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Resumen. Este articulo discute el significado de las auleteres que aparecen recurrentemente en la iconografia ibérica de
finales del siglo III y comienzos del IT a.C. Se propone que, en el marco de escenas rituales, estas mujeres, caracterizadas
siempre como jovenes aristocratas, ejercerian como especialistas en la transmision intergeneracional de la memoria
social, del ethos y de las pautas cultuales de su comunidad.
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Abstract. This paper discusses the meaning of the auleteres repeatedly appearing on pre-Roman Iberian iconography
between the late 3™ century BC and the early 2™ century BC. Those women —always depicted as young aristocrats— act
as specialists in the intergenerational transmission of social memory, ethos and cultural patterns, within the framework

of ritual scenes.

Keywords: Second Iron Age; Iberians; music; gender archaeology; social identity.

Sumario. 1. Introduccion. 2. Auleteres y otros musicos en la iconografia ibérica de los ss. III y II a.C. 3. Musica,
ritualidad y funebria. 4. Mujeres, musica y memoria. 5. Auleteres hispanorromanas. 6. Conclusiones.

Cémo citar: Garcia Cardiel, J. (2017): Las flautistas de Iberia. Mujer y transmision de la memoria social en el mundo

ibérico (siglos II-I a.C.). Complutum, 28(1): 143-162.

1. Introduccion

La iconografia ibérica’ de época tardia nos
provee de toda una serie de escenas en las que
aparecen individuos, mujeres en la mayoria de
los casos, tocando un instrumento que conven-
cionalmente denominaré aulos. Estimo prove-
choso dedicar estas paginas a discutir el signi-
ficado de estos personajes, pues su presencia
no me parece precisamente un tema baladi.
Tal y como vienen subrayando diversas
especialistas, es necesario profundizar en el
papel que las mujeres desempenaron en los
entramados de relaciones que conformaban
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los grupos sociales ibéricos. Maxime cuando
los personajes femeninos asumen a partir del
siglo IV a.C. un cierto protagonismo en las
representaciones figurativas ibéricas, convir-
tiéndose su presencia, si no en mayoritaria, si
al menos en destacada. Se torna necesario por
consiguiente, tal y como se ha comenzado a
hacer en los ultimos afios, reevaluar la agencia
de estas mujeres, generalmente relegadas por
la historiografia a un papel secundario en rela-
cion con el varon, protagonista aprioristico de
la iconografia y, por ende, de la sociedad ibéri-
ca. No se me ocurre mejor ejemplo de esta ten-
dencia, de hecho, que el de las auleteres de las
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que voy a hablar, tradicionalmente interpreta-
das como el séquito musical, mera comparsa
si se quiere, de los personajes masculinos que
desfilan, cazan o combaten.

Pero es que ademas en los ultimos afos el
desarrollo de la etnomusicologia (Nettl 2010)
y la arqueomusicologia (Garcia Benito y Jimé-
nez 2011; Salius 2010) y su aplicacion a la ar-
queologia protohistorica peninsular (Gonzalez
Reyero 2008; Lopez Bertran y Garcia-Ventura
2012) vienen poniendo de manifiesto hasta
qué punto la musica no es solamente un vano
acompafiamiento sonoro que rodea a los seres
humanos. La musica es una herramienta eficaz
de estructuracion del imaginario y un vehicu-
lo de integracion o exclusion del individuo en
la sociedad, por lo que su importancia en la
conformacion de las identidades sociales a lo
largo de la historia ofrece pocas dudas (Revi-
lla 2011). Por ello, a pesar de que se trate de
un elemento per se incorpéreo y por lo tanto
dificilmente recuperable en el registro arqueo-
logico, el estudio sistematico y multidiscipli-
nar de sus evidencias indirectas puede arrojar
fructiferos resultados.

2. Auleteres y otros miusicos en la iconogra-
fia ibérica de los ss. IIl y II a.C.

Mas allé de la iconografia, la informacion de
la que disponemos sobre las auleteres ibéricas
y sobre la musica ibérica en general resulta
enormemente escasa. Las fuentes literarias
apenas nos aportan datos al respecto. Estrabon
(111, 3, 7) refiere, por ejemplo, que entre los
bastetanos era costumbre que mujeres y hom-
bres danzaran juntos de las manos. Plutarco
(Sert. XXII, 3) menciona que cuando Metelo
obtuvo una victoria sobre Sertorio se forma-
ron en las ciudades ibéricas coros de mujeres
y niflos para cantar en su honor himnos triun-
fales. Pero poco méas sabemos. La alusion es-
traboniana acerca de una danza tradicional en
circulo al son de la flauta y la trompeta (adAOV
kol cdAmyya) al término de los banquetes (Str.
111, 3, 7) resulta enormemente evocativa en re-
lacion con las ceramicas edetanas, y como tal
ha sido recogida en alguna ocasion (c¢f. Cas-
telo 1989: 11), pero en puridad no se refiere
propiamente a los iberos sino a los montafie-
ses del norte peninsular. Y la mencion de Li-
vio (XXIII, 26, 9) a que los soldados de una
ciudad tartesia atacada por Asdrubal salieron
de ella “bailando segun su costumbre” (“tripu-
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diantes more suo”) tampoco resulta demasiado
explicita.

Otro tanto sucede con el registro arqueolo-
gico. Aunque en diversas necropolis han apa-
recido pequeiios cilindros de hueso que en oca-
siones se interpretaron como piezas de flauta,
como en la tumba 3 de Tossal de les Basses
(Alicante) (Rosser y Fuentes 2007: 101), ya
desde hace tiempo vienen considerandose mas
bien apliques o bisagras (Grifio 1985: 156).

Por lo que respecta a la iconografia, sin
embargo, la realidad es algo distinta. Desde
muy pronto llegaron a la Peninsula imagenes
alusivas a la musica, que seguramente no de-
ban ser tenidas en cuenta como indicios de
las practicas musicales de Iberia pero que sin
duda constituyeron un primer acercamiento de
los iberos a los instrumentos musicales de tra-
dicion mediterranea. Quizas el ejemplar mas
antiguo de cuantos conocemos sea la plaqueta
de bronce y pasta vitrea aparecida en Churria-
na (Malaga) (Fig. 1), datable a comienzos del |
milenio a.C., probablemente de origen fenicio
y en la que se distingue a una arpista y a una ci-
tarista (Bisi 1970-1971: 272-273). Mucho més
moderna aunque también de origen fenicio es
la auletris de terracota hallada en Punta de la
Nao (Cadiz), datable por criterios tipologicos
hacia el siglo VI a.C. (Alvarez 1995-1996;
Horn 2011: Anexo I, 39). Y, por supuesto, tan-
to flautistas como, en menor medida, citaristas,
mujeres en la mayoria de los casos, abundan
entre la cerdmica atica importada entre los si-
glos VI y IV a.C. (Grifi6 1985: 158-160).

Pero la situacién cambia en la segunda mi-
tad del siglo III a.C., cuando no solamente co-
menzamos a encontrar imagenes propiamente
ibéricas de individuos tocando instrumentos
musicales sino que estas se tornan relativa-
mente frecuentes. Las mas conocidas de todas
ellas son, seguramente, las representadas en
las ceramicas de Sant Miquel de Lliria (Valen-
cia), datables entre finales del siglo III a.C. y
las primeras décadas del siglo II a.C. (Bonet
1995: 528) (Fig. 2). Destaca, por ejemplo, el
llamado “vaso de la danza guerrera” (Balles-
ter et al. 1954: 68, 1), una lebes en cuya mi-
tad superior, inscritos en un friso continuo, se
representan dos guerreros enzarzados en un
combate singular, flanqueados por una auletris
y un varén tocando la tuba. Dos jinetes lance-
ros, un guerrero y un caballo, aparentemente
desvinculados de la escena anterior, completan
el friso, por lo demas decorado con la habitual
profusion de elementos vegetales. Semejante
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Figura 1. Localizacion de los yacimientos mencionados en el texto.

vaso aparecio en el departamento 41 del yaci-
miento, una estancia de pequefias dimensiones
pero repleta de material que formaba parte de
una de las viviendas mas ricas del poblado; se
acompanaba de gran cantidad de ceramica ibé-
rica de todo tipo, incluyendo otros vasos con
decoracion figurada y abundantes recipientes
de pequenas dimensiones, una kylix de la clase
delicada, cinco fusayolas y varios elementos

de hierro y bronce (Bonet 1995: 168-178). Un
contexto, en definitiva, en el que se acumula-
ban los materiales votivos y que funcionaria
como lugar en el que se preservaba la memoria
del grupo familiar (Chapa y Olmos 2004: 66-
67).

La escena ha sido interpretada de distintas
formas por los diversos autores pero, por el
momento, baste decir aqui que la mujer que
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Figura 2. Representaciones de musicos en Sant Miquel de Lliria (Bonet 2005: 89, 101, 125y 175;
Aranegui 1997: 99).
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centra nuestra atencion se cubre con un tocado
apuntado y viste una tunica larga sobre la que
se superpone un velo aparentemente translici-
do, bajo cuyo extremo asoman los pies, calza-
dos. Con ambas manos maneja los caflos de un
aulos. En cuanto al otro musico, la representa-
cién monocroma no aporta demasiados detalles
sobre su vestimenta, y otro tanto sucede con el
instrumento que maneja, generalmente deno-
minado “tuba” a pesar de los problemas que tal
identificacion comporta (Roman 2012: 340).

El siguiente vaso sobre el que llamaré la
atencion es el oinochoe conocido como el
“vaso del combate de los flautistas” (Ballester
et al. 1954: 37, 1), que aparecio junto con otro
vaso figurado en el area 11, un espacio abier-
to de circulacion, aunque ambos recipientes se
encontraban anejos al muro de la vivienda 12-
14, a la que probablemente pertenecieran (Bo-
net 1995: 84-85). El oinochoe en cuestion pre-
senta una decoracion continua a lo largo de su
panza, en la que aparecen, alternos, dos jinetes
y dos infantes, aparentemente combatiendo es-
tos contra aquellos. Algo al margen de la re-
yerta, dos musicos tocan sus instrumentos en-
frentados entre si: un varon ataviado de manera
analoga a los jinetes y que toca una larga tuba,
y un segundo individuo que manipula el au/os,
con vestimentas que parecen varoniles aunque
en ¢l destacan los largos cabellos, o quizés un
tocado, que se derraman a su espalda hasta casi
la altura de la cintura. C. Aranegui (1997: 94)
interpreta la escena como una competicion en-
tre los dos musicos, desvinculada del combate
que ocupa el resto de la decoracion.

Ya dentro de la vivienda 12-14 reparemos
en primer lugar en el departamento 12, un pe-
queiio deposito votivo semisubterraneo (Bonet
1995: 87-97) en el que, junto con una buena
acumulacion de importaciones aticas y cam-
panienses, de ceramica ibérica de todo tipo y
de elementos variados de adorno, aparecio el
“vaso de la danza bastetana” (Ballester et al.
1954: 36, 1), un calathos en torno al que se
desarrolla un friso decorativo compuesto por
una hilera de tres varones y cuatro mujeres que
avanzan tomados de las manos, precedidos
por una auletris y un tubista. Algunos autores
pusieron en relacion esta escena con la noticia
estraboniana acerca de las danzas tradiciona-
les de los bastetanos (Garcia y Bellido 1943:
64-65; Blazquez 1977: 332-333), quizas for-
zando un tanto la interpretacion (Olmos 1992:
13). Mucho mas acertado en mi opinion resul-
ta interpretar la imagen simplemente como un
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desfile civico-religioso en el que la comuni-
dad participaria al son de la musica (Aranegui
1997: 93; Bonet e Izquierdo 2001: 287). Por
lo que respecta a los instrumentistas, en todo
caso, quiero llamar la atencion sobre el atuen-
do de la auletris, idéntico al de su andloga en
el “vaso de la danza guerrera”. Bien es cierto
que en ocasiones se ha interpretado que en este
caso la flautista llevaria unos cascabeles col-
gando de la cintura (Aranegui 1997: 93), pero
no estoy seguro de que no se trate mas bien de
la superposicion de la silueta de la mujer con
un motivo vegetal mas de cuantos pueblan el
fondo de la imagen. Por su parte, me pregun-
to, a modo de hipotesis, si el trazo ondulante
que arranca de la parte inferior del tocado de la
fémina, desciende por el lateral de su cuello y
se confunde con el manto, no seria una trenza.
Por lo que respecta al tubista que marcha de-
lante, porta casco, camisola, cinturon, faldellin
y calzado de cafia, elementos idénticos a los de
los varones que desfilan tras €l.

En este mismo edificio, pero en este caso en
el departamento 14, una gran sala rectangular
presidida por un betilo, se hallaron una buena
cantidad de vasos y platos ibéricos, una patera
atica de barniz negro, un guttus campaniense,
varias lucernas y un par de herramientas de
hierro (Bonet 1995: 100-107). Entre los pri-
meros se cuenta el llamado “vaso del hombre
de la situla” (Ballester et al. 1954: 61-64), una
lebes que ha llegado hasta nosotros enorme-
mente fragmentada pero en la que se distin-
guen dos hombres y dos mujeres avanzando
tomados de las manos, un varén con una situla
colgando del brazo, un minimo de tres jinetes,
y un tubista de atuendo y casco casi idénticos
a los de los hombres que desfilarian tras ¢l y
muy similar a los del musico del “vaso de la
danza bastetana” que acabo de describir. Todos
estos paralelos entre ambos vasos (hombres y
mujeres desfilando de la mano, tubista vestido
de manera anéloga), unidos a la coincidencia
de los dos recipientes en una misma vivienda,
dan peso a la hipotesis de que en la parte no
conservada de esta lebes pudiera haberse re-
presentado una auletris (no en vano se ha per-
dido precisamente el espacio correspondiente
a la cabeza de la hilera de procesionantes, justo
donde se situaba la auletris en el vaso anterior),
aunque en el estado actual de las investigacio-
nes resultaria aventurado albergar ninguna cer-
teza al respecto.

Por ultimo, he de hacer referencia también a
un galbo de /ebes hallado en el departamento
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Figura 3. “Vaso de los guerreros” de la Serreta (Grau, Olmos y Perea 2008: 15).

18, un pequeio espacio doméstico cuadran-
gular en el que se practicaba la molienda de
cereales y el tejido (Bonet 1995: 124-126). En
el citado galbo (Ballester et al. 1954: 76, 3), de
pequenas dimensiones, se distingue la cabeza
de un auleter, cuyo estatus se sefiala por las
cintas cruzadas que exhibe al cuello.

Pero las y los auleteres ibéricos no se cir-
cunscriben a los vasos de Lliria. Con una
cronologia estrictamente coincidente (pues la
barriada en cuestion se levantd en un momen-
to avanzado del siglo I1I a.C., y se destruyo a
finales de esa misma centuria o comienzos de
la siguiente: Grau 2005: 116), en la Serreta de
Alcoy (Alicante) llama la atencion el departa-
mento F1, un microcosmos espacial asociado
seguramente a la memoria de una de las fa-
milias dirigentes del poblado (Grau, Olmos y
Perea 2008: 28-29). Entre los objetos singula-
res hallados en este espacio me referiré con-
cretamente al llamado “vaso de los guerreros”,
una gran tinaja en cuya mitad superior se re-
presenta un friso decorativo bastante singular.
El friso lo inicia una auletris, frente a la cual
un varo6n interrumpe la huida de un gran lobo
atravesandolo con su venablo. Mas alla, dos
jinetes lanceros persiguen a un ciervo, que ya
ha sido herido por una de sus jabalinas. Por 0l-
timo, el friso se cierra con el combate singular
entre dos guerreros (Fig. 3).

Las investigaciones mas recientes interpre-
tan este friso como la secuencia de las hazafias
que componen la biografia, o0 mas bien la ini-
ciacion, de un héroe, considerado seguramen-
te como el ancestro del grupo dirigente local
(Grau, Olmos y Perea 2008: 15; Grau y Rueda
2014: 104). Pero centrémonos en la auletris,
cuya presencia podriamos considerar a priori

accesoria (ya veremos que no lo es) a dicha
interpretacion. La mujer toca el aulds, man-
teniéndose al margen de las demds escenas.
Porta un atuendo que nos resultara familiar: su
cuerpo se oculta tras una prenda de corte recto,
talar, cuya parte perimetral se representa con
motivos entrecruzados, flanqueando un sector
central opaco; como si se tratara, en definitiva,
de la esquematizacion de los vestidos portados
por las auleteres de Lliria, compuestos por una
tunica opaca recubierta por un velo o manto
translucido o calado. También como aquellas,
la auletris de la Serreta se cubre con un tocado
puntiagudo, del que en este caso penden lo que
tradicionalmente se han considerado dos cin-
tas rematadas en borlas o cascabeles (vid. por
ejemplo Aranegui 1997: 107; Olmos y Grau
2005: 89; Fuentes 2006: 53), que yo en cambio
me atreveria a interpretar como sendas trenzas
adornadas con anillas metélicas, como las que
encontramos asociadas a las jovenes iberas en
diversas representaciones. Por ultimo, merece
la pena senalar que R. Olmos e I. Grau (2005:
90) distinguieron dos prétomes de animal, qui-
zas de lobo, rematando los cafios del aulos,
algo que incidiria en la singularidad del ins-
trumento y, por consiguiente, de su poseedora.

Como si de un nexo entre espacios miticos
se tratara (Grau, Olmos y Perea 2008: 28-29),
la auletris a la que nos referimos conecta este
vaso con la iconografia de la terracota que apa-
recio en este mismo departamento, la llamada
“placa de la divinidad nutricia”, en la que se
representa una escena dominada por un gran
personaje femenino que sostiene en sus brazos
a sendos infantes que maman de sus pechos; a
su derecha, una mujer de tamafio mucho me-
nor se aproxima, posando su mano derecha
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sobre el hombro de un nifio en gesto protector
mientras extiende el brazo izquierdo para tocar
reverencialmente el manto de la divinidad nu-
tricia; a la izquierda de la diosa, una mujer y un
nifio acompafan la escena haciendo sonar sus
respectivos auloi (Grau, Olmos y Perea 2008:
18-21). En este caso, el elevado grado de es-
quematismo de la terracota nos hurta cualquier
detalle relativo a la vestimenta de los persona-
jes (Fig. 4).

A pocos kilometros del poblado de la Serre-
ta, en la barriada de Horta Major (Alcoy), se
hallaron entre diversos materiales bajoimpe-
riales revueltos dos sillares que originalmente
habian de formar parte de una construccion de
una cierta envergadura, quizds un monumen-
to turriforme, como propusiera M. Almagro
(1982: 266-268). Su cronologia es dificil de
establecer, aunque recientemente se ha sos-
tenido una fecha de finales del siglo III a.C.
(Grau y Segura 2013: 284-285), coincidente
por tanto con las ceramicas que vengo anali-
zando hasta aqui. En uno de los mencionados
sillares se representa en altorrelieve a una mu-
jer mesandose los cabellos, quizas en actitud
de lamento finebre, y a una segunda fémina
apenas distinguible en el extremo del sillar.
En el otro aparece un tercer personaje femeni-
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no, cubierto con velo y manto y adornado con
arracadas, complejos pendientes y collares, y
una cuarta mujer, representada en este caso
yacente aprovechando el espacio concavo de
la gola que recorria longitudinalmente el sillar.
Esta ultima, quizas sin vida, vestia un manto y
una tnica cefida por un cinturon, se adornaba
con un collar y sostenia en la mano izquierda
apoyada sobre el vientre, como sefialara M.
Almagro (1982: 270), un aulos de doble cafio.

También en la montafia alicantina nos en-
contramos, por cierto, con la cueva de Els Pi-
lars (Agres, Alicante), un espacio sacro en el
que se llevaria a cabo algin tipo de ritual de
paso, y en el que se acumulan materiales de
muy diversa cronologia, desde el siglo VIl a.C.
hasta, precisamente, finales del siglo III o co-
mienzos del IT a.C. (Grau y Olmos 2005). Pues
bien, de entre estos objetos llaman la atencion
varios fragmentos de un anfora atica de figu-
ras negras del segundo cuarto del siglo V a.C.,
vaso bastante poco habitual en tierras peninsu-
lares, cuya decoracion solo conocemos a partir
de un pequeno galbo en el que se vislumbra a
un individuo (no sabemos si masculino o fe-
menino) tocando un aulés frente a un joven
que sostiene una citara. Una iconografia que
en su momento fue vinculada con los ritos de

Figura 4. Pinax de la Serreta (Aura y Segura, coords. 2000: 219).
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Figura 5. Galbo del anfora de Els Pilars (Grau 'y
Olmos 2005: 52).

paso que se llevarian a cabo en el lugar y con el
aprendizaje entre diversos grupos de edad que
estos entrafiarian (Grau y Olmos 2005: 67).
Una imagen que, me atreveria a afiadir, podria
ponerse en relacion (iconogréfica, geografica
e incluso cronoldgica si tenemos en cuenta los
materiales mas modernos de la cueva) con las
auleteres de las que vengo hablando (Fig. 5).

Pero descendamos de la sierra. A los pies
de esta, bajo la actual Alicante, se encuentra la
necropolis de la Albufereta, en cuya sepultura
F42 se documentaron varias copas de barniz
negro del siglo III a.C., un ungiientario, un
fragmento de pasta vitrea, una punta de lanza,
un nutrido lote de fusayolas y una terracota en
la que se habia modelado una auletris (Verdu
2014: 1028-1029). Observamos aqui a una
mujer cubierta por un manto que maneja con
ambas manos un aulos de un solo cafio. Por
su pasta, coloracion y estilo parece claro que
se trata de un objeto importado, procedente
quizas del area cartaginesa (Verdua 2014: 1028)
o siciliana (Horn 2011: anexo I, 40), ambitos
ambos donde la pieza encuentra buenos para-
lelos en el siglo IV a.C. No obstante, aparece
en contexto funerario bastante mas tardio, da-
table no antes del siglo I1I a.C. (Fig. 6).

En la necropolis del Cigarralejo (Mula,
Murcia), ya en territorio murciano, entre los
materiales hallados en superficie destaca una

Garcia Cardiel, J. Complutum 28(1) 2017: 143-162

Figura 6. Terracota de la Albufereta
(Verdu 2014: 1029).

terracota muy fragmentada que originalmente
representaria un grupo de dos o tres personajes
estantes, de los que solo se conserva, parcial-
mente, uno de ellos: una mujer con manto ce-
fiido por un cinturén que toca un aulds doble
(Blech 1992: 29) (Fig. 7). La terracota encuen-
tra buenos paralelos estilisticos tanto en Carta-
go como en Sicilia datables en el siglo III a.C.
(Horn 2011: anexo I, 231). Recientemente se
ha propuesto, por cierto, la posible pertenen-
cia a este conjunto de una pequefia pieza de
terracota que representa una mano sosteniendo
un objeto cilindrico identificado como un su-
puesto cimbalo (Gonzalez Reyero 2008: 79);
no obstante, como la propia autora que aven-
turd esta hipdtesis reconoce, la relacion entre
este fragmento y el anterior no es segura. Al fin
y al cabo, en la propia necropolis se encontrd
también un fragmento de terracota que segu-
ramente estuviera representando la parte supe-
rior de una citara (Blech 1992: 27-28).

Mucho mas conocido que todas estas pie-
zas es el llamado “vaso de los guerreros” del
Cigarralejo, un crateriforme cuyos fragmentos
aparecieron entre 1982 y 1985 dispersos por
los niveles superficiales, acompafiados por
materiales datables mayoritariamente entre los
siglos Il y II a.C. (Cuadrado 1990: 131-134)
(Fig. 8). Esta misma cronologia, acotada posi-
blemente a la segunda mitad del siglo III a.C.,
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es la que habria que atribuir al vaso, dada su
tematica y la presencia de scuta en manos de
algunos de sus personajes (Olmos 1990: 41;
Garcia Cardiel 2014: 163). A lo largo de los
dos tercios superiores del recipiente observa-
mos un friso continuo en el que se vislumbran
cinco guerreros en fila armados con scutum y
lanza y en actitud de marcha, precedidos (o su-
cedidos) por dos personajes de menor tamaiio,
varones, que avanzan tocando un aulds doble
y una citara. La menor estatura de los musicos
ha servido para considerarlos, segun los auto-
res, nifios (Tortosa 1996: 146; Gonzalez Reye-
ro 2008: 75) o enanos (Blazquez 2001-2002:
172), pero visten de manera idéntica a los gue-
rreros, incluyendo la mascara que estos portan
y la cinta cruzada al cuello que caracteriza su
estatus, razén por la cual puede colegirse que
los musicos procederian del mismo grupo so-
cial que los guerreros que desfilan tras ellos. El
unico atributo diferencial a este respecto seria
la phorbeia de la que se ayuda el flautista para
manejar el aulos y que le cubre los carrillos,
elemento este habitual en el mundo clasico
(Castelo 1989: 9) pero que no volvemos a en-
contrar en la iconografia ibérica.

Me gustaria referirme a continuacion a otra
terracota, hallada en este caso en el interior de
la tumba 271 de Cabecico del Tesoro (Verdo-
lay, Murcia), junto con una tinaja de ceramica
ibérica, un posible remate de cetro de plata,
una esfera de plata y un vaso fabricado a mano
(Garcia Cano y Page 2004: 118-119). La pieza
representa a una mujer tocada con un calathos,
sentada sobre un trono en cuyo lateral se repre-
sentaron dos grifos mintsculos y vestida con
un manto que le cubre las piernas y el vientre
pero deja su torso desnudo. Sus pies reposan
sobre un escabel, en tanto que con las manos
manipula una citara. La terracota, de nuevo
una importacion centromediterranea, encuen-
tra sus mejores paralelos en el sur de Italia a
finales del siglo IV a.C. (Horn 2011: Anexo I,
38), pero una vez mas la tumba en la que apa-
recié se ha datado por criterios estratigraficos
en la segunda mitad del siglo III a.C. (Garcia
Cano y Page 2004: 119). (Fig. 9).

Abandonando ya el levante peninsular e in-
ternandonos en el valle del Guadalquivir, he de
referirme a la caja funeraria de piedra hallada
en Torre de Benzala (Torredonjimeno, Jaén),
datada precisamente entre finales del siglo III
y comienzos del II a.C., y de la que solo se
conservan dos caras. En una de ellas se dis-
tinguen dos caballos que posiblemente hayan
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Figura 7. Terracota de Cigarralejo
(Gonzalez Reyero 2008: 78).

sido representados tirando de un carro no con-
servado. En la otra, advertimos nada menos
que la presencia de un flautista y un tubista
(Garcia Serrano 1968-1969: 230-232).

Rio abajo, hemos de mencionar los conoci-
disimos relieves de Osuna. Su cronologia es
controvertida, pues todo apunta a que proceden
de distintos monumentos de diversa cronolo-
gia, y ademas los fragmentos aparecieron reu-
tilizados, no en la muralla levantada en época
cesariana como generalmente se ha mantenido
(Corzo 1977), sino formando parte de ciertas
estructuras aledanas a dicha muralla por su
parte interna (Chapa 2012: 38-39). Segtn los
recientes trabajos de T. Chapa (2012: 36-36),
en todo caso, las piezas mas antiguas, aquellas
que formarian parte del llamado “monumento
ibérico”, datarian entre mediados del siglo III
y finales del II a.C. y comprenderian un bloque
triangular con un jinete, sendos sillares de es-
quina adornados con dos monomagquias, otro
con dos mujeres portadoras de sendos vasos, y
otro con un personaje con capa y una auletris.

No sabemos coémo se dispusieron los diver-
sos sillares, por lo que desconocemos como
interactuaria en origen nuestra auletris en rela-
cion con los otros personajes del friso. ;Acom-
pafiaba con su musica alguno de los combates
singulares? Lo ignoramos, pero ello resultaria
coherente con los esquemas que venimos ob-
servando hasta aqui. Reparemos, en todo caso,
en que la auletris debia de ser una joven per-
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Figura 8. “Vaso de los guerreros” de Cigarralejo (Gonzalez Reyero 2008: 73).

teneciente a los sectores acomodados de la so-
ciedad local, como su cinturdn, sus trenzas y la
ausencia de velo parecen sugerir (Chapa 2012:
37) (Fig. 10).

Es de resenar que entre los relieves de Osuna
también se documenta a un varén tocando una
trompa (Grifio 1985: 156), pero tanto su uni-
forme como las caracteristicas del instrumento
parecen situarlo en un momento mucho mas
tardio, y por lo tanto lo desvinculan del mo-
mento historico que vengo analizando.

Figura 9. Terracota de Cabecico del Tesoro
(Garcia Cano y Page 2004: 118).

Aunque también algo posterior al momento
del que vengo hablando, finalmente, merece la
pena mencionar aqui la patera de Santisteban
del Puerto (Jaén), cuyo contexto de aparicion
desconocemos y que podria datar en el siglo
IT a.C. En el omphalos de este ostentoso reci-
piente observamos el rostro de un varén siendo
devorado por un gran lobo alrededor de cuya
cabeza se arremolinan las serpientes. Pero,
contrastando con la brutalidad de la escena, el
resto de la superficie interna de la patera apare-
ce decorada con un friso circular de centauros
de ambos sexos que sostienen antorchas, reali-
zan libaciones, muestran sus pechos desnudos
y tocan musica. Tal y como R. Olmos interpre-
t6 hace ya unos afos, la decoracion de la patera
seguramente nos hable del concepto de paideia
helenistica que tendria un ibero de la época,
en el que la beatitud dionisiaca se combinaba
con la arraigada idea local del carnassier de-
vorador (Olmos 2004: 67-68; Grifido y Olmos
1982). Un concepto en el que, no lo perdamos
de vista, quien toca el aulos no es un centauro
varon, sino su correspondiente femenino.

En este recuento no he mencionado el
supuesto flautista de Castelillo de Alloza
(Teruel) (Grifio 1985: 153; Castelo 1989: 11)
ni la posible auletris del Torrello de Boverot
d’Almassora (Castellon) (Clausell, Izquierdo
y Arasa 2000), pues aunque generalmente son
referidos por la historiografia como represen-
taciones de musicos en la iconografia ibérica,
creo que su identificacion no termina de estar
clara.

3. Musica, ritualidad y funebria

(Pero qué significado tienen todas estas ima-
genes y por qué se repiten en un momento tan
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concreto como son las ultimas décadas del si-
glo III a.C. y las primeras de la siguiente cen-
turia?

Como ya se sefialo, las escenas en las que
participan musicos han sido interpretadas en
ocasiones desde una perspectiva meramente
naturalista: se ha querido ver en ellas desfiles
y combates, quizas juegos gladiatorios, ejecu-
tados al son de la musica. Pero si tenemos en
cuenta que la iconografia antigua dificilmente
puede considerarse un fiel reflejo de la reali-
dad historica, y si consideramos que la plastica
ibérica se crea especificamente para reflejar la
distincion y la vision del mundo de las aristo-
cracias locales ibéricas, generando imagenes
ideales y suprarreales que no deben confundir-
se con inocentes escenas de género, coincidire-
mos en la necesidad de “ir mas alla” en la inter-
pretacion de estas imagenes. La “centauresa”
flautista de la patera de Santisteban del Puerto
a la que acabo de hacer mencion evidencia, en
este caso mas alla de toda duda, el caracter sim-
bélico de este tipo de representaciones.

Ya J.M. Blazquez (1977: 338-339) y G. de
Grifi6 (1985: 156) sefialaron que la presencia
de los musicos en las distintas escenas subra-
yaba su caracter ritual, civico. Y es que, efec-
tivamente, la musica funciona como un eficaz
elemento de construccion identitaria. Si acep-
tamos el concepto de ritualizacion que ya hace
unos afios propusiera C. Bell (1992: 74), por el
cual los ritos son acciones pautadas frecuentes
y no actividades ajenas a la cotidianeidad, po-
driamos considerar que la musica en si misma
ritualiza la realidad, es un lenguaje pautado
que se reproduce con una cierta periodicidad
y del que participan toda una serie de indivi-
duos. De hecho, la participacién, comprension
y (re)conocimiento de una determinada mu-
sica constituye un criterio significativo en la
integracion o exclusion de un individuo dentro
de una comunidad, como sucederia con cual-
quier ritual, maxime si tenemos en cuenta la
dimension performativa de la musica y la dan-
za (Garcia Ventura y Lopez Bertran 2009).

Por lo que respecta a los desfiles de las ce-
ramicas edetanas, vienen siendo generalmente
entendidos como la representacion de celebra-
ciones en las que toma parte toda la comuni-
dad, o al menos un sector de la misma, para
reforzar los lazos intracomunitarios de la co-
lectividad civica en torno a su elite dirigente
(Bonet e Izquierdo 2001: 285). En semejantes
ocasiones, la misica brindaria un ritmo y unos
acordes cuyo conocimiento compartiria el
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Figura 10. Flautista de Osuna
(Perea 2010: 207).

conjunto de la poblacion, facilitando que asis-
tentes y ejecutantes pudieran actuar de mane-
ra acompasada, seguir, participar e integrarse
en el ritual, exaltandose asi el sentimiento de
communitas.

Merece la pena destacar a este respecto, por
cierto, la presencia de mujeres en estos des-
files, participando en ellos y marcando ellas
mismas el compas de la musica. A través de
este tipo de rituales civicos, y en concreto de la
ejecucion de la musica que los pauta, la mujer
subraya y refuerza su papel como parte inte-
grante de la comunidad civica y de su elite di-
rigente (Aranegui 2011: 150), circunstancia ya
destacada para otros contextos mediterraneos
(Paz 2007; Lopez Bertran y Aranegui 2011).

Una lectura analoga podria proponerse para
el “vaso de los guerreros” de Cigarralejo, en el
que la comunidad de guerreros desfila unifor-
mada. El jefe preside el cortejo apenas identifi-
cado con un cinturdn, pues de lo que se trata es
de subrayar la isonomia reinante entre la socie-
dad guerrera que se mueve acompasadamente
al son de la musica.

También las escenas con combates al son de
los instrumentos de las ceramicas edetanas han
sido calificadas de rituales. E incluso como ri-
tual podria entenderse la escena grupal repre-
sentada en la terracota de la Serreta aludida, en
la que una fiel y su hijo acuden a rendir hono-
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res a la diosa. En mi opinién mayor problema
encuentra esta linea interpretativa para aplicar-
se al vaso de los guerreros de la Serreta, pues
aunque pudiéramos imaginar un rito de paso
relacionado con la caza del lobo por parte del
joven aspirante, que dicha caceria se desarro-
llara efectivamente al son de la flauta parece ya
menos probable.

Una lectura parcialmente relacionada con la
anterior es la que concibe estas escenas como
iconografias funerarias, alusivas a los ritos
mortuorios o incluso al transito psicopompo.
En efecto, sabemos que la musica desempe-
flaba un papel importante en los rituales fu-
nerarios griegos y etruscos (Rodriguez Lopez
2010) y que las mujeres acompafiaban ese
mismo tipo de ritos en el ambito punico (Lo-
pez Bertran y Garcia Ventura 2012). Quizas
las propias terracotas de musicos importadas
halladas en Cabecico del Tesoro, Cigarralejo
y Albufereta fueran adquiridas y amortizadas
en las tumbas para aludir a este tipo de rituales
funerarios. Y puede que uno de estos rituales
fuera el representado en el “vaso de los guerre-
ros” del Cigarralejo, dado el contexto necropo-
litano en el que se hall6 (Blazquez 2001-2002:
172-173). Otro tanto se podria decir, desde
luego, de la auletris del monumento de Horta
Major, aunque en este caso la flautista no pa-
rece participar en el ritual sino ser ella misma
la difunta. También se ha atribuido un sentido
funerario a los musicos de la caja cineraria de
Torre de Benzala, tanto por su asociacion con
los caballos y los carros como, evidentemente,
por el propio soporte sobre el que se dibuja-
ron. Y lo mismo cabe mantener de los relie-
ves de Osuna, interpretados desde muy pronto
como la plasmacion de unos rituales funerarios
(Blazquez 1977: 335-336).

Menos evidente es, sin embargo, el sentido
funerario de las escenas edetanas, pese a que
en ocasiones se ha propuesto que las image-
nes de lucha al son de la musica podrian alu-
dir a combates funerarios en honor del difunto
(Olmos 2003: 92; Bendala 2015: 54). Y aln
menos facilmente asimilable a contextos fu-
nerarios es, desde mi punto de vista, el citado
“vaso de los guerreros” o la terracota del de-
partamento F1 de la Serreta.

4. Mujeres, musica y memoria

En definitiva, el problema con las lineas inter-
pretativas anteriores es que cada una de ellas
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no termina de adecuarse totalmente, al menos a
mi parecer, a todas las representaciones de au-
leteres y otros musicos en la iconografia ibérica
de finales del siglo III y comienzos del II a.C.
Algo que, dada la relativa coherencia del con-
junto de imagenes de las que hablo, les resta a
dichas lecturas parte de su fuerza argumental.
Con ello no quiero refutar las interpretaciones
comentadas. El caracter funerario de algunas
de las imagenes aludidas y el énfasis ritual de
otras me parece mas que probable. Pero creo
que resultaria conveniente buscar un sentido
comun a todas estas escenas, superpuesto a los
significados aludidos, que explique por si mis-
mo la presencia recurrente de las flautistas.

Para ello, me gustaria introducir en la dis-
cusion un nuevo elemento: la referencia de
Salustio a que “las madres contaban a sus va-
rones que marchaban a la guerra o al bandida-
je las hazanas militares de sus padres, cuando
cantaban (canebant) sus actos valerosos (fortia
facta)” (Salust., Hist. 11, 92. Trad. B. Segura,
Gredos 1997). Esta noticia etnografica, alusiva
a la época de la guerra sertoriana, se ha atri-
buido generalmente a los pueblos celtibéricos
(como hacen recientemente, por ejemplo, Sali-
nas 2010, Pérez Rubio 2013 o Alfayé y Marco
2014), pero lo cierto es que nos llega a través
de un fragmento cuya ubicacién en la obra
salustiana no es nada segura, como tampoco
lo es que se refiera concretamente a los celti-
beros, sino que podria aludir a cualquier otro
pueblo peninsular (Rodriguez Horrillo 2012:
121-129). Sea como fuere, y se refiriera este
pasaje a los celtiberos o a cualquier otra cultu-
ra contemporanea de la Peninsula Ibérica, vale
la pena al menos tener en cuenta el comentario
de Salustio acerca de que en esa sociedad eran
las mujeres las que transmitian de una gene-
racion a la siguiente la memoria social de la
comunidad, articulada a través de las hazanas
heroicas de los ancestros; y que lo hacian, pre-
cisamente, mediante canciones y musica.

Esta noticia puede ayudarnos, creo, a com-
prender mejor las imagenes de las que vengo
hablando. Volvamos al “vaso de los guerre-
ros” de la Serreta. Las tres escenas que en ¢l
se suceden narran, como vimos, otros tantos
episodios de la iniciacion heroica de un joven
vardn, pero es una mujer, una auletris, la que
preside, hieratica, el friso. Sus trenzas la iden-
tifican como doncella. Sus ropas y lo singular
de su instrumento de fauces lobunas sefalan
su pertenencia al grupo social privilegiado.
No sé si gozaria de una condicion sacra, sa-
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cerdotal, como afirmaron R. Olmos e I. Grau
(2005: 89-90), pero si que representaria, como
los propios especialistas sostuvieron, a toda su
comunidad. La auletris se mantiene junto a las
sucesivas escenas de iniciacion pero al margen
de ellas. Observandolas o, mas probablemente,
evocandolas con la musica de su flauta (Olmos
y Grau 2005: 90). Como en un juego de es-
pejos, es la auletris, ella misma representada
en el friso decorativo, la que nos narra con los
sonidos de su flauta la historia del joven héroe
que se despliega en el vaso. Es ella quien la
conoce y quien se encarga de transmitirla a su
comunidad, como si de un aedo griego se tra-
tase, o como si fuera uno de esos cantantes ger-
manos que conmemoraban sus linajes divinos
mediante la musica, “Gnica forma de cronica
e historia que hay entre ellos” (Tac., Germ. 11,
3). Nuestra joven auletris rememora su leyen-
da épica precisamente en las decoraciones de
un vaso que aparecio formando parte de un
complejo elenco de objetos que recogerian,
construirian y transmitirian la memoria de una
de las familias gobernantes del lugar.

Un sentido parecido se ha apuntado en algu-
na ocasion, aunque solo de pasada, para los va-
sos edetanos en los que se representan comba-
tes al son de la musica (Aranegui 1997: 102),
interpretacion que me gustaria recuperar aqui.
Independientemente de quiénes fueran los
contendientes, sus monomachias posiblemen-
te se desarrollaran en un plano legendario. Un
plano solo accesible para aquellos individuos
especializados en conservar y recuperar la me-
moria social del grupo, la auletris y el tubista,
que en dos ocasiones ademas se representaron
en los propios vasos junto a los combatientes,
empleando idéntico juego de espejos que en el
“vaso de los guerreros” de la Serreta. Unos va-
sos que, ya lo sefalé antes, aparecieron en el
departamento 41, una pequefia estancia que en
su momento se identific6 como el reservorio
de la memoria de un grupo familiar, y el es-
pacio 11, un area de circulacion aledana a un
santuario en el que igualmente se acumulaban
objetos de memoria.

Al fin y al cabo, y como puntualizaron en
un reciente articulo referido a las monoma-
quias celtibéricas S. Alfayé y F. Marco (2014:
170), independientemente de que este tipo de
representaciones de combates singulares alu-
dan a combates historicos o a gestas miticas, lo
cierto es que no son meras ilustraciones pasi-
vas, inocentes, sino que tienen un papel activo
en la creacion y reproduccion de identidades,
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relaciones sociales y horizontes éticos. Las es-
cenas de combates en las ceramicas edetanas
posiblemente perseguian un objetivo muy si-
milar. Pero en algunas de ellas se introdujo un
interesante juego de espejos al representar no
solamente la hazafia heroica en cuestion, sino
también a los y las especialistas encargados de
recordarla y transmitirla a la comunidad.

Lo cual ha de llevarnos, en todo caso, a pre-
guntarnos por el papel de las auleteres y los
tubistas que aparecen no ya acompafiando las
escenas de combate sino encabezando los des-
files representados en los vasos de este mismo
yacimiento. Se trata de personajes similares,
con atributos y vestimentas analogos, por lo
que su significado en unas escenas y en otras
no deberia de ser muy distinto. Y, en efecto,
aunque estos desfiles efectivamente puedan in-
terpretarse como alusivos a celebraciones civi-
cas, en ellos, como en tantas otras escenas de la
iconografia ibérica, existe una tension dialéc-
tica entre lo modélico y lo legendario, la idea
abstracta del desfile periddicamente actualiza-
ble y el recuerdo social de un desfile concreto
que se pierde en los tiempos legendarios. No
en vano la decoracion del “vaso de la danza
bastetana” se completa con unas inscripciones,
alusivas quizas a los personajes legendarios
que integraron el cortejo, lo que convierte al
recipiente en un vaso de memoria (Chapa y
Olmos 2004: 64-66). El rito materializa a tra-
vés de la practica performativa la memoria del
pasado, actualizandola periddicamente para
reforzarla en el imaginario colectivo (Grau y
Rueda 2014: 109).

Semejante tension dialéctica me lleva a
proponer ya en toda su complejidad el juego
de espejos de las auleteres y los tubistas: son
ellos los encargados de atesorar y transmitir la
memoria social del grupo, pero también quie-
nes dirigen los rituales que actualizan aquella.
Incluyéndoseles en los vasos, se explicita a
través de su misma representacion la propia
funcion de estos vasos: al igual que auleteres
y tubistas recuperan, construyen y difunden la
memoria social del grupo y se erigen en ga-
rantes de su horizonte ético, la iconografia de
los vasos hace otro tanto en su propio lenguaje
plastico. No en vano la memoria social y su
ritualizacion son herramientas enormemente
poderosas para la construccion y reforzamien-
to de identidades, sistemas de poder, cédigos
éticos y, en definitiva, cosmologias (Bell 1992:
197-211), por lo que ciertos elementos de la
sociedad estarian mas que dispuestos a contro-
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lar su transmision y regulacion a través de las
generaciones (Assmann 2011: 68-70).

Recordemos a este respecto, por ejemplo,
que, entre los lacedemonios, segiin Herodoto
(VI, 60), heraldos, sacrificadores y flautistas
(xMpvkeg kol adNTOl KOl payepol) eran car-
gos hereditarios de los que se ocupaban tradi-
cionalmente los miembros de ciertas familias
aristocraticas espartiatas. Lo importante no era
la calidad de sus voces, como explicita el pro-
pio Herodoto, sino la calidad de su linaje.

Similar interpretacion puede aplicarse a la
auletris de Osuna, aunque su descontextuali-
zacion dificulta la lectura. Seguramente nos
encontremos una vez mas ante una joven de
elevado estatus que evoca con su aulds los
discursos identitarios de su comunidad. Unos
discursos en los que la ambigiiedad de la que
antes hablaba se hace especialmente patente:
si los relieves de esquina de los guerreros es-
taban colocados en el mismo monumento que
el de la auletris, el espectador que observara a
aquella la encuadraria al primer golpe de vis-
ta en una escena de desfile guerrero, pues ante
ella distinguiria a un varén armado en actitud
de avance, al son de la flauta; pero a medida
que girara en torno al monumento y quedaran
ante sus ojos las dos caras del aludido sillar de
esquina, comprenderia que lo que antes pensa-
ba que era un guerrero desfilando en realidad
era (o mas bien, también era) un contendiente
en una monomachia. Una vez mas, combates
y desfiles, memoria y ritual, se simultanean y
dan la mano evocados por las auleteres.

Y posiblemente una idea no muy distinta a
la de todos estos desfiles es la que encierran los
auleteres de la terracota de la Serreta. De nuevo
nos movemos en esa ambigiiedad tan propia de
la iconografia ibérica, explotada especialmen-
te en lo concerniente a las representaciones fe-
meninas (Diaz Andreu y Tortosa 1999: 100):
no podemos estar seguros de si presenciamos
la epifania de una diosa ante sus devotos o la
aproximacion ritual de dos de estos a la estatua
divina, de la misma forma que no podemos sa-
ber si la escena ritual tiene lugar en presencia
de dos auleteres, o si son estos auleteres quie-
nes evocan con su musica un acontecimiento
sagrado legendario. Pero son sus flautas lo
que pauta y posibilita la aproximacion entre lo
divino y lo humano, son los intérpretes, ma-
dre e hijo, maestra y discipulo, quienes saben
como debe llevarse a cabo el contacto ritual
y/o quienes recuerdan de qué forma se produjo
el momento transcendente en el que la diosa
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nutricia se aparecio ante sus fieles. Y no de-
jemos de reparar en que la auletris adulta es
una mujer. Ni tampoco en que la terracota nos
habla de la transmision intergeneracional de
las estructuras culturales del grupo. La madre
devota ensefia a su hijo como debe acercarse
a la deidad, lo instruye afectuosamente en las
pautas culturales que deberan guiar su vida en
sociedad. La flautista, de igual forma, adoctri-
na a la siguiente generacion, iniciando al nifio
en el conocimiento de la divinidad.

No olvidemos que también era un auleter
(cuyo sexo desconocemos) quien instruia a un
joven imberbe en el anfora de la cueva de Els
Pilars; precisamente en un espacio, la cueva, al
que durante generaciones hubieron de acudir
los jovenes para efectuar los rituales de paso
que les permitirian ingresar en la edad adulta.

En el vaso de los guerreros del Cigarralejo
es un varén, y no una mujer, quien dirige el
desfile con su flauta. También él, como las au-
leteres de Lliria y la Serreta, pertenece al sec-
tor privilegiado de la comunidad, pues viste
como los guerreros que marchan a su espalda.
En esta ocasion no lo acompaiia un tubista sino
un citaredo, ataviado con idénticos atributos.
(Acaso en el Cigarralejo, en un momento en
el que en tierras murcianas apenas se estaban
llevando a cabo los primeros ensayos con la
decoracion vascular figurada, no solo se copid
la forma crateriforme del vaso sino que tam-
bién se imit6 un tema tomado de la plastica
griega? Podria ser, la presencia de la phorbeia
en el rostro del flautista, Gnica en la iconogra-
fia peninsular, asi podria hacerlo pensar, pero
en ningin caso se trataria de una imitacion
inocente. El artista ibero que cred el vaso del
Cigarralejo deseaba representar a su comu-
nidad en armas, siguiendo las tendencias del
momento en lo que a la autorrepresentacion de
las elites ibéricas del sureste se refiere (Garcia
Cardiel 2016: 235-245). Y lo hizo con dos mu-
sicos precediendo a los guerreros y al caudillo
que los dirigia, tal y como se hacia en la plas-
tica edetana. Una vez mas son los musicos los
que abren el desfile, los que conocen y dirigen
el ritual, los que atesoran las tradiciones y la
memoria social.

La presencia en el vaso del Cigarralejo del
joven auleter en vez de su homologa femeni-
na y la del citaredo en vez del tubista quizas
nos estén hablando de variantes locales. Con
tan pocos elementos de juicio, dificilmente
podriamos afirmarlo. No nos volveremos a en-
contrar con un auleter masculino en la plastica
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ibérica del sureste peninsular. Pero si llama la
atencion que en la propia necropolis del Ciga-
rralejo apareciera un fragmento de terracota
con forma de citara, y que la Unica citarista
de terracota documentada en el mundo ibéri-
co, amortizada precisamente en esta época de
finales del siglo III a.C., aparezca también en
una necropolis murciana, concretamente en la
del Cabecico del Tesoro. Y lo hizo ademas esta
ultima en el interior de una tumba muy espe-
cial, en la que ademas de la exdtica terracota
importada y de una tinaja ibérica se incluy6
un pequefio vaso fabricado a mano, una esfera
de plata y un posible remate de cetro de plata.
Elementos estos nada habituales en las sepul-
turas ibéricas de finales del siglo III a.C., de
gran riqueza algunos de ellos, y que destacan
ademas como posibles objetos ligados a la me-
moria familiar (Chapa y Pereira 1991).

También resulta significativa la sepultura en
la que apareci6 la auletris de terracota de la
Albufereta: una tumba de gran riqueza y en la
que abundan las importaciones, pero en la que
ademas se combina la presencia de un arma
con un nutrido lote de fusayolas. La persona
social del individuo alli enterrado, cuyo sexo
desconocemos, se enuncia a través de la esfe-
ra semantica de las armas pero también de la
del tejido. Como si la ocupante de la tumba
(atrevamonos a aventurar el sexo femenino del
difunto, aunque sea solo como hipotesis de tra-
bajo) construyera su identidad social en tanto
que mujer de la alta sociedad local mediante
las importaciones, los objetos de pasta vitrea
y las fusayolas, pero también a través de las
armas y del recuerdo de las gestas guerreras
de sus antepasados. Gestas que, como buena
“flautista”, recordaba y evocaba.

Poco es lo que puedo afiadir en este sentido
en relacion con el monumento de Horta Major,
dado lo fragmentario de sus sillares relivarios.
Tan solo que la mujer yacente a la que aludia
paginas atras, posible representacion de la di-
funta conmemorada, mostraba por todo atribu-
to, al margen de sus trenzas y vestiduras que
la caracterizaban como una joven de los secto-
res mas privilegiados de la sociedad, su doble
aulos. Simbolo este cuyo valor semantico en
la construccion de la identidad social de estas
muchachas debia de ser mas fuerte de lo que
generalmente se acepta.

En definitiva, lo que propongo es que, a la
altura del siglo I1I y comienzos del Il a.C. en el
levante y el sur ibéricos, asi como los varones
libres construian su persona social a través de
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la defensa armada del grupo, las mujeres, qui-
zas las jovenes, hicieron lo propio presentan-
dose a si mismas como las valedoras de la tra-
dicion, los valores éticos y la memoria colec-
tiva del grupo social. Desde luego, este es un
papel que se llevaban arrogando desde tiempo
atras, como parecen sugerir por ejemplo las fa-
mosas damas escultoricas ibéricas (Aranegui
2011: 146); pero en tiempos de las guerras y
tensiones coloniales con Cartago y Roma, ese
rol se torndé aun mas esencial, y como tal se
explicitd y subray6 en la iconografia.

5. Auleteres hispanorromanas

Mas alla de estas convulsas décadas de las
que he venido hablando hasta aqui, el esque-
ma iconografico de las auleteres acompanan-
do (o, como vengo defendiendo, “evocando”
y “pautando”) combates y desfiles desaparecio
en el Levante y Sur peninsular. Quizas porque
los mecanismos de construccion de las memo-
rias sociales locales variaron, o bien porque la
consolidacion de la provincializacion romana
sobre estos pueblos tornd menos necesaria la
representacion de estas especialistas.

No obstante, llegarian ain nuevos momen-
tos agitados para las comunidades locales his-
panas, como lo fue el de la Guerra Sertoria-
na. Precisamente en esos afios (recordemos,
los mismos a los que se referia la noticia de
Salustio) es cuando en Lezuza se amortiza-
ron toda una serie de ceramicas con decora-
cion figurada que recuperan antiguos motivos
y estilos tomados de las antiguas tradiciones
vasculares levantinas. Entre ellos, por lo que a
estas paginas respecta, destaca la “cratera de la
monomaquia” (Uroz 2012: 317-321) (Fig. 11),
en una de cuyas caras se baten en combate sin-
gular dos infantes. Junto a ellos acompaia la
accion (;o la evoca?) un vardn con su aulos de
doble cafa. Aunque ha cambiado el sexo del
musico y su vestimenta, el esquema iconogra-
fico reaparece, nada menos que dos siglos des-
pués de que los poblados de Edeta y la Serreta
de Alcoy hubieran sido abandonados.

Este parcial resurgir, sui generis si se quiere,
se debe probablemente a que el papel de guar-
dianas especialistas de la tradicion y la memo-
ria que las jovenes ibéricas se arrogaban como
argumento en la construccion de su persona
social todavia no se habia olvidado del todo. Y
es en este contexto de fuertes cambios ideolo-
gicos en el que debemos situar, en mi opinion,
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Figura 11. Vaso de la monomaquia de Lezuza (Uroz 2012: 318).

la referencia estraboniana acerca del viaje de
Eudoxo de Cicico.

Seguin nos relata el gedgrafo de Amasia (Str.
11, 3, 4), tomando la noticia de Posidonio, Eu-
doxo de Cicico, un navegante que habia hecho
fortuna comerciando con la India, descubrio en
las costas etiopes un mascaron de proa prove-
niente de un barco gaditano naufragado, vesti-
gio que le llevo a la conclusion de que resulta-
ba posible circunnavegar Africa con el apoyo
de los marineros de Gadir. A tal fin se desplazo
hasta la ciudad bética, donde flet6 un gran bu-
que y dos chalupas, en los que embarc6 a arte-
sanos, médicos y “jovenes musicas” (LovoIKA
TOLGIOKAPLOL).

Generalmente se ha conceptualizado a estas
“jovenes musicas” como la primera referencia
documentada a las famosas puellae gadita-
nae, las bailarinas béticas de sensuales conto-
neos que hicieron las delicias de los varones
de la aristocracia romana altoimperial (Marc.
I, 63; V, 78; VI, 71; XIV, 203; Plin. 1, 15;
Juven., Sat. X1, 162 y 275; Stac., Silv. 1, 60,
70). Asi lo defendieron A. Garcia y Bellido
(1943: 72) y J.M. Blazquez (1977: 341-342)
y, con ellos, buena parte de la historiografia.
Ahora bien, esta identificacion, sin poder re-
futarla, no me parece evidente. En primer lu-
gar, porque no tenemos en realidad indicios
ciertos de las puellae gaditanae hasta bien en-
trado el Imperio, y retrotraer la existencia de
estas “impudicas” bailarinas siglo y medio me
parece arriesgado. Y, en segundo lugar, por-
que quien dio cuenta de este episodio no fue
ni Platon ni Aristoteles, quienes no utilizaban
distintos vocablos para diferenciar entre las
mujeres griegas que aprendian en sus hogares
el arte musical y aquellas otras que ameniza-
ban los banquetes varoniles (Harmon 2005).
Quien narra la escena es Estrabon, en cuya
Geografia el término Lovowkd se reserva para
una esfera intelectual mucho mas elevada: se
emplea para relatar que cuando Tarquinio de-

volvio a Roma los emblemas de sus magis-
trados, las fasces, hachas, trompetas y el arte
adivinatorio, el monarca hizo lo propio con la
musica (Str. V, 2, 2), como si de un pilar sim-
bolico del Estado se tratara; que antiguamente
la musica era cultivada por los adivinos, co-
menzando por el propio Orfeo (Str. VII, frag.
18a-19); y que los poetas y los musicos no
solo buscaban el goce de los sentidos sino que
eran también educadores y enderezadores de
las costumbres (dpetiic) de los seres huma-
nos (Str. I, 2, 3), pues la musica era obra de
los dioses, fundamentaba la educacion de los
humanos y enderezaba su caracter (Str. X, 3,
9-10). Con esta elevada consideracion de la
musica, hubiera resultado extrafio, a mi enten-
der, que, si Estrabon se estaba refiriendo a que
Eudoxo embarcé a un grupo de jovenes baila-
rinas con el Unico objetivo de entretener a la
tripulacion, como generalmente se ha asumi-
do, designara a estas muchachas simplemente
como “jovenes musicas” y no con cualquier
otro calificativo mas explicito.

Desde mi punto de vista, existe otra posibi-
lidad para la interpretacion de estas jovenes.
No olvidemos que Eudoxo lo que pretendia
era circunnavegar Africa, empresa que hasta
entonces se habia tenido por imposible pero
que €l decidié promover al tener noticia de
que un barco gaditano lo habia conseguido an-
tes. Y para ello acudi6 a Gadir, sin duda para
dotarse de un navio especialmente disefiado
para las navegaciones oceanicas, pero también
para hacerse con los servicios de alguien que
conociera la tradicion local, el saber cosmolo-
gico que los gaditanos habian ido acumulando
y que les habia permitido llegar tan lejos en
sus navegaciones. Un tipo de saber que quizas,
en un contexto colonial tan peculiar como el
de la Gadir hispanorromana, aun conservaban
ciertas jovenes. Un contexto colonial que pro-
piciaria que estas especialistas dedicaran sus
habilidades no ya al mantenimiento intergene-
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racional de la memoria comunitaria, como ha-
bian hecho tradicionalmente, sino al provecho
econdémico de un agente colonial, Eudoxo, que
a tal efecto las alisto.

6. Conclusiones

En un trabajo de hace algunos afios, T. Chapa
(2006: 126) llamaba la atencion sobre el hecho
de que las mujeres ibéricas debieron desempe-
flar en ciertos momentos importantes papeles
relacionados con la representacion de la comu-
nidad, papeles que la historiografia moderna
no termina de aprehender en toda sus dimen-
siones. Concretando un poco mas, C. Risquez
y F. Hornos (2005: 291) senalaban que la fun-
cion que las mujeres ibéricas desempenaron
en la transmision oral de los parametros cul-
turales comunitarios entre una generacion y la
siguiente era seguramente una de sus facetas
sociales peor conocidas. Con estas paginas, he
tratado de avanzar, siquiera modestamente, en
este sentido.

Si aceptamos, como se viene haciendo gene-
ralmente en los Gltimos afios, que la iconogra-
fia ibérica no busca la reproduccion naturalista
de la realidad historica sino que representa de
una manera suprarreal, ideal, la cosmologia y
el sistema de valores de la elite dirigente que
encarga las diversas imagenes, lo hemos de
aceptar para todos los personajes que en ellas
aparecen, tanto hombres como mujeres. No
tenemos argumentos de peso para interpretar
desde un punto de vista mitico-legendario o ri-
tual la presencia de los varones en las distintas
escenas de combates o desfiles que prolifera-
ron entre finales del siglo III y comienzos del
IT a.C. y al mismo tiempo despreciar la repre-
sentacion en estas mismas escenas de musicos,
buena parte de ellos mujeres, describiéndolos
simplemente como “acompafiamiento” o “de-
corado” de la escena principal. Si hablamos de
una iconografia ideal, sintética, cuidadosamen-
te disefiada para materializar un determinado
sistema de valores, colegiremos que cada uno
de sus elementos hubo de ser cuidadosamen-
te elegido y hubo de tener un valor semantico
muy preciso. Y de la misma manera que de-
ducimos a partir de la iconografia que en esta
época los varones construian su persona social
a través del manejo y la ostentacion de las ar-
mas, autorrepresentandose como grupo social
corresponsable de la defensa de la comunidad,
habremos de aceptar que las auleteres apare-
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cerian de manera recurrente en la iconografia
con un sentido social analogo.

En efecto, sabemos que entre los germanos
y griegos la musica, el canto y la poesia se
empleaban para evocar la memoria social de
la comunidad. Un fragmento de Salustio refe-
rido a la época de las guerras sertorianas nos
informa de que en un ignoto pueblo hispano
era costumbre que las mujeres se ocuparan de
la transmision de la memoria legendaria y, por
ende, del sistema cultural de valores, a través
del canto. Pues bien, en estas paginas se ha
defendido que, independientemente de que
las diversas escenas de finales del siglo III y
comienzos del II a.C. analizadas tuvieran un
sentido funerario, ritual, legendario o civico,
la presencia de auleteres puede interpretarse
precisamente en este sentido. La musica del
aulos, sus ritmos conocidos por toda la comu-
nidad y que ejercian de vector ellos mismos de
los procesos de construccion identitaria, ser-
vian para actualizar la memoria social del gru-
po, para evocar las hazafias de sus héroes y las
apariciones de sus dioses, pero también para
pautar y dirigir los rituales en los que dichos
mitos y dicha memoria se materializaban pe-
riddicamente. Es por ello que entre finales del
siglo I y comienzos del IT a.C., precisamente
en unos momentos en los que la conquista y
provincializacion romana estaba poniendo a
prueba los referentes identitarios tradiciona-
les ibéricos, proliferaron las representaciones
de auleteres (convenientemente acompanadas
en ocasiones de tubistas o citaredos, segun
las regiones) en la iconografia ibérica. Una
iconografia, ella misma, que no hacia sino
materializar, fijar en imagenes sobre piedra o
ceramica, los mitos que aquellas especialistas
recordarian y evocarian, y los ritos que dirigi-
rian con su musica.

Segun esta linea interpretativa, las mujeres
ibéricas, o quizas solo las jovenes de los sec-
tores sociales mas privilegiados, construirian
su identidad social, esto es, reivindicarian para
si un puesto en la sociedad, arrogédndose la
funcion de recordar y transmitir el ethos co-
munitario. Una funciéon que se subrayaria en
la iconografia, como decia, en unos momentos
criticos para la conservacion y reformulacion
de dichos ethos, las primeras décadas del do-
minio romano sobre Iberia. Y una funciéon que
poco a poco iria olvidandose y reformulandose
a medida que las nuevas estructuras imperiales
se fueron asentando sobre el territorio penin-
sular.
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