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A PINTURA NO EGIPTO ANTIGO
— ENTRE CONVENCOES DE REPRESENTACAO
E PRINCIPIOS DE EXPRESSAO GRAFICA:
UMA ARTE INTELECTUAL

JOSE DAS CANDEIAS SALES
Universidade Aberta

Nio € preciso ser-se especialista em histéria de arte pré-classica para
identificar com facilidade e exactiddo uma pintura egipcia, independente-
mente das suas componentes temdticas, técnicas e pictéricas. A particular
configuragcdo anatomica das figuras representadas €, em regra, suficiente
para se determinar a sua pertenga ao universo pldstico-artistico do antigo
Egipto.

Para Plinio, o Velho (23/24-79 d. C.), os Egipcios inventaram a pintura
delimitando com linhas a sombra da figura humana projectada nas paredes
dos timulos'. A gradacdo cromatica, conseguida a partir da aplicagdo de um
conjunto de tonalidades convencionadas, encarregava-se de fazer o resto.

Nao hé duvida que as figuras representadas nas pinturas egipcias apre-
sentam uma inconfundivel postura’. Ndo hd também divida que o jogo
sombra-cor € uma necessidade fundamental da expressdo visual e desempe-
nhava um papel e um significado decisivo nas representagdes pintadas da
arte egipcia. .

No entanto, para uma cabal apreensio de toda a gama de informagdes
que uma composi¢ao pintada egipcia contempla € preciso familiarizarmo-
-nos um pouco mais com as suas convengdes fundamentais, resultantes da
adopcao e aplicagio multimilenar de uma série de principios, regras e meios
de expressdo. Dito de outra forma, s6 o conhecimento prévio e aprofundado
dessas regras multisseculares permite uma frutifera descodificagdo das ind-
meras realiza¢Ges que os homens do Vale do Nilo nos legaram.
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JOSE DAS CANDEIAS SALES

Os primeiros desenhos coloridos, mais simulacros de pintura do que
pintura pura propriamente dita, surgem na III ou IV dinastia, embora, obvia-
mente, as origens da expressdo plastica se situem em épocas bem anteriores,
na Pré-histéria (Paleolitico) ou proto-histdria (gravuras rupestres dos deser-
tos e das margens do Nilo, timulo pintado de Hieracémpolis e paletas
pré-dindsticas)’.

Na VI dinastia, ocorre a clara emancipac¢do da pintura egipcia € 0 seu
acentuado desenvolvimento data da XI dinastia®. As XI e XII dinastias (Pri-
meiro Periodo Tebano) assinalam o nascimento da «grande pintura» em
hipogeus, nas necrépoles de El-Bercha e Beni Hassan’.

O Segundo Periodo Tebano (XVII-XX Dinastias), com os magnificos
hipogeus pintados dos Vales dos Reis (em egipcio, Ta sekhet aat, «Grande
Campo»; em drabe, Biban el-Muluk), das Rainhas (em egipcio, 7a set neferu,
«Lugar das Belezas» ou «Lugar dos filhos do faraé»; em drabe, Biban
el-Harim) e dos Nobres (em &4rabe Biban el-Nubalaa), de farads, rainhas,

principes e altos funciondrios, é o mais importante — pela quantidade e
qualidade das representacdes — da antiga pintura egipcia.

Além de se libertar do seu arcaismo ou gestos convencionais, substi-
tuindo-os por um profundo realismo e movimento, a pintura deste periodo
utiliza uma vasta gama de recursos técnicos, adquirindo o seu desenho e as
suas cores uma assinaldvel e inusitada variedade, uma elegante finura de
execugdo e uma significagdo préprias®. A partir dai, a pintura egipcia entra
em progressivo declinio, verificando-se uma certa negligéncia no desenho,
no trago e na relagdo entre as linhas’.

I - AS CONVENCOES DE REPRESENTACAO: PRINCIPIOS DE
EXPRESSAO

Desde logo, como ideia-chave subjacente a uma analise rigorosa da
produgdo pintada do antigo Egipto, € preciso fixar que o sistema de represen-
tacio egipcio, repositério dos valores egipcios, era um sistema sem perspec-
tiva linear. Os «artistas» egipcios ndo desconheciam, seguramente, a pers-
pectiva, no entanto n3o se interessavam por ela, uma vez que ela se baseava
no que se via e nio, como, de facto, lhes interessava, no que tinha existéncia®.
Quer isto dizer que a ideia de perspectiva, tal como a concebemos, estava

ausente da forma egipcia de ver e representar o mundo envolvente.

Marie-Ange Bonhéme escreve, de forma muito simples e directa: «Dans

leur majorité, les reliefs et peintures de I'Egypte figurent des personnages et
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A PINTURA NO EGIPTO ANTIGO

des objectes sans représenter I’espace et sont en conséquence indifférents 2
la perspective linéaire»’.

Isto, por si s0, significa que a pintura egipcia nem sempre estd perto
da imagem visual, embora isso ndo inviabilizasse uma figuracdo objectiva
¢ matematicamente precisa dos seres e objectos representados.

Assim, os cinones artisticos egipcios estabeleciam regras muito preci-
sas para a representagao proporcional da figura humana na estatudria, no
relevo € na pintura. A pose corporal das figuras humanas nas representagoes
tridimensionais, a conhecida «lei da frontalidade», cuja repetida e obriga-
toria aplicacdo sustenta a facil identificacdo das produgdes egipcias, perma-
neceu praticamente a mesma desde o final do IV milénio a. C."

Os antigos Egipcios estudaram e trabalharam igualmente as represen-
tacdes em superficies bidimensionais, procurando formas e meios de mos-
trar as figuras humanas de acordo com as suas caracteristicas e aspectos
mais reconheciveis''.

Com efeito, desde os primeiros documentos plasticos conhecidos, por
exemplo, os baixos-relevos da Paleta de Narmer, que o rosto é apresentado
de perfil, com o olho (elemento essencial da fisionomia) de frente e a
sobrancelha também de perfil; o peito é representado de frente, enquanto os
membros superiores e inferiores ficam de perfil; o tronco, revelando a
musculatura e sugerindo a forca, recebe uma tor¢do que faz com os ombros
e a parte superior surjam de frente € a barriga € as ancas a 3/4, com o
umbigo nitidamente marcado'?. Na representagdo da mulher, o seio, o ele-
mento-simbolo do feminino por exceléncia, €é representado de perfil, uma
vez que, dessa forma, se tornava mais perceptivel. Para os homens, assinala-
-se e coloca-se o mamilo de perfil .

Uma figura humana na pintura egipcia, homem ou mulher, adulto ou
crianga, €, portanto, uma combinatdria completamente intelectual que sin-
tetiza ou decompde os vdrios elementos que a compdem, percebidos e
entendidos sem um ponto de vista real fixo ou um sé ponto de vista.

O tratamento convencional das mdos faz com que em determinadas
composi¢des muitas personagens surjam figuradas com as maos «trocadas»
ou com duas mios direitas ou com duas mios esquerdas («When the two
hands hang open at sides of the body, they are generally identical»'?).

O facto de no final de um braco esquerdo surgir uma mao direita ou
no final de um brago direito surgir uma mio esquerda ndo resulta de inca-
pacidade ou incompeténcia do «artista», mas dos préprios cinones de repre-
sentacdo a que tinha de se submeter, por exemplo quando as figuras segu-
ravam ceptros, bastdes ou objectos®.
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O «pé egipcio tipico» ¢ representado de forma a que o observador
possa ver a curvatura das plantas do pés. Por isso, é muito frequente as

~ figuras humanas terem dois pés «iguais» (dois pés direitos ou dois pés

esquerdos), sempre com a ligeira curva acima da linha de base e os dedos
grandes do pé voltados para o mesmo lado's.

1. Principio da associacao/multiplicidade dos pontos de vista

O principio da associa¢cdo ou multiplicidade dos pontos de vista
numa mesma composi¢do é uma marca inconfundivel da pintura egipcia
(e também do relevo)!’. Com o objectivo de captar o essencial das caracte-
risticas corporais de uma personagem, de forma equilibrada e harmoniosa,
o desenhador/pintor ocupa diferentes lugares do espago para melhor captar
essas caracteristicas. Sintetiza-as na mesma composi¢dc, desenhando as fi-
guras (objectos ou seres) como se estivessem a ser observadas de frente e
de lado, de diversos pontos de observagio em simultineo, justapondo os
tragos mais caracteristicos e distintivos do ser (humano ou animal) ou do
objecto’®.

Este principio de representagdo resulta da rejei¢do da perspectiva, uma
vez que para os Egipcios esta, ao resultar do angulo de visdo do observador,
era, forgosamente, incompleta, limitada e enganadora, ndo fazendo emergir
a verdadeira realidade e esséncia das coisas, mas tdo sé uma reduzida par-
cela dela. Uma pintura nao devia nunca evocar o aspecto parcial e momen-
tineo da existéncia, mas sim a sua mais profunda realidade e essa estava
muito para além daquilo que a imagem retiniana podia captar e fixar'.

Os Egipcios representaram o real tal como o pensavam (realismo in-
telectual) e ndo exactamente como o viam (realismo visual)®. Trata-se,
portanto, de uma arte intelectual, motivada por um elaboradissimo sistema
de pensamento, que recria os objectos com o objectivo de fazer emergir a
sua esséncia. A verdadeira realidade é a do conceito intelectual?.

Ao desconsiderar a perspectiva e, assim, evitar as ilusdes de Optica, o
«artista» apreende e sugere o real na sua totalidade espacial e temporal. Neste
sentido, a pintura egipcta assume-se como uma manifestacdo artistica de
reflexdo, de démarche intelectual, ultrapassando a simples mimesis do real.

Por principio, numa composicao pintada egipcia sio eliminados todos
os elementos que reenviem para o provisorio, para a efemeridade, para a
transitoriedade. A individualidade especifica da figura, por exemplo do pro-
prietdrio de um timulo, ndo reside normalmente na sua expressio ou nas
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suas vestes — aspectos eminentemente transitérios e passageiros. Antes, a
aten¢ao da composigdo fixa-se nos aspectos duradouros, eternos: o nome, 0s
titulos e os cargos que alcangou e granjeou.

A certeza de que toda esta concepgdo resulta de uma candnica opgao
e nao de uma incapacidade técnica de representacido é-nos dada pelas exe-
cugdes pintadas em que hd individuos vistos de frente, por exemplo no caso
de pristoneiros ou de musicos que tocavam em banquetes tebanos. Também
os estrangeiros aparecem descritos nas pinturas egipcias em pormenor e
muitas vezes segundo processos de representacdo distintos dos mais conven-
cionais?.

O principio de associa¢do dos pontos de vista estd subjacente a deter-
minadas composi¢des em que surgem, simples ou compostas, observagcGes
em plano e em al¢ado: um lago de um jardim ou o rio Nilo sdo sempre
figurados em plano, indiscutivelmente a melhor op¢ao de representagio para
se distinguirem a ligeira ondulagdo ou a largura das dguas (que s3o repre-
sentadas por linhas quebradas).

As flores de 16tus de um lago ou as aves ou peixes sdo melhor reco-
nheciveis numa vista perpendicular, pelo que sdo representados em alcado
e em perfil. Da mesma forma, uma embarcagio € figurada em algado, sobre
um Nilo em plano, sendo a vela trapezoidal vista de frente para melhor se
avaliar a sua dimensdo e a sua forma®. Um altar de oferendas é sempre
representado de perfil, ao passo que as oferendas sobre ele colocadas (pao,
jarros de cerveja, aves, quartos de boi, etc.) sio «amontoadas» umas sobre
as outras, ou seja, em plano.

O principio da associagdo dos pontos de vista usado para transmitir a
no¢do da sequéncia de acgdes no espago é também usado pelos Egipcios
para transmitir a no¢do de sequéncia ou faseamento da realidade figurada,
ou seja, para dar a nogdo de tempo. O «artista» coloca-se em diferentes
momentos do tempo para assim transmitir o encadeamento dos factos e das
diferentes fases de uma actividade ou de uma empresa®. Ao captar os su-
cessivos instantes, as pinturas egipcias sdo como que «filmes», a cores,
sobre a vida do/no antigo Egipto.

2. Principio da nao supressdo das figuras
Quando aplicamos a lei da perspectiva, sabemos que uma personagem

ou objecto colocado em primeiro plano pode esconder outros colocados
noutros planos da representagdo. Nalgumas cenas bidimensionais, tal ocor-
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réncia «elimina» ou faz desaparecer da representagdo uma série de elemen-
tos que, na realidade, existem e ocupam nela o seu lugar.

Os Egipcios também se debateram com esta questdo nas suas cenas
pintadas. Enquadrados pela tentativa de traducdo integral, intelectual, dos
elementos figurados, resolveram-na através de solu¢des mais ou menos sim-
ples, relativamente engenhosas, embora nem sempre o nosso olhar consiga
efectuar sem hesitagdes a sua leitura.

Para que uma ave pousada no interior das ramagens de uma drvore
pudesse ser vista, a imagem figurada apresenta cortes no elemento situado
em primeiro plano, sendo possivel ver «a transparéncia» o elemento escon-
dido. Através deste processo, este torna-se visivel, facilmente perceptivel,
tal como aquilo que um embalsamador efectua no interior de um corpo
mumificado pode ser visto pelo observador quando se véem as mios que
estdo colocadas no interior do sarcéfago®.

Além do processo dos cortes, outro dos principais recursos utilizados
foi a deslocagdo lateral: sempre que varios personagens se escalonam em
vérios planos, em profundidade, a justaposi¢do do primeiro tende a esconder
0s outros, cuja presenca se torna notada pela sucessao de silhuetas que se
sobrepéem®. Como expressdo da individualidade, é dado particular desta-
que ao olho de cada uma das figuras.

Além do olho, para reforcar esta «deslocag@o» para os lados de figuras
justapostas, os pintores egipcios chegaram a pintar com cores alternadas
cada uma das silhuetas, facilitando, assim, a sua rdpida identificagdo e
percepgdo na composicao.

A amplitude da deslocagdo lateral podia variar, por exemplo, da sim-
ples percepcdo do olho da(s) personagem(ns) deslocada(s), quase impercep-
tivel, até a apresentacdo em cenas paralelas, como se as figuras (que estdo
lado a lado em profundidade) estivessem em registos paralelos (lado a lado
em lateralidade)®’. No caso de representagdes bidimensionais de casais sen-
tados lado a lado, uma figura (o homem, devido ao maior prestigio familiar
e social) é colocada a frente da outra®. Assiste-se, portanto, em muitos
casos, a uma verdadeira organizagdo racional da cena, completamente afas-
tada da cena real pintada.

Os «artistas» egipcios recorreram igualmente a deslocacdo vertical
para transmitirem a nogdo da repartico ou sucessdo das acgdes no tempo®.
As cenas sao repartidas «em altura», de baixo para cima. O registo inferior
comporta a cena que se desenvolve temporalmente em primeiro lugar e a
medida que se sobe na representagdo os vérios registos vao dando conta da
sucessao das actividades: «les scénes superposées sont liées soit par I’espace
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commun dans lequel elles se déroulent simultanément, soit, toujours dans
une méme unit€ de lieu, par une sucession logique dans le temps»®.

~ Os registos da pintura egipcia sobrepostos e individualizados por uma
linha horizontal («linha de terra»), de espessura varidvel, ndo resultam da

* simples comodidade de execu¢@o; ndo sdo uma divisio de «quadros» de

representagdo por facilidade técnica de execugdo. Antes, s30 um elemento
organico, intencional, inerente ao préprio desenho egipcio, uma linha de
terra continua que situa ordenadamente as figuras no espago?'.

Esta solugdo egipcia, que permite representar cenas que se desenrolam
no mesmo lugar do espago, mas ndo contemporaneas, € radicalmente dife-
rente daquela que o nosso olhar estd habituado a efectuar, por exemplo na
leitura de um livro de banda desenhada, e s6 esse aspecto obriga a algum
esforco na leitura e descodificacdo das pinturas egipcias.

Na pintura egipcia, uma mesa de oferendas é habitualmente represen-
tada de perfil (pé cilindrico com tampo redondo de alabastro ou de terra-
cota), enquanto as virtualhas colocadas em cima dela sdo desdobradas ver-
ticalmente («décalage vertical»), de forma a verem-se todas, sem que umas
possam esconder as outras. O pé da mesa € visto de perfil, enquanto que o
que estd em cima da mesa é colocado em plano®. Através deste processo,
vé-se 0 mdximo de elementos na mesma representagio.

A «décalage vertical» é também particularmente utilizada quando se
pretende mostrar uma multiddo, repartindo-a em trés, quatro ou cinco pla-
nos em profundidade (altura). Assim se constata a importincia de cada
agente humano, sem que nenhum «esconda» outro (efeito resultante da
perspectiva dptica)®. .

Tal como no caso da associag@o dos pontos de vista, também as deslo-
cagOes espaciais e as deslocagdes temporais tinham como principal objec-
tivo captar na mesma representagao o maior nimero de elementos do real*.

3. Principio da coloragao

O principio da coloragdo, com a classificagio e codificagdo de aplica-
¢do das cores estava ja bem definido no Império Antigo e manteve-se pra-
ticamente inalterado durante toda a histéria da antiga civilizag¢do faradnica.
No caso das figuras humanas, o tom de pele dependia do sexo e da prove-
niéncia social do representado. O corpo feminino serd sempre representado
amarelo claro, ocre claro ou rosa (a partir da XVIII dinastia), enquanto o
masculino serd ocre vermelho ou castanho avermelhado.
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Quando aplicadas ao tom da pele dos deuses, as cores obedeciam
igualmente a convengdes: a deusa Hathor, embora do sexo feminino, tem a
tez escura, como a de um homem; Osiris, deus da vegetagdo e deus dos
mortos ressuscitado, é pintado com o rosto e as maos verdes e envolto num

manto de mimia branco; Anupu ou Aniibis, deus psicopompo, é sempre

representado com o focinho negro, bem apropriado para um deus-cio sel-
vagem da necrépole; Amon, deus de Tebas, enquanto deus do ar, tem sem-
pre carnacdo azul forte.

O principio da coloragdo significa e implica que pela cor podemos
identificar os seres e objectos representados na pintura egipcia. Sempre que
deparamos com uma cor ndo convencional ou com uma auséncia intencional
de cor, no fundo, com uma irregularidade pictorica, € porque ha uma men-
sagem particular a ser descodificada. A cor é tdo esquemadtica como as
figuras a que se aplica.

Grosso modo, em sintese, podemos detectar subjacente as pinturas
egipcias o seguinte esquema cromdtico: vermelho (decher) — corpo humano
masculino, madeira, cobre, granito, cerdmica, deserto, tecidos; amarelo
(ketj) — corpo humano feminino, madeira, ouro, fibras, téxteis; preto (nehes
ou kem) — madeira de méveis, matérias de origem animal (cabelos, 13),
detalhes dos olhos e dgua; branco (hedj) — tecidos, prata, calcdrio, grés
pintado, pdo; verde (uadj) — fibras e outras matérias vegetais; azul (khesebedj)
— terra e olaria (azul escuro); céu e dgua (azul claro); rosa — corpo humano
feminino, cavalos, borboletas®.

Seres sagrados e divinos com cores rituais, humanos com cores ideais
e tradicionais; objectos e elementos naturais com cores de falsa aparéncia,
salpicadas, realistas ou vistas em transparéncia, eis a pintura egipcia no que
a coloragdo diz respeito. Como a luz do Sol estd presente na natureza, a
pintura com as suas multiplas cores estd omnipresente na arte egipcia. A arte
egipcia vive das suas cores ou, dito de outra forma, vive da pintura.

4. Principio da variacic de tamanhos

Se houve sociedade com uma marcada e eficaz hierarquizag¢@o dos seus
elementos foi a sociedade egipcia. Inevitavelmente, esta concepgdo transfe-
riu-se para as suas representacdes pintadas. A escala de representacio de
uma composi¢do € sintomadtica da relagdo hierdrquica subjacente aos indi-
viduos figurados e é um processo técnico de destacar um personagem ou um
elemento de uma cena.
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O personagem principal de uma composi¢do € representado sempre
maior do que os outros, numa «escala herdica», grande: uma divindade é
maior que o faraé ou do mesmo tamanho (hierarquia césmica); o faraé é
sempre maior do que os seus stibditos, do que os outros membros da familia
real (esposa, filhos, filhas) ou do que os seus inimigos (hierarquia socio-
-familiar); um alto funciondrio € sempre representado maior que 0s seus
servos e camponeses (hierarquia administrativa); o senhor de um timulo é
maior que os seus servidores ou do que a sua esposa, podendo, contudo,
esta, que com ele partilhard as bem-aventurancas do e no Além, ser-lhe
igualada (hierarquia administrativo-familiar, doméstica)™*.

Em certos timulos particulares (per-djet, «casa de eternidade»), a figura
do seu proprietdrio chega a ocupar toda a superficie da representagdo (até seis
registos), «dominando», de facto, todos os outros registos e cenas. Em baixos-
relevos pintados do Império Novo referentes a cenas militares, enormes figuras
do fara e do seu carro de guerra chegam a ocupar quase metade da super-
ficie, sendo o resto preenchido com soldados € equipamentos inimigos.

A mensagem ideolégica destas composi¢des sobrepde-se a sua verosi-
milhanga. A multiplicidade das escalas, sem relagdo directa com as propor-
¢Oes reais, possui, portanto, um valor e um significado simbdlico. Ndo se
podem, por isso, retirar conclusdes sobre os tamanhos reais das personagens
a partir das suas figuragdes artisticas®.

As propor¢des mantém-se, mas as escalas variam®. E o tamanho que
assinala o estatuto e traduz o seu valor na hierarquia. Por vezes, esta con-
cep¢do faz com que o personagem mais importante seja figurado sentado e
o de menor estatuto social de pé, ficando, porém, os seus rostos a0 mesmo
nivel, aspecto que, na realidade, € imposivel de acontecer se ambos ocupa-
rem a mesma «linha de base». Em resultado, ndo obstante a incongruéncia,
obtém-se uma representacio perfeitamente proporcional.

As «deformagdes» conscientes assim impostas pela pintura as leis da
realidade sensorial nio se harmonizam com o realismo 6ptico da perspectiva.
No entanto, do ponto de vista artistico ndo criam «defeitos» visuais graves, de-
selegantes ou abstrusos, face a harmonia e a beleza formal das composicdes.

5. Principio da idealizagio

As pinturas egipcias mostram-nos, com persistente énfase, a idealiza-
¢do dos seres e das coisas: na maioria das vezes, mostra-os como deviam
ser e nio como, na realidade, eram. Esta idealizacdo artistica é, porém, tao
selectiva como o tratamento da escala.
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As figuras mais importantes (deuses e deusas, farads e rainhas, proprie-
tarios de timulos, etc.) apresentam sempre formas idealizadas, no auge da
sua maturidade juvenil, com uma beleza fisica invejdvel, quase inultrapas-
sdvel. Os homens s3o sempre jovens e vigorosos. As mulheres, além de
jovens, sio sempre magras, esbeltas, perfeitas.

Em contraste com os membros das camadas sociais mais baixas ou
subordinadas, normalmente representados a trabalhar, a discutir ou a lutar,
com a pele enrugada, envelhecidos, calvos, deformados ou doentes, o prin-
cipio da idealiza¢do recomenda que a elite seja representada em repouso,
bem penteada e vestida, com numerosas joias de toda a espécie (brincos,
braceletes, pulseiras, colares, tiaras, etc.)®.

II — OS MEIOS DE EXPRESSAO

Além de seguir aos principios de representagao a que aludimos, a
pintura egipcia recorria a outros meios de expressdo grafica. Destacam-se
pela sua importancia nas composi¢des pintadas, a disposi¢do e direcgdo das
figuras e o tratamento da linha.

1. Disposicao e direccdo

A disposigdo das figuras no espago disponivel num timulo ou num
templo obedecia a convengGes pré-estabelecidas e era feita em registos in-
dividualizados sobre linhas horizontais (as chamadas «linhas de base») que
representavam o solo.

S6 as cenas de caga (em que as presas se dispersam em todos os sen-
tidos) e as de combate (em que os inimigos se espalham pelo campo de
batalha) sdo excepgoes a esta regra, como € notdrio em figuras relativas aos
combates de Tutmés IV, Seti I, Ramsés II e Ramsés III, por exemplo. Por-
tanto, a linha de composicdo e de pintura dependia da propria narrativa e do
tema a desenvolver.

As cenas cujos temas se relacionam podem, eventualmente, estar ao
lado umas das outras num mesmo registo, mas a sua leitura pode ser feita
em sequéncia, para cima ou para baixo, ao longo da parede ou seguir mesmo
ambos os principios. Todo o espago disponivel tendia a ser completamente
preenchido pelas imagens e pelos textos hieroglificos. Esta relagdo comple-
mentar entre texto e imagem derivam do egipcio horror vacui, «horror do/
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/ao vazio»*. A densidade resultante deste critério, por vezes auténtico ruido
visual, influenciou, obviamente, muitas das proprias representacdes.

A direc¢do dada as personagens dependia da fungdo da imagem. Uma
procissdo funerdria, por exemplo, pintada na parede de um timulo, dirige-
-se¢, logicamente, para o interior do timulo. Uma divindade que acolhe o
farad-sacerdote serd representada «de dentro para fora», enquanto o faraé
penetra no templo, ou seja, estd voltado para o interior da «casa de eterni-
dade». Os deuses voltam as costas ao interior do templo; o rei fica de frente
para ele. Enquanto os deuses desempenham a funcdo de quem «recebe», 0
farad € aquele que «visita»*'.

Quando um farad € representado a cagar (ex.: touros selvagens), por
exemplo nas cenas dos pilones dos templos, dd-se uma modificagdo da regra
geral: estd, entdo, virado para o exterior, garantindo a inviolabilidade dos
santuarios e o equilibrio do cosmos perante a ameaga das forgas cadticas,
hostis @ ordem. J4 nas cenas de triunfo militar sobre os seus adversdrios, que
uma série de pilones consagram, o farad estd voltado para o interior do
templo, como que ofertando os inimigos vencidos a divindade do templo.
O sacrificio ritual é uma oferta feita aos deuses do Egipto e uma forma
magica de ordenar o cosmos, dominando os agentes da isefer que sdo os
adversdrios militares.

Em muitos timulos verifica-se, intencionalmente, um reencontro de
direcgdes: a direc¢do em que o(s) proprietdrio(s) do timulo olha(m) os seus
servidores e a direc¢ao destes, voltados para o(s) seu(s) senhor(es), no cum-
primento das suas tarefas®.

Por razdes estéticas, as figuras eram projectadas para ficarem viradas
para a direita. Quando um personagem esta de perfil, virado para a direita
(representacdo mais frequente), o brago e a perna esquerda sdo avangados,
de forma a serem vistos pelo observador. De outra forma, ficariam escon-
didos. Tal processo de representagdo confere, ao mesmo tempo, ritmo e
dinamismo as figuras; torna-as mais «vivas». '

As figuras viradas para a esquerda provocavam algumas incongruén-
cias visuais, por exemplo, no tratamento das mios, a que ja nos referimos.
Quando seguram insignias, nem sempre as maos estio «correctas»*.

Sendo muitas das pinturas acompanhadas por textos hieroglificos, a
prépria orientacdo dos textos influenciou o cardcter das representagdes.
Apesar de ser objectivamente multidireccional (sinistroversa ou dextro-
versa), a escrita tinha a sua hierarquia mais habitual (dextroversa: da direita
para a esquerda) que condicionou, por vezes, a disposi¢do das imagens para
concordarem com a dos textos*.
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2. Tratamento da linha

O tratamento dado pelos «artistas» egipcios 2 linha foi um meio de
expressdo sensivel e impressionista que muito auxiliou na obtengdo dos
efeitos desejados. O jogo das linhas na pintura egipcia é uma forma de
expressdo de sentimentos, quer se trate dos sentimentos do sujeito («ar-
tista»), quer dos do objecto figurado*. Nem sempre, porém. ¢ comum aten-
der adequadamente a este pormenor nas representagoes pintadas.

Pelas linhas que usa e pelo tratamento que lhes d4, o desenhador in-
terpreta 0 mundo: linhas simples e claras traduzem o aspecto ordenado e
harmonioso do mundo; os movimentos em turbilhio, contrastantes e bem
marcados, sublinham as ameagas permanentes do caos (isefer) a ordem
(maet). Como tal, o tratamento da linha é um vector interpretativo impor-
tante na mensagem das pinturas egipcias, e€scapando, geralmente, a uma
leitura mais superficial ou menos especializada.

A linha vertical aplicada, por exemplo, a silhueta feminina, ajuda a
transmitir-lhe uma incomparavel graga juvenil, trabalhando o préprio corpo
da mulher ou recorrendo a elementos acessOrios. Assim o testemunha o
tema da mulher cheirando uma flor de 16tus que segura na mdo. A longa
linha vertical, exagerada, desmesurada, do caule permite sugerir eficazmente
essa nogdo de elegincia e graciosidade. Dito de outra forma, trata-se a linha
justamente para transmitir e enfatizar essa NOg¢ao*.

A linha horizontal prolongada, por vezes para 14 da prépria superficie
da representacdo, exprime e reforca a ideia de fuga e de evasdo (cenas de
caga), de medo, receio ou pavor (ex.: representagdo da lebre com orelhas ou
patas desmesuradamente alongadas)*’. :

A linha curva ou sinuosa evoca o sentimento de renuncia, de entrega
ou de morte, ao passo que a linha quebrada ou torcida traduz, frequentemente,
sentimentos agitados, extremos, quer fisicos (ex.: pose das bailarinas em
plenos movimentos de danca, de complicadas mas elegantes contorgt")ejs)v
quer morais (ex.: atitude das carpideiras, chorando o desaparecimento fisico
dos defuntos, com gestos)*.

O jogo das linhas que compdem o desenho egipcio podem ainda estar
compreendidos em formas geométricas simples, tridngulos, rectangulos,
quadrados ou pirimides. Esta integracdo do tratamento das linhas nas for-
mas geométricas ordena harmoniosa e rigorosamente as cenas, ajudando 2
ampliar a sua significacdo®.
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A pintura cobre ou cobria literalmente a maior parte dos monumentos
construidos no Egipto antigo, desde o Império Antigo até a Epoca Greco-
-Romano, quer se trate de complexos funerdrios reais, de templos ou de
monumentos civis (sepulturas, estdtuas, estelas votivas). As cenas pintadas
(simples ou em relevos) abordam varios temas, muitos extremamente anti-
gos e permanentes, outros em relacdo com episédios conjunturais da histé-
ria politica e religiosa do pais.

Além desta pintura parietal, como actividade criativa, a pintura surge
também associada a outras artes (pintura de sarc6fagos®, pintura em
vinhetas dos papiros®', esbogos pintados sobre dstraca®®). A intima associa-
¢do e unidade entre a escrita e a pintura marcou também indelevelmente
esta iltima, na medida em que, desde muito cedo, a pintura dos hierdglifos
ajudou a fixar muitas das normas que se afirmariam no futuro®.

A interdependéncia e complementaridade entre os elementos figurati-
vos e os linguistico-fonéticos € observavel em vdrios relevos e pinturas e faz
de certas representacdes ilustra¢des dos textos inscritos e de certos textos as
legendas de determinadas figuras. As convengdes artisticas combinam-se
com as virtualidade icénicas do sistema grafico.

O periodo de Akhenaton, de certa forma uma descontinuidade cultural
em muitos aspectos, incluindo o artistico, ndo alterou apenas a quadricula,
como menciondmos. Epoca de hiper-realismo, o perfodo amarniano libertou
a arte das limitagSes impostas pelas regras e pelos convencionalismos de
épocas anteriores.

A pintura vive um momento de particular naturalismo, exacerbado até,
com a reprodugio fiel e desapiedada, nada idealizada, dos «defeitos fisicos» do
rei e da sua familia. As concepgdes religioso-existenciais do fara6 Akhenaton
nao correspondiam, no plano artistico, a uma tentativa de embelezamento da
sua pessoa ou de glorificagdo canodnica, idealizada. Ideologicamente, as par-
ticularidades anatémicas sdo mesmo acentuadas ao mdximo: crinios alonga-
dos e ovalados; rostos relativamente magros e compridos; narizes pronuncia-
dos; olhos obliquos, amendoados; ombros descarnados e angulosos, magros;
toraxes estreitos; seios pequenos; ancas largas e ventres flacidos. As represen-
tacGes afastam-se nitidamente do hieratismo convencional.

Tais caracteristicas sio comuns ao rei, a rainha e as seis princesas. As
imagens das criangas e da vida familiar, no fundo, cenas intimas, familiares,
tradicionalmente mais afastadas das representagGes oficiais, desempenha-
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vam um papel importante nas teorias religiosas de Akhenaton e por elas
podemos perceber o naturalismo e o realismo tipicos desta época®.

As representagdes amarnianas (por ex.: nos talatat de Tebas ou nos
paldcios de Amarna) podem ser classificadas como «caricaturais», devido ao
exagero padronizado do periodo. Nio obstante, continuam a respeitar, por
exemplo, o principio da hierarquia dos tamanhos: Akhenaton ligeiramente
maior que Nefertiti, sua esposa, e do que Tiy, sua mae; as filhas nuas, como
crian-¢as, numa escala minudscula em relagdo aos adultos.

O «interregno» amarniano mais nio faz que sublinhar a contrario a
capacidade dos egipcios de captarem na pintura o eterno, essencial e natural
fluxo da existéncia.

A arte egipcia, como um todo, € a pintura, em particular, € uma arte
intelectual que convoca simultaneamente a razio e os sentidos, resultando
de uma profunda reflexdo sobre as formas existentes no universo. Os gran-
des principios de expressdo convencionados e repetidos durante toda a his-
téria da pintura egipcia serviram e ajudaram a fixar esta vertente intelectual
estruturante e contribuiam para o seu particular charme estético.

Notas

! «We have no certain knowledge as to the commencement of the art of painting, nor does
this enquiry fall under our consideration. The Egyptians assert that it was invented among
themselves, six thousand years before it passed into Greece» (Plinio, Naturalis Historiae,
Livro XXXV, 5).

2 Os canones gréficos do desenho sd3o os mesmos que regem os relevos. Estas duas manifes-
tagdes a duas dimensdes sdo igualmente aquelas onde melhor se captam as intengdes do(s)
«artista(s)» (Cf. LiIsE MANNICHE, L’art égyptien, Paris, Flammarion, 1994, p. 10).

3 Cf. MARIE-ANGE BONHEME, L’art égyptien, Collection «Que sais-je?», Paris, PU.F., 1992,
p. 81, CLaRE LALOUETTE, L'art égyptien, Collection «Que sais-je?», Paris, PU.E, 1981, pp.
97, 98, e Lise Mannichg, Ob. Cit., pp. 56-59.

4 Cf. CLARE LALOUETTE, L’art et la vie dans I'Egypte pharaonique. Peintures et sculptures,
Paris, Fayard, 1992, pp. 153-155.

3 Cf. Ibid., p. 172, CHRISTIANE DESROCHES-NOBLECOURT, Historia ilustrada de las formas
artisticas 2. Egipto, Madrid, Alianza Editorial, 1984, p. 92, € L. MANNICHE, ob. cit., pp. 88,
103-106.

¢ Cf. C. DesrOCHES-NOBLECOURT, Ob. Cit., p. 126. Sobre os temas da pintura egipcia do
Império Novo e suas simbologias e significagdes, Vide L. MANNICHE, ob. cit., pp. 144-151.

" Cf. C. LALOUETTE, ob. cit., p. 256.
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8 Cf. Ibid., p. 52.
® M.-A. BONHEME, ob. cit., p. 9.

' Cf. Gav Rosins, The art of Ancient Egypt, Londres, British Museum Press, 1997, p. 19.

" Cf. Id., Proportion and Style in Ancient Egyptian Art, Austin, University of Texas Press,
1994, pp. 1, 13.

"2 Cf. C. DESROCHES-NOBLECOURT, ob. cit., p. 15. Vide também L. MANNICHE, ob. cit., p. 11,
C. Lalouette, L'art égyptien, p. 89, ¢ G. RoBins, The art of Ancient Egypt, p. 21.

B Cf. Id., Proportion and Style in Ancient Egyptian Art, p. 13.
“ Ibid., p. 15.
5 Cf. Ibid., pp. 15-19.

16 Sobre o tratamento dado aos pés, Lise Manniche € lapidar: «Avant la période d'Amarna,
et méme si cela avait parfois été le cas durant le réegne d’ Aménophis III, il était rare qu'un
artiste fit la différence entre le pied droit et le pied gauche dans les représentations bidimen-
sionnelles» (L. MANNICHE, ob. cit., p. 176). A mesma ideia é defendida por G. Robins: «Up
until the later Eighteenth Dynasty two feet are rendered identically from the inside, showing
the big toe and the arch. After that time, the near foot was increasingly rendered from the
outside with all the toes showing» (G. RoBINS, The art of Ancient Egypt, p. 21).

7 C. Lalouette usa os termos «association des points de vue», enquanto M.-A. Bonhéme
prefere «multiplicité des points de vue» (Cf. C. LALOUETTE, L’art et la vie dans ['Egypte
pharaonique, p. 52; M-A. BoNHEME, ob. cit., p. 83).

"™ Cf. C. LALOUETTE, ob. cit, p. 52.

¥ Cf. Ibid., p. 51, e Id., L’art égyptien, pp. 19, 20, 87.

*© Cf. M.-A.-BONHEME, ob. cit., p. 82.

2 Cf. C. LALOUETTE, L'art et la vie dans I'Egypte pharaonique, p. 51, e 1d., L'art égyprien, p. 20.

2 Em pinturas de timulos de Beni Hassan (c. 1850 a.C.), do Império Médio, os desenhadores
e os pintores souberam individualizar perfeitamente os estrangeiros, através da barba, da
coloragdo da pele e das vestes usadas. Em timulos do Império Novo aparecem emissérios
de Creta: t8m o cabelo frisado € comprido, usam botas altas de pele, muito decoradas, quase
até aos joelhos; vestem saiotes rematados com borlas e nas cenas de oferendas e de tributos
carregam jarras e objectos de procedéncia mindica.

B Cf. Id., L'art et la vie dans I’Egypte pharaonique, pp. 54, 55.
* Cf. Ibid., p. 55.
5 Cf. Id., L'art égyptien, p. 91.

% Cf. Ibid., p. 91, e 1d., L’art et la vie dans I'Egypte pharaonique, p. 57. Os trabalhadores
rurais dos timulos de Menna ((TT 69) e de Nakht (TT 52) que na eira joeiram os cereais
sdo representados segundo este processo da deslocagdo lateral.

7 Cf. 1d., L’art égyptien, pp. 91, 92.

189



¢

JOSE DAS CANDEIAS SALES

® Cf. G. Rosins, ob. cit., p. 19. Nestes casais, habitualmente a mulher abraga o marido,
colocando o seu brago sobre os seus ombros.

" Este processo da deslocagdo vertical foi muito usual na representagio das cenas agricolas,

com as suas multiplas operacdes, da lavoura a debulha, passando pela sementeira e pela
colheita, por exemplo. Particularmente conhecida e ilustrativa deste processo é a cena dos
trabalhos do tumulo de Sennedjem, da XIX dinastia, em Deir el-Medina (TT 1) — Vide L.
MANNICHE, ob. cit., pp. 252, 253. O mesmo se verifica nos timulos de Menna ((TT 69) e de
Nakht (TT 52), no Vale dos Nobres. Como diz L. Manniche, nas cenas agricolas dos
hipogeus egipcios, «toutes les étapes sont illustrées: labourage, semailles. moissons, battage,
vannage et stockage» (/bid., p. 145).

® C. LALOUETTE, L'art et la vie dans I'Egypte pharaonique, p. 64. Vide também M.-A.
BONHEME, ob. cit., pp. 99-101, e L. MaNNICHE, 0b. cit., pp. 14, 15.

3 Cf. C. LALOUETTE, ob. cit., p. 64, Id., L'art égyptien, p. 93, e M.-A. BONHEME, ob. cit., p. 82.
2 Cf. C. LALOUETTE, L'art et la vie dans I'Egypte pharaonique, pp. 60, 61.

B Cf. Ibid., p. 62.

¥ Cf. M.-A.BONHEME, ob. cit., p. 83.

* Sobre os pigmentos e cores usados no antigo Egipto, Cf. L. MANNICHE, ob. cit., pp. 13, 14,
C. LALOUETTE, L'art égyptien, pp. 96, 97, e G. Rosins, The art of Ancient Egypt, p. 27.

3% Cf. C. LALOUETTE, ob. cit., p. 93, L. MaNNICHE, ob. cit., p. 14, e M.-A . BONHEME, 0b. cit.,
p. 83.

7 Cf. Ibid., p. 82.

38 As proporges de representagdo das figuras humanas variaram ao longo dos tempos. Antes
do Império Médio, o desenho das figuras humanas fazia-se pelo recurso ao apoio em linhas
horizontais previamente tragadas: eram marcadas seis linhas de orientagdo horizontal, inter-
ceptando as duas principais os ombros e os joelhos, articulando-se com uma outra vertical
que passava pela orelha e dividia o corpo em duas partes. S6 no Império Médio (c. 2000
a.C.) se passa a utilizar o sistema da quadricula de 18 quadrados de altura, medidos a partir
da raiz do cabelo até a planta dos pés. Durante o periodo de Akhenaton, é adoptada a
quadricula de 22 quadrados de altura para as representa¢oes do farad e de altos funciondrios
da corte amarniana. E com Tutankhamon e com os farads seguintes que se retorna aos 18
quadrados. Alids, esta época € marcada por um conjunto de alteragdes temadticas e técnicas,
de que os hipogeus dos faraés Horemheb (KV 57) e Ramsés VI (KV 9) sdao exemplos. Com
a XXV dinastia, quando os farads niibios assumem o comando politico-artistico do Egipto,
surge uma outra quadricula: a de 21 quadrados de altura. Nesta grelha, o ponto de medigio
¢ um pouco mais baixo, ao nivel dos olhos. A XXVI dinastia, imbuida de um profundo
espirito de recuperagio do passado, designadamente no plano artistico, adoptard esta quadri-
cula de 21 quadrados que se manterd até 3 Epoca Greco-Romana.

* Na pintura egipcia, regista-se uma maior rigidez nas atitudes e poses do faraé e dos altos
funciondrios. Os trabalhadores manuais gozam de uma maior liberdade de atitudes, gestos €
posigdes.
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“ Marie-Ange Bonhéme chama, contudo, a atengdo para algum exagero existente no chamado
horror ao vazio. Em sua opinido, ndo se trata de uma caracteristica tio fundamental assim
das representagdes como se tem pretendido sublinhar (Cf. Ibid., p. 82). Isso nao invalida,
porém, a efectiva complementaridade existente entre pintura e textos hieroglificos e/ ou vice-
-versa (Cf. C. LALOUETTE, L'art égyptien, p. 20), nem o facto dos préprios hierdglifos serem
pequenas figuras, desenhadas de acordo com os principios subjacentes as representagoes bi-
dimensionais (Cf. G. Rosins, ob. cit., p. 24).

“ Cf. L. MANNICHE, ob. cit., p. 15.
“ Cf. M-A. BoneiME, ob. cit, p. 82.

* Sobre os «problems of right and left» das figuras humanas na arte egipcia, vide G. Rogins,
Proportion and Style in Ancient Egyptian Art, pp. 16-21.

“ Cf. Ibid., pp. 85, 86. Vide também G. RosINs, ob. cit., p. 24.
¥ Cf. C. LALOUETTE, ob. cit., p. 94.

“ Cf. Ibid., p. 94, ¢ M.-A. BONHEME, ob. cit., pp. 66, 67. A par do processo pldstico, hda um
jogo ideolégico entre a mulher e a flor: ambas simbolizam os elementos fecundos da natu-
reza, aquela como criadora de vida, esta como depositiria de vida (Cf. /bid., p. 67).

“ Cf. Ibid., p. 67.

*® Cf.. Ibid., pp. 67, 68.
® Cf. Ibid., p. 68.

* Os sarc6fagos da Epoca Baixa, em particular, sio excelentes suportes de pintura, onde
Surgem temas antes figurados nas pinturas parietais de timulos: a procissio funeriria e o
enterramento, propriamente dito (Cf. L. MaNNIicHE, ob. cit., p. 286).

' As vinhetas que acompanham os capitulos do «Livro dos Mortos» sdo um sector muito
particular da arte pictdrica egipcia. As cenas dos rolos de papiro, que praticamente todos os
Mmuseus apresentam, ajudam os textos com uma singular eficicia, mostrando desenhos sim-
Ples e estilizados ou auténticas composigdes, profusamente coloridas, de acordo com a im-
portdncia e o papel mdgico-simbdlico desempenhado por cada cor. A célebre cena da
psicostasia (que ilustra o capitulo 125) €, efectivamente, um excelente exemplo da arte da
pintura e do respeito pelas convengdes magico-pldsticas a ela adjacentes.

52 As dstraca do periodo raméssida, maioritariamente provenientes das ruinas de Deir el-
-Medina, apresentam uma grande variedade de temas, indo dos simples cacos com esbogos
titubeantes até auténticas obras-de-arte em miniatura, passando por modelos de trabalho (Cf.
Ibid., pp. 260, 261).

* E possivel, por exemplo, ver hierdglifos da Epoca Tinita representando figuras humanas
masculinas com a pele pintada de vermelho.

* As cenas niléticas ou relativas  vida natral s3o um tema muito frequente nos palacios
de Amama. O chio e os muros desses edificios estavam repletos de I6tus e de papiros em
flor, de gansos, patos e peixes, demonstrando o aprego pelas varias formas de vida que o
Hino a Aton também proclama.
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