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Resum

Lo profano y lo religioso en la imago musicae medieval conviven y se alternan con la natu-
ralidad que la retérica y los sermones de la época nos dictan: equilibrio y armonia de la
mds pura esencia boeciana, por un lado, y desequilibrio y transgresién en el mensaje de la
musica que los juglares transmiten. La Iglesia no ha dejado nunca de condenar aquellas
précticas en el templo y en la calle, o la intromisién de lo profano dentro de la liturgia,
aunque, por la propia curiositas —como recalca S. Moralejo— y por la fascinacién de la
transgresién que la Musica instrumentalis genera, también fueron merecedores de tener su
catequesis en piedra. Los juglares del refectorio del Palacio de Gelmirez (s. x111) ofrecen
un buen modelo para estudiar y ejemplificar aquellas interferencias de uno y otro nivel
moral, asi como una estampa de contenido realista al tiempo que simbdlico.
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Abstract

The voice of the instruments in the hands of minstrels. The profane and the religious
in medieval imago musicae coexist and alternate with the naturalness prescribed by the
rhetoric and sermons of the time: on the one hand, there is the balance and harmony of
the purest Bothian essence, and on the other hand, the imbalance and transgression in
the message of the music transmitted by the minstrels. The Church has never ceased to
condemn those practices in the churches and in the street, or the intrusion of the profane
into the liturgy, though —as is stressed by S. Moralejo— both the curiositas and the fas-
cination raised by the transgression of Musica instrumentalis were also worthy of having
their catechism in stone. The minstrels in the refectory of the Gelmirez Palace (13th cen-
tury) provide a good model to study and exemplify those interferences of moral levels as
well as its realistic and symbolic contents.
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Al profesor Serafin Moralejo

1. Existe un tépico entre los estudiosos de instrumentos que venimos leyendo y
escuchando desde hace afios; y no es otro que formular, sin mayor explicacién
o argumentos, que una imagen musical de contexto profano (unos juglares del
comedor de Gelmirez o de la iglesia de Santiago de Carrién de los Condes, pon-
gamos por caso) [Fig. 1] suministrarin mejor y mds limpia informacién que otra
representacion de contexto religioso; por el hecho de que cuanto més se implique
y penetre el instrumento en un guién teolégico mds pesada serd su carga concep-
tual y, por tanto, residual a la hora de limpiarlo e interpretarlo.’

Asi, hemos tenido que debatir frecuentemente sobre la supuesta gran calidad
de los instrumentos del Palacio de Gelmirez, frente a los del Pértico de la Gloria;
habiéndose llegado a la conclusién, no siempre aceptada unidnimemente, de que
aquellos proceden de los del Maestro Mateo, son mds anecdéticos e imprecisos a
la hora de trasladarlos a la madera, y estdn sujetos a un fuerte programa simbélico
que hasta hace poco ni se contemplaba.>

2. En cambio, he de reconocer que la reiteracién de estos instrumentos y la
posibilidad de poderlos relacionar con una escuela escultérica de la calidad de
la de Mateo, nos permite estudiarlos y compararlos, entre si y con los demds,
analizando elementos de jerarquizacién en su ubicacién, enriqueciéndolos con
excursos teoldgicos sobre la Trinidad o la Concordia, o bien con detalles estructu-
rales y ornamentales que nos animan a formular una unidad de criterio en cuanto
a su diseno y a sus posibles técnicas de construccién.’ Forman parte, ademds, del

1 La cruzada contra el empleo de los instrumentos en el templo emprendida por J. McKINNON
desde su tesis (1965), soportada por lecturas biblicas y de los padres de la Iglesia, prendié en varias
lineas de investigacién que poco tenfan que ver con el uso, formato de los instrumentos y otras
derivaciones simbdlicas; todo ello se vio favorecido (y enriquecido académicamente) con las nuevas
orientaciones historicistas desde el mundo anglosajén que, afortunadamente, van remitiendo. Cfr.
J.W. MckINNON, The Church Fadhers and the musical instruments, Ph.d. Columbia University, 1965;
para un estado de la cuestién con amplia bibliografia Cfr. C. VILLANUEVA, “Musicologia e interpre-
tacién musical”, Revista de Musicologia, xv (2005), p. 15.

2 Las mejores referencias sobre estas discusiones las encontramos en J. Lérez-Caro (ed.), Los
Instrumentos del Pértico de la Gloria: su reconstruccion y la misica de su tiempo, A Corufa, 1993;
también en C. VILLANUEVA (coord.), El Portico de la Gloria: Misica, Arte y Pensamiento, Santiago
de Compostela (22 edicién), 1911, con aportaciones de S. MoraLgjo, E. RoMERroO PoSsE, J. LOPEZ-
Caro, S. JENsEN y E LuENGO; también en C. VILLANUEVA (ed.), El sonido de la piedra. Encuentro
sobre instrumentos en el Camino de Santiago, Santiago de Compostela, 2005, especialmente en las
aportaciones de M. CasTiNEIRAS, M. C. GOMEZ, CH. Rautr, y R. ALvarez; y, sobre el refectorio
de Gelmirez, en L. PEREZ (ed.), Instrumentos de corda medievais, Lugo, 2000, con trabajos de CH.
Raurr, E Luenco, J. WRIGHT y R. YZQUIERDO PERRIN.

3 Las aproximaciones entre las figuras teolégico-musicales de Joaquin de Fiore y los ancianos del
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riquisimo instrumentario enciclopédico de mediados del XIII presente en porti-
cos de iglesias, en manuscritos, y en poemas y crénicas.

3. Como bien indica Serafin Moralejo, “con la fachada romdnica esculturada,
asistimos a una extroversién del santuario, que lo es también de lo suntuario; la
decoracién del edificio se vuelca hacia el exterior, hacia los espacios sociales rura-
les o urbanos, hacia el mundo. Su enfitico despliegue figurativo acusa un acento
e intencién similares a los que se reconocen en el coetdneo desarrollo de una
hagiografia y de una épica en lengua vulgar”;* lo que también se reconocen en las
manifestaciones del folklore o de los cuentos populares.

Esa basqueda de los espacio exteriores rurales o urbanos conlleva normal-
mente una rara cohabitacién de instrumentos de nivel popular, culto o religioso,
que a veces resulta dificil de categorizar y hasta de justificar, a menos que acuda-
mos a explicaciones que no nacen de los propios instrumentos ni de su uso, sino
de argumentos que hemos ido incorporando a nuestro discurso: por ejemplo, los
instrumentos se intercambian, pasan de un nivel a otro por razones de moralidad,
de catequesis o sin una razén especial: sencillamente, por llamar la atencién, pre-
cisamente por la fascinacién que el juglar conlleva.s

A modo de ejemplo, sobre la estampa de un clérigo (en el artesonado de
la catedral de Teruel) con traje pontifical estd tocando un ladd; [Fig. 2] se trate
o no de un retrato, nos indica Moralejo que la imagen de un clérigo-juglar no
habia de escandalizar en la época, por excepcional que fuera, y tampoco hay que
verla como necesariamente parédica. ;Qué es David sino un juglar al que la cle-
recfa mds rigurosa debid presentar como una paradoja moral? “Un tan declarado

Pértico de la Gloria ofrecen variados caminos de reflexion de enorme interés para la interpretacién
real y simbdlica de los instrumentos, tal como se hacia en los conventos de la época; Cfr. C.
VILLANUEVA, “El Psalterium decem chordarum y otros dibujos musicales de Joaquin de Fiore”, en E/
sonido de la piedra, p. 179; ANGEL MEDINA ha tratado con gran acierto este tema y sus perspectivas
morales, especialmente, en “Virtudes, vicios y teorfa del canto en la época del Maestro Mateo”, en
El Cédice Calixtino y la miisica de su tiempo (J. LoPEz-CaLo y C. VILLANUEVA, eds.), A Coruna,
Fundacién Barrié, 2001, p. 75.

4 S. MoraLejo: “Artes figurativas y artes literarias en la Espafia medieval: romdnico, romance,
roman”, en Patrimonio artistico de Galicia y otros estudios. Homenaje al Prof. Dr. Serafin Moralejo.
[tomo II], Santiago, Xunta de Galaicia, 2004, p. 56.

5 Aporta Moralejo la anécdota del predicador inglés que, para atraer al publico, se vestia de
juglar y comenzaba a cantar canciones populares y juglarescas; cuando tenfa al publico suficiente
se presentaba y empezaba su predicacién; “Tan original y precursora pastoral tenia su equivalencia
pldstica en las galas seculares —con conspicua presencia de motivos histriénicos— con que se
revisten tantas portadas romdnicas, en su voluntad de captar la atencién del espectador”, S.
MOoRALEJO, “Artes figurativas y artes literarias...”, p. 58 ss.
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enemigo de la juglarfa como San Bernardo reconocia en la danza histriénica de
David un ejemplo de humildad, de degradacién voluntaria ante Dios”.¢

Ni que decir tiene que tal género de ambigiiedades era, sino buscado cons-
cientemente, al menos, aceptado o asumido por los clérigos responsables de tales
programas iconogréficos como recurso para hacer més atractivo y familiar el men-
saje cristiano.”

Y es que a la hora de gestionar la fascinacién no hay principios preestable-
cidos. Hay personajes, como el Rey David, que encierran en si mismos varios
niveles de recepcién: segtin esté pecando, arrepintiéndose, dirigiendo a sus levitas
en el Templo, o presentdndose como el ascendiente de Cristo en el Arbol de Jesé...
[Fig. 3] Las posibilidades de intercambio instrumental son mdltiples y la carga
simbélica de los instrumentos presentes muy variada: segun el espacio, el guidn,
la escuela, el material, la orden religiosa, el taller, o el pablico receptor.

Me viene bien para mi argumentacién aquella cita del Evangelio transcrita en
la regla benedictina con glosas de San Agustin: Todo el que se exalta serd humillado
y el que se humilla serd ensalzado (Lc. 18, 8-14): nada mejor para definir el estado
moral de un personaje que rebajarlo o elevarlo de nivel mediante la representa-
cién de un instrumento no habitual del nivel social 0 moral que representa. Nada
mis eficaz para la sorpresa —como indica M. Castifieiras—* que la presentacién
de David tocando el crwth, al lado de danzarines y malabaristas que se conto-
nean alocadamente [en la imagen del ronario-tropario de Auch, tantas veces repro-
ducido]. [Fig. 4] O en la estampa de San Miguel do Monte (Chantada-Lugo),
donde aparece un rustico David violista con una danzarina y un percusionista
percutiendo un “pandeiro”, en una composicion tenida hasta no hace mucho
como puro e intrascendente “mester de juglaria”.® [Fig. s]

4. En algunos casos, mediante la correspondiente moralizacién, los motivos
profanos se convierten en vehiculos portadores de un pensamiento religioso. Pero
otras veces —como bien recalca Moralejo— “quizd no haya que buscarles otra
trascendencia que la de ser un excipiente para excitar y reconducir la curiositas de
los fieles”, algo que la Iglesia experimentd con la musica littirgica en todo tiempo
y lugar: en dramas litargicos y paralitirgicos, canzonetas, villancicos, pastoradas,
oratorios, representaciones, danzas, etc.; “tal género de ambigiiedades era, sino
buscado conscientemente, al menos, aceptado o asumido por los clérigos respon-

6 S. MoraLEJO, “Artes figurativas y artes literarias...”, p. 56.

7 Ihidem.

8 M. CasTINEIRAS, “Concierto del Apocalipsis y el arte de los Caminos de Peregrinacién”, en £/
sonido de la piedra, p. 119.

9 Cfr. Los comentarios a esta estampa de S. MORALEJjO, “Artes figurativas y artes literarias...”, p. 56.
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sables de tales programas [iconogrificos o musicales] como recurso para hacer
mds atractivo y familiar el mensaje cristiano”, copiando los formatos del teatro
vivo y del sonido de la calle™.

5. Topograficamente, en las representaciones de instrumentos del medioevo
hay como dos polos o niveles, que podriamos establecer tomado de las sélidas
teorfas boecianas tan presentes en todos aquellos presupuestos tedricos vigentes
durante siglos, algo que hemos analizado al hablar de la ensefianza en el Cister,
tema también tratado por varios autores:"

- Por un lado, el polo positivo: la bondad de la musica reside en la armonia,
el orden, la proporcién y se desarrolla en lo sagrado, con la belleza y la virtud; con
especial referencia a determinados instrumentos y contextos.

- El polo opuesto seria el desorden, la ausencia de armonia, el ruido, el
exceso..., algo que ya los sermones de la época relacionan con lo demoniaco,
el pecado y lo profano; pero no exento de fascinacién en esa invasién de los
niveles, como podemos comprobar en paralelo en los cantos, tropos, secuencias,
farsas y demds variantes de los musicos mendicantes, goliardos y otras especies
callejeras tan fascinantes. La exégesis de ciertos textos medievales sobre musica
nos obliga, por tanto, a trabajar con las distintas esferas morales antes perfiladas.
Segtin refiere A. Medina, Honorio, un tedlogo del siglo xi1, transcribe un didlogo
en el que taxativamente se afirma que los juglares no tienen ninguna esperanza de
salvacién, dado que en todo son ministros de Satands:

— (D) Habent spem joculatores?
— (M) Nulla: rora namque intentione sunt ministri Satanae.™

6. También habrd que hacer otros distingos. En los dgapes, junto al acto de
comer, musicos y juglares amenizan el festin entre el servicio de cada plato, o, por
el contrario, rematan el festejo con su sesién musical de coplas en torno al vino y
el amor (lo leemos en muchas narraciones de segtin qué cronistas y segtin con qué
intenciones). En cualquier caso, el Rey Sabio nos dice de sus juglares que “saben
portarse con cortesia, ante un publico distinguido, cantando canciones hechas
por otros, tocando instrumentos musicales o declamando poesias narrativas”; de
hecho ahi los tenemos: impecables, refinados y contenidos, tanendo y cantando

delante de la Virgen en la Cantiga 120. [Fig. 6]

10 S. MORALEJO, “Artes figurativas y artes literarias...”, p. §8.

11 Cfr. M. CastiREIras, “Concierto del Apocalipsis...”, p. 127; C. VILLANUEVA, “El Psalterium
decem chordarum...”, p. 179; o A. MEDINA, “Vicios y virtudes...”, p. 75.

12 Apud A. MEDINA, “Vicios y virtudes...”, p. 8s.
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Lo podemos corroborar en la escena que se recrea en la 5@ ménsula del Palacio
de Gelmirez (juglares de pié tocando viola, arpa y doble flauta) [Fig. 7] porque hay
en la instantdnea, aparte de la contencién y el decoro, algo mds: como nos dirfa
Meyer Schapiro, cierto trasfondo simbélico y teoldgico, sobre lo que reflexiona-
remos en el practicum.

Ciertamente, esta ménsula no representa a juglares histriénicos, como en
otros casos; y de hecho hay cierta correspondencia con imdgenes sacras de con-
texto gallego (en concreto el musico de la izquierda que afina la viola, con la
gestualidad ya vista en el Portico de la Gloria; o el que tane la doble flauta, similar
al del Pértico del Paraiso de la catedral de Ourense). Hay, no obstante, elementos
significativos como tocar de pié, moviéndose, y precisamente con esos instru-
mentos mds propios de la juglaria. Manuel Nuifiez” ha ofrecido nuevas lecturas e
interpretaciones, como veremos en la segunda parte de nuestra disertacion.

7. Podria referirme, porque viene al caso, a Maricarmen Gémez, cuando, en
diversas ocasiones, nos habla de la vinculacién de la musica a las ensefianzas del
Trivium y el Cuadrivium como un nuevo nivel de interrelacién del pensamiento
musical; o a la cita de Francisco Rico, que ha querido ver, incluso, en la portada
de la Iglesia de Ripoll, realizada a mediados del siglo x11, un reflejo de las teorias
boecianas del monje Oliva, pues al lado izquierdo de la fachada se representa un
concierto de musica instrumental compuesto por un David sedente presidiendo
un cuarteto de viento, cuerda y percusion, reflejo del Salmo 150, 2-5:

Alabad al Senor al son de las trompetas,
Alabadle con el salterio y con la citara.
Alabadle con los timpanos y las danzas,
Alabadle con las cuerdas y con la flauta.
Alabadle con los cimbalos resonantes.”

Y es que el tema que veiamos de David con sus juglares ante los 15 escalones
del Templo de Jerusalén, en donde se reunia con sus Levitas para entonar los
salmos penitenciales, es repertorio y motivo que guarda una estrecha relacién con
las peregrinaciones en general y a Santiago en particular, como he tratado en otra

13 M. NUREZ RoDRIGUEZ, El refectorio del Palacio de Gelmirez, Santiago de Compostela, Con-
sorcio de Santiago, 1996.

14 También hemos de referir, mds concretamente para nuestro presente estudio, las ideas de M.
CASTINEIRAS sobre las ensefianzas del Quadrivium en los monasterios, “Concierto del Apocalipsis...”,
p- 129.

15 E. Rico, Signos e indicios de la Portada de Ripoll, Barcelona, 1976 (reed. Figuras con paisaje,
Madrid, pp. 107-176), apud M. CasTIREIRAS, “Concierto del Apocalipsis...”, p. 131.
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ocasién en mi estudio sobre la musica en el Camino de Santiago:*® la puerta de
las Platerias de la catedral compostelana, precedida de 15 escalones, acoge ahora
a David sedente, tafiendo una viola mientras aplasta con safa la cabeza de la ser-

piente.” [Fig. 8]

Practicum I. EL REFECTORIO DE GELMIREZ [Fig. 9]

Me van a permitir que desarrolle un breve practicum de todas las ideas hasta
ahora vertidas, tomando como referencia y espejo los musicos del Refectorio del
Palacio de Gelmirez, espacio construido unos sesenta afios después del Portico de
la Gloria y cuyos instrumentos hemos estudiado, analizado y hasta construido en
diferentes etapas.’

Presenta dngeles antropomorfos en las claves de las dos bévedas centrales soste-
niendo el sol y la luna, lo que nos estd hablando de un espacio “humano”, terrenal,
bajo la béveda celeste, donde cualquier representacién instrumental comporta un
contexto profano en sus aplicaciones musicales, aunque pueda tener, como vere-
mos, ensefanzas y aplicaciones teoldgicas. En la clave del Pértico de la Gloria, por
el contrario, estd el Cordero, pues “el espacio celeste no precisa del sol o la luna,
pues la ilumina el Cordero mistico”, segiin indica sagazmente S. Moralejo.”

Estapo DE LA CUESTION>

Para Lépez Ferreiro, estamos ante la imagen de un salén-comedor objetivo, con
reyes, musicos y muchas viandas, aunque la estampa simbélica del banquete va

16 C. VILLANUEVA, “Musica y peregrinacién: imagen en piedra para una catequesis’, en V
Congreso Internacional de Estudios Jacobeos, Santiago, 2000, y “Musica y musicos en el Camino de
Santiago”, en Los Caminos de Santiago. Arte, Historia, Literatura, Zaragoza, 2005s.

17 Cfr. para una mejor comprension de las fachadas de la catedral M. NUREz, A la biisqueda de la
memoria: los tres porticos mayores de la basilica de Gelmirez, Madrid y Santiago, 2011.

18 Cfr. nota 2.

19 S. MoraLgjo, “La imagen arquitecténica del Pértico de la Gloria”, en I/ Pellegrinaggio a
Santiago de Compostela e la letteratura jacopea: atti del Convegno Internazionale di Studi, Perugia,
settembre 1983; a cura di G. Scavia, Centro Italiano di Studi Compostellani, Perugia, 1985, p. 37.

20 Tomamos el breve estado de la cuestién que aportamos del libro de M. NuREz, E/ refecrorio
del Palacio de Gelmirez. .. , pp. 31 ss, junto con otras referencias especificas recogidas en el detallado
articulo de R. YzQuierpo PERRIN, “Os pazos arcebispais de Santiago na historia da Arte”, en
Instrumentos de corda medievais...”, pp. 19 ss.
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mis alld de la mera imagen del homaneje al Monarca.” Para Vicente Lampérez,*
contamos, ademds de las viandas, con una bendicién de la mesa, musicos ame-
nizando un convite Real, y los dngeles que concurren con los principios morales
de la fe y de la caridad (no hagas a los otros lo que no hagas para ti, dice una de la
cartelas angélicas), virtudes que se le suponen al Monarca, como representante
que es de Dios en la tierra, y, al tiempo, una suerte de homenaje por parte del
arzobispado al monarca.

Sédnchez Cantén y Pita Andrade™ vienen a decir que es la representacién del
banquete de Alfonso 1x y dona Berenguela, o bien la crénica de la peregrinacién
de Fernando 111 y Beatriz de Suavia; en todo caso un banquete objetivo e hist4-
rico, con viandas de Galicia y amenizado por la mejor orquesta posible de las
tierras de Compostela.

Serafin Moralejo da un paso mds, indicando que la profanidad (y la supuesta
crénica de sociedad) es meramente pretextual, con inspiracién en los musicos
apocaliticos del Pértico; un dngel a quien se le confia la lectura “edificante” y las
cartelas en las que se indicarfa la referencia al banquete celestial: representacion,
pues, simbdlica, estableciendo asi una relacién entre el plano sagrado y profano:
las imdgenes se representan como expresion de la trascendencia de los actos y
realidades materiales; convites terrenales evocan convites celestiales, y la musica
de los juglares y trovadores se trasciende en la que acompana a las misticas bodas
del Cordero (el Esposo, la invitacién a la boda, las virgenes necias y prudentes...).
La valoracién teolégica aqui experimentada se ofrece en simbiosis con lo que
representa la figura del monarca, o vicario de Cristo.

El profesor Yzquierdo Perrin,* estudioso del maestro Mateo y de su escuela,
ofrece una amplia sintesis de los diferentes palacios arzobispales compostelanos
y de su evolucidn, desde su primera piedra hasta llegar a hoy, con su aportacién
en el tema del simbolismo y un buen nimero de referencias bibliograficas sobre
la materia, ademds de la contextualizacién de los instrumentos en clave tanto
comparatista como simbdlica.

21 Cfr. A. LoPEZ FERREIRO, Historia de la S.A.M. Iglesia de Santiago de Compostela, vol. v, Santiago
de Compostela, Seminario Conciliar, 1902, p. 217.

22 Cfr. V. LampErez v Romea, “El antiguo Palacio Episcopal de Santiago de Compostela”,
B.S.E.E., xx1 (1913), p. 42.

23 E. SANCHEZ CANTON y J. M. PrtA ANDRADE, Los retratos de los reyes en Espana. Barcelona,
Omega, 1948, pp. 33 ss., apud M. NUREz, El refectorio del Palacio de Gelmires..., p. 41.

24 Cfr. S. MoraLgjo, “O refectorio do Pazo de Xelmirez”, en O Pértico da Gloria e o seu tempo,
Santiago, Xunta de Galicia, 1988, p. 51, apud M. NUREz, El refectorio del Palacio de Gelmirez. .., p. 21.

25 R. YzQuIERDO PERRIN, “Os pazos arcebispais de Santiago na historia da Arte”, en Instrumentos
de corda medievais..., pp. 19-94.
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El profesor Manuel Nufez avanza un paso mds en la interpretacién con su
monografia sobre el refectorio del Palacio de Gelmirez,* obra muy documentada
y repleta de citas y reflexiones y que, en el terreno que nos ocupa, prolongard
contenidos, posteriormente, en su articulo sobre David musico.?”

En cualquier caso, y por razones précticas, me subiré al relato del profesor
Nusfez, aprovechando su conduccién, para ir haciendo mi propia reflexién sobre
los instrumentos del llamado salén de Gelmirez, que es en realidad obra del Arzo-
bispo Don Juan Arias: “esta iconografia sobre una promesa de matrimonio —dice
Nufiez—, al tiempo que da la fe del reconocimiento por parte del Don Juan Arias
y de su cabildo, es la prueba de un gesto de fidelidad-homenaje al rey por parte
de un funcionario”.

Y sigo con la cita contextual del profesor Compostelano:

Tal valor explicativo (moralizante y ejemplarizante) impone la intricada labor de resaltar,
no tanto lo profano de este programa, —aunque sea obligado punto de arranque— como
los recursos que invocan el prestigio y la superioridad moral de aquella monarquia caste-
llano leonesa que no cuenta con la condicién de ungida. Junto a estos resortes, el mejor
garante de la equidistancia con una escena de banquete al uso, es, sin duda, el protago-
nismo que adquiere la musica en las dos terceras partes de la obra; sin duda el medio mds
idéneo para acceder a la verdad revelada, por encima del lenguaje oral.*

A mi entender, y en sintesis, una estela del programa del Pértico de Mateo
altamente sofisticada en su simbolismo pero desgastada en sus perfiles e imdgenes
con el paso de los afnos; como suele ocurrir con los remakes de grandes obras.

Habiamos visto la §2 ménsula con musicos en pie tocando instrumentos
juglarescos, en el tramo que Nufez llama el de la realidad (de/ acontecer, dice
concretamente).

El siguiente tramo lo denomina el espacio simbélico que arranca con la mén-
sula 72, [Fig. 10] en donde, con la imagen del organistrum préxima a la del Pértico
de la Gloria, senala la representacién de la concordia de la Antigua y la Nueva Ley
mediante el instrumento trinitario por excelencia como piedra angular e imagen
de Cristo®. Ahora, en la interpretacién de M. Nufez, se prefigura la unién de la
realeza veterotestamentaria (i.e. el rey David) y la nueva realeza (el nuevo David

26 M. NUREz, El refectorio del Palacio de Gelmirez...

27 M. NuRez, “David, el canticum y la iucunditas en el siglo x11”, en El sonido de la piedra, p. 89.

28 M. NUREz, El refectorio del Palacio de Gelmirez..., p. 21.

29 Cfr. el desarrollo e interpretacién de los circulos trinitarios de Joaquin de Fiore en paralelo
al organistrum del Maestro Mateo, en C. VILLANUEVA, “El Psalterium decem chordarum...”, p. 179;
sobre su estructura y construccién cfr. CH. Raurt, “La Reconstruccién del organistrum”, Los
Instrumentos del Pértico de la Gloria..., pp. 383-421.
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que es el monarca), con todas las alegorias posibles de la auctoritas divina sobre la
potestas temporal. Acompana a los musicos coronados un juglar tocando una viola
sobre la rodilla (da gamba).

La ménsula n° 13, [Fig. 11] presenta cuatro musicos tocando 3 violas de arco
y una citola: los dos centrales estin “coronados”; los de las esquinas son jugla-
res, con instrumentos tipolégicamente mds juglarescos, si cabe. Nufez vuelve
a hablarnos de la relacién del nuevo y del viejo David, como lo habia hecho
ante el organistrum (un simbolo de la alianza perpetua entre Dios y su pueblo):
“imagen del nuevo David que habrd de aglutinar la accién politica y la religidn,
para expresar mejor la alianza entre Dios y su pueblo; o mejor, la no distorsién
entre el orden cristiano y el orden temporal”.** Un andlisis, a mi entender, que va
mis alld de lo que en realidad se representa: propiamente un desgaste del men-
saje visual de los modelos del Portico de la Gloria a los que imita (en concreto la
gestualidad de aquellos dos de los ancianos que tafien sendas violas en 8/o gigas en
concreto, instrumento esencialmente teolégico, como yo mismo estudié a partir
de los dibujos de Joaquin de Fiore).”” Evidente desgaste de imagen como ocurre
en la catedral de Orense, o en la fachada occidental de la colegiata de Toro. En
relacién a esta ménsula, Francisco Luengo habla como /uthier de violas hibridas
(tomadas como solucién constructiva de las c/tolas, que también aparecen en el
Comedor tocadas siempre por juglares).”>

Me interesa especialmente la ménsula 92, [Fig. 12] no sélo por el vinculo mds
estrecho que manifiesta con el taller del Maestro Mateo en la presencia de tres
musicos coronados especialmente significativos: el que afina su viola moviendo el
puente, como el anciano n° 2 del Pértico; el que sefala con el dedo la redoma; y el
que sostiene un arpa-salterio (o rota-salterio segiin denominacién de Ch. Rault),
un instrumento que merece una reflexién mds detenida.

Coincido con Rault al considerar el arpa-salterio, junto con el organistrum,
como uno de los instrumentos mds significativos e intensos del conjunto; rara-
mente en uso “religioso” en aquella época y que ha dado formas y contextos de lo

30 M. NuREz, E refectorio del Palacio de Gelmires..., p. 117.

31 C. ViLLaNUEVA, “El Psalterium decem chordarum...”; resulta muy sugerente, y refuerza todo
nuestro discurso, la propuesta, ofrecida por Ch. Rault, de considerar la viola en forma de 8 (también
llamada giga) como una sintesis “prét-a-porter” tipicamente cisterciense del organistrum, pero con
todos sus valores teoldgicos latentes: las tres cuerdas trinitarias, tendidas entre a/fa y omega, los circulos
entrelazados, etc.; su cardcter estrictamente litdrgico en las todas representaciones, su solemnidad y
estatismo a tocarla (frente a la movilidad de la viola oval trovadoresca); y jerdrquicamente siempre
ensalzado (como ocurre en el Pértico, a un lado y a otro del organistrum, auténtica piedra angular)
y en contextos de alabanza, Cfr. CH. Raurr, “Instrumentos de arco musulmanes y cristianos, sus
influencias reciprocas”, en Los Sonidos de Pértico, p. 305.

32 E LuenGo, “Os instrumentos musicais na Compostela medieval”, en Instrumentos de corda
medievdis..., p. 155.
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mds variado, tanto en la escultura como en los dibujos y pinturas. Del mds de un
centenar de representaciones esculpidas de la roza salterio recogidas y estudiadas
por Rault,” un tercio se refieren al Rey David, proporcién que aumenta en las
fuentes manuscritas, reservadas para los eruditos. Cuando la visién es en una Igle-
sia, para que la gente los contemple directamente esculpidos en la piedra, suele
ocupar un lugar preferente y bien centrado, cerca de la clave del arco, o en lugar
muy visible.’*

Alcanzan, no obstante, una cuarta parte del total las representaciones bufo-
nescas o de animales tocando la 7oz (burros, cabras, etc.), [Fig. 13] con lo que, a
mi entender y como analizdbamos al comienzo de nuestra exposicion, se busca,
precisamente trayendo una roza, el mayor contraste posible; el mayor sinsentido,
sorpresa y regocijo, al mostrar groseramente las vastas patas del animal haciendo
sonar el instrumento trinitario mds célebre: el de la perfecta triangularidad cés-
mica, el que acostumbraba a tafier David salmista o alguno de los 24 ancianos del
Cintico Nuevo. “Ese uso ligado a la musica religiosa se mantuvo probablemente
mis alld del siglo x11, pero bastante pronto volvemos a hallar nuestro instrumento
muy apreciado en contextos menos austeros; asi, en 1140 aparece en la recepcién
de personajes por los juglares o [tocado por] los peregrinos ante el Apdstol™ [des-
cripciones que hay que tomar con sumo cuidado porque muchas veces se trata
de meros espejos enciclopédicos, como refleja Berceo o se muestra en el sermén
Veneranda Dies, del Codice Calixtino:

Causa alegria y admiracién contemplar los coros de peregrinos al pie del altar del venera-
ble Santiago en perpetua vigilancia: los teutones a un lado, los francos a otro, los italianos
a otro; estdn en grupos, tienen cirios ardiendo en sus manos; por ello toda la iglesia se
ilumina como el sol en un dia claro. Cada uno con sus compatriotas cumple individual-
mente con maestria las guardias. Unos tocan citaras, otros liras, otros timpanos, otros
flautas, caramillos, trompetas, arpas, violas, rottas britdnicas o galas, otros cantando con
citaras, acompanados de diversos instrumentos, pasan la noche en vela; otros lloran sus
pecados, otros leen los salmos, otros dan limosna a los ciegos...*

33 CH. Rautr, “Ensaio sobre un instrumento de musica medieval desaparecido”, en Instrumentos
de corda medievais..., p. 223; Cfr. también C. Villanueva: “El Arpa-salterio en Espana a través de las
representaciones en la piedra de los siglos x11 y X111: un ensayo de reconstruccién’, en Alfonso X El
Sabio impulsor del arte, la cultura y el humanismo: el arpa en la Edad Media espanola, M. R. Carvo-
Manzano (ed.). Madrid, 1998, p. 269.

34 CH. Rautr, “Ensaio sobre un instrumento”, p. 238.

35 CH. Rautr, “Ensaio sobre un instrumento”, p. 310.

36 Liber Sancti lacobi. Codex Calixtinus, trad. A. MoraLEjo, C. Torres y J. FEo, Santiago de
Compostela, 1951; ed. revisada por J. J. MoraLEjo y M. J. Garcia BLanco, Santiago de Compostela,
2004.
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También aparece en lugar preeminente en las miniaturas de las cantigas de
Alfonso X, ahora como “juglares a lo divino”.

No parece, por las narraciones y las crénicas, un instrumento adecuado para
representaciones festivas y ruidosas; tocada con plectros de madera y de pluma
la 7ota mas bien estd asociada con el sonido suave y la dulzura del arpa. “La
asociacién de estos instrumentos en un contexto de ejecucién musical —dice
Rault— es tal vez significativo, fuera del parentesco instrumental que los une, de
su parecido, incluso de la semejanza de las técnicas de interpretacion de estos dos
instrumentos, hasta el punto de no resultar nada extrafio ver al mismo musico
interpretar el uno y el otro”.”” En general aparece el arpa salterio relacionada con
clases altas y géneros de prestigio (zropos, chanson, lai) y asociado a Alejandro el
Grande, a Tristdn o al Rey David. Aunque también, como dije, aparece en manos
de los juglares o animales en géneros menores o infimos: quizd, precisamente,
para subrayar el contraste a modo de caricatura.

CONCLUSIONES

Una de las s6lidas ideas que concierne a la musica de la Edad Media es la oposi-
cién constante entre dos maneras, radicalmente opuestas, de utilizarla:

a) Si, por una parte, permite la musica calmar el espiritu y elevar el alma a
través de la prictica esencialmente religiosa del canto, siendo capaz de expresar las
verdades inmateriales, es también el soporte y sefial de la perversién, de la orgia a
través de las canciones paganas, o como soporte de la danza.

b) Por otra parte, la Iglesia no ha dejado de condenar dichas précticas, inten-
tando, sobre todo en el siglo x11, alejar de sus atrios y claustros a los juglares y a
los musicos, cuyo status tendia constantemente a elevarse en calidad y reconoci-
miento, hasta el punto de desbordar su funcién y entrometerse en la musica de
la Iglesia (lo que de hecho sucede, en las representaciones littirgicas y populares
condenadas por los sinodos, los concilios y las propias cartas pastorales).

c) Pero, a pesar de todo ello, el clérigo medieval parece envidiar en secreto
el poder de convocatoria del juglar, temeroso de la competencia que su tosca e
irreverente literatura pueda suponer para la palabra de Dios. Y es que los aspec-
tos negativos también son merecedores de tener su catequesis en piedra, de ahi
los animales tocando; o ciertas representaciones juglarescas que son auténticas
fibulas morales: por ejemplo aquella imagen del burro tocando el harpa-salterio
y que, ademds, estd cantando con su genuina voz de burro: una de las categorias

37 CH. Rautr, “Ensaio sobre un instrumento...”, p 310.
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vocales denostadas por San Isidoro (en edicién de Gerbert), a la hora de buscar
candidatos para el coro:

Detestamos las voces histridnicas, gdrrulas, alpinas o montunas, silbantes, relinchantes,
como de rebuzno asnar, asi como las [voces] mugientes y baladoras como de rebafios, o
las afeminadas, y prohibimos en nuestros coros toda falsedad, jactancia o novedad de las
voces; pues mds llevan a la vanidad y a la estulticia que a la religién.®

Y estas han sido mis reflexiones sobre “La voz de los instrumentos en manos
de los juglares” que espero les haya agradado tanto como a mi estar hoy aqui en
este estupendo simposio: Joglars, Ministrils, Actors.

38 Apud A. MEDINA, “Virtudes, vicios y teoria del canto...”, p. 75.
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2. Catedral de Teruel, artesonado.
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3. Breviario de Isabel la Catdlica, s. xv.
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4. Tropario de Auch.
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5. San Miguel do Monte, Chantada (Lugo).
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6. Cantiga 120, Cédice Rico, El Escorial.

7. Ménsula ne 5 del Palacio de Gelmirez (foto P. Carpintero).
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9. Palacio de Gelmirez, Refectorio.
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11. Ménsula n° 13 del Palacio de Gelmirez (foto P. Carpintero).
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12. Ménsula n° 9 del Palacio de Gelmirez (foto P. Carpintero).

13. Burro tocando el arpa-salterio, Catedral de Tudela.



