NASSARRE, 25
2009, 39-56
ISSN: 0213-7305

Iconografia musical en la escultura
hispanomusulmana’

FAUSTINO PORRAS ROBLES

Resumen: En este articulo se presentan dos piezas de la escultura hispanomusulmana,
de carécter excepcional por contener en su ornamentacién escenas con instrumentos musi-
cales; su estudio es importante ya que permite completar el panorama de la iconografia
musical altomedieval en Espana. Tras realizar una breve descripcion de las obras, su origen
y caracteristicas, se lleva a cabo el estudio organolégico de los instrumentos que aparecen
representados en ellas.

Palabras clave: Escultura hispanomusulmana, Iconografia, Organologia, Capitel de los
musicos, Pila de Xativa.

Abstract: In this article two pieces of the Hispanic-Muslim sculpture appear, of excep-
tional character to contain in their ornamentation scenes with musical instruments; its
study is important since it allows to complete the panorama of the high-medieval musical
iconography in Spain. After making a brief description of works, its origin and characteris-
tics, is carried out the organologic study of the instruments that appear represented in
them.

Key words: Hispanic-Muslim sculpture, Iconography, Organology, Capital of the musi-
cians, Sink of Xativa.
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40 FAUSTINO PORRAS ROBLES

ICONOGRAFIA MUSICAL

La organologia, (lat. organa: instrumentos), es la rama de la musico-
logia que se centra basicamente en tres campos de estudio: origen y cla-
sificacién de los instrumentos musicales a partir de aspectos etnolégicos
y antropolégicos, descripcién material de los mismos y aproximacion a
sus técnicas interpretativas especificas'. Su sistematizacién comienza en
el Renacimiento con toda una serie de tratados entre los que podemos
citar los de Virdung (Musica getutscht und ausgezoge, ‘Resumen de la
musica en aleman’, 1511), Schlick (Spiegel der Orgelmacher und Organis-
ten, ‘Espejo de fabricantes y tafiedores de 6rgano’, 1511) o Agricola (Musi-
ca Instrumentalis Deutsch, ‘Musica instrumental en aleman’, 1528)%. Sin
embargo, éstos son practicamente inexistentes en la época altomedieval,
siglos en los que las obras de los principales teéricos (Hucbaldo, Odén de
Cluny o Guido d’Arezzo) se centran en la especulacién organizativa y for-
mal de la musica y en las que, si hay referencias a los instrumentos musi-
cales, son de tipo mistico®. De la temprana Edad Media son algunas fuen-
tes literarias como el himno visigético Pro Nubentibus, o las Etimologias
de San Isidoro* pero, aceptando su importancia, también es un hecho
claro que son escasas, no coincidentes (o incluso opuestas) en la deno-
minacion de determinados instrumentos y ajenas a cualquier intento des-
criptivo o analitico. Es por esto por lo que, para el estudio y desarrollo de
la organologia altomedieval, la iconografia se presenta como una ciencia
auxiliar fundamental permitiéndonos disponer de representaciones mas
o menos fidedignas de instrumentos musicales que pueden ser tomadas
como punto de partida para un analisis posterior mas riguroso.

Centrandonos en la peninsula Ibérica, si nuestro estudio se lleva a
cabo a partir de las obras del romanico pleno’ (1/2 del s. XI en adelante),
el campo de trabajo es muy vasto ya que numerosas construcciones de
ambito civil o religioso cuentan con una abundante decoracion escultéri-
cay pictorica que incluye motivos musicales; sin embargo nuestro campo
se limita notablemente si pretendemos situarnos en el periodo anterior
(ss. IX al XI) puesto que, en este caso, contamos casi exclusivamente con
las miniaturas de los beatos mozarabes. Por lo tanto, el tomar en consi-

1. TRANCHEFORT, Francois-René: Los instrumentos musicales en el mundo, Madrid,
Alianza Musica, 1985, p. 16.

2. SACHS, Curt: Historia Universal de los Instrumentos Musicales, Buenos Aires, Centu-
rién, 1947, pp. 284-285.

3. LOPEZ-CALO, José: La Muisica Medieval en Galicia, La Corufia, Fund. Pedro Barrié de
la Maza, 1982, p. 79.

4. PEDRELL, Felipe: Emporio cientifico e histérico de Organografia Musical Antigua Espa-
7fiola, Barcelona, J. Gili, librero, 1901, p. 36.
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ICONOGRAFIA MUSICAL EN LA ESCULTURA HISPANOMUSULMANA 41

deracién un reducido, aunque importante, conjunto de obras hispano-
musulmanas nos permitird completar la visién y el estudio de la icono-
grafia musical de estos siglos.

ARTE HISPANOMUSULMAN

Cuando, en el 610 de la era cristiana, Muhammad crey6 haber escu-
chado la voz del arcangel Gabriel que le exhortaba a predicar la palabra
divina mediante su recitacién (Qur'an), probablemente estaba muy lejos
de pensar que, con ello, iba a fundar una de las religiones mas importan-
tes de la humanidad y una de las culturas mas interesantes para el poste-
rior desarrollo de oriente y occidente: el Islam. En principio, su mensaje
era simple: s6lo Allah era el dios verdadero y él, Muhammad (Mahoma),
su ultimo profeta; con el tiempo sus actos (sunna) y sus pensamientos
(hadit) serian los referentes para cualquier creyente (muslim) que abra-
zase la nueva fe.

Aunque, al principio, la sociedad arabe de La Meca se mostro recelo-
sa rechazando sus prédicas y obligandole a huir a Yatrib (Medina) en el
622, pronto fue aceptado como el elegido, lo que le permiti6é formar la
primera comunidad islamica. Pero Mahoma no sélo tuvo importancia en
el plano religioso ya que, convertido en lider espiritual, acabé con las dis-
putas tribales que desde antiguo habian asolado la peninsula ardbiga y
logré canalizar esa belicosidad en aras de una rapida y constante expan-
sion del Islam: tras su muerte, en el periodo de los ‘califatos ortodoxos’
(632-660 d. C.), seran sometidos los territorios orientales de Siria, Pales-
tina, Mesopotamia, Persia y Egipto® mientras que, con el califato omeya,
las fronteras se ampliaran hacia occidente incorporando zonas del norte
de Africa (Ifrigiyya y el Magrib) y de la peninsula Ibérica (al-Andalus).
Por lo tanto, desde el 711, momento en el comienza la invasién y con-
quista del territorio hispano, podemos hablar del arte hispanomusulman,
aunque lo cierto es que, en él, se aprecian distintos estilos con caracte-
risticas propias y definitorias (arte omeya, arte de taifas, almoravide,
almohade y nazari).

Respecto a la importancia de la decoracién figurada en el arte islami-
co en general (e hispanomusulman en particular), debemos aclarar que
en el Cordn no existe ninguna prohibicién expresa acerca de su uso; este
rechazo, que en un primer momento se circunscribe a las edificaciones
religiosas, se ird generalizando a partir del s. XI, debido a la interpreta-

5. LADERO QUESADA, Miguel A.: Historia Universal. Edad Media, Barcelona, Vicens-Vives,
1987, pp. 168 y ss.
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42 FAUSTINO PORRAS ROBLES

cién rigorista de determinadas ‘suras’, llegando finalmente también al
arte civil®. Es muy probable que en las etapas iniciales (arte omeya y arte
de taifas) se realizasen en al-Andalus numerosas obras con la figura
humana como motivo decorativo principal (escenas cortesanas, cacerias,
etc) y que muchas fuesen destruidas tras la llegada de los almoravides y
los almohades; ésta seria la verdadera causa de la escasez de piezas, con
tales caracteristicas ornamentales, llegadas hasta nosotros.

Por lo tanto nuestro estudio se va a basar en el analisis de dos obras
de cronologia relativamente temprana con relieves escultéricos en los que
distintos personajes aparecen haciendo sonar sus instrumentos: el ‘capi-
tel de los musicos’ y la pila de abluciones de X4tiva. Dejamos fuera de este
trabajo otras, dentro de la produccion eboraria, que han sido objeto de
frecuentes estudios (no organolégicos), a pesar de lo cual, realizaremos
alusiones a las mismas cuando el tema lo requiera: nos estamos refirien-
do a dos botes (el de al-Mughira y el n.° 2774, ambos en el museo del
Louvre) y dos arquetas (la de Leyre y la n.° 10-1866 del museo Victoria y
Alberto de Londres).

I. Capitel de los musicos

Se trata de una pieza de marmol blanco’ de época califal, datada hacia
finales del s. X o comienzos de la siguiente centuria, que se conserva
actualmente en el Museo Arqueolégico y Etnografico de Cérdoba. El
hecho de que la figura humana sea el motivo decorativo principal en sus
cuatro lados es lo que hace suponer que, originalmente, habria estado
destinada a decorar algtin espacio privado relativamente ajeno a las res-
tricciones religiosas, probablemente alguna almunia de las proximidades
de la capital cordobesa; a pesar de ello, el rigorismo religioso y anicénico
de las posteriores invasiones sera la causa de que los rostros de los cua-
tro personajes se encuentren completamente desfigurados.

Los musicos aparecen representados en posicion estrictamente frontal
y con los pies apoyados sobre el collarino; visten ropajes con pliegues
muy marcados y sujetan entre ambas manos un instrumento de cuerda
(0d o rabab); la decoracién se completa con motivos vegetales tomados
de la tradicion clasica y reinterpretados (hojas de acanto que conforman
las volutas y entrelazos) sutilmente realizados con trépano. La finura de

6. SUREDA, Joan: La Edad Media. Bizancio e Islam en Historia Universal del Arte, vol. III,
Barcelona, Planeta, 1988, p. 130.

7. Sus dimensiones, aportadas por el museo, son: 43 cm de altura, 5 cm de ancho de
voluta y 26 cm de didmetro inferior.
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esta técnica contrasta con la impericia en la representacién humana
apreciable en la dureza de los pliegues, la desproporcién de los miem-
bros, el hieratismo e, incluso, la incorrecta sujecion del instrumento.

Los conservadores del museo presentan como un precedente légico de
este capitel otro conocido como ‘de los Evangelistas’, una pieza visigética
(s. VII) en la que los cuatro personajes biblicos aparecen con una disposi-
cién similar; no podemos mas que apoyar dicha idea basdandonos, en este
caso, en aspectos estilisticos, ya que el plegado de los ropajes de los misi-
cos (trazos paralelos, muy apretados y realizados como incisiones ligera-
mente biseladas) muestra grandes semejanzas con los de las figuras del
programa iconografico del interior de la iglesia visigética de Quintanilla de
las Vifias (Burgos) citada en su momento®. En cuanto a los instrumentos,
uno es un pequeno rabab, otros dos son variantes del td y, aunque el que
sujetaba el cuarto musico ha desaparecido por la erosién (natural o inten-
cionada) de la piedra, la disposicién de las manos hace suponer que, pro-
bablemente, se tratase de otro laud.

I. 1. Rabab

También conocido como rebab o rebec, es uno de los cord6fonos mas
utilizados en la musica drabe integrandose habitualmente, junto con el
latid, en diversos conjuntos instrumentales. Segtin una antigua leyenda,
su creacién se debi6 a un prisionero de al-Andalus que, para distraerse en
su cautiverio, ahuecé el tronco de un arbol y tensd, de un extremo a otro
de la pieza, las tripas de un animal degollado; aunque en un primer
momento se entretuvo pulsando las cuerdas, pronto ide6 un arquillo con
el que frotarlas causando tal admiracién entre sus carceleros que, inme-
diatamente, le concedieron la libertad®. A pesar de su caracter fantasioso,
el relato contiene ciertos elementos préximos a la realidad ya que, en opi-
nién de los estudiosos, el arco habria sido creado, y adoptado por deter-
minadas familias instrumentales, alrededor del siglo IX para poder pro-
longar los sonidos musicales'’; donde primero aparece documentada su
utilizacién es en oriente, en la zona de la actual Uzbekistan, aunque pron-
to esta practica se extendera a la India, China y, por el sur, a la zona isla-
mica.

8. PORRAS ROBLES, Faustino: Los instrumentos musicales en el Romdnico jacobeo: estu-
dio organoldgico, evolutivo y artistico-simbdlico, Tesis doctoral, Alicante, F. Porras (ed),
2007, p. 119.

9. POCHE, Christian: La Miisica Ardbigo-Andaluza, Madrid, Akal, 1997, p 105.
10. SACHS, op. cit., pp. 206 y 241.
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Lam. 1: Rabab. ‘Capitel de los musicos’.
(Museo Arqueolégico y Etnografico de Cérdoba).

Introducido en Espana por la civilizacién arabe hacia el siglo X1, el
rabab sera conocido como rabé morisco y, aunque en un primer momen-
to sus representaciones son mas bien escasas', desde el s. XIII aparece
habitualmente en esculturas, miniaturas y decoracién de retablos. Origi-
nalmente se trata de un instrumento de caja almendrada y maéstil reali-
zado en la misma pieza que finaliza en un clavijero inclinado con forma
de hoz o pala. La tapa de resonancia tenia dos partes diferenciadas: la
inferior (tabla armonica) de cuero y la superior de madera en la que se
realizaban los orificios resonadores. Contaba con dos o tres cuerdas que
se tensaban mediante clavijas dispuestas lateralmente y se frotaban con
un arquillo no demasiado desarrollado. Respecto a su técnica interpreta-
tiva podia hacerse sonar apoyandolo sobre la pierna (a la manera orien-
tal) o a la altura del hombro (a la occidental); como podemos comprobar,
el rabab de este capitel, a pesar de su simplicidad, refleja todas las carac-
teristicas citadas.

11. PORRAS, op. cit., pp. 521-522.
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1.2.0d

Sin ninguna duda, el instrumento méas representativo de la musica
arabe es el laud (0d o al-tid), usado tanto en contextos populares como
cortesanos. Todo lo referido a su origen y tipologia es causa de frecuen-
tes desencuentros; asi Pedrell? afirma que pertenece a una amplia fami-
lia formada por tres grupos: las guitarras, con caja plana y clavijero ver-
tical o ligeramente inclinado; los latides, propiamente dichos, con caja
céncava y clavijero inclinado, y las pandoras o mandoras, con caracteris-
ticas mixtas.

Lam. 2: Ud. ‘Capitel de los musicos’.
(Museo Arqueolégico y Etnografico de Cérdoba).

Sachs' habla de tres tipos de laud: el corto (conocido como mandora
a partir del siglo XV); el largo, con caja pequena (ovalada o periforme) y
cuello prolongado sin clavijero definido, y el de cordal frontal, el mas uti-

12. PEDRELL, op. cit., p. 32.
13. SACHS, op. cit., pp. 239 y ss.
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lizado en los paises islamicos, con cuerpo amplio y abombado por la
parte trasera, tapa de madera con orificios (més tarde rosetones) y clavi-
jero inclinado con clavijas laterales; por su parte otros estudiosos' indi-
can que la existencia del laud corto, como tipologia diferenciada, es poco
verosimil.

Al margen de estas discusiones, podemos comprobar que los que apa-
recen en este capitel pertenecen a los de ‘cordal frontal’, aunque son de
pequeno tamarfio y su cuerpo periforme se va estrechando hacia el clavi-
jero sin mostrar un cuello diferenciado; estas caracteristicas no coinciden
plenamente con las del laud arabe ‘clasico’, del que hablaremos poste-
riormente, ya que las modificaciones que lo originaron tuvieron lugar
probablemente en al-Andalus con posterioridad, al mezclarse las tenden-
cias orientales y occidentales'.

Lam. 3: Ud. ‘Capitel de los miisicos’.
(Museo Arqueolégico y Etnografico de Cérdoba).

14. ANDRES, Ramoén: Diccionario de instrumentos musicales. De Pindaro a Bach, Barce-
lona, Biblograf, 1995, p. 228.

15. SACHS, op. cit., p. 242.
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Cuentan con cuatro o cinco cuerdas, cordal trapezoidal muy estrecho
y clavijero inclinado que el escultor, en un intento por lograr perspectiva
y dar sensacion de profundidad, ha representado perpendicular al mastil;
el estado de la piedra impide concretar cualquier otro detalle organolégi-
co importante.

I1. Pila de Xativa

En el Museu de I’Almodi de la ciudad valenciana de Xativa se encuen-
tra depositada una pila taifa del s. XI, de marmol rojizo de la zona cono-
cido alli como buixcarrd; es una pieza rectangular, de algo mas de metro
y medio de longitud', decorada en todos sus lados con relieves figurados
que representan motivos animalisticos y antropomorfos.

De su importancia dan buena fe las numerosas referencias que, desde
el s. XVIII, podemos hallar en obras de viajeros ilustrados, cronistas loca-
les e historiadores del arte'”, asi como la frecuencia con la que es inclui-
da en las mas prestigiosas exposiciones de arte hispano-arabe'.

Hasta el momento en que fue trasladada a la antigua Casa de la Ciu-
dad (finales del s. XVvIII), fue utilizada como abrevadero, sin que tenga-
mos constancia de cudl era su funcién original aunque lo més plausible
es que formase parte de la decoracion del palacio residencia del gober-
nador”.

Los relieves, enmarcados por un cajeado plano, forman dos bandas
cada una de las cuales ocupa uno de los lados mayores y parte de los dos
lados menores, creandose, asi, una especie de friso con diversas escenas
delimitadas por clipeos circulares. El contenido iconografico es evidente
aunque no su interpretacién ya que, junto a representaciones cortesanas
y cinegéticas, podemos ver una procesién de oferentes que evocan a los
moscoforos cldsicos, pavos reales e, incluso, una matrona amamantando
a una criatura. Esta variedad tematica nos retrotrae a las piezas eborarias
de arte califal, de técnica mucho mas sutil y refinada, especialmente al
bote de al-Mughira y a la arqueta de Leyre.

16. Seguin la documentacion del museo, 170x67x42 cm.
17. Villanueva, Boix y Sarthou, entre otros (véase Bibliografia).

18. En 1992, fue cedida temporalmente a la exposicion Al-Andalus: las artes isldmicas en
Espaiia, que se llevé a cabo en la Alhambra (Granada) y, posteriormente, en el Metropolitan
Museum of Art (Nueva York).

19. MOMPLET MIGUEZ, Antonio: El arte hispanomusulmdn, Madrid, Encuentro, 2004, p.
99.
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Lam. 4: Pila de Xativa. (Archivo fotografico del autor).

En cuanto a los aspectos organolégicos, todas las representaciones
instrumentales se concentran en una de las caras mayores de la pila; en
su extremo izquierdo, rebajado para adaptarla a la fuente ‘de los veinti-
cinco chorros’ y con un orificio que serviria como cafo de desagiie,
encontramos un tocador de ‘ud inserto en un circulo. A continuacion, seis
personajes se disponen a ambos lados de un arbol formando dos grupos:
en el de la derecha volvemos a encontrar a un musico con ‘ud y a otro con
un aer6fono de cuerpo cénico, un oboe rudimentario conocido por los
arabes como zolami. El centro de esta cara esta ocupado por un segundo
clipeo a la derecha del cual se sittia un musico con una darbuka colgada
del cuello por una correa; la decoracién de este frente concluye con un
grupo de tres personajes que pelean con garrotes mientras un cuarto hace
sonar una especie de cuerno (big), y con un nuevo medallén que forma
una rigurosa simetria con el del extremo izquierdo.

II. 1. Ud

Tal y como acabamos de indicar, en el extremo izquierdo se sitia un
musico dentro de un clipeo haciendo sonar su latid; en esta zona la pieza
estda bastante deteriorada lo que no impide apreciar la disposicién de
ambas manos (sobre el mastil y pulsando las cuerdas), la caja amplia del
instrumento y el clavijero inclinado; la simplicidad de la representacién
y el estado del relieve dificulta otras precisiones como el niimero de cuer-
das (probablemente cuatro) o la existencia de tornavoces. Este laid es el
que, desde ahora, podemos denominar latud arabe ‘cldsico’, con cuerpo

NASSARRE, 25, 2009, 39-56. ISSN: 0213-7305



ICONOGRAFIA MUSICAL EN LA ESCULTURA HISPANOMUSULMANA 49

almendrado grande, cuello diferenciado, cordal frontal (que aqui aparece
oculto por el antebrazo del musico) y clavijero inclinado en el que se
insertan lateralmente las clavijas (se aprecian tres).

Lam. 5: Ud. Pila de Xativa. (Archivo fotografico del autor).

En cuanto a las cuerdas, tradicionalmente se indica que poseia cuatro
(dobles) asociadas a los cuatro humores corporales, y que Ziryab, musi-
co de Bagdad emigrado a la corte cordobesa, anadié una quinta para
representar el alma, con lo que el instrumento habria ganado en posibili-
dades expresivas y musicales?; sin embargo, en la actualidad, este dato
debe ser revisado. Las primeras noticias referidas a Ziryab (‘el pajaro
negro’) aparecieron en el contexto musicolégico occidental hacia la mitad
del s. XIX; en estas fechas, fue editado un texto de al-Magqari*' quien lo
nombra en repetidas ocasiones haciéndolo aparecer como fundador de la
tradicién musical andalusi, creador de las primeras escuelas musicales en
territorio cordobés, compositor, perfeccionador del laidd y su técnica
interpretativa e, incluso, introductor de nuevas modas y costumbres. El

20. RIBERA, Julian: La musica drabe y su influencia en la espafiola, Madrid, 1927, reedi-
ciéon Mayo de Oro, 1985, p. 106.

21. El manuscrito lleva por titulo Nafh al-tih min gusn al-Andalus al-ratih (‘Brisas de per-
fumes de la tierra arborescente Andalucia’) y fue reeditado en 1968.
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principal problema es la enorme distancia temporal que existe entre el
historiador y el personaje estudiado ya que al-Maqqari vivié en el s. XVII
y Ziryab en el noveno; es cierto que, para redactar su obra, al-Maqgqari se
basé en otra de Ibn Hayyan del s. IX pero, por desgracia, ésta se perdio,
lo que impide determinar con certeza qué partes provienen del escrito de
Ibn Hayyan y cudles fueron afiadidas por al-Maqgari, probablemente,
para forjar una leyenda en la que cimentar a posteriori toda la civiliza-
cién musical andalusi.

Por otro lado, Ibn Bayya de Zaragoza (s. XII), importante filésofo y
musico, plante6 en sus escritos una conexién directa entre la tradicién
musical hispanomusulmana y la de la antigiiedad clasica aludiendo a la
teoria del ethos y estableciendo una relacién entre los cuatro elementos y
las cuatro cuerdas del laid (en ningtin momento habla de cinco). La cues-
tién todavia se vuelve mas dudosa tras el descubrimiento en 1956 de un
manuscrito de al-Tifassi (1184-1253) quien logra dar una visién coheren-
te, rigurosa y casi cientifica de la musica andalusi: en su obra menciona
ciertas innovaciones introducidas en las formas vocales por Ziryab pero
no recoge ninguna referida al instrumento en cuestion?. Resulta dificil de
entender que Ziryab hubiese jugado un papel destacado en la evolucion y
modificacién técnica del latd sin que ello fuese reflejado en fuentes escri-
tas de cronologia préxima. Por lo tanto, a la vista de todos estos datos
cada vez cobra mas peso la hipétesis de que en el s. X conviviesen en al-
Andalus dos tipos de latd: el de cuatro cuerdas proveniente del norte de
Africa (Ttnez y Marruecos) donde, todavia hoy, es conocido como td
‘arbi, y el de cinco, llamado (id msargqi, utilizado en la corte de Bagdad
antes de la llegada de Ziryab?; si asi fuese, éste no habria anadido una
quinta cuerda al ladd sino que habria introducido en la corte andalusi el
latid oriental (de cinco cuerdas) que, a la larga, seria el que, con determi-
nadas modificaciones, acabaria por imponerse.

Siguiendo con la descripcion del lado mayor de la pila de Xativa, tras
el medallon del extremo izquierdo hallamos seis personajes formando
dos grupos, uno a cada lado de un arbol; en el de la derecha, dos de ellos
tocan sus instrumentos, sin duda, una escena directamente inspirada en
la decoracion de la arqueta de Leyre*.

22. POCHE, op. cit., pp. 39 y 43.
23. Ibidem, p. 37.

24. La arqueta de Leyre, realizada entre 1004 y 1005 para el hijo de Almanzor, Abd al-
Malik, presenta en su cara frontal tres medallones en los que se inscriben diversos perso-
najes; en el central, tres musicos hacen sonar una flauta doble (tipo diaulos), un laid seme-
jante a los que aparecen en la pila de X4tiva, y un cuerno.
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El personaje central sostiene otro laud ‘clasico’ de cuello méas reduci-
do, mientras su compaifero tafie un ztlamiy.

Lam. 6: Ud y ztlamiy. Pila de Xativa. (Archivo fotografico del autor).

II. 2. Zalamiy

Con nombres diversos segin la zona de origen (zolami, zurna, zorna,
mizmar o alghaita) se trata de un oboe rudimentario que tiene cuerpo
c6nico de madera ahuecado con torno, niimero variable de orificios y dos
lengiietas vibrantes.

Como la potencia del soplo requerida es notable, con frecuencia se
dota al instrumento de un disco de metal, situado en la base del tudel,
sobre el que apoyan los labios permitiendo al musico realizar mayor pre-
sién y llevar a cabo una técnica de insuflacién continua; esta pieza no se
aprecia en la pila de Xativa®. Este instrumento, cuya primera manifesta-
cién iconografica se sitiia en Palestina, concretamente en monedas del
siglo 11 d. C.*, llegard a Europa a través de la peninsula Ibérica (donde
todavia sigue siendo utilizado con distintas denominaciones: donsaina,
tenora, gralla, etc) y de los contactos establecidos tras las cruzadas.

25. En el museo de Santa Clara la Real de Murcia, se expone un fragmento de adaraja
de mocérabes con decoracién pictérica (n° de inventario CE070179) procedente del palacio
del emir Ibn-Mardanis (s. XI1), en el que se puede ver a un musico haciendo sonar un
zulamy; aunque el instrumento esta incompleto, aqui si se observa con claridad el disco,
parte del cuerpo y una pequena cadena que los une.

26. SACHS, op. cit., p. 237.
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1I. 3. Darbuka

A la derecha del clipeo central podemos ver a un musico que lleva col-
gado de su cuello una darbuka (darabukka, derbakke, tombak o zarb): un
membranéfono que, habitualmente, es clasificado como un ‘tambor de
copa’ por la forma de su caja. El material utilizado para el cuerpo es
diverso y, asi, podemos encontrar distintos modelos fabricados con
madera, ceramica o, incluso, metal; esta variedad afecta también al tama-
fio ya que puede ser pequefio (ta'rija) y apoyarse sobre la pierna, o gran-
de (herrazi), en cuyo caso se sitia sobre el hombro.

Lam. 7: Darbuka. Pila de Xativa. (Archivo fotografico del autor).

Observando la darbuka de la pila de Xativa, podemos comprobar que
dispone de dos membranas y que su cuerpo esta formado por dos ‘copas’
unidas por su base, por lo que lo mas correcto es clasificarlo tipolégica-
mente como ‘tambor de reloj de arena’, un modelo especialmente utili-

27. Ibidem, p. 14.
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zado en el norte de Africa y Espafia durante la Edad Media. Respecto a la
técnica interpretativa, el material del parche (piel) implica que previa-
mente se haya calentado para que adquiera la tensién necesaria y la afi-
nacion precisa; una vez conseguida, el musico puede lograr dos sonori-
dades distintas si golpea en el centro de la membrana, dum, o en un
extremo, tek.

Tras una escena en la que se representa una pelea con garrotes, se
encuentra el tltimo de los motivos musicales de esta pila: un intérprete
de cuerno o bag.

II. 4. Big

El big, denominacién que, precisamente, alude a su forma de cuerno,
fue uno de los aeréfonos méas apreciados en al-Andalus®, tanto para el
acompafamiento de composiciones vocales como para la danza®.

Ciertos tedricos®, aunque de cronologia algo mas tardia, indican que
la embocadura estaba formada por una serie de piezas de cana que enca-
jarfan unas en otras terminando en una lengiieta, elemento que propor-
cionaba un sonido mas suave y facil de controlar. En occidente, este ins-
trumento (al-bliq) sera conocido como albogue, aunque mostrara ciertas
diferencias respecto al arabe, entre ellas, la posibilidad de contar con dos
tubos sonoros en vez de uno, la existencia de orificios modificadores del
sonido y, en la variante denominada alboka, la presencia de un recep-

28. Asi debi6 de ser a juzgar por las fuentes: encontramos una representacion de este
instrumento en el medallén polilobulado central del frente principal de la arqueta de Leyre
(1004-1005); otro semejante lo hallamos en el clipeo de la izquierda de una arqueta pareci-
da a la anterior, aunque algo més tardia (c. 1010-1026), conservada en el museo Victoria y
Alberto de Londres con el nimero de inventario 10-1866. Finalmente, en el Museo Arqueo-
l6gico de Cérdoba se expone una curiosa pieza ceramica, un recipiente de cerca de 25 cm
de altura, cuerpo redondeado y cuello largo, conocida, por los motivos que intervienen en
la decoracién de su zona central, como la ‘botella de los musicos’. Datada a finales del s. X
o principios del X1, muestra un fondo blanco sobre el cual el artista realizé una serie de circu-
los para delimitar el cuerpo del recipiente; en él, aunque muy deteriorada, se puede apre-
ciar una escena (probablemente cinegética) en la que distintos personajes, casi todos con
barba y la cabeza cubierta, forman una comitiva; uno de ellos, avanzando, hace sonar un
‘baq’.

29. POCHE, op. cit., pp. 99-101.

30. Entre ellos al-Tifassi (s. X111) en el capitulo Mutat as-asthma fi ilm al sama (‘Placer al
oido en el estudio de la ciencia musical) e ibn-Jaldun (s. X1v) en Mugaddimah (‘Prolegéme-
nos’) perteneciente a Kitab al-‘ibar (‘Libro de las experiencias’). Véase POCHE, op. cit., pp. 99-
101.
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taculo sobre el que se apoyan los labios hecho también con cuerno de vacu-
no; puesto que el sonido se produce mediante la técnica de las lengiietas
simples batientes, organolégicamente debe ser clasificado como un “cla-
rinete popular™!. A pesar de la evidente conexién entre el blq arabe y los
albogues occidentales no podemos descartar la hipétesis de que éstos se
encontrasen directamente emparentados con el aulos doble, més concre-
tamente, con el instrumento que en Roma fue conocido como tibia
phrygia, en realidad un diaulos con tubos desiguales y pabellén de cuer-
no de vaca en el extremo del tubo mas largo®. En occidente, el albogue
seguird siendo utilizado durante la baja Edad Media aunque gradual-
mente ird cayendo en desuso, frente a otros instrumentos con posibilida-
des polifénicas mas plenas, hasta desaparecer en el Renacimiento.

Lam. 8: Blgq. Pila de Xativa. (Archivo fotografico del autor).

31. TRANCHEFORT, op. cit., p. 235.
32. PORRAS, op. cit., p. 167.
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CONCLUSIONES

Las dos piezas que acabamos de estudiar poseen un valor excepcional
ya que, aunque probablemente hubo otras, hoy en dia son los dos tnicos
casos de obras escultéricas hispanomusulmanas cuya decoracién incluye
motivos de contenido musical (organolégicos). Es cierto que no podemos
hablar de obras novedosas, desde el punto de vista iconogréfico, ya que
ambas muestran una evidente dependencia o filiacién estilistica con crea-
ciones anteriores (el capitel de los musicos, con el de los evangelistas y la
pila de Xativa, con el bote de al-Mughira o la arqueta de Leyre), a pesar
de lo cual tienen una personalidad propia y diferencial basada en la elec-
cién y tratamiento de sus elementos ornamentales. Su estudio, asi como
los datos referidos a la ‘botella de los musicos’ y a la pieza del museo de
Santa Clara (Murcia), son verdaderas primicias en el terreno organolégi-
co y sirven para ampliar un campo muy reducido que, hasta el momen-
to, se habia circunscrito exclusivamente a la produccién eboraria.

En el ambito musical, confirman un hecho que los trabajos de campo
etnomusicolégicos reiteran insistentemente como es la hegemonia de los
cordéfonos en la interpretacién del repertorio vocal, dancistico e instru-
mental drabe y, por extensién, hispanomusulmén. Por su parte, la repre-
sentacion de los latdes del capitel cordobés, de menor caja y sin cuello
diferenciado, apoya la hipétesis de que, hasta una época bastante tardia,
conviviesen en al-Andalus dos tipos distintos de laud; de la fusién de
ambos naceria el ‘clasico’ que se extenderd desde Espafia al resto de
Europa y que podremos ver en numerosas creaciones artisticas a partir
de la baja Edad Media. En cuanto a la pila de Xativa, mas rica desde el
punto de vista organolégico, incluye instrumentos de las tres familias; si
bien la presencia de los latides clasicos y del bliq debe ser tomada como
un elemento de continuidad con la tradicién anterior, ya que suelen apa-
recer en las piezas eborarias, la presencia del ztilamiy y la darbuka cons-
tituyen verdaderas innovaciones en el repertorio de motivos ornamenta-
les. En este sentido hay que decir que aunque la representacién de los
membranéfonos es muy puntual ello no obedecera a cuestiones practicas
sino sociolégicas ya que, igual que sucede en otras culturas, la percusién
serd asociada a estratos populares haciendo que no se considere adecua-
da para la decoracién de obras destinadas a personalidades de un cierto
status social.
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