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EN EL ISLAM

Resumen: Partiendo del hecho bien conocido de que no existe prohibicién candnica
isldmica taxativa contra la representacion figurativa, y, mds importante atn, de la di-
fusion universal de la imagen en todas las épocas y geografias del islam, este trabajo
se centra en el comentario de algunos discursos drabes cldsicos que han valorado po-
sitivamente las artes figurativas, incluso naturalistas, como modo de representacion,
conocimiento y fruicién, al lado de otras artes como la poesia, la musica, la caligrafia
o la arquitectura. Las ideas del humanismo arabe representado por Ibn al-Mugqaffa®, los
Hermanos de la Pureza y la falsafa, sobre todo de al-Farabi, Avicena, Ibn al-Haytam
y Averroes, asi como retdricos de la talla de Hazim de Cartagena, mds otros textos
drabes de época cldsica, nos permiten contemplar el fenémeno de la imagen en el islam
de manera positiva e incorporar conceptos y perspectivas estéticas nacidas y desarro-
1ladas en el propio seno de esta cultura, con los cuales disfrutar de su rico y poliformo
universo figurativo. En este contexto, nos fijaremos también en la fructifera y sutil rela-
cion de didlogo existente entre la imagen, la palabra y la ornamentacién en el lenguaje
artistico del Oriente drabe y de al-Andalus.

Palabras clave: imagen, caligrafia drabe, islam, arte isldmico, arte andalusi, estética
arabe.

Abstract: It is a well-known fact that there is no authoritative prohibition in Islam
against figurative depictions. On this basis, and taking into account the wide use of
images everywhere and at all times within Islam, this paper focuses on the
commentary of some classic arabic discourses showing appreciation for figurative,
even naturalistic art as a mode of representation, knowledge and enjoyment, together
with other art forms such as poetry, music, calligraphy or architecture. The ideas of
arabic humanism represented by Ibn al-Mugqaffa®, the Brothers of Purity and the
falsafa, especially from al-Farabi, Avicena, Ibn al-Haytam and Averroes, as well as
rhetoricians as renowned as Hazim from Cartagena, plus other arabic texts from the
classic period, permit us consider figurative depiction in Islam in a positive way,
adding concepts and aesthetic perspectives born and developed within this culture,
which help us enjoy its rich and manifold figurative universe, In this context, we will
also look at the fruitful and subtile relationships existing among images, words and
ornamentation in the artistic language of Arab Orient and Al-Andalus.

Key words: image, arabic calligraphy, islam, islamic art, art in Al-Andalus, arabic
aesthetics.
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EN EL ISLAM

Aunque la produccion figurativa en las artes del islam es inmensa y
abarca todas las épocas y geografias de esta cultura, y aunque importantes
tendencias del pensamiento teoldgico, filosofico, cientifico y mistico,
ademads de literatos, poetas y artistas, siempre tuvieron en alta conside-
racion la funcidn representativa, cognoscitiva y lddica de las imdgenes
artisticas, lo cierto es, asimismo, que en el seno del islam surgieron en
determinados momentos histdricos facciones que las anatematizaron y
hasta las mutilaron y destruyeron, como sucede tragicamente en nuestros
dias. De ahi que no es de extraiiar la perplejidad que asalta a los univer-
sitarios, y al publico en general, no sélo de los paises llamados occiden-
tales, sino también entre los propios drabes y musulmanes, cuando leen
y escuchan, de un lado, la falsa premisa de que el islam prohibe la repre-
sentacion figurativa, y ademds ven los desmanes que contra el patrimonio
artistico realizan en nombre de esta religién diversos grupos violentos,

* Las laminas citadas en este capitulo se reproducen en el Apéndice Grafico n° 1
(pp- 225-234).

Este articulo naci6 de mi participacidn en el seminario internacional Imagen e Islam,
organizado por la Fundacién Tres Culturas en la ciudad de Sevillaentre el 15y el 17 de
junio de 2008; posteriormente, y por invitacién de mi querida amiga Barbara Finster, lo
redacté para su publicacién en el homenaje dedicado a Marianne Barrucan en Erns-
Herzfeld-Gesellschaft, Beitrige zur Islamischer Kunst und Archdlogie, 3, Red. Lorenz
Korn und Anja Heindereich, Wiesbaden, 2012, pp. 135-176, y més tarde preparé una
version drabe vinculando de manera mas directa la cuestion de la imagen con el huma-
nismo 4rabe, en “al-Ihtifa’ bi-l-siira ma‘rifatan wa-yamalan fi l-falsafa al-arabiyya”
(La celebracién de la imagen cognoscitiva y estéticamente en la filosofia drabe),
Al-Akhar, 4 (2012), Beirut-Londres, pp. 154-193). Ahora reviso y actualizo el trabajo
original para esta obra dirigida por Fatima Roldén, con la intencién de que el ptblico
espafiol tenga argumentos e imagenes de la propia cultura drabe cldsica para abordar
con mas pertinencia el debate que sobre la representacion figurativa en esta cultura sigue

latente en la actualidad.
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EN EL ISLAM

y cuando comprueban, por otro lado, que las imdgenes estin presentes a
lo largo y ancho de la produccion artistica de esta gran civilizacion. Por
ello, hoy es especialmente necesario volver la mirada hacia los textos,
datos y artes del pasado drabe cldsico que ayuden a analizar esta pro-
blematica en sus justos términos y a disipar malentendidos.

Resulta evidente que, a pesar de que los comentaristas del Cordn y
los tedlogos de antafio y del presente discernieron con claridad entre el
uso de las imdgenes como idolos y los demads usos simbdlicos, cientifi-
cos o decorativos, la animadversion contra la representacion figurativa
se localiza en regimenes y momentos concretos de la dilatada historia del
islam y, sobre todo, en épocas modernas, por lo que muchas generacio-
nes de musulmanes se sorprenden hoy en dia cuando se les muestra su
riquisimo pasado icénico y la belleza, plasticidad y variedad de las ar-
tes figurativas que nos han llegado de la época de esplendor del islam,
al-Andalus incluida. Si a todo esto afiadimos que la representacion de
Dios es inconcebible en este credo, y que se da por supuesta la imposi-
bilidad de su figuracién antropomérfica, evocdndose al Unico y absolu-
tamente trascendente a través de la palabra (cordnica, caligrafica) y de
la estética de la luz, y que se prescinde de la imagineria para el culto en
los lugares sagrados y de oracidn, en tanto que en el dmbito cristiano,
después de las guerras iconoclastas en Bizancio, contempordneas del
nacimiento y expansion del islam, la imagen se convirtié en la “Biblia
de los iletrados™ y en el vehiculo esencial del culto religioso, si afladimos
esto, se comprenderd como ha pasado al acervo comun la falsa creencia
de que el islam per se es refractario a las artes figurativas, las evita,
prohibe o, en el caso de que se cultiven en su seno, se deberia a la trans-
gresion de pretendidas prohibiciones candnicas y, en todo caso, serian
excepcionales y anémolas.

Las criticas que tradicionalmente dirigieron diversos sectores del is-
lam contra la musica, la poesia, la arquitectura y la opulencia en general,
nunca pusieron en peligro la practica real de dichas artes ni acallaron las
voces de quienes las defendian!. Si de la gran produccién artistica y

L Cf. Adonis, “al-Taraf: na§id2" li--madda” (El lujo: himno a la materia), revista al-
Ajar, 4 (2012), pp. 126-153, donde este célebre poeta y ensayista ofrece una interesante

T
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figurativa drabe e islamica dieron cuenta grandes clésicos de la historio-
grafia del arte islamico, como Creswell, Papadopoulo, R. Ettinghausen,
Oleg Grabar, y muchos otros, asi como historiadores musulmanes como
Ahmad Taymur Basha, Bisr Faris, Zarwat Ukasa, o jovenes como Mu-
hammad Mahdi Hamida2, bueno es recordar asimismo que el gran hu-
manismo drabe clésico representado por Ibn al-Mugaffa® (s. VIII), los
Hermanos de la Pureza (s. X) y los filésofos de inspiracion helenistica,
con al-Farabi (s. X), Alhacén (s. X-XI), Avicena (s. X-XI), y Averroes
(s. XII) a la cabeza, asi como retdricos de la talla de Hazim de Cartagena,
o sufies como Ibn ‘Arabi (s. XII-XIII), para el que el uso cultual que los
cristianos hacen de la imagen en las iglesias es incluso plausible desde
la perspectiva cristiana, mas otros muchos textos arabes de época clasi-
ca, porque todos ellos admiraron la representacion de la naturaleza y de
los seres humanos como un procedimiento legitimo y positivo para la ad-
quisicién y transmision del conocimiento y por la pura y necesaria frui-
cién, sin considerarla en si misma pecaminosa ni contraria a la moral o
la norma religiosa.

Autores tardios como Ibn Jaldun (s. XIV-XV)3 y el morisco al-
Hayari (s. XVI-XVII)* son de las primeras voces que explicitan el cardcter
contrario al islam de la representacion figurativa, el primero consideran-
do su realizacion por parte de los andalusies como un pernicioso ejemplo
del dominio de los cristianos sobre los mulsulmanes en una al-Andalus de-
cadente, y el segundo argumentando por extenso una hipotética prohibicién

reflexion sobre el lujo y el refinamiento en la sociedad, la lengua y las artes arabes islami-
cas, viéndolo como una aportacién caracteristica, destacada y positiva de esta civilizacion.

2 De todos ellos, baste con mencionar aqui tres obras ilustrativas nacidas de la pro-
pia critica drabe: Ahmad Taymiir Basa, al-Taswiir ‘inda I- ‘arab (La pintura entre los
drabes), El Cairo, Laynat al-ta‘lim wa-Taryama wa-1-Nasr, 1942; Zarwat ‘Ukasa,
Mawsii‘at al-taswir al-islami (Enciclopedia de la pintura islamica), Beirut, Maktabat
Lubnan, 2001; Muhammad Mahdi Hamida, ‘Ama’ir al-munamnamat al-islamiyya
(Arquitecturas de las miniaturas isldmicas), Sharjah, Da’irat al-Taqafa wa-1-‘Tlam, 2010.

3 Ibn Jaldiin, al-Muqaddima, Beirut, Dar al-Kitab al-Lubnaniyya, 1960, III, II-39,
pp. 459-460.

4 Ahmad Ibn Qasim al-Hayari, Kitab nasir al-din ‘ala gawm al-kafirin (Libro del
defensor de la religion frente al pueblo de los incrédulos), ed. de P. S. van Koningsveld,

Q. al-Samarra’iy G A Wiegers, Madrid, CSIC, 1997, pp. 84, 8§7-90.
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EN EL ISLAM

candnica contra la representacion de “seres vivos”, con referencias a
ciertos hadices y a te6logos tardios. Ambos se convierten asi en testigos
del hundimiento del humanismo drabe e isldmico cldsico y del comien-
zo de una larga etapa de constrefiimiento de esta fe, que con el transcur-
so de los siglos, llamados por sus propios historiadores de “decadencia”
(s. XV-XIX), hard que diversos sectores implanten una cerrada ortodo-
xia opuesta no sélo a las artes figurativas sino a muchas otras préicticas
artisticas (musica, cine, poesia, novela, amén de la literatura erética ara-
be e isldmica clasica) y a todo discurso que no se limite a la reafirmacion
de unos rigidos principios religiosos.

Y como sucediera en la historia de Europa en periodos de similares
persecuciones contra las artes, recordemos la campana contra “el arte
degenerado” en la Alemania nazi, muchos artistas, conservadores del
patrimonio e historiadores del arte de los paises drabes e islamicos de
hoy se afanan por rescatar y custodiar el nutrido patrimonio figurativo
isldmico del pasado y en valorar su propia y sutil estética, y en celebrar
de nuevo la imagen dentro de las artes contempordneas.

LA FUNCION REPRESENTATIVA, COGNOSCITIVA Y FRUITIVA
DE LAS IMAGENES EN EL PENSAMIENTO ARABE CLASICO

Junto a los pasajes cordnicos y, sobre todo, a aquellos hadices inter-
pretados por algunos como contrarios a la figuracion artistica’, el hu-
manismo drabe isldmico expreso desde temprano su interés por el valor

5 De manera concisa puede decirse que el aniconismo se circunscribi6 histérica-
mente en el islam a la representacidn de Dios (cuya evocacidn se hard a través de la pa-
labra y de la estética de la luz) y a la mayor parte de los lugares sagrados y de oracién.
En los demds dmbitos, es general el uso, en diferentes estilos y formas, de la represen-
tacion figurativa. Expertos en los textos sagrados, como Abi ‘Ali Ahmad al-Faris1
(m. 987), ya expresaban en plena época clésica esta idea: “si alguien dice que en el
Hadiz se afirma que los figuradores (musawwirin) seran castigados el Dia del Juicio,
y en otros hadices se dice que se les dird que den vida a su creacion, se les respondera:
que castigar a los figuradores se refiere a los que representen a Dios antropomorfica-
mente (sawwara Allah taswir al-aysam), y las noticias excesivas que aportan algunos
sin atenerse a la ciencia no rompen el consenso, segiin hemos dicho” (cf. Bisr Faris,
Sirr al-zajrafa al-islamiyya, El Cairo, 1951, pp. 10-11; Baland al-Haydari, “al-Islam

T
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pedagdgico, artistico y fruitivo de las imagenes. El 16gico, fil6sofo y tra-
ductor Abd Allah Ibn al-Mugqaffa® (m. 759) sefiala, en su introduccion
a la célebre version que realizé de Kalila wa-Dimna al arabe, que este
libro se atiene a cuatro propositos: 1) poner su contenido en boca de ani-
males irracionales con el fin de atraer a los jovenes a disfrutarlo y
aprender; 2) “mostrar visiones imaginarias de los animales (jayalat al-
hayawanat) con todo género de colores y pigmentos (bi-suniif al-asbag
wa-l-alwan) para que se solacen los corazones de los reyes (unsan li-
quliib al-mulitk) y se interesen mucho mds en €l para deleitarse con esas
imagenes (al-nazaha fi tilka I-suwar)”; 3) por el aprecio de reyes y je-
fes hacia el libro, se multiplicardn sus copias y “el pintor (al-musawwir)
y el copista (al-nasij) se beneficiardn siempre (yantafi‘ abadan) con
ello; 4) el fin dltimo de esta obra va dirigido especificamente al filéso-
fo. Aunque el primer manuscrito de Kalila wa-Dimna y las imagenes
concretas a que se refiere Ibn al-Mugaffa® no se han conservado, lo cier-
to es que ésta, y otras muchas obras literarias y cientificas, llevaron ha-
bitualmente asociada en el islam la actividad figurativa, y combinaron,
al igual que en otras artes, la caligrafia, la ornamentacién geométrica y
vegetal y la figuracion.

Si comparamos las dos ilustraciones de las ldminas 1y 2 salidas de
la mano de pintores y caligrafos a los que Ibn al-Mugqaffa® pronosticé lar-
ga actividad reproduciendo obra tan sapiencial y fruitiva, nos encontra-
mos, sin embargo, ante dos estéticas diferentes: la de una escuela drabe
(Iam. 1) caracterizada por la bidimensionalidad, el esquematismo, la li-
nealidad y la pigmentacidn colorista fundada en el contraste, y la persa de
Herat (1am. 2) llena de sutileza, sombreados y suaves tonalidades que
crean una atmosfera pictdrica en la que se evidencia la influencia de la
plastica china, sobre todo en los motivos del paisaje (hojas, flores, rocalla)

wa-tahrim al-taswir”, en al-Islam wa-I-hadata, actas del congreso de dicho nombre,
Londres, Dar al-Saqi, 1990, pp. 39-46; ya traté este tema en “El problema de la repre-
sentacion figurativa”, en Historia del pensamiento estético drabe, Madrid, Akal, 1997,
pp- 88-102.

6 Ibn al-Muqaffa®, Kalila wa-Dimna, Beirut, Dar al-‘Awda, 1986 (2% ed.), p. 62;
ya llam6 Baland al-Haydari la atencién sobre esta idea de Ibn al-Muqaffa® (idem,

pp. 45-46).
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y en la suavidad de las lineas y la riqueza cromética. En la imagen del
ms. drabe, que conserva la tendencia a distribuir las figuras a partir de
un eje central, se representa el agua con lineas verticales zigzagueantes
atravesadas horizontalmente por una banda serpenteante, todo ello con
pigmentos azules claros y lineas oscuras; en ella se anota, ademads, el
nombre de algunas imdgenes concretas, por si éstas no fueran suficien-
temente explicitas (los patos, la tortuga...), y, como en la ilustraciéon com-
pafiera del ms. persa, se juega con la “transgresién” del marco: en el ms.
arabe los pies del personaje de la izquierda se salen de la linea horizon-
tal que limita la composicién por abajo, y en el ms. persa el arbol se ele-
va por detrds del propio texto y su copa aparece en el recuadro abierto
a modo de ventana en la “caja de escritura”, como si ésta viniera super-
puesta encima del paisaje; ademads, las letras kaf del comienzo de la
linea de escritura se salen del perfil lineal que enmarca la caligrafia a
la derecha, asi como algunas letras transgreden también las cartelas
independientes en que se reparten los textos persa del relato y drabe del
poema. Estos sutiles juegos entre “realidad” y representacion, seran ha-
bituales en la pintura isldmica, y un signo de la autonomia de este arte, a
la vez que de su relacién consciente con la caligrafia y con las artes del
rags (u ornamentacion drabe e isldmica). En una y otra imagen, en fin,
un libro de adab (bellas letras), de contenido pedagdgico, se ve enrique-
cido con escenas imaginarias pintadas para que, como pretendia Ibn al-
Mugqaffa®, los corazones de los principes se diviertan y se sientan mas
atraidos por la sabiduria encerrada en el texto.

El interés de la cultura drabe e isldmica clésica por la representa-
cion figurativa no fue, con todo, tangencial y, junto a la rica produccién
de imégenes a lo largo de todas las épocas y geografias del islam, se
produjo una variada conceptualizacién de dicha forma de expresion ar-
tistica tanto por parte de la falsafa como de la retdrica cldsica drabe. El
propio Ibn al-Mugaffa®, que fue autor asimismo del Kitab al-adab al-
kabir (Libro mayor de letras) y del Kitab al-adab al-sagir (Libro menor
de letras)’, fue uno de los introductores, si no el primero, de la légica

7 Atar Ibn al-Mugaffa‘, Beirut, 1978.

T
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aristotélica en el mundo isldmico, al traducir del persa al drabe parte del
llamado Organon de Aristételes para el califa abasi al-Mansur, con lo
que probablemente conoci6 la Poética de Aristoteles, cuyos comentarios
arabes conservados van desde el que realiz6 el cristiano nestoriano Matta
hasta el de Averroes, pasando por los de al-Farabi e Ibn Sina. Todos
ellos desarrollaron la teoria de la mimesis aristotélica dentro del contexto
cultural drabe islamico, oriental y andalusi, y se ocuparon de las imdge-
nes pictoricas y escultéricas como modos de representacion mimética
al lado de la poesia, la musica o la danza, pero con caracteristicas espe-
cificas, cuales son la precision con que las artes de la imagen represen-
tan fidedignamente la apariencia visual del mundo, de un lado, y, de otro,
las virtudes, vicios y diferentes caracteres morales humanos. De ahi que
se atribuya a las artes figurativas, al igual que a la poesia y a la musica,
una principal funcidn educativa tanto para el individuo como para la so-
ciedad. Y, como ya sugiri6 Aristételes, a las artes figurativas, y a todas
las artes miméticas, les corresponde al mismo tiempo una funcién lidica:
contemplar la realidad representada en una imagen es mas placentero
que contemplar directamente la propia realidad, por ello estas artes son es-
pecialmente utiles para transmitir virtudes éticas y para el necesario des-
canso. Al comentar la Poética de Aristoteles, Abu Bisr Matta (m. 939),
que como Ibn al-Mugaffa® fue 16gico y consideré la poesia dentro del
Organon aristotélico, habla de imitaciones a través de colores y figuras
(alwan wa-askal), sonidos y palabras8, asumiendo asi el concepto de ar-
tes imitativas que Aristételes habia dejado apenas esbozado: “La com-
paracion (tasbih) y la imitacion (muhdakat) consisten en alabar las cosas
sumamente virtuosas, que es lo mismo que los habilidosos y excelentes
pintores (al-musawwirin al-hidaq al-yiyad) desean imitar; todos ellos
realizan sus imagenes y figuras (suwari-him wa-jilagi-him) ofreciendo lo
excelente a través de sus trazos (rusiim)’. El deber de los buenos pintores

8 Matta, Kitab Aristitalts fi I-Su‘ara’, ed. de Badawi, Aristitalis: Fann al-Si‘r,
Beirut, Dar al-Taqafa, s. a., p. 86.

9 Mattd, idem, p. 117. Basta con repasar la historia de la pintura drabe para com-
probar que Matta, y los demds comentaristas de la Poética, no tenian que ir muy lejos
para encontrar ejemplos de artes pictdricas, cosa que si sucedid con las artes dramaticas,

T
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es hacer una excelente imitacion técnica y conceptual con el fin de trans-
mitir valores elevados y ser utiles a la sociedad. Al-Farabi (m. 950), que
estuvo en contacto directo con Matta, desarrollé con mas detalle la teo-
ria mimética del arte y la enriquecio al concederle una mayor importan-
cia a la fantasia y a la fruicién estética. El Segundo Maestro conecta pri-
mero la imitacién poética con la pictdrica: “entre los que practican este
arte [de la poesia] y entre los que practican el arte de la pintura (sinda ‘at
al-tazwiq) existe una analogia (munasaba)”. Se diferencian, efectiva-
mente, en la materia de su arte (maddat al-sind‘a), pero coinciden en la
forma (sitra), las acciones y los fines. Dicho de otro modo: entre sus
agentes, formas y fines hay una semejanza, aunque el soporte de un ar-
te (sina ‘a) sean las expresiones verbales (al-agawil) y el del otro sean los
colores (al-asbag). A pesar de esta diferencia, sin embargo, ambas ac-
ciones consisten en la comparacion (al-fasbih) y el fin de ambas es el de
fijar sus imitaciones (al-muhakiyatr) en la imaginacion y los sentidos de la
gente (fi awham al-nas wa-hawassi-him)19. Poeta y pintor realizan su

por lo que optaron por obviarlas e insistieron en su lugar en la poesia laudatoria dra-
be. Cf. por ejemplo, R. Ettinghausen, La peinture arabe, Ginebra, 1962. De A.
Papadopoulo, “Esthétique de 1’art musulman. La peinture”, Annales, 3, 1973, y El
Islam y el arte musulmdn, Barcelona, 1977. N. 1. ‘Allam, Funiin al-Sarqg al-awsat fi [-
‘usiir al-islamiyya, El Cairo, 19822, y la antes citada Enciclopedia de la pintura isld-
mica de Tarwat ‘Ukkasa, Beirut, 2001. Aparte de que todos ellos tenian a su alcance
obras figurativas de culturas precedentes y circundantes (Antigiiedad mesoriental y cla-
sica, Bizancio, Persia, etc.), las artes de la imagen tuvieron destacado protagonismo en
el islam desde los palacios omeyas del Sam, e incluso desde las primeras mezquitas
omeyas, y se enriquecieron en épocas posteriores con el trabajo de los ilustradores de
libros, ceramistas, tejedores, tallistas del marfil, del marmol, la piedra y la madera, los
decoradores de edificios, etc., parte de lo cual podemos verlo todavia en los museos,
en las mismas obras arquitecténicas o en cualquier manual de arte isldmico.

10 Al-Farabi, Risala fi gawanin sind‘at al-§u‘ard’, ed. de Badawi, Aristitalis:
Fann al-$i‘r, pp. 157-158. El término fazwiq deriva, segun los diccionarios drabes cla-
sicos, de zawiig, mercurio, materia que se empleaba para realizar imdgenes (al-tasawir)
pintadas (munaqgassa), doradas, etc., y, por extension, se aplic a toda decoracién y em-
bellecimiento (al-tazyin wa-I-tahsin). Al-zawaqa son los decoradores de techos. A ve-
ces se relaciona este concepto con el lujo, inapropiado para las mezquitas, no por que
se tratara de imédgenes figurativas, sino por el exceso ornamental (Lisan al-‘arab,
ZWQ; al-Fayruzabadi (s. XIV-XV), al-Qamiis al-muhit, Beirut, Mu’assasat al-Risala,

1987, 2% ed., p. 1151).
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obra reproduciendo fenémenos de la realidad, pensamientos y sentimien-
tos humanos, a través de formas sensibles aprehensibles por el 0jo, en el
caso de la pintura y la escultura, o por el oido, en el caso de la poesia y la
musica. A la poesia le corresponde, no obstante, una funcionalidad ma-
yor, toda vez que opera con las sensaciones actsticas de la palabra y
también con sus significados, mientras que el pintor ha de circunscribirse
sOlo a las leyes de la vision para representar, aunque no sea literalmente,
la realidad. Las artes visuales se caracterizan aqui por la imitacién direc-
ta, como cuando se realiza una estatua de Zayd, mientras que la imita-
cién indirecta propia de la poesia genera una cadena de referencias que
nos llevan de un significado a otro, como si viéramos la estatua (timtal)
de Zayd a través de un espejo: lo que vemos reflejado es la imagen de la
estatua (sirat timtali-hi) de una persona dada, es decir, una imagen do-
blemente alejada de la realidad!!. Ibn Sina (Avicena), vinculado siempre
al mundo persa, ilustra, por su parte, la imitacion pictérica de lo espiritual
con el ejemplo de Manes (s. Il d. C.), a quien se adjudicaban dotes pic-
téricas: “hay pintores (musawwiriin) que pintan al dngel con una forma
bella (bi-siira hasana) y al diablo con forma fea (gabtha). Hay también
pintores que han intentado pintar las disposiciones internas (al-ahwal),
como hacian los compaieros de Manes, que pintaban el estado de céle-
ra o de compasion, el primero con una forma fea y el segundo con una
forma bella (hasana). Algunos poetas griegos trataban de imitar (tasbih)
una accion sin ser imaginada (yujayyal) como bella o fea, sino que sélo
buscaban la conformidad (al-mutabaqga)”'?. Sabido es que Manes en-
tendia el mundo dividido entre los principios del bien y del mal, la luz
y las tinieblas, y se piensa que introdujo en Persia elementos pictoricos
chinos y la pintura de dngeles y demonios.

En la imagineria isldmica existe efectivamente un rico muestrario
de diablos, yinns, bestiarios y fuerzas malignas que pugnan con héroes,

11 Al-Farabi, Kitab al-$i‘r, Si‘r, n° 12, pp. 94-95 (cit. por al-Riibi, Nazariyyat al-
Si‘r ‘inda l-falasifa al-muslimin, Beirut, Dar al-Tanwir, 1983, pp. 99-100).
12 Tbn Sina, Fann al-si‘r, ed. de Badawi, Aristiitalis: Fann al-si‘r, Beirut, Dar al-

Taqafa, s. a., p. 170.
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santos y fuerzas del bien!3. En la imagen de la ldmina 3 aparece una de
las multiples angeologias del arte isldmico, pero esta vez en un ms. ara-
be del s. XIII con los rasgos propios de la escuela iraqui: bidimensiona-
lidad, linealidad, decorativismo geometrizante en el tratamiento de las
vestiduras, confrontacién o desdoblamiento de la imagen, etc. Junto a
ella, en la imagen del ms. persa (1am. 4), tratado con un riquisimo y vivo
cromatismo, el iman Rida alancea a un diablo, y aparece con el rostro en
blanco y un halo luminoso rodedndole la cabeza, como en muchas oca-
siones se represento al Profeta Muhammad.

Mas no siempre se le represent6 asi, pues en la miniatura religiosa
y hagiogréfica islamica existe también una tradicion de representar al
Profeta con semblante noble, barbado, turbante y halo luminoso como
a su superior condicién humana corresponde. En la miniatura turca, con
fondo y rasgos de las escuelas persas (lam. 5), el arcangel Gabriel trans-
mite la Revelacién a Muhammad, mientras que en la miniatura arabe el
Profeta ensefia a sus discipulos sobre un minbar en la Mezquita de
Medina (1am. 6), y la escena es pintada con las caracteristicas de la es-
cuela figurativa drabe, menos estilizada que la persa y la turca que la
acompaiia, pero clara, eficaz y precisa en la ejecucion, en la composi-
cion, el trazado de lineas y el contraste de masas pictoricas.

Como hemos visto, Ibn Sina no tenia inconveniente alguno en citar
a Manes y sus seguidores pintores para ilustrar la funciéon mimética de los
estados espirituales que compete a la pintural4, “el pintor (al-musawwir)
pinta las cosas tal como son, incluso la pereza y la célera”, dice también
el gran médico y fil6sofo persa, como tampoco tiene reparo en aludir a
la estatuaria (sanam: concepto también interpretado como idolo) para
explicar que la fruicién artistica no deriva de la persona representada, sino
de “su forma esculpida mimetizada” (siira manqgiisa muhakiya)'s. Y, aun-
que Ibn Stna aboga por el principio de verosimilitud en las artes imitativas,

13 Cf. el catdlogo de la exposicién celebrada en el Museo del Louvre, L’Etrange
et merveilleux en terres de I’Islam (entre abril y agosto de 2001), Paris, Museo del
Louvre, 2001.

14 Tbn Sina, Fann al-i‘r, idem, p. 189.

15 Tbn Sina, idem, p. 179.

T



,

2

<
@)
o
=
<
-4
Q
L)
-
<
o
<
@)
[}
[
=
o
72}
=
b
Z
=
O
<
=
L
<
-
=
=
Z
Q

2,

CELEBRACI

JoSE MIGUEL PUERTA VILCHEZ

,

ARABE CLASICO

EN EL ISLAM

también observa que es precisa cierta “incorreccion” (galat), “como el
pintor (musawwir) cuando pinta un caballo y le pone las patas traseras
como si fuesen las delanteras o las del flanco derecho”, si bien hay in-
correciones adecuadas e inadecuadas, como imitar lo completamente
imposible con adulteraciones de bulto y puras falsedades!6. A este aspec-
to, el cordobés Ibn Rusd (Averroes) (Cérdoba, 1126-Marraquech, 1198)
serd mas estricto, y cargara las tintas, en su singular versién de la
Poética, sobre la proclividad de los poetas, sobre todo los drabes, a fal-
sear la realidad y apartarse asi de los principios éticos, cayendo, a decir
suyo, en el mismo defecto que el “el pintor (musawwir) que afiade a su
imagen (sira) un miembro que antes no tenia o lo pinta (yusawwir) en
un lugar que no le corresponde, como quien pinta delante las patas tra-
seras de un animal de cuatro extremidades o las manos en el trasero”!7.
Con todo, Averroes recurrird a la pintura como paradigma de imitacion
fidedigna, incluso de los caracteres animicos: “El simil y la imitacién (al-
tasbih wa-l-muhdakat) consisten en el elogio de las cosas elevadas. Lo mis-
mo que el pintor habilidoso (al-musawwir al-hadiq) representa el objeto tal
y como es, llegando incluso a pintar (sawwara) personas encolerizadas y
perezosas, a pesar de que la ira y la pereza son caracteres espirituales, el
poeta deberd representar (sawwara) en sus imitaciones todas las cosas
tal como son, imitando hasta la moral (ajldqg) y los estados del alma
(ahwal al-nafs)”'8. En éste, y en otros pasajes, el fildsofo cordobés, que
a la vez era un gran alfaqui y cadi maliki, y cuyo comentario a la Poética
presenta é] mismo como parte de la 1dgica util para la trasmision de va-
lores morales en la sociedad islamica de su tiempo y lo salpica de citas
cordnicas, no tiene en cuenta los hadices que reuniese el iman Malik
censurando la representacion icénica (taswir), puesto que, a buen segu-
ro, el filésofo cordobés los restringia a la estricta esfera del culto y de la
prohibicion de la idolatria.

16 Tbn Sina, idem, p. 196.

17 Tbn Rusd, Taljis Kitab al-§i‘r, ed. de Ch. H. Butterworth y ‘A. R. Haridi, El Cairo,
1986, p. 129.

18 Tbn Ruid, idem, p. 90.

T
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Antes que Ibn Rusd, otro gran humanista drabe, el matematico, 6ptico
y filésofo Ibn al-Haytam de Basora (c. 965-c. 1039), comentarista también
de Aristételes, describe, en su famoso tratado de Optica y estética, Kitab al-
manazgir (De perspectiva), 1a sensacion de tridimensionalidad y volumen de
ciertas representaciones pictéricas; al tratar sobre los errores de aprecia-
cion de la aspereza o rugosidad (jusiina) hace esta interesante apreciacion:

Puede darse error [visual] a propdsito de la rugosidad cuando la distan-
cia del objeto contemplado no es moderada. Esto se produce mucho en las
pinturas (tazawiq). Los pintores (al-muzawwiqin) imitan con las imdgenes
(suwar) y pinturas (tazawiq) que realizan los modelos (amtal) de los cuerpos
contemplados. Pueden imitar (tasbih) con formas planas (bi-l-suwar al-
musattaha) animales y personas concretas, asi como plantas, instrumentos y
demds objetos visibles tridimensionales, mds los ma‘ani (significados) que
contienen, aplicdndose inteligentemente en los objetos que imitan y realizdn-
dolos cuidadosamente por medio de pigmentos (asbag) y figuras (nuqus).
Cuando representan imdgenes (sawwarll) de animales con pelo y rugosida-
des, plantas con pelusa, hojas de superficies rugosas, minerales de aspereza
ostensible, las imitan con figuras (nuqus), trazados lineales (tajatit) y diferen-
tes pigmentos (asbag) que hacen aparecer la aspereza de las superficies de
esos animales, plantas y minerales, pero las imdgenes que realizan son, con
todo, bidimensionales (musattaha), lisas (muls) y hasta brujiidas (saqila)!®.

Al-Farisi (m. 987) afiade, en su comentario a esta obra de Ibn al-
Haytam, las formas rugosas de montes y nubes2?, que pueden darnos la

19 Tbn al-Haytam, Kitab al-manazir, 111, ed. de ‘A. H. Sabra, Kuwait, 1983,
pp. 434-435. Cf. la magnifica obra de Hans Belting, Florencia y Bagdad. Una histo-
ria de la mirada entre Oriente y Occidente, tr. de Joaquin Chamorro Mielke, Madrid,
2012 (1* ed. alemana: Munich, 2008), en la que el autor otorga a la Optica de Ibn al-
Haytam un lugar central en el desarrollo de la perspectiva en el Renacimiento italiano
y en la construccién del sujeto perceptor en Occidente y, por ello mismo, en el sujeto
moderno a escala universal. No obstante, conviene indicar que el sugestivo andlisis de
Belting sobre lo que califica de revolucidn copernicana desencadenada por la recep-
cién de la Optica de Alhacén en Occidente, exhibe, por el contrario, un conocimiento
parco y apegado al tépico de la supuesta prohibicion de la representacién iconica en
el islam cldsico, que merece ser revisado.

20 Al-Farisi, Kitab tanqih al-manazir [Revision de La perspectiva de Ibn al-

Haytam], I, ed. de M. Hiyasi, El Cairo, 1984, pp. 442-443.



,

2

<
@)
o
=
<
-4
Q
L)
-
<
o
<
@)
[}
[
=
o
72}
=
b
Z
=
O
<
=
L
<
-
=
=
Z
Q

2,

CELEBRACI

JoSE MIGUEL PUERTA VILCHEZ

\

Qo
Q
=~
172]
<
=)
@}
=
=]
<
&
<

,

EN EL ISLAM

sensacion de volumen representado en una superficie plana. Ibn al-Haytam
observa también que si el pintor (muzawwiq) es habil lograra hacernos apre-
ciar valores téctiles y la apariencia de volumen al pintar objetos naturales
o artificiales, s6lo con un adecuado uso del color y del trazado.

También representan (yusawwirln) personas e imitan (yusabbihiin)
el perfil de sus rostros y cuerpos, asi como su cabello, pecas, manchas y
los pliegues de sus ropas, con lo que aparecen ante los sentidos las imd-
genes de esas personas y la rugosidad que muestra su piel por el cabello,
las pecas y los pliegues de sus ropas. La vista percibe las imdgenes repre-
sentadas semejantes a sus formas, cuando el pintor (muzawwiq) es dies-
tro (haddaq) en la realizacion de estas pinturas (sina‘at al-tazawiq). Si la
vista percibe una imagen representada sobre un muro, tabla o papel, y es
la imagen de un animal con pelo y rugosidades, la vista percibird el pelo
como si fuera tal y las rugosidades como si fueran reales. También, si la vis-
ta percibe las imdgenes de plantas con hojas rugosas, las percibird como
si fueran rugosas, y lo mismo percibird las imdgenes de minerales de
ostensible aspereza, y las de personas representadas como imdgenes tri-
dimensionales (suwar muyassama) y como si las imdgenes del cabello dis-
perso que poseen fuese realmente cabello y como si las arrugas fueran
tales o los pliegues de la ropa representados fuesen como las de los tra-
Jjes que viste la gente, y, todo ello, a pesar de que las superficies de esas
imdgenes son lisas y pulidas?!.

Percibir tales efectos que “falsean” pictéricamente la realidad, de-
pende de que contemplemos las superficies o soportes pintados desde
una distancia “inadecuada” que nos impida percibir que realmente son
planas y carentes de volumen o rugosidades. Con su habilidad técnica y
pericia, los pintores logran que captemos erroneamente las partes de la
superficie del objeto bajo diferentes disposiciones (ayza' mujtalifa al-
wad ‘) y tengamos esa sensacion naturalista?2. Con estos ejemplos picto-
ricos, Ibn al-Haytam, que también coment6 la Poética de Aristoteles y
conocio su idea de las artes imitativas, aunque por desgracia dicho co-
mentario no nos ha llegado, alude aqui a pinturas de seres humanos, de

21 Ibn al-Haytam, Kitab al-manazir, 111, p. 435.
22 Ibn al-Haytam, idem, III, pp. 435-438.
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la naturaleza u objetos artificiales realizadas sobre muros, tabla o papel
en su entorno cultural, el drabe e islamico del s. X, el de la época abasi.
No obstante, Ibn al-Haytam menciona la figuracién naturalista en con-
tadas ocasiones, a través de los conceptos de fazwiq y suwar citados, y
en otra ocasion en que habla de tamatil, al describir un recipiente de vi-
drio con “figuras e imédgenes bellas” (nuqis wa-tamatil mustahsana)?3.
Y, aunque en su obra apenas aparece el habitual término de taswir
(pl. tasawir) para referirse a la representacion icOnica, su comentarista
al-Farisi nos habla de “arte figurativo o pictdrico” (sind ‘at al-taswir)
para ilustrar la idea de que la mezcla de colores impide la distincién de
la forma (hay’a) y la quidditas (mahiyya) de cada pigmento en el color
resultante, con lo que dicha forma de pintura conlleva para €l la mezcla
de colores (ijtilat, imtizay al-alwan)?*. Las argumentaciones Opticas de
Ibn al-Haytam vienen mayoritariamente ejemplificadas con las artes de la
caligrafia (kitaba, jatt) y, sobre todo, de la ornamentacion (nags, pl. nugis),
cuyo significado inmediato no se refiere a representaciones con pers-
pectiva o de bulto redondo, como indicaran los términos pictura 'y sculp-
tura de la traduccion latina en el Renacimiento europeo, sino a figuras
o formas decorativas grabadas o pintadas de cardcter geométrico, floral
y, en cualquier caso, bien ejecutadas y arménicamente bellas, puesto
que, como dice el propio Ibn al-Haytam, al-nugiis es un factor de belle-
za caracterizado por la figura (sakl) y el orden (tartib), conceptos ambos
comunes a muchas artes y compaiieros inseparables también de la cali-
grafia. El concepto de nugiis’ se entiende, pues, como un complemento
técnico de cierta pintura naturalista, pero es, sobre todo, un conjunto de
précticas decorativas unidas al fajtit, delineacién o trazado lineal, cuya
raiz habla a la vez de escritura y de pauta, es decir, caligrafia (jatr) y or-
den lineal?. En el pensamiento estético de Ibn al-Haytam se combinan,

23 Ibn al-Haytam, idem, I, p. 495.

24 Al-Farisi, Kitab tangth al-manazir, 1, p. 223.

25 Cf. Tbn Mangziir, Lisan al-‘arab, JTT. El pintor Kamal Bullata relaciona los
conceptos de nags'y tajtit al considerar el nags como modo artesanal del fastir (deli-
near, rayar), que, junto al naqt (moteado, color abigarrado), forman el arte del rags
(geometria artistica drabe isldmica) de cardcter rectilineo frente a la geometria artistica
curvilinea del tawriqg o ataurique (cf. K. Bullata, “Geometria de la lengua y gramética
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pues, todos los componentes de la imagen artistica en el islam: nugiis’ (fi-
guras ornamentales) y tajtit (delineacion), caligrafia (jatt), representa-
cidn pictdrica y escultdrica (tazwiq, suwar, tamatil), sin jerarquizacion,
intimamente relacionados, e interpretados a partir de sus veintidds
ma ‘ant o conceptos estéticos, desde la luz y el color hasta la integracién
proporcional y armoénica de las partes constitutivas de los objetos visuales,
pasando por la transparencia, el contraste cromético, la figura, la linea
y todos los demds factores que intervienen en la percepcion estética, co-
mo la distancia, la relacién sombra y luz, el tiempo, etc. Con todo ello,
unido a las demas circunstancias que afectan a la percepcién visual, Ibn
al-Haytam explica las artes visuales isldmicas de raiz bidimensional,
geométrica, caligrafica e, incluso, pictorica y figurativa naturalista, den-
tro de una estética de valor universal en la que el enjuiciamiento estético
es rico, variado y abocado a una gran relatividad, debido a la propia
complejidad que conlleva la percepcién visual.

Otro elemento que los falasifa no dejaron pasar por alto, y al que
también se refiri6 Ibn al-Haytam, y mucho antes Ibn al-Mugqaffa®, es el
de la fruicién y dimensién lddica que acompaiian a la representacion
iconica. Abu Bakr Ibn Zakariyya al-Razi (863-932), “el Galeno arabe”
o “el médico de los musulmanes”, observaba que el deleite producido
por los sonidos y los bellos rostros se debe a la armonia interna de las
percepciones sonoras y visuales, y entendia que “el juego, la alegria y el
placer” (al-lahw wa-I-suriir wa-l-ladda) sirven para el descanso de las
actividades serias y para reanudarlas con nuevo vigor. Pero fue al-Farabi
quien tal vez expresé con mayor nitidez esta combinacién de utilidad y
deleite caracteristica del buen arte. Al final de su gran tratado musical
teoriza sobre la funcidn ludica de las artes al servicio de la Ciudad Ideal
y dice que las melodias musicales (alhan), asi como las imagenes vi-
suales (mubsirat), las escultdricas (tamatil) y las pictéricas (tazawiq),
se realizan bien para producir simplemente placer (ladda) o, bien, para
dejar en el alma del receptor, ademads de deleite, fantasias e impresiones
(tajayyulat aw infi‘alat) que imitan (muhakiyat) otras cosas y son, por

de la geometria”, tr. de J. M. Puerta Vilchez, Cuadernos de la Alhambra, vol. 27,

Granada, 1991, p. 17, nota 1).
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tanto, mds perfectas y utiles2¢. Las melodias perfectas son las equilibra-
das o intermedias y fortalecen y dulcifican el alma, por lo que son uti-
les (nafi‘a) para la ética y para hacer que los oyentes realicen acciones
deseables. Apela, en fin, a la bondad ética y politica de las “distintas
clases de juego (la ‘ib)” para el descanso (ra@ha) y recuperarse para la ac-
tividad seria (yidd)?7. A mayor precision y calidad de la percepcion de
un objeto artistico, se produce un mayor placer, lo mismo que una obra
mads perfecta implica una sensacion placentera més elevada. Ibn Sina
(Avicena) habla también, en su comentario a la Poética, de dos motivos
por los que el ser humano imita, por el deleite connatural que conlleva
(al-iltidad bi-l1-muhakat), lo que lo diferencia de las bestias desde la in-
fancia, y por su utilidad (fa@’ida), pues sirve para la educacion (fa ‘lim) al
conducir ideas hasta el alma del receptor, la cual, a su vez, se regocija:

Prueba de la alegria que produce la imitacion es el gozo que muchos
sienten al observar imdgenes pintadas (al-suwar al-manqiisa) de anima-
les repugnantes, pero que si los vieran directamente se apartarian de
ellos, ya que lo que produce regocijo no es la misma forma o la pintura,
sino el tratarse de una imitacion cuando estd hecha con maestria. El ser
humano es el mejor imitador de los seres, supera en ello hasta al simio.
La percepcion de las imdgenes pintadas o grabadas (al-suwar al-manqusa)
regocija (surlir) por percibirse las formas constitutivas de lo semejante
(amtal), aunque también produce placer la forma misma de lo pintado o
grabado (naqs), por la manera en que estd elaborado, etc., o por su com-
posicion armonica (ta’lif muttafiq)?8.

Ibn Sina recuerda asi, siguiendo a Aristételes, el deleite comtin a to-
das las artes imitativas, lo que permite gozar con la pintura de un ser
horrendo, debido a que la fruicidn radica en el nuevo objeto “artistico”
resultante de la imitacion. El placer de la representacion iconica, y de las

26 Al-Farabi, Kitab al-musiqa al-kabir, El Cairo, Dar al-Kitab al-‘Arabi, 1967,
pp- 1179-1180.

27 Al-Farabi, idem, pp. 1184-1185.

28 Tbn Sina, Fann al-$i‘r min Kitab al-Sifa’, ed. de Badawi en Aristitalis: Fann

al-si‘r, pp. 171-172.
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artes verbales y musicales, radica, por tanto, en la transformacién ima-
ginaria de la realidad sensible a través de la forma artistica, idea que,
por otro lado, no dejaran de poner en practica los més diversos pintores
y creadores de imdgenes musulmanes. Averroes se hizo eco asimismo
del deleite que acompaia a la imitacion: “La prueba de que el ser humano
se regocija (sarra) y alegra (fariha) naturalmente con la comparacién
(tasbih) esta en que nos deleitamos (naltadd) y regocijamos (nasurr)
con la imitacion (muhakat) de cosas que al percibirlas directamente no
nos producen deleite alguno, pero si nos deleitan si lo hacemos a través de
una imitacién muy distante, como sucede en las pinturas (tasawir)
de muchos animales realizadas por hébiles pintores (al-mahara mina [-
musawwirin)”?9. El ser humano, afiade, “no se deleita observando las
formas (suwar) de las cosas tal como son, sino que siente placer con sus
imitaciones (muhakati-hd) y con su representacion iconica (taswir) a tra-
vés de pigmentos y colores (bi-l-asbdag wa-I-alwan), por lo que la gente
utiliza las artes de la decoracion y la figuracion pictdricas (sina‘at al-
ziwaqa wa-l-taswir)”30, La vocacién pedagdgica de Ibn Rusd le condu-
ce a extender con mucho las observaciones que hace Aristételes sobre
los deleites del aprendizaje y a insistir en la funcion pedagdégica de to-
das las artes imitativas:

Si aprender es tan placentero como el que una persona sea admirable
y admirada, la sugestion imaginaria y la imitacion (al-tajyil wa-1-
muhakat), por su semejanza con la ensefianza (ta‘lim), también serdn placen-
teras (ladida). Esto es lo que sucede en la imitacion (muhakat) a través de
la pintura (taswir) y el grabado (naqs), asi como en las demds acciones en-
caminadas a imitar modelos inmediatos, es decir, cosas existentes y no
acciones que imiten cosas inexistentes, ya que el placer de imitar cosas
existentes no viene generado porque la forma (stira) imitada (musabbaha)
sea bella o fea (hasana aw qabiha), sino porque en la imitacion se produ-
ce cierta analogia (darba™ mina l-muqgayasa) y un reconocimiento de lo
mds recondito (al-ajfa), es decir, de lo desconocido sobre la base de una

29 Ibn Ruid, Taljis Kitab al-5i‘r, ed. de Butterworth, p. 63. Cf. Aristételes, Poética
1448 a.
30 Idem, p. 71.
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similitud con lo ya conocido, el cual se constituye como ejemplo que viene
a ocupar la posicion de lo desconocido, por lo que se trata de un tipo de
ensefianza (ta‘lim) basado en la analogia (qiyas). La imaginacion de una
cosa (jayal al-8ay’) ocupa el lugar de otra cosa precedente, mientras que
el objeto que se pretende sugerir imaginariamente (tajyil) y hacer com-
prender (tathim) ocupa la nueva posicion. Por el parecido existente entre
sugestion imaginaria (tajy1l) y ensefianza (ta‘lim) es por lo que la sugestion
imaginaria (tajyil) es placentera (ladida)3!.

Para €1, 1a funcion del artista imitador, como la del poeta, no consis-
te en la imitacidn de cosas inventadas y falsas (al-umiir al-mujtara‘a al-
kadiba), como los cuentos de Kalila wa-Dimna, dice, sino que debera
abordar “los temas existentes o cuya existencia es posible”32, con lo que
limita su concepcidn de las artes imitativas, y de la imagen, a la verosi-
militud e, incluso, a la verdad, aunque ésta pueda combinarse, en el me-
nor grado posible, con cierta imaginacion. Otros falasifa abriran, al igual
que Ibn al-Mugqaffa®, mucho maés el campo de la representacion artisti-
ca. Ibn Sina, por ejemplo, se inclind por el concepto de ‘ayab, ta ‘yib,
maravilla, asombro, al hablar de los fines de la poesia y de las artes mi-
méticas, como veremos que hard mas tarde Hazim al-Qartayanni, quien
integrard la tradicion aristotélica, pero en la linea de al-Farabi e Ibn Sina,
con la tradicion retorica arabe, ofreciéndonos, ademas, numerosos ejem-
plos sobre la representacion iconica.

La riqueza de perspectivas en el islam respecto a la imagen es, en
cualquier caso, inagotable. En la Enciclopedia de los Hermanos de la
Pureza (Iraq, s. X), que parece dedicada a los gremios artesanales de la Iraq
del s. X a juzgar por el protagonismo que tienen todas las artes a lo lar-
go de la obra, se equiparan las artes de la palabra, la caligrafia, la musi-
cay la pintura en virtud esta vez de la idea de armonia interna de la obra
artistica: “la mas perfecta de las artes (ahkam al-masnii‘at), asi como la
mads precisa de las composiciones (atgan al-murakkabat) y la mas her-
mosa de las obras (ahsan al-mu’allafat), es aquella cuya disposicion de

31 Ibn Rudd, Taljis al-Jitaba, p. 96.
32 Ibn Rusd, idem, p. 77.
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sus partes y la forma de su estructura estan realizadas segin la propor-
cion ideal (al-nisba al-afdal)’33. Ejemplo de ello es la caligrafia, “la més
noble de las artes, con la que se enorgullecen los ministros, los secreta-
rios y los hombres de letras...”, cuya belleza depende de la proporcion
armonica de sus componentes: “Las letras de la escritura (kitGba) son
de diferentes figuras (askal) y formas (suwar), pero si se les da una me-
dida y se las relaciona entre si bajo una proporcion (nisba), la caligrafia
es excelente (kan al-jatt yayyiden)34. 'Y, al igual que hicieron los trata-
distas de la caligrafia, como Ibn Mugla y tantos otros, los Hermanos de
la Pureza explican asi el orden arménico-geométrico de este arte: “... Se
toma el alif como diametro de una circunferencia y se construyen las
demads letras proporcionalmente (munasiban) a la longitud del alif y de
la circunferencia que la circunda y que, como el didmetro, le es equiva-
lente. Asi, se realizala ba’,lata’,la za’, cada una con una longitud equi-
valente al alif y con sus cabezas por encima de un octavo de la misma’35.
En el caso de la pintura, ademads de la estructura, ha de ser armonica la
distribucién cromatica: “Los pigmentos que utilizan los pintores (asbag
al-musawwirin) son de diferentes colores y de irradiacién antagdnica
(mutadaddat al-Su‘a‘), como el negro, el blanco, el rojo, el verde y el
amarillo y el resto de colores semejantes. Cuando se colocan estos pig-
mentos segln una relacion adecuada (nisba), las iméagenes (tasawir) re-
sultan resplandecientes, bellas y brillantes (barrdaga hasana talma ‘u),
pero cuando se ponen sin relacion alguna, resultan imdgenes oscuras,
sucias, sin belleza (muzlima kadira gayr hasana)’3%; incluso remiten a
otro de sus tratados en que se explica como aplicar los pigmentos correc-
tamente relacionados entre si para conseguir dicha armonia cromatica.
Ademads de en los colores, la armonia debe producirse también en las fi-
guras, como en el caso de la escultura o del dibujo figurativo: “los miem-
bros de las imdgenes y sus articulaciones (a ‘da’ al-Suwar wa-mafasilu-ha)

33 Rasa’il Ijwan al-safa’, ed. de B. al-Bustani, Beirut, 1984, v. I, p. 219.

34 Idem, 1, p. 252. Sobre todo esto tratamos por extenso en La aventura del cdla-
mo. Historia, formas y artistas de la caligrafia drabek, Granada, Edilux, 2007.

35 Ibidem.

36 Idem, 1, pp. 252-253; sobre su teoria del color y la vision, idem, I1., p. 408.
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son de diferentes figuras (askal) y medidas, pero cuando sus medidas se
relacionan proporcionalmente, la forma resultante es correcta, veraz y
admisible™37. Este principio se hace extensible a la combinacion de sa-
bores y aromas, asi como a la composicion de minerales, animales y al
cuerpo humano, ademds de a otras artes como la musica3s.

Junto a las obras de la naturaleza y las divinas, escriben los Hermanos
de la Pureza (1am. 7), “las obras (masnii ‘at) humanas son las figuras,
grabados y pinturas (al-askal wa-l-nuqgiis wa-l-asbag) que realizan los
artesanos (sunna ‘) con los cuerpos de la naturaleza en los zocos de las
ciudades y en otros lugares’3?; “los artesanos son quienes trabajan con sus
cuerpos y 6rganos corporales realizando en sus obras imdgenes (suwar),
grabados (nugqis), pinturas (asbag) y figuras (askal); su finalidad es pe-
dir una remuneracién por sus obras aqui en la vida terrena”40. Definen
la pintura también sobre la base de la imitacion: “el arte de los pintores
(sina‘at al-musawwirin) no consiste mas que en las imitaciones (muhakat)
que realizan en sus obras de las formas de seres naturales, humanos o es-
pirituales, desplegando tal destreza en ello, que consiguen apartar la mi-
rada de los espectadores de los seres verdaderos, desvidndola hacia sus
obras gracias a la admiracion (fa ‘ayyub) que provoca su belleza (husn)
y hermosura (rawnagq)”4!. Este arte puede lograr maravillas de suges-
tidn realista: un gran pintor reprodujo unas figuras de colores radiantes,
puros y bellos asombrando (fa ‘ayyaba) a los espectadores por su belle-
za y elegancia (husni-ha wa-rawnagqi-ha), pero quedo en su obra (san ‘a)
un defecto, que propicié que otro hébil artesano que pasé por el lugar
menospreciase la obra. Entonces, tomé un carbén que encontré en el ca-
mino y represento (mattala), junto a las imagenes (tasawir) del pintor
precedente, la de un negro (zanyr), como si estuviese sefialando con sus
manos hacia los espectadores, los cuales “dejaron al instante de mirar ha-
cia las imagenes y colores anteriores y dirigieron su mirada hacia el negro,

37 Idem, 1, p. 253.
38 Idem, 1, p. 254. Sobre la misica, idem, I, pp. 223 y ss.
39 Idem, 1, p. 2717.
40 Idem, 1, p. 285.
41 Idem, 1, p. 289.
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asombrandose de la maravilla de esta obra (‘ayib san ‘ati-hi), la belleza
de su gesto (husn isarati-hi) y la forma de su movimiento (hay’at hara-
kati-hi)”’42. Ponen también un ejemplo de “magia artistica” a propdsito
de la musica, tan difundido como el precedente, segin el cual un musico
entra en una reunién cortesana, hace reir al publico con sus melodias,
luego lo hace llorar y, finalmente, lo duerme y aprovecha para desapa-
recer con sigilo. Recordemos que Ibn ‘Arabi (1165-1240) recurrird
igualmente a ejemplos del arte de la pintura para ilustrar la superioridad
perceptiva y cognoscitiva de los gndsticos: un magnifico pintor que pin-
ta una soberbia obra en una pared es superado por un sabio que pule la
pared de enfrente y hace que la obra del pintor, asi como la imagen del
rey y del sabio, se reflejen en la superficie especular, mas sutil y profun-
da que la pictérica, o aquel que percibe un minimo defecto introducido
adrede por un habilidoso pintor y que nadie antes ha podido percibir3.
Desde la perspectiva neopitagérica y neoplaténica de los Hermanos de la
Pureza, como también desde el sufismo#4, tema en el que aqui no entra-
remos por la inmensidad del mismo, “todas las bellezas (mahdasin) y
adornos (zina), todo lo deseable que puede contemplarse externamente en
los cuerpos, son pinturas (asbag), grabados (nugiis) y dibujos (rusiim) que
el Alma Universal ha representado (sawwara) de antemano en la
Materia Primera™4> para que las almas individuales amen intensamente
ese otro mundo “real” e ideal del que proceden. Los artesanos operan,
pues, por inspiracion (ilham) del sumo Artifice, y sus artes son un me-
dio para acercarse a Dios, para emular la perfeccion de la creacion divina
y contribuir a su armonia universal4®.

Otros pensadores vinculados al neoplatonismo drabe cldsico evoca-
ran las imagenes artisticas por su condicion de ocultar bellezas interiores

42 Ibidem.

43 Ibn ‘Arabi, al-Futithat al-makkiyya, Beirut, Dar al-Fikr, s. a., IL, pp. 278-9 y
424, respectivamente.

44 Remito aqui a la excepcional obra de Ana Crespo, Los Bellos Colores del Corazon.
Color y Sufismo, Madrid, Mandala, 2008 y 2013, 2. vols., que aborda el tema del color y
de la creacion artistica en general en el sufismo.

45 Idem, 111, pp. 282-283.

46 Rasa’il liwan al-safa’, 1, p. 290.
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mads espirituales y superiores. Miskawayh (m. 1009), por ejemplo, en un
entorno cultural y temporal cercano al de los Hermanos de la Pureza,
considera que la naturaleza reproduce las acciones del alma y que el ar-
te, entendido como las formas (suwar) que el alma otorga a la materia,
es una superacion de la misma: “La materia recibe la perfeccion (tamam)
que le da la naturaleza y queda configurada con una figura (nags) exacta,
adecuada y afin al alma, la cual, cuando la ve se alegra (surrat) porque
se corresponde con lo que hay en el alma y con lo que la naturaleza le
ofrece™#7. La explicacion, por tanto, de que el alma humana desea traba-
jar la materia con formas o representar lo intelectual con modelos
(amtal) de la naturaleza, se funda, en opinién de Miskawayh, en el in-
tenso apego que siente el alma humana hacia lo sensible: se hacen imé-
genes (yusawwir) de avestruces, elefantes, jirafas, etc., para que la vista los
perciba y los reconozca, de la misma manera que se pide a alguien que
imagine (tfawahhama) un animal del que no ha visto (yusahid) ejemplar
alguno y que, ademas, lo pinte (yusawwira-hu) aunque ni siquiera exista,
como un ave fénix, por ejemplo, por lo que no le quedard mas remedio a
esa persona que imagindrselo con una forma compuesta (sitra murakkaba)
por formas de otros animales contemplados previamente en la realidad#s.
Para Miskawayh, el arte supera en todo caso a la naturaleza gracias al al-
ma del artista: “Puesto que el arte imita a la naturaleza (al-sina ‘a taqtafi
al-tabi‘a), cuando un artesano (sani ‘) fabrica una estatua (timtaler) con
una materia apropiada, la forma natural (al-siira al-tabi ‘iyya) recibe de
él su perfeccion y correccion. El artesano se alegra, se regocija y siente
admiracion (a ‘yaba) y orgullo por la certeza de su accién y el haber pa-
sado lo que llevaba en potencia a acto en consonancia (muwafag®) con
su alma y con la naturaleza. Esa es la misma situacién de la naturaleza
respecto al alma, porque la relacion del arte (sind ‘a) con la naturaleza al
imitarla (igtifa’) es la misma relacion de la naturaleza respecto al alma,
que la imita también”4°. El neoplatonismo bagdadi asume la perspectiva

47 Al-Tawhidi, al-Hawamil wa-I-Sawamil, ed. de A. Amin y A. Sagqr, El Cairo,
1951, pp. 140-142.

48 Al-Tawhidi, idem, p. 240.

49 Al-Tawhidi, idem, p. 141.
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plotiniana que eleva al arte a una situacién digna, puesto que imitando
la naturaleza no se detiene en los aspectos externos de la misma, sino que
logra llevarla a su perfeccién y armonizarla con el alma, que es, en ulti-
ma instancia, la que le transmite la perfeccion y la belleza a la materia
por medio del trabajo del artesano.

El gran imén al-Gazali (m. 1111) contrapone, por su parte, belleza
exterior e interior: “;Cudn grande es la diferencia entre quien ama una
figura pintada (nags® musawwara) en la pared por la hermosura de su
forma externa (li-yamal sirati-hi l-zahira) y entre el que ama a un pro-
feta por la hermosura de su belleza interna (li-yamal sirati-hi [-
batina)!”>0. Para al-Gazali, la belleza espiritual es contraria y superior a
la artistica: “Quien contempla la belleza de la composicién de un autor
(husn tasnif al-musannif), 1a belleza de la poesia de un poeta, la belleza
de la pintura de un pintor (nags al-naqqas) o la construccién de un arqui-
tecto (bina’ al-banna’), se le descubren, a partir de estas obras, sus cua-
lidades hermosas internas (sifati-ha al-yamila al-baina), cuyo resultado
dependerd del conocimiento (‘ilm) y capacidad (qudra) empleados en
la busqueda (baht) [del objeto en cuestion]51. Las imédgenes y formas ar-
tisticas muestran, por depender de la voluntad, las cualidades internas de
sus autores y nos hablan de una belleza inmaterial, interna y més eleva-
da manifestada a través de la armonia y buena factura externas de la
obra. Para al-Gazali, la belleza superior a todas es la del Creador, que serd
por ello el més elevado objeto de amor, y, en su misticismo neoplaténico,
el mundo de la imagen sensible serd, o bien limitativo o, en todo caso,
ilustrador de otra belleza inmaterial y superior.

Pero, més alld del neoplatonismo y de los conceptos relativos a las
artes miméticas de tradicion helenistica, la propia tradicién arabe tuvo
en cuenta también la representacidn iconica junto con otras formas de re-
presentacion artistica. Al—{(ﬁhiz (ca. 775-868) dijo, por ejemplo, que la
poesia era como un tejido (nasiy) o como una imagen pictorica (taswir),
e Ibn Tabataba (m. 933) comparaba al poeta con un tejedor y con un
buen decorador (naggas) que hace su obra con gran precision técnica,

50 Al-Gazali, Thya’ ‘ulim al-din, Damasco, ‘Alam al-Kutub, s. a., IV, p. 258.

51 Al-Gazali, idem, p. 261.
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EN EL ISLAM

armonia y bella disposicién cromaética (asbag); también ‘Abd al-Qahir
al—?urﬁléni (m. 1078) hablaba de la atraccion cautivadora de las image-
nes pictdricas —tasawir—; al-Bagqillani (m. 1013) decia, por su parte, que
el mds diestro pintor —ahdaq al-musawwirin— es el que pinta al lloroso
aparentando reir, y viceversa, e Ibn Sinan al-Jafayi (1032-1073) aludia
a la mayor sensacién de belleza que se produce entre los colores mas
opuestos, como el blanco y el negro, que al conjuntar los intermedios.
Finalmente, mencionaré a Hazim al-Qartayanni, andalusi de Cartagena
que emigré a Tinez, y cuya obra Minhay al-bulaga’ es considerada por
muchos la cima de la retérica drabe clésica, por conjugar sutil y perso-
nalmente la tradicion aristotélica con la mas estrictamente drabe. En este
tratado, Hazim habla de imitacion por medio de las palabras, los sonidos
y de la “representacion escultérica o lineal” (taswir nahti aw jatti)2, y re-
curre con frecuencia a ejemplos de las artes de la imagen. Segin Hazim, la
imitacién poética comienza como el pintor (musawwir) que hace primero
un boceto (rusiim tajtit al-say’) y luego pasa a los detalles (adaqq)33, y
producird, al igual que las demads artes imitativas, una sensacion de placer:
“las almas se deleitan con lo imaginario (iltidad al-nufis bi-l-tajayyul),
incluso con las imagenes feas y repugnantes (al-suwar al-gabtha I-mus-
tabsi‘a), cuando son pintadas (mangiisa), dibujadas (majtiita) o esculpi-
das (manhiita), pues resultan placenteras si alcanzan el sumo grado de
similitud (sibh) respecto a sus modelos, produciendo goce en las almas,
no porque sean bellas (hasana) en si mismas, sino por ser una buena
imitacién (hasanat al-muhaka) del objeto imitado”54. Ademds de la frui-
ciéon mimética, Hazim menciona también la derivada de la armonia com-
positiva de la imagen artistica, es decir, de toda aquella imagen (siira,
suwar) de “excelentes colores (asbag), bella composicion de los mis-
mos (husn ta’lif) y armonia (tanasub) que les da el artesano (al-sani‘)”,
de modo que, si sus colores son feos y sus partes disarmonicas, el 0jo siente
repulsion’s, que es lo mismo que sucede en la imitacidn poética y musical,

52 Hazim al-Qartayanni, Minhay al-bulaga’, ed. de M. H. al-Juya, Beirut, 1986,
pp- 89-90.

53 Hazim, idem, p. 101.

54 Idem, p. 116.

55 Idem, p. 129.
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con lo que el retdrico andalusi atiende en un mismo plano a las “image-
nes” de la figuracion pictdrica y escultdrica islamica y a las producidas por
las artes del rags o decoracion geométrica. La funcion de unas y otras ar-
tes no es, en todo caso, transmitir verdades, sino fascinar, provocar asom-
bro, sugerir lo insélito, lo maravilloso.

En las ldminas 8 y 9, que ilustran sendos episodios de las Magamat
de al-Hariri, la de la izquierda cuando Abu Zayd habla desde el pulpito de
la Mezquita de Samarcanda (ms. de la 2* mitad del s. XIII, El Cairo), y la
de la derecha en una escena de ensefianza del célebre ms. caligrafiado y
pintado por al-Wasiti en 1237, que se conserva en la Biblioteca Nacional
de Paris; en una y otra, con dos estilos diferentes, se aprecia la combi-
nacion de artes del raqs'y del taswir, de la geometria artistica y de la
figuracion pictdrica, el primero aplicado sobre todo a tejidos, maderas y
ornamentos arquitectonicos, y el segundo a la representacion de personas
y del ambiente arquitectonico. En la escena de la Mezquita de Samarcanda,
se fingen diferentes planos, dentro de la bidimensionalidad general, y los
diez personajes pintados, con cuerpos que no se atienen a la proporcion
ideal ni al naturalismo tridimensional, se agolpan hierdticamente escu-
chando al protagonista; sus rostros han sido diferenciados, incluso racial-
mente, al igual que sus atuendos; la composicién se establece en un
portico tripartito, que se contintia con el marco de la imagen, y, como en
los cuadros de Escher, el artista crea una sucesion de planos imposibles,
por lo que el concepto y el efecto estético se imponen, deliberadamente,
sobre el realismo o la estricta veracidad. En su miniatura, al-Wasiti elude
también la coherencia de la representacion realista, y representa a las dos
figuras principales, barbadas y con perfiles personales y hasta morales
bien marcados, en un tamafio muy superior al de los discipulos, que agru-
pados de dos en dos con sus cuadernos de notas, se agolpan para escu-
char; el cojin del maestro se sale, ademas, del marco que traza la arquitec-
tura, provocando otra nueva imposibilidad 16gica de la representacion. Ni
que decir tiene que tanto el cromatismo como la linealidad de una y otra
obra son sumamente eficaces y que combinan el dinamismo con la sere-
nidad y la intensidad expresiva de las escenas, la cual se refuerza por los
gestos y disposicion de las manos, los ojos de gran tamafio y los marca-

dos perfiles de los rostros.
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SIGNO CALIGRAFICO E IMAGEN PICTORICA

Por lo visto y dicho hasta ahora, puede afirmarse que, desde el punto
de vista de la literatura artistica arabe de la época clasica del islam, asi co-
mo desde la propia préctica artistica, la imagen artistica se concibi6
como un todo que englobaba diversas representaciones de la naturale-
za, del ser humano y de objetos artificiales, junto con trazados geomé-
tricos y caligréficos, realizado todo ello sobre variados soportes y con
multiplicidad de finalidades, desde pedagdgicas y fruitivas hasta ha-
giogréficas y protocolarias. En la plastica isldmica clésica, las artes del
taswir (figuracidn iconica), el rags (trazados ornamentales) y al-kitaba
(o jatt) (caligrafia), aunque en ocasiones ocuparon campos independien-
tes, o se aplicaron a objetos distintos, fueron con mucha frecuencia de
la mano a la hora de embellecer o simbolizar un mismo objeto. Los
ejemplos de ello son innumerables, y se remontan al menos a la Cipula
de la Roca de Jerusalén y la Mezquita de Damasco, pero se multiplican
y enriquecen con sutileza en las diversas artes textiles, cerdmicas, ar-
quitectdnicas, del libro y suntuarias: manuscritos iluminados del Oriente
arabe e isldmico, como en los que nos han llegado de al-Andalus, las
cajas de marfil cordobesas (de al-Mugira, etc.)¢ o las espléndidas obras
de ataujia y vidrios orientales, en los cervatillos metalicos andalusies,
tantas ceramicas como el Jarrén de las Gacelas de la Alhambra, tejidos
como el Fular de Seda de Madinat al-Zahra’ o la almohada de la tumba
de Berenguela con tejido almohade, las pinturas del Partal en la
Alhambra o la propia Fuente de los Leones. No es correcto decir, pues,
que la caligrafia sea en el islam un sustituto de la figuracion. En todo ca-
s0, lo seria s6lo en los lugares de culto y en lo que a la representacion
de la divinidad se refiere, no en la generalidad del arte islamico. En reali-
dad, la caligrafia acompaia habitualmente en este arte a la imagen y dia-
loga con ella, y el caligrafo colaboré con el creador de imédgenes y en
muchas ocasiones fueron la misma persona.

56 Sobre la relacién entre caligrafia e imagen figurativa en los marfiles y demas
artes cordobesas, véase mi monografia El sentido artistico de Qurtuba, Granada-

Madrid, Edilux-Casa Arabe, 2015.
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Si contemplamos las ldminas 10 y 11 comprobamos que en ambas
conviven armoOnicamente las artes de la imagen figurativa, la caligrafia
y la ornamentacion geométrica y de ataurique. En la imagen del s. XI de
Fustat (1dm. 10), enmarcada por un doble cordoncillo arabe entrelazado,
tenemos, debajo de la caligrafia ciifica florida con fondo negro y algu-
nos atauriques, en distribucion tripartita, dos personajes armados, uno a
cada lado de un “arbol de la vida” central, representado de forma des-
doblada y geometrizante, similar a la decoracién de ataurique; en las dos
“ramas” superiores del drbol se aprecian dos parejas de aves “paradisia-
cas”, dibujadas con diferentes fisonomias; los dos personajes portan una
lanza cada uno, y el de la izquierda, un sable, que da un fuerte contras-
te horizontal a la verticalidad del conjunto; los semblantes diferentes de
los dos personajes, con casco de guerrero y turbante respectivamente, pe-
ro con aura rodeando ambas cabezas, parece sugerir que estamos ante el
propio comandante al que alude la inscripcién junto a un par o superior
suyo; las vestimentas de ambos, trazadas frontalmente con decoracién
geométrica, llevan también inscripciones (Allah, Baraka), como las lle-
va la espada (Yumn wa-igbal: Ventura y prosperidad). El dibujo integra,
pues, con precision y plena consciencia estética, las artes geométricas,
la figuracion y la caligrafia. Del célebre manuscrito ilustrado de la tria-
ca (lam. 11) llamaré la atencién Gnicamente sobre la riqueza de la cali-
grafia, con titulos en cufico oriental rellenos de un exquisito ataurique,
del texto en cursiva igualmente magistral, y del grupo de ilustraciones
figurativas que ocupan la mayor parte de la pagina que van enmarcadas
con una linea roja vélida para toda la pigina y que es transgredida en di-
versos puntos por las figuras o por la caligrafia; algunos personajes visten
atuendos decorados también plana y geométricamente, y algunos elemen-
tos vegetales se han introducido en el cuadro figurativo amolddndose al
perfil de las figuras para rellenar algunos, pero no todos, los vacios.

Aunque de muchos manuscritos sélo conocemos el nombre del ca-
ligrafo, en el caso de la copia e ilustracion de las Magamat al-Hariri
conservado en la Biblioteca Nacional de Paris, sabemos que fue el mis-
mo artista el que caligrafi6 la obra y la ilustré, como dice él mismo en
el colofon: “Concluyé la copia y la pintura (faswir) el necesitado de la

T
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misericordia, el perdon y el favor de su Sefior, Yahya ... b. Abi l-Hasan...
al-Wasiti, con su caligrafia e imagenes (bi-jatti-hi wa-suwari-hi), el sa-
bado 6 de ramadén de 634 (=3 de mayo de 1237)” (lam. 12).

Y a pesar de que la autoria de las artes de la imagen, asi como de
otras artes, a excepcion de la poesia y la caligrafia, no es tan conocida
como desedramos, lo cierto es que los pintores y otros artistas figurati-
vos fueron reconocidos frecuentemente en la historia del islam, y nos
han llegado nombres de ellos y algunos datos biograficos, que aqui no
es el momento de analizar. Se conservan bastantes firmas de obras sun-
tuarias y artisticas con imédgenes, de la misma manera que algunos reper-
torios biobibliograficos citan, aunque de modo esporadico, a los creadores
de imagenes junto a cantores, musicos, bailarines, teatreros de sombras,
magos, ajedrecistas, etc., como hacen al-Dahabi y al-Sajawi. Y, como se
sabe, llegdé a componerse un repertorio dedicado exclusivamente a los
pintores: Daw’ al-nibras wa-uns al-yullas fi ajbar al-muzawwigin min
al-nas (Luz de lampara y solaz de tertulianos: noticias de aquellos que
son pintores de entre los humanos), citado por al-Maqrizi (s. XIV-XV)
en sus Jitat, y lamentablemente perdido. Mucho antes, Ibn al-Nadim
(s. X) dice en su introduccion del Fihrist que dedicard la parte I del tra-
tado VIII a los tertulianos y los pintores (musawwirin), aunque tampoco
nos ha llegado dicho texto. Sabemos también que en la Bagdad abasi
hubo una “Calle del pintor” (Sari al-musawwir), un zoco de pintores en
Alepo (sitq jass bi-l-muzawwiqin), mdas la multitud de referencias a fa-
milias de pintores y creadores de imagenes concretos dispersas en las
fuentes 4rabes cldsicas, en cuyas referencias suelen combinarse las des-
trezas pictdricas, decorativas, caligraficas y de otras artes afines>’.

Continuando con las relaciones entre imagen y caligrafia, fijémonos
aqui en dos figuras de bulto redondo (lams. 13 y 14), de las que no cono-
cemos su autoria y que, al igual que otras similares, no renuncian tampo-
co a la caligrafia, de modo que las inscripciones ctficas ocupan en ambos
campos decorativos centrales, bien visibles-legibles, al tiempo que el

57 Sobre todo ello, cf. Ahmad Taymir Basa, al-Taswir ‘ind al-‘arab (La pintura
entre los drabes), ed. y adiciones sobre arte y comentarios de Zaki Muhammad Hasan,

El Cairo, 1942.
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resto de la obra se trata con ornatos geométricos y/o vegetales estilizados.
La pieza se convierte asi, con el c6digo mds especifico del lenguaje, en
una obra de intencién positiva y propiciatoria del bien, sea en el caso del
cervatillo o del animal fantastico, mitolégico, que aqui lo acompafia.
Incluso representaciones artisticas mas esquematicas y sin elemen-
tos figurativos “realistas” poseen una intensa condensacién semdntica,
legible gracias a los mensajes caligraficos, como en el conocido Pend6n
de las Navas de Tolosa (Monasterio de las Huelgas de Burgos) (1am. 15),
cuyo cuadrado exterior estd formado por cuatro cartelas con el pasaje
cordnico: “jOh creyentes! ;Queréis que os indique un negocio que os
librara del castigo del infierno? Creed en Dios y en Su Enviado y com-
batid por Dios con vuestros bienes y con vuestras personas. Es mejor
para vosotros. Si entendierais... Dios os perdonara vuestros pecados y 0s
hard entrar en jardines, de cuyo interior fluyen arroyos, y en las gratas
moradas de los jardines del edén” (Corén, 61, 10-11); este tejido-jardin
incorpora, ademads, un roseton central circular que se genera, en lazo, a
partir de la repeticion ocho veces de la palabra al-Mulk (la Soberania) en
ctfico, con lo que se forma una cipula en dos dimensiones, cuyas “pe-
chinas” estdn rellenas de un rico ataurique, probable representacion del
Arbol del Paraiso celeste, segin Antonio Ferndndez-Puertas$; esta ca-
ligrafia forma, pues, un caligrama geométrico y, en tanto que qubba o
cupula celeste, un caligrama arquitecténico-arbéreo, que anticipa algunas
de las formulas caligrafico-arquitectonicas y arbéreas de la Alhambra;
en el exterior del cuadrado central de dicho tapiz-jardin, dos bandas con
decoracion en zig-zag similares a las conservadas en las paredes de los
estanques del Patio de la Contratacion de los Reales Alcédzares de
Sevilla, pueden representar el agua o los mencionados arroyos fluyen-
tes del edén, similaridad advertida en su momento por Juan Clemente

58 A. Fernandez-Puertas, “Pendén de las Navas de Tolosa”, en AA. VV., Vestiduras
ricas. El Monasterio de las Huelgas y su época (1170-1340), Madrid, Patrimonio
Nacional, 2005, pp. 263-267. Sobre la estructura y simbologia del propio techo del
Salén de Comares es imprescindible la obra de Dario Cabanelas, El techo del Salon
de Comares en la Alhambra: Decoracion, Policromia, Simbolismo y Etimologia.

Granada, 1988.
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Rodriguez Estévez. El propio Ferndndez-Puertas observa la relacion de
este tapiz almohade con la simbologia de la Excelsa Cupula (al-qubba
al- ‘ulya) del Salén de Comares de la Alhambra (h. 1333-1354), inspira-
da precisamente en la azora al-Mulk (de la Soberania divina) y en otros
textos escatoldgicos: el centro del tapiz-jardin de las Navas representa
el Trono de Dios, los cuatro tridngulos con decoracion de tallos y hojas
evocan los cuatro drboles situados en las diagonales de dicho Trono y las
cuatro cartelas con Coran 61, 10-11 son la transicién al mundo de los
creyentes, a los que dicho texto caligrafiado exhorta a creer en Dios y el
Profeta y a combatir por la fe y obtener en recompensa un Paraiso con
arroyos fluyentes y agradables estancias, aspecto este ultimo referido al
combate y mds propio de un estandarte bélico que de un saldn regio.
Aqui podria evocarse tal vez también la reiterada imagen del Trono sobre
el agua una vez concluida la Creacion (Corén 11, 7), cual manifestacion
definitiva de la Soberania divina, con la imagen de la Cupula celeste
(Qubba) (antafio dominio de las deidades femeninas mesorientales),
completandose la soberania (mulk) césmica del Dios Unico, Creador y
dueiio ahora de la Naturaleza y del Universo (1am. 16).

Ejemplo de la integracion de elementos figurativos, caligraficos
y ornamentales es el célebre Jarron de las Gacelas de la Alhambra
(135,2 x 68,7 cm.) (Iam. 17), en el que las dos gacelas enfrentadas a
ambos lados de un arbol de la vida central, con pausado y mayestatico
trote entre la hojarasca formada por el ataurique de fondo, y con sus ex-
presivos y bellos ojos que en disposicion frontal abarcan todo el ancho
de su cabeza, sugieren los conceptos de belleza, bienestar, paz, fertilidad
y feminidad del buen lugar. La inscripcion cursiva que acompaiia la
obra, muy extendida en las artes isldmicas y en la propia epigrafia de
la Alhambra, al-Yumn wa-Il-igbal (Ventura y Prosperidad), intensifica
esta concepcidn idilica. Otro jarrén monumental, el de la Freer Gallery
(77,2 x 68,2 cm.), conocido por “Vaso del Albaicin”, probablemente del

59 Cf. J. C. Rodriguez Estévez, El Alminar de Isbiliya: la Giralda en sus orige-
nes (1184-1198), Sevilla, 1998 y “El espejo y la serpiente. Una aproximacién al jardin
isldmico”, en F. Roldan Castro (ed.), Al-Andalus y Oriente Medio: pasado y presente

de una herencia comiin, Sevilla, 2006, pp. 167-193.
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siglo XV, también tiene dos estilizadas gacelas, que esta vez llevan en
su cuerpo la inscripcién “al-‘Afiya” (Salud), y un poema, bien destacado
en una gran franja en el centro de la jarra, pintado en una bella cursiva
entreverada de fino ataurique: “;Oh, tu espectador que estas adornado
con el esplendor de la morada./ Mira mi forma hoy y contempla: veras
mi excelencia./ Porque parece que estoy hecha de plata y mi ropa de flo-
res (min al-zahr)./ Mi felicidad reposa en las manos del que sea mi duefio,
bajo el dosel”, que, en primera persona del femenino y en el tono auto-
complaciente de muchos poemas de la Alhambra, llama la atencion del
espectador sobre su caracter plateado, indumentaria de flores y dicha,
signo a la vez de lo regio y paradisiaco®.

O en las pinturas murales de la Casita de las Pinturas del Partal
(s. XIV) (lam. 18), donde las escenas de caballeria y cortesanas estdn
distribuidas en bandas trazadas por una fina linea de inscripciones vo-
tivas en dorado sobre fondo azul en pequeiias cartelas (al-Yumn al-da’im,
al-‘Izza al-qa’ima, al-Baraka: La ventura perpetua, La gloria eterna,
La bendicion).

La simbologia dulica, en la que se combinan los juegos de agua con
la escultura de bulto redondo, la poesia, la caligrafia y la decoracion geo-
métrica y vegetal, tiene un punto de referencia de fama universal en la
Fuente de los Leones del Jardin Feliz (al-Riyad al-sa‘id ) (1am. 19) de
Muhammd V en la Alhambra, culmen de las fuentes surtidores extendi-
das en la arquitectura y artes suntuarias andalusies (cervatillos de Madinat
al-Zahra’, elefante cordobés, leones surtidores del Bafio Real de Yasuf1,
de la fuente del Nuevo Mexuar de Muhammad V en la Alhambra, del
Maristan de Granada, etc.). La casida grabada en el filo de la fuente, un
verso en cada uno de sus lados, otorga a la Fuente de los Leones una fi-
sonomia y significado especiales, proclamando, en el centro del Jardin
Feliz, importantes contenidos dulicos: celebracion de la virtud construc-
tora del soberano que, por inspiracién divina, realiza tan bellas estan-
cias (v. 1), designacion del jardin (rawd) como lugar maravilloso e
inigualable gracias, asimismo, al designio divino (v. 2), metaforizacién

60 Catélogo de la exposicién Los Jarrones de la Alhambra. Simbologia y poder.
Granada: Patronato de la Alhambra, 2006, p. 166, de donde tomo la traduccion.

T
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de los materiales de la fuente cual fusién de perlas (la taza), plata y al-
Jofares (el agua), que le otorgan, ademads de su calidad simbdlica supe-
rior, la luminosidad ideal de la obra (v. 3-4); luego, el poeta aprovecha
para introducir una alusion al principio del engafio 6ptico, llaméandonos
la atencidn sobre la confusidn visual existente entre los elementos séli-
dos y liquidos de la fuente (v. 5), e introduce una expresiva metafora
sobre el funcionamiento de la misma comparandola con un amante que
por temor a la delacién retiene sus lagrimas (v. 7-8). Posteriormente,
Ibn Zamrak insiste en los atributos de valor y generosidad del monarca
representados, como era costumbre, por el agua y los leones surtidores,
a los que considerada, ademas, “leones combatientes por la fe” (asad
al-yihad), que, agazapados, se muestran respetuosos ante su sefior, que
es de quien reciben, al mismo tiempo, sus dadivas (v. 8-10) (1am. 20).
Para terminar, nos fijaremos en algunos aspectos de la interesante y
peculiar imagineria del célebre manuscrito del Hadit Bayad wa-Riyad
(Relato de Bayad y Riyad) conservado en la Biblioteca Apostélica
Vaticana en Roma (Vat. Ar. 368) con catorce ilustraciones y restos de
varias mds, algunas muy deterioradas®!. Su temética es una intriga amo-
rosa entreverada de poesia, cuya accion se sitia en el rio Tartar (Iraq),
aunque la copia e ilustracion son probablemente de la Sevilla almohade
del s. XIII segun la critica, lo que se percibe, precisamente, en los dise-
flos arquitectonicos y ornamentales de las imdgenes. Esta historia de
amor “cortés” y “descortés”, como la ha calificado Cynthia Robinson,
redine en un mismo escenario a Bayad (Blancura), joven mercader, mu-
sico y poeta de Damasco, y Riyad (Vergel), bella doncella de una casa
sefiorial de la que aquel se enamora, junto a la Sefora, las sirvientas y
la Vieja alcahueta oriunda de Babilonia. El joven Bayad viene para

61 En la actualidad contamos con un magnifico estudio sobre el manuscrito rea-
lizado a partir de la nueva restauracién que del mismo realizase recientemente Ange-
la Nuiiez Gaitan, en Arianna D’Ottone, La Storia di Bayad e Riyad (Vat. Ar. 368). Una
nuova edizione e traduzione, Citta del Vaticano, Biblioteca Apostdlica Vaticana, 2013
(Studi e Testi, 479). 130 pags. + 56 pags. texto drabe. Ils. col. Recomiendo ver las
magnificas reproducciones de las ldminas tanto en esta obra de D’Ottone como en la
pagina web de la Biblioteca del Vaticano, donde estdn expuestas de acuerdo a la nue-
va paginacion del cédice. <http://digi.vatlib.it/view/MSS_Vat.ar.368/0001>

T
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encandilar con “un buen laid” y un pufiado de casidas amatorias a
Riyad, que desde un arbol otea el horizonte esperando la llegada del
amor; luego, la aventura de esta relacion, en principio imposible por ser
la bella esclava objeto de amor del hayib, chambelén de la ciudad, se
desarrolla en un escenario arquitectonico perfilado con muros, torretas,
miradores, celosias y puertas, en cuyo universo actiia también un coro
de esclavas cantoras (giyan), cuyos nombres simboélicos nos hablan de
la embriaguez y enfermedad que supone el amor profano: Samil (Vino
refrescado) (bella e inteligente esclava que aparece con protagonismo
propio en dos de las imagenes de la obra), Mudam (Vino), ‘Uqgar
(Remedios), ‘Itab (Reproche). El pintor, cuyo nombre nos es descono-
cido, al igual que el caligrafo, recordemos que el ms. esta falto de sus pa-
ginas iniciales y finales, trabaja en perfecta colaboracidn con el escriba,
si es que no son la misma persona, de manera que las imagenes se inser-
tan en el momento correspondiente del relato, introducidas, ademads,
por una leyenda explicativa especifica, un “pie de imagen”, dirfamos
ahora, destacada con cdlamo mds grueso (“Sira...”: “Imagen de...”). Tras
una primera imagen muy estropeada (que hace las veces de frontispicio
del ms., pero que no hubo de serlo originalmente) y dedicada, tal vez, a
ilustrar el primer maylis o sesién acompafiada de muisica, poesia y bebi-
da, viene la “Imagen (siira) de la Vieja aconsejando y previniendo a
Bayad” (Iam. 21), segtin reza el grueso encabezamiento de la misma; esta
imagen, equiparable a la n° 9 (“Imagen de la Vieja amonestando a
Bayad”) (1am. 22), representa a ambos personajes con su indumentaria
de gala habitual, pero sin elementos arquitectonicos, inicamente sobre
una alfombra (n° 3) o sobre alfombra y cojines (n° 9), con el fin de re-
saltar la intensidad dramadtica de la escena; la Vieja correveidile aparece
en ambas imagenes, y en todas las demas, de perfil, con ojos grandes y ex-
presivos, cubierta con velo y gesticulando con sus manos. En estas imé-
genes, y en el resto de las que ilustran este unicum, la bidimensionalidad
se alia con la linealidad del trazado y el decorativismo de indumentarias,
arquitecturas y de los demads objetos representados.

De especial interés son, en efecto, las representaciones arquitecto-
nicas del resto de las imdgenes, a menudo con entornos ajardinados

T
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interiores y exteriores de la casa sefiorial en que se desarrolla la accion®2.
En la “Imagen (siira) de Riyad que se ha desmayado, [las mujeres del] ha-
rén rocidndole en la cara agua de rosas y alcanfor, y la Vieja con ellas; e
imagen del palacio (wa-siirat al-gasr)” (1am. 23, imagen 4 del ms.), con
graves deterioros en la parte central, que es donde se realiza la escena dra-
matica descrita en el encabezamiento, aunque con menos detalles que en
la imagen, exhibe una excelente arquitectura: puerta cerrada con arco oval
y decoracién geométrica muy bien trazada, similar a la de las hojas de la
Puerta del Perdon de la Mezquita de Sevilla, con verdes columnas de mar-
mol y capiteles blancos, repetidos en el interior a mayor tamafio, con lo que
se indica que ah{ esta el nicleo de atencion de la imagen, es decir, la esce-
na central, que estd enmarcada, ademds, por un gran arco con alfiz hacien-
do bucles a ambos lados para realzarlo; la imagen incluye miradores con
arcos de herradura y delicadas y bien trazadas cristaleras, asi como una ar-
queria con celosias de taracea; la torreta mas elevada tiene una puerta abier-
ta, alusiva a la posibilidad de contemplar el paisaje y los huertos interiores
desde el piso alto. El artista hace aqui una verdadera exhibicion de traza-
do decorativo-geometrizante y de observacion arquitecténica, tanto al re-
presentar los edificios como los elementos ornamentales de los mismos.

La imagen n° 5 del ms. (Idm. 24), con la que comienza el maylis o
sesion organizada por la Sefiora en su mansion, muestra el uniforme cés-
ped del jardin, un ciprés y un arbol cuyas ramas se extienden ocupando
buena parte del fondo con su abundante hojarasca; la Sefiora aparece
“entronizada” sobre una tarima con decoracion de laceria, y vistiendo
una jubba naranja, una tinica verde azulada, adornos dorados y una gran
corona. Las arquitecturas, siempre en escala menor que los personajes
de la escena, como sucede en los diversos mss. de la escuela pictorica
oriental (Magamat de al-Hariri, etc.), tienen la silleria propia de su as-
pecto exterior: muestran siempre su rostro externo, pero nos permiten
asistir a las peripecias draméticas del interior, al atractivo y peligroso
juego del amor.

62 Cynthia Robinson ha descrito con detalle las catorce ilustraciones de esta obra,
en Medieval Andalusian Courtly Culture in the Mediterranean. Hadith Bayad wa

Riyad, Londres-Nueva York, 2007.
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Este idilico paraiso profano, tan solemne como el dulico pero humani-
zado, es el elegido para el intercambio de canciones, versos, sentimientos
y dolencias de amor. El artista representa ambas acciones consecutivas
en el mismo espacio, aunque invirtiendo los puntos de vista y variando
la pose de los personajes. En la imagen n° 7 del ms. (lam. 25), la Vieja,
de perfil, mira a la Sefiora con una botella de vino en la mano; escu-
chando a Bayad, Riyad y otra de las sirvientas porta su copa con el licor
que incita a los goces y males del amor. La Sefiora, junto a la que se
protege Riyad, estd ricamente ataviada sobre su estrado y amonesta a
Bayad por sus excesos lirico-amorosos; el laudista damasceno le da fren-
te, mientras canta con sus mejores galas, destacindose su mano izquier-
da y el laud por delante del plano de la torreta junto a la que se halla.
La tez de la Sefiora y la de sus sirvientas es blanca con tonos rojizos en las
mejillas, en sefial de la lozania y belleza que el texto les atribuye. En su
imagen compaiiera (n° 6, 1dm. 26) Bayad es la que entona sus versos
amorosos, la Sefiora sigue en actitud de amonestacion y Riyad aparece,
en la parte opuesta, junto a la Vieja, y con su copa de vino en la mano.
En esta parte del relato las ldgrimas se apoderan de la accién y de la ma-
teria poética: “Nadie me ayuda en la tortura de este mi amor ardiente
(sababa) | excepto las lagrimas (‘abarat al- ‘ayn) que de mis 0jos caen
cual abundante lluvia”, canta melancdlica Riyad tafendo el ladd, o, en-
tona después: “Mi mal es mi mortaja, mis parpados mi duelo”, “Me dio
de beber (...) la muerte (mawt) pura / en copas de enfermedad y mori
(hatf). / La bebida se deslizé en mis venas, / aumentando el fuego de
mis penas y pesares...”, entre otras muchas expresiones de un sentimiento
tragico del amor que es correspondido a su vez por el joven Bayad: “Que
yo soy, por el Misericordioso, un pobre enamorado, / jvictima de un
amor intenso, que vive siempre llorando!”63.

La sesion (maylis) acaba mal, con la separacién de Bayad de su
Sefora, lo que se representa en una de las mds interesantes ldminas del
manuscrito, la n® 8 (1dm. 27), cuya escena se lleva a otra parte de los jar-
dines, junto a una alberca, parterres, pabellones, vegetacion y animales

63 Historia de los amores de Bayad y Riyad, ed. y tr. de A. R. Nykl. Nueva York,

1941, pp. 18-19, 28 y 31; texto drabe: pp. 19, 29 y 31.
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de jardin. La composicién estd centrada por la alberca, en la que nada
una pareja de patos, y en la que se atisban igualmente un pez y algtn otro
animal acuético nadando dentro del agua. Por encima de la alberca, cu-
ya agua se representa bidimensionalmente, al igual que el rio cercano a
la mansién (imdg. 10, 1am. 28), aparece el césped del jardin y un ciprés
que divide en dos partes la escena. Dos cabezas de ciervo, comparables
con los cervatillos metédlicos que servian de boca de fuente en diversos
palacios andalusies (los hallados en Madinat al-Zahra’, p. ej.). A cada la-
do de la alberca hay dos escaleras que la conectan con parterres hundi-
dos, en los que se aprecian plantas y, en el de la izquierda, una parra que
trepa hasta la cipula del pequeiio pabellon a la que se sujeta la protago-
nista. En la otra parte de la alberca, esta la Sefiora aposentada bajo un arco
de medio punto, columnas con capiteles que lo sostienen y una baranda
o proteccion de madera taraceada en la que la Sefiora apoya una de sus
manos. La Vieja, una vez mas de perfil, habla, abrazada a una de las co-
lumnas, a la Sefiora para que se reconcilie con Riyad. Esta se encuentra
en uno de los voladizos inclinada sobre la alberca y, por la escalera que
lleva al voladizo contrario, sube alegre un conejo, animal corta-césped
como se sabe y posible alusién simbdlica también a la lascivia. La ame-
nidad del lugar, vivo retrato de los jardines sefioriales andalusies, asi co-
mo el esplendor con que viste Riyad, una tiinica rayada en rojo y naranja
con cuello y mangas ricamente dorados, mds un bello chal también ra-
yado pero en rojo y blanco, no ocultan su soledad ni el tristisimo estado
fisico y psicoldgico en que se encuentra, como se encarga de subrayar
el encabezamiento caligrafico de la imagen, que advierte que por el ros-
tro de la protagonista corre sangre, y como ella misma expresa en la na-
rracion, entre otras muchas exclamaciones de dolor: “Mis ldgrimas se
mezclan con sangre” (1am. 27).

Aunque muchos de los elementos arquitectonicos y paisajisticos
representados en estas ilustraciones pertenecian a los entornos dulicos
andalusies, podemos afirmar que la diferencia con la estética dulica ha-
bitual estriba aqui en la dimension dramatica del suceso ilustrado, asi
como en la individualidad y humanidad que, dentro del esquematismo
simbdlico general, aflora en la obra literario-pictorica, paradigma visual

T
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de lo cual son las im4genes antes comentadas y aquella otra en que
Bayad yace abatido junto al rio (lam. 29), mientras es contemplado por
el joven, “pariente de la Vieja”, que lo cree muerto y le recita una ele-
gia. El protagonista estd tumbado sobre la hierba con una de sus manos
y parte del turbante sobre el agua, y sin que se vea su rostro. Es destaca-
ble el detallado y preciso dibujo de la noria en un primer plano, asi como
el muro de las dos torretas, una de las cuales tiene un tipico arco festonea-
do almohade. También se aprecia bien aqui la integracion de la caligrafia
con la ilustraciodn, tanto fisica como tematicamente (cruce de algunos vo-
cablos con elementos arquitectdnicos, ocupacién de vacios por parte de
la escritura, etc.).

Si bien es consenso general de la historiografia moderna el que las di-
versas escuelas figurativas drabes e islamicas desarrollaron diferentes, a
la vez que sutiles, modos de expresion visuales, es significativa asimis-
mo la capacidad de adaptacion y recreacion de otras tradiciones que tu-
vo la pléstica drabe e islamica cldsica. De los multiples ejemplos que se
podrian aducir, mencionaré aqui Unicamente este excepcional manus-
crito andalusi o magrebi conservado en la Biblioteca del Escorial, que se-
gun sus estudiosos hubo de ser realizado en torno a los siglos XV y XVI.
Es significativo que, mientras que el estilo de caligrafia andalusi o ma-
grebi se mantiene como en el ms. de la historia de Bayad wa-Riyad, que
probablemente lo antecede en doscientos afios, y mientras que perviven
también en €l los enmarcamientos de las imagenes y su transgresion por
parte de la caligrafia o de algunos elementos figurativos, ahora el artis-
ta (desconocido al igual que el copista, y que para Rachel Arié% pudo
haber sido un morisco espafiol emigrado al Magreb) recurre a la perspec-
tiva y el sombreado, probablemente por influjo de las experiencias pic-
toricas europeas de la época, que ademds se difundian ya por el grabado
y la estampacién. Compdrese la noria de una y otra imagen (lams. 29 y 30),
asif como la representacion del agua y, por supuesto, la composicion de
las escenas, los sombreados de vestimentas, carnaciones, arquitecturas

64 Cf. Rachel Arié, al-Munannamat fi Isbaniya al-islamiyya. Nazrat fi majtiita
‘arabiyya muzajrafa fi Maktabat al-Iskiiriyal (Las miniaturas en la Esparia isldmica.
Examen de un manuscrito drabe ilustrado de la Biblioteca de El Escorial), Riyad, 2002.
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y paisajes, en suma, una exhibicion de técnica naturalista que apuesta por
el volumen, la tridimensionalidad y el naturalismo, pero dentro de una
obra drabe de educacién de principes (el texto de Ibn Zafar, quien vivid
en al-Andalus y falleci6 en El Cairo, se considera un antecedente de El
Principe de Maquiavelo), copiada con caligrafia andalusi en pleno
Renacimiento europeo.

Las imégenes de este ms., en el que se incluyen ejemplos tomados de
Kalila wa-Dimna, van generalmente encabezadas también por una frase
explicativa con tinta roja, como en la siguiente muestra: “Imagen (siira)
de la sirvienta pidiéndole su alivio a la hechicera” (Iam. 31). El marco, de
tres lineas de distinto tono, es rebasado levemente por el turbante de la
sirvienta y por la caligrafia (arriba y abajo), pero funciona a la vez como
“ventana”. La soleria muestra un buen cuidado estudio perspectivesco,
al que se someten los personajes de la escena, que dejan su sombra tras
si, y cuyas vestiduras estan tratadas con sombreados, aunque predomina
la linealidad propia de los grabados, cosa que también se aprecia en las
arquitecturas del fondo.

Como en la época de Ibn al-Mugaffa®, y como ha sucedido en tan-
tas épocas y civilizaciones, y en el mundo contempordneo, las imagenes
y los conceptos se trasladan, aclimatan y renuevan, ya que la civilizacién
humana es una aunque diversa. Siglos después de aquella traduccién y
copia ilustrada de Kalila wa-Dimna, y en otro extremo del islam, los
principes y principales drabes, siguieron deleitdndose con la poderosa ca-
pacidad seductora y cognoscitiva de la buena imagen, combinada con los
conceptos, ensefianzas y secretos encerrados en la escritura.





