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LLAS TERRACOTAS DE INSTRUMENTISTAS EN LA
IBIZA PUNICA. CONSIDERACIONES ORGANOLOGICAS
Y APUNTES PARA SU INTERPRETACION

MIiIREIA LOPEZ-BERTRAN - AGNES GARCIA-VENTURAX

Abstract: We analyze the group of musician terracottas from Ibiza keeping in mind two perspectives.
Firstly, we display some organological considerations. To this respect we present current debates
and proposals on which are the most suitable names to refer to the musical instruments represent-
ed. Secondly, we contextualise from a local point of view the clay figurines considering the musi-
cal and corporeal politics. Thus, we analyse which aspects turn terracottas into useful materials to
elucidate identity, corporeality and social condition of the female musicians in Punic Ibiza.

Keywords: Archaeomusicology; Music in Rituals; Double Pipe; Hand-Drum.

1. INTRODUCCION

Es terracotas de la Ibiza fenicio-ptinica han
centrado la atencién de los investigadores
desde los inicios de la arqueologia punico
ebusitana a principios del s. XX. Fruto de las
excavaciones poco sistematicas y los expolios,
las terracotas aparecen dispersas en diversos
museos arqueolégicos espafoles y coleccio-
nes privadas.’ Es a partir de los afios 70 cuan-
do se empiezan a realizar estudios detallados
y clasificatorios de los materiales coroplasti-
cos. De entre ellos, las referencias principales
son el Corpus de Almagro Gorbea® y los tra-
bajos de San Nicolas.? Por un lado, la tipolo-

* Mireia Lopez-Bertran: Universitat Pompeu Fa-
bra, Barcelona; mireia_lopez@hotmail.com. Con el
Apoyo de la Secretaria d’Universitats i Recerca del
Departament d’Economia i Coneixement de la Ge-
neralitat de Catalunya y del 7* Programa marco de
investigacion y desarrollo tecnolégico de la Union
Europea bajo el programa Marie Curie COFUND
contrato n® 600385. Agnes Garcia-Ventura: Universi-
tat Autonoma de Barcelona, Barcelona; agnes.ven-
tura@gmail.com. Las autoras del articulo desean
agradecer la colaboracién de quienes nos han facili-
tado el acceso a las terracotas y han permitido o re-
mitido fotografias: Teresa Llecha Salvadé y Xavier
Llovera (Museu d’Arqueologia de Catalunya, Barce-
lona), Jordi H. Fernandez (Museu Arqueologic

gia de Almagro Gorbea se basa en 11 grandes
grupos (Illa Plana, figuras de cuerpo entero,
entronizadas, acampanadas, bustos, masca-
ras, bustos en forma de recipiente, pebeteros,
cabezas y fragmentos, figuras en forma de
placa y esculturas en forma de animales).
Dentro de cada grupo hay diversos tipos, sub-
tipos y variantes segiin la presencia o ausencia
de diferentes atributos iconograficos. Por
otro lado, la tipologia de San Nicolas* se basa
en el aspecto externo de las terracotas y dis-
tingue, principalmente, dos grandes series se-
gun el sexo representado en las mismas piezas
(Serie I. Figuras masculinas, Serie II. Figuras
femeninas y Serie III. Figuras de sexo indeter-

d’Eivissa i Formentera), Helena Bonet y Jaime Vi-
ves-Ferrandiz (Museu de Prehistoria de Valéncia).
También queremos agradecer a Carlos Garcia y Ra-
quel Jiménez sus comentarios acerca de la adecua-
cién de la nomenclatura elegida para designar los
instrumentos musicales a los que aqui haremos re-
ferencia. Evidentemente, cualquier error es respon-
sabilidad tinicamente nuestra.

! ALMAGRO GORBEA 1980, Pp. 45-53.

2 SAN NicoLAS 1983; SAN NICOLAS 1984; SAN
NICOLAS 1987.

3 ALMAGRO GORBEA 1980.

4 SAN NICOLAS 1987.

RStFen, XLII, 1 - 2014



50 MIREIA LOPEZ-BERTRAN -

minado). Cada serie esta subdividida en dife-
rentes grupos, subtipos y variantes en fun-
cion del aspecto corporal.

Las terracotas de instrumentistas no han si-
do tratadas, hasta la fecha, con estudios con-
cretos a pesar de que en las dos tipologias ci-
tadas se recogen sus especificidades en tanto
que tafien instrumentos. Es nuestra intencion
dedicarles el presente articulo. Basandonos
en el Corpus de Almagro Gorbea y en hallaz-
gos mas recientes, hemos recopilado 18 ejem-
plares de instrumentistas (F1G. 1). La revision
de este conjunto nos ha permitido actualizar
algunos datos, como son algunos niimeros de
inventario que en el Corpus aparecian sin na-
mero por no haber sido catalogados. En este
sentido, el presente articulo no s6lo recopila
las piezas de instrumentistas, sino que tam-
bién propone una nomenclatura nueva para
los instrumentos. Presentamos algunas de las
dificultades con que nos encontramos al tra-
bajar con materiales relacionados con la pra-
xis musical y a partir del debate, ofrecemos
una propuesta de nomenclatura que se ajusta
de un modo mas preciso que las usadas hasta
el momento a las caracteristicas técnicasy ala
cronologia de los instrumentos aqui descri-
tos. Finalmente, interpretamos el posible pa-
pel de las terracotas en el contexto local de la
Ibiza punica.

Somos conscientes de que las interpretacio-
nes no son, en absoluto, finales no sélo por el
estado de conservacion de las piezas, sino
también por el escaso numero y su fabrica-
cién en serie. A pesar de ello, creemos que es-
tablecer una nomenclatura musical lo mas
precisa posible es necesario para tener una
marco de referencia para los materiales que se
encuentren en el futuro. Es por ello por lo
que, deliberadamente, dedicamos extensio-
nes desiguales a los distintos asuntos tratados
en este articulo, confiriendo a las considera-
ciones organoldgicas mayor protagonismo.

> GARCIA-VENTURA — LOPEZ-BERTRAN 2013.
RamoN 2007.

GOMEZ BELLARD et al. 1990.

GOMEZ BELLARD 20083, p. 47.

AGNES GARCIA-VENTURA

También deliberadamente omitimos en este
articulo algunos aspectos de caracter mas ico-
nografico que, por su complejidad y por las
particularidades de la metodologia que debe
aplicarse para su estudio, creemos que mere-
cen un tratamiento mas detallado y a parte.’

2. LA 1SLA DE IB1ZA:
YACIMIENTOS Y TERRACOTAS

Grupos fenicios, seguramente procedentes
del sur de la Peninsula Ibérica, se instalaron
en Ibiza a mediados del s. VII a.C. y estable-
cieron dos pequefios asentamientos en la cos-
ta este de la isla, uno en Sa Caleta® y el otro
en la ciudad actual de Ibiza.” Hacia finales del
s. VII a.C., Sa Caleta se abandona y parece
que la poblacion se concentra en Ibiza ciu-
dad, en la cima de la colina conocida como
Dalt Vila. El papel de la isla en el contexto de
la expansion fenicia se ha definido como un
importante puerto de escala en las rutas que
cruzaban el Mediterraneo Occidental y, sobre
todo, en la navegacion desde el sur de la pe-
ninsula Ibérica hacia el noreste y golfo de Le-
on (FiG. 2).8

La ciudad punica de Ibiza, cuya superficie se
estima en 28-30 h, se localiza en una posicién
estratégica, en la cima de Dalt Vila y contro-
lando la bahia de Ibiza. Ademas, la ciudad
también estaba rodeada por varios torrentes
y una llanura fértil.” Hay pocos restos locali-
zados bajo la ciudad actual y, los disponibles,
tienen contextos estratigraficos poco fiables;
se han documentado restos de muralla fecha-
dos en el s. III a.C. identificados como la mu-
ralla punica. Igualmente, hay restos de un pe-
quefio cementerio arcaico y vestigios de lo
que se ha definido como barrio ptinico bajo la
colina (calle, escaleras y cisternas).'® Mas con-
cretamente, en la zona del castillo-almudaina
se ha encontrado un muro punico, varios fon-
dos de casas y cisternas.'!

° RaMON TORRES 2010, pp. 841y 864.
19 GOMEZ BELLARD 2009, p. 476.
" RaMON TORRES 2010, p. 845.
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52 MIREIA LOPEZ-BERTRAN - AGNES GARCIA-VENTURA

F1c. 2. Mapa de Ibiza con los yacimientos citados en el articulo.

Otras partes de la ciudad, como el cemen-
terio del Puig des Molins y el sector alfarero
de la ciudad, son mejor conocidas. El dltimo
estaba situado al oeste de la zona portuaria y
se han identificado grandes cantidades de ma-
terial y hornos ceramicos; los conjuntos de
materiales mas antiguos se fechan en el ulti-
mo cuarto del s. V a.C. y los mas modernos
en el s. IT a.C.'2 Por otro lado, el cementerio
de Puig des Molins, lugar de donde proceden
la mayoria de terracotas de instrumentistas,
tendria una extension aproximada de 5 h y se-
ria la necrépolis de la ciudad desde el s. VII
a.C. hasta el s. I de nuestra era.'? Se sitia en
una pequefia colina (51 m s.n.m.) y estaria se-
parada de la ciudad por una vaguada.

12 RAMON TORRES 2011.

13 GOMEz BELLARD 1984; FERNANDEZ 1985;
GOMEz BELLARD et al. 1990; FERNANDEZ 1992;
FERNANDEZ — C0OSTA 2004; GOMEZ BELLARD 2009,

p- 478.

El hallazgo de una deposito lleno de terra-
cotas ha llevado a algunos autores a sefialar
que existiria un santuario en conexién con el
cementerio.'* Se halla al pie del Puig des Mo-
lins y el deposito esta formado por unas 700
terracotas femeninas hechas a molde. San Ni-
colas'’ distingue aquéllas tocadas con un ka-
lathos, las que visten una tanica larga plisada,
las que sujetan en la mano izquierda un ani-
mal como ofrenda (cerdito, paloma o pato,
entre otros), las que tafien el doble aulés y, fi-
nalmente, las que sujetan en la mano derecha
una antorcha. También se ha definido como
un deposito de alfar al estar las figuras apel-
mazadas y encontrarse también carbones y
escoria. Almagro Gorbea'® sostiene una posi-

14 San NicoLAs 1987, p. 86.
15 SAN NICOLAS 1981.
' ALMAGRO GORBEA 1980, pp. 31-32.
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ci6n intermedia argumentando que se trata-
ria de un depdsito de alguna alfareria que sur-
tirfa de piezas a un posible santuario.

Otros ejemplares de instrumentistas proce-
den del santuario peri-urbano en el llamado
Puig d’en Valls, situado a 3 km de la ciudad de
Ibiza y en una pequefia montana de 35 m de
altitud que domina la bahia.'” Su presencia re-
sulta un tanto problematica puesto que no
existe una publicacion detallada de los mate-
riales. A pesar de ello, se registraron un gran
numero de terracotas y kernoi en una zona li-
mitada, una agrupaciéon de casas en la parte
de la colina y dos supuestos templos, uno de
ellos subterraneo. Las terracotas son simila-
res a las de Illa Plana y se fechan entre los ss.
V-1V a.C., momento en el que se realizaria la
primera extension agraria del asentamiento
en Ibiza.'®

Otro yacimiento donde se han documenta-
do terracotas de instrumentistas es el santua-
rio de Es Culleram. El santuario es una cueva
que se localiza en la ladera sur de una colina
en el valle de Sant Vicent, en el noroeste de la
isla. La cueva esta dividida en tres grandes es-
pacios y tiene una cisterna en la entrada.'® Su
cronologia se ubica entre los ss. IV-II a.C. y se
frecuent6 con mucha intensidad durante el s.
I a.C.

Finalmente, un fragmento de terracota ta-
fiendo el doble aulos se hall6 en s’Olivar des
Mallorqui un vertedero asociado a un granja
oleicola en el norte de la isla. Se ha argumen-
tado que la terracota estaria originalmente
en la casa 'y que podria responder a la existen-

17 SAN NICOLAS 2000, p. 677.

'8 TARRADELL — FONT 1975, p. 127; GOMEZ BE-
LLARD 2008b, pp. 121-122.

12 AUBET 1982; RAMON 1985.

20 GOMEzZ BELLARD 1995;
2008b, pp. 127-128.

21 LO6PEZ-BERTRAN — GARCIA-VENTURA 2012;
GARCIA-VENTURA — LOPEZ-BERTRAN 2013.

22 No incluimos ni en la F1G. 1 ni en nuestro anali-
sis las terracotas publicadas por Almagro Gorbea en
1980 en las laminas XX VI, 3 y LXXXII, 4. Sobre la pri-
mera, enlaliteratura esta en discusion qué objeto lle-
va en las manos. Segin ALMAGRO GORBEA 1980, pp.
86-87 y TARRADELL 1974, p. 68 se trata de una figura

GOMEZ BELLARD

cia de ritos domésticos de tipo fertilistico y
agricola.?®

Cabe destacar la desigualdad de los hallaz-
gos entre los contextos funerarios y los san-
tuarios. En efecto, 13 de las 18 piezas que pre-
sentamos provienen de la necrépolis del Puig
des Molins o del posible santuario que se le
asocia. Creemos que esta situacién no se de-
be a una desigualdad en los trabajos de exca-
vacion ya que, por ejemplo, las terracotas del
santuario de Es Culleram son centenares Y,
hasta la fecha, s6lo se han documentado un
par de instrumenstistas. Por ello, considera-
mos que este tipo de terracotas se asociarian
habitualmente a rituales funerarios, como ya
hemos desarrollado en otras publicaciones.*!

3. LLAS TERRACOTAS DE INSTRUMENTISTAS

Hasta la fecha, el grupo de terracotas instru-
mentistas de Ibiza no es muy numeroso.?* De
un total de 18 terracotas, 11 proceden del Puig
des Molins, 2 del dep6sito del Puig des Molins,
2 del santuario de Es Culleram, 1 de Puig d’en
Valls, 1 fragmento de s’Olivar des Mallorqui y,
finalmente, una terracota tiene origen desco-
nocido (véase F1G. 1). Desafortunadamente,
no se pueden asociar las piezas a contextos es-
tratigraficos precisos ya que la mayoria proce-
den de excavaciones antiguas. Sin embargo,
estudiar las terracotas por si mismas resulta
util para esclarecer informacién sobre la mu-
sica en las sociedades punicas de Ibiza.

Las terracotas estan hechas con diferentes
moldes. Su presencia es comun en todo el

femenina con un pequefio tambor en las manos. A
nuestro entender no esta claro que la figura sea fe-
menina, sino que su sexo es indeterminado. En cuan-
to al objeto, su tamaifio y forma difieren de las otras
representaciones de instrumentos de percusioén. Fi-
nalmente, también la posicién de las manos es dis-
tinta. Por todo ello, no forma parte de nuestro cor-
pus, ya que no es seguro que se trate de un o una
instrumentista. En cuanto a la figura de la lamina
LXXXII, 4 su proveniencia es desconocida y desde un
punto de vista estilistico la pieza no tiene ningtin pa-
ralelo. Es una terracota que parece estar tocando un
cordéfono y no tenemos evidencias de estos instru-
mentos ni en estas cronologias ni en estos contextos.
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Mediterraneo ya que son tipicas del helenis-
mo (ss. V-III a.C.).?? Las figuritas ya han sido
estudiadas profusamente desde un punto de
vista tipologico.?* Siguiendo la tipologia de
San Nicolas, las instrumentistas forman parte
de dos series: serie I (figuras masculinas) (tipo
4.7) y serie II (figuras femeninas) (tipo 3.4.12
a— “doble flauta” — y b — “timpano” -). Para-
lelamente, Almagro Gorbea incluye las terra-
cotas en su grupo II (figuritas de cuerpo ente-
ro), tipos 3A (“dama con timpano”)y3Eayb
(“damas de tipo siciliota con doble tuba y pan-
dereta”). Desde el punto de vista de la pro-
duccién, se distinguen 3 corrientes: las piezas
orientales procedentes de Grecia (Samos o
Beocia): todas ellas tocan el tambor de marco;
en segundo lugar, estan los modelos proce-
dentes de Sicilia y Magna Grecia que tocan el
tambor de marco o el aulds; igualmente, exis-
ten los materiales locales de Ibiza, que estan
exclusivamente tocando el tambor de marco.
Finalmente, hay dos ejemplares masculinos,
satiros o dios Pan, que tafien el doble aulés.
Cronolégicamente, los materiales estan fe-
chados entre los siglos V y Il a.C.

Las terracotas del tipo 3.4.12b de San Nico-
las (percusionistas) (Puig des Molins y Es Cu-
lleram) tendrian su origen en las korai samias
de Jonia y se fechan a finales del s. VI y prin-
cipios dels. V a.C., aunque esta iconografia se
prolonga hasta el siglo Il a.C. con copias sici-
lianas y de Ibiza.>> Las terracotas correspon-
dientes al tipo 3.4.12 a (Puig des Molins, Es Cu-
lleram) se fechan entre los siglos IV y III a.C.
y son principalmente modelos de Sicilia.*® Fi-
nalmente, las piezas del tipo 4.7 provienen de
Samos y Grecia y de modelos siciliotas; ade-
mas se fechan en el s. Ill a.C.?”

Somos conscientes de que las piezas anali-
zadas parten de una problematica especifica:
el mal estado de conservacion, su manufactu-
ra en serie, el uso de moldes y su repeticion

Cfr. BELLIA 2000.

A1LMAGRO GORBEA 1980; SAN NICOLAS 1987.
SaN NicoLAs 1987, p. 27.

SaN NicoLas 1987, p. 34.

San N1coLAs 1987, pp. 50-51.

BAILEY 2008, p. 11.
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pueden parecer, a primera vista, aspectos que
dificulten su interpretacién sobre no soélo la
correcta definiciéon de los instrumentos sino
también sobre el establecimiento de una rela-
cion real de representacion entre las terraco-
tas y el posible papel de mujeres tafiendo ins-
trumentos. Ahora bien, consideramos que las
terracotas de instrumentistas son materiales
importantes para analizar temas de musica y
corporalidades, a pesar de su estandarizacion
iconografica. Estereotipar se considera una
estrategia cultural con el fin de simplificar la
manera de entender la complejidad de socie-
dades y culturas concretas de tal manera que
es una caracteristica esencial en la construc-
cion de un sentido de comunidad ya que esta-
blece unos parametros simples y poderosos
puesto que son recibidos y asimilados por la
mayoria.*®

Es evidente que el argumento generalista
de identificar las terracotas con representa-
ciones de mujeres musicas en Ibiza carece de
sentido a primera vista por la problematica
que hemos sefialado anteriormente. Ademas,
es algo que no podemos hacer puesto que
pondria de manifiesto un trabajo simplista y
no adecuado con este tipo de materiales. En
efecto ha sido tema de un amplio debate en
historia del arte y en estética en qué términos
puede definirse la compleja relaciéon entre la
imagen visual y lo que representa.*’

Asi pues, existen unas herramientas meto-
dologicas que nos permiten explicar de forma
mas satisfactoria su presencia en la isla y que
suponen un paso mas, a nivel tedrico, en el
modo de trabajar con estos materiales. Prin-
cipalmente, las terracotas no se deben anali-
zar en base a la cuestién de qué representan
puesto que estudiarlas como representacio-
nes implica que son objetos estaticos que no
participan en los procesos de construccion de
identidades sociales. En consecuencia, si las

2% Para algunas reflexiones al respecto aplicadas
al estudio de los materiales del Proximo Oriente
Antiguo, en especial aplicadas al estudio de las ima-
genes femeninas, véase BAHRANTI 2001, en especial
pp- 27-39.
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terracotas son una realidad en si misma, sig-
nifica que se utilizan para narrar historias y
que, por lo tanto, se mueven, viajan:*° con lo
que las figuritas se deben interpretar mas co-
mo procesos que como objetos inertes.

La aplicacién de estos criterios a las terra-
cotas de instrumentistas de la Ibiza ptinica tie-
nen las siguientes implicaciones: en primer
lugar, es mas que evidente que las figuritas
viajan puesto que, en la mayoria de los casos,
son importaciones siciliotas y griegas con lo
que partimos de la base que su identidad y sig-
nificado es multiple y variable en funcién de
quien las utilice en el contexto de la koiné he-
lenistica. En segundo lugar, entendemos que
la presencia de estos materiales en la isla en-
tatiza un proceso de selecciéon local en cuanto
a la manera de entender el cuerpo y la musi-
ca se refiere.

Partiendo de las premisas anteriores, a
continuacién examinaremos, por un lado, los
instrumentos que taflen las figuras represen-
tadas en las terracotas presentando las pro-
blematicas relacionadas con la nomenclatura
usada para referirse a ellos. Por otro lado, ana-
lizaremos las terracotas en términos de cor-
poralidad, enmarcandolas en la tradicién de
representar mujeres relacionadas con musica
y danza en distintos ambitos.

3.1. Los instrumentos

Cuando nos aproximamos al estudio de ins-
trumentos musicales en la Antigiiedad pode-
mos usar dos sistemas de identificacién y cla-
sificacién de los mismos. El mas reciente,
especialmente pensado para el trabajo ar-
queolégico, es el propuesto por Cajsa Lund:
la agrupaciéon por probabilidad. Segtin esta
propuesta, hay cinco niveles para determinar
de mas a menos probable el uso de un objeto
como artefacto sonoro, lo que permite iden-
tificar como tales muchos materiales que pue-
den pasar desapercibidos en nuestra vision ac-

30 MESKELL et al. 2008, pp. 141-158.

tual de lo que es un instrumento musical.
Otro sistema de clasificacién, puramente ti-
polégico, es el clasico propuesto por Sachs y
Hornbostel que identifica cuatro tipos de ins-
trumentos en funciéon de como se produce la
vibracién sonora.?!

Aqui partiremos del sistema de Sachs y
Hornbostel ya que no hay duda alguna de que
lo que tafien las terracotas son instrumentos
musicales que encajan perfectamente en dos
de sus cuatro categorias establecidas (aer6fo-
nos, membranofonos, corddfonos e ididfo-
nos). Asi, podemos afirmar que las terracotas
que aqui presentamos sostienen aeréfonos y
membranéfonos. Otorgar un nombre mas
preciso para cada uno de los instrumentos,
mas alla de incluirlos en estas dos grandes ca-
tegorias, presenta una serie de problemas, por
lo que a continuacién presentamos las dificul-
tades y la argumentaciéon que nos lleva a la
propuesta de denominaciéon de los instru-
mentos que aqui aplicamos. Consideramos
que es necesario presentar esta argumenta-
cién en lugar de ofrecer sélo nuestra pro-
puesta de nomenclatura porque la literatura
secundaria que ha estudiado estos materiales,
y que aqui citamos, ha descuidado este asun-
to. El resultado es que en las diversas publica-
ciones, los instrumentos musicales reciben
denominaciones también diversas que, a me-
nudo, siguen mas una tradiciéon que una elec-
cién deliberada y fundamentada.

Empezando por los aer6fonos, el instru-
mento aqui representado lo denominamos
aul6s (F1Gs. 3-10), un instrumento de viento
que consta de uno (aulds) o dos (doble aul6s)
tubos y que funciona con una lengiieta simple
o doble. Estos instrumentos eran muy exten-
didos en representaciones de musicos y musi-
cas de la Antigiiedad. Contamos con ocho
ejemplos en este corpus de terracotas, de las
cuales seis son femeninas, mientras que dos
son masculinas, habitualmente identificadas
con satiros. Desafortunadamente, ni el estado

31 Para una breve descripcion de ambos sistemas

de clasificacién, sus fuentes y su uso en arqueomu-
sicologia, véase HORTELANO 2008, pp. 387-388.
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F1G. 3. Terracota con doble aul6s
procedente de Puig des Molins
(Fotografia MAEF).

F1G. 5. Terracota con doble aulds
procedente de Puig des Molins
(Fotografia MAEF).

F1G. 4. Terracota con doble aulds procedente
de Es Culleram (adaptacién de ALMAGRO
GORBEA 1980, lam. XXXVIII, 2).

F1G. 6. Terracota con doble aulés
procedente de Puig des Molins
(Fotografia MAEF).
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F1G. 7. Terracota con doble aulds
procedente de Puig des Molins
(Fotografia MAEF).

F1G. 9. Terracota con doble aul6s de origen
desconocido (adaptaciéon de ALMAGRO
GORBEA 1980, lam. LXXXII, 1).

F1G. 8. Terracota con doble aulds
procedente de S’Olivar des Mallorqui
(Fotografia MAEF).

F1G. 10. Terracota con doble aulds de Puig
des Molins (Fotografia cedida por el Museu
d’Arqueologia de Catalunya, Barcelona).
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de conservacion de las figuritas, ni el detalle
propio de la representacion permite determi-
nar ciertos aspectos técnicos del instrumento
como el niimero de agujeros o qué tipo de len-
giieta (doble o simple) se usaba para tocar. Lo
que si se representa claramente, en cambio, es
la posicion de ambas manos sobre los instru-
mentos.

En cuanto a los términos usados para refe-
rirse a estos aer6fonos que sostienen las te-
rracotas, empezamos por algunos que deben
desestimarse. Se trata de tubo, tuba o doble
tuba, que aparecen en algunos estudios.?? Pa-
rece que estas opciones podrian resultar del
intento de traducir el término inglés “pipe”,
usado en estos casos como un genérico que
soluciona los problemas técnicos y de no-
menclatura aqui aludidos en lengua inglesa.
“Pipe” literalmente seria “tubo” y es de supo-
ner que, en un intento de usar un término
mas musical, quizas se optd por “tuba”. Una
tuba es un instrumento de metal con boquilla
también de metal, sonido grave y considera-
bles dimensiones que nada tendria que ver
con el instrumento representado en las terra-
cotas. Ademas, hablar de tubas seria absolu-
tamente anacroénico, ya que este tipo de ins-
trumento de metal empez6é a usarse a
principios del siglo XIX de nuestra era.

Otra opcidén frecuente en catalogos y estu-
dios de materiales con representaciones de
instrumentistas es hablar de flautas para de-
signar cualquier instrumento musical estre-
cho, alargado y de viento. Doble flauta se
utiliza en el caso de que este instrumento sea
doble, como el nombre indica. Esta denomi-
nacion debe ser también desestimada, ya que
una flauta tiene una embocadura distinta de
la que tienen un clarinete o un oboe y todo

?2. ALMAGRO GORBEA 1980, pp. 94-95; GOMEZ
BELLARD 1995, pp. 159-160.

3> SENDREY 1969, pp. 310-317; BELIS, Aulos.

34 Sobre este mal uso del término, véase ANDRES
2001, p. 27, donde se cita a Sachs que ya advertia de es-
te error en 1913; sobre esta problematica, véase tam-
bién Garcia —JIMENEZ 2011, p. 91, en especial nota 2.

> Para definicién, historia y uso de los instru-
mentos modernos aqui mencionados (tuba, oboe y

AGNES GARCIA-VENTURA

parece indicar que el instrumento que tafien
las terracotas debia ser un antecedente del
oboe o del clarinete, con algin tipo de len-
giieta, y no una flauta.>?> En cualquier caso,
flauta se usa en la literatura como un genéri-
co que debe evitarse por los argumentos téc-
nicos que acabamos de mencionar relativos al
tipo de embocadura.?*

Llegados a este punto, optar por oboe o cla-
rinete pareceria mas adecuado, pero seria de
nuevo una opcién anacrénica, ya que ambos
instrumentos son de creacién muy posterior:
no se atestiguan hasta finales del siglo XVII 'y
su uso y perfeccionamiento se extiende du-
rante el siglo XVIII de nuestra era.>” Ademas,
para especificar a cudl de los dos se parecia
mas, necesitarifamos representaciones mas
detalladas de las que tenemos, para saber si
los instrumentos tenian lengiieta simple
(como el clarinete) o doble (como el oboe).
De nuevo, pues, tenemos un problema con la
nomenclatura cuando queremos especificar
algo mas.

La opcién que nos queda en este momento
es recurrir a otras representaciones y buscar
paralelos. Y es aqui donde entran Egipto y el
mundo Egeo, donde estos instrumentos se
encuentran pintados y esculpidos en detalle
en numerosos soportes.>® Por todo ello, y pe-
se a los problemas que esta eleccion entrafia,
aulds o doble aulods es la opcion que final-
mente hemos tomado para referirnos aqui a
estos aerofonos. Usar la palabra griega caste-
llanizada®” tiene el inconveniente de otorgar
un nombre griego clasico a un instrumento
que seria de origen mas antiguo como consta
por otras representaciones, como por ejem-
plo las egipcias a las que antes hemos hecho
referencia. Con todo, nos parece una opciéon

clarinete), véanse las entradas correspondientes en
el New Grove Dictionary of Music and Musicians, acce-
sible online con suscripciéon en la pagina de http://
www.oxfordmusiconline.com/public/ (segin con-
sulta a febrero de 2013).

36 ROEHRIG 1996.

>’ La palabra no estd todavia aceptada en el
DRAE pero si recogida en esta forma en el diccio-
nario de instrumentos de ANDRES 2001.
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con menos problemas que las anteriores y
que ayuda a especificar algunas caracteristi-
cas del instrumento en cuestién sin caer en
excesivos anacronismos ni claras imprecisio-
nes técnicas.

Por otra parte, tenemos nueve ejemplos de
membranéfonos que proponemos identificar
con tambores de marco. El tambor de marco
es un instrumento de percusiéon que consta de
un marco de madera (de ahi sunombre) y una
o dos membranas. En este caso, las diez te-
rracotas son femeninas y pueden dividirse en
dos grupos si distinguimos entre dos tipos de
tambores de marco que se diferencian por su
tamafio y la posicién al tocar. Ocho figuritas
(F1gs. 11-18) sostienen un pequefio instru-
mento delante del cuerpo, perpendicular al
mismo, mientras que otras dos tienen entre
sus manos un instrumento musical de mayor
tamafio y colocado junto al cuerpo, pero no
en contacto o delante del mismo (FiGs. 19 y
20). Pese a estas diferencias, parece que la téc-
nica usada para tocarlos es la misma. Por ello
aqui defendemos que se trata en ambos casos
del mismo instrumento, un tambor de marco
con dos medidas distintas, y no dos instru-
mentos distintos, como podrian ser un tam-
bor y una pandereta, como se ha propuesto
en algunas clasificaciones.?®

En efecto, esta imprecision es frecuente ya
que a menudo los tambores de marco se con-
funden con panderetas. En nuestra opinion,
preferimos hablar de tambores de marco para
todas las figuritas por varios motivos. En pri-
mer lugar, no podemos identificar pequefias
piezas metalicas o similares que determinari-
an que el instrumento fuera una pandereta y
pudieran producir su caracteristico sonido.
En segundo lugar, parece que hasta el siglo
XIII de nuestra era no tenemos pruebas sobre
la existencia de panderetas tal y como las co-
nocemos hoy en dia.?>* En tercer lugar, si com-
paramos estas figuritas de Ibiza con otras del

8 Véase ALMAGRO GORBEA 1980, pp. 83-87 para
las figuritas tocando el tambor mas pequefio iden-
tificado como tympanon y pp. 95-96 para las que
tocan el mayor, identificado por la autora como
pandereta.

primer milenio a.C. de Israel, se evidencia
que ambas sostienen el mismo instrumento,
identificado en Israel con un tambor de mar-
co0.*® En cuarto y ultimo lugar, fuentes escri-
tas como la Biblia o algunos textos mesopota-
micos mencionan y describen tambores de
marco y también los materiales y las técnicas
usadas para construirlos, lo que nos ayuda a
identificar el representado en las terracotas.*!
Conviene también sefialar que, para evitar
esta polémica, tambor o tympanon son otras
de las opciones que se toman en los estudios.
De nuevo, consideramos que no son las me-
jores opciones. Tambor no lo seria ya que es
un instrumento siempre con dos membranas,
mientras que en nuestras terracotas, de nue-
vo, la falta de detalle impide saber si se trata
de un instrumento con una o con dos mem-
branas. Tympanon, por su parte, tiene los mis-
mos inconvenientes que el aulos, es decir, uti-
lizar un nombre griego para un instrumento
de origen mas antiguo y mas extendido. En
este caso, a diferencia de lo que nos sucedia
con el ejemplo anterior, si tenemos una bue-
na alternativa a la palabra griega, tambor de
marco, por lo que preferimos no usar la grie-
ga con las connotaciones que ello supondria.
Acerca de la génesis de este tipo de instru-
mentos y su uso anterior al mundo griego, ci-
tamos de nuevo a Andrés en su entrada para
tambor de marco: «Tambores de marco como
el pandero, con una o dos membranas, eran
conocidos varios milenios antes de Cristo, en
los territorios del Asia menor y en Egipto.
[...] En Grecia y en Roma tom¢ las formas
tympanon y tympanun respectivamente».*?

3.2. Las representaciones de instrumentistas

Como hemos visto, la mayoria de instrumen-
tistas representadas en las terracotas son mu-
jeres, y resulta que esta tradicion de represen-
tar mujeres instrumentistas no es algo nuevo

3 SENDREY 1969, pp. 373

*° MEYERS 1993, p. 53; PAZ 2007, p. 11.

4l SENDREY — NORTON 1964, pp. 129-130; SEN-
DREY 1969, Pp. 372-375; MIRELMAN 2010.

42 ANDRES 2001, P. 314.
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Fi1G. 11. Terracota con tambor de marco
procedente de Puig des Molins
(adaptacion de ALMAGRO GORBEA 1980,
lam. X1V, 1).

F1G. 13. Terracota con tambor de marco
procedente de Puig des Molins
(Fotografia cedida por el Museu d’Arqueologia
de Catalunya, Barcelona).

Fi1G. 12. Terracota con tambor de marco
procedente de Puig des Molins
(Fotografia cedida por el Museu d’Arqueologia
de Catalunya, Barcelona).

F1G. 14. Terracota con tambor de marco
procedente de Puig des Molins
(Fotografia cedida por el Museu d’Arqueologia
de Catalunya, Barcelona).
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F1G. 15. Terracota con tambor de marco
procedente de Puig des Molins

(Fotografia MAEF).
F1G. 16. Terracota con tambor de marco
procedente de Puig des Molins
(Fotografia MAEF).
F1G. 17. Terracota con tambor de marco F1G. 18. Terracota con tambor de marco
procedente de Puig des Molins procedente de Puig d’en Valls

(Fotografia Archivo SIP, Valencia). (Fotografia MAEF).
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Fi1G. 19. Terracota con tambor de marco
procedente de Puig des Molins
(Fotografia MAEF).

del mundo punico que, a su vez, recibe las in-
fluencias del helenismo sino que ya tiene sus
precedentes en el area sirio-palestina del I y I
milenios.*? En esta tradicion se enmarcan las
representaciones fenicias y chipriotas de ins-
trumentistas que decoran algunas copas me-
talicas en las que los instrumentistas aparecen
en escenas de banquetes religiosos. Las ins-
trumentistas son, basicamente, mujeres que
tocan el tambor de marco, el doble aulés y di-
versos cordofonos, sobre todo liras.** En efec-
to, las representaciones de musicos con lira
son variadas en cuanto a tipos de instrumen-
tos y en cuanto a dispersiéon geografica tanto
en Oriente como en Occidente. Por ejemplo,
en Chipre hay terracotas de bailarines que se
mueven alrededor de estos intérpretes o en

*? OGGIANO 2012. Para algunas consideraciones
acerca de como incluso en cronologias més antiguas
(finales del III milenio y paso al II milenio) aumen-
tan o disminuyen las imagenes de mujeres en relie-
ves y sellos, véase SUTER 2008.

F1G. 20. Terracota con tambor de marco
procedente de Es Culleram (adaptacion
de ALMAGRO GORBEA 1980, lam. XXXVII, 3).

Monte Sirai (Cerdefa) se hallo el “bronzetto”
que tafie una lira que se ha demostrado que
no tiene influencia nuragica sino oriental.*
En cuanto a la iconografia de mujeres con el
tambor de marco es muy comun también
tanto en Oriente (cementerio de Achziv o
templo de Kition) como en Occidente y en di-
ferentes soportes: coroplastia, estelas funera-
rias de Cartago, Nora, Mozia o Monte Sirai o
en las navajas de afeitar de Ibiza y Cartago.*®

Concretamente, en la Peninsula Ibérica y
norte de Marruecos es sorprendente el esca-
so nimero de terracotas de instrumentistas
en comparaciéon con Ibiza o el Mediterraneo
central (Cartago, Cerdefia y Sicilia). Sin em-
bargo, las fuentes escritas relatan como Eu-
doxos de Cizico embarcaba “muchachas mu-

44 Sobre la relacién entre musica y mujeres véase
LOPEZ-BERTRAN — GARCIA-VENTURA 2012.

4> BERNARDINI — PERRA — BALZANO 2001, pp. 24-
26.; BERNARDINT 2012, p- 381.

46 GEHRIG — NIEMAYER — GUBEL 1990, p. 147;
MAZAR 2001, pp. 124-125; FARISELLI 2007, pp. 10-29.
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sicas” al preparar su expedicion en Gadir
(Estrabén, 2.3.4).*” De la misma manera, las
llamadas puellae gaditanae citadas en diversos
textos no sélo danzarian de forma sensual, si-
no también tocarian instrumentos musicales
como las castafiuelas o los cimbalos.*® En es-
te sentido, la tinica representacion fenicia de
instrumentistas de toda la peninsula Ibérica
hasta la fecha se ha hallado en Cadiz y es una
terracota femenina que tafie el doble aul6s.*®

La presencia de musica en los rituales feni-
cios y punicos esta constatada por las repre-
sentaciones de bailarinas y bailarines en di-
versos soportes.’® En este sentido, la cultura
material ofrece varios ejemplos: en el sarcofa-
go de Ahiram, rey de Biblos, se representa un
grupo de mujeres que bailan en el ritual fu-
nerario y se relaciona con el papel de las mu-
jeres como plafideras.’” En efecto, la danza es
una actividad que se vincula a los funerales no
solo entre los fenicios y los punicos,’ sino
también en Israel, como se describe en el An-
tiguo Testamento.’? En Tharros (Cerdena) se
hall6 un cipo piramidal que representa una
escena de 4 personas (3 mujeres y un hombre)
que bailan alrededor de un pilar.>*

En el mundo ibérico la coroplastia de ins-
trumentistas también es escasa, a diferencia
de las representaciones de instrumentistas en
pinturas sobre vasos ceramicos, sobre todo
edetanos. Se trata de mujeres que tocan el do-
ble aul6s: terracota de la Serreta de Alcoi,”” de
una tumba indeterminada del Cirragalejo,”®
o la lira (tumba 271 del Cabecico del Tesoro,
Verdolay).”” Pero las mujeres representadas
con un instrumento musical como ofrenda

47 OLMOS 1991, p. 108.

48 Véase Mart. 6.71; Tuv. Sat. 11. 174; Estac. Silv. 1.
6. 70. ss., todos ellos citados en JiMENEZ FLORES
2006, p. 96.

4 ALVAREZ-ROJAS 1996, pp. 107-113.

°° Para un repaso detallado sobre las representa-
ciones de bailarines y bailarinas véase FARISELLI
2010.

>l PORADA 1973, pp. 359-362; CECCHINI 2006.
FARISELLI 2010, p. 24.

SENDREY — NORTON 1964, p. 112.
MANEFREDI 1988, Tav. I-I[; CINTAS 1956; BER-
NARDINI 2004, Pp. 272-273.

funeraria, a diferencia de la frecuencia con
que se advierte en el medio ptnico, no apare-
cen en contextos ibéricos mas que puntual-
mente y por influencia exterior, principal-
mente punica.’®

De este repaso, se desprende la relacion en-
tre musica, rituales funerarios y mujeres.
Puesto que este tema ha sido ampliamente
tratado en otras publicaciones,’ el interés
que ahora nos ocupa es dilucidar las connota-
ciones corporales, musicales y sociales que
tendria la presencia de las terracotas en la Ibi-
za punica.

4. CUERPOS Y MUSICA:
DECORACION Y PRAXIS MUSICAL DESDE
UN PUNTO DE VISTA LOCAL

Partimos de la base que los cuerpos son ele-
mentos activos en las dindmicas sociales; es
mediante su transformacién que se crean di-
ferencias de género, rango o edad. Por lo tan-
to, los cuerpos no son entes pasivos. En este
sentido, a continuacién vamos a seguir explo-
rando este tema y conectaremos las implica-
ciones fisicas de los vestidos y la decoracion
en relacion a la practica musical de las muje-
res de alto rango, que son las que representa-
rian las terracotas.®°

Las terracotas punicas de Ibiza estan profu-
samente decoradas con vestidos, tdnicas,
zapatos, tocados, joyeria, peinados y maqui-
llaje.®! Las intérpretes estan tocadas con kala-
thos (nueve ejemplares), polos (dos ejempla-
res) y diademas (cuatro ejemplares). Cabe
destacar que las producciones locales tipica-

°> ARANEGUI — MATA — PEREZ BALLESTER 1997,
pp. 96-102.

°¢ BLECH 1998, pp. 177-178, fig. 10.

7 Garcia CaNO — PAGE 2004, pp. 118-119.

>8 LOPEZ-BERTRAN — ARANEGUI 2011.

%® LOPEZ-BERTRAN — GARCIA-VENTURA 2008;
LOPEZ-BERTRAN — GARCIA-VENTURA 2012; OGGIA-
NO 2012; DELGADO — FERRER 2012.

60 1LOPEZ-BERTRAN — GARCIA-VENTURA 2008;
GARCIA-VENTURA — LOPEZ-BERTRAN 2009a; GAR-
CIA-VENTURA — LOPEZ-BERTRAN 2009b; LOPEZ-
BERTRAN — ARANEGUI 2011.

61 SAN NI1COLAS 1983 y SAN NICOLAS 1984.
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mente punicas llevan diademas y no kalathos
y polos tipicos del helenismo. Desafortunada-
mente, los tocados no se pueden asociar a un
tipo determinado de instrumento, de modo
que parece que no hay ninguna conexion
entre ellos. En cuanto a los peinados, identifi-
camos tres tipos: mujeres con pelo largo y ri-
zado que les cae sobre los pechos (ocho ejem-
plares), dos terracotas con el pelo recogido y,
finalmente, siete piezas parece que presentan
el pelo recogido aunque no se ve de forma
clara porque el pelo esta cubierto por velos.

Las figuritas que tienen los velos en movi-
miento son las inicas que se representan to-
cando el doble aulds. Asimismo, cuando to-
can el tambor de marco lo hacen en una
posicion distinta a las que tienen el pelo largo
y rizado. Estos materiales siciliotas son mas
dindmicos o cinéticos que los de pelo largo:
las tltimas sujetan el tambor de marco con las
dos manos delante del pecho, mientras las pri-
meras so6lo lo sujetan con una mano y esta
fuera del cuerpo. Ademas, parece que estén
bailando ya que tienen una rodilla algo flexio-
nada, con lo que se puede afirmar que tafier
un instrumento esta asociado a la danza. La
aparicién de una iconografia que plasma el
movimiento de las instrumentistas y no una
posicion estatica se ha relacionado con la re-
presentacion de personas y no divinidades.®*

En cuanto a la vestimenta, todos los ejem-
plares presentan una combinacién de peplos
o chitéon y velo o himation, que cae a lo largo
de la espalda y que se coloca debajo del pei-
nado. Algunos ejemplares de tipo siciliota se
sujetan el velo con una de las manos, lo cual
confiere mas dinamismo a las figuras. Refe-
rente a la joyeria, los ejemplares nimero 2, 4,
y 5 de la F1c. 1 disfrutan de varios tipos de co-
llares y, concretamente, el nimero 5 tiene un
colgante. Estas terracotas tafien el tambor de
marco y son de tipo griego-oriental con el pe-
lo largo rizado. Solo la pieza 11, de tipo sicilio-
ta, tiene un brazalete y toca el doble aulos.

62 FARISELLI 2007, . 27.
6% SaN NICOLAS 1983, p. 67.
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Tocar tanto el tambor de marco como el au-
l6s con joyas y profusamente engalanadas
con velos y tocados tiene unas implicaciones
corporales y sonoras que influirian en el rit-
mo musical de los rituales. Junto a la musica
existirfan una serie de sonidos asociados al
movimiento corporal de tafier instrumentos
y, posiblemente bailar, como serian el tintineo
de las joyas o el movimiento de las telas. En
efecto, el alto grado de decoracién no sélo
implica que las instrumentistas sean mujeres
de rango social elevado, sino también que tie-
nen un cierto grado de especializacién musi-
cal puesto que tocar los instrumentos y dan-
zar con tantas vestiduras y joyas requiere una
practica especifica.

Solo en algunos casos se pueden identificar
los pies de las instrumentistas y, en todos
ellos, estan descalzos aunque algunos se apo-
yan sobre un plinto, elemento que ha sido
considerado una caracteristica divina.®> Re-
presentar las figuras descalzas es una tradi-
cién oriental®* y sélo un pequefio grupo de
terracotas femeninas de Ibiza se representa
con una especie de sandalias decoradas con
flores.®” Igualmente, las fuentes escritas expli-
can que los sacerdotes fenicios iban descalzos
(Silio Italico III, 21-27).

Consideramos que la heterogeneidad de
estas terracotas en la Ibiza ptinica responde a
unas politicas locales referentes al cuerpo y a
la musica. Es decir, los usuarios de las figuri-
tas velan en ellas cédigos propios en las
decoraciones corporales y los instrumentos.
Aparentemente, las terracotas parece que
representan mujeres jévenes y, es posible que
las diferencias en los peinados fueran signifi-
cativas para la gente de Ibiza ya que pueden
construir diferencias sociales de estatus o
edad. Deberiamos considerar la hipétesis de
que lo significativo no fuera tanto representar
una mujer, sino un tipo mas especifico: una
mujer joven soltera y de rango. La cabeza y la
cara se consideran areas esenciales en la cons-

¢4 Cfr. FOSTER 2010, p. 138, acerca de la represen-
tacion de reyes mesopotamicos descalzos.
6> SaN NICOLAS 1983, p. 67; SAN NICOLAS 1984,

p- 15.



LAS TERRACOTAS DE INSTRUMENTISTAS EN LA IBIZA PUNICA 65

truccion de las identidades corporales por en-
contrarse la mayoria de érganos sensoriales,
con lo cual las personas crean sus identidades
transformando esta area.®® Por ejemplo es de
sobra conocido como la presencia/ausencia
del cabello en las terracotas u otros soportes
esta relacionado con ritos de transicion rela-
cionados con cambios en la condicién socio-
sexual.®”

Pensamos que la seleccion por parte de los
habitantes de Ibiza de representaciones de
mujeres con el pelo largo y rizado puede res-
ponder a la idea que este estilo de pelo es pro-
pio de algunas mujeres de la isla y que puede
construir una identidad femenina de corta
edad y, quizas, de mujeres solteras. En efecto,
para la toréutica ibérica se ha argumentado
que los exvotos femeninos con el pelo trenza-
do son mujeres jovenes solteras que se corta-
rian las trenzas como rito de paso hacia el
matrimonio.®® Por otro lado, las terracotas si-
ciliotas con velo en movimiento tafien el do-
ble aulds y siempre tienen el pelo recogido.
Este estilo puede también construir identidad
de edad o rango puesto que, en otras culturas
como la Grecia helenistica y clasica, el pelo re-
cogido o cubierto estd asociado a mujeres
maduras o casadas, mientras las que tienen el
pelo suelto son mujeres jovenes o solteras.®’
Desde estos puntos de vista, es posible que las
terracotas representen a diversas clases de
mujeres con conocimientos musicales distin-
tos y, por lo tanto, la gente de Ibiza escogeria
las terracotas en funcién de sus logicas y pre-
ferencias estéticas: se trata de una seleccion
bajo criterios 16gicos de materiales atribuidos
a una koiné de representacion del alcance me-
diterraneo. Es decir, la variedad de tipos, aun-
que reducida, implica diferentes maneras de
ver el mundo y percibir el cuerpo y la musica;
con lo que se desprende, otra vez, el caracter
variable y multiple de las figuritas a pesar de
su produccién en serie y a molde.

MESKELL — JOYCE 2003, P. 31.
STIG SGRENSEN 2000, p. 138.
RUEDA 2008, pp. 67-68.
GRINO FRONTERA 1991, P. 595.
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La preferencia de los habitantes de Ibiza
por imagenes de instrumentistas muy con-
cretas sugiere que hubo una selecciéon de ma-
teriales desde un punto de vista de la l6gicay
la practica ritual local. En Ibiza s6lo se hallan
representaciones que tocan el aulds y el tam-
bor de marco. Se descartan claramente todas
las representaciones de instrumentistas de li-
ra o arpa, mas frecuentes en Oriente o en
contextos punicos del Mediterraneo Central
como Cartago, Cerdefa o Sicilia. Ademas,
los satiros o Pan tocando el doble aul6s no
solo existen en Ibiza sin también en Tharros
(Cerdena) y esta iconografia se ha relaciona-
do con un sincretismo puinico entre los sile-
nos y Bes, basandose en la asociacion de este
dios con instrumentos musicales y danzas ya
en Egipto.”® Argumentamos que en Ibiza pu-
do haber habido cierta predileccién por este
sincretismo ya que Bes es el dios por excelen-
cia de la isla.”

Otro modo de corporizar la identidad es el
uso de determinados colores en la decoraciéon
de las terracotas. Desafortunadamente, una
gran cantidad de materiales han perdido el ba-
fio de arcilla o la pintura que tenian. Sin em-
bargo, en algunas de ellas (n°3y 4 dela F1c. 1),
se han conservado pequeiias trazas de ocre en
elinstrumento o en el velo. Es probable que la
presencia de pinturas y decoraciones diversas
creara identidades también diversas. Citando
a Chapman, «colouring objects is a way of ca-
tegorizing the world as well as the objects
themselves».”? La eleccion del rojo, uno de los
colores mas frecuentes en la pintura de escul-
turas en la Antigiiedad, no es casual ya que es-
te color, junto con el negro y el blanco, era de
los mas accesibles, faciles de aplicar y también
con mas carga simbolica.”?

Pese a que estos significados simbolicos de
los colores cambian en cada cultura, hay una
discusion abierta acerca de la posibilidad de
establecer universales en lo concerniente a la

7% FARISELLI 2007, P. 35.

VELAZQUEZ BRIEVA 2007.
CHAPMAN 2002, p. 67.
NUNN 2010, P. 443.
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percepcién del color.”* En este sentido, algu-
nos posibles universales suelen mencionarse
acerca del extendido uso del color rojo. El ro-
jo como el color de la sangre se asocia tradi-
cionalmente a la vida y a la muerte.”” Ade-
mas, vinculado también a estos términos
opuestos, el rojo es el color de la energia, del
renacimiento de la vitalidad, pero también el
color asociado ala guerra y a la destrucciéon.”
Por otra parte, el color rojo ocre fue usado pa-
ra decorar otros materiales como los huevos
de avestruz e incluso los rostros de los falleci-
dos a causa de sus propiedades purificadoras
y también por esta asociacion del color rojo
como simbolo de la vida y el poder.””

En la Antigiiedad una de las posibilidades
para obtener el color purpura era el murex
(entre otros animales y minerales), y tenien-
do en cuentala escasez y dificultad de obtener
el pigmento de este molusco, el tinte rojo era
un lujo. Asi, en algunos contextos, el rojo ha
sido también un color asociado a la realeza,
sacerdotes y sacerdotisas, y las elites en un
sentido amplio.”® Como consecuencia, usar el
rojo para pintar algunas partes de las terraco-
tas aqui descritas, incluyendo los instrumen-
tos musicales que éstas sostienen, podria estar
vinculado a su uso en rituales funerarios y
probablemente su uso por parte de expertos
rituales, es decir las elites a las que hemos alu-
dido antes. La presencia de pintura roja en las
figuritas también refuerza el argumento de
que éstas podian representar sacerdotisas o
mujeres de alto estatus, ya que en las fuentes
escritas se dice que las sacerdotisas fenicias y
punicas llevaban bandas y tnicas de color ro-
jo purpura (Silio Italico III, 23-27, Herodiano
V, 510).”° Y es que, en efecto, este color se aso-
cia especialmente a los fenicios, a quienes los
griegos atribuyeron el nombre con que los de-
nominamos hoy en dia muy posiblemente a
partir del griego phoinds, raiz relacionada con
el rojo y la sangre. Los griegos, pues, muy po-

74 Para un estado de la cuestion aplicado a la ar-
queologia, véase CHAPMAN 2002, Pp. 45-51.

7> NUNN — GEBHARD 2011, p. 30.

76 LuzzATO — POMPAS 2001, pp. 209-262.
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siblemente eligieron el nombre por la vincu-
lacién de los fenicios con la purpura, uno de
los pigmentos antes mencionados.®°

5. CONCLUSIONES

En este articulo planteamos una revision de
las terracotas de instrumentistas y de los tér-
minos usados para referirse a los instrumen-
tos musicales. Consideramos que es impor-
tante ser lo mas precisos posibles con la
eleccion de los nombres de instrumentos, ya
que esta eleccion puede dar informacién acer-
ca de aspectos como el tipo de instrumento,
los materiales usados para su construccion, la
técnica necesaria para tocarlo y, como conse-
cuencia de todo ello, cual debia ser el timbre
resultante. Estos datos son basicos para en-
tender mejor como debia ser la musica en la
Antigiiedad, una disciplina que, por su condi-
cion efimera, ha sido a menudo poco atendi-
da en los trabajos arqueoldgicos. Por todo
ello creemos que tratar con materiales como
los aqui presentados es una de las tareas de la
arqueologia musical, una disciplina que re-
quiere una doble formacién o un trabajo in-
terdisciplinar para estudiar adecuadamente
los datos arqueoldgicos con la especificidad
necesaria para definir términos y conceptos
de la praxis musical.

Por otra parte, sostenemos que en el con-
junto de terracotas que aqui presentamos, la
existencia de instrumentistas de doble aulos y
tambor de marco en Ibiza, se debe contextua-
lizar en las 16gicas locales. Hemos propuesto
que en Ibiza hubo una seleccion especifica de
unas imagenes con instrumentos a favor de
otras por su papel en las practicas locales. En
concreto, se tocarian ambos instrumentos en
diferentes rituales, tanto funerarios (Puig des
Molins) como otros (Es Culleram, S’Olivar
des Mallorqui, Puig d’en Valls). Ademas, estos
materiales refuerzan la idea de que Ibiza man-

ARAGOZZINI 2007, p. 5.

78 GARcia VARGAS 2010, pp. 78-79.
72 SAN NICOLAS 1983, p. 67.
AUBET 1994, pp. 15-16.
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tenia estrechas relaciones con el Mediterra-
neo central ya que las terracotas se encuen-
tran abundantemente en esta zona y no en la
Peninsula Ibérica. Igualmente, la distribuciéon
de las terracotas tanto en contextos urbanos
como rurales serfa una prueba de la impor-
tancia de la musica y de la presencia de ins-
trumentistas a lo largo de la isla. Este punto
nos lleva a preguntarnos quiénes estaban ca-
pacitados para tafier instrumentos. Si asumi-
mos que las representaciones de musica en
los rituales reflejan una practica asociada a las
mujeres de la elite social, seria razonable pen-
sar que las zonas rurales estuvieran habitadas
por gente de este tipo, seguramente familias
de terratenientes.®'

En este sentido, las figuritas se tienen que
entender no s6lo como prueba de la existen-
cia de musica en el mundo punico, sino tam-
bién como materiales que encajan en las tra-
diciones musicales punicas y en sus politicas
corporales. En otras palabras, la presencia de
las figuritas orientales o siciliotas no tiene por
qué significar que los habitantes de Ibiza las
usaran de manera original o segin parame-
tros foraneos, sino que seleccionaron estas fi-
guritas y no otro tipo de instrumentistas por-
que les resultaban adecuadas a sus intereses.®?
Los usuarios de las terracotas veian que se re-
presentaban los cuerpos de unas maneras que
les resultaban familiares y, por lo tanto, les
ayudaban a entender, construir y expresar la
identidad de las instrumentistas y el significa-
do de la musica.

Otro punto interesante de la presencia de
terracotas de instrumentistas es la posible re-
lacion entre género-edad y mundo funerario.
Si consideramos, como hemos defendido en
el apartado anterior, que las terracotas de ins-
trumentistas con el pelo rizado y largo serian
mujeres jovenes, cabe analizar su papel en la
necropolis de Puig des Molins. Para el mundo
ibérico se ha sefialado que la iconografia de
jovenes mujeres en el mundo funerario esta

81 GOMEz BELLARD 2008a, p. 72.

82 Véase VAN DOMMELEN — LOPEZ-BERTRAN
2013, pp. 282-286 para la reinterpretacion local de los
quemaperfumes en forma de cabeza femenina.

vinculada a la importancia de este grupo so-
cial en tanto que muestran no sélo la implica-
ci6n de la comunidad o grupo familiar en los
rituales, sino que también son idealizaciones
de los linajes familiares y las genealogias.®?
Como hipotesis de trabajo, cabe pensar que la
presencia de terracotas femeninas en Puig des
Molins podria ir en la misma linea que en los
casos ibéricos. Cronolégicamente, las terra-
cotas que aqui nos ocupan (pelo rizado y lar-
go) se fechan entre los siglos VIy V a.C., mo-
mento en el que se documenta un uso
intensivo del cementerio vinculado o la llega-
da de gente procedente del Mediterraneo
central o al crecimiento interno de la pobla-
ci6n local.®* Sea como fuere, resulta atractivo
resaltar el papel de las mujeres, sobre todo jo-
venes y de las élites, en las politicas poblacio-
nales de ocupacion de la isla, proceso en el
que, seguramente, la creaciébn y manteni-
miento de linajes seria fundamental. La musi-
ca acompafiaria los relatos que fijarian las his-
torias y las memorias familiares.
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