supremo tribunal divino. El  mito  de  Osiris  arranca  del  anterior.  Osiris,  al  principio  de  los tiempos y antes de ser un dios, reinó sobre la tierra de Egipto. Atractivo, prudente y sabio, era el rey de la tierra negra, de las zonas cultivables donde, tras la inundación, se renovaba la vida. Emparejado a Isis, su hermana y esposa, enseñó a los hombres los principios de la maat,8 a trabajar la tierra y obtener todo lo que de ella procedía. Seth, por el contrario, gobernaba sobre las tierras yermas, los desiertos y las montañas incultas; él mismo era estéril a pesar de estar emparejado a su hermana Neftis. Envidioso de la fortuna con que Ra había dotado a su hermano, Seth (ayudado por cómplices leales) planeó el asesinato de Osiris. A tal efecto organizó una fiesta en la que se exhibía un magnífico sarcófago, hecho a la medida de Osiris, que pasaría a ser propiedad de aquel que encajase perfectamente en su interior. Uno tras otro, fueron probándolo todos los invitados hasta que al llegar el turno de Osiris, y ya metido éste en su interior, Seth y sus aliados  cerraron  la  tapa  y  precintaron  los  cierres.  A  continuación arrojaron el sarcófago a la corriente del Nilo, que lo arrastró hacia el norte, en dirección al mar. La desesperada viuda Isis, ayudada por su hermana y cuñada Neftis, recorrió toda la orilla del río hasta llegar a su desembocadura, donde le dijeron que el sarcófago se había desplazado hacia levante. En efecto, el preciado ataúd con el cadáver del dios en su interior embarrancó en las costas de Biblos y se mezcló con unos arbustos que, creciendo, lo envolvieron en su interior. Malcandre, rey de Biblos, se estaba construyendo un nuevo palacio y sus operarios cogieron, atraídos por su belleza, el árbol, en cuyo interior reposaba el cuerpo de Osiris encerrado en su sarcófago, que pasó a conformar una columna del palacio. Habiendo llegado Isis a Biblos, por arte de magia logró arrebatar la columna con su precioso contenido y se la llevó de nuevo a Egipto. Pero enterado Seth del regreso de su hermano muerto, robó su cadáver y lo descuartizó en catorce pedazos que enterró en otras tantas catorce partes del país, para que nunca pudiesen ser encontrados. Nuevamente, Isis fue localizando todos los pedazos de su esposo excepto uno, ya que una carpa del Nilo se había comido el pene (según otras versiones del mito fue un pez oxirrinco), a pesar de lo cual reconstruyó un miembro de madera y yació sobre su esposo muerto. Fruto de esta unión nació un niño, llamado  Horus,  que  Isis  escondió  entre  los  cañaverales  del  delta mientras atendía a su crianza. Ya crecido Horus, y convertido en un joven fuerte y robusto, decidió que había llegado la hora de vengar la muerte de su padre y enfrentarse a su fratricida tío. En el combate que siguió, Horus venció, aunque no mató, a Seth, pero en la lucha perdió un ojo. Fue entonces cuando el dios Thot, mediante un pase mágico, lo sanó (rellenó el líquido que había perdido) y se lo devolvió a Horus diciendo: «toma udjat» (pleno, en buen estado, sano). Desde entonces el ojo de Horus fue un amuleto de regeneración y buena salud. 
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			FIGURA 7. El dios Shu separando a sus hijos, Geb y Nut. Ilustración  sobre  la  ordenación del mundo. Papiro funerario. Museo Británico. 




			



			 






			EL MITO DE OSIRIS 




			



			 






			Existen variantes que las modas y los tiempos impusieron a este mito. Pero esta versión es la más generalizada y de común aceptación, sobre todo hasta el Imperio Nuevo. Unos breves comentarios al mito permitirán entender su repercusión en las escenas representadas en las tumbas. 




			La filosofía general de buena parte de la cultura egipcia se basa en la dualidad de las cosas. El propio país se divide en dos partes: el Alto Egipto, al sur, y el Bajo Egipto, al norte, representadas por dos coronas, por el junco y la abeja, así como por el buitre y la cobra. En la propia escritura sagrada de los jeroglíficos, el número dual se sitúa entre el singular y el plural. Finalmente, para que exista el equilibrio deseado (la maat) también es necesario que coexistan las dos fuerzas contrapuestas del bien y el mal. El bien siempre vence al mal, pero no  es  una  victoria  absoluta  sino  una  lucha  continuada  que  obliga siempre a estar en permanente guardia. Es por esta razón por la que Horus no acabó nunca definitivamente con Seth. 




			Otra cuestión que introduce el mito de Osiris es la del incesto mediante  las  parejas9 entre  dioses  hermanos.  El  casamiento  entre hermanos era privilegio de los reyes a fin de perpetuar la pureza de la sangre divina, y no sólo entre hermanos sino también entre el rey y sus propias hijas. 




			Un amuleto íntimamente relacionado con el mito de Osiris es el ojo udjat (Figura 8), pero la confusión puede surgir cuando, muy a menudo, aparecen dos ojos udjat. ¿A qué se debe esta duplicidad? La explicación se remonta a un tiempo anterior al propio mito de Osiris e incluso a los mitos de la ordenación del mundo. Parece ser que al principio existió un dios que tenía por ojo izquierdo la luna, mientras que el derecho era el sol. Más tarde, el mito de Osiris relata que el ojo que Horus perdió en el combate con Seth estaba casi seco, medio vacío por pérdida de su líquido vital. El dios Thot, mediante su poder mágico, devolvió al ojo sus fluidos. Desde entonces, el ojo de Horus que puede estar vacío y recuperar todo su vigor (udjat, lleno, en buen estado) se asimiló a los ciclos lunares. El ojo lleno regenerado se asoció a la luna llena, y como había que mantener la dualidad de las cosas a fin de obtener el equilibrio buscado, se creó otro ojo udjat que sería el ojo del sol. Es muy frecuente que veamos estos ojos pintados en los sarcófagos de madera del Reino Medio, a la altura de la cabeza de la momia, como símbolo y talismán mágico de regeneración cósmica que puede influir en el renacimiento del muerto. Es a través  de  esos  ojos,  donde  el  muerto  (cuya  momia  está  puesta  de lado) se comunica con los vivos 
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			FIGURA 8. Pectoral del faraón Tutankhamón. El ojo udjat flanqueado por la diosa buitre Nekhebet (Alto Egipto) y la  cobra  Uadjet  (Bajo Egipto). Elaborado en oro, piedras semipreciosas y pasta vítrea. Anchura: 9,5 centímetros. Museo de El Cairo. 




			



			 






			



			Antes de seguir adelante, se impone una aclaración esencial. La cultura del antiguo Egipto está tan impregnada de símbolos y mitos, que hemos de aceptar la existencia de éstos como parte inseparable de su civilización. Otra cosa muy distinta es que intentemos mitificar, a nuestra manera, ciertos hechos no suficientemente estudiados o que «todavía» la arqueología no nos ha aclarado. Lo cual, se mire por donde se mire, es sencillamente inadmisible. 




			El objeto del mito no tiene por qué ser necesariamente un personaje real sobre el que montar la aureola mística. Puede muy bien ser (de hecho lo ha sido muchas veces) un cierto período histórico, un pueblo o, ¿por qué no?, toda una civilización. En este campo es obvio que Egipto es más que todo eso, ya que cumple y supera todas esas posibilidades. 




			Pero para ordenar un poco las ideas es mejor que vayamos por partes, desde el principio y analizando las causas que han contribuido a la construcción del mito egipcio. De esta manera podremos ir desmontando, poco a poco, el fantástico edificio de nuestras elucubraciones. Contribuiremos así a restablecer la maat, como ellos decían, y entenderemos mejor aquella extraordinaria civilización. 




			



			 






			LA DESMITIFICACIÓN DE EGIPTO 




			



			 






			Desde siempre, Egipto se ha visto rodeado de un halo de ocultismo y misterio debido al escatológico atractivo de todo lo relacionado con la muerte y, en particular, al cuidado que los egipcios pusieron en la conservación de sus muertos: las momias. Éstas han sido el soporte sobre el que se ha tejido una leyenda negra que ha hecho correr caudalosos ríos de tinta. 




			Los mitos se nutren del misterio, que, a su vez, se alimenta del miedo. Por extraños mecanismos de nuestra mente, nos sentimos atraídos por todo aquello que nos asusta. Quizá se deba a una respuesta inconsciente de nuestro instinto de supervivencia ante aquello que escapa a nuestro control. Está probado que la muerte y cuanto la rodea ejerce una fascinación a la que es difícil sustraerse. Y ello por ser el gran misterio que todos, más tarde o más temprano, hemos de afrontar. Si a esto le sumamos un complicado aparato funerario, la consecución de la más vieja aspiración humana: la supervivencia del cuerpo, y un enterramiento (en el caso de los reyes) junto a fabulosos tesoros y misteriosos símbolos que han persistido hasta el ocultismo actual, es fácil comprender el mito creado en torno a los muertos de los antiguos egipcios y, por extensión, a su cultura en general. 




			También los mitos necesitan, para sobrevivir, nuevas aportaciones que enriquezcan la oscura leyenda de su propia esencia. La prensa mundial sensacionalista explotó desde 1923, y de forma desmesurada, la muerte de lord Carnarvon y parte de su equipo «a manos» del joven faraón Tutankhamón. Se aportaba al mito ya creado la llamada «venganza de los faraones». Venganza que alcanzó también al joven arqueólogo egipcio Zakaría Goneim, el descubridor en 1954 de la pirámide del faraón Horus Sekhemkhet (III dinastía), y todo porque su cadáver apareció, cuatro años más tarde, flotando en el Nilo. Más recientemente, los reyes muertos «causaron» la muerte del también arqueólogo Walter Emery, precisamente cuando parecía haber culminado el sueño de su larga vida de excavador: encontrar bajo las arenas de Sakkara la tumba-santuario del arquitecto, médico y posterior dios de la medicina Imhotep, ministro del rey Djeser (III dinastía). 




			Lo que ya no interesa tanto divulgar a los propagadores del mito es que los antiguos egipcios, contrariamente a lo que se cree, no vivían obsesionados por la idea de la muerte más de lo que podamos estarlo nosotros y que, por el contrario, sentían una peculiar alegría de vivir. Sentimiento que manifestaban no sólo en sus fiestas sino en otros muchos aspectos de su vida cotidiana. Sin embargo, para ganar la supervivencia en el otro mundo, era necesaria la conservación del cuerpo, lo que engendró una auténtica y próspera industria de la muerte. 




			A pesar de los sofisticados sistemas utilizados por los antiguos embalsamadores, se impone una realidad incuestionable por comprobada: la excelente conservación de los cadáveres se debe fundamentalmente a la sequedad del clima egipcio y al poder deshidratante de su ardiente arena. No existe más misterio. La prueba la tenemos en que se han descubierto cadáveres, inhumados en los lejanos tiempos predinásticos, en un perfecto estado de conservación y sin haber sufrido una elemental evisceración. Lo mismo cabe decir sobre la permanencia de alimentos, así como de flores cuyos pétalos desecados mantienen todavía su color. Por el contrario, muchas momias tratadas (incluida la de Tutankhamón) aparecen con grandes deterioros por oxidación de los ungüentos grasos que atacaron los tejidos. Sólo la cabeza del joven faraón se ha conservado, en parte, gracias a que la máscara funeraria de oro batido la protegió de los ungüentos vertidos sobre la momia, antes de cerrar el féretro. 




			Los ungüentos utilizados en el proceso de la momificación no tenían nada de misterioso: vino de palma, aceite de oliva y de cedro, mirra, canela, goma y algunos pocos más. La base para la deshidratación de los cuerpos era la inmersión durante treinta y seis días en natrón.10 La apariencia de vida de muchas momias se conseguía rellenando el cuerpo con almohadillas de lino, e incluso con cebollas para las gentes más pobres. El cadáver, cuidadosamente maquillado, era adornado con joyas y elaboradas pelucas. Una versión adelantada, en más de cuatro mil años, del floreciente negocio actual de la industria funeraria norteamericana. 




			En cuanto a las muertes debidas a la supuesta maldición de los faraones, sólo unas consideraciones, a título de ejemplos: Howard Carter, el principal «culpable» del descubrimiento de la tumba de Tutankhamón, falleció en 1939 a los sesenta y cinco años de edad, diecisiete años después de su espectacular hallazgo. Walter Emery era un hombre septuagenario en el momento de su muerte; en cuanto a Zakaría Goneim, tanto su secretaria como la posterior investigación policial indicaron que se había suicidado a causa de una profunda depresión. Lord Carnarvon, en fin, estaba desde antes de su primer viaje a Egipto muy delicado de salud a resultas de un accidente automovilístico, y murió a consecuencia de la infección provocada por la picadura de un mosquito. 




			También las formidables construcciones faraónicas, especialmente las grandes pirámides, han sido blanco predilecto de oportunistas escritores especializados en pseudoliteratura esotérica. Género tan en boga en nuestros días, y al que no le faltan fervientes adeptos. Poco importan las tonterías que se digan, ya que parece existir una relación directa entre la magnitud de los disparates vertidos y el éxito alcanzado en el número de ejemplares vendidos. Hay gustos para todos, y está bien que sea así. El problema radica en que las editoriales y librerías deberían advertir sobre la clase de «literatura» que contienen los libros, así todos sabríamos lo que compramos. Porque libros que deberían estar en las estanterías de ciencia-ficción ocupan un espacio en las secciones de Historia. Libros que, entre otras «lindezas», hablan de cómo los antiguos egipcios conocieron sistemas para «ablandar» los bloques de piedra con los que construyeron las pirámides. ¿Y qué decirles de las supuestas bombillas figuradas en los templos tardíos? Pues, sencillamente, que es un sistema nada serio de explotar la ignorancia de las gentes sencillas. Porque ellos, los autores,  ni  son  ignorantes  ni,  mucho  menos,  tontos,  sino  más  bien todo lo contrario. Saben (o deberían saber) que la imagen de una línea quebrada (la letra n jeroglífica) dentro de una especie de cartucho es el nombre de Amón, y que una forma tardía de representar el nacimiento del dios Horsomtus es haciéndolo bajo el aspecto de una serpiente que permanece en su huevo salido de un loto. Pero no, resulta  más  rentable  hablar  de  supuestas  bombillas,  sólo  porque  las formas descritas se pueden derivar a imposibles y absurdas realidades que tienen cabida, y mejor acogida, en el campo de la ficción. En una película con pretensiones científicas se daba como verosímil que, en la construcción de las grandes pirámides, habían participado seres extraterrestres que enseñaron a los egipcios el arte de tallar y transportar gigantescos bloques de piedra utilizando la energía nuclear. ¡Dios mío..., Dios mío! 




			Con anterioridad a los lejanos tiempos del Reino Antiguo, los artesanos egipcios se especializaron en el trabajo de las piedras más duras (brecha, granito, diorita, basalto, etc.) que tallaron y pulieron con una habilidad y maestría jamás igualada por ningún otro pueblo antiguo o moderno. Con sus rudimentarias herramientas de cobre o pedernal y un elemental taladro cincelaron delicadas vasijas de paredes translúcidas que hoy, en pleno siglo xxi, causan estupor y admiración.  Aquellos  artesanos,  amantes  de  sus  propias  tradiciones  y poco amigos de las innovaciones, disponiendo de un número muy limitado de utensilios, supieron sacar el máximo rendimiento a sus útiles de trabajo durante tres mil años. Esta íntima relación del hombre y la herramienta hizo que este binomio formase un todo indivisible  capaz  de  conseguir  resultados  verdaderamente  sorprendentes. Por otro lado, el afán de la inmortalidad, de lo eterno, tan sólidamente afincado en la personalidad de aquellos maestros, fue lo que les indujo a desafiar la dureza de la piedra considerada como material indestructible. La voluntad de manejar las herramientas y dominar las piedras hizo realidad las empresas más inverosímiles y esas obras de arte que superan, orgullosas, los más críticos análisis. 




			Las  concéntricas,  casi  microscópicas,  líneas  producidas  por  el primitivo taladro de sílex en el interior de los vasos de piedra son sólo comparables, como bien indicó Kurt Lange, a los surcos de los viejos discos de reproducción musical. Solamente en la pirámide escalonada del faraón Djeser en Sakkara, se encontraron cerca de cuarenta mil de estos vasos, algunos de cuyos ejemplares se pueden admirar en los museos egipcios de medio mundo. 




			Los  constructores  egipcios  utilizaron  como  principal  medio auxiliar la rampa. Las escaleras de los templos egipcios están situadas a ambos lados de rampas centrales para facilitar el transporte de estatuas sobre trineos de madera. Forma de rampa tienen también los principales accesos al corazón de las pirámides, la cámara funeraria, para  facilitar  el  acceso  del  sarcófago  real  (colocado  ya  en  fase  de construcción) y del pesado moblaje funerario. Es evidente e incontestable que las rampas (de las que hemos encontrado vestigios) fueron el principal método utilizado en la erección de los grandes edificios religiosos y funerarios. En la tumba tebana del visir Rekhmira (reinado de Tutmés III, dinastía XVIII) podemos ver cómo un obrero levanta una rampa, construida con adobes, a medida que se eleva la altura del edificio al que aquélla está adosada (Figura 9). Las pirámides se construyeron con la ayuda de gigantescas rampas e igual procedimiento se empleó para la erección de los colosales obeliscos de más de treinta metros de altura. En el templo funerario de la reina Hatshepsut, en Deir el-Bahari, podemos ver un relieve mural que muestra el transporte por el río de dos obeliscos en una sola embarcación desde las lejanas canteras de Asuán, en el sur de Egipto, hasta el  templo  de  Amón  en  Karnak.  Dichos  transportes  se  realizaban aprovechando la estación de la inundación (akhet), cuando las aguas del Nilo alcanzaban su máximo nivel y era más fácil aproximar los grandes bloques de piedra a su punto de destino. Además, durante esta época del año, al estar los campos anegados, se producía un paro forzoso en la mayoría de la población nilótica dedicada a la agricultura. Durante casi tres meses, esta ingente mano de obra podía ser empleada en las construcciones civiles oficiales. Y la principal obra civil, por lo menos durante el Reino Antiguo, fue sin duda la construcción de la pirámide real. 
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			FIGURA 9. Construcción de una rampa de adobe. Tumba tebana del visir Rekhmira (XVIII dinastía). 




			



			 








			Pero no son estas gigantescas construcciones las únicas obras que evidencian la habilidad, la imaginación y el talento de un pueblo verdaderamente único. 




			¿Cómo pudo aquel hombre primitivo, anterior a los albores históricos, imaginar siquiera la metalurgia del cobre partiendo de un mineral, la malaquita, que no tiene precisamente aspecto metálico? Éste es tan sólo un ejemplo de que no es necesario recurrir a fantasmagóricas versiones de una realidad evidente para sentirnos atraídos por el hechizo de la civilización egipcia. Egipto, por lo menos, no lo necesita. No existen secretos conocimientos matemáticos que puedan dar origen a cábalas numéricas sobre las proporciones de las pirámides. La ciencia matemática fue básicamente pragmática e intuitiva. Conocieron, a través de métodos aritméticos muy repetitivos, las cuatro reglas (agrupando sumas parciales), el cálculo de fracciones, las áreas y volúmenes aproximados de algunos cuerpos geométricos y... muy pocas cosas más. 




			Las lejanas canteras de granito hacían necesario (de cara a una economía de peso en el transporte) que los bloques saliesen prácticamente terminados de la cantera, lo que obligaba a un conocimiento de la estereotomía de la piedra y al cálculo volumétrico de algunos poliedros y sus secciones. 




			La casi perfecta máquina de trabajo, que es lo que en realidad era el conjunto de la población egipcia, se basaba en la coordinación de esfuerzos en toda la actividad productiva. Actividad que, desde la obtención de las materias primas hasta su almacenaje y distribución, estaba controlada en todas sus fases por un ejército de escribas. Toda una jerarquizada sociedad de aspecto piramidal laboraba bajo la autoridad suprema del faraón, auténtico dios en la tierra, que ocupaba el vértice, la punta más elevada y única de esta hipotética pirámide social. 




			En la tumba del príncipe de la XII dinastía, Djehutyhotep, está representado el transporte de una estatua colosal, colocada sobre un trineo de madera. Nada menos que ciento setenta y dos hombres tiran del trineo mediante sogas de cáñamo. Situado sobre las rodillas del coloso, un hombre marca la cadencia de tiro batiendo dos grandes  castañuelas,  mientras  dos  obreros,  en  vanguardia  del  avance, echan agua ante el trineo. No para evitar el recalentamiento de la madera, como muy a menudo se ha escrito, sino para lubrificar por humectación la pista de limo sobre troncos de palma preparada al efecto. Sigue una procesión de sacerdotes, nobles y el pueblo alborozado que celebra ostentosamente el acontecimiento (Figura 10). En la inscripción del pie de la estatua se lee: «Sus brazos se fortalecieron, cada uno tenía la fuerza de mil». 




			El limpio cielo de las noches egipcias propiciaba el estudio de los astros y, por tanto, la posibilidad de unos replanteos de edificios básicamente perfectos en lo concerniente a su orientación astronómica. 




			Si analizamos los logros obtenidos en los campos de la ciencia que los egipcios practicaron, veremos que la respuesta a las incógnitas planteadas radica en una organización estatal que aprovechó al máximo las características del entorno. Las crecidas del Nilo borraban anualmente los linderos de las parcelas cultivables y destruían los canales, que era necesario recomponer. Del exacto replanteo dependía la explotación agrícola particular, que, en definitiva, representaba la posterior aportación al tesoro público del estado. Estas aportaciones, fruto de la tierra prestada por el único propietario (el faraón) de la tierra de Egipto, eran minuciosamente controladas y registradas por el cuerpo de escribas de la administración del estado. De este riguroso control dependía la prosperidad del Doble País. En el carácter pragmático de los egipcios es donde radica la mayoría de las respuestas a las mil preguntas que nos sugieren sus grandes realizaciones. Ahí es, precisamente, donde está el auténtico sentido de la causa y el efecto. Porque si la cestería y los cacharros cerámicos fueron (como veremos más adelante) el origen de la construcción arquitectónica, el replanteo de los canales y diques (tras la inundación) fueron la escuela que, dando paso a una intuitiva aritmética, permitió a arquitectos y geómetras construir las grandes pirámides. 
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			FIGURA 10. Representación mural del transporte de una estatua colosal. Tumba de Djehutyhotep. 




			



			 








			Sin perjuicio de lo anterior, pero por encima de todo, debemos insistir en algo que hemos podido constatar a lo largo de muchos años de estudio. Fue la fe de un pueblo que tuvo sus objetivos puestos en la eternidad la que consiguió el milagro de esas obras a escala sobrehumana. Esa misma fe que, con similar espíritu religioso, mostraron los maestros de obras que elevaron las campanas y las claves de bóveda de nuestras catedrales góticas, allí donde apenas llega la vista de los hombres 




			



			 






			UN UNIVERSO DE MAGIA 




			



			 






			El día a día en la vida del fértil valle del Nilo estuvo, desde siempre, marcado por el ritmo que imponía la benéfica inundación. Pero este esperado acontecimiento venía precedido por la angustiosa incertidumbre de saber si sería suficiente el caudal de agua aportado, si las predicciones observadas en los pozos (nilómetros) se confirmarían, si los dioses habían escuchado las plegarias de su hijo, el faraón, en los actos de ofrenda del gran templo... Había que rogar para que las fiebres no atacasen a los más débiles de la familia en la época nefasta, porque, justo antes de la llegada de Hapy, proliferaban las enfermedades y epidemias con que Sekhmet, la leona vengadora, castigaba la impiedad de los hombres lanzando contra ellos a sus emisarios de la muerte. 




			Verdaderamente, el mundo de los egipcios estaba inmerso en el universo de sus dioses. La religión formaba parte indisoluble de la vida de aquellas gentes e influía poderosamente en su pensamiento y en sus acciones cotidianas, pero también la religión estaba totalmente amalgamada con la magia. No cabe aquí hablar de una sutil línea separadora entre ambas manifestaciones espirituales, magia y religión, porque, sencillamente, esa línea no existía. 




			Desde los primeros tiempos de los que tenemos constancia histórica, los pobladores de las márgenes del Nilo fueron conscientes de su absoluta dependencia de ciertos fenómenos naturales que escapaban totalmente a su control: la inundación periódica del río y la salida diaria del sol. Se hacía preciso, de algún modo, establecer un diálogo con las intangibles fuerzas sobrenaturales para participar en el ciclo natural de la naturaleza de una forma más activa. Urgía buscar un procedimiento para poder incorporarse a ese renacimiento periódico de las cosas que, si bien mueren, como el sol tras el horizonte occidental o las plantas tras la estación de la recolección, nuevamente vuelven a la vida cada alborada o con la nueva inundación. La idea de una postrera supervivencia, de una fundada esperanza en la continuación de la existencia, que significara la negación de la nada tras la muerte, fue la razón de ser del nacimiento de la religión. Los mitos creados por las diferentes doctrinas concernientes a la ordenación del universo necesitaban de ciertos medios que hiciesen entendibles, aunque no los justificasen, fenómenos atribuidos a los dioses. 




			Todos esos fenómenos (milagros o, en otros casos, predestinación impregnada de un cierto pesimismo fatalista), que en otras religiones se basan en la fe ciega y en la sumisión a un dogma revelado por un Ser superior, en la religión de los antiguos egipcios se explicaba por mediación de la magia. 




			Lo que nosotros llamamos magia, para los egipcios tenía connotaciones algo diferentes. Uno de los primeros actos del dios demiurgo Atum Ra fue crear un poder que pudiesen compartir hombres y dioses. Ese poder, como primera emanación divina de Atum Ra, fue un nuevo dios llamado Heka, representado por un hombre tocado con un nemés, luciendo una barba trenzada y portando la parte trasera de un león sobre su cabeza. A menudo solía representarse con los brazos cruzados y sujetando dos serpientes, símbolos de su fuerza oculta.  Finalmente,  también  le  podemos  ver  bajo  la  forma  de  un niño sentado, tocado con un disco solar, evocación de su origen, y exhibiendo la trenza de la infancia.  




			La potencia mágica de Heka es la que opera el prodigio de convertir en realidad, asimilable para el ka, las ofrendas alimenticias representadas en las paredes de las tumbas. Muy a menudo, vemos a Heka formando parte de la tripulación de la barca nocturna de Ra, durante su incierta singladura a través de las tinieblas del mundo inferior. Su presencia a bordo se hace imprescindible ante cualquier contingencia, o ante los ataques de la pérfida serpiente Apep. Sólo el poder de Heka, la magia, podía disminuir o anular todo peligro imprevisto.  




			Aquella magia poderosa y oculta que al principio sólo era accesible a los iniciados en los misterios divinos, los sacerdotes, con el paso del tiempo se puso al alcance de todos los hombres. Mediante conjuros, podían invocar favores o alejar funestas influencias y enfermedades. De ahí que la magia lo ocupase todo, ya no sólo la religión sino también las ciencias y las artes. 




			Los amuletos que portaban vivos y muertos tenían poderes derivados tanto del propio material de que estaban hechos, como de su forma y color. El dominio de la magia se extendía a las formas, a las palabras y, muy especialmente, a los escritos. 




			En los Textos de las pirámides del Reino Antiguo, y más concretamente en el complejo funerario del rey Pepi I en Sakkara, las inscripciones que revisten las paredes de la cámara funeraria real presentan unas anomalías altamente significativas. Estos textos, que debían favorecer la ascensión del faraón muerto a los dominios celestiales de su padre Ra, fueron modificados en algunas de sus partes. Ciertos signos jeroglíficos que representan animales como leones, serpientes, jirafas y algunos otros, después de estar perfectamente grabados en su integridad, fueron mutilados mediante cortes rellenos de yeso. Algunos de estos signos animalísticos se cambiaron por otros de significado equivalente. La opinión generalizada entre los egiptólogos, incluida la del propio profesor Jean Leclant (que ha excavado el conjunto funerario), se mueve en torno a una motivación mágica elemental: los signos fueron modificados para que los animales considerados dañinos no pudiesen atacar al espíritu del rey muerto. Pero cabe otra opinión particular más de acuerdo con la forma egipcia de ver ciertas cosas: la intencionada mutilación de las figuras de los animales se debe al hecho de impedir que, por la magia de los signos, estos animales pudieran «escaparse» del texto y anular así el poder de la escritura. Al mutilar sus formas se mataba la vida mágica del signo, que, no obstante, seguía permaneciendo en su lugar. Nunca fueron peligrosos ciertos animales como las vacas o las jirafas, lo que bastaría por sí mismo para eliminar la primera hipótesis. Sea como fuere, está claro el respeto a la magia de los jeroglíficos por parte de los sacerdotes ritualistas, que dictaron los escritos a los escultores del bajorrelieve. 




			Es muy importante conocer el alcance del poder mágico que los egipcios concedían a la imagen. Ello ayuda a comprender tanto el arte de la escultura como el de la pintura, principalmente. 




			Ya vimos que, en determinados casos, el propietario de una tumba, satisfecho por el trabajo bien hecho, premiaba al artesano o al jefe del taller con el privilegio de poder figurar en la composición mural. También en otros casos este privilegio se intentó obtener por un camino menos lícito. Hoy podemos ver, en muchas tumbas egipcias,  escenas en que un individuo, aprovechando un descuido de los guardianes antes del entierro, rápidamente escribió su nombre en caracteres cursivos junto a un personaje anepígrafo (Figura 11). Esta acción encubierta tenía como finalidad el acceder a una parte de las ofrendas del titular del sepulcro. Era una forma fácil de apropiarse de la imagen representada, con claros visos de usurpación deshonesta, sobre todo si la figura ya disponía de nombre propio. Más o menos así calificaríamos un proceder semejante visto desde nuestra ética. Pero para los egipcios estos comportamientos tenían, al parecer, muy diferentes connotaciones o, por lo menos, admitían una cierta justificación.
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			FIGURA 11. En la figura de la derecha, alguien incluyó su nombre, para perpetuarse y disfrutar de las ofrendas dadas a Kagemni. El hecho fue descubierto a tiempo y, tanto el nombre como la figura del impostor, fueron eliminados. Mastaba de Kagemni (VI dinastía). 




			



			 






			Desde los tiempos más antiguos, los nombres de propiedad que figuran en inscripciones lapidarias de templos, estelas y estatuas fueron objeto de trucajes y raspados para inscribir un nombre nuevo. Semejantes «reformas» fueron practicadas, sobre todo, por los faraones. Las imágenes tenían su propia vida mágico-religiosa de manera muy similar a las estatuas sacralizadas. Apropiarse de una imagen, mediante la inscripción de un nombre nuevo, equivalía a adueñarse también de las facultades y poderes que aquélla ya poseía. La historia del arte egipcio está llena de ejemplos de estas usurpaciones, algunas de las más conocidas pueden servir como preámbulo a la explicación de la importante magia del nombre (ren). 




			Cuando Amenhotep III construyó el templo del Ipet resut Imen (el «harén del Sur de Amón», en la actual Luxor), hizo colocar numerosas estatuas suyas entre las columnas del patio peristilo que precedía al templo propiamente dicho. También hizo sacralizar dos estatuas colosales en las que, junto al faraón sentado en su trono, figura la imagen de la gran esposa real Tiy. En la siguiente dinastía, Ramsés II amplió el templo y modificó su eje general, respetando, eso sí, un pequeño pabellón de descanso de las barcas sagradas construido por  la  reina  Hatshepsut.  Así  contado,  puede  parecer  que  el  gran Ramsés fue muy respetuoso con los reyes y reinas que habían ceñido la doble corona antes que él, pero eso sería desconocer una importante  parte  de  la  personalidad  de  aquel  faraón.  Ramsés  II  fue  un usurpador nato de todo lo usurpable. Las estatuas que se había hecho erigir Amenhotep III en el patio porticado del templo de Luxor, llevan ahora el nombre de Ramsés II, quien ni siquiera se molestó en adaptar los rasgos faciales a los suyos. Sin embargo, en los dos colosos sedentes, Ramsés fue más cuidadoso. Aquí sí se puede decir que los escultores de los talleres reales hicieron una obra maestra, porque los colosos, efectivamente, reflejan todos y cada uno de los inconfundibles rasgos faciales de Ramsés. A pesar de lo cual, el trucaje es todavía visible. No hace falta recurrir a sofisticados procedimientos científicos para darse cuenta del cambio operado. Sólo hay que esperar a que el sol tenga la inclinación adecuada, que sus rayos incidan paralelamente a la superficie de las piedras escrituradas, para observar un ostensible rebaje producido por el raspado de la inscripción original, lo que hace que los nuevos signos estén algo rehundidos. Y lo anterior sin contar con la diferencia de «escritura». Los signos jeroglíficos originales del protocolo real, que por ser común a todos los reyes de Egipto no necesitaban ser cambiados, son mucho más  elegantes que los equivalentes esculpidos en los nuevos cartuchos de Ramsés. Así que, de repente, Amenhotep es Ramsés y la gran esposa real Tiy ha sido sustituida por la reina Nefertary. Ramsés es ahora el dueño indiscutible de la estatua, pero su alma de piedra (sin duda la tiene), todavía hoy día, sigue perteneciendo a Amenhotep (Figura 12). 
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