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PRIMERA PARTE
EL LENGUAJE DEL ARTE ISLAMICO



CAPITULOI

Resumen: En este capitulo titulado "Arabesco y caligrafia: ¢iconos sustitutos? se analizan estas formas de
expresion pléastica tan caracteristicas del arte islamico. El arabesco, se sita como resultado e incluso summa de
las concepciones doctrinales anteriormente expuestas pero también de la herencia pléstica de las culturas
preislamicas. Si bien no es posible atribuirle un sentido simbolico o iconogréfico per se, lo analizo bajo los
rubros de funcion, forma e intencién de sus disefios.

En el apartado "El lugar de la caligrafia en el arte islamico" se hace un reconocimiento de la caligrafia que,
sin llegar a ser un icono sustituto, a diferencia del arabesco, tiene una sacralidad propia. Se explica la evolucion
de este arte y sus implicaciones religiosas y asociaciones misticas con una mencién final sobre la epigrafia.
Arabesco y caligrafia son los morfemas basicos del lenguaje decorativo islamico, que a su vez mantiene una

relacién simbiotica con la arquitectura en particular.



ARABESCO Y CALIGRAFIA: ;ICONOS SUSTITUTOS?

1. EL ARABESCO

1.1. ¢ Qué es el arabesco?

En los apartados anteriores se ha tratado de mostrar la existencia de una concepcion estética de la divinidad,
especificamente islamica. Asimismo se han derivado de ella una serie de normas teoldgicas o criterios filoséficos
muy generales que guiarian el desarrollo del arte islamico. A continuacién se trata el caso del arabesco como
summa o sintesis afin a estas concepciones aungue no propiamente inspirado por ellas.

El Islam no crea simbolos especificos para referirse plasticamente a la divinidad (el sentido estricto de
aniconismo), en todo caso adapta, adopta y recrea las formas y soluciones plasticas heredadas del arte romano-
bizantino y persa-mesopotamico para aludir a la Creacién. De esta mezcla de requerimientos teoldgicos y formas
heredadas surge el arabesco. El arabesco ocupa el lugar del simbolo anicénico y del icono pero sin llegar a
sustituirlos.

El arabesco es ante todo dibujo geométrico o estilizacién de motivos vegetales, o incluso de animales, en un
plano esencialmente bidimensional, sin perspectiva. Esta tendencia a la abstraccion de las formas vegetales, dice
la Enciclopedia del Islam, es lo que mejor distingue al arabesco de sus antecedentes que tendieron al
naturalismo. Una definicion clésica del arabesco es la que da Alois Riegl: "hojas y tallos artificialmente
ordenados en secuencias continuas o disefios simétricos sobre una superficie".

El término "arabesco", probablemente originado en la Italia renacentista, parece aludir a la similitud o al
mimetismo que los europeos percibian entre el disefio sinuoso de formas geométricas y vegetales y la caligrafia
arabe, al mismo tiempo que les causaba perplejidad la virtual ausencia de figuras animales o humanas en las
expresiones artisticas islamicas. En el medio renacentista el interés por el arabesco coincide con el resurgimiento
del grutesco de origen romano. En algin momento al término arabesco se le une el de "morisco”, menos usual
pero en relacién mas directa con el arte hispano-musulman mejor conocido en Europa. El término arabesco o
arabesgue no tiene una contraparte, un término especifico en lengua arabe, persa o turca. Los términos mas
cercanos serian los arabes rasmi, disefio o rags (menos usual) geometria artistica, e islimi o islami en algunas
fuentes cortesanas timuridas y safavidas que se refieren al disefio "musulmén™ o autéctono para oponerlo al
hata'i, el disefio "chinesco", extranjero.!

Desde que los europeos identificaran el arabesco como distintivo del arte isldmico y de que Hegel lo definiera

como la quintaesencia de un arte "preconsciente™ y "abstracto"” se ha mantenido una vision negativa o cuando

1 véase "Arabesque”, en Levi Provencal y Hitti, H. A R (eds.), Encyclopedia of Islam, Leiden. E. J. Brill, 1996, p. 363.
Véase O'Kane, Bemard, Persian Art and Architecture, EI Cairo, American University, 1995, p. 77.



menos condescendiente hacia el mismo. Pensadores como Goethe, Victor Hugo o Flaubert, si bien le reconocen
un valor "estético"”, al mismo tiempo le afiaden una inferencia moral. Asi, el arabesco se supone reflejo de una
"mentalidad y moralidad" caprichosa, obtusa y, en ultima instancia, "oriental".

En ese contexto, los orientalistas se dedicaron a publicar sus catdlogos de disefios de arabescos copiados de
textiles, utensilios metalicos o de elementos arquitectonicos islamicos. Obras pioneras, entre otras, fueron las de
Alois Riegl, Historische Grammatik der bildenden Kiinste; Owen Jones, Grammar of ornament (1842); la de
Burgoin, Les éléments de I'art arabe de trait des entrelaces (Paris, 1879), y Prisse d"Avennes, La décoration
arabe (1877), sin olvidar a Pascal Coste, William Morris, Carl Semper, Louis Parvillee, Ferguson, Daniel
Roberts y Girault de Prangey? (fig. 11, 12). En estas publicaciones se veian los disefios de arabescos como
repertorio de patrones de donde podian sacarse modelos para pastiches, textiles, estampados, papel-tapiz o
trabajos de hierro que nutrieron los estilos eclécticos del siglo XI1X y aun modernistas de comienzos del siglo xx,
particularmente el empastelado estilo neomudéjar o morisco del siglo Xix en Espafia, Francia o México. Estas
publicaciones se caracterizan por su vocacién meramente descriptiva. Sus reflexiones, si acaso las hay, no van
mas alla de observaciones surgidas del determinismo geografico y del racismo, como la trillada férmula, que ain
persiste, del "horror vacui ", consecuencia "l6gica" de una cultura surgida en "la aridez del desierto". Un
ejemplo clasico de este tipo de reflexiones es la que hace Owen Jones en su estudio citado (nétese la vacilante
utilizacion de términos): "Las razas mahometanas [sic], los moros en particular, siempre han observado la regla:
no se encuentra en sus construcciones u objetos un ornamento superfluo o inutil, cada ornamento surge callada y
naturalmente de la superficie decorada. Los moros [?] siempre observan la regla de decorar la construccién, no
de construir decoracion".?

A pesar de los esfuerzos de reivindicacion de parte de no pocos historiadores del arte islamico, sobre todo de
los islamofilos, el hecho es que no ha aparecido una fuente textual original que nos permita atribuirle un sentido
iconogréfico preciso al arabesco.

A comienzos del siglo XX, y a instancias de los impresionistas, atraidos muchos de ellos por el "Oriente", se
comenz0 a reivindicar el arte islamico como un precursor del arte abstracto. Asi lo califica un autor
contemporaneo: "El arte islamico en su conjunto es una de las creaciones mas extraordinarias que ha producido
el espiritu abstracto [sic]. La geometria en particular fue una fuente fecunda de creaciones".*

No sin razén alude a ellos Hussein Nasser cuando dice: "Quienes se llegaban a interesar por el arte islamico a

2 Jones, Dalu. "The Elements of Decoration: Surface, Pattern and Light", en Michell, George (ed.), Architecture of the
Islamic World, Nueva York, William Morrow, 1978, p. 175. A partir de comienzos del siglo Xix, la penetracion
imperialista y colonial europea permite la llegada de gran nimero de "orientalistas" viajeros, artistas, arquitectos europeos
que por primera vez tienen acceso directo al mundo isldmico y sus monumentos. Son ellos los que comienzan a hacer
"inventarios" de monumentos y catalogos de disefios. Un caso muy ilustrativo es el de Edmond Duhoit quien, en Argelia,
entonces colonia francesa, se empefia en el "rescate y conservacion™ de ciertos monumentos que considera "prototipos” de
disefio: "Seria conveniente que los 4 500 francos destinados a conservar 25 monumentos fuesen concentrados enteramente
en las cuatro o cinco mezquitas principales que merecen este trato favorable por su utilidad, sus vestigios y su estilo". VVéase
el articulo "La découverte des monuments de I'Algerie”, REMMM, 73-74, 1994, p. 71.

% bid.

* Vions, Francesco, Arte abstracto y arte figurativo, Barcelona, Salvat, p. 35.



causa de su naturaleza supuestamente abstracta, con frecuencia lo hacian por razones equivocadas, pues el arte
islamico no es abstracto en el sentido occidental moderno. El arte occidental parte de la abstraccion matematica
y racionalista deliberada para alejarse conscientemente de las formas naturalistas caducas del neoclasicismo
decimondnico”.® En ese sentido, no hay que confundir “abstraccién" con "estilizacion”, que se aplica
correctamente al arte islamico (fig. 13, 14, 14 A)).

Alois Riegl se intereso por buscar un sentido al arabesco, si bien se limit6 a considerarlo como "la
consecuencia Gltima" de ciertas tendencias tardias en el mundo antiguo. La principal aportacion de Riegl fue un
intento de sistematizacién en el estudio del arabesco; fue él quien plasmd la idea de las variantes "vegetal" y
"geométrica". En la misma linea Ernst Kiihnel escribe la monografia Die Arabeske (1949), donde propone
limitar el término a la acepcion tradicional de "motivo vegetal”. Kithnel sin embargo enfatiza: "No es necesario
insistir en el hecho de que el arabesco jamas ha tenido un significado simbélico". En Espafia, Basilio Pavon, en
las décadas de 1960 y 1970, mantiene esta tendencia taxondémica aplicandola al caso del arabesco hispano-
musulman y sus raices hispano-romanas. En los afios setenta se observa un cambio sustantivo de enfoque en el
marco del revivalismo islamico que sera acogido con gran entusiasmo en los medios académicos occidentales.®

Las figuras dominantes en esta embestida en favor de la islamizacion de los estudios del arte islamico son sin
duda Titus Burckhardt, Hussein Nasser e Ismail al-Farugi entre otros (véase Introduccion). Sélo a partir del
estudio de Terry Allen (1986) comienza una verdadera contraofensiva "occidental. " Allen argumenta que no se
puede demostrar una vinculacion entre la teologia musulmana y el disefio de arabescos; su conclusién es simple
y llana: "[el arabesco] probablemente evoque una cierta asociacion [religiosa] pero artisticamente es, en esencia,
una intencién visual mas que una construccion intelectual”.” Conclusion similar a la que llegan Grabar en su
estudio The Mediation of Ornament y, en buena medida, varios otros autores de la escuela "occidental” que ya

han sido referidos, como Marcais y Hillenbrand.

1.2. Arabesco y decoracion: funcion, forma e intencion

Funcion.

La decoracion islamica, a base de disefios de arabescos, ocupa un lugar fundamental en las artes plasticas

islamicas; de hecho, como lo han apuntado varios estudiosos, la obsesion por "vestir" o "recubrir" superficies

acaba por atenuar la separacion entre arquitectura y artes menores. La decoracion de arabescos es como una piel

5 Burckhardt, T., El arte del..., , p. 5.

6 Segun Yasser Taba en su obra The Transformation of Islamic Art during the Sunni Revival, Seattle, The University of
Washington Press, 2001, el Festival Islamico de Londres de 1976 marca la culminacion del impulso de las tesis islamofilas,
entonces consideradas vanguardistas o0 mas atn "politicamente correctas", lo que asegur6 su influencia, alin vigente, sobre
medios académicos occidentales hasta entonces reacios a darles cabida.

"Véase Allen, Terry, Five Essays on Islamic Art, Sebastopol, CA, Solipsist Press, 1986, pp. 56-57.



indispensable que armoniza todo lo que recubre. Un proverbio judio medieval dice: "un espiritu que se apoya
sobre un pensamiento inteligente es como una decoracion en estuco sobre una pared..." (Col. de Ben Sirach).
Esta nocién de "vestimenta" se encuentra en términos de la critica literaria arabe medieval como nagasha
(ornar), zawaqga (embellecer), y de la arquitectura zayyana (adornar/engalanar). Todos ellos nos remiten a los
"tapices" que "visten" una obra: azulejos, yeserias labradas, bovedas de estalactitas, o armaduras de par y
nudillo, lo mismo que los "tejidos" de madera y nécar taraceados aplicados sobre el mobiliario o los tapices en
si, de lana y seda, que cubren paredes y pisos.

En ese sentido, las cronicas y los cuentos medievales nos recuerdan que las paredes de los palacios omeyas y
abasidas se visten con los mejores tejidos en las grandes ocasiones pues de otra manera estan "desnudas". Méas
aun, la cantidad y la calidad de tapices desplegados o de ropajes y jubones sobrepuestos es una sefial de riqueza
en el mundo islamico medieval.® Para los puristas occidentales se trata de una confusion entre artes mayores y
menores y sobre todo entre "estructura™ y "decoracion”, lo cual les resulta inaceptable. En términos hegelianos es
una muestra de la "falsedad" o de la "baja concientizacion del arte musulman". Para ellos lo "auténtico” era la
arquitectura gética o renacentista en su desnudez, realidad y pureza de lineas.

Ciertamente existe una relacién estrecha, casi una mimetizacion, entre los disefios de los textiles y las
decoraciones de estuco, mosaico o0 azulejo que, como "tapices colgantes”, cubren, en recuadros, los muros de
mezquitas y palacios. ¢Quizas, se pregunta Lisa Golombek, una continuacion mas de patrones nomadicos de
vida, de esa arquitectura textil de la tienda a base de tapices, cortinajes y alfombras, que se petrifica para
adaptarse a los requerimientos de una arquitectura sedentaria? Después de todo, la mayor parte de esos mecenas
—-comenzando por las dinastias &rabes omeya y abasida y sus sucesores bereberes, turcos y mongoles— tenian
origen némada, con una predisposicion estética hacia los dibujos geométricos y las estilizaciones de flora 'y
fauna en sus textiles tradicionales. En efecto, la presencia némada sera constante y determinante en el Islam®
(fig. 15).

Forma.

En sus minuciosos estudios arqueoldgicos y de elaboracion estilistica, Basilio Pavon Maldonado aborda el
origen de la forma del "arabesco geométrico™ y del "arabesco floral" en Espafia intentando adscribir la
ascendencia helénica-romana de cada uno de los disefios islamicos. Es casi como tratar de probar quién
"inventd" el dibujo de estrella de seis, ocho o doce puntas o quién inventd la representacion de vifias o palmetas

o flores de cuatro o seis pétalos. En todo caso, como lo demuestra este autor y otros, el opus sectile romano a

8 Ibn Zubayr, cronista medieval, recuerda que el palacio abasida de Bagdad (en el s. 1X) tenia una coleccién de 38 000
tapices (la mitad antiguos), la mayoria con motivos vegetales y animales. Los mejores tapices engalanaban el palacio en
ocasién de las grandes recepciones. Citado en Lassner, J., The Topography of Baghdad in the Eartly Middle Ages, Detroit,
Wayne State University Press, 1970.

% Grabar, Oleg, Penser..., p. 20. Véase también Golombek, Lisa, "The Draped Universe of Islam", en Soucek, Priscilla,
(ed.), Content and Context of Visual Arts in the Islamic World, Pennsylvania, Pennsylvania State University, 1988.
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base de teselas de mosaico desarroll6 predominantemente dibujos de laceria geométrica que se adelantan a los
islamicoS™ (fig. 16). Los disefios florales y geométricos en alfombras sasanidas y armenias se adelantan a los
patrones isldmicos y probablemente les sirvieron de inspiracion directa, como ya se sefialaba antes. También es
cierto que todos estos disefios, descompuestos en sus unidades simples, corresponden a una especie de
"patrimonio comun de la humanidad" o pertenecen al menos a un fondo comun "mediterraneo-asiatico” que se
expresa en obras griegas, romanas, persas, mesopotamicas o indias.

Sin embargo, en el mundo antiguo, los patrones vegetales y geométricos helenisticos, bizantinos o persas
nunca dejaron de ser considerados como meros ornamentos, marcos para composiciones figurativas. En cambio,
desde su incorporacién a las obras islamicas estos disefios pasan a ocupar un lugar central, son la composicién
artistica en si que llena el vacio dejado por el aniconismo. Otra caracteristica del arabesco es su ubicuidad y
flexibilidad, que permiten a sus disefiadores adaptar sus proporciones a cualquier superficie, "tejerla" sin
importar el material.

La caligrafia adopta facilmente los rasgos rectilineos del dibujo geométrico o curvilineos del disefio vegetal
(fig. 17). Asi surgen estilos caligréficos "decorativos” como los llamados cufico florido, cufico trenzado o el
cufico geométrico. Las figuras 0 mas bien las siluetas de animales, aves o humanos también se incorporan.
Generalmente incluyen seres fantasticos como grifos y fénix, yinnes (genios) y angeles y representaciones
zodiacales, pero estan invariablemente despersonalizados, el mismo rostro se repite, o los cuerpos adoptan
posiciones heraldicas, confrontadas, al estilo sasanida.!

Quizaés la conclusion mas importante que se puede constatar respecto de la forma que adquieren los disefios
de arabescos es su muy clara asociacion con los tapices islamicos, que a su vez son continuacion evidente de
tradiciones textiles anteriores al Islam (sasénidas, armenias y némadas). Ello explicaria por ejemplo la frecuencia
de figuras animales estilizadas que parecen ocultarse entre los roleos de arabescos. Hacia el siglo IX parece
haber comenzado en los califatos de Bagdad y Cérdoba una transferencia deliberada de los disefios de tapices al
estuco y ceramica. Mas aun, en los trabajos de estuco y de ladrillo, que se prestan muy bien al bajo/altorrelieve,
se apunta ya la intencion de evocar las texturas mas ricas de tramas superpuestas. Este tipo de decoracion
arquitectdnica, esculpida y entretejida, en el Oriente se llama significativamente hazar-baf (mil tramas). Un
ejemplo de esta trasposicion, citado en el estudio de C. Ewert, es la abigarrada trama de arabescos del palacio de
la Aljaferia cuyos arcos mixtilineos parecen evocar ricos y sinuosos cortinajes. En la epigrafia de la Alhambra se
lee: "Mira bien [...] veras dibujos que parecen bordados con oro y sobredorados". En otro fragmento se lee: "Con

cuantos adornos la has embellecido, sus vestiduras bordadas hacen olvidar las tdnicas del Yemen". Ese sentido

10 pavon Maldonado, Basilio, El arte hispano-musulman en su decoracion floral, Madrid, Instituto Hispano-Arabe de
Cultura, 1981. A comienzos del siglo xX, Creswell, en su obra pionera Early Muslim Architecture, explica las
composiciones geométricas y su origen clésico y bizantino. El espafiol GGmez Moreno, en su obra El Lazo, decoracion
musulmana geométrica (1921), sostenia ya la tesis de la mediteterraneidad romano-bizantina de la decoracion geométrica.
En el arte judio antiguo se prefieren, en general, estos disefios geométricos de inspiracion helenistica.

11 pavén Maldonado, Basilio, El arte hispano-musulman en su decoracion geométrica, Madrid, Instituto Hispano-arabe de
Cultura, 1973. Veéase Sakisian, Armnag, "Les tapis a dragons et leur origine armenienne”, Syria, vol. 19, 1928.
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de entretejido también se observa en los arcos de la Mezquita de Cérdoba, especialmente los del area de la
magsura.'? Otra extrapolacion significativa de los textiles hacia la decoracion mural es el uso de bandas
caligraficas que conservan el nombre de "tiraz", procedentes de telares reales. En el Occidente islamico la
decoracién mural se mantuvo fiel al estuco, en el Oriente fue evolucionando para favorecer recubrimientos de

azulejo.

Intencion.

Ciertamente cualquier arte vinculado a una religién, y el arte islamico debe estarlo, requiere de la sancion,
explicita o implicita, de ésta; ya que, en Gltima instancia, se concibe como un vehiculo para expresar un aspecto,
0 como se menciond antes, una cualidad de la VVerdad superior. Esta es una concepcion fundamental compartida
por las grandes civilizaciones teocéntricas, incluido el Islam. Sin negarle un cierto sentido iconoférico (portador
de un mensaje), el arabesco surge condicionado por las limitaciones teoldgicas y las concepciones ya explicadas
de la estética divina especificamente islamicas. Como sefiala Marcais: "¢ Acaso no nos es dado reconocer en este
contraste del arabesco con el naturalismo del arte europeo otra cosa que el imperativo de las prescripciones
culturales, ain mas duraderas que las condiciones historicas y que, por su grado de profundidad, de instintivo, es
como la marca de diferencia entre dos genios, entre dos razas?"?

Desde el punto de vista del impacto estético, Marcais afirma: "Los artistas [musulmanes] triunfaron al
expresar mediante la correlacion de lineas [de arabescos] su sensibilidad oculta y alcanzaron asi los méas
profundos reflejos del alma humana". En ese sentido Clevenot advierte: "si un simbolo parece en gestacion en
las lacerias, jamas logra encamar de forma Gnica y estable de manera que tenga un significado convencional
reconocido por consenso. Permanece como una virtualidad en el constante movimiento y variacion™.**

Sin embargo, los ya sefialados enfoques cientifico occidental e islaméfilo I6gicamente discrepan en su
valoracion del arabesco. Asi tenemos a Hegel y otros autores occidentales citados que no le otorgan sino una
funcidn estética y ornamental. En cambio, para Burckhardt y los islaméfilos el arabesco es la esencia del
aniconismo islamico pues permite hacer arte sin recurrir a la figuracion; es un medio para disolver las imagenes
en lineas sinuosas; cualquier reminiscencia de una forma individual es disuelta en el entramado que forma un

tejido indefinido.™ Burckhardt afirma:

Para el artista musulman o lo que viene a ser lo mismo, el artesano que decora una superficie, el entrelazado geométrico
es sin duda la forma que mas le satisface en el plano intelectual pues se trata de una expresién muy directa de la Unidad
divina [?] que como tal esta mas alla de cualquier representacion pues su naturaleza, que es absoluta, no deja nada por

12 Al respecto véase el estudio de Ewert, C., Spanisch-islamische Systeme sich kreuzender Bogen, Berlin, 1968, el cual es
utilizado por Lisa Golombek en diferentes ensayos sobre el tema de la relacién entre textiles y decoracién arquitectonica.
Cabe sefialar que esta tesis ha ganado gran aceptacion frente a las elucubraciones sin sustento expuestas por Cynthia
Robinson, especializada en literatura hispano-musulmana y no en arquitectura islamica, respecto de la Aljaferia.

13 Marcais, George, "La question des images dans I'art musulman", Byzantion, ndm. 7, 1932, pp. 172-173.

14 Clevenot, op.cit., p. 170.

15 Burckhardt, T., Principes et méthodes de I'art sacré, Paris, DERVY, 1995, p. 154.
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fuera de si misma, nada la acompana. Se refleja en el mundo a través de la armonia que no es otra cosa que la
unidad en la multiplicidad (y viceversa). El entrelazado expresa tanto un aspecto como el otro. [?] Mas tiene todavia otra
faceta que evoca la Unidad que existe tras todas las cosas, el entrelazado suele tener un solo elemento, una sola cinta o
una linea Gnica que vuelve incesantemente sobre si misma.®

Abdelkebir Khatibi afiade: "la particularidad del arte musulméan no radica en el horror al vacio [...] sino en la
sacralizacion absoluta. El arte musulman denota una angustia velada que alberga una experiencia mistica".!’

En este caso la polarizacion en las interpretaciones resulta por demas ilustrativa del debate entre occidentales
e islamdfilos. Oleg Grabar se refiere al aspecto iconofdrico de los disefios islamicos en general sefialando que
transmiten alguna forma de sentimiento religioso, de intuicion religiosa, tal vez de inmaterialidad de las cosas
pero, "no sabemos exactamente ni precisamente qué es lo que tratan de representar. A diferencia del arte
cristiano o budista no hay una codificacion precisa de imagenes figurativas que indiquen un significado preciso.
La vida y ensefianza de Cristo o Buda generan una iconografia, la de Mahoma no".*® Clevenot concede que: "En
nuestro conocimiento no existe ningln texto isldmico especificamente consagrado a la laceria geométrica [de
arabescos] que la analice y le dé un significado [...] asi, lo Unico que queda es analizarlo con el solo apoyo de sus
formas y la confrontacién de sus principios plasticos con el sistema religioso o filoséfico del Islam™.2°

Mas alla de las interpretaciones de uno y otro sesgo, lo que todos los autores identifican son tres hadices o
dichos del Profeta que podrian considerarse la base legal y la norma estética, concreta, para el desarrollo del
arabesco en su sentido anicénico. Dichos hadices son: el del Angel Gabriel que sugiere a Mahoma "decapitar las
imégenes para que parezcan arboles", la paréafrasis del mismo en boca del tio del Profeta y otro, el més claro, en
boca de Mahoma: “Un pintor persa (converso al Islam) pregunt6 al Profeta: -;Acaso no podré dibujar animales,
no podré ejercer ya mi oficio? El Profeta contesté -Si, pero ti puedes decapitar los animales para que
no parezcan vivos, intentar que se asemejen a flores".?°

Estos hadices, variantes de la misma norma, pueden considerarse las bases de un canon estético que
determina directamente las formas del arabesco: en primer lugar se establece la "estilizacion", en segundo la
"desnaturalizacion". Estas normas tan simples se encuentran en cualquier disefio islamico: estilizacion de las

formas vegetales y/o geometrizacion ademas de permitir la presencia de "seres irreales" lo cual se entiende en el

16 Burckhardt, T., El arte del..., op. cit., p. 66.

17 Grabar, Oleg, "The Iconography of Islamic Architecture", en Soucek, Priscilla (ed.), Content and Context of Visual Arts
in the Islamic World, Pennsylvania, Pennsylvania University Press, 1988, p. 55. Véase articulo "Arabesque" en
Encyclopedia of Islam, op. cit.

18 |bid., p. 56. Véase también Rodriguez Zahar, Ledn, "El significado del arabesco en el arte islamico”, Revista El Zaguan,
México, 1988. Esta es una afirmacion valida en general pero no se aplica al arte de la miniatura que, si bien limitado casi al
ambito cortesano, se toma licencias respecto de algunas ilustraciones de la vida y milagros de Mahoma, especialmente su
ascenso al Paraiso. Biografias "ilustradas" completas del Profeta fueron muy raras, se conocen unas pocas de la época
mongola obviamente "irregulares” que fueron encargadas por los recién conversos sultanes. Cynthia Robinson especula
acerca de la posible "representacion” (en el sentido de performance) de narraciones literarias en los &mbitos cortesanos de
Al-Andalus. Véase la obra de Cynthia Robinson y Oleg Grabar, Islamic Art and Literature, Princeton, 2001. La hipdtesis de
Robinson parece estar basada en un trabajo de Zahra Faridany Akhavan publicado en Mugarnas, 10, 1993, donde menciona
el impacto de los narradores de cuentos en las cortes mogola y persa. En algunos casos los monarcas ordenaron ilustraciones
descomunalmente grandes de algunos a fin de que la audiencia (cortesana) pudiera visualizar mejor la narracion.

19 Clevenot, op. cit., p. 164.

20 Burckhardt, T., Principes et..., op. cit., p. 140.
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doble sentido de seres fantasticos, fénix, grifos, esfinges, angeles, o de figuras humanas estilizadas, aplanadas.
Otro elemento a considerar es que el personaje del hadiz sea un pintor persa. Es significativo porque en cierta
forma representa al colectivo de artistas recién conversos, seguidores de tradiciones artisticas muy antiguas que
deben decidir su papel en el naciente surgimiento de un arte "islamico". Ademas de que estos hadices establecen
la justificacion tedrica del arabesco, separan a éste implicitamente de la otra gran expresion pléstica islamica: la
caligrafia.

Para resumir el estado de la cuestién habria que afirmar que, en cuanto a su disefio, el arabesco sin duda es
continuacion de formulas romano-bizantinas, persas y homadicas, pero en cuanto a su intencion esta normado
por criterios teoldgicos y estéticos propiamente islamicos. Como resultado de las prohibiciones coranicas que
llevan al aniconismo, el arabesco es la forma de aludir a la naturaleza y en si a la belleza y perfeccion divinas al
tiempo que se elude cualquier intento de imitacion. A partir de estas pautas los artistas musulmanes incorporaron
las dos variantes fundamentales del disefio de arabescos con su énfasis en el dibujo geométrico (rasmi, rags) o
vegetal (thawriq) (figs. 18,18 A). Si puede darseles alguna interpretacion iconogréafica, seria que el geométrico,
gue tiende a la laceria (fig.19) en tomo a la estrella de seis, ocho o doce puntas, puede considerarse una alusion
altamente estilizada del firmamento (como se vera en el apartado dedicado a las cipulas de mugarnas). El
arabesco de formas vegetales curvilineas y simétricas puede considerarse, en general, una alusién al jardin del
Paraiso (véase el apartado correspondiente).

Vinculado a las concepciones de la estética divina, el arabesco parece normado por la exaltacion de las
cualidades de la Belleza divina: luz, figura, proporcion-composicion entendidas como parte de un orden
matematico, racional pero subyacente. El orden simétrico de los disefios de arabescos pareceria ser una alusion al
orden matematico-geométrico que Ala dispuso en toda su Creacidn, a pesar de que dicho orden no es evidente.

En efecto, estos disefios, nos dice Bronowsky, utilizan las simetrias de rotacién de tres o seis partes asi como
aquellas de dos y cuatro partes que "son las Unicas posibles”, pues son las que el espacio tridimensional impone a
la materia, desde las mismas estructuras atomicas de los cristales. En la representacion plana de dichas simetrias
el artesano alterna unidades idénticas, claras y oscuras, que permiten simular una simetria radial o de rotacion.
Se trata de disefios perfectos, pero fatalmente restringidos a ser variaciones infinitas en tomo a un mismo tema.?
De estas observaciones y analisis deriva otra peculiar "clarividencia" o "intuicion" que se atribuye a los disefios
medievales de arabescos, es decir, su cualidad "fractélica". Si partimos de la tesis de que la matematica asume
gue la naturaleza puede ser descrita por nimeros, la moderna geometria fractal precisamente se empefia en
descubrir disefios o patrones "ocultos” en las formas de la naturaleza identificados por sus simetrias. Dichos
patrones crecen o decrecen con un potencial aparentemente “infinito". En ese sentido los nimeros o "codigos"

son vistos como las instrucciones genéticas de una planta. Esta cualidad "fractéalica™ esté presente en los disefios

21 Burckhardt, T., El arte ..., op. cit., p. 42.

22 Existen tres tipos principales de simetrias: refleja, de rotacion y de traslacion. La de rotacidn tiene un eje mientras que la
de traslacion implica que una figura se puede mover sobre un patrén de forma vertical u horizontal y encajar perfectamente.
Tanto la simetria de rotacion como la de traslacion se pueden verificar en un plano tridimensional. Véase Stuart, lan,
Nature's Numbers, Londres, Clays Ltd., 1995, cap. VI.
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de arabescos cuyos patrones se pueden aumentar o miniaturizar a voluntad dado su trazo geométrico.

2. EL LUGAR DE LA CALIGRAFIA EN EL ARTE ISLAMICO

Forma

Como ya se apuntd, el término "arabesco™ hace referencia a la similitud entre los disefios de letras arabes y
dibujos que, a simple vista, pueden llegar a confundirse y de hecho la intencidn estética parece ser la de
establecer entre ellos una simbiosis 0 un mimetismo. Los observadores europeos no estaban tan errados; el
propio lbn al-Haytam ya habia insinuado la relacion intrinseca entre estos dos juegos de lineas, arabesco y
caligrafia: "Los significantes de belleza son bellos gracias solamente al orden y la posicién. Todas las figuras
decorativas se consideran bellas gracias a su orden. La bella escritura lo es en razén de su orden puesto que la
belleza de la caligrafia depende de la constitucién de las figuras de las letras y de la composicidn de unas
respecto de otras."?®

El "padre" de la caligrafia arabe, Ibn Mugla (m. 934), precisamente habia recurrido a los principios del dibujo
lineal para hacer de la bella escritura un arte de reglas de dibujo y proporcién: "el trazo (irsal) consiste en la
accion del caligrafo que proyecta sobre un esquema geométrico su mano provista del calamo hasta hacerla
desplazar con agilidad". Ibn Mugla es Ilamado "sahib al-khat al-mansub” (el rey de la escritura proporcionada).
Dice Clevenot que la verdadera revolucion en la caligrafia consistio precisamente en pasar del estilo ctfico
hieratico, de angulos rectos, al estilo cursivo de formas redondeadas mas libres pero sujetas a normas de
proporcion geométricas.?*

El climax del arte geométrico, decian los pitagoricos, consiste propiamente en completar un circulo, que es
una linea sin principio y sin fin, y ése es el ideal al que tiende la caligrafia entendida como arte verdaderamente
sagrado. El mistico Suhrawardi comienza una de sus oraciones con las palabras: "Oh Maestro del Supremo
Circulo del que surgen todos los circulos, con el que terminan todas las lineas y del que se manifiesta el Primer

Punto que es tu palabra exaltada que se proyecta en tu forma Universal".?

Intencion

Para el Islam la palabra de Dios es la méas cercana aproximacion posible a El, la mas inmediata expresion de

23 |bn al-Haytam, op. cit. Citado por Puerta Vilchez, Historia del pensamiento..., p. 703.

24 Clevenot, op. cit., pp. 196 y 199. Véase también El arte caligrafico arabe, Paris, Chene, 1976. El arabista Clement Huart
escribio diversas obras sobre la caligrafia arabe. El profesor Yasser Taba enlista la compleja evolucion de los diversos
estilos caligraficos: 1) ctfico monumental: coranico y secular; 2) cifico coranico: mail y mawzun; 3) Mawzun: nashg,
muhagaq y maghribi. 4) cufico secular: angular y cursivo; 5) cufico angular: jalil, tumar, thuluthain, nisf, thuluth; 6) cdfico
cursivo: nisf, thuluth, nashk, riga, tawgi, ghubar. Sobre el modelo del thuluth, Ibn Mugla e 1bn al-Bawwab desarrollaron la
escritura proporcionada propiamente caligréfica con los estilos reconocidos: nuevo thuluth, nuevo nashk que, a su vez,
originan los estilos mas tardios: muhagag, riga, tawgl, rayhan, diwani, taliq, nastalig, shikasta. VVéase Taba, Yasser, The
Transformation of Islamic Art during the Sunni Revival, Seattle, University ofWashington Press, 2001, cap. 2.

%5 Nasser, Hussein, Islamic Art and Spirituality, Nueva York, State University of New York Press, 1987, p. 18.
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su voluntad. Como ser trascendente no es posible conocerlo o percibirlo, su voluntad ha sido revelada s6lo por la
Palabra. Por medio de la caligrafia, se tiene acceso a una intuicion sensorial de lo divino. La caligrafia se
convirtid en el arte mas practicado sin distincion de plebeyos, reyes o esclavos. Como sefiala Ibn al-Mugaffa (s.
vii): "El arte de la caligrafia da al principe el sentido de la belleza, al rico, la idea de la perfeccion y al pobre el
sentimiento de la riqueza™. Como musulmanes era un deleite y un deber llegar a ser un "virtuoso™ en el arte de la
escritura, dominar la letra arabe en la que Ala habia revelado el Coran.?

Ibn al-Bawwab (m. 1022) es considerado el continuador de 1bn Mugla y se le dio el titulo de "sahib al-khat
al-mansub al-faiq (rey de la caligrafia proporcionada y elegante). El primer Corén en caligrafia cursiva, que
rompe precisamente el caracter hierografico atribuido al cUfico, es el que copié Ibn al-Bawwab.?’

Para los islamofilos como Burckhardt, el arte de la escritura arabe, mas que el arabesco, viene a ocupar en el
Islam el lugar del icono. Yasser Taba introduce un matiz: "en una tradicion artistica esencialmente aniconica y
no-simbolica la escritura caligrafica ocupa frecuentemente el espacio fisico e iconogréafico reservado
normalmente a la pintura o la escultura™.?

La idea de que Dios crea con su calamo divino y de que crear es escribir aparece claramente descrita por
Mahoma al hablar de su "viaje nocturno”, el Miraj, que culmina con la visita a la Mansién misma de Ala. Ahi
Mahoma encuentra a su Dios empefiado en la tarea de escribir, borrar y volver a escribir, crear y destruir, y habla
del calamo divino y de la primera gota de tinta que escurre. Habla también de la tabla divina hecha de una sola
perla y rodeada de esmeraldas y rubies. Toda la descripcion enfatiza la escala inimaginable, gigantesca.?* Como
dice Shabistari en su Gulshan-i-raz: "EI Todopoderoso que, en un abrir y cerrar de ojos, de Kaf y Nun produjo
ambos mundos; con su [...] cadlamo proyectd miles de formas sobre la tabla del no ser".*® Un lugar equiparable
concedido a la letra escrita tal vez s6lo se encuentre en la mistica judia. EI Zohar constata: "En toda la extension
del Cielo, hay signos, figuras y letras grabadas y puestas las unas sobre las otras. Estas formas brillantes son las
de las letras con que Dios ha creado el cielo y la tierra, forman su nombre misterioso y santo".3! Los misticos

musulmanes hablande las "Tablas Guardadas" como una referencia a este arquetipo coranico.* Los sufis

% Al-Farugi, Ismail, "Islam and Art," Studia Islamica, vol. 37, 1973-1974, pp. 106-107. Véase Puerta Vilchez, J., Los
cddigos de utopia..., p. 67.

27 Clevenot, D., op. cit., p. 202.

28 \/éase Burckhardt, T., El arte..., op. cit. Véase también Taba, Yasser, op. cit., p. 25. Para Hussein Nasser, "en el
cristianismo el Verbo se encama en Jesus, en el Islam Jesus es una palabra de Al4 pero el Verbo encama sélo en el Coran".
El Coran es considerado un libro increado, cosustancial con Dios. Todas las formas de la lengua y la escritura &rabe estan
contenidas potencialmente en esta palabra divina.

2 El Libro de la escala de Mahoma (version latina del siglo XI11), Madrid, Siruela, 1996, p. 71. Véase también Minorsky,
Calligraphers and Painters, Washington, 1959, p. 21, y Schimmel, Annemarie, Islamic Calligraphy, Leiden, 1970.

30 Nasser, Hussein, Vida y pensamiento en el Islam, Barcelona, Herder, 1985, p. 254. Los caracteres chinos se ubicarian en
las antipodas de los arabes. La escritura china se basa en la pictografia, cada signo es la imagen de una idea distinta; la
escritura arabe es puramente fonética y la estilizacion de las letras arabes es puramente abstracta, sin raiz figurativa alguna.
Técnicamente hablando, la escritura china o japonesa prefiere el pincel que se presta mejor para representar el ideograma; el
arabe utiliza el cdlamo (cafia con punta doble), con el que traza lineas precisas y con frecuencia entrelazadas. Burckhardt,
T., op. cit., p. 58.

31 Espinosa Villegas, Miguel Angel, Judaismo, estética y arquitectura: la sinagoga sefaradi, Granada, Universidad de
Granada, 1999, p. 86.

32 Nasser, Hussein, op. cit., p. 59.
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elaboran complicadas elucubraciones misticas sobre el "calamo™ divino, y la tinta que en cierta forma son los
vehiculos de la Creacion. El maestro Kashifi (s. Xv1) dice que la primera creacion fue la luz, Nur, cuya primera
letra arabe, "nun", es graficamente la inversa de "ba", la que inicia el Coran, con el punto diacritico encima de la
linea.®®

La actitud caracteristica de los islamdfilos y del Islam oficial se refleja en la siguiente cita que procede de un
raro libro sobre arte isldmico, patrocinado por el gobierno saudita: "el caligrafo siempre fue el artista mejor
pagado. Su nombre aparecia en los colofones, sus biografias se escriben; los demas artistas son menospreciados,
arquitectos, alfareros, pintores [...] la caligrafia es la Gnica tradicién artistica islamica que continta en demanda
hoy en dia".3*

En contraste, desde la perspectiva de la escuela "occidental”, lo importante es la evolucién de los estilos
caligraficos, su impacto en el arte islamico. En efecto, las variadas caligrafias arabes que hoy conocemos son
producto de la experimentacion de siglos. La primera escritura arabe del siglo VI derivaba de la escritura
nabatea y de una forma angular del sirio-arameo. En la forma angular o cifica las letras nabateas y sirias estan
separadas como en el latin, griego o hebreo y se utilizd en los primeros coranes. La forma de escritura cursiva
arabe primitiva era considerada inferior y se utilizaba s6lo para textos profanos.

Contrario a lo que se pueda suponer, los estilos caligraficos no fueron elaboracién unicamente de los "arabes"
sino de los sirios y persas, sometidos o recién conversos, que contaban con la tradicion artistica requerida. De
hecho, fueron los escribas sirios, al servicio de la corte omeya de Damasco, los que acabaron de conformar la
escritura arabe como la conocemos hoy al afiadirle los indispensables puntos diacriticos tomados de su escritura
aramea nativa. Sin ellos, las letras &rabes se confunden unas con otras. Esto sucedi6 en los documentos coranicos
y administrativos de los dos primeros siglos del Islam. La escritura "arabe" primigenia era tan confusa que, en la
administracion de los omeyas se prefirié seguir utilizando el griego. No obstante, en las copias coranicas no
podia evitarse su uso aunque creaba serios problemas para los extranjeros conversos y amenazaba con dar lugar
a lecturas discordantes. Practicamente s6lo aquellos que conocian de memoria el texto coranico podian "leer"
una copia dada la confusa forma del cufico. En el siglo 1X, en la corte abasida, los conversos, especialmente
persas, comenzaron a elaborar no sélo las reglas gramaticales basicas sino que establecieron reglas precisas de
trazo y proporcion. Ello probablemente contribuyera a la virtual desaparicion de las copias del Coran anteriores
al siglo 1x.%

Ibn Jalddn analiza el surgimiento de la caligrafia en el capitulo "El arte de escribir" del libro v de su

Mugaddimah. Confirma que la escritura arabe tuvo grandes progresos cuando los arabes se sedentarizaron pero

33 Ibid. A Ali, primo del Profeta, se atribuye la siguiente frase: "Todo el Coran esta contenido en el versiculo primero, éste a
su vez en la formula basmallah (en el nombre de Al4) y ésta a su vez en la letra 'ba’ (segunda del alfabeto arabe) y la letra
'ba’ esta contenida en su punto diacritico (algunas letras del alfabeto arabe utilizan puntos diacriticos sobre la linea o bajo
ella para distinguirse unas de otras). Dicho punto diacritico es producto de la primera gota de tinta que escurre del Calamo
divino". Véase Nasser, Hussein, op. cit., p. 24.

34 5/a, The Unity of Islamic Art (catalogo de exposicion, prologo de Esin Atil), King Faisal Foundation, 1985, pp. 13-14.

3 Véase Robin, Christian, "Les langues de la Peninsule Arabique”, REMMM, nim. 61, 1991 y Ragib, Yusuf, "L'écriture des
papyrus arabes aux premiers siecles de I'islam", REMMM, nim. 58, 1990.
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no alcanzoé la perfeccion en la forma de la escritura cufica. En Bagdad, dice: "la escritura elevose al méximo
punto de belleza [...] la escritura de Bagdad se alejo de la de Kufa porque se propendia a perfeccionar los
principios de belleza [...] con Ibn Mugla y después con [...] Ibn al-Bawwab (m. 1032) [...] se adopt6 la forma
[cursiva]. En Espafia [...] el cultivo de las artes y de la escritura adquiri6 un carécter espafiol enteramente [...] la
escritura de los habitantes de Ifrigiya devino analoga a la mejor de Espafia...".*

Para finales del siglo 1x se identificaban 26 estilos de escritura que iban de la forma angular a la cursiva.®
Entre los siglos 1X y Xv1i se desarrollaron los estilos caligraficos "oficiales" marcados por cierto orgullo "étnico".
Por parte de los "arabes" Al-Mustasimi (s. XViiI) establece la version final de las formas cursivas. Sus canones
fueron reexaminados en la corte turca-otomana en los siglos Xv-xvi por parte de sheij Hamdullah, y
paralelamente Mir Ali, persa, desarroll6 el caracteristico estilo preferido en Iran® (fig. 20).

En efecto, no habia dejado de existir una fuerte competencia entre el &rabe y las lenguas "nacionales" de los
pueblos conversos al Islam, particularmente el arameo, griego, persa y turco. Sin embargo, el arabe mantuvo la
primacia por ser la lengua coranica y durante mucho tiempo la lengua del conocimiento. En ese sentido, destaca
el citado comentario del sabio Al-Biruni: "Las ramas de la sabiduria de todos los paises del mundo han sido
traducidas a la lengua de los arabes, acrecentada en hermosura y plena de seduccién y la belleza de los idiomas
se ha vertido en sus venas y arterias [...] mal que les pese a todos los pueblos...".®

El empefio, casi obsesivo, por desarrollar las letras de Dios queda bien representado por la siguiente
anécdota: Se cuenta que en la Edad Media un terremoto destruyd la ciudad de Shiraz en Irén. Los rescatistas
encontraron un sétano y en él a un anciano con una ldmpara de aceite; estaba absorto en su escritura. Se
acercaron a él y le preguntaron, ";Acaso no has oido del terremoto? jShiraz esté en ruinas!" El anciano contesto:
"iQué importa! Hoy he perfeccionado la letra waw (del alfabeto arabe). jNo he escrito nada sino waws desde que
tengo memoria!"4

Los Hermanos de la Pureza son los que mejor sintetizan este aspecto "plastico” de la caligrafia como
prototipo del disefio lineal: "Todas las letras y todos los tipos de escritura se basan en la linea recta del diametro
de la circunferencia y en la curva de su perimetro. Queremos dejar bien claro, ademas, que la mas excelente de

las escrituras, la mas correcta de las caligrafias y la mejor de las composiciones es la que relaciona unas letras

% |bn Jaldun, op. cit., p. 743.

37 Taba, Yasser, op. cit., p. 74.

3 S/a, The Unity of Islamic..., op. cit.

3 Burckhardt, T., El arte ..., op. cit., p. 47. Véase "Calligraphy" en Esposito, John, (ed.), Oxford Encyclopedia of Modern
Islam, Oxford, Oxford University Press, 1995, p. 245.

En sentido contrario y bastante critico, se expresa lbn Jaldin: "Es un hecho muy notable que la parte de los sabios que se
han distinguido entre los musulmanes [...] por su talento en las ciencias [...] sean religiosas, sean racionales, eran extranjeros
[no arabes] [...] Todos los musulmanes de los primeros tiempos eran arabes pero desconocian totalmente las ciencias y las
artes [...] la ensefianza de todas las ciencias quedé definida como un arte especial de los persas [...] Los griegos habian
adquirido el conocimiento por intermedio de su propia lengua y por via de su propia escritura mientras que el musulman no
arabe aprende las ciencias por intermedio de una lengua que ignoraba y de una escritura diferente [...] circunstancia que
constituye un gran obstaculo para su progreso [...] la influencia del Profeta y del Coran habia hecho desaparecer las ciencias
de los antiguos”. Véase libro VI de la Mugaddimah, capitulo XXXV.

40 Al-Farugi, op. cit., 107. Los seis estilos basicos de escritura, Aqglam al-sitta: nashk, thuluth, rihan, muhaggag, tawqi, riga,
se usan para el drabe. A éstos se afiaden el taliq y el nastaliq adaptados al persa.
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con otras medidas segtin una proporcion ideal (al-nisha al-afdal) ".*

En ninguna parte la complementariedad entre arabesco y caligrafia Ilega a ser tan perfecta como en los
Ilamados caligramas: disefios figurativos a base de caligrafias, ya sean representaciones de animales o incluso
figuras y rostros humanos. Esta es la mas exquisita forma de representar el poder creativo de la palabra divina
(fig. 21). En este género, se desarrollé en Turquia una caligrafia especial llamada hilyah, para elaborar nada
menos que el "retrato hablado" del Profeta Mahoma basado en la descripcion dejada por su primo Ali. Los
shiitas idearon un género de caligrama con alabanzas a Ali en forma de ledn porque Ali es "el ledn de Ala",
assad Al&. El arte del caligrama, con fines verdaderamente contemplativos, florecié en Turquia entre la secta sufi
de los Bektashi cuyos monasterios, khanagas, tenian estas decoraciones conteniendo los nombres de la "sagrada
familia" del Profeta.*?

Finalmente, una breve nota sobre la epigrafia. Textos de caligrafia primitiva, cUfica, aparecieron desde las
primeras manifestaciones del naciente arte del Islam; se conservan en monumentos y en fragmentos textiles o de
ceramica (véanse imagenes del Domo de la Roca en el capitulo v). A medida que se consolidé la caligrafia
aparecieron estilos cursivos o geométricos mas complejos, como los que desarrollara la epigrafia persa en
azulejos o la hispano-magrebi en yeserias. La integracién de textos de caligrafia en la decoracién arquitecténica
0 sobre objetos de uso es abundante y casi indispensable, sin embargo, no necesariamente porta un mensaje. En
ocasiones se trata de palabras sueltas, frases banales, bendiciones y, de manera mas solemne, de textos coranicos
0 poéticos. Generalmente se extiende en bandas y queda integrada dentro de decoraciones de arabescos. Su sola
presencia imprime un elemento estético, al menos de islamicidad, en un edificio aunque sélo ocasiones
especiales aporta un sentido iconogréfico (fig. 22). La mayoria de las veces no existe mayor conexién

significativa entre la escritura y el objeto mas alla de su armonia pléastica.

41 puerta Vilchez, J., Historia del pensamiento...., p. 195.
42 James, David, Islamic Art, Londres, Hamlyn, 1974, p. 30.
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Capitulo I1. Arabesco y caligrafia

FIGURAS 11-22 CON TEXTOS DE PIE DE FOTO

Figura 11. Owen Jones, Gramatica de ornamentos

Figura 12. Arabescos de libro de disefios europeo.

Figura 13. Abstraccion con dibujo.

Figura 14. Estilizacion, Liebre. en un tarro del s. X111, probablemente persa. Grabado.

Figura 14.A. Estilizacion, ceramica mudéjar.

Figura 15. Arquitectura textil, Aljaferia, Zaragoza.

Figura 16. Arabescos geométricos islamicos.

Figura 17. Caligrafia y arabescos, Alhambra.

Figura 18. Arabesco floral, azulejo Iznik,

Figura 18.A. Arabesco vegetal, Alhambra.

Figura. 19. Arabesco geométrico, laceria.

Figura 20. Caligrafia arabe diferentes estilos "en el nombre de Al&", de arriba a abajo: riga, nashk, nastalig,

thuluth, muhaggaq y kufi.

Figura 20 A. Caligrafia arabe. Diferentes estilos.

Figura 21. Caligrama,

Figura 22. Inscripcion epigrafica Alhambra.
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