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INTRODUCCION

Esperamos que esta obra sirva, al menos, para generar en el lector una sana
inquietud por conocer y disfrutar un patrimonio artistico del que todos somos
dignos herederos y que une la belleza innegable de unas manifestaciones ico-
nograficas, cuyo origen se sitda en un pasado comun, con la fascinacién que
siempre ha ejercido para el ser humano la musica.

Durante afios quien escribe estas lineas ha dedicado parte de sus esfuerzos a la
investigacion, casi siempre in situ, de la iconografia musical presente en techum-
bres de madera con decoracién figurada existentes en el territorio de la antigua
Corona de Aragén, ligadas, en muchos casos, estilistica o técnicamente, al arte
mudéjar. Todo este trabajo ha acabado dando como fruto una tesis doctoral de
cuyo contenido se extrae ahora el material que el lector tiene entre sus manos.

Esta obra representa la culminacién de un proceso académico, artistico y, en
definitiva, también vital. ;Quién iba a imaginar que cuando fundamos en 1997,
junto con otros comparieros procedentes del Conservatorio y de la Facultad de
Humanidades de Teruel, el grupo de musica medieval y sefardi ArteSonado, to-
das esas experiencias iban a desembocar, a lo largo de los afios, en la realizacién
de este trabajo?

Los estudios musicales e histéricos en Salamanca y Granada de quien escribe
y sus estancias y actuaciones en lItalia no hicieron sino cimentar una base de
amor al arte en general, y a la musica en particular, que, a la larga, ha permitido
afrontar con la entereza suficiente este trabajo.

Con esta obra se cierra uno de los ciclos que componen la espiral de la vida,
pues, después de muchas andanzas, el autor de esta obra tuvo que regresar a
esa facultad donde comenz6 su relaciéon con la musica medieval para iniciar,
gracias a los animos para hacerlo de su familia y a la oportunidad que le brindé
su tutor, el que ahora es este estudio que el lector tiene entre sus manos. Una
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obra cuya cimentacién ha discurrido ademas por un amplio itinerario de tierras
occitanas, sicilianas, florentinas, catalanas, valencianas y aragonesas.

Un ciclo creativo se cierra, pero lo hace con la esperanza y la seguridad de que
todo ello va a servir de impulso para el comienzo de otros periplos que permi-
tan que todo el esfuerzo y el corazén aqui depositados animen a quien escribe
estas lineas, y a todo aquel que se quiera acercar a ellas, a sequir disfrutando
de la alegria que solo un profundo amor al arte y a la belleza, visual o sonora,
pueden proporcionar.

ACLARACIONES PREVIAS

Esta obra, centrada en el ambito de la Corona de Aragén, tiene por objeto pro-
fundizar en una de las miiltiples facetas reflejadas en los programas iconografi-
cos de diversas obras propias del arte mudéjar o, cuanto menos, vinculadas, de
alglin modo, a su técnica o a su estética. Esta faceta no es otra que la iconogra-
fia musical presente en ellas.

El principal soporte material donde asistimos al desarrollo de esta tematica lo
constituyen las techumbres policromadas, tan representativas de este singular
fenémeno artistico, social y cultural que es el mudéjar. No obstante, pese a esta
primacia absoluta de la madera como soporte de representaciones figuradas
de tematica musical, no podemos aqui olvidarnos de otros soportes, también
relevantes, como son la pintura mural o la ceramica.

Podemos decir que el titulo de esta obra presenta ya ante el lector diversos campos
tematicos vinculados de uno u otro modo: la iconografia musical, el arte mudéjary
la identidad histérica de la Corona de Aragén. Es primordial sefialar -si se preten-
de favorecer una lectura adecuada y agil de la misma- que muy diversos son, pues,
los ejes tematicos aqui mostrados, y que cada uno de ellos recibira una atencién
especifica a lo largo de los diversos capitulos que ante el lector se iran presentan-
do. Es evidente que, dentro de los mismos, la parcela musical va a resultar esen-
cial, pero, dada la naturaleza plural de este estudio, también se expondran en él
numerosas referencias histdricas, artisticas, iconograficas o estéticas que ayudaran
a comprender mejor la esencia de las manifestaciones musicales aqui recogidas.

Por otro lado, el lector ha de ser consciente, asimismo, de que la investigacion
que ha dado lugar a este texto ha discurrido por diversas fuentes iconograficas
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tanto italianas como francesas o espafiolas, algunas de una riqueza artistica
inigualable y, desde luego, todas y cada una de ellas con su historia y sus carac-
teristicas particulares. Por ello queremos advertir de que, cuando se aborde el
estudio particular de cada una de ellas, se ofrecera un pequefio apartado, previo
al analisis de los elementos musicales, donde el lector dispondra de una exposi-
cién de los aspectos histdricos y artisticos elementales de las mismas.

Creemos que en una aportacion de esta indole -que, tal como estamos ahora
precisando, no solo asume una dimensién musicolégica sino también histérica y
artistica- se torna ineludible tratar previamente estas cuestiones generales con
el fin de contextualizar convenientemente la informacién netamente musical.
Esto sucedera de un modo especial en las fuentes iconograficas mas complejas,
en donde se ha encontrado mayor informacién musical, y que, en consecuen-
cia, demandaran una contextualizacién mas amplia; nos estamos refiriendo a
la techumbre mudéjar de la catedral de Teruel, al soffitto del Palazzo Steri de
Palermo, a la Cappella Palatina del Palazzo dei Normanni de la misma ciudad y
a los frisos de la iglesia de la Sangre de Lliria.

Todo ello, sin embargo, no significa que el resto de fuentes aqui tratadas no se
encuentren también convenientemente introducidas y que la informacién mu-
sical que ellas nos aportan no contribuya de un modo igualmente relevante al
conjunto de esta investigacion.

En cuanto a su cronologia, la creacién de estas fuentes iconograficas, algunas
de una belleza deslumbrante, transita desde el siglo XlI hasta el siglo XV. En la
primera de estas centurias, el siglo Xll, encontramos ubicadas dos de nuestras
fuentes iconograficas estudiadas: unas pinturas profanas del monasterio de San-
ta Maria de Sigena y los soffitti de la Cappella Palatina del Palazzo dei Norman-
ni de Palermo. Siguiendo este itinerario cronoldgico, a finales de la siguiente
centuria, el siglo XIIl, encontramos otras dos fuentes iconograficas de especial
relevancia: la techumbre mudéjar de la catedral de Teruel y los frisos de la iglesia
de la Sangre de Lliria. Serd ya en el siglo XIV donde hallaremos el grueso de los
referentes iconograficos que aqui ofrecemos, ordenados cronoldgicamente hasta
donde sus dataciones lo permiten: fragmentos ceramicos de Teruel y Paterna;
unas tablas procedentes de una casa del carrer Lledé de Barcelona y del santua-
rio de Nuestra Sefiora de la Fuente, de Pefiarroya de Tastavins, en Teruel; la viga
central de la techumbre de la ermita de la Virgen del Consuelo de Camanias,
también en Teruel; la decoracién del sotocoro de la catedral de Tarragona; la
techumbre mudéjar ubicada en el palacio de Villahermosa de Huesca; el soffitto
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Ser fantastico sonando un cuerno. Techumbre del palacio de Villahermosa de Huesca.

del Palazzo Steri de Palermo o una techumbre turolense, probablemente proce-
dente del palacio de los Sanchez Mufioz, ubicada en Villa Schifanoia, Florencia.
Finalmente, al siglo XV pertenecen nuestras dos ultimas obras: las imagenes del
plafond del palacio arzobispal de Capestang en Francia y la techumbre de la
Cambra Daurada de la antigua Casa de la Ciudad de Valencia.

Aprovechamos para aclarar también en este apartado que se ha optado, en Ii-
neas generales, por mantener las denominaciones originales que, en las diferen-
tes lenguas de los territorios que abarca este estudio, se dan a las cubiertas de
madera que en nosotros conocemos como “techumbres”. Asi, se ha utilizado el
término italiano soffitto o el término francés plafond. De este modo se pretende
habituar al lector a estas denominaciones con el fin de facilitar obras analogas
a esta en otros idiomas.

Ademads, ya que es este un estudio de iconografia musical, la presentacién de
las imagenes a partir de las cuales se ha trabajado es una parte fundamental
del mismo. Imdgenes que son fruto de la contemplacién directa de las fuentes
iconograficas en multitud de viajes y que es posible contemplar desde varios
puntos de vista: el mas puro y seductor deleite estético, el sugestivo e ilustrativo
estudio iconogréafico o el interesante analisis musical y organolégico.

El lector ha de ser consciente de que esta obra procede de una tesis doctoral y
que, por tanto, sobre todo en los primeros capitulos, presenta una mayor densi-
dad y complejidad tedrica requerida en cualquier trabajo de estas caracteristi-
cas. Aun asi, ese material cumple una importante funcién para sentar las bases
de una comprensién mayor del tema de que aqui se trata.
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Tras estas aclaraciones previas, es necesario sefialar que abordar, de un modo
coherente, un estudio de estas caracteristicas encierra ciertas implicaciones que
no podemos obviar. Asi pues, fijar nuestra atencién en la iconografia musical
presente en el arte mudéjar de la Corona de Aragén obliga a tener en cuenta
los siguientes aspectos.

En primer lugar, resulta imprescindible determinar qué ingrediente especial nos
lleva a establecer que una obra artistica es genuinamente mudéjar y, consecuen-
temente, qué otro corpus de obras podrian remitirnos a la estética propia de este
arte aunque les falte ese ingrediente esencial. Estamos refiriéndonos, claro est3, al
hecho de que para que una obra sea considerada innegablemente mudéjar, en su
creacion han tenido que intervenir el espiritu o las manos de aquellos musulmanes
que permanecieron como integrantes, junto a cristianos y judios, de una no poco
compleja sociedad medieval en los territorios a los que se refiere este estudio.

Pero, por otro lado, como decimos, también hemos de ser conscientes de c6mo
la estética nacida de esta realidad -que en el tema que a nosotros nos ocupa no
se refiere a su dimension iconografica- pudo ser transferida a otras fuentes en
las que, muy posiblemente, no tuvo por qué intervenir mano musulmana alguna.
Estilistica y técnicamente la filiacién de este segundo tipo de obras con respecto
a las primeras es evidente, aunque su autoria directa no nos remita a los artifices
primigenios de este tipo de arte.

Bucentauro flautista. Sotocoro de la catedral de Tarragona.
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En segundo lugar habremos de situarnos ante el siguiente interrogante: ;por
qué se incluye el elemento musical en estas obras iconograficas? Las posibili-
dades ante esta cuestion son diversas. Asi pues, podemos plantearnos si los
elementos musicales representados en ellas son la plasmacién metaférica de
ciertas actitudes morales propias de la naturaleza humana imperantes en aque-
lla época. Por otro lado, y atendiendo a la utilidad simbélica o alegérica del
elemento sonoro, es también posible, en algun caso, detectar en los instrumen-
tos representados en una escena una intencién identificativa hacia algunos
personajes conocidos por medio de sus, digamoslo asi, atributos musicales, tal
y como sucede con el rey David.

Siguiendo este itinerario funcional, incluso podemos inferir que las representa-
ciones musicales responden a ciertos clichés iconograficos propios del repertorio
difundido entre los artifices de nuestras obras, pues hemos de pensar que, para
los artistas plasticos, las escenas musicales suponian un atractivo muestrario del
que extraer patrones visuales.

No obstante, en ultima instancia, hemos de preguntarnos si las representaciones
musicales estudiadas pueden obedecer a una representacién mas directa de la
realidad musical del momento: instrumentos musicales plasmados con verosi-
militud, aparicién de diversas posibilidades en su combinacién o de diferentes
momentos o ambitos en los que la misica podia tener cabida dentro de la vida
artistica, cultural y social de aquella sociedad son informaciones valiosisimas si
pretendemos extraer una visién representativa del mundo musical generado por
esa sociedad. Aunque todo ello, claro esta, a partir del enfoque estético y estilis-
tico que del mismo tuvieron los artifices de las obras aqui compendiadas. En rela-
cién con lo anterior, seré pues preciso esclarecer hasta qué punto la iconografia
musical presente en el arte mudéjar de la Corona de Aragén consigue plasmar las
realidades musicales musulmanas o cristianas coetaneas a su creacion.

Una vez abordadas y aclaradas todas estas cuestiones acerca del elemento musi-
cal presente en nuestras fuentes artisticas, sera al fin momento de comprobar si
la informacién musicolégica obtenida puede favorecer una visién mas completa
y reveladora en lo que al significado integral de estas fuentes iconograficas se
refiere. De este modo, habremos de fijar nuestra atencién en determinar si la
informacién musical que encontremos en ellas constituye un elemento inde-
pendiente del resto del material iconografico o si, por el contrario, el estudio
especifico de los elementos musicales plasmados puede aportar alguna clave
interpretativa sobre el significado general de los conjuntos de imagenes repre-
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sentados. Asi pues, no tendra la misma significacién encontrar en nuestras obras
personajes aislados haciendo sonar un instrumento, que asistir a escenas mas
0 menos cotidianas donde un instrumentista esté presente, o incluso a escenas
mas ricas musicalmente hablando, dentro de los diversos programas iconografi-
cos, donde la musica sea el componente protagonista.

En definitiva, este estudio ha de responder a estos dos interrogantes: jqué sig-
nificado tiene el elemento musical presente en nuestras fuentes? Y, por tanto,
;cémo puede ayudarnos a comprenderlas mejor? Por otro lado, jc6mo pueden
estas representaciones mostrarnos aspectos relevantes acerca de las practicas
musicales reales de aquella época?



Escucho los colores de la misica:
un sonido con alma
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CAPITULO |
NATURALEZA Y DIMENSIONES DE LA INVESTIGACION

ESTUDIOS: ESTADO DE LA CUESTION

Esta investigacién enlaza, como ya se ha comentado, dos campos histérico-ar-
tisticos principales: por un lado, el referido a su vertiente plastica, en tanto que
aborda el estudio de una de las facetas iconograficas del arte mudéjar y, por
otro, el que conecta con su vertiente musicoldgica, pues se centra concretamen-
te en la iconografia musical y, por tanto, en todos los aspectos relacionados con
las escenas y elementos musicales representados.

No es necesario destacar aqui la entidad del trabajo de grandes estudiosos so-
bre el arte mudéjar desde que José Amador de los Rios acufiase el término en
1859 para definir una realidad artistica en su discurso de ingreso en la Acade-
mia de Bellas Artes de San Fernando. Aun asi, resulta obligado referirnos en la
actualidad a la figura de Gonzalo Borras Gualis, catedratico de arte en la Uni-
versidad de Zaragoza, quien, ademas de estudiar aspectos concretos y fuentes
especificas, también nos ofrecié conceptualizaciones generales, podemos decir
que de referencia, acerca de la naturaleza mas definitoria de este arte. Los estu-
dios acerca de diferentes parcelas y aspectos de lo mudéjar abundan, muchos
de ellos auspiciados por la labor de los Simposia de Mudejarismo que se vienen
celebrando ya desde el afio 1981 en la capital turolense. El interés por lo mu-
déjar permite acercarse a este fenémeno desde muy diversos angulos de visién.

Dejando, por el momento, de lado lo artistico, podemos encontrar estudios acer-
ca de aspectos de este grupo social de nuestra sociedad medieval como pueden
ser aquellos relativos a su historia y a su proceso sociolégico, a su derecho e
instituciones, a su lengua y literatura, incluso a su medicina. Aun asi, hemos
de tener presente que no siempre ha existido consenso historiografico entre la
significacion etimolégica del término “mudéjar”, referida a un grupo social, y la
significacién artistica del mismo.
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[lustran este escenario de interés hacia diversos aspectos relativos a este concep-
to las aportaciones realizadas, entre otros, por José Hinojosa Montalvo', Esteban
Sarasa Sanchez?, Maria José Cervera Fras®, Angeles Vicente Sanchez* o Alberto
Montaner Frutos®, todos ellos aglutinados en la publicacién derivada de la expo-
sicion Mudéjar. El legado andalusi en la cultura espafiola, celebrada en 2011 en
el Paraninfo de la Universidad de Zaragoza.

Si nos centramos en la dimension artistica de este fendmeno, los estudios exis-
tentes son especialmente abundantes. Desde trabajos de definicién general de
lo mudéjar, como el que el Dr. Gonzalo Borras dedica a establecer una «Propues-
ta de definicién cultural del arte mudéjar®, hasta obras que estudian los méas
variados aspectos. Muchos de estos estudios centran su atencién en cuestiones
estructurales o arquitecténicas, como el que este mismo autor dedica a las «Ti-
pologias y estructuras de origen andalusi en la arquitectura mudéjar religiosa»’.

Aquellos que se centran en cuestiones mas decorativas suelen referirse de ma-
nera especial a aspectos geométricos o epigraficos, como sucede en los estudios
dedicados por Bernabé Cabafiero Subiza a «La recepcién de sistemas decorati-
vos andalusies en el arte mudéjar argonés»®; por Isabel Alvaro Zamora® a «La
decoracién, como elemento formal primordial en el arte mudéjar», o por parte de
Rafael Valencia a «Las inscripciones arabes en el arte mudéjam'®.

Los trabajos dedicados a aspectos iconograficos de signo mas figurativo dentro
del mundo decorativo mudéjar son mas escasos, teniendo en cuenta, claro esta,

1 HinoJosAa MoNTALVO, José, «Los mudéjares vistos por los historiadores», en BorrAs GuaLis, G.M. (coord.),
Mudeéjar. El legado andalusi en la cultura espaiiola, catalogo de la exposicion celebrada en 2011 en el
Paraninfo de la Universidad de Zaragoza, Universidad de Zaragoza, Gobierno de Aragén, 2011, pp. 32-51.

2 SARASA SANCHEZ, Esteban, «lmdgenes de los mudéjares», ibidem, pp. 52-63.
3 CeRverA Fras, Marfa José, «El régimen juridico de los mudéjares y de los moriscos», ibidem, pp. 108-125.

4 VICENTE SANCHEZ, Angeles, «La “desarabizacion” de mudéjares y moriscos: un proceso irreversible de
varios siglos», ibidem, pp. 144-157.

5 MonTANER FRuTOS, Alberto, «Versiones mudéjares y moriscas de la épican, ibidem, pp. 188-201.
6 BorrAs GuaLis, Gonzalo M., «Propuesta de definicién cultural del arte mudéjar, ibidem, pp. 250-263.

7 BorrAs GuaLis, Gonzalo M., «Tipologias y estructuras de origen andalusi en la arquitectura mudéjar
religiosa», ibidem, pp. 360-375.

8 CaBANERO SuBIza, Bernabé, «La recepcion de sistemas decorativos andalusies en el arte mudéjar ara-
gonés», ibidem, pp. 306-321.

9 ALvaro ZAMORA, Isabel, «La decoracién, como elemento formal primordial en el arte mudéjar, ibidem,
pp. 274-291.

10 VALENCIA, Rafael, «Las inscripciones drabes en el arte mudéjam, ibidem, pp. 292-306.
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Detalle de la techumbre turolense ubicada en Villa Schifanoia de Florencia.
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que el porcentaje de este tipo de decoracién es mucho menor. Estos trabajos
suelen corresponder con el estudio de fuentes concretas, como es el caso de los
realizados sobre el programa iconografico de la techumbre mudéjar de la cate-
dral de Teruel, entre los que encontramos el del catedratico de Historia del Arte
de la Universidad de Barcelona, Joaquin Yarza Luaces, acerca de «Los problemas
iconograficos de la techumbre de la catedral de Teruel»'.

La revisién de esta situacién nos lleva a plantear la necesidad de incrementar
el nivel de estudio dirigido hacia diversos de los nicleos tematicos dentro de
la decoracién figurada de las manifestaciones artisticas mudéjares. Asi pues, el
presente trabajo se ha centrado en el mundo musical plasmado en ellas, aunque
existan otros muchos semblantes reflejados en estas obras que también puedan
ser objeto de trabajos de sintesis.

Dejando por el momento el apasionante mundo artistico vinculado a lo mudé-
jar y aproximandonos ahora al no menos interesante campo de la iconografia
musical medieval, centrémonos ahora en destacar que, relativos a este campo,
existen trabajos excelentes, cuya valia y utilidad no podemos dejar aqui de re-
conocer, como los llevados a cabo por la musicéloga Rosario Alvarez acerca de
los instrumentos musicales en la plastica espafiola durante la Edad Media'?, asi
como sobre los instrumentos musicales en los codices alfonsies de las Cantigas
de Santa Maria™ o los referidos a los instrumentos de la techumbre de la cate-
dral de Teruel™.

Teniendo en cuenta este rico panorama, la originalidad de este estudio radica
pues en unir las coordenadas del arte mudéjar y de la iconografia musical para
poder contemplar la relevancia de este Gltimo aspecto en dicha manifestacion
artistica. En consecuencia, la presente investigacién pretende sumar otro punto
de vista en el acercamiento que podemos hacer a un fenémeno tan peculiar
como lo fue el mudéjar.

11 YARzA LUACES, Joaquin, «Los problemas iconograficos de la techumbre de la catedral de Teruel», en E/
artesonado de la catedral de Teruel, Zaragoza, Ibercaja, 1981, pp. 29-43.

12 Awvarez MARTINEZ, Rosario, Los instrumentos musicales en la pldstica espafiola durante la Edad Me-
dia: Los corddfonos, tesis doctoral, 3 tomos, Universidad Complutense de Madrid, 1982.

13 Awvarez MARTINEZ, R., «Los instrumentos musicales en los cddices alfonsinos: su tipologia, su uso y
su origen. Algunos problemas iconograficos», Revista de Musicologia, 10/1, enero-abril, 1987, pp. 67-104.

14 ALvArez MARTINEZ, Rosario, «Las pinturas con instrumentos musicales del artesonado de la catedral
de Teruel. Documento iconografico coetaneo a los cddices de las cantigas», Revista de Musicologia, XI,
1988, pp. 31-72.
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Podemos concluir este apartado diciendo que la misica, en tanto que elemento
cultural, es una manifestacion artistica condicionada por la naturaleza del entor
no en el que es creada. Por tanto, para entender y apreciar mejor las diferentes
manifestaciones de este arte, es necesario conocer algunas de las coordenadas
del entramado sociocultural en el que ha nacido.

Del mismo modo, e invirtiendo los términos, si pretendemos tener una visién
completa de una sociedad, dentro de un contexto cronolégico determinado,
es necesario contemplar la misica como una mas de sus manifestaciones cul-
turales. Una manifestacion que ha cumplido y sigue cumpliendo a lo largo de
la historia varias funciones, tanto externas a ella -realce del poder eclesiastico
o politico, por ejemplo- como inherentes a su propia naturaleza contemplada
como fuente de deleite fisico, animico o intelectual.

FUENTES SELECCIONADAS

En el nuestro, y en cualquier otro trabajo, resulta esencial establecer de una
manera clara por qué se han seleccionado las fuentes artisticas que conforman
el repertorio aqui analizado: ;Qué relacién, directa o indirecta, existe entre ellas?
;Qué elementos permiten incluirlas dentro de un repertorio artistico congruente
y conectado? Y, en Ultima instancia, ;qué aspectos las distinguen de otras ex-
presiones artisticas andlogas? En relacién con estos interrogantes, dos son los
parametros que ligan las obras que aqui se estudian: Corona de Aragén y arte
mudéjar. Es decir, nuestras obras pertenecen, por un lado, a un ambito geografi-
co, histérico y cultural determinado y, por otro, estan originadas por unos artifi-
ces concretos, los mudéjares, o, al menos, responden a la estética o a la técnica
propias de las creaciones artisticas de estos.

Ademas, como ya hemos comentado, son obras fundamentalmente ligadas a
la madera y pertenecientes a un ambito cronolégico que abarca desde el siglo
XIlI al XV. No es necesario aclarar que, en un conjunto tan amplio, la vinculacién
técnica o estética entre las distintas obras compendiadas no presenta el mismo
grado de intensidad. No obstante, todas ellas aportan luz al propésito de en-
tender la significacion y el papel del elemento musical presente en las mismas.
De este modo, un elemento comun permitira conectar repertorios que de otra
manera podrian permanecer inconexos.



Los cuatro elementos se conjugan
para crear el mudéjar
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CAPITULO II
CONSIDERACIONES GENERALES SOBRE EL ARTE MUDEJAR

QUE ENTENDEMOS POR MUDEJAR

Se encuentre o no en territorios vinculados a la Corona de Aragén, la concepcion
que del arte mudéjar pueda existir entre los estudiosos del tema no cesa de
evolucionar. De algtiin modo, hemos de entender esta continua revisién como
un enriquecimiento en cuanto a los matices que esta manifestacién artistica
puede aportarnos. Ya hemos comentado que la consideraciéon de mudéjar puede
remitirnos tanto al origen religioso y cultural de los artifices del mismo como a
la estética propia de sus creaciones.

Detalle de la techumbre de Villa Schifanoia.
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Antes de continuar, es conveniente concretar el significado esencial de la
voz mudéjar en lo referente al arte para asi poder entender con mayor clari-
dad sus implicaciones artisticas. A este respecto, Gonzalo Borras ofrece una
reveladora e inteligente visién acerca de la concepcién del término'™, dentro
del contexto artistico, entendido como pervivencia del legado islamico en
la Espafia medieval cristiana: “En este clima estético de apreciacién del arte
islamico en la Espafia medieval cristiana era l6gico que dicha tradicién artis-
tica pudiese continuar y desarrollarse. Y es justamente a esta pervivencia y
desarrollo de la tradicién artistica del islam en la Espafia cristiana a lo que
denominamos arte mudéjar"®.

Este autor continda precisando que “el término mudéjar aplicado al arte no ha
de confundirse con su significado etimolégico, no puede interpretarse como el
arte hecho por mudéjares, puesto que ni es totalmente exacto, ya que también
los cristianos aprendieron y desarrollaron las técnicas del trabajo artistico mu-
déjar, ni es correcto definir una manifestacion artistica a partir de la condicién
social de quienes la realizan, sino que el arte debe caracterizarse por sus aspec
tos puramente formales"’.

Etimol6gicamente "mudéjar” procede del arabe mudayyan, que se traduce como
aquel a quien se ha permitido quedarse, refiriéndose a los musulmanes que, tras
la conquista cristiana, permanecieron en territorio hispanico conservando una
serie de derechos: como su lengua, religién o leyes. En la Espafia medieval, esta
poblacién recibia cominmente el nombre de “moros”. Paulatinamente irian per-
diendo derechos hasta inicios del siglo XVI, cuando fueron obligados a conver
tirse mediante el bautismo, pasando entonces a ser concebidos como moriscos.
Tras comprobar que esta conversién impuesta no tuvo los efectos deseados, la
monarquia y las jerarquias eclesiasticas cristianas optaron por su expulsién en-
tre 1609 y 1614 (por lo que respecta a Aragén, 1610).

Asistimos, pues, a una realidad social y cultural cotidiana en buena parte de la
peninsula ibérica desde la rendicién de la ciudad de Toledo por Alfonso VI, en
1085, hasta las primeras décadas del siglo XVI.

15 Término este que, con significado artistico, fue utilizado por primera vez en 1859 por José Amador de
los Rios como tema de su discurso de ingreso en la academia de San Fernando de Madrid.

16 BorRrAs GuaLls, Gonzalo M., El arte mudéjar en Teruel y su provincia, Cartillas turolenses n.® extra 3,
Teruel, Instituto de Estudios Turolenses, 1987, p. 6.

17 Idem.
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Siguiendo a José Hinojosa Montalvo'®, catedratico de historia medieval en la
Universidad de Alicante, el marco espacial dentro del cual se desarroll6 el “mu-
dejarismo” abarcé el valle del medio y bajo Ebro con sus afluentes, algo del valle
del Tajo y de Extremadura, y también en menor medida la Andalucia Bética,
Murcia y Castilla, ademas del reino de Granada tras su conquista por los Reyes
Catdlicos. Este autor afiade que, pese a la amplitud de esta area de influencia,
“fue, sobre todo, en los reinos de Aragén y Valencia donde los mudéjares se
configuraron como un elemento consustancial en la sociedad y la economia de
estos territorios, lo que explica que fuera aqui donde mas se dej6 sentir también
el posterior drama de la expulsién de los moriscos"™.

Si dejamos de lado estas consideraciones acerca del significado general del tér
mino, este vocablo fue empleado, en cuanto a su acepcion referida al arte, por
primera vez en 1859 por Amador de los Rios en su discurso de ingreso a la Aca-
demia de Bellas Artes de San Fernando, y designaba una manifestacion artistica
caracterizada por el intercambio mutuo de elementos cristianos y musulmanes.

La definicién de este término entendido como manifestacién artistica no ha es-
tado exenta de polémica a lo largo de los afios. José Antonio Tolosa incluye en la
introduccién de su obra dos definiciones que, de momento, pueden instruirnos
acerca de algunos de los matices que esta parcela de la Historia del Arte ofrece:
“Menéndez Pelayo definié el mudéjar como ‘el Gnico tipo de construccién pecu-
liarmente espafiol del que podemos envanecernos'. Mientras que para Gonzalo
Borras Gualis, el mayor especialista en el tema, ‘el arte mudéjar es la pervivencia
del arte hispanomusulman en la Espafia cristiana™%°.

Estas dos definiciones nos muestran hasta qué punto una conceptualizacién di-
versa de un mismo fenémeno real puede ofrecernos visiones distantes en cuanto
a su significacion. ;Es el mudéjar una creacién genuina aunque tome elementos
propios de otras culturas, o simplemente supone la pervivencia de estos elemen-
tos en un contexto cultural y religioso distinto?

A este respecto, Gonzalo Borras, indiscutible autoridad en el tema, afirma que
“para que se haya formado el arte mudéjar ha sido imprescindible la pervivencia

18 HinoJosAa MoNTALVO, J., «Los mudéjares vistos por los historiadores», op. cit.
19 Ibidem, p. 42.

20 ToLosa URIETA, J.A., Guia del mudéjar en Aragon. Un recorrido por el arte mds genuino de Aragon,
Zaragoza, Prames, 2013, p. 6.
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del hispanomusulman, ya que de lo contrario no hay arte mudéjar"?'. A esta
afirmacién afiade que el germen del arte mudéjar se encuentra en la aceptacion
cristiana del arte del islam, condicionada por las dificultades inherentes al pro-
pio proceso de la reconquista y estimulada por la atraccién ejercida por este tipo
de arte, “en definitiva, el arte mudéjar es la consecuencia estética de una doble
condicién sociocultural; de un lado, la tolerancia religiosa hispanica durante la
Edad media, que posibilita la convivencia social de las tres religiones del libro
-cristiana, musulmana y judia-; de otro, el fenémeno de relajamiento moral que
presupone el hecho de que la poblacién musulmana se quede a convivir some-
tida bajo el dominio politico cristiano"?2. Asi pues, los materiales y el sistema
de trabajo de la arquitectura mudéjar se encuentran entre los elementos de
herencia musulmana mas destacados, pero Borras advierte que “lo que importa
es no convertir a la mano de obra mudéjar en un elemento caracterizador de la
expresion artistica, sino que son las técnicas mudéjares del trabajo arquitectoni-
co, de tradicion musulmana, las que, independientemente de los alarifes que las
utilicen, se convierten en un vehiculo de trasmisién de las formas y estructuras
hispanomusulmanas’?. A pesar de todo lo anterior, el erudito en la materia
también sentencia que “lo cristiano es otra conditio sine qua non, otro elemento
imprescindible para que exista el arte mudéjar"?4,

Como sucede en cualquier investigacion, la atencién a los detalles concretos
y especificos pueden arrojar luz sobre presupuestos tan generales. Para ir com-
prendiendo cada vez mejor cual pudo ser la intencién creativa original de las
obras artisticas enmarcadas bajo el término de mudéjar, es necesario ir atendien-
do poco a poco a las informaciones concretas que acerca de ellas podamos ir
extrayendo. No obstante, resulta muy provechoso tener presentes, como punto
de partida, estas consideraciones generales con el fin de dirigir las investigacio-
nes sobre este tema hacia unos u otros itinerarios interpretativos sin perder de
vista, claro estd, que seran las evidencias constatables, musicales en este caso,
aquellas que, en ultima instancia, hayan de conducirnos a buen puerto.

En clara conexién con lo anterior, resultan primordiales algunas cuestiones
planteadas por el ya mencionado autor José Hinojosa Montalvo. Nos referi-

21 BorrAs Guauis, G.M., Arte mudéjar aragonés, Zaragoza, Colegio Oficial de Aparejadores y Arquitectos
Técnicos, 1985, p. 34.

22 Ibidem, p. 35.
23 Ibidem, p. 38.
24 [bidem, p. 39.
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Vista parcial de una seccién del soffitto del Palazzo Steri de Palermo.

mos a su articulo acerca de los mudéjares vistos por los historiadores para la
publicacién editada a partir de la exposicién Mudéjar. El legado andalusi en la
cultura espafiola, que tuvo lugar en el Paraninfo de la Universidad de Zaragoza
entre 2010y 2011.

;Hemos de referirnos a los mudéjares como un colectivo minoritario o margi-
nado? Cada término tiene sus connotaciones. Hemos de ser cautos a la hora
de designar como “minorfa” a un colectivo que en territorios como Andalucia,
Murcia o Valencia fue mayoritario durante intervalos temporales importantes.
Su marginalidad, por otra parte, aludiria a la no integracion de este colectivo
por motivos esencialmente religiosos. Aun asi, no debemos olvidar que recien-
temente, tal como resefia este autor, se esta replanteando la consideracién de
marginalidad de este colectivo, pues es también posible contemplarlo como
una parte del islam mediterraneo, tal como atestiguan los continuos contac-
tos familiares, comerciales, culturales o politicos con Granada y el norte de
Africa. Hinojosa nos advierte igualmente de la nomenclatura asociada a estos
musulmanes que vivian en la Espafia cristiana. Asi pues, en la documentacién
medieval las denominaciones habituales fueron las de “moro”, "arraceno” o
“sarrahi”, siendo mas tardia y escasa, tal y como advierte el autor, la de “mu-
déjar”, término adoptado mayoritariamente en el ambito académico y total-
mente asumido en lo que al arte de este colectivo se refiere.
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RAICES ESTILISTICAS: LA ALJAFERIA Y EL MONASTERIO DE SIGENA
Palacio de la Aljaferia

Mas alla de cuestiones terminolégicas, y retornando al campo de las manifes-
taciones artisticas creadas por el colectivo referido, es necesario determinar,
de la manera mas precisa posible, cual fue el foco primigenio o el epicentro
de estas creaciones.

En Aragdn, y a este respecto, dos son los focos sefialados con mas insistencia:
el palacio-fortaleza zaragozano de la Aljaferia y el Real Monasterio de Santa
Maria de Sigena. Por lo que se refiere al primero de ellos, ya en 1978, Gonzalo
M. Borras Gualis da a conocer su primer “ensayo interpretativo” sobre el arte
mudéjar aragonés. En él califica al palacio de la Aljaferia como un precedente
innegable y un modelo imitativo que marca la trayectoria artistica de este
estilo en Aragén. A este respecto el autor turolense escribe:

"En efecto, tras la reconquista de la ciudad de Zaragoza en el afio 1118, el
palacio de la Aljaferia se convertird en alcazar de los reyes cristianos ara-
goneses. Esta condicion medieval de la Aljaferia determina, por un lado,
el apoyo del mecenazgo real al arte mudéjar aragonés y, por otro, convier-
te al propio palacio en uno de los ntcleos fundamentales del desarrollo
del arte mudéjar aragonés; las obras realizadas en la Aljaferia durante los
reinados de Jaime Il y Pedro IV (desaparecidas en su mayor parte en las
destrucciones de 1862) constituyen uno de los capitulos mas importantes
del arte mudéjar aragonés, y en ellas los alarifes mudéjares tenian a la
vista la presencia del arte de la época de taifas. La Aljaferia seguia siendo
durante la época mudéjar la fuente de influencias artisticas, no solo por
los precedentes isldmicos, sino por su caracter de vanguardia en el desa-
rrollo del propio arte mudéjar aragonés”?.

El dia 18 de diciembre de 1118 el rey Alfonso | el Batallador toma, tras siete
meses de asedio, la ciudad de Saraqusta a los musulmanes. El legendario
palacio taifal de la ciudad pasé desde entonces a manos de los monarcas
aragoneses. Durante los siguientes cuatro siglos asistiremos en él a constantes
reformas, obras de ampliacién e incluso de conservacion. Pese a la abundancia

25 BORRAs GuaLls, G.M., Arte mudéjar aragonés, col. «Basica aragonesa», 4-5, 1.2 ed., Zaragoza, Guara,
1978, pp. 26-27.
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de referencias documentales en archivos locales y nacionales acerca de esta
actividad constructiva, resulta complicado asociar estas con los restos conser-
vados en la actualidad. Unos restos que sobre todo podemos vincular a las
actuaciones de Pedro IV (1336-1387). Nos estamos refiriendo principalmente
a las capillas de San Martin y de San Jorge, asi como a las salas del palacio
mudéjar de este monarca.

En cuanto a la primera, en el siglo XIV se levanté la capilla mudéjar que ac-
tualmente se conserva, aunque con modificaciones posteriores. No sucede asi
con la capilla de San Jorge, conocida también como la “de la reina”, ya que
casi desaparecié con las remodelaciones de 1867.

Hay que sumar a estos vestigios de época de Pedro el Ceremonioso, la arqueria
occidental del patio de Santa Isabel, compuesta por arcos apuntados con el
intrad6s lobulado, asi como a la pequefia estancia donde la tradicién apunta
pudo nacer una de las hijas de Pedro Ill, la infanta Isabel, quien da nombre al
patio del palacio taifal.

Todas estas creaciones, que podemos catalogar como mudéjares, fueron pre-
cedidas por las obras del palacio-fortaleza netamente musulmanas. La primera
noticia escrita acerca de la Aljaferia data de 1109. De los torreones primitivos
todavia queda en pie el resto arqueoldgico de sus basamentos. Aunque desde
luego no deja de llamar la atencién al visitante del monumento su torre del
Trovador, sin duda la seccién arquitectdnica de mayor antigiiledad de las cons-
trucciones islamicas conservadas, pues sus primeras plantas, que pertenecen
al periodo pre-hudi, pueden situarse cronolégicamente en la sequnda mitad
del siglo IX.

El grosor y la tosquedad de los muros de esta construccién y de sus mura-
llas contrastan con la delicadeza ornamental del palacio taifal del siglo XI,
conectado con Abu Ya'far Ahmad ibn Sulayman (1046-1081/2), segundo de
los monarcas de la dinastia de los Banu Hud y de cuyo prenombre deriva el
actual nombre del palacio-fortaleza, aunque sus contemporéaneos, y el propio
monarca, lo designaban como el “Palacio de la alegria” (Qasr al-Surur). Pa-
lacio creado para albergar una corte repleta de artistas, cientificos e intelec-
tuales tanto arabes como judios que acompafiaban a un rey-filésofo, quien,
ademas de a las labores de gobierno, se dedicé a la poesia, la matematica y
la astronomia.
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La construccién de su palacio de recreo entronca, segtin investigadores como
Manuel Gémez Moreno (1951) y Christian Ewert (1973)%, con los palacios si-
rio-omeyas del desierto, de la primera mitad del siglo VIII, cuyas influencias
debieron de llegar a través de los paises del Magreb. Y aqui hemos de pregun-
tarnos hasta qué punto la vida musical de cortes palaciegas de este tipo, con sus
cantantes, instrumentistas y danzantes, pudo servir de modelo a algunas de las
imagenes musicales plasmadas en los programas iconograficos que aqui se estu-
dian, ya que, como mas adelante se expondra, algunas escenas musicales aqui
recogidas representan no solo instrumentos tipicamente islamicos sino también,
en casos como el del sotocoro de la catedral de Tarragona, atuendos propios de
esta cultura portados por sus intérpretes.

Pero si hemos de referirnos a cortes musulmanas de los reinos de taifas donde
la musica ocup6 un lugar protagonista, no podemos olvidarnos de la dinastia
bereber de los Banu Razin, que ejercié su soberania en la taifa de Albarracin?’.
Las noticias que han llegado hasta nosotros acerca de la vida cortesana, cultural
y artistica desarrollada en esta taifa demuestran el lugar privilegiado que ocup6
la musica, indisolublemente ligada a la poesia, entre los muros del palacio taifal.
Asi lo demuestran restos de instrumentos musicales hallados en las excavaciones
arqueoldgicas del ntcleo palaciego original (sobre todo flautas), y sobre todo
la noticia de que un miembro de esta dinastia hizo traer desde Cérdoba a la es-
clava cantora mas reputada y cotizada de toda la peninsula en aquel momento.

Real Monasterio de Sigena

Por cuanto se refiere al Real Monasterio de Santa Maria de Sigena, ya su mismo
nombre nos indica, al igual que en el caso del palacio zaragozano de la Aljaferia,
su vinculacién con la monarquia aragonesa. Fue la reina dofia Sancha, esposa de
Alfonso Il, quien ordené la fundacién (en 1188) de este convento de religiosas
hospitalarias, segundo de esta orden fundado en la peninsula tras el de Grisén. A
él le siguieron varios de la misma regla en las tierras de la Corona de Aragén, pero
solo el que ahora nos ocupa y el de Alguaire perduraron a lo largo de los siglos.
Gracias a su origen qued6 ligado, ademas de a la demarcacion de la orden reli-

26 ExposiTo SEBASTIAN, M.; PANO GRACIA, J.L. y SEPGLVEDA SAuRAs, M.2l, La Aljaferia de Zaragoza: guia
historico-artistica y literaria, Zaragoza, Cortes de Aragén, 2006, p. 32.

27 De este clan procede precisamente el nombre de la localidad. Al Banu Razin: (la ciudad) de los hijos
de Razin.
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giosa a la que pertenecia -la castellania de Amposta-, a la Corona Aragonesa.
Su reglamento, redactado por el obispo de Huesca Ricardo, sirvi6 de modelo
para la practica totalidad de los monasterios femeninos ulteriores nacidos en la
orden de San Juan.

Especialmente particular hacen al monasterio varios motivos; uno de ellos, el
hecho de que, pese a ser femenino, no nacié a la sombra de ninglin monas-
terio masculino, ya que era la priora del mismo quien gobernaba, si bien con
asesoramiento, los designios de la comunidad. Leyendas sobre la eleccién de su
emplazamiento aparte, el monasterio se ubicé en enclave estratégico y pronto se
convirtié en un importante motor de la vida de los Monegros, no solo religiosa,
sino también econémica y social, en tanto que foco repoblador de la zona.

En 1298, Jaime Il ampara al monasterio bajo su proteccién, poniendo fin a un
periodo de decadencia motivado en parte por la lucha interna entre las “due-
fias”’, tal y como se conocia a las habitantes del convento. Siguiendo con este
amparo real, la infanta de Aragdn dofia Blanca asumié en 1321 el cargo de prio-
ra por nombramiento directo del papa. Fue ella quien se encargd de convertir
a Sigena practicamente en una corte fastuosa, entrando asi en el periodo mas
esplendoroso de la historia mundana del monasterio. El conjunto de “duefias”
crecié hasta superar las cien, con sus respectivos séquitos de sirvientes y frailes.
Se construyé la puerta principal del monasterio y el Palacio Prioral, entre cuyas
formidables salas destaca el salén prioral, integramente decorado.

Tras la muerte de dofia Blanca, el convento se sumio en la ruina econémica. En
esta ocasion, la salvacién vino de manos de la condesa de Barcelos y de la reina de
Aragén, Leonor de Portugal. En el siglo XV, a partir de la muerte sin descendencia
de Martin |, Isabel de Aragén y Montferrato, monja del monasterio, tomé partido
por su hermano Jaime de Urgel, pretendiente al trono. En 1412, una vez proclama-
do rey Fernando | de Antequera en Caspe, fue nombrada priora Isabel de Aragén,
quien quedé pues proscrita y recluida en el monasterio. Ella fue la tltima “duefia”
de estirpe real, ya que al nuevo linaje poco le unia a la historia del monasterio.

En cuanto al tema que aqui nos interesa, el patrimonio artistico de este significa-
tivo enclave, hemos de tener presente el incendio que sufrié el conjunto en 1936.
Tras este, todas las edificaciones afiadidas a la estructura original del monasterio
romanico desaparecieron, perdiéndose asi multitud de obras artisticas. En cuanto
a la suerte sufrida por el Palacio Prioral, esta edificacién no se conservé a excep-
cién de la estructura romanica de la primera planta del “Perxe” o pértico.
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Entre las estancias del palacio, sin duda la mas deslumbrante fue la Sala Prioral
o0 “Sala Pintada”, lugar en el que las "duefias” celebraban las reuniones con los
jurados de los pueblos del sefiorio. Dicho habitaculo estaba rematado por una
espléndida techumbre del siglo XIV de influencia arabe, de forma ojival, total-
mente policromada, con jacenas a modo de tirantes apoyadas en una curiosa
cornisa rematada por tallas de animales.

Un cufiado de Goya, el cartujo Bayeu, pinté esta sala en el siglo XVII, afiadien-
do retratos de las principales prioras, asi como el suyo propio. El artesonado fue
entonces cubierto por un falso techo que se demoli6 un siglo mas tarde. Sobre
la sala capitular fue ubicada la biblioteca. En ella se depositaron importantes
documentos del reino antes de que Jaime Il organizara en Barcelona el archivo
de la Corona de Aragén.

Actualmente es en el Museo Nacional de Arte de Catalufia (MNAC) donde
pueden contemplarse algunas de las pinturas mas emblematicas del monas-
terio. Mencién especial merecen las pinturas de su sala capitular. Esta sala,
que sigue actualmente en pie, estd adosada al segundo tramo de la nave de
la iglesia. Tiene forma rectangular, con unas dimensiones de 16,88 por 8,44
metros. Cinco arcos apuntados dividen el espacio en seis tramos que resultan
atravesados longitudinalmente por una gruesa jacena, creando asi doce espa-
cios resultantes.

e e o 5 e

Pinturas murales del monasterio de Sigena, actualmente en el MNAC.
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Cada una de estas secciones estaba originalmente cubierta por un alfarje
mudéjar que seguramente reflej6 aqui en Sigena la primera influencia de la
Aljaferia zaragozana, ya alcazar cristiano en el momento de la construccién
de este monasterio.

Toda esta obra mudéjar construida en madera se perdié definitivamente en el
referido incendio de 1936. Hay que recordar aqui que, aunque estas pinturas se
estudiaran con mayor profundidad en el capitulo correspondiente, en el MNAC
es posible contemplar las que alli aparecen catalogadas como “Pinturas profa-
nas de Sixena", procedentes de una sala de este monasterio. En origen fueron
pinturas al fresco pero traspasadas a telas para ser exhibidas en su actual lo-
calizacién, y entre sus imagenes cuentan con alguna escena musical que mas
tarde presentaremos.

En el porqué de estas explicaciones subyace el hecho de que un estudio como
este, acerca de la iconografia musical en el arte mudéjar de la Corona de Ara-
gon, va a estar condicionado, como no podria ser de otra manera, por el origen
mismo del mudéjar aragonés.

Resulta I6gico pensar que si los modelos del mismo -e incluso su mano de obra
encarnada en alguna de las varias familias de artesanos-artistas que alli trabaja-
ron- proceden del palacio de la Aljaferia, las pautas iconografico-musicales que
después mostraron algunas fuentes, como puede ser la techumbre mudéjar de
la catedral de Santa Maria de Teruel, pudieran mostrar alguna influencia en este
sentido. Y es que, aunque no sea su foco primigenio, la aportacién iconografica
de la techumbre turolense supone un hito dentro del patrimonio artistico del
mudéjar aragonés.

El estilo mudéjar que pudo nacer en la Aljaferia tuvo que ser deudor de la
estética del arte islamico desarrollado en la taifa conquistada por los reyes cris-
tianos, y esta, a su vez, heredera de toda la tradicion artistica islamica que, en
los siglos anteriores, se fue desarrollando desde la peninsula arabiga, pasando
por los paises del Magreb, y que llegé hasta Al-Andalus. De este modo, podria
ser razonable pensar que algunos, cuanto menos, de los preceptos estéticos de
la cultura islamica referidos a la plasmacién del arte musical debieron trasla-
darse a algunas representaciones iconograficas mudéjares. Dicho de otro modo
mas directo: ;refleja la rica iconografia musical de la techumbre mudéjar de la
catedral de Teruel elementos musicales analogos a los reflejados o referidos en
fuentes islamicas?
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Esta cuestion nos conduce a plantearnos también si el mudéjar aragonés ma-
nifiesta tan solo las pautas decorativas geométricas, Ginicamente inanimadas,
tan caracteristicas del arte islamico o también reproduce algunos de sus mo-
delos animados (personas, animales o escenas de la vida cotidiana propias de
la cultura islamica), ademas, claro esta, de los modelos propios de la iconogra-
fia cristiana.

Dentro de este marco de estudio sera sugerente contemplar la iconografia mu-
sical presente en una fuente que pertenece a otro entorno: la corte palermitana
de los normandos, nacién bajo una confluencia andloga de tradiciones estilisti-
cas. Nos referimos a la Cappella Palatina del Palazzo dei Normanni de Palermo.
Esta obra muestra también techos de madera policromados, de origen arabe,
repletos de elementos musicales, en el entorno de un templo cristiano, al que
también se suma, en este caso y en sus mosaicos, la tradicién bizantina.

Es evidente que cada obra artistica se ve influida por el entorno en el que es
creada. Teruel fue tierra de frontera y la actividad artistica mudéjar que en ella
florecié debi6 estar afectada por este hecho. Segtin la teoria anterior, sus mode-
los artisticos procederian del nicleo de creacién artistica vinculado a la monar-
quia aragonesa con centro en la Aljaferia, pero estos habrian de adaptarse, en
el sur de Aragdn, a las posibilidades econdmicas y constructivas de esta tierra
fronteriza: quiza una arquitectura mas primitiva (basada en el estilo romanico
ya reemplazado por el gético en latitudes mas septentrionales), y unos modelos
iconograficos mas cercanos a los gustos de unas gentes ajenas a los refinamien-
tos de la corte, dieron lugar a un excepcional resultado estético materializado
en esta techumbre dnica.

En esta labor de situar en un "arbol genealdgico” congruente las posibles in-
fluencias artisticas existentes entre los principales focos de creacién mudéjares,
toman un papel decisivo las cronologias manejadas. En el caso de la Aljaferia
zaragozana, no existe discusién acerca del referente estético que pudo suponer
en el reino de Aragén durante la Baja Edad Media toda la herencia islamica pro-
cedente del legado artistico de la taifa saraqusti. En principio, tampoco deberia
discutirse, dada su vinculacién con la monarquia, la influencia que esta herencia
artistica pudo ejercer en las techumbres mudéjares del monasterio de Sigena.
Ahora bien, creemos que resulta licito preguntarse hasta qué punto las creacio-
nes ya decididamente mudéjares del palacio de la Aljaferia zaragozano pudieron
influir en obras como la techumbre mudéjar de la catedral de Teruel, teniendo en
cuenta, por ejemplo, que tanto las capillas de San Martin y de San Jorge como
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las salas del palacio de Pedro IV, o lo que es lo mismo, las obras mudéjares mas
emblematicas del conjunto, son ya de pleno siglo XIV, cuando, por ejemplo, la
torre turolense de San Pedro las precedié en al menos dos siglos.

En lo referente a Sigena, establecer una filiacién puede resultar mas plausible,
ya que la determinacién de la cronologia asociada a la techumbre turolense
no es exacta y la influencia sigenense podria también ser, al menos hipotética-
mente, aceptada. No obstante, jno podria también plantearse una influencia
inversa, de sur a norte, teniendo en cuenta que la poblacién mudéjar o mora,
y por tanto su actividad, era mayoritaria en las regiones mas meridionales
de la peninsula? Una respuesta demasiado taxativa ante estos interrogantes
es aventurada siempre que no existan evidencias documentales al respecto.
Ademas, a todo lo anterior se afiade la dificultad que supone la pérdida, por
diversos motivos, de muchas de las obras artisticas que podrian arrojar luz a los
interrogantes planteados.

HERENCIA ISLAMICA EN EL ARTE MUDEJAR

Sea como fuere, hemos de retornar a la esencia de este estudio y centrarnos en
la importancia de los elementos musicales plasmados en las fuentes iconogra-
ficas aqui seleccionadas. Si queremos preparar eficazmente el terreno, resulta
vital, teniendo en cuenta la filiacién del arte mudéjar con respecto al arte is-
lamico, referirnos a la pervivencia de estos elementos islamicos en esta nueva
manifestacion artistica. Asi pues, parece evidente que el arte mudéjar, en su
gran desarrollo iconografico, heredé elementos sustanciales de la estética pro-
pia del arte islamico. La decoracién geométrica, con sus temas y motivos tan
caracteristicos, asi como la vegetal y la caligrafica proliferan en los programas
decorativo-arquitecténicos y pictéricos de las creaciones mudéjares.

Por lo que respecta a las creaciones figuradas, la posible filiacién entre ambas
estéticas ha de contemplarse con mayor cautela. Hemos de tener presentes las
prohibiciones en cuanto a la representacion de la figura humana, sobre todo,
por parte del islam en determinados dmbitos y momentos. Por otro lado, hemos
también de considerar el hecho de que las creaciones mudéjares se hacian en la
mayor parte de las ocasiones para ser contempladas en los templos cristianos y
que, por tanto, su tematica iconografica tuvo que estar condicionada por este
hecho. Aunque tampoco hemos de olvidar que la mano de obra mudéjar actué
fundamentalmente en la estructura y no en la decoracién figurada.
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Resulta, pues, evidente, volviendo al terreno artistico que aqui ocupa nuestra aten-
cién, que el uso de iconografia figurada es muy diverso si comparamos los entor
nos cristianos con los islamicos. Frente a la profusién cristiana, que después siguid
sobre todo en la rama catdlica de esta manifestacién religiosa, encontramos un
desarrollo mucho mas discreto en el mundo islamico.

Alfonso Jiménez Martin?® realiza una exposicién muy acertada sobre el concepto
de representacion en el arte islamico. Asi, se refiere a que existen religiones, mas
cercanas al politeismo y a un culto mas colorista y teatral, que practican una re-
presentacién mas visual de sus preceptos, utilizando la representacién de figuras
humanas como principal vehiculo expresivo.

Por otro lado, aquellas que se decantan por un culto monoteista mas exclusivo,
como es el caso del islam, tienden a una expresién mas abstracta y menos visual
de sus preceptos. A esto afiade que esta Ultima religién ha mantenido una relacién
un tanto ambigua con las imagenes. No hay que olvidar que, cuando surgié, el
Mediterraneo era todavia escenario de la fértil tradicién de imagenes que habian
pasado tanto de Egipto como de Roma al cristianismo. Fijando nuestra mirada
mas hacia Oriente, asistimos a una serie de cultos de raiz irania y mesopotamica
e influidos por el helenismo que también usaban, aunque mas parcos, motivos
religiosos figurados.

En este contexto hay que entender que Mahoma desarrolld, conocié y respet6 las
imagenes religiosas y que, por tanto, no hay referencias explicitas contra ellas,
aunque si contra los idolos. La iconofobia asociada al islam se fragué mas bien
en época abasi, a partir de la escuela teolégica Mutazila, la cual pretendié alejar
al Coran de cualquier interpretacion simplista o antropomorfa con el arma de un
razonamiento de raiz cristiana-aristotélica. Esta escuela comenz6 a afianzarse en
el dltimo tercio del siglo IX.

Segun Alfonso Jiménez, “el descontento popular hizo que su rigor se volviese con-
tra ellos, bajo la forma de nacionalismo arabe, con lo que cualquier elemento de
la cultura que pudiese ser tomado como cristiano fue perseguido, y asi en lo de la
iconofobia fue en lo poco en que el mutazilismo y la tradicién sunni coincidieron,
ya que a toda imagen se la podia tildar de cristiana o, peor atin, de pagana“®. Esta

28 JimENEz MARTIN, Alfonso, El arte isldmico. Historia del Arte, vol. 15, Madrid, Historia 16, 1999.
29 Ibidem, p. 44.
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prohibicién alcanzé ya para siempre al interior de las mezquitas y al propio Coran,
que no se ilustré. Seguin este mismo autor, lo que se prohibié fue el entendimiento
del Arte en el sentido griego de mimesis, es decir, de imitacién.

En Oriente, la ausencia de representacion antropomérfica se prolongé durante
todo el siglo X. Es ya a comienzos del siglo siguiente, el XI, cuando comenzaron
a aparecer las primeras figuras humanas en la ilustracién de libros de forma mas
especifica. Alfonso Jiménez recoge en su obra algunos de los primeros ejemplos
al respecto, como las figuras humanas, de rasgos chinos o mongoles, que repre-
sentan constelaciones en un manuscrito del afio 1009 procedente de Irag, o los
frescos del palacio de la ciudad de Gazna y del salén del trono del palacio de
Lasjari Bazar, ambos de comienzos del siglo XI. Segtin este autor, a partir de estos
momentos, pero de manera mas clara a partir del siglo XII, Oriente, casi siempre
en soportes muebles, recuperd en temas de indole civil, cientifica o histérica la
figura humana ubicada en escenas.

No obstante, esta atmdésfera anicénica general llevé a los artistas plasticos a
centrarse en otros recursos generales, como puede ser el color. Aunque en esta
esfera también existieron restricciones, ya que la tradicién islamica vedaba
plasmar la sombra, y por tanto cualquier atisbo de claroscuro, en las figuras
representadas. En cuanto al cromatismo de las primeras figuras, se mantuvo
la limitada paleta de la pintura tardoantigua, cuyos colores aportaban signi-
ficados simbélicos a las representaciones. La linea de contorno de las figuras
incluyé matices del color basico de la misma para aportar una corporeidad
mas verosimil.

Otro de los elementos definitorios en estas primeras representaciones fue el ho-
rror vacui, claramente materializado en la profusién decorativa de muchas de las
obras contempladas en este estudio, que se extendié a practicamente todos los
soportes: manuscritos, decoracion de objetos, arquitectura, muebles, etcétera.

Segtn Alonso Jiménez, en los manuscritos, este tépico decorativo se manifesté
con toda su potencia, “pues los fondos se convierten, practicamente, en un
simple relleno de las escasas e inorganicas fisuras que dejan libres los persona-
jes, la vegetacion, la topografia en general y las rocas en concreto, los astros y
la arquitectura, y ello sin olvidar la ubicua presencia de letreros que lo invaden
todo [...]. No obstante, habra aspectos y épocas del Arte musulman en los que
se buscara conscientemente el contraste entre zonas de alta densidad figura-
tiva, o decorativa en general, y otras, estratégicamente préximas, en las que el
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vacio mas completo, de coloracién Unica, a veces el blanco mas descarnado,
contrastan en armonia"“*,

A pesar de la practica de la representacién figurativa, el campo que mas caracte-
rizé al artista musulman fue el de la geometria, también presente en obras como
la techumbre mudéjar de la catedral de Teruel. En este campo, a partir de varios
poligonos basicos se disefiaron composiciones de gran complejidad por medio de
operaciones de inclusién, ruptura o supresion, siempre recurrentes y simétricas.
Como norma general encontramos poligonos de lados rectos, aunque también hi-
cieron uso de lados curvos, dando lugar a trazados mixtilineos. Este tipo de decora-
cién basada en la geometria se extendié por practicamente todo tipo de soportes.
Tales sistemas decorativos partieron de los escasos temas romanos y bizantinos,
que pronto se superaron a causa de la escasez de trabajo con temas figurativos.

La geometria tridimensional siguié un desarrollo diferente, ya que en la Anti-
gliedad las figuras tridimensionales de trazado geométrico preciso no fueron
abundantes. En el arte clasico ni siquiera encontramos una apariciéon temprana
de la mas elemental de las figuras tridimensionales que tuvo después un gran
desarrollo, la pechina o triangulo esférico. Es a finales del siglo IX, durante las
primeras etapas del renacimiento irani, cuando encontramos los mocarabes o
mucarnas, que supusieron la solucién mas acertada para cubrir figuras tridimen-
sionales con decoracién geométrica.

El arte clasico habia utilizado abundantemente en la decoracién la reproduccién
de elementos naturales: estilizados follajes, frutos, etcétera. Poco a poco, con la
influencia del cristianismo y Bizancio, el recurso de la “geometrizacién” se fue
paulatinamente extendiendo, sobre todo en los mosaicos. Fue en este ambiente
donde el primer arte islamico fue fijando el ideal de abstraccién, y los artistas
omeyas aprendieron las posibilidades de enriquecer sus composiciones geomé-
tricas afiadiendo motivos vegetales, e incluso animales y humanos.

El motivo decorativo conocido como arabesco parece proceder de fuentes tanto
cristianas, en cuanto a la caracterizacién de elementos vegetales, como asiati-
cas. Este tipo de decoraciéon tiene su mas amplio repertorio en Samarra, la ciu-
dad palatina que los abasies fundaron en el afio 836. En aquellos mismos afios,
Cérdoba conocié unos temas vegetales llamados genéricamente atauriques.

30 Ibidem, pp. 49-50.
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Otro recurso decorativo capital en el arte islamico lo constituyd el uso de la
caligrafia, también observable en la techumbre de la catedral turolense o en el
soffitto del Palazzo Steri. A este respecto, Alfonso Jiménez expone en su obra:
“aparte del recurso de la geometria y el color, el arte musulman encontré en la
orden del arcangel al Profeta (jqra!, jlee!) un motivo para explayarse, ya que su
revelacion se convirtié en uno de los motivos favoritos de la abstracta expresion
artistica musulmana, pues como el Cordn no pudo ilustrarse, sus azoras fueron,
junto con los textos conmemorativos, tema para todo"'.

SN
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Motivo de decoracién vegetal. Techumbre mudéjar de la catedral de Teruel.

El autor también sefiala que antes que esta tendencia caligrafica llegase a su mas
extrema profusién, el primitivo alfabeto de los tiempos del profeta sufrié un impor-
tante cambio hacia el afio dieciséis de la Hégira: se simplificaron las letras preceden-
tes, reducidas ademas a diecisiete figuras basicas dificiles de leer pero elegantes y
faciles de labrar. Se trata de la escritura cufica, la cual comenzé a incluir apéndices
vegetales a partir del siglo IX hasta alcanzar la categoria de cfico florido.

31 Ibidem, p. 54.
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Junto con el cfico arcaico y el florido también se emple6 otro, llamado simple,
que se impuso en ambientes mas rigoristas. Otro tipo de letra, nasji o cursiva, ca-
racterizada por su continuidad y fluidez, surgié al parecer en Egipto en la segun-
da mitad del siglo X. Este tipo de escritura fue introducida por los almohades
en Al-Andalus y se utilizé en varios tipos de artesanias, aunque fue en la propia
Alhambra donde la epigrafia decorativa llegé a sus maximas posibilidades.

Para Annette Hagedorn®?, el género artistico que posiblemente ha de consi-
derarse como el mayor logro de la cultura islamica es la caligrafia. Segtn esta
autora, es facil comprender que el Coran, libro sagrado de los musulmanes, deba
ilustrarse de un modo especialmente bello. Como no se permitian imagenes, se
concedia asi especial importancia a la escritura arabe. Tanto fe como cultura
islamicas se extendieron con el Coran y, por tanto, de un modo estrechamente
unido, también la escritura. Asi pues, para el mundo islamico, la escritura, la
palabra escrita y el libro tienen un significado cultural y artistico maximo. Leer
y escribir estuvieron indisolublemente unidos a la religién desde un primer mo-
mento. Debido a ello, el arte de la escritura alcanzdé una admirable belleza e
incluso gozoé de veneracién. La escritura llegd a considerarse una actitud noble y
los escribas gozaban de una gran estima. En las cortes nobles surgieron frecuen-
temente grandes bibliotecas y talleres de escritura en los que trabajaban artistas
de las mas diversas procedencias.

Esta autora defiende que en el mundo islamico “no existe una definicién de los
ideales estéticos, tal y como se formulé en Europa desde el Renacimiento. Por
ello, las caracteristicas de la estética islamica han de extraerse de las relaciones
de los artistas y literatos con parametros y modelos de la Antigiiedad, pues las
ideas clasicas de la belleza, la armonia y la proporcién se introdujeron desde un
primer momento en la cultura isldmica"*,

La autora afiade también que en dicha cultura se valoraban mucho la simetria y
el equilibrio. La armonia, asi repetian incansablemente los artistas y los teéricos
islamicos, era la base mas importante de la belleza artistica. En la representacion
de equilibrio y orden, como muestra la laceria geométrica, se veia una posibili-
dad de expresar la esencia de Dios. Por ello, y para concluir esta argumentacion,
Annette Hagedorn afiade que los modelos geométricos no han de considerarse

32 HAGEDORN, Annette, Arte Isldmico, Bonn, Taschen, 2009.
33 Ibidem, p. 7.
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como una mera decoracién, sino como expresién de principios filoséficos que
revelan la belleza divina.

Desde los siglos VIII y IX se conocen decoraciones ornamentales y caligraficas,
aunque no existe rastro de iluminaciones figurativas en libros durante el mismo
periodo. No obstante, para esta autora todo parece indicar que existieron ma-
nuscritos con imagenes, pues la decoracién de ceramica de Egipto y mas tarde
de Persia muestra en su repertorio no sin cierta abstraccién representaciones de
personas y animales.

Las primeras ilustraciones de libros que se han conservado proceden de comien-
zos del siglo XI, cuando empezaron a traducirse textos cientificos del griego y
sirio al arabe. Ya de 1010 data un manuscrito, el Kitab Suwar al-Kawakib al-Tha-
bita («Libro de las constelaciones de las estrellas fijas») de Abd al-Rahman ibn
Umar al-Sufi (903-986), que contiene sencillos dibujos a pluma con pequefias
pinceladas de color.

Hasta el siglo XIIl no se conocen manuscritos que muestren ilustraciones de
color en todo su conjunto. Pronto ilustraron también textos de literatura, como
Magamat («Reuniones») de al-Hariri (1053-1122), al que se refieren algunas
de las ilustraciones aqui estudiadas, muy extendido tanto en las cortes nobles
como entre los ricos comerciantes. Su estilo es muy préximo al de los manuscri-
tos cristianos de la misma época, lo que supone una buena prueba del estrecho
intercambio cultural que existié entre los diferentes grupos religiosos y étnicos
en el Mediterraneo oriental.

UN POCO DE MUSICA: INGREDIENTES DE LA MUSICA ISLAMICA

Resulta evidente, a tenor de la tratadistica existente asi como de las referen-
cias histéricas, literarias o filoséficas al respecto, la importancia que la cultura
islamica concedié a la musica, entendida esta tanto en su vertiente practica
como cientifica. Asi pues, la intencién de plasmar este elemento musical, con
sus diversas connotaciones reales o simbélicas, fue un hecho al que hemos de
atender adecuadamente.

Es cierto que los atuendos de los musicos de las escenas reflejadas en este es-
tudio nos remiten, en la mayoria de los casos, a patrones cristianos, y también
es cierto que la cultura cristiana conté también con una actividad musical
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especifica. Pero no hemos de olvidar que los posibles artifices mudéjares de
nuestras obras incluyeron la masica, elemento sustancial de su cultura, en sus
representaciones y que, ademas, la musica cristiana profana estuvo influencia-
da por la herencia y la tradicién islamicas.

En este contexto musico-cultural, sera para nosotros crucial determinar cémo se
produjo ese transito de elementos islamicos a la masica cristiana medieval -no po-
demos olvidar aqui la importancia de la corte toledana de Alfonso X el Sabio-, asi
como también sera necesario atender de manera especial a la identificacién, en es-
tas representaciones, de su repertorio instrumental u organolégico caracteristico.

;Encontramos en nuestras imagenes instrumentos musicales mas propios de la
cultura islamica o de la cristiana? Ante esta pregunta no podemos desatender
tampoco el transito de los mismos que existi6 de la primera a la segunda de ellas.

Centrandonos en la musica de raiz islamica, varias son las fuentes a las que
podemos acudir para acercarnos a diversas dimensiones de este tipo de crea-
cién en Al-Andalus. En este sentido, la islamista y profesora del area de musi-
cologia de la universidad de Granada, Manuela Cortés, ha rastreado amplia y
agudamente una parte esencial de las mismas. En cuanto a las fuentes histéri-
cas de los siglos X al XIII, hemos de ser conscientes de las copias de importan-
tes tratados musicales y otros cédices de musicos con los que actualmente no
podemos contar debido a su pérdida.

La obra Iqd al-Farid («El collar tnico») del historiador y poeta cordobés Ibn
Abd al-Rabbih (m. 940) esta considerada una de las primeras que recogen en
su interior el conocido Kitdb alydqut al-taniyat («El libro del segundo rubi»),
dedicado a la musica®t. En él, a partir de noticias de tratados arabes anterio-
res, se ofrece una perspectiva global de los origenes de la musica arabe y de
la importancia en ella del latid, ademas de un estudio de la voz, el canto y su
interpretacion, a lo que se suman algunas noticias sobre masicos.

Por su parte, el filésofo y poeta cordobés Ibn Hazm (m. 1164) cuenta con una
Epistola sobre el canto con musica instrumental (Risdla fi lgina‘al-mulhi). Si-
guiendo la sintesis que al respecto ha ofrecido Manuela Cortés, “su autor, fiel

34 Corres, M., «Fuentes para el estudio de la musica en al-Andalus (siglos XI11-XVI)», en GGMEz MUNTANE,
M.2C. y BERNADO TARRAGONA, M. (eds.), Fuentes musicales en la Peninsula Ibérica (ca. 1250-ca. 1550),
Lleida, Edicions de la Universitat de Lleida, 2001, p. 289.
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Rabé morisco. Sotocoro
de la catedral de Tarragona.

representante de la doctrina zahiri en Al-Andalus, pone de manifiesto su discon-
formidad con la utilizacién de instrumentos acompafiando al canto coranico,
apoyandose en los textos del Cordn'y el hadiz"®.

A estas noticias histéricas hemos de afiadir algunas noticias aisladas sobre musi-
ca que el historiador y poeta Ibn Bassam de Santerem (m. 1147), conocido como
uno de los primeros compositores de muwassah (moaxaja), recoge en su Ddjira
fi mahasin ahl alyazira; entre ellas la atribucién del género poético-musical que
él practicaba al poeta de Cabra Muhammad b. Mahmid al-Qabri.

Si nos referimos ya a las fuentes mas propiamente musicales (siglos XIII-XVI),
una de las evidencias mas notables acerca de la musica en Al-Andalus se debe
al enciclopedista tunecino al-Tifasi, quien en su enciclopedia Fad! aljitdb fi ma-
ddrik al-jawadd aljams [i-uli al-albdb dedica el volumen XLI, Mut at al-asmd fi
ilm al-samad («El placer de los oidos ante la ciencia de la audicién musical»), a

35 Ibidem, p. 290.
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hablar de la musica y la danza. En él podemos encontrar informacién acerca de
la musica escuchada en Al-Andalus durante la primera etapa del califato omeya.
Debemos a este autor algunas referencias al masico y cantor Ziryab (m. 852),
figura clave en la corte de Abd al-Rahman (Abderraman) Il y en la musica de
Al-Andalus en general, al que nos referiremos de nuevo mas adelante cuando
tratemos con mas profundidad las caracteristicas de la misica hispanomusulma-
na. También podemos hallar en la obra de al-Tifasi referencias a Ibn Bayya (m.
1139), conocido como Avempace, fil6sofo, poeta y cantor zaragozano, posible
autor del zéjel segun referencias de este autor®.

Siguiendo con este elenco de testimonios, encontramos al autor al-Saqundi,
destacado compositor cordobés de muwassahdt y zéjeles, ademas de historia-
dor y poeta, quien en su Risdla fi fadl al-Andalus («Elogio del islam espafiol»)
resefia, en una secciéon dedicada a Sevilla, la importancia de esta ciudad en
cuanto a la manufactura y exportacién de sus instrumentos musicales. Este
autor establece, asimismo, una diferenciacién entre los cordéfonos y los mem-
branéfonos, que utilizaban los bereberes en las fiestas populares, frente a los
cordéfonos que empleaban los andalusies en su musica culta. También nos ha-
bla, en la parte de la obra dedicada a Jaén, de una interesantisima tipologia de
intérpretes: las histrionisas, las bailarinas (al-maléhi), las danzantes (al-mara-
bit) y las mascaradas (al-mutawayyah).

En esta lista de autores, incluso el filésofo cordobés Averroes (Ibn Rusd, m. 1198)
dedica un comentario a la musica en su tratado del alma (Kitdb al-nafs). Manue-
la Cortés también nos advierte de que las fuentes andalusies de la época hablan
del poeta y sufi granadino, compositor y cantor de z&jeles Sustari (m. 1269),
“conocido en zocos y plazas por sus canciones y su séquito de discipulos que le
acompafiaban repitiendo sus melodias"*. La lista de referencias documentadas
sobre la musica andalusi no termina aqui; a pesar de ello, basten las ofrecidas
como muestra de la atencién que la descripcién del arte sonoro suscité tanto
en los propios musicos como en fildsofos, poetas o historiadores. Varios son los
documentos aqui no detallados que se refieren a los modos musicales utilizados
en la musica andalusi.

36 El hallazgo de la obra de Tifasi motivé el replanteamiento de las teorias que hasta entonces atribuian
la autoria de este género al conocido poeta zejelero de Cérdoba Ben Guzman (siglos XI-XI1).

37 Cortes, M., op. cit., p. 293.
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Resulta complejo aventurarse a explicitar qué repertorios reproducian las esce-
nas musicales que mas adelante ofreceremos en este estudio, si es que repro-
ducian alguno, pero no lo resulta tanto tomar conciencia de que sobre algunas
de nuestras representaciones musicales, como las de la Cappella Palatina del
Palazzo dei Normanni de Palermo o las del sotocoro de la catedral de Tarragona,
pudo planear, de manera mas o menos directa, sobre todo en el primer caso,
toda esta concepcién musical islamica que tan profusamente fue comentada en
la tratadistica de la época que aqui hemos ofrecido.



Una tierra, una historia, una corona
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CAPITULO 1Nl
LA CORONA DE ARAGON: MARCO HISTORICO Y CULTURAL

CONSIDERACIONES GENERALES

El objeto de estudio de esta tesis -la iconografia musical en el arte mudéjar-
queda encuadrado geografica y cronolégicamente por los limites histéricos de
la Corona de Aragon. El hecho de limitar esta investigacion a las coordenadas
espaciotemporales que ofrece esta unidad de gobierno de la Europa mediterra-
nea, principalmente bajomedieval, no solo va a permitir acotar nuestro tema de
estudio, sino que va a hacer posible ligar las obras artisticas aqui estudiadas con
un entorno histérico, social y cultural definido y delimitado.

Hemos de avisar de que es posible que, a priori, pueda sorprender la considerable
extension de este apartado relativo a cuestiones histéricas en una obra cuya princi-
pal inspiracion es la iconografia musical. La decisién se ha tomado para favorecer
una contextualizacién histérica suficiente acerca de los aspectos musicales que
mas adelante se trataran para todas aquellas personas que, sobre todo desde el
ambito musical, se acerquen a este estudio. Ello permitira comprender mejor en
qué coordenadas sociopoliticas se desarrollaron las manifestaciones artisticas que
aqui estudiamos. También hemos de adelantar que sera en los capitulos dedicados
a los aspectos musicales donde la citacién de fuentes bibliograficas sera mucho
mas exhaustiva, ya que ello supondra el cuerpo central y razén de ser de esta tesis.

Dejando de lado estas consideraciones aclaratorias, no podemos tampoco obviar
que la Corona de Aragén fue una entidad compleja que aglutiné el conjunto de
territorios sometidos a jurisdiccion del rey de Aragén desde 1164 hasta 1707.
Por este motivo, nuestras referidas coordenadas espaciotemporales incluyen te-
rritorios muy diversos con capital itinerante y en los que se hablaba el aragonés,
el catalan o el valenciano, pero también el napolitano, el sardo, el siciliano, el
occitano, el castellano, el arabe o el griego, aglutinados siempre bajo la religion
catdlica y la monarquia como forma de gobierno.
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El hecho de haber elegido como marco de nuestro estudio la Corona de Aragén
posibilita estudiar manifestaciones artisticas analogas en territorios diversos y
distantes, pero vinculados por un sustrato histérico comun. Es asi que las re-
laciones artisticas entre ambientes diversos, pero relacionados, van a permitir
contemplar un espectro mayor de creaciones iconograficas.

Refiriéndonos a los inicios de esta unidad politica multiforme que es la Corona
de Aragdn, es necesario aclarar aqui que, previamente a la Corona, el reino de
Aragén habia nacido ya en 1035 por la unién de los condados de Aragén, Sobrar-
be y Ribagorza en la figura de Ramiro | (1035-1063). Sucedieron a este monarca
Sancho Ramirez (1063-1094), Pedro | (1094-1104), Alfonso el Batallador (1104-
1134) hasta llegar a Ramiro Il el Monje (1134-1137), decisivo en nuestra historia.
Fue el 13 de noviembre de 1137 cuando este Gltimo monarca, quien habia con-
traido matrimonio con Inés de Poitiers, deposit6 en su yerno, Ramén Berenguer,
casado con su hija Petronila, el reino (aunque no la dignidad de rey), firmando
este en adelante como conde de Barcelona y principe de Aragén. Petronila si
tomo el titulo de reina de Aragén, pero no fue hasta la citada fecha de 1164
cuando Alfonso Il de Aragdn, hijo de ambos, hered6 el patrimonio conjunto.

Con el transcurrir de los afios, las conquistas y los matrimonios de los monarcas,
esta unién de reino y condado en una sola corona acrecentaria sus territorios
considerados histéricos de Aragén y Catalufia hasta incluir, esencialmente, los
reinos de Mallorca, Valencia, Cércega, Cerdefia, Sicilia y Napoles, asi como los
ducados de Atenas y Neopatria. El matrimonio de los Reyes Catélicos en 1469
inici6 el proceso de convergencia con la Corona de Castilla, formando la base de
lo que mas tarde seria la Corona espafiola, aunque los distintos reinos conserva-
rian sus sistemas legales y elementos particulares. Sera Felipe V quien elimine
finalmente la mayor parte de estos privilegios y fueros con los Decretos de Nue-
va Planta de 1705-1716.

Antes de continuar nuestra exposicién, es necesario aclarar que la Corona de
Arag6n ha recibido, y recibe, nombres diversos a lo largo de su existencia. Aun-
que el nombre de “Corona de Aragén” se emplea en la historiografia actual a
partir de la unién dinastica entre los territorios del reino de Aragén y el condado
de Barcelona, histéricamente no encontramos su uso hasta finales del siglo Xl
con el reinado de Jaime Il el Justo.

Del mismo modo, hay que aclarar que entre los siglos XII y XIV topamos con que
“Casal d'Aragd” fue la expresion mas empleada para aludir a los dominios del
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Asalto a la ciudad de Mallorca por Jaime I. MNAC, finales del siglo XIII.

rey de Aragdén®,. Entre los siglos XIII y XV, podemos encontrar diferentes titulos
para designar las posesiones del rey, tales como “Corona Regum Aragoniae”
(Corona de los Reyes de Aragdn), “Corona regni Aragonum” (Corona del reino
de Aragén), “Corona Aragonum” (Corona de Aragdn) o “Corona Regia”. Otros
nombres de fines del siglo XllII son “Corona Real”, "Patrimonio Real" y excepcio-
nalmente, y en el contexto del Privilegio de anexion de Mallorca a la Corona de
Aragén, de 1286, aparece la expresion “regno, dominio et corona Aragonum
et Catalonie”, que Ferran Soldevila traduce como Corona d'Aragé i Catalunya
(Corona de Aragdn y Catalufia)®, si bien solo cinco afios mas tarde, en 1291, en
la renovacion de estos privilegios, ya se habla de "Reinos de Aragén, Valencia
y condado de Barcelona”. A partir del siglo XIV se simplificé a “Corona de Ara-

2. non

gén”, “Reinos de Aragén” o simplemente ‘Aragén”.

38 BELENGUER, E.; GARIN LLomBART, FV. y MoRTE GARCiA, C. «La expansién: el Casal d'Aragé (1213-1412)
/L'expansié: el Casal d'Aragé (1213-1412)», en La Corona de Aragon: el poder y la imagen de la Edad Me-
dia a la Edad Moderna (siglos XII-XVIll), Sociedad Estatal para la Accién Cultural Exterior-Lunwerg, 2006.

39 Sovpevia, F, Historia de Catalunya, Barcelona, Alpha, 1962, p. 383.
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En la actualidad es posible encontrar corrientes historiograficas que interpretan
la estructura territorial de la antigua Corona de Aragén como una confedera-
cion*. No obstante, este pensamiento es ampliamente debatido, ya que asocia
conceptos politicos actuales con estructuras politicas nacidas con varios siglos
de antelacién. También es incorrecto, a pesar de los debates surgidos, referirse,
en un sentido histérico estricto, a la Corona de Aragén como corona catala-
no-aragonesa, puesto que esta denominacion fue establecida en el siglo XIX'y
surge a partir del movimiento nacionalista de la renaixenga, en obras como la
monografia de Antonio de Bofarull, La confederacion catalano-aragonesa (Bar-
celona, Luis Tasso, 1872).

En este contexto histérico, la musica fue una mas de las manifestaciones artisti-
cas que contribuyeron a conformar la identidad cultural y politica de esta enti-
dad territorial que fue la Corona de Aragén. Tanto asociados al esplendor de la
corte como al fragor de la batalla, los elementos musicales subrayaron los rasgos
de identidad propios de esta y de cualquier entidad socio-politica.

LA FORMACION DE UNA CORONA

Como se ha comentado, el matrimonio entre Petronila y Ramén Berenguer IV, o
lo que es lo mismo, la unién dinastica entre el reino de Aragén y el condado de
Barcelona, dio origen a la formacién de la Corona de Aragén. No obstante, el
discurrir histérico que condujo a ese punto de unién ha de ser también contem-
plado en estas paginas. Asi pues, en el afio 1134, Alfonso el Batallador cedi6 a
su muerte sus reinos a las érdenes militares del Santo Sepulcro, del Hospital de
Jerusalén y de los templarios.

Ante este hecho, Navarra, que por aquel entonces pertenecia al rey de Aragén,
se opuso y proclamé rey a Garcia V Ramirez, separandose definitivamente de
Aragén. Por su parte, los nobles aragoneses, quienes también se opusieron al
testamento, nombraron rey al hermano de Alfonso: Ramiro Il el Monje, por aquel
entonces obispo de Roda-Barbastro.

En este contexto, Alfonso VII de Leén aproveché también para reclamar sus
derechos al trono mientras, por su parte, el papa exigia el cumplimiento del

40 MaraquEs DE Lozoya, Tomo Segundo de Historia de Espafia, Salvat, 1952.
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testamento. Los anhelos de Castilla suponian un problema para el conde de
Barcelona, pues rivalizaban con sus pretensiones por la conquista de la taifa de
Lleida. Ramiro II, pese a su condicién eclesiastica, contrajo matrimonio con Inés
de Poitiers. De esta unién nacié Petronila en 1136. El matrimonio de esta, mas
que nunca una cuestioén de Estado, obligaba a elegir al rey aragonés entre la
dinastia castellana o la barcelonesa.

Por aquel entonces ya se habian puesto de manifiesto las posibilidades navales
catalanas, con gestas como la efimera conquista de Mallorca en el 1114 o las
expediciones llevadas a cabo en tierras moras de Valencia.

Lonja gética de la
ciudad de Valencia.

Carcasona. Muralla
y puerta de entrada.
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Al mismo tiempo, se inicié una politica de alianzas mas alla de los Pirineos que
culminé en la unién de Barcelona y Provenza por el casamiento de Ramén Be-
renguer Il con Dulce de Provenza. Como se ha dicho, en 1164, el hijo de Ramén
Berenguer y Petronila, Alfonso Il de Aragén, se convirtié en el primer rey de la
Corona, y tanto él como sus sucesores heredaron los titulos de rey de Aragén y de
conde de Barcelona. Puede decirse que la realidad que de ello se derivé fue mas
bien una unién dinastica, pues ambos territorios conservaron sus usos, practicas
y monedas, hasta que a partir del siglo XIV asistimos al impulso de instituciones
politicas propias.

Asimismo, los territorios que fueron progresivamente conquistandose a lo largo
de la Corona establecieron y salvaguardaron separadas sus propias institucio-
nes, vigilando asi su autonomia juridica, administrativa y econémica*'. Pese a
todo, tal y como aclara Domingo J. Buesa®’, los reyes de Aragén estaban obli-
gados a recibir la uncién en la ciudad de Zaragoza, que era la cabeza del reino
de Aragdn, “el cual reino es nuestra principal designacién y titulo"*. A raiz de
las resoluciones testamentarias de 1243 y 1244, Jaime | de Aragén definié los
limites entre el condado de Catalufia y el reino de Aragén.

Ademas de estos dos territorios, la Corona inclufa varias zonas feudatarias y va-
sallas, como por ejemplo Carcasona, Rasés, Rosellon, el condado de Ampurias o
el marquesado de Provenza. Zonas en las que se encuentran algunas de las ma-
nifestaciones iconograficas aqui estudiadas. A ello hay que sumar las conquistas
de Ramén Berenguer IV para el reino de Aragén: Daroca, Monreal del Campo,
Montalban, Caspe, Fraga, Lérida y Tortosa. Mas adelante, su hijo Alfonso Il afia-
diria Teruel y Alcafiiz, que obtuvieron fueros y cartas de poblacién herederas de
las de Jaca y Zaragoza. Es necesario aclarar que los condados de Urgel, Pallars,
Rosellén y Ampurias fueron incorporados segun distintas férmulas de vasallaje,
y estuvieron gobernados con distintos grados de independencia.

A LA CONQUISTA DEL MEDITERRANEOQ

Pedro Il, aunque habia pretendido aliarse en 1205 con el papa Inocencio IlI,

41 Usieto, Agustin, «La Reconquista aragonesan, en Historia de Aragon, |, Zaragoza, Institucién Fernan-
do el Catélico, pp. 168-169.

42 Buesa, DJ., El rey de Aragon, Zaragoza, CAl, 2000.
43 Ibidem, pp. 57-59.
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hubo de enfrentarse poco después a los intereses de Roma para defender a sus
vasallos del otro lado de los Pirineos ante la cruzada contra los cataros emprendi-
da por el Vaticano. La derrota de las afamadas tropas aragonesas en 1213 en la
batalla de Muret obligé a la Corona a renunciar a sus intereses en los territorios
del sur de Francia y dirigir su brio expansivo hacia el Mediterraneo y el Levante.

De este modo, y durante la primera mitad del siglo XIII, asistimos a las conquis-
tas de Mallorca y del reino de Valencia bajo el reinado de Jaime I. Estos territo-
rios constituyeron el nuevo reino de Valencia que disfruté de sus propios fueros
y cortes, aunque su proceso de poblamiento no concluyé hasta el siglo XVII tras
la expulsién de los moriscos. El reino de Mallorca, muy inestable, naci6 tras el
fallecimiento de Jaime | el Conquistador, quien lo dejé a su hijo en herencia,
incluyendo las islas Baleares, los condados de Rosellén y Cerdefia y el sefiorio
de Montpellier. Finalmente, el monarca Pedro el Ceremonioso lo anexioné con-
cluyentemente a la Corona.

Con respecto a la Corona de Sicilia, Jaime 1l hizo conservar el dominio conse-
guido por Pedro Il de Aragén; ello consolidé la expansién de la Corona en el
Mediterraneo desde finales del siglo XI11*4. Se crearon ademas varias compafiias
maritimas, sobre todo catalanas, gracias a una de las cuales* se conquistaron
en 1380, dentro del reinado de Pedro el Ceremonioso, territorios como los duca-
dos de Atenas y Neopatria.

A su vez, entre los afios 1323y 1325, a pesar de la oposicién de Génova y Pisa,
fueron conquistadas Cércega y Cerdefia* bajo el reinado de Jaime II. Durante
el siglo XIV los soberanos aragoneses comenzaron a elaborar una concepcion
mas unitaria de sus territorios, “vistos como un complejo organico, sostenido
conjuntamente de la fidelidad politica y del comercio™’.

44 Aunque hasta el siglo XV Sicilia se mantuvo bajo el poder de una rama secundaria de la estirpe real ara-
gonesa, de la que formaron parte monarcas como Jaime el Justo (1243-1311), Federico III de Sicilia (1296-
1336) o Pedro Il de Sicilia (1337-1342), hasta que Martin el Humano (1396-1409) unificé ambas ramas.

45 Magnas Societas Cathalanorum o Gran Compafiia Catalana, Gran Compafifa Aragonesa o Gran
Compafiia de Almogévares fue una compafifa creada por Roger de Flor, caballero templario y mercena-
rio al servicio de la Corona de Aragén, a comienzos del siglo XIV, y estuvo formada por veteranos de la
Guerra de Sicilia: almogavares aragoneses, catalanes y valencianos.

46 La conquista de Cerdefia supuso un duro esfuerzo de dominio a lo largo de los afios siguientes
debido a las mdltiples rebeliones locales.
47 ABULAFIA, D., | regni del Mediterraneo occidentale dal 1200 al 1500. La lotta per il dominio, Roma-Ba-

ri, Laterza, 2006, p. 188; titulo de la ed. original: The western mediterranean Kingdom. The struggle for
Dominium, Londres, Addison Wesley Longman, 1997. Trad. del italiano: "[...] visti come un complesso
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En este contexto histérico de gran propagacién territorial de la Corona nace la
Cancilleria Real Aragonesa, sobre la cual también recay6 la responsabilidad de
organizar la correspondencia del rey y la de su consejo ya fuera en lo referente
a la politica interior 0 a la exterior, asi como conservar sistematicamente toda
copia documental en el archivo real®.

Esta institucion fue reformada y rigurosamente organizada por Pedro el Cere-
monioso, quien la dot6 de protonotarios, escribanos y secretarios que debian
dominar ampliamente las tres lenguas de trabajo de la cancilleria: el latin, el
catalan y el aragonés.

Detalle del asalto a la ciudad

de Mallorca por Jaime I.

organico, tenuto insieme dalla fedelta politica e dal comercio”.

48 El Archivo Real de la Corona de Aragén, que supone uno de los fondos documentales més importan-
tes de toda Europa, ha llegado practicamente integro hasta hoy.
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UNION CON CASTILLA

La muerte de Martin el Humano en 1410, quien no habia nombrado sucesor, con-
dujo a la Corona a un periodo de interregno. Fue necesario, durante el mismo, un
pacto entre los representantes de los reinos de Aragén, Valencia y principado de
Catalufia, claramente divididos, que se materializé en el Compromiso de Caspe
(1412), para dirimir las aspiraciones de los seis candidatos a la sucesiéon del mo-
narca fallecido*. Finalmente este proceso supuso la entronizacién de Fernando de
Antequera, perteneciente a la dinastia de los Trastamara®°.

La nueva dinastia persisti6 en la politica expansionista, tanto es asi que su sucesor,
Alfonso V, afiadié el reino de Ndpoles a las posesiones de la Corona en 14425'. En
las Cortes de Fraga de 1460, marco en el que hizo su juramento real Juan Il, se esta-
blecié que los reinos de Cerdefia y Sicilia presentarian algunas particularidades en
su forma de gobierno con respecto a los reinos ibéricos. De este modo, los reinos ita-
lianos de Sicilia, Cerdefia y Napoles se convirtieron en territorios especiales dentro
de la Corona, ya que contaban con un virrey que podia presidir sus Parlamentos®?.

Y asi, con este discurrir de acontecimientos, llegamos al momento en el que Fernan-
do Il de Aragdn contrae matrimonio con Isabel | de Castilla en 1469. A pesar del
matrimonio de los Reyes Catdlicos, sus respectivos reinos conservaron buena parte
de sus instituciones politicas, manteniendo cortes, leyes, administracién y moneda.
La unificacién de ambos territorios vino de la mano de la politica exterior, la ha-
cienda real y el ejército. No serd hasta Carlos |, junto a su madre Juana, cuando el
monarca adopte el titulo de rey de las Espafias y de las Indias.

49 En ese contexto aparecieron seis candidatos al trono: el infante Fadrique de Luna, Alfonso de Gandia
-y a su muerte su hermano, Juan de Prades-, Luis de Anjou, Jaime de Urgel y Fernando de Antequera.

50 El papa Benedicto XIII favorecié una resolucién juridica y no bélica de la situacién, ya que, en pleno
Cisma de Occidente, opté por promover un consenso en el que un grupo limitado de juristas y expertos
en cuestiones de Estado reconocidos por su integridad ética dilucidaran qué pretendiente tenia mas
derechos al trono.

51 Napoles habia sido dominio de la dinastia normanda de Hauteville desde 1071, pasé a ser dominio
de los Hohenstaufen en 1194 y de la dinastia angevina en 1266. Desde el siglo XV, Napoles ha perte-
necido a la Corona de Aragdn, a Francia durante un breve periodo, a Espafia y a Austria, y fue indepen-
diente desde 1734 hasta 1860, cuando fue finalmente incorporada al proceso de unificacion italiana.

52 Cosa que no podian hacer los lugartenientes en los reinos de la peninsula ibérica. El aumento del
patrimonio de la Corona generaba ausencias cada vez mas prolongadas del monarca aragonés, lo que
propiciaba la debilidad de la Corona y no agilizaba las relaciones con sus stbditos. Por ello se creé la
figura del lugarteniente, o alter ego del monarca. Fue este un cargo temporal para guardar las ausencias
del monarca, que no se suponian permanentes. Estos debian formar parte de la familia de sangre del
monarca y estar vinculados a su vida doméstica.
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LA CORONA DE ARAGON EN LA EDAD MODERNA

El papel preponderante de Castilla en el interior de la Corona marcé las condicio-
nes de los territorios de la Corona de Aragdn con respecto a la monarquia hispa-
nica de la casa de Austria. Consejo de Aragén y el Virreinato fueron las dos insti-
tuciones que canalizaron el papel de estos territorios dentro de la nueva Corona.

El Consejo Supremo de Aragén era un 6rgano consultivo de la Corona creado en
1494, a raiz de una reforma en la Cancilleria Real efectuada por Fernando el Ca-
télico, que desde 1522 estaria integrada por un vicecanciller y seis regentes, dos
para el reino de Aragdn, dos para el reino de Valencia y dos para el principado
de Catalufia, Mallorca y Cerdefia. Por su parte, los virreyes asumieron funciones
militares, administrativas, judiciales y financieras.

Durante la Edad Moderna, los conflictos se sucedieron hasta la Guerra de Su-
cesion. Entre 1521 y 1523 tuvo lugar el movimiento burgués de las Germanias
valencianas, mientras que en Mallorca se desarrollaba también un movimiento
semejante dirigido por Joanot Colom®3. Su derrota conllevé una represién impor-
tante por parte del poder real de los territorios implicados. En 1591 asistimos a las
Alteraciones de Aragén®, que culminaron con la ejecucion del justicia mayor de
Aragén, Juan de Lanuza, y los recortes de los privilegios aragoneses en las Cortes
de Tarazona de 1592

Las tensiones fueron bastante mayores durante el siglo XVII. Los requerimientos
financieros de la monarquia promovieron por todos los medios el aumento de la
presion fiscal sobre los territorios de la Corona de Aragén, cuyos fueros disponian
importantes restricciones a las necesidades recaudatorias de la monarquia hispa-
nica. Tras entrar en guerra la Corona con Francia en 1635, el despliegue de los

53 Joanot Colom (Felanich, c. 1500-Ciudad de Mallorca, 1523) fue uno de los jefes de las Germanias en
Mallorca. En 1521 partié hacia Valencia para conocer la organizacién de la germania valenciana y acudir
a la corte. Junto con Pau Casesnoves, apoyo el arbitraje de Fernando el Catélico.

54 Se entiende por alteraciones de Aragon a los acontecimientos acaecidos en Aragén durante el reinado
de Felipe Il de Castilla (y | de Aragén). Mientras se desarrollaban los sucesos, en la primera mitad del siglo
XVI, de la Guerra de las Comunidades en Castilla y las Germanias en Valencia, el reino de Aragén perma-
necié tranquilo, fue en la segunda mitad del siglo cuando sobrevinieron una serie de conflictos que convul-
sionaron el reino y que culminaron con el enfrentamiento directo entre las instituciones aragonesas y el rey.

55 Se suprimieron la competencia de Defensa y Guarda del reino que tenia la Generalidad, impidiendo
que pudiera disponer de la recaudacién obtenida del impuesto de Generalidades para convocar un ejér
cito propio, con un "reparo” (reforma) que perseguia evitar que la Diputacion del General excediera las
competencias fiscales para las que habia sido creada.
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tercios sobre Catalufia gener6 graves conflictos que desencadenaron la Guerra de
los Segadores en 1640%°.

Pese a estos continuos conflictos, los territorios de la Corona de Aragén preserva-
ron sus fueros, instituciones propias y autonomia politica. No sera hasta el desa-
rrollo de los sucesos posteriores a la proclamacién de Felipe V como heredero de
Carlos Il cuando se marque el final del modelo institucional que los habia caracte-
rizado desde la Edad Media.

A su muerte, Carlos Il nombré finalmente como su heredero a Felipe de Anjou
(Felipe V), hecho que motivé en Europa la creacién de la Gran Alianza de la Haya,
entre Inglaterra, las Provincias Unidas y Austria, que no aceptaban la instauracion
de la monarquia borbénica en Espafia y apoyaban las aspiraciones de otro aspi-
rante, el archiduque Carlos de Austria. La accién de los partidarios del archiduque
y los conflictos con el virrey Francisco Antonio Fernandez de Velasco supusieron un
nuevo alzamiento en armas de los catalanes, que, apoyados por una flota inglesa,
permitieron la entrada triunfal del archiduque Carlos en Valencia y Barcelona.

El afio siguiente, 1706, Carlos fue proclamado rey en Zaragoza y en el reino de
Mallorca. A pesar de ello, los aliados no fueron respaldados en sus avances sobre
Castilla, situacién que les obligé a retirarse al reino de Valencia. La reaccién bélica
de Felipe V en el afio siguiente supuso la conquista del reino de Valencia, tras la
batalla de Almansa (25 de abril de 1707). Lo mismo sucedié con Zaragoza y el
reino de Aragén, que fueron tomados rapidamente. Tras ello, Felipe de Anjou firmé
los Decretos de Nueva Planta con los que suprimié los fueros, el derecho civil, y
las fronteras arancelarias de dichos reinos. En septiembre de 1710 el archiduque
abandoné Barcelona vy, gracias al tratado de Utrecht de 1713, las tropas aliadas
dejaron progresivamente Catalufia. El 11 de septiembre de 1714 fue tomada Bar
celona y en 1715 la isla de Mallorca. El triunfo borbénico fue seguido de una
radical remodelacién del sistema politico de los reinos de la Corona, asimilandolos
al régimen de Castilla mediante los referidos Decretos de Nueva Planta®’.

56 La Generalidad de Catalufia pretendié en primera instancia la formacién de una Republica catalana,
pero acabd por reconocer a Luis XllIl de Francia como conde de Barcelona. El conflicto fue finalmente
superado con la Paz de los Pirineos (1659).

57 La Nueva Planta conllevé la supresién de las autonomias municipales, la designacién de todos los
cargos por autoridad real y la sustitucién de las unidades administrativas por corregimientos. El castellano
pasé a ser el tinico idioma de la Real Audiencia, en detrimento del latin y de las lenguas vernaculas (catalan
y aragonés) en la administracion de justicia de la monarquia borbénica. Todo este conjunto de reformas su-
ponia la homogeneizacién de Castilla y Aragén en el marco de un nuevo Estado absoluto casi centralizado,
y solo se mantuvieron las particularidades forales en el derecho privado (civil, mercantil, procesal y penal).
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SICILIA, UN CASO ESPECIAL

Aunque relativamente apartada de tierras hispanas, la isla de Sicilia muestra
rasgos y lazos culturales que, no obstante siempre conservando una particulari-
dad marcada y fascinante, la vinculan de un modo evidente con algunos encla-
ves aragoneses como la capital turolense. Quien pasee por las calles de ambas
ciudades no podra dejar de percibir un claro sabor comun. Y la iconografia mu-
sical bajomedieval no hace sino evidenciar este vinculo fraguado a lo largo de
varios siglos. Las imagenes que aqui mostraremos refrendaran la existencia de,
cuanto menos, curiosas analogias en la presentacion de elementos musicales
en enclaves tan emblematicos como el Palazzo Steri o la catedral turolense. Por
ello, resulta fundamental en este estudio dedicar atencién especial a la pecu-
liar historia de esta isla mediterranea, con el fin de entender las coordenadas
histérico-culturales que dieron lugar a sus creaciones artisticas.

Asi pues, resulta dificil distinguir rasgos particulares de la cultura arabo-sicilia-
na anterior a la llegada de los normandos. Los normandos, literalmente “hom-
bres del norte”, fueron conquistadores escandinavos, vikingos en su mayoria
daneses, que comenzaron a ocupar el noroeste de Francia, lo que hoy se conoce
como Normandia, en la sequnda mitad del siglo IX. Bajo el liderazgo de Hrolf
Ganger, quien adopt6 el nombre francés Rollo o Rollén, juraron lealtad al rey
de Francia Carlos el Simple y recibieron de él lo que posteriormente seria el
ducado de Normandia.

Este pueblo fue gradualmente absorbiendo el cristianismo, la cultura e idioma
francés, creando asi una identidad cultural que aunaba a las culturas de sus
antepasados escandinavos y de los nativos locales. Todo bajo la soberania del
reino de Francia, conformando un ducado muy poderoso con caracteristicas
propias, como por ejemplo la gran habilidad maritima.

Su expansion mas alla de Normandia les llevé a jugar un papel importante en
la Europa medieval: un grupo de aventureros normandos se establecié por con-
quista en el reino de Sicilia, en el sur de Italia, y una expedicién orquestada por
el duque Guillermo Ilevé a la conquista normanda de Inglaterra.

A partir de estos dos nuevos centros de poder la influencia normanda se ex-
tendié a la totalidad de las islas britanicas y a los estados cruzados de Oriente
Medio. Al inicio del siglo XI diversos grupos de aventureros de este pueblo
comenzaron a trabajar como soldados en la Italia meridional. Entre ellos se
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Patio interior del Palazzo Steri.

San Giovanni degli Eremiti de Palermo.
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encontraban Roberto il Guiscardo y su hermano Ruggero, quienes conquistaron
un territorio en Calabria y en Puglia. En el 1059, el papa Nicolas Il les permitié
gobernar todo el territorio del sur de Italia que consiguieran conquistar. Para
los arabes sicilianos era un momento dificil. Diversas familias estaban inten-
tando fundar en la isla sus emiratos independientes y, por tanto, del norte
de Africa podian esperar poco apoyo.En su afan conquistador, Ruggero, para
el 1064, habia sometido el noreste de la isla y en 1091 cay6 Noto en manos
normandas, la dltima plaza musulmana fuerte en Sicilia. Aunque se traté de
una conquista violenta, fue rapidamente sequida de un proceso de pacifica-
cion. Arabes y hebreos debieron pagar impuestos especiales, pero el estatuto
normando asegurd, como ya habia hecho el precedente estatuto arabe, que la-
tinos, griegos, hebreos y sarracenos serian juzgados cada uno segun sus propias
leyes. Muchos musulmanes emigraron y otros se refugiaron en las zonas mas
montafiosas para escapar de la brutalidad de la conquista; pero una gran parte
de ellos permanecié en las ciudades y se mostré activa, tranquila y sumisa al
nuevo poder. Segun Finley, Mack Smith y Duggan, “fue la capacidad de absor-
ber y de mezclar diversas tradiciones, arabe y norte-europea, romana y griega,
el signo distintivo de la empresa normanda en Sicilia"*®.

Utilizando habilmente estas tradiciones, Ruggero se convirtié en uno de los so-
beranos de mayor éxito del mundo. Si bien venia del norte de la Europa feudal,
aprendié a combinar las relaciones aristocraticas tipicas del feudalismo con la
idea oriental de un lider tinico no como primo inter pares sino como soberano
incluso de origen divino. Fueron adoptados el ceremonial de corte y el proto-
colo bizantinos.

Al morir Ruggero, se convirtié en regente su tercera esposa. No se sabe con
precision cuando le sucedid su hijo en el gobierno, pero fue seguramente antes
de 1113. Ruggero Il fue uno de los soberanos mas extraordinarios del Medievo
europeo. Conquisté un imperio en el norte de Africa y su reino llegé a compren-
der no solo Sicilia y Calabria, sino toda la Italia meridional hasta los Estados
Pontificios. La tradicién arabe, bizantina e incluso anglo-normanda, fueron los
elementos constitutivos de la administracién de este monarca. Si bien a los ni-
veles mas bajos de la burocracia se encontraban, sobre todo, los musulmanes,
los funcionarios mas importantes del estado eran, a menudo, los griegos. El
modelo de autoridad legal era, hasta tal punto, modelado a partir de aquel de

58 FinLEY, M.I;; Mack SmiTH, D. y DuGGaN, C., Breve Storia della Sicilia, Roma-Bari, Laterza, 1990, p. 84.
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Vista exterior del Palazzo Steri.

Justiniano, que, a los ojos de un occidental, Sicilia podia parecer mas exética
incluso que el reino cruzado de Jerusalén®°.

Su madre procedia del norte de Italia, y en su corte se utilizaban probable-
mente un poco de italiano, el drabe y el griego. Segtin David Abulafia, el gran
estudioso de los reinos del Mediterraneo occidental en la Baja Edad Media,
Ruggero Il fue un "habil manipulador de sus stbditos, preocupado sobre todo
de obtener el apoyo de la mayoria drabe, sin la cual no habria podido dar vida
a su reino [..] pero, en un ultimo andlisis, su objetivo era presentarse de tal
modo que fuese reconocible como un soberano occidental para sus stibditos
latinos, como un basileus de tipo bizantino para los griegos y como un sultan

59 Ibidem, p. 89.



70 ICONOGRAFIA MUSICAL EN EL ARTE MUDEJAR DE LA CORONA DE ARAGON

para los arabes. Su éxito se debié a esta habilidad de ser todo para todos, o
mejor dicho, lo adecuado para las personas adecuadas”®.

La Sicilia de Ruggero y de sus sucesores fue sobre todo un importante lugar
de encuentro entre diferentes culturas. No obstante, cuando los arabes de los
grupos sociales mas instruidos emigraron y, con el paso del tiempo, la comuni-
dad griega continuaba asfixiada, se hace patente que, aunque estas culturas
convivian, no estuvieron nunca completamente fusionadas. En la década de
1150, las evidencias ya indicaban que la tolerancia religiosa, que habia per
mitido esta mezcolanza, estaba perdiendo fuerza. En este sentido, “el arte
arabe-normando fue una creacién ficticia de un ‘despotismo ilustrado’, no una
compenetracion real y vital en si misma. La falta de una verdadera sintesis
hace a esta cultura vulnerable y transitoria"®'.

Pese a lo anterior, un arte y una arquitectura arabe-normandos existieron como
un vivaz fenémeno cultural durante la mayor parte del siglo XII. Trabajos en ma-
dera y mosaicos, monedas y prendas de vestir, escultura y literatura mostraron
cémo una heterogeneidad y una mezcla de estilos pueden en efecto convertirse
en un estilo auténomo. Lo mismo sucede con la arquitectura: con sus cinco cu-
pulas rojas, San Giovanni degli Eremiti se asemeja tanto a una mezquita como
a una iglesia cristiana. La Capilla Palatina de Ruggero en Palermo, una de las
obras aqui estudiadas, es quiza el ejemplo mas bello de este estilo compuesto,
con su estupenda techumbre arabe pintada, la cipula bizantina y las decora-
ciones internas de colorido marmol y mosaicos. Mosaicos que debieron haber
sido disefiados por artesanos griegos que utilizaron tanto la iconografia griega
como la latina.

Ademas, la corte de Ruggero era un centro de ciencia. El rey tenia un interés par-
ticular por la astronomia y por la astrologia y poseia un magnifico reloj de agua
construido por un artesano arabe. Fue en este periodo cuando se tradujeron al

60 ABULAFIA, D, op. cit., p. 14: "Ruggero Il, abile manipolatore dei suoi sudditi, preoccupato soprattutto
di ottenere I'appoggio della maggioranza araba di Sicilia, senza la quale non avrebbe potuto dar vita al
suo regno [...] ma, in ultima analisi, el suo scopo era quello di presentarsi in maniera riconoscibile come
un sovrano occidentale per i suoi sudditi latini, come un basileus di tipo bizantino per quelli greci, come
un sultano per quelli arabi. Il suo succeso fu dovuto a questa ablitd di essere tutto per tutti, o meglio, la
cosa giusta per le persone giuste”.

61 FiNLEY, M.I; Mack SmiTH, D. y DucGaN, C., op. cit., p. 90: “Larte araba-normanna fu una creazione
fittizia di un dispotismo illuminato, non una reale compenetrazione vitale in se stessa. La mancanza di
una vera sintesi rese questa cultura vulnerabile e transitoria...".
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Interior de la Cappella Palatina del Palazzo dei Normanni de Palermo.

latin Platén, Euclides y Tolomeo, asi como el tratado de geografia de Al-ldrisi,
al que el mismo Ruggero habia contribuido, y que se hizo famoso en toda el
Africa musulmana. Ademas, la primera traduccién del Almagesto de Tolomeo
fue hecha en Palermo.

En el campo literario y cientifico la produccién fue menos importante. Fueron
escritos tratados de ciencia, medicina, jurisprudencia, estudios sobre el Coran
y un documento, datado en torno a 1150, en el cual se hace el elenco de mas
de un centenar de poetas de familia arabo-siciliana; aunque de sus obras ha
sobrevivido bien poco.

Desafortunadamente, no se sabe mucho acerca de los jongleurs franceses que
llegaron a la corte de este monarca portando las historias de Rolando y de los
paladines de Carlomagno. Las leyendas carolingias fueron, hasta cierto punto,
trasladadas al ambiente siciliano y, segun Finley, Mack Smith y Duggan en su
Breve storia della Sicilia®®, la popularidad de este ciclo hace pensar que no se

62 Ibidem, p. 91.
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tratase tan solo de una cultura superficial. La vitalidad de la poesia francesa y
arabe en la corte de Palermo debe de haber servido, segun estos autores, de
estimulo para la nueva literatura dramatica siciliana que comenzé a aparecer a
finales del siglo XII.

Ruggero Il fue sucedido en el trono por su hijo Guglielmo |, quien reiné desde
1154 hasta 1166. Este monarca subi6 al trono en un momento complicado. Du-
rante los Gltimos afios del reinado de su padre se habia desarrollado una cierta
inquietud, debida al aumento tanto de la oposicién feudal a la monarquia como
a las tensiones sociales. Sicilia permanecia préspera, pero los emperadores de
Oriente y Occidente y el papado se estaban preparando para aprovecharse de
esta oposicion de los barones sicilianos. Fue un periodo mas inestable y oscuro
que el anterior.

Las Visperas Sicilianas

En el afio 1250 se inicié para Sicilia un largo periodo de declive; declive de
poder, prosperidad y seguridad. La autoridad central era carente y, en ausencia
de una guia directiva, la situacién econémica se deteriord. La debilidad del go-
bierno animé a la gente a ignorar las leyes y a recurrir a la justicia privada. A
la muerte del emperador, siguieron quince afios de discordias civiles y vendette
familiares para luchar por aquello que habia sobrevivido de la Sicilia normanda.
Ante esta situacion, los papas hicieron grandes esfuerzos por afirmar su supre-
macia feudal y, finalmente, se decidieron a vender la corona de Sicilia al hijo
del rey de Inglaterra, Edmondo de Lancaster, de ocho afios. Un legado papal
invistié formalmente al principe inglés y durante diez afios se le dio formalmente
el titulo de “rey de Sicilia por la gracia de Dios". A partir de aqui seguiremos la
excelente sintesis que al respecto presentan Finley, Mack Smith y Duggan en la
obra ya citada.

Respecto a Inglaterra, poseia Francia en aquellos momentos recursos mucho
mayores. En 1261 fue nombrado papa un francés que depuso a Edmondo por
no haber pagado todo lo que se habia pactado, y eligi6 en su puesto a Carlo
d'Angio, hermano del rey de Francia San Luis. No obstante los dictados papales,
Manfredi, héroe de los Hohenstaufen, tuvo el trono desde 1258. Este se convir-
tié en un mito en la historia popular: el héroe rubio y tragico que buscé defender
la independencia de Sicilia contra el papa y los franceses, saqueadores de las
riquezas de la isla.
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Duomo di Monreale, cercano a Palermo.

Carlos se vio obligado a declarar en 1265 una guerra santa para sustraer la
isla a Manfredi, quien murié en la batalla de Benevento en 1266. La Unica es-
peranza de los Hohenstaufen permanecia depositada en Corradino, de catorce
afios y nieto de Manfredi. El muchacho fue, no obstante, hecho prisionero y
decapitado publicamente. Asi, la campafia del papa para exterminar aquella
“raza de viboras" estaba casi concluida. Como todos los invasores de Sicilia,
Carlos encontré un cierto grado de apoyo local. En este caso fueron Messina
y Siracusa, las dos ciudades que se habian rebelado contra Federico, las que
ayudaron a los franceses a someter la isla.

Se tenia la errénea sensacion de que esta isla fuese incuestionablemente rica,
pero en realidad aquella riqueza legendaria dependia del buen gobierno, de la
armonia social y de una fuerza de trabajo numerosa e interesada en la produc
tividad agricola. Sicilia no consiguié soportar mas el peso de las vastas ambicio-
nes de Carlos y el resultado fue la rebelién mas famosa de la historia de Sicilia.
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No obstante, la acusacién de que el gobierno de Carlos fuese tan represivo
como para generar una revuelta no siempre ha estado acogida favorablemente
por los historiadores franceses

La oposicién a Carlos se concentré en torno al rey Pedro de Aragén, quien
habia obtenido recientemente Barcelona, uno de los puertos mas grandes del
Mediterraneo. Los banqueros y mercaderes de esta ciudad contemplaban a
Sicilia como fuente de bienes alimentarios y salida, al mismo tiempo, para
su floreciente industria textil. En 1262, Pedro se casé con Constanza, hija de
Manfredi, la Gltima descendiente de los Hohenstaufen, y por ello creia tener
derecho sobre Sicilia. Habia ademas una rivalidad directa entre los catalanes y
los banqueros y comerciantes toscanos que habian ayudado a Carlos d'Angio.
Al contrario que la Toscana, Catalufia tenia una flota y la historia habia demos-
trado que el control de Sicilia dependia del control de los mares.

Para el partido de los Hohenstaufen en Italia, Pedro de Aragén era el principal
representante de la tradicién gibelina antipapal. Otro representante de esta tra-
dicién era Giovanni da Procida, canciller del regnum bajo Manfredi, quien fue
a vivir a la Corte de Aragén después de que los Angioni hubieran confiscado
sus posesiones.

Que hubiera existido una conspiracion es seguramente cierto, pero de esta histo-
ria no ha sido nunca probada la autenticidad. Lo que ocurrié es que la poblacién
se rebel6 antes de tiempo y derrot6 por si sola a los Angioni. Desde aproxima-
damente 1500, esta rebelion fue bautizada como las “Visperas Sicilianas”; muy
probablemente no existié ninguna relacién con una hora particular de la tarde,
pero el nombre ha perdurado como simbolo permanente del deseo de indepen-
dencia de la isla.

El lunes de Pascua de 1282, la gente se habia reunido fuera de los muros
de Palermo. Los soldados franceses hacian registros en busca de armas. Un
soldado fue evidentemente sospechoso de tomarse demasiadas libertades con
una mujer, algo considerado, en aquella sociedad, una ofensa mayor que las
persecuciones politicas. En un momento de rabia, el soldado fue asesinado. A
raiz de este hecho exploté una revuelta que, quiza, podia haber estado ya or-
ganizada®, pero que muestra una semejanza mucho mas estrecha con una de

63 Seglin David ABULAFIA, op. cit., p. 74, "Varios afios antes de las Visperas, en el interior mismo de la
administracién siciliana, estaba en curso una lucha por el poder".
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aquellas explosiones espontaneas de vendetta popular o de revolucién social,
tipicas de la historia posterior de Sicilia.

Se expresaron los sentimientos de xenofobia mads violentos. Cada extranjero
traicionado por su acento fue asesinado. Parece ser que se dio muerte a miles
de franceses en pocas horas. Se profanaron conventos, se acabé con mujeres y
nifios e incluso se asesind a mujeres sicilianas sospechosas de estar embaraza-
das de hombres franceses. Fue un episodio de una barbarie particular y, segtn
Finley, Mack Smith y Duggan, “solo desarrollos politicos posteriores explican por
qué una masacre tan horrible se haya exaltado como el evento mas glorioso de
la historia siciliana"®“.

A partir de los hechos que devastaron Sicilia durante todo el siglo XIV desde las
Visperas, algunas familias sicilianas tomaron estos eventos politicos como pre-
texto para engrandecer su nombre y su autoridad en la isla. “La alternancia de
eventos en una encarnizada guerra entre aragoneses y angionianos, la ausencia
de un poder supremo, que fuese resolutivo y enérgico y el odio implacable entre
catalanes y latinos, alimentaron las ambiciones de hombres poco comunes que
a la audacia y al ingenio asociaban el prestigio de antiguas familias ilustres"®.

La familia Chiaromonte, duefia del palacio donde se encuentra una de las te-
chumbres contempladas en este estudio, fue depositaria de gran autoridad
gracias a los servicios prestados a la Corona durante el periodo normando.
Manfredi | Chiaromonte habia tomado parte en la revuelta de las Visperas y en
los episodios bélicos que les siguieron al servicio de los reyes Pedro | de Sicilia
y Il de Aragén y Jaime | de Sicilia y Il de Aragén. Y cuando estos se dejaron in-
ducir a la traicién, Manfredi, que era un extremo defensor de la causa siciliana,
formé parte de la embajada enviada por el Senado palermitano al papa Boni-
facio VIII para conseguir que el nombramiento de Federico de Aragén como rey
de Sicilia fuese ratificado (a. 1295). A raiz de esta fidelidad, fue recompensado
por el nuevo rey, quien, en el mismo dia de su coronacién (25 de marzo de
1296) le confirié la investidura del contado di Modica. Asi él, que en nombre de
su madre, Marchisia Prefolio, habia pasado a gobernar la contea di Caccamo,
senté las bases de un patrimonio y también de una autoridad que continuaron
siempre incrementandose. Y cuando su hermano, Giovanni, tomé como esposa

64 FINLEY, M.I,; MAck SmiTH, D. y DuccaN, C., op. cit., p. 108, "solo gli sviluppi politici sucesivi...".
65 GaBricl, Ettore y Levi, Ezio, Lo Steri di Palermo e le sue pitture, Palermo, LEpos, 2003, p. 17.
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a Lucca Palizzi, este vinculo sell6 un nuevo aumento de patrimonio y poder
para la familia Chiaromonte.

Segun Ettore Gabrici, "y asi, de empresa en empresa, siempre entre los mas avidos
defensores de una realeza sin demasiada oposicién ni ambiciones, los Chiaro-
monte consiguieron gran influencia en la isla en medio del fragor de amargas
disputas durante el reinado de Federico 111"%. En este periodo de tiempo, el genio
de esta estirpe brillé en todo su esplendor gracias a Manfredi, tercer miembro
de los personajes de esta familia en ostentar este nombre. Nuestro Manfredi -y
decimos "nuestro” porque fue el promotor de la fastuosa techumbre que tantas
similitudes guarda con la techumbre turolense mas conocida-, tras sus primeras
participaciones en las truculentas luchas civiles, demostré ser muy habil en la [u-
cha contra el adverso partido catalan, por lo que fue también declarado rebelde.

La década comprendida entre 1350 y 1360 fue un periodo de una agitacion es-
pecialmente virulenta, durante el cual la ardorosa ambicién de Manfredi se ma-
nifestd con fuerza. Pese a su peticién de ayuda al rey de Napoles, el devenir de
los acontecimientos y la entrada triunfal de Federico Ill en Messina hizo que los
Chiaromonte fueran acogidos en aquella ciudad con todos los honores, y Man-
fredi fue repuesto en la posesion de sus bienes con el titulo de gran almirante.

La entrada de Manfredi en el rango de los grandes feudatarios fieles a la Co-
rona sefiala el punto culminante del ascenso de este hombre, quien, por otro
lado, siguié teniendo diversas metas que continuaban acrecentando su patri-
monio. Asi, continuaron las concesiones reales, ya fuese por derecho de sangre
después de la muerte de Giovanni Ill y de Matteo conte di Modica (m. 1377) o
por su matrimonio en segundas nupcias con Eufemia Ventimiglia.

La muerte le sorprendi6 en 1391. Le sucedi6 su hijo, el inexperto Andrea Chiaro-
monte, quien continud la politica de aversién a los aragoneses presentes en la
isla. Fue investido con el condado de Modica, se convirtié también en sefior de
Caccamo y Castronovo y hered6 de su padre Manfredi asimismo el titulo de con-
de de Malta y Gozo; establecié su corte en el Palazzo Steri de Palermo. Cuando
Martin el Joven se convirtié en rey de Sicilia gracias a su matrimonio con Maria
de Sicilia y recapturé la isla militarmente, Andrea Chiaromonte se encontraba
en inferioridad de condiciones para enfrentar el ejército del catalan Bernard

66 Ibidem, p. 19.
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Chiesa della Martorana e San Cataldo en Palermo.

Cabrera. Andrea, derrotado y traicionado, fue capturado y condenado a muerte.
Fue ejecutado por decapitacién el 1 de junio de 1392 en Palermo frente a su
Palazzo Steri. Con él, la familia Chiaromonte se extinguié y sus bienes fueron
confiscados y repartidos entre los vencedores.

En cuanto a la iconografia de estas estructuras de poder familiares se refiere,
Licia Butta®” aborda en un brillante estudio la plasmacién de toda la ostenta-
cién del poder de esta familia en el programa iconografico del soffitto de la Sala
Magna del Palazzo Steri de Palermo.

EL ISLAM EN LA PENINSULA IBERICA

Para concluir este capitulo centrado en la contextualizacién histérica de las
obras artisticas cuyo estudio, en referencia a la iconografia musical presente en

67 BUTTA, Licia, «Storie per governare: iconografia giuridica e del potere nel soffitto dipinto della Sala
Magna del palazzo Chiaromonte Steri di Palermo», en ButTA, L. (ed.), Narrazione exempla retorica. Studi
sull'iconografia dei soffitti dipinti nel Medioevo Mediterraneo, Palermo, Caracol, 2013.
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ellas, se abordard mas adelante, resulta conveniente ofrecer unas breves pincela-
das histéricas sobre la presencia islamica en la peninsula ibérica. En el siglo VII
las tropas musulmanas conquistaron todo el norte de Africa (/frigiya) hasta el
océano Atlantico. En 711 consiguieron dominar la casi totalidad de la peninsula
ibérica. En un principio, Al-Andalus era regido por gobernadores dependientes
del califa; sin embargo, cuando los abasies asumieron el poder en el Mediterra-
neo oriental, Abd al-Rahman (Abderraman), el tnico superviviente de la dinastia
omeya, huyé a Espafia, donde instauré el emirato de Cérdoba en 756.

Los siglos siguientes, el pais experiment6é un periodo de prosperidad gracias a
que los soberanos permitieron la convivencia pacifica a musulmanes, cristianos y
judios. Sobre todo bajo el gobierno de Abd al-Rahman Il se construyeron obras
de arte arquitecténico como la ciudad palatina de Madinat al-Zahara y la am-
pliacién de la mezquita de Cérdoba; para trabajar en ella se recurrié a artesanos
procedentes de Bizancio, Siria y Egipto, pues se pretendia imitar las decoraciones
de la gran mezquita de Damasco. Se establecieron asi relaciones entre las mas
diversas regiones en torno al Mediterraneo, que se reflejaron en todos los ambitos
de las artes plasticas (ceramicas...).

Hacia 1013, el califato hispanomusulman quedé dividido en mas de dos doce-
nas de reinos de taifas. Poco después, gran parte del pais cayé en manos de los
almoravides (1056-1147), una dinastia berebere que habia asumido el poder en
el norte de Africa en el siglo XI. En este periodo hubo un importante intercambio
artistico entre la peninsula y el norte de Africa (fundaron la ciudad de Marrakech
y gobernaron en ciudades como Zaragoza). Marruecos y Tlinez experimentaron
entonces una fuerte influencia del arte hispano-musulman.

Una nueva revitalizacion del arte hispanomusulman se produjo a lo largo del
siglo XllI; ahora Sevilla actué como centro intelectual. Ese periodo de auge durd
sin embargo poco tiempo, pues en 1212 los almohades (1130-1269) -quienes
habian sustituido a los almoravides- sufrieron una fuerte derrota frente a una
coalicién de reinos cristianos en Las Navas de Tolosa, lo que les llevé a abandonar
definitivamente Al-Andalus en 1225. Sin embargo, gran parte de la poblacién
hispanomusulmana permanecié en la peninsula ibérica.

Los territorios que seguian bajo dominio musulman volvieron a experimentar
un Ultimo florecimiento artistico: en Granada en 1238 se comenzé a construir la
Alhambra, ciudad palatina de los nazaries (1232-1492), que constituyé uno de
los referentes artisticos mas preponderantes en el resto de creaciones vinculadas
al arte islamico peninsular.
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CAPITULO IV

ICONOGRAFIA MUSICAL: LAS IMAGENES SUENAN.
LA MUSICA EN LA EDAD MEDIA

MUSICA EN LA ANTIGUEDAD. RAICES DE LA MUSICA MEDIEVAL.
CONSIDERACIONES ETICAS Y ESTETICAS

Si pretendemos entender la significacién de las representaciones iconografi-
co-musicales presentes en el arte mudéjar de la Corona de Aragén durante la
época bajomedieval, resulta ineludible exponer los principales aspectos relati-
vos a la musica del periodo, asi como a la dimensién y naturaleza profunda de
este arte durante esos siglos. Muchas de las representaciones iconograficas que
apareceran recogidas en este trabajo van a aludir usualmente a elementos muy
concretos del mundo musical en el que fueron inspiradas; no obstante, tan solo
si observamos la envergadura general de ese mundo musical, al menos en un
primer estadio, podremos conocer qué caracteristicas sonoras encarnan esencial-
mente las imagenes estudiadas.

Antes que nada, hemos de referirnos, como punto de partida de esta explicacion,
a la esencia misma del término "mdusica”, a su dimensién original y al hecho de
que, ya desde la Antigliedad, encontramos una doble vertiente en todo lo rela-
tivo a esta manifestacion humana. Asi pues, el término griego del que procede
el nombre de “musica", mousiké, aludia originalmente al “arte de las Musas"
desde su dimension técnica, tekné, hasta alcanzar, en un sentido mas amplio,
la dimensién realzada del término que apuntaba a la formacién espiritual, a la
educacion superior, a la cultura y a la ciencia.

Asi pues, esta manifestacion de origen divino que es la musica, canalizada en su
dimensién humana tan solo por algunos elegidos, abarcaba no solo el arte de
los sonidos, tal y como actualmente se concibe, sino que se extendia también a
la poesia y a la danza. De este modo -y sirvanos como antecedente de la masi-
ca medieval a la que aqui nos referimos-, Giovanni Comotti, en su monografia
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dedicada a la musica en la cultura griega y romana, nos aclara: “La unidad de
poesia, melodia y accién gestual que se manifesté en las culturas (griegas) arcai-
ca y clasica condiciond la expresion ritmico-melddica a las exigencias del texto
verbal. Pero la presencia conjunta del elemento musical y coreografico junto
al elemento textual en casi todas las formas de la comunicacién es también la
prueba de la difusion generalizada de una cultura musical especifica en el pue-
blo griego desde los tiempos mas remotos”e,

Hemos pues de ser conscientes, para entender las distintas manifestaciones
de iconografia musical que vayamos encontrando en nuestra andadura, que la
concepcion acerca de la musica ha ido variando a lo largo de la historia de las
manifestaciones culturales humanas.

La musica no solo tenia en origen una procedencia divina, sino que abarcaba
mas facetas expresivas que el mero arte sonoro al unir, en esta manifestacion, la
palabra, y, por tanto, el concepto, y también el gesto o el movimiento. La musica
era asi una manifestacién casi total y organica de este elemento extrahumano
trasmitido o, mejor dicho, inspirado por seres ajenos al plano mas material de la
existencia humana.

Siguiendo esta linea interpretativa de una dimensién profunda del arte sonoro,
varios son los mitos que, en la cultura clasica, encarnaban esta concepcién musi-
cal. Asi, Enrico Fubini, autor de referencia en el campo de la estética musical, nos
trasmite que “la abundancia de mitos que vinculaban la poesia con la musica,
desde el de Orfeo hasta los de Apolo, Marsias, Dionisio, etcétera, atestiguan
igualmente la funcién primaria que desempefiara la masica, incluso en conexién
con la religién, con la cosmogonia y con la vida social"®°,

A esto se suma que durante la Antigliedad, en las culturas griega y romana, la
practica musical estaba impregnada de un componente ético. De este modo, los
distintos tipos de manifestaciones musicales existentes infundian en el oyente
determinados valores morales en funcién de los elementos sonoros de que hi-
cieran uso. El término griego que alude a la capacidad expresiva de cada modo

68 Cowmotri, G., La mdsica en la cultura griega y romana, en Historia de la mdsica. I, Turin, EDT Edizioni,
1977, edicién en espafiol, Madrid, Turner, 1986, p. 5.

69 FuBiny, E., La estética musical desde la Antigtiedad hasta el siglo XX, Madrid, Alianza, 1988, p. 37.
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Ser fantastico con cuerno. Soffitto del Palazzo Steri.

musical es el ethos, entendido también como el componente ético presente en
las creaciones musicales.

Ya Damén y, posteriormente, Platén recogieron en su obra esta dimensién ética
de la musica que, sobre todo, les preocupaba por cuanto su utilizacién podia
influir en la educacién de los mas jévenes y, por tanto, en el orden social de
la polis. La advertencia del componente ético presente en la musica pasé sin
duda al mundo medieval, en concreto al ambito eclesiastico, donde cada modo
gregoriano contaba, al igual que sucedia en el mundo clasico, con una cualidad
expresiva, o ethos, determinada.

Ademas de esta consideracion ética, en cuanto elemento activo de la educacion
o del adoctrinamiento, la musica, como hemos comentado, tiene desde la An-
tigliedad una doble consideracién que afecta también, de un modo claro, a la
época en la que nacieron las manifestaciones iconograficas aqui estudiadas. Por
un lado podemos contemplar su vertiente practica como expresion artistica del
elemento sonoro, pero por otro lado también podemos concebir la musica como
una ciencia que se sustenta en leyes acusticas y en proporciones armonicas. Ya
en el siglo VI a. C,, la escuela pitagérica se admiré por las capacidades que la
musica revelaba, por cuanto se vinculaba al nlimero, para canalizar el acceso a
la esencia del universo.

El concepto de armonia, entendida como unién de contrarios, se relacionaba
para esta escuela de manera sustancial con el de niimero, concepto que con-
vertia en cognoscibles para el alma humana aspectos que de otro modo podian
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resultar oscuros. Siguiendo nuestro argumento, y citando de nuevo a Enrico Fu-
bini, “la naturaleza mas profunda tanto de la armonia como del niimero se reve-
la con precisién -segun los pitagéricos- a través de la masica"’°.

La mdsica se contempla asi como un concepto abstracto que no ha de aludir
obligatoriamente al resultado sonoro, sino que puede referirse al estudio fisico
de los intervalos musicales o incluso a la musica producida por el girar de los
astros en el cosmos conforme a leyes numéricas y a proporciones armonicas,
conocida como musica o armonia de las esferas.

A este respecto, Pedro Miguel Gonzalez Urbaneja, en su obra Pitdgoras, el filésofo
del nimero, expone que “la doctrina pitagérica de la Armonia de las Esferas es la
quintaesencia de la belleza en la explicacién del cosmos divino, armonizado de
una forma fascinante por las concordancias de las proporciones aritméticas y musi-
cales, que, extrapoladas al universo entero, determinarian que los cuerpos celestes
emitieran en sus movimientos unos tonos musicales armoniosos, cuya combina-
cién produciria una maravillosa melodia permanente: la masica de las esferas"’".

Siguiendo esta consideracién cientifica de la musica, hemos de aproximarnos
ineludiblemente a Platén, para quien esta, en tanto que ciencia, puede acercarse
a la filosofia al concebirse como dialéctica y suprema sabiduria (sophia). Varias
son las obras platénicas que comparan el efecto de la musica con la practica
filos6fica; podemos encontrar estas referencias en su Fedon o en El banquete.
En sentido estricto, la Ginica musica que para el filésofo ateniense es digna de su
atencion, seria aquella que no se oye, con sus proporciones matematicas y sus fun-
damentos arménicos, frente a aquella musica que podemos escuchar y que, por
tanto, puede resultar un elemento engafioso, ya que se dirige a nuestros sentidos.

La msica pura, no sensorial, absorberia la armonia del alma y, al mismo tiem-
po, la del universo. No hemos de olvidar tampoco que, mas tarde y dentro del
marco de la civilizacién romana, la Mdsica, en tanto que disciplina intelectual
y abstracta, formara parte del Quadrivium junto a Aritmética, Geometria y As-
tronomia, frente al Trivium, que estudiara las tres materias literarias: Gramatica,
Retérica y Légica.

70 Ibidem, p. 52.

71 GonzALez URBANEJA, Pedro Miguel, Pitdgoras, el filosofo del nimero, Madrid, Nivola, 2001, p. 136,
referencia extraida de CorTés GARCiA, Manuela, uEIementos‘profanos y sufies en la musica andalusi-ma-
grebi», Misceldnea de estudios drabes y hebraicos. Seccion Arabe-Islam, 55, 2006, p. 78.
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Todas las imagenes musicales recogidas en este estudio aluden a una dimensién
sensorial del arte sonoro y, por tanto, no estarian mostrando la vertiente mas
esencial de esta manifestacién humana. A pesar de ello, podemos preguntarnos
si los elementos geométricos que abundan en muchos de los programas icono-
graficos donde se ubican estas escenas musicales no podrian obedecer a pro-
porciones numeéricas ligadas a las leyes de la armonia sonora. No seria el primer
caso conocido de obras artisticas, tal y como sucede con la ctpula florentina
de Santa Maria dei Fiori, que estan vinculadas con obras sonoras, en este caso
al motete isorritmico Nuper Rosarum Flores compuesto por Guillaume Dufay.
En este sentido, actualmente existen trabajos de sonorizacién de la decoracion
geométrica de las torres mudéjares aragonesas.
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Dejando a un lado estas cuestiones, Aristételes, por su parte, no considera a la
musica una piedra angular de la educacién, pero si admite que se trata de un
arte liberal y noble, dotado de un componente hedonista, al que si que reconoce
su capacidad de producir efectos catarticos en quien la escuche. Es necesario
tener presentes todo este tipo de consideraciones, por alejadas que puedan pa-
recer ahora al objeto de estudio de esta investigacion, si queremos poder enten-
der, tras el analisis de las obras iconograficas aqui contempladas, la verdadera
significacién tanto estética como ética de las mismas.

PERIODO DE TRANSICION. CLASIFICACIONES ALTOMEDIEVALES

En el periodo de transicién entre el mundo antiguo y el medieval, encontramos
un autor que creé uno de los tratados de tematica musical mas trascendentales:
el autor es san Agustin y el tratado su De Musica. Este autor, receptor de la he-
rencia platénica, sigue revelando una escisién entre la consideracién sensorial e
intelectual de la musica. La musica “adquiere dignidad cientifica y deviene obje-
to rigurosamente racional por cuanto que se reduce a nlimero"’2. Segln este pa-
dre de la Iglesia, la musica se entiende como Scientia bene modulandi mediante
movimientos rationabiles o que tienen en comun una medida. De este modo, la
antigua concepcién del nimero como esencia del universo, procedente de los
pitagdricos, se funde ahora con la nueva mistica cristiana, donde el nimero tres,
ademas de ser una cualidad exacta y perfecta, pasara a tener caracter sagrado.

Dentro de una concepcién jerarquica de la produccién del elemento sonoro, san
Agustin sittia en un peldafio inferior a la mdsica que se hace a un nivel puramen-
te instintivo, como el canto de un ruisefior, y pasa a colocar en un peldafio inme-
diatamente superior a la masica producida por los tafiedores de instrumentos,
para quienes la musica es imitacion del aprendizaje procedente de un maestro.
Pero para este autor, si el nimero y sus proporciones se sitlian en la verdadera
esencia del arte musical, no es necesario que esta suene para captar su esencia
mas profunda.

El elemento sensorial y, por tanto, hedonista, es rechazado en cierto modo por la
concepcién agustiniana del arte sonoro. La idea acerca de la belleza en este autor
medieval es totalmente deudora de la concepcién platénica, pues acepta que

72 Fusiny, E., op. cit., p. 89.
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existe una belleza inmutable y racional, de la cual las diferentes manifestaciones
de belleza sensible no pueden ser sino meras imitaciones.

Por su parte, Boecio, aproximadamente un siglo mas tarde, en su De institutione
musica, sigue argumentando, tal y como hacia Platén, que la musica, siendo in-
herente al ser humano, va a influir inevitablemente en su alma, concepcién esta
que sigue apostando por el gran valor educativo de la masica. Este autor hizo una
famosa subdivisién de la musica en tres géneros que tuvo vigencia durante todo
el Medievo, adentrandose incluso en el Renacimiento. Asi pues, distingue entre la
musica mundana, la humana y la instrumental. La primera de ellas, la mundana,
se refiere a la citada mdsica de las esferas y obedeceria no solo al movimiento
de los astros, sino a todos los movimientos ciclicos y ordenados de la naturaleza;
serfa ademas la Gnica musica perfecta, de la que las otras dos restantes no serian
sino un reflejo. Por su parte, la musica humana, o producida directamente por el
hombre, es decir, misica vocal, ha de obedecer a una armoniosa unién de las di-
ferentes partes del almay a la unién de esta con el cuerpo. La musica instrumen-
tal, tercer tipo, seria la musica practica, imitacién de las primeras, que procede de
los diferentes instrumentos musicales y puede producirse tanto por la tensién de
las cuerdas, por la accién del aire o golpeando ciertos elementos.

Las escenas musicales que en esta obra iran apareciendo plasmaran principal-
mente la variante de la musica instrumental de la época, aunque, ciertamente,
las otras dos facetas musicales planearan también sobre los conjuntos iconogra-
ficos seleccionados.

MUSICA MEDIEVAL: DELEITE, PECADO 0 ALABANZA

Estos dos autores, san Agustin y Boecio, nos sitdan en el mundo musical inci-
pientemente medieval, que, por un lado, como hemos comprobado, es heredero
de la Antigiiedad clasica en algunos de sus postulados y que, por otro, ha de
obedecer a la doctrina y estética propias del cristianismo. Ademas de esta consi-
deracién en cuanto a herencia estética y filoséfica, hemos de ser conscientes de
que, a efectos practicos, existen dos tipos de musica durante el periodo medie-
val: la producida en el ambito eclesiastico y la procedente de entornos profanos.

A priori, la frontera entre ambas se nos muestra infranqueable, pues separaria
lo que pudiera parecernos mundos opuestos o antagénicos; no obstante, una
visién mas minuciosa permitira acercarnos a algunos puntos de conexién o présta-
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mos entre ambas. Lo que si resulta evidente es que, en esta dicotomia, por cuanto
se refiere a la existencia de fuentes documentales, la perjudicada sera la musica
profana ya que, a excepcién de alusiones en fuentes iconograficas o literarias,
pocas son las obras tratadisticas especificas dedicadas a este repertorio.

En este sentido, no hay que olvidar que los manuscritos musicales de la plena
Edad Media (siglos XI al XIII) donde se refleje la realidad musical profana son
practicamente inexistentes.

Durante la Edad Media, y desde el ambito eclesiastico, las condenas a la musica
como elemento sensible capaz de deleitar nuestros sentidos y, por tanto, condu-
cirnos al hedonismo, son constantes. Jesds Lacasta, en un excepcional articulo
dedicado a la musica y danza en las calles y plazuelas de la villa medieval”, que
seguiremos en las préximas consideraciones, nos advierte de que las condenas
en todos los concilios eclesiasticos hasta el siglo XVI hacia la musica en cuanto
que deleite sensible son constantemente repetidas. Como ejemplo puede servir lo
expresado en el Concilio de Tours (813): “Los sacerdotes de Dios deben mantener
alejado todo aquello que seduce a nuestros oidos y a nuestros 0jos, y que puede
corromper el rigor del alma; de hecho, acariciando nuestros oidos y nuestros 0jos,
la multitud de vicios entran generalmente en nuestra alma”.

Desde el ambito eclesiastico no dejaron de redactarse leyes para controlar e in-
cluso erradicar un nimero abundante de manifestaciones populares que unian
la masica, la danza, la burla y, en definitiva, todo tipo de elementos jocosos que
buscaban la diversién, desenfrenada en ocasiones, del pueblo. No obstante, La-
casta nos advierte de que, a pesar de estas prohibiciones, por lo menos hasta el
siglo XIV, cuando una Iglesia poderosa pudo dominar a una sociedad diezmada
por las epidemias y las guerras, la comunidad eclesiastica tuvo que transigir con
la fuerza de esa cultura popular en la que musicos ambulantes, contorsionistas
o saltimbanquis tuvieron una importante presencia, a juzgar por la cantidad de
representaciones en las que aparecen.

Ello explicaria muchas de las imagenes que encontramos en nuestro estudio, y nos
referimos no solo a musicos sino a bailarinas que en tres ocasiones son también
contorsionistas.

73 LacasTa, JJ., «Mdsica y danza en las calles y plazuelas de la villa medieval», en X/l Jornadas de
Canto Gregoriano: Musica en la Hispania romana, visigoda y medieval, Zaragoza, Institucién Fernando
el Catdlico, 2008, pp. 69-109.
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Bailarina contorsionista. Techumbre
de la catedral de Teruel.

Hemos de ser asi pues conscientes de que la linea fisica entre el templo y la
calle no fue siempre una frontera infranqueable. Una de las armas que tenia la
Iglesia para atraer a aquellos que abandonaban sus directrices era absorber las
practicas externas o paganas previamente perseguidas. A ello se suma que la
frontera fisica entre el interior del monasterio o del templo y el mundo exterior
no siempre estuvo claramente delimitada en lo que a expresiones festivas y po-
pulares se refiere. Seglin Lacasta, existen testimonios de clérigos del siglo Xl
que expresaban que “las iglesias, lejos de destinarse Gnicamente al rezo, eran
lugares entregados al ocio, a transacciones u otras ocupaciones seculares |[...]
Espacios que favorecian los encuentros de la poblacién y a los que, aun en una
sociedad tan sacralizada, se podia acudir tanto para dar gracias por una buena
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cosecha como para celebrar el ritual cristiano"’*. Para este autor, “ciertas festi-
vidades y manifestaciones musicales sufrieron la persecucion eclesiastica hasta
el siglo XI. Sin embargo, a partir de entonces, y sobre todo documentado en los
siglos XIl'y XIII, la presidn se suaviza transitoriamente, hasta que de nuevo sera
en los siglos XIV y XV cuando las prohibiciones se intensifiquen””.

Teniendo en cuenta todo lo anteriormente expuesto, puede colegirse que, pese
a que la mayor parte de documentacién musical que ha llegado hasta nuestros
dias procedente de la época medieval se corresponde con musica eclesiastica
dedicada al culto o al uso en la vida monastica, por un lado, y, en mucha menor
medida, a la estilizada musica aristocratica de trovadores y troveros, la realidad
musical del momento podria mostrarnos que el verdadero potencial sonoro de la
época, tal y como comentaremos en el préximo apartado, estuvo en la calle -o,
en ocasiones, en el templo, si las autoridades lo permitian- a manos de juglares,
musicos ambulantes y artistas callejeros de todo tipo, unidos a danzas, malaba-
rismos y atracciones de la mas diversa indole.

Todas estas consideraciones son especialmente relevantes para nuestro estudio
ya que, por un lado, habremos de determinar en qué tipo de contexto -religioso
o profano- encontramos las representaciones iconograficas recogidas en estas
paginas y, por otro, qué clase de manifestacién musical -religiosa o profana- se
representa en estas fuentes.

A lo anterior deberemos sumar la circunstancia de que las obras estudiadas son
mudéjares -o tienen alguna vinculacién con la estética de este tipo de mani-
festacion artistica- y, por tanto, deberemos determinar también si el elemento
profano representado implica, de algin modo, una realidad musical islamica.

Como vemos, la cantidad de posibilidades en cuanto a la naturaleza tanto de
nuestras fuentes como de las escenas musicales representadas en ellas per-
mite una gran riqueza de combinaciones. A pesar de ello, podemos avanzar
aqui que la mayoria de escenas musicales representadas, ya sea en fuentes
profanas (como el soffitto del Palazzo Steri de Palermo) o religiosas (como la
techumbre de la catedral de Teruel) suele representar escenas musicales de
caracter profano.

74 Ibidem, pp. 79y 80.
75 Ibidem, p. 80.
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Teniendo en cuenta todo el discurso acerca de la consideracién negativa que
en la tratadistica medieval se desprendia de las manifestaciones musicales que
no procedian de una intencién litdrgica, llama la atencién comprobar la pre-
sencia del elemento sonoro como fuente de deleite sensorial dentro de estas
fuentes. A este asunto se le habra de prestar atencién cuando nos adentremos
en comentar la posible significacién de las escenas musicales aqui recogidas.

MUSICA EN LA CALLE

Como ya hemos comentado, ni la Iglesia, ni las cortes nobiliarias supusieron
durante la Edad Media los lnicos focos de creacidn o interpretacién musical.
Una nutrida y vibrante actividad musical tuvo que existir en los ambientes mas
populares de una sociedad que también tuvo en la diversién, y, en ocasiones,
incluso en el desenfreno, uno de sus polos de comportamiento grupal.

Mas adelante nos referiremos a una serie de personajes de diversa procedencia
que contaban con la interpretacién musical, y en algunos casos también con la
composicién, entre una de sus actividades definitorias. El &mbito de actuacién
de estos artistas fue en muchos casos la misma calle, plaza o cementerio de la
localidad, normalmente del entorno rural.

Hemos de entender también que la organizacién temporal en la Edad Media
estaba fuertemente marcada por el afio littrgico. Asi pues, en cuanto a las prin-
cipales festividades en las que la musica tenia un papel protagonista, todas ellas
se ubicaban en ciclos anuales, relacionados con la vida de Cristo, claramente
estructurados. Este tipo de festejos fueron tenuemente condenados durante la
Alta Edad Media, pues, en realidad, no llegaron a prohibirse durante este pe-
riodo ya que la locura era también un elemento sustancial de la naturaleza hu-
mana y que, por tanto, era necesario expresar en determinadas ocasiones. Esta
permisividad comenzé a disminuir a partir del siglo XIl, cuando la mayoria de
festejos tuvo que abandonar los templos para dirigirse a la calle.

Jestis Lacasta’® hace especial hincapié en el cementerio como lugar donde mos-
trar la algarabia propia de algunas celebraciones. Es necesario entender que,
hasta el siglo XIII, estos espacios no poseian un caracter sacro tan marcado y

76 LACASTA, J.J., op. cit.
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se percibian como un espacio amplio y despejado donde desarrollar diversas
actividades. Prueba de ello la tenemos en la prohibicién que Gregorio IX hizo
en el Concilio de Ruan (1231) de que la msica y los juegos tuvieran lugar en
los camposantos bajo pena de excomunién, controlando asi la entrada de nifios,
juglares, musicos y charlatanes. Ello motivé el retorno a los templos de este
tipo de manifestaciones, que se convirtieron también en centros de diversion y
deleite ludico.

Segln nuestro autor, es posible pensar que, con la intencién de atraer a mas
plblico al interior de los templos, se fuera permitiendo la paulatina entrada en
el mismo de musicos y danzantes, otrora obligados a desarrollar su actividad
en los aledafios de las iglesias. De este modo, los carnavales o danzas como la
ductia, la cantinela, la rotunda o la trisca se incluyeron a las ya desarrolladas
por los clérigos. Con el paso del tiempo esta relajacién eclesiastica se convirtié
en severa represion, lo cual obligé a que estas citadas actividades volvieran a
desarrollarse fuera del templo.

A partir del siglo XII, fruto de los cambios sociales y econémicos que sufrié la
sociedad, la ciudad pasé a ser el centro econémico y cultural en el que, a partir
de entonces, se pudo asistir a un mayor desarrollo de actividades lidicas organi-
zadas ahora por las cofradias gremiales. También en la ciudad aparecié un lugar,
a principios del siglo XllII, donde la fiesta y la diversién encontraron especial
cabida: la taberna.

CREADORES E INTERPRETES MUSICALES

Si nos referimos a los intérpretes de todo este variado abanico de musica profa-
na, tendriamos que nombrar, por un lado, a juglares y ministriles, precedidos por
clérigos errantes y goliardos, y también, por otro, a trovadores y troveros.

Asi pues, clérigos errantes, goliardos, juglares y ministriles fueron los difusores
de las canciones profanas con texto en latin -como los Carmina Burana- y
con texto en lengua vernacula -tal y como sucedia con los cantares de gesta
o los lais, entre otros-. Los clérigos errantes y los goliardos parecen ser los
autores de la mayor parte de los poemas anénimos de la conocida como lirica
latina medieval. Los primeros, aunque vagabundos, seguian siendo clérigosy,
por tanto, aunque de conducta cuestionable, conservaban los privilegios de
su clase.
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En cuanto a los goliardos, habian dejado la vida religiosa, con todas sus con-
secuencias. Sus canciones celebraban los placeres de la taberna y el amor, y
aunque a finales del siglo XIII el término se usase de manera despectiva, seglin
Richard Hoppin’’, autor de otra de las obras de referencia en el estudio de la
musica medieval, eran hombres cultos y poetas de habilidad y poder, que se
sentian legitimamente orgullosos de su arte.

En un escalén mas bajo de la estructura social encontramos a los juglares -lla-
mados también jaculatores, histriones o jongleurs en francés- quienes hacian
gala de destrezas para la mas variada gama de entretenimientos: malaba-
rismo, baile, canto, acrobacias, doma de fieras, etcétera. Podemos definirlos
como una especie de “cdmicos” errantes e incultos que no componian ni escri-
bian las obras poéticas que interpretaban. Se constata su aparicion desde el
siglo VII, segtin el Diccionario Harvard de Mdsica’®, y mejoraron su situacion
durante los siglos XIl y XIlI, cuando pasaron a utilizar las cofradias’”® como
modelo de organizacién.

Segun esta misma fuente, el término puede considerarse durante la Edad Media
como sinénimo de ministril, término que mas adelante se utilizara exclusivamen-
te para referirse a un instrumentista. Con el tiempo tuvieron diversa considera-
cién social; a veces estaban vinculados a una corte, hecho que les permitia una
posicién social mas prominente. En general, interpretaban canciones de otros
autores y, con su actividad itinerante, contribuyeron tanto al florecimiento de la
lirica latina como a la difusién de las obras de trovadores y troveros.

Refiriéndonos ahora a estos ultimos, podemos decir que el fenémeno trova-
doresco se inicia en el dltimo tercio del siglo XI en el sur de Francia, siendo
continuado por los troveros en el norte del pais galo un siglo mas tarde y por
los minnesinger en el ambito aleméan. Su punto de origen es la Aquitania y el
circulo en el que aparece es el de la nobleza, aunque se sumaron al movimien-
to tanto burgueses como clérigos que estaban al servicio de aquella. Es pues
un arte culto propio de la aristocracia. Tuvo su punto culminante hacia el afio
1200 y se fue extinguiendo con la decadencia de la caballeria clasica hacia
finales del siglo XIII.

77 HorpiN, Richard H., La misica medieval, Madrid, Akal Mdsica, 2000.
78 Diccionario Harvard de musica, Madrid, Alianza, 1997.

79 Estas cofradias fueron el origen de los posteriores gremios de musicos, tan comunes en los ntcleos
urbanos europeos de la Baja Edad Media.
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Los términos trovador y trovero significan etimolégicamente “los que encuen-
tran”. Estos personajes son inventores tanto del texto como de la musica de
sus composiciones. Podemos decir, por tanto, que son poetas-musicos, o lo que
actualmente se conoce como cantautores.

Ambos se diferencian por la lengua empleada en la composicién de sus obras.
Asi, los trovadores del sur cantaban en langue d'oc, mientras que los troveros,
al norte, lo hacian en langue d'oil. El rio Loira servia como frontera entre ambas
zonas. Para Gustave Reese, estos creadores “eran tanto musicos como poetas:
sus versos estaban concebidos para ser cantados y no recitados. 'Un verso sin
musica es como un molino sin agua’, escribié Folquet de Marsella (m. 1321), tro-
vador que, por lo menos, seria nombrado en una rima de E/ Paraiso, de Dante"®.

Segtin Gerard Le Vot®', |a lirica trovadoresca y trovera presenta una gran cantidad
de puntos en comun a pesar del desfase cronolégico y la diferencia lingliistica.

El primer trovador conocido es Guillermo de Poitiers, duque de Aquitania (1071-
1127). Otros nombres conocidos son la condesa de Dia, Rimbaud de Vaqueiras,
el rey Teobaldo de Navarra, Cercamon, Marcabru o Jaufre Rudel. Entre los trove-
ros, por su parte, podemos citar a Ricardo Corazén de Ledn, a Bondel de Nesle,
a Chrétien de Troyes o a Colin Muset.

En la mayoria de las ocasiones, hasta finales del siglo XIl, los trovadores solian
utilizar el término versus para designar cualquier poema destinado a ser canta-
do. No obstante, poco a poco comenzaron a utilizar nombres mas precisos para
tipos concretos de poemas. Segtin Hoppin, “el mas importante con mucho de es-
tos tipos era la cancién de amor, conocida como canso o chanso en los dialectos
nérdicos (chanson en francés) [...] en ella establecieron los convencionalismos
de I'amour courtois, al que dedicaron sus mejores esfuerzos; y por el que logra-
ron su mayor éxito"s?,

Estamos asistiendo a un nuevo periodo en la historia de la musica occidental
con la aparicién del movimiento trovadoresco, pues la cancién vernacula acabé
desplazando a la latina.

80 Reesk, Gustave, La musica en la Edad Media, Madrid, Alianza MUsica, 1988, p. 250.
81 Musicélogo francés y profesor en la Universidad de Lyon, especializado en musica medieval.
82 Horpin, RH., op. cit., p. 288.
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Escena del "alicer de los misicos”. Techumbre mudéjar de la catedral de Teruel.

Para este autor, la cancién monofénica en los reinos hispanicos ha de conside-
rarse, ain mas que en el caso italiano con sus laude spirituali, una rama directa
del movimiento trovadoresco. Esto no debe extrafiar, ya que los vinculos con el
sur de Francia eran estrechos y frecuentes desde los tiempos de Guillermo 1X, a
través de los contactos entre las familias reinantes en ambas zonas. Ello permi-
tié que en la peninsula ibérica los trovadores fueran conocidos y acogidos. No
obstante, no hemos de olvidar tampoco la influencia que las formas de mdsica
hispanomusulmana generaron en el repertorio cristiano profano.

Esta mezcolanza musical que unia, en cuanto a formas poéticas, espiritu temati-
co y tipologias instrumentales, elementos europeos e islamicos, tiene su reflejo
en varias de las escenas de algunas de las fuentes iconograficas que aqui ana-
lizaremos, como son la techumbre mudéjar de la catedral de Teruel o los frisos
de la iglesia de la Sangre de Lliria, donde el espiritu trovadoresco rezuma en
muchas de sus escenas y personajes. Asi pues, tafiedores de latides o vihuelas
de arco, caballeros y estilizadas damas, a las que van dirigidas algunas inter
pretaciones instrumentales, constituyen, de este modo, el reflejo visual de lo
expuesto en este apartado.
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ELEMENTOS MUSICALES EN LOS REINOS HISPANOS MEDIEVALES

No resulta sencillo determinar con exactitud qué elementos musicales concretos
existieron de manera paralela a las representaciones iconograficas musicales
coetaneas existentes, a no ser que conozcamos detalles especificos de ese re-
pertorio por medio de otras fuentes histéricas. Partituras, tratados o noticias
biograficas suponen elementos sustanciales, por citar algunos, para desplegar
ante nosotros la realidad musical de momentos histéricos relativamente lejanos.
Por lo tanto, si pretendemos ofrecer una clasificacién sistematica del conjunto
de las creaciones musicales que pudieron haber existido en la peninsula ibérica
de manera paralela a la creacion de las representaciones musicales de las obras
aqui estudiadas, hemos de atender a los datos musicoldgicos conservados al res-
pecto. Testimonios musicales que han venido siendo codificados por los expertos
a partir de una serie de parametros.

Una de las posibilidades de clasificacion de este repertorio de musica medieval
conservada atiende a la diferenciacion entre musica monddica y masica polifé-
nica. A esta division, motivada por la técnica compositiva empleada, habriamos
de sumar otra subdivisién, de indole mas ideoldgico y cultural, referida a la
distincién entre musica religiosa y profana. Pero en el caso de los reinos hispa-
nicos, dada la multiculturalidad de la sociedad del momento, es aun necesaria
la inclusién de otra categoria clasificatoria, aquella que alude a la cultura ge-
neradora de la musica en cuestion: islamica, hebrea o cristiana. Ello vuelve a
ofrecernos un rico contexto cultural y musical del que habremos de determinar
si nuestras fuentes iconograficas son un reflejo completo o sesgado en varios de
sus elementos.

A este respecto, podemos adelantar aqui que nuestras imagenes, pese a ubicarse
en entornos cristianos, reflejan en ocasiones elementos musicales tan tipicamen-
te islamicos como es el laid de cordal frontal y que, a pesar de pertenecer mu-
chas de ellas a espacios religiosos, presentan multitud de elementos musicales
profanos. En cuanto a la textura que hipotéticamente podian interpretar las agru-
paciones musicales en ellas plasmadas, en ningtin caso observamos una agrupa-
cién vocal propia de la practica polifénica de la época y hemos de suponer, por
lo que se refiere a las diversas agrupaciones instrumentales reflejadas, que en
ellas se apreciaria la practica coetanea de generar una textura heterofénica en la
que, en todo caso, podrian concurrir pequefios pasajes de un sencillo contrapunto
imitativo. Pasemos pues sin mas dilacién a hacer un recorrido por la masica de las
tres culturas que coexistieron en suelo hispano durante el medievo.
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Misica andalusi o arabigo andaluza

Esta categoria sera posteriormente estudiada con mas detenimiento puesto que,
como sabemos, esta obra se centra en la iconografia musical presente en el arte
mudéjar y, por tanto, la deteccién del posible componente musulman en nues-
tras fuentes iconograficas va a ser fundamental si queremos ofrecer un estudio
significativo de esta parcela artistica que, en otros ambitos, como puede ser la
decoracién geométrica o epigrafica, si presenta elementos procedentes del co-
nocido acerbo estético islamico. No obstante, vamos a ofrecer en este apartado
unas sucintas explicaciones acerca de este repertorio musical para guardar la
simetria adecuada con respecto al resto de repertorios.

Se entiende por musica andalusi o arabigo-andaluza la musica practicada en
zonas de la mitad sur de la peninsula durante la dominacién arabe y fuera del
ambito cristiano. Hoy dia se designa también con ese nombre ciertas muestras
sonoras del norte de Africa. El principal escoyo que hay que salvar para su es-
tudio -como sucede en el caso de otros repertorios medievales similares- es la
escasez de documentos, es decir, de partituras escritas, ya que la musica arabe
se sustenta en un sistema de tradicién eminentemente oral.

De este modo, Ismael Fernandez de la Cuesta® propone para el estudio de este
tipo de repertorio recurrir a las manifestaciones musicales practicadas en el norte
de Africa, pues fue alli donde se asentaron los pueblos arabes peninsulares tras
la Reconquista, y podemos suponer que lo hicieron conservando sus tradiciones.

Antes de la llegada del islam, los drabes tenian ya su propia cultura musical. El
nacimiento de la nueva religién isldmica no implicé un cambio sustancial en
términos musicales entre los habitantes de la peninsula arabiga, ya que el Coran
no tomaba una postura clara ante esta manifestacién artistica.

Con la expansion del islamismo, esta indefinicién ayudé a que el pueblo drabe
fuera integrando caracteristicas musicales de las zonas por las que iba avanzan-
do y las fuese asimilando en su propia tradicién. Asi se creé un estilo caracteris-
tico que, procedente de Medina, llegé hasta Damasco.

83 Musicdlogo e investigador de reconocido prestigio en la parcela de la musica medieval espafiola,
ademas de intérprete, promotor y divulgador musical. Es autor de Historia de la mdsica espariola, 1.
Desde los origenes hasta el “ars nova”, Madrid, Alianza, 2004 (2.2 ed.).
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Por lo que a nosotros respecta, fue en los siglos VIl y VIII, época de los primeros
califas y de los Omeyas de Damasco, cuando se produjo la invasién de la penin-
sula ibérica. No obstante, en cuanto a cuestiones musicales, los primeros arabes
que llegaron a la peninsula eran soldados, mercenarios o también comerciantes
poco versados en refinamientos culturales. Como consecuencia de los enfrenta-
mientos entre omeyas y abasies, llegdé a Espafia Abderraméan | (755) quien no
tardé en proclamarse emir independiente. Desde este momento, en el siglo IX,
Cérdoba comenzé a adquirir importancia como centro de lo que luego fue el
califato, hasta el punto de rivalizar con Damasco o Bagdad.

En lo que a musica se refiere, en la primera mitad del siglo IX se produjo en las
ciudades orientales un fuerte conflicto entre la primitiva tradicién musical y las
nuevas tendencias liberalizadoras derivadas del contacto con la musica persa.
Ziryab, musico de enorme prestigio perteneciente a la antigua tradicién arabe
de Medina y Damasco, llegé a la corte cordobesa de Abderraman Il en el 822.
Este musico renové las costumbres de la corte y adapté su misica a la antigua
tradicién que habia aprendido. Se cree que la tradicién que con él se inicia es el
origen de la musica andalusi. Como hemos comentado, no se conserva mdasica
de este tipo escrita durante este periodo; por ello, las tnicas fuentes para su
estudio son la tradicién oral, los tratados tedricos y las formas poéticas de los
escritos liricos de la época. Parte de estos aspectos han sido ampliamente estu-
diados por la profesora del area de Musicologia de la Universidad de Granada
y doctora en Filologia semitica, Manuela Garcia Cortés®.

Fernandez de la Cuesta, por su parte, distingue dos vertientes en los tedricos
arabes que abordan cuestiones musicales durante estos siglos: la encarnada
por al-Farabi (m. 950) y la personificada por Safiuddin al-Urmaui (m. 1284).
Avicena (lbn Sina, 980-1037) no escribié ningun tratado sobre musica, pero
le dedicé un capitulo en su obra Al-Sifa, en la que podemos observar el influjo
de al-Farabi. Todos ellos exponen explicaciones de su sistema tonal que refleja
las influencias de la teoria musical griega. Safiuddin al-Urmaui, por su parte,
recoge la tradicién abstracta pitagérica, mientras que al-Farabi se centra en las
relaciones intervalicas en términos de colocacién de trastes y digitaciones en
el ud, instrumento rey de la mdsica islamica que se considera antecesor directo
de nuestro ladd.

84 Garcia CorTEs, Manuela, Pasado y presente de la musica andalusi, Sevilla, Fundacién El Monte, 1996.
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La obra de este dltimo, el Gran libro sobre musica, se considera el texto drabe
mas influyente y mds exhaustivo del momento. Segtin Fernandez de la Cuesta,
este tipo de estudio empirico salvé a la musica arabe de la dicotomia occidental
entre musica tedrica y practica.

En cuanto a las formas musicales de este repertorio islamico, podemos, sobre
todo, referirnos a la nawba, la muwashaha y el zéjel. El término referido a la
primera de ellas, nawba, significa literalmente “turno”. Su invencién se atribuye
a Ziryab, y con ella se alude al turno que el musico debia esperar para intervenir
delante del califa; por extension, se acabé llamando asi a la musica que se in-
terpretaba. Incluia versos cuya estructura da lugar a la muwashaha o moaxaja y
al zéjel. La nawba se acompafia con un tambor que hace una serie de férmulas
ritmicas llamadas wasn y que se interpretaban en el marco tonal de un solo
maqgam -o tipo de improvisacion basada en diversas notas que se mantienen
mientras que el ritmo no se somete a ninguna férmula prefijada-. Esta forma
vocal se acompafiaba por instrumentos como el ud (ladd), el rebab (rabel), el
nay (o flauta), el ganun (salterio), tar (pandereta) y la derbukka (tambor hecho
con un recipiente de barro sobre el que se tensa una piel).

Sus partes vocales las canta un solista o un coro y pueden presentar la forma
de muwashaha o moaxaja -surgida en el siglo IX o X- o de zéjel -surgido en el

Laud arabe. Techumbre mudéjar de la catedral de Teruel.
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siglo XlI-. Ambas estructuras son parecidas, pero la primera estaria escrita en
arabe clasico, mientras que la seqgunda lo estaria en arabe coloquial con la incor
poracién de vocabulario romance y temas de caracter popular -la inclusién de
vocabulario romance también aparece en la muwashaha o moaxaja, pero solo
en su estructura conclusiva, a la que conocemos como jarcha-. Ambas usan las
polirritmias, polimetrias, versos cortos e interrupciones caracteristicas.

La rimay la versificacién se hacen con arreglo a los métodos propios de la poe-
sia romance en vez de la arabe clasica. Estos fenémenos sugieren la influencia
de aquella sobre esta y no a la inversa.

El zéjel, por su parte, presenta una forma muy estrechamente relacionada con
el villancico, siendo en ocasiones idéntico a él, con lo cual también muestra
conexién con la ballata y el virelai italianos.

La jarcha, como ya hemos comentado, podemos encontrarla al final de la
muwashaha o moaxaja y aparece escrita en lengua vulgar, aunque con grafia
arabe. La mayoria son estrofas de tema amatorio, conectadas con la tradicién
en lengua vernacula escritas en mozarabe romance, y podrian ser el punto de
partida de la lirica castellana y gallega.

Musica hebrea

En este dmbito encontramos la misma problematica motivada por la falta de
fuentes musicales escritas ya sefialada en la musica arabigo-andaluza. Aun asi,
los grandes poetas de la literatura hebrea desarrollan su actividad en la penin-
sula ibérica durante los siglos XIl y XllII. Los poetas hebreos hispanos introdu-
jeron paulatinamente la métrica cuantitativa, tomandola de la poesia arabe. El
estudio de la relacién entre texto y musica en la musica viva sefardi de tradicién
hebraica podria aportar conclusiones aplicables a la musica de aquel momento.

Asi pues, podemos decir que existen tres categorias de poesia hebrea medieval:
litdrgica, paralitirgica y profana. Al menos las dos primeras estaban destinadas
Unicamente al canto, y se siguieron copiando y publicando, quedando recogidas
en libros 0 manuales para uso de las comunidades: los cantos litargicos o piyyu-
tim se hayan contenidos en los libros de oracién de los ritos de las sinagogas,
mientras que los cantos paralitlrgicos se recogen en los libros para uso de las
fiestas familiares o diwans. Los poemas profanos, por su parte, se recogen en
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Rey David con su arpa. Techumbre de la catedral de Teruel.

codices, y junto a ellos existia una tradicién de baladas, los romances de la tra-
dicién sefardi, cuya trasmisién ha sido oral hasta nuestros dias.

Légicamente, el repertorio sefardi, en sus melodias, ha estado expuesto a lo largo
del tiempo a las diversas influencias ejercidas por las culturas de los paises, sobre
todo de la cuenca mediterranea, donde se fueron asentando estas comunidades



104  ICONOGRAFIA MUSICAL EN EL ARTE MUDEJAR DE LA CORONA DE ARAGON

tras su expulsién de territorio hispano. Para Joaquin Lomba®®, “en la Antigiiedad
y Edad Media, la produccién musical judia, tanto sefardi como azquenazi, fue su-
mamente rica y de un valor extraordinario, bajo el punto de vista literario, musical,
social y cultural en general. En los repertorios musicales judios medievales abun-
dan por todas partes las canciones de amor, a la naturaleza, al amigo, etcétera"®.

En cuanto a produccién teérica, podemos destacar la obra de Mose ibn Ezra (m.
1135), quien cre6 la obra titulada Libro de la conferencia y el entretenimiento,
que trata el tema de la musica hebrea asi como su ensefianza en el campo de
la poesia sefardi.

MUSICA EN LOS REINOS CRISTIANOS
Misica religiosa

Por lo que se refiere a la musica religiosa de los reinos cristianos medievales, las
primeras manifestaciones importantes de este género en la peninsula ibérica
pueden englobarse bajo la clasificaciéon de musica mozarabe. Esta constituye,
grosso modo, el conjunto de cantos littrgicos de la Iglesia cristiana hasta su sus-
titucion en 1085 por el rito romano. El término mozarabe alude a los cristianos
que vivian y practicaban su religion bajo el poder politico musulman.

Sin embargo, se sabe gracias a san Isidoro de Sevilla (m. 636), y su obra De
Ecclesiasticis Officiis -en la que encontramos una descripcién del culto cristia-
no del momento-, que la liturgia de este rito, incluidas sus manifestaciones
musicales, estaban plenamente establecidas antes del afio 700. Por tanto, la
nomenclatura “mozarabe” utilizada resultaria anacrénica, aunque también lo es
el término “visigética”, puesto que algunos de los manuscritos mas importantes
de la misma fueron copiados en Castilla y Le6n durante los siglos Xy XI, después
de haber sido conquistados por los cristianos.

Dejando a un lado cuestiones terminolégicas, la coleccién de manuscritos de
que se dispone es posterior a la invasién arabe. Y en ella se distinguen dos

85 Doctor en Filosofia y Filologfa Semitica, profesor de arabe en la Universidad de Zaragoza y cate-
drético de Filosofia en la Universidad de Granada, fue presidente de la Sociedad de Filosofia Medieval.

86 Lomsa, Joaquin, «Palabras y mdsica en la cultura y estética hebreas», Topicos: Revista de Filosofia,
17,1999, p. 101.
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grupos importantes, que representan dos liturgias diferentes: la tradicién A, del
norte, procedente de territorios cristianos, y la tradicién B, en el sur, que segura-
mente tiene a Sevilla como epicentro.

Seglin Gustave Reese®, autor de una de las monografias mas influyentes en
el panorama musicoldgico sobre la musica del Medievo, los manuscritos mas
tempranos son de finales del siglo X, y del siglo XI. Este mismo autor alude al
Antifonario de Ledn, fechado en 1066 y perteneciente a la tradiciéon A, como el
mas completo y mejor conservado de los mismos, aunque no hemos de olvidar
aquel que en el siglo Xl se cre6 para el monasterio de San Millan de la Cogolla,
también de gran interés. También tenemos que afiadir aqui que existe una fuente
mas tardia que los manuscritos medievales: la recopilacién de este repertorio
efectuada por el cardenal Cisneros a finales del siglo XV, época en la que se in-
tento restaurar este rito mozarabe®®,

La notacion de estos cantos en los manuscritos medievales no es diastemdtica,
es decir, no representa alturas absolutas de los sonidos, lo cual los hace melé-
dicamente indescifrables, salvo una minoria de veinte melodias que aparecie-
ron en el manuscrito de San Millan, copias transcritas en notacién aquitana
(durante el siglo XIl) de los muy antiguos neumas mozarabes. Para Jean Yves
Hameline®®, el uso incorrecto de los simbolos usados, seguramente debido a las
copias sucesivas de los manuscritos y a la ignorancia musical de los copistas,
hace también imposible la trascripcién de la muisica que contienen.

En cuanto a las caracteristicas musicales de estos cantos, podemos decir que
son diaténicos, de ritmo libre, ornamentados, y que no utilizan la tonalidad
de todos los modos eclesiasticos pues se limitan a los modos I, Il y IlI prin-
cipalmente, al igual que sucede en la liturgia ambrosiana -procedente de
Mildn-y en la galicana -de las antiguas Galias-. Reese interpreta esto, junto
con el parecido entre los neumas de estas liturgias, como una prueba de que
los cuatro grandes cantos de Occidente -gregoriano, ambrosiano, galicano y
mozarabe- son cuatro dialectos musicales de una misma lengua de origen

87 REEsE, G., op. cit.

88 Los libros confeccionados bajo las directrices de este cardenal constituyen la base de esta liturgia
que aun sigue observandose en la capilla mozarabe de la catedral de Toledo. Sin embargo, las melodias
en ellos conservados no guardan relacién con las de los manuscritos medievales.

89 JeanYves Hameline (1931-2013) fue un sacerdote y music6logo, formado en Solesmes, autor de
varias obras sobre canto gregoriano, como Legons de Ténébres, Ambronay Editions, 2014.
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comun. No obstante, este autor afirma que “el canto romano, destinado a ser,
con mucho, el mas importante de todos en el desarrollo de la musica occiden-
tal y de su notacién, en un principio se vio desplazado por el repertorio creado
en el cercano Oriente"*.

A partir del siglo Xl el rito romano se establecié definitivamente en la penin-
sula ibérica, aceptandose en Catalufia antes que en ningtn otro punto de la
geografia peninsular. Si nos referimos a las principales obras teéricas ligadas
a estos repertorios, no podemos dejar de citar al ya mencionado san Isidoro
de Sevilla (ca. 559-636) y autor de las Etimologias. Esta obra trata en su tercer
libro sobre la musica® entendida en tanto que ciencia especulativa como una
rama de las Matematicas junto a la Aritmética, la Geometria y la Astronomia.
Mientras que en su sexto libro trata del canto en el Oficio.

Py P S h S e PRI

Angeles musicos. Soffitto del Palazzo Steri.

90 REEsk, G., op. cit., p. 83.

91 Divide este autor la musica en tres secciones: arménica, ritmica y métrica. También divide los sonidos
en armonicos (vocales), ritmicos (relacionados con los instrumentos de cuerda y percusion) y organicos
(en conexién con los instrumentos de viento).
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No hemos detectado en las obras iconograficas de nuestro estudio ningtn ele-
mento que refleje esta realidad musical vivida durante la Edad Media en la pe-
ninsula ibérica. La actividad musical coral suele aparecer reflejada pictéricamen-
te en época medieval en la pintura sobre tabla gética, donde esta suele estar
encarnada por coros angélicos que se suman a la practica habitual de asignar el
uso de instrumentos musicales a estas criaturas divinas.

Aun asi, toda esta tradicién musical genuinamente hispanica, al menos en sus
inicios, sequira planeando sobre los entornos eclesiasticos donde se desarrollen
muchas de nuestras escenas pictérico-musicales.

Miisica no litirgica y profana

En cuanto al repertorio de este otro tipo de musica, las primeras manifestaciones
poético-musicales conocidas en lengua romance son las ya comentadas jarchas.
Estas piezas son en esencia pequefias canciones de amor o trabajo, seqguramente
de tradicién oral y origen popular, que han sobrevivido por las anotaciones de
ellas mismas hechas en las moaxajas. Son anteriores en casi dos siglos -perte-
necen al siglo XI- a los primeros ejemplos de la lirica provenzal. Su tematica es
idéntica a las cantigas d'‘amigo caracteristicas de la lirica galaico-portuguesa, lo
cual conduce a pensar a Gerard Le Vot®? que existia una lirica de amigo comun
a toda la peninsula, con sus principales centros en Galicia y Al-Andalus.

Es evidente que la pluriculturalidad de la Espafia medieval dificulta conocer
con exactitud cual fue el nicleo originario de la creacién lirico-musical profana
en nuestros reinos peninsulares. Es, en este sentido, posible detectar coinciden-
cias y relaciones entre repertorios alejados geograficamente entre si. Del mismo
modo, podemos entender que la lirica hispanica medieval fue, seguramente, el
resultado de la combinacién de todas estas influencias, reflejada asimismo en
nuestras obras iconograficas.

En este punto, la iconografia musical puede constituir un apoyo a la hora
de constatar o desestimar dichas influencias. Este estudio iconografico habra
de servir para mostrar diversos tipos de agrupaciones musicales -las cuales,

92 Gerard Le Vot (n. 1948): musicdlogo, arpista y cantor francés especializado en la musica medieval,
es profesor en la Universidad de Lyon. Ha contribuido a rescatar y difundir el repertorio trovadoresco con
su participacién en diversas grabaciones discogréaficas.
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segun su naturaleza, son asignables a un tipo u otro de repertorio- y a cual
de las vertientes culturales que se dieron en la Espafia medieval pertenecen,
para, de este modo, intentar relacionar las conclusiones obtenidas con las
diferentes propuestas en cuanto al origen de la lirica profana medieval en
territorio hispanico. Todo ello teniendo en cuenta que nuestro principal foco
de interés son los territorios que conformaban la Corona de Aragén. Podemos
adelantar aqui que la presencia de instrumentos inequivocamente islamicos
nos conduce, cuanto menos, a evidenciar una innegable conexién organolégi-
ca de la musica profana en este reino cristiano con la cultura musical de los
pueblos arabes.

No obstante, es imprescindible, para relacionar nuestras representaciones icono-
graficas con el conjunto del repertorio musical del momento, contemplar estos
territorios de los reinos de Aragén, Valencia o Mallorca y el condado de Catalufia
con respecto al resto de reinos peninsulares: Castilla, Leén, Navarra o Granada,
e incluso con reinos y condados del sur de Francia, con los cuales las relaciones
aragonesas, al igual que con los reinos hispanicos, eran constantes.

No hay que olvidar tampoco que a esta compleja situacion se unen también las
influencias derivadas de las rutas de peregrinacién, que en el caso del Camino
de Santiago abrirdn la cultura peninsular a las aportaciones de este flujo de fe,
pero también de creatividad.

Teniendo en cuenta todo lo anterior, podemos entender que las posturas de
aquellos que han sido primeras figuras en el estudio de este repertorio liri-
co-musical hayan sido diversas e, incluso, hayan estado enfrentadas. Asi pues,
Richard Hoppin®® defiende que la cancién monofénica en Espafia ha de consi-
derarse una rama directa del movimiento trovadoresco y que ello no debe ex-
trafiarnos, ya que los vinculos con el sur de Francia eran estrechos y frecuentes
desde los tiempos de Guillermo IX, como ya se ha comentado; mientras que
otros autores como Fernandez de la Cuesta argumentan que la influencia pro-
venzal no se manifestd en las obras espafiolas, y se limité a la mera presencia
de los trovadores en las cortes peninsulares. Segin este musicélogo, solo en
Catalufia el fenémeno trovadoresco llegé a ser una realidad similar a la vivida
en la otra vertiente de los Pirineos.

93 Horrin, RH., op. cit.



ICONOGRAFIA MUSICAL: LAS IMAGENES SUENAN. LA MUSICA EN LA EDAD MEDIA 109

Aunque no sea el objeto central de nuestro estudio, no puede ofrecerse una
visién aceptable del panorama representado en nuestras imagenes musicales
sin aludir a cuales fueron los hitos compositivos de la musica medieval hispana.
Estas obras, muchas de ellas valoradas e interpretadas internacionalmente en
la actualidad, suponen un patrimonio musical de incalculable valor.

Mudsicos ambulantes. Tablas del carrer Lled6 de Barcelona (MNAC).

No podemos saber con exactitud si las representaciones musicales, contempla-
das en las paginas de este trabajo, se correspondian con escenas reales en las
que, quién sabe, se estuviese interpretando una pieza concreta -una cantiga,
una chanson, etcétera- o si, y esta opcién es mas probable, tan solo respondian
en muchos casos a una utilidad simbédlica o estética del elemento musical en las
obras plasticas de la época.

Sea como fuere, lo que si es posible es hacer corresponder nuestras escenas
musicales con hipotéticas posibilidades de los repertorios existentes en aquel
momento mediante un analisis que se centre en determinar la procedencia
cultural de los intérpretes instrumentales que acompafien a los solistas voca-
les, en caso de que los haya, pudiendo asi arrojar luz sobre la procedencia de
estos repertorios interpretados en el entorno cultural en el que nacieron las
representaciones iconograficas. No obstante, este método de analisis no ha
de dejar de lado el hecho de que, en repertorios claramente cristianos como
los cédices de las Cantigas de Santa Maria de Alfonso X, la presencia de ins-
trumentos de origenes muy diversos es una constante.

Todas estas cuestiones se analizaran cuando se aborde el estudio de cada una
de las fuentes aqui recogidas. Tan solo adelantar aqui que los casos en los que
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pueda parecer que existe algiin ademan de canto en alguno de los personajes
son escasos y se limitan a la techumbre de la catedral de Teruel, donde en el
“alicer de los musicos" encontramos una mujer cuya postura parece indicar esta
actividad, y a los frisos de la iglesia de la Sangre de Lliria, en los que, aunque
no resulte evidente, cabe la posibilidad de que alguno de los o las intérpretes
instrumentales simultanease esta actividad manual con el canto.

En referencia a esos repertorios paradigmaticos de nuestra lirica medieval,
podemos citar, por un lado, las Cantigas d'amigo, d’escarnho e maldizer. Se
conservan unos dos mil poemas escritos en lengua galaico-portuguesa, cua-
trocientos de los cuales pertenecen al corpus de las Cantigas de Santa Maria
de Alfonso X el Sabio, mientras que las restantes son de origen profano. Desde
el punto de vista literario se consideran la contrapartida hispanica de la liri-
ca provenzal.

Su clasificacion suele hacerse por géneros, distinguiendo dos grandes grupos: las
de amor -contrapartida de la canso trovadoresca, en la que el trovador hace un
elogio de su dama en primera persona- y las de amigo, que resultan mas senci-
llas y populares y cuyo texto es puesto en boca de la amada por el mismo trova-
dor. Por su parte, las d’escarnio e maldizer se centran en la critica de personas o
situaciones, y se consideran la contrapartida del sirventés occitano, aunque no
nos ha llegado ninguna con mdsica.

Musicalmente parte de este repertorio puede ajustarse principalmente a dos
esquemas formales: Cantigas de maestria -con estrofas isométricas y versos
isosilabicos- y Cantigas de refrdn -con un estribillo que debia entonar un coro
y una estrofa muy sencilla-. Mencién aparte merecen las Cantigas d'‘amigo de
Martin Codax y las Cantigas de Santa Maria de Alfonso X el Sabio. La obra
de Martin Codax es uno de los primeros conjuntos de canciones en lengua
vernacula. Son siete canciones de amor escritas en galaico-portugués, que era
la lengua en la que se trovaba en los reinos meridionales de la peninsula ibé-
rica. Tanto texto como musica en estas piezas son sencillos en forma y estilo.
Richard Hoppin® opina que parecen estar mas cerca del folklore y de la danza
que de la elaborada sofisticacién de la lirica trovadoresca. Podian ser inter-
pretadas y enriquecidas con acompafiamiento instrumental. Estan escritas en
notacién cuadrada.

94 [bidem.
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En cuanto a las Cantigas de Santa Maria, podemos apuntar aqui brevemente
que se trata de la coleccion mas importante de piezas escritas en galaico-por
tugués, evidencia mas de la vinculacién con el arte de los trovadores, y que la
forman mas de cuatrocientas canciones anénimas reunidas en la corte castella-
na del rey Alfonso X el Sabio (1252-1284), quien pudo ademas aportar algunas
como autor.

José Filgueira nos explica, en la introduccién a la edicién comentada de las
Cantigas, a propdsito del rey sabio, que sus obras “se caracterizan por la am-
plitud enciclopédica y por el apasionado cultivo de las lenguas vulgares. En el
primer aspecto abarcan todas las actividades del sabio medieval en el cultivo
del espiritu. Ninguna le fue ajena: tanto el conocimiento de la naturaleza
como los problemas del hombre...; entregd su inspiraciéon poética a lo sobre-
natural y no desdefi6 el juego de la cancién"®®. Pudieron ser compuestas para
utilizarse en actos publicos, como las festividades dedicadas a la Virgen o la
coronacion del rey. Se conservan en cuatro cddices: unos en la Biblioteca Na-
cional de Madrid, dos en la de El Escorial y el dltimo en la Biblioteca Nacional
de Florencia®®.

Uno de los aspectos mas llamativos es su unidad tematica, aunque su contenido
mariano no debe confundirnos; no estan tan distantes de la tematica trovadores-
ca como pudiera parecer, siendo posible encontrar referentes en otros trovadores
como Guiraut Riquier, quien pasé diez afios en la corte del rey Sabio. Sin ir mas
lejos, el propio rey se identifica a si mismo como el trovador de la Virgen en el
prélogo de la obra.

Hasta aqui hemos efectuado un breve, pero necesario, recorrido por la realidad
musical hispana -que hasta nosotros ha sobrevivido- en la que se gestaron las
diversas imagenes musicales que irdn apareciendo en este estudio. Como ya
hemos comentado, resulta arriesgado asignar repertorios musicales concretos a
estas imagenes pero, aun asi, es imprescindible conocer, hasta donde nos sea
posible, el mundo musical de esa época si queremos comprender de un modo
mas certero todas las posibilidades musicales que se nos presentan en la icono-
grafia del arte mudéjar de la Corona de Aragén.

95 FILGUEIRA VALVERDE, J., Cantigas de Santa Maria. Cddice rico de El Escorial, Madrid, Castalia, colec-
cién Odres Nuevos, 1985.

96 Los tres primeros incluyen la notacién musical mensural de las piezas, por lo que constituyen unos
documentos de incalculable valor al poder ser transcritas a notacién actual.
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CUESTIONES ORGANOLOGICAS

Si pretendemos ofrecer, antes de adentrarnos en los pormenores de nuestra
investigacion, una definicién reglada del objeto de estudio de la organologia,
podemos decir que esta disciplina, cuyo nombre procede del latin organa -ins-
trumentos-, “es la rama de la musicologia que se centra basicamente en tres
campos de estudio: origen y clasificacion de los instrumentos musicales a partir
de aspectos etnoldgicos y antropoldgicos, descripcion material de los mismos y
aproximacion a sus técnicas interpretativas especificas"?’.

Tal y como nos aclara Curt Sachs, “su sistematizacién comienza en el Rena-
cimiento con toda una serie de tratados entre los que podemos citar los de
Virdung (Musica getutsch und ausgezoge, Resumen de la musica en alemdn,
1511), Schilck (Spiegel der Orgelmacher und Organisten, Espejo de fabricantes
y tafiedores de drgano, 1511) o Agricola (Musica instrumentalis Deutsch, Mdsi-
ca instrumental en Aleman, 1528)"%.

Sin embargo, José Lopez Calo expone que “estos [estudios] son practicamente
inexistentes en la época altomedieval, siglos en los que las obras de los prin-
cipales teéricos (Hucbaldo, Odén de Cluny o Guido d'Arezzo) se centran en la
especulacién organizativa y formal de la musica y en las que, si hay referencia
a los instrumentos musicales, son misticas”®°.

Concluimos este recorrido por las consideraciones de expertos en la materia
con el comentario al respecto de Felipe Pedrell: “de la temprana Edad Media
son algunas fuentes literarias como el himno visigético Pro Nubentibus, o las
Etimologias de san Isidoro pero, aceptando su importancia también es un
hecho que son escasas, no coincidentes (o incluso opuestas) en esta denomi-
nacion de determinados instrumentos y ajenas a cualquier intento descriptivo
o analitico"'%.

97 TRANCHEFORT, Francois-René, Los instrumentos musicales en el mundo, Madrid, Alianza Mdsica, 1985,
p. 16.

98 SacHs, Curt, Historia universal de los instrumentos musicales, Buenos Aires, Centurién, 1947, pp.
284-285.

99 Loérez CALo, José, La musica medieval en Galicia, La Corufia, Fundacion Pedro Barrié de la Maza,
1982, p. 79.

100 PeprELL, Felipe, Emporio cientifico e historico de Organologia Musical Antigua Espariola, Barcelona,
J. Gili, librero, 1901, p. 36.
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Organologia: las fuentes para su estudio (iconograficas, literarias,
tratadisticas o historicas)

Es este un tema complejo en el que es necesario moverse con la debida cautela.
Las fuentes existentes para conocer lo que debid de ser una rica y variopinta
realidad instrumental no son abundantes -sobre todo por cuanto no existia
una fabricacién en serie de las diversas tipologias instrumentales-; a ello se
suma que estas presentan caracteristicas que, en la mayoria de los casos, no nos
permiten acceder a una reproduccién o descripcidon exhaustiva y fidedigna del
instrumento en cuestion.

Varias son las fuentes -iconograficas, literarias, tratadisticas o historicas- que, a
falta del instrumento musical en si, pueden darnos informacién acerca de una
realidad material tan distante en el tiempo como lo es para nosotros el reperto-
rio organolégico medieval.

Si alguien esperaba encontrar una prolija obra tratadistica en la que se descri-
bieran los instrumentos musicales del momento de un modo sistematico, como
hemos expuesto, pronto va a ver frustradas sus expectativas. Incluso en la in-
teresante obra Ars musica'®, del franciscano Juan Gil Zamora (ca. 1240-1318),
en su capitulo decimoséptimo dedicado a «La invencién e institucién de los ins-
trumentos y el caracter distintivo de la musica», tan solo se nos ofrece un breve
recorrido por los instrumentos existentes desde la Antigliedad, remitiéndose a
la obra de san Isidoro de Sevilla; no pareciendo interesarle, tal y como atestigua
también la musicéloga Rosario Alvarez'®, la realidad musical coetanea. Es por
ello que al musicélogo no le queda otro remedio que acudir a fuentes, en prin-
cipio, ajenas a una motivacion propiamente musical. No obstante, la lectura de
la obra de Juan Gil Zamora nos conduce, gracias a este acercamiento al origen
etimoldgico de los nombres de los diversos instrumentos musicales propio de
san Isidoro, a su esencia misma o al porqué de su creacion. Asi, por citar algin
ejemplo, “El término 6rgano no se emplea para denominar a ningtn instrumen-
to concreto puesto que es el nombre genérico que hace referencia al conjunto
de instrumentos musicales, sin embargo, es especialmente apropiado para el
instrumento formado por diversos tubos o cafias con fuelles incorporados [...]
La primitiva trompeta la inventaron los tirrenos, a quienes cita Virgilio: y brama

101 PAez MarTiNEZ, Martin (ed. crit. y trad.), Ars musica, de Juan Gil de Zamora, Murcia, Real Academia
de Bellas Artes de Santa Maria de la Arrixaca, 2010.

102 ALvarez MARTINEZ, R., «Los instrumentos musicales en los cédices alfonsinos...».



114 ICONOGRAFIA MUSICAL EN EL ARTE MUDEJAR DE LA CORONA DE ARAGON

en el éter el son de la trompeta tirrena |[...] La flauta, en latin calamus, recibe su
nombre latino del verbo calare, esto es ‘llamar’, o lo que es lo mismo: producir
sonidos [...] La cithara (citara) en opinién de los griegos, fue inventada por
Apolo. Este instrumento es similar a la caja toracica, puesto que de la misma
manera que sale la voz del pecho, asi también brota el canto de la citara [...]
El psalterium (arpa) recibe su nombre del latin psallo, esto es, ‘cantar’, puesto
que el coro responde a su sonido cantando junto a él"'%, Estas definiciones, por
ingenuas que puedan parecernos ahora, conectan con una dimensién esencial
de la verdadera funcién que estos instrumentos ostentaron en el momento de
su creacion.

También podemos seguir acercandonos a fuentes escritas, como son las obras
literarias o las crénicas histéricas. Las primeras nos ofrecen numerosas referen-
cias a la presencia de instrumentos musicales en escenas de diverso caracter.
No obstante, estas referencias no suelen pasar de ser una mera enumeracion
de los mismos y no entran, obviamente, en una descripcién pormenorizada que
pueda aportarnos informacién Gtil sobre su naturaleza constructiva o su técnica
interpretativa. No obstante, este tipo de fuentes pueden servirnos para consta-
tar la presencia de unos instrumentos en el imaginario colectivo de una época.
Es interesante destacar aqui el articulo de Faustino Porras Robles acerca de los
instrumentos musicales presentes en la poesia castellana medieval'®*.

En cuanto a la presencia de noticias musicales en documentos histéricos como
pueden ser las crénicas'®, sucede algo parecido al caso anterior, puede cons-
tatarse la presencia de musica en todo tipo de actos oficiales, celebraciones o
festividades pero, obviamente también, no se aportan detalles acerca de los
instrumentos empleados o del repertorio interpretado, pues el interés del cro-
nista se centraba en narrar el hecho en siy no ofrecer detalles técnicos sobre as-
pectos que a un historiador musical pudieran parecerle altamente reveladores.

En su tesis doctoral, la musicéloga Rosario Alvarez nos ofrece un interesante
compendio de referencias musicales en textos histéricos en el que, por cuanto

103 PAEz MARrTiNEZ, M. (ed. crit. y trad.), op. cit., pp. 68-77.

104 Porras RoBLEs, Faustino, «Los instrumentos musicales en la poesia castellana medieval. Enumera-
cién y descripcién organolégicar, Lemir, 12, 2008, pp. 113-136.

105 Segtin la musicéloga Rosario Alvarez, en su tesis doctoral sobre Los instrumentos musicales en la
pldstica espariola durante la Edad Media: Los cordofonos (Universidad Complutense de Madrid, 1982),
esta informacion musical aparece en menor medida en otro tipo de documentos histdricos como inven-
tarios, cuentas o cartas reales, testamentos, néminas, cargos reales, etcétera.
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compete a este estudio, constata la pobreza de referencias musicales en las
crénicas histéricas de los monarcas aragoneses.

Las crénicas se refieren sobre todo al caso del rey Jaime | el Conquistador'®,
todo ello a pesar de la riqueza musical que debié de existir en las actividades
cortesanas aragonesas. Esta autora nos advierte que aunque crénicas como la
del Libre dels Feyts del Rey Jaume poca informacién nos aporten para el cono-
cimiento del instrumentario catalan y aragonés del siglo Xlll, si nos filamos en
las obras iconograficas coetaneas podremos observar “multitud de instrumen-
tos puestos en manos de angeles, juglares y ministriles en cédices, esculturas
y pinturas murales [..]. Por otra parte, la existencia de otros documentos his-
téricos con citas instrumentales, como cartas oficiales, confirman el empleo y
conocimiento de los instrumentos, que poco mas o menos eran los mismos que
sonaban en Castilla, y demuestran el florecimiento alcanzado por la musica en
Catalufia y Aragén en ese siglo"'?’.

Continda diciendo esta autora que “el hecho de que durante mucho tiempo
los reyes de Aragén fueran también condes de Barcelona [...] Idgicamente se
dej6 sentir también en el aspecto musical. Y por esta razén, las manifestacio-
nes musicales fueron las mismas en ambas regiones"'%,

QUE NOS APORTA LA ICONOGRAFIA MUSICAL

Todo este tipo de consideraciones nos conducen a la otra gran importante fuente
de informacién acerca del mundo organolégico de la Edad Media: la iconografia
musical. Considerada comiinmente esta rama de la Musicologia como una herra-
mienta accesoria a la hora de ofrecer informacién acerca del hecho musical, pero
que, en épocas tan distantes a nosotros como la aqui contemplada, se convierte
pues en una herramienta fundamental para conocer, si no la musica en si que
en aquel momento se interpretaba, si por lo menos los instrumentos musicales
y sus posibles combinaciones, con un mayor grado de detalle de aquel que ofre-
cen, como hemos podido comprobar, otro tipo de fuentes.

106 AwvaArez MARTINEZ, R., Los instrumentos musicales en la pldstica espafiola..., tomo 1, p. 165.
107 Ibidem.
108 Ibidem.
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Ahora bien, también hemos de seguir siendo cautos con la informacién organo-
l6gica que este tipo de fuentes iconograficas nos ofrecen. La primera premisa
que hemos de tener presente si pretendemos utilizar este material icénico visual
como fuente de informacién musical sera aceptar que, casi con toda seguridad,
el propésito del artista plastico que reproducia en sus obras los instrumentos
musicales en cuestién no era ofrecer un fidedigno muestrario organolégico para
su posterior estudio, sino que sus pretensiones eran sobre todo plasticas y ha-
bian de estar sujetas a las reglas estéticas propias de su arte.

Por otro lado, no puede tampoco olvidarsenos el distinto grado de precision
que permitian las diversas técnicas artisticas que nos ofrecen representacio-
nes de instrumentos. En este sentido, la tosquedad de la piedra, aunque nos
aporte frente a otras técnicas la reproduccién volumétrica del instrumento
musical, nunca podra reproducir la finura de detalle de una pintura sobre
tabla, por ejemplo.

Hemos pues de ser conscientes que la multiplicidad de soportes donde en-
contramos reproducidos nuestros instrumentos -miniaturas en cédices, tallas
en piedra o madera, pintura sobre tabla con distintas técnicas, pintura mural,
soporte ceramico, etcétera- condicionara la naturaleza de tales representacio-
nes. A ello hemos de sumar el grado de pericia, o la bisqueda de verosimilitud,
de cada artista, independientemente de la técnica que emplee, pues ello in-
fluira también en el resultado final del cual tendra el musicélogo que extraer
su informacién.

Aparte de estas cuestiones aparentemente tan obvias acerca de las representa-
ciones de instrumentos musicales en obras plasticas, hay que tener en cuenta
que, en los siglos a los que se refiere nuestro estudio, la concepcién de realismo
o de copia en la representacién artistica no era, seguramente, la misma que a
partir del barroco pudiera existir.

A este respecto, Joaquin Yarza, en el coloquio generado a partir de la ponencia
realizada por la musicéloga Rosario Alvarez de su estudio sobre los instrumen-
tos musicales de las Cantigas de Santa Maria de Alfonso X el Sabio, expone
que la causa de la falta del realismo que nosotros pretendemos no cree que
fuera debida a “la incapacidad del artista o mal conocimiento del instrumento,
sino que (el artista) estaba seguro (y el rey y también el propio instrumentista
claramente lo estarian) que estaba bien copiado el instrumento aunque hu-
biera exagerado, hubiera hecho mas larga una parte o hubiera afiadido algo;
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Cappella Palatina de Palermo, excepcional fuente de iconografia musical.

lo que pasa es que en esencia el instrumento podia ser el mismo"'%. Para ello
apunta el paralelismo de que en la época muchas iglesias “copiaron” el modelo
del Santo Sepulcro de Jerusalén y, realmente, se trata todas ellas de iglesias
totalmente diferentes al modelo original.

Para enriquecer mas la situacién en cuanto a la verosimilitud de las representa-
ciones organoldgicas medievales, hemos de tener también presente que no exis-
tia una produccién en serie de los instrumentos como pudo comenzar a suceder
en siglos posteriores, sino que se trataba de piezas artesanales seguramente
tnicas y, por tanto, resulta complicado dilucidar si las diferencias tipolégicas en
instrumentos analogos se deben a variantes en su representacion o, realmente,
a que la construccién de cada uno de ellos era tnica y original.

En este punto si encontramos una complicacién afiadida porque, tal como mues-
tra el debate posterior a la ponencia de Rosario Alvarez sobre los instrumentos
de los codices alfonsies'®, hemos de considerar el hecho de cuél era el sistema

109 ALvarRez MARTINEZ, R., «Los instrumentos musicales en los cdices alfonsinos..», p. 31.
110 Ibidem.



118 ICONOGRAFIA MUSICAL EN EL ARTE MUDEJAR DE LA CORONA DE ARAGON

habitual de la construccién de los instrumentos musicales. Y aqui encontramos
dos posturas diversas. Rosario Alvarez defiende que cada juglar era seguramente
el encargado de construirse su propio instrumento -teoria que apoyaria esta
multiplicidad formal-.

Por su parte, la music6loga M.2 Carmen Gémez defiende que la opinién ante-
rior le parece un poco relativa, ya que mas adelante puede constatarse que
"quienes hacian instrumentos de cuerda no hacian instrumentos de viento; ha-
bia areas especializadas. [...] El sur de Francia con el area central de Avignon,
estaba especializado en la construccién de instrumentos de cuerda”'".

Ni siquiera en el caso de los cddices alfonsies de las Cantigas de Santa Maria,
que, segun Rosario Alvarez, “constituyen la fuente mas completa para el estudio
del material organografico en suelo hispanico durante la sequnda mitad del
siglo XI11"™2, encontramos la intencién por parte de sus artifices de reproducir
de manera sistematica en cuanto a su verosimilitud formal el gran corpus instru-
mental que en ellos aparece.

Otra cuestién importante es contemplar cémo se presentan estos instrumentos
musicales: de manera aislada, formando parejas, escenas de conjunto, etcétera.
Hay que determinar, pues, si las agrupaciones instrumentales representan posi-
bilidades reales de interpretacién o solamente obedecen a motivaciones de com-
posicién visual de las escenas. Si nos decantamos por la primera opcidn, resulta
evidente que, en estos codices, se refleja el gusto de la época de crear grandes
conjuntos instrumentales donde el mayor interés recae en la bisqueda de rique-
za timbrica en la creacién de una masa sonora heterogénea, no prestandose
atencién a una organizacién cuidada y delimitada de las diferentes tipologias y
familias instrumentales que intervienen en el conjunto.

A pesar de ello, y en agrupaciones con un menor nimero de componentes, si es
posible detectar combinaciones mas estandarizadas tal y como refleja Rosario
Alvarez en su estudio sobre los cdices alfonsies de las Cantigas. Asi, esta autora
ofrece las siguientes combinaciones: vihuelas de arco con guitarras; salterios y
rotas con vihuelas de arco y un aeréfono para acompafiar una danza; laud, san-
tir y rota con rabé morisco y cimbalos; laid y rabel (tal y como encontramos en

111 Ibidem.
112 Ibidem, p. 1.
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el sotocoro de la catedral de Tarragona); aeré6fono con membranéfono o idiéfono
(combinacién que aparece en cuatro ocasiones en los frisos de la iglesia de la
Sangre de Lliria o en las tablas de una casa del carrer Lledé de Barcelona).

EL MUDEJAR Y LAS REPRESENTACIONES MUSICALES EN LA PLASTICA
CRISTIANA

Puesto que nuestro estudio se refiere a la iconografia musical presente en el arte
mudéjar y que, en este estilo artistico, ha de tenerse en cuenta, por un lado, el
bagaje islamico, propio de los artifices del mismo, y, por otro, el cristiano, ligado
al entorno receptor de las aportaciones de los mudéjares, en estas paginas ha-
bran también de contemplarse las diversas particularidades que presentan las
fuentes de iconografia musical tanto cristianas como islamicas para, mas tarde,
poder valorar el legado iconografico-musical propiamente mudéjar.

Asi pues, la iconografia musical cristiana tanto altomedieval como bajomedieval
es innegablemente abundante. Los ejemplos de estas representaciones icono-
graficas con presencia de elementos musicales proliferan en distintos tipos de
soportes, como pueden ser la escultura, la iluminacién de manuscritos o la pin-
tura sobre tabla. Numerosos estudios atestiguan la presencia de instrumentos
musicales y danzantes en portadas y capiteles romanicos de iglesias, monaste-
rios, catedrales y ermitas.

Sin ir mas lejos, ya solo en el caso aragonés existen obras monograficas que
recogen esta riqueza iconografica como la elaborada por Pedro Calahorra, Jesus
Lacasta y Alvaro Zaldivar, en cuyo prélogo ya se nos advierte de que "observan-
do en conjunto algunas de las representaciones iconograficas medievales, nos
damos cuenta como frente a la ausencia casi total de las mismas al comienzo de
la Edad Media contrasta la abrumadora abundancia que se presenta en la Plena
y Baja Edad Media, y asi como en la primera etapa se centran en la miniatura,
durante los siglos XI y Xl es la escultura la protagonista”'3.

En cuanto a instrumentos musicales, solo en este trabajo se recogen treinta y
dos corddfonos, veintitrés aeréfonos y dos ididfonos, repartidos en diversos capi-

113 CALAHORRA, Pedro; LACASTA, Jesls y ZALDIVAR, Alvaro, Iconografia musical en el romdnico aragonés,
Zaragoza, Institucién Fernando el Catélico, 1993, p. 11.
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teles, modillones, columnas, dovelas, metopas e impostas. Puede decirse, segtin
estos autores, que en la zona del estudio -desde Jaca a Zaragoza- aparecen re-
presentados un gran nimero de instrumentos musicales y “que estos eran de los
mas variado [...]. Unos instrumentos, que en su mayoria (sobre todo en los casos
de Jaca y Santa Cruz de la Serds) pertenecen a la época primigenia de formacién
del instrumentario medieval espafiol (siglos X al XlII), los que con posterioridad
daran lugar al auténtico y definitivo corpus instrumental medieval que se consoli-
dara en cierta manera durante la Baja Edad Media (siglos XIV y XV)""4,

No hay que olvidar que esto es tan solo una pequefia muestra del patrimonio
organoldgico presente en obras escultdricas romanicas, de las que no podemos
dejar de sefialar ejemplos emblematicos en este sentido, mas alla de los domi-
nios de la Corona de Aragdn, como los presentes en la catedral de Santiago de
Compostela o en Santo Domingo de Silos. A los ejemplos musicales en escultura
romanica hemos de sumar los presentes en cédices miniados de distintas épocas.

Ya hemos hablado someramente aqui de otra obra emblematica en cuanto a
presencia de iconografia musical como son los cédices de las Cantigas de Santa
Maria de Alfonso X el Sabio. Por nombrar ahora otro ejemplo perteneciente al
territorio de la Corona de Aragdn, podemos referirnos a las miniaturas del Vidal
Mayor o Maior Compilatio Vitalis, texto juridico que supone una elaboracién
mucho mas romanizada y "europeizada” del derecho aragonés'™. La iconografia
musical de este cddice ha sido estudiada por Jesus Lacasta Serrano"®, encontran-
do que el contenido musical del manuscrito lo componen cuarenta escenas entre
las que se distribuyen treinta y ocho instrumentos musicales.

En el caso de la pintura sobre tabla, sobre todo de estilo ya gético, los ejemplos
de representacién de instrumentos musicales y cantores son innumerables. Todos
tenemos en mente la prototipica tabla con una Virgen sedente, en el centro de la
misma, rodeada por un nimero considerable de angeles musicos. Dependiendo
de la calidad de la obra, las representaciones pueden mostrar una destreza y un
detalle deslumbrantes a la hora de representar los instrumentos musicales.

114 Ibidem, p. 15.

115 Vidal de Canellas recibié el encargo de redactar este Fuero General en 1247, tras las deliberaciones
consensuadas en las Cortes de Huesca de parte del rey Jaime | el Conquistador, para ser aplicado en
todo el reino.

116 LACASTA, Jesls, «Las miniaturas musicales del Vidal Mayor. Un documento coetaneo a las Cantigas
de Santa Maria», Nassarre: Revista aragonesa de musicologia, 11/1-2, 1995, pp. 187-273.
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Numerosos son los estudios musicolégicos que recogen parte de este material,
sin ir mas lejos la obra ya mencionada de la musicéloga Rosario Alvarez'”.

ICONOGRAFIA ISLAMICA

Podemos comenzar este apartado incluyendo la consideracién que, en relacién a
la iconografia musical, hace Reynaldo Fernandez Manzano en el capitulo de su
memoria de licenciatura dedicado al estudio de los instrumentos musicales de
Al-Andalus, donde aclara que “son poco frecuentes las representaciones plasticas
de instrumentos musicales en el Al-Andalus, como son escasas las representacio-
nes de figuras [...] con algunas excepciones como los cofrecillos de marfil proce-
dentes del califato de Cérdoba, en donde encontramos una reunién de canto, un
tafiedor y un flautista, etcétera. El campo de la miniatura desarrollado tardiamen-
te, fundamentalmente de origen persa y mongol, donde encontramos a partir del
siglo XV y XVI algunas representaciones de instrumentos y reuniones de canto""®,
Este autor se refiere a otras fuentes como campos de estudio mas fructiferos de
la organologia andalusi, como pueden ser las fuentes literarias -poesia, novelas,
historias y crénicas-, en los tratados musicales y en fuentes documentales.

Como hemos podido comprobar, en el aspecto concreto que aqui nos concierne,
el de la iconografia musical, el material que podemos manejar no es abundante,
pero tampoco inexistente.

Si bien es cierto que muy escasos son los ejemplos de iconografia musical en
soporte escultdrico, Faustino Porras, ya citado anteriormente, dedica un estu-
dio a este respecto, «lconografia musical en la escultura hispanomusulmanan»'',
donde puede aportar dos fuentes al respecto: el “Capitel de los Mdsicos”, que
contiene un rebdb'° y dos idd'”', albergado en el Museo Arqueoldgico y Etnogréa-

117 Awvarez MARTINEZ, R., Los instrumentos musicales en la pldstica espariola..., tomo |, p. 165.

118 FeRNANDEZ MaNzANO, Reynaldo, «Introduccién al estudio de los instrumentos musicales de al-An-
dalus», en Aproximacion a la transformacion musical en Granada en torno a 1492 (de las melodias del
reino nazari a la mdsica renacentista), Granada, Diputacién Provincial de Granada, 1985.

119 PoRrras RosLEs, Faustino, «lconografia musical en la escultura hispanomusulmanan, Nassarre, 25/1,
2009, pp. 39-56.

120 También conocido como rabdb o rebec, es uno de los cordéfonos mas utilizados en la musica arabe,
integrandose habitualmente con el latid en diversas agrupaciones instrumentales.

121 O ladd, es sin duda alguna el instrumento mas representativo de la musica arabe, usado tanto en
contextos populares como cortesanos.
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fico de Cérdoba, y una pila taifal de la ciudad valenciana de Xativa, albergada
en el Museu de I'Almodi, que contiene un dd, zialamiy'®, darbuka'® y biq'*.

A pesar de esta escasez iconografica en algunos soportes artisticos, es posible
encontrar una nada desdefable lista de ejemplos iconograficos de tematica mu-
sical en las asombrosas ilustraciones de varios manuscritos bajomedievales que
recogen obras literarias como Magamat (“reuniones’) de Muhammad al-Hariri
al-Basri o Aya'ib al Majlugat ("Los milagros de la creacién”), de Zakariy ibn Mu-
hammad al-Qazwini (1203-1283).

122 Con diversos nombres segtin la zona de origen (zolami, zurna, zorna mizmar o alghaita), es una
especie de oboe rudimentario que presenta cuerpo cénico de madera ahuecado con torno, nlimero va-
riable de orificios y dos lengiietas vibrantes.

123 Podemos encontrar en su nombre las siguientes variantes |éxicas: darabukka, derbakke, tombak o
zarb. Se trata de un membranéfono que suele ser considerado como un “tambor de copa” por la forma
de su caja.

124 Fue uno de los aeréfonos mas apreciados en Al-Andalus y su denominacién se refiere precisamente a
su forma de cuerno. Se usé tanto para el acompafiamiento de composiciones vocales como para la danza.
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CAPITULO V
FUENTES ICONOGRAFICAS DEL SIGLO XII

PINTURAS PROFANAS DEL MONASTERIO DE SIGENA (HACIA 1200)

Comenzamos este periplo artistico y musicolégico con dos fuentes iconografi-
cas que no podemos catalogar como propiamente mudéjares, pero que, sin em-
bargo, guardan, cada una por diversos factores, vinculos artisticos o histéricos
con esta manifestacion artistica y, en definitiva, ambas suponen un inestimable
estadio previo para comprender mejor ulteriores repertorios ya adscritos a la
consideracion de obra de arte genuinamente mudéjar.

Refiriéndonos al monasterio de Sigena, y como ya se ha comentado en el capitu-
lo dedicado al arte mudéjar dentro del apartado referido a las raices del mudéjar
aragonés, fue la reina dofia Sancha, esposa de Alfonso Il, quien fundé en 1188
este convento de religiosas hospitalarias, sequndo de esta orden constituido en
la peninsula tras el de Grisén. De este modo quedé ligado a lo largo de los siglos
a la Corona aragonesa. Solo este monasterio de la orden, junto con el de Alguai-
re, perduraron a lo largo de los siglos en sus territorios. Su reglamento, redactado
por el obispo de Huesca Ricardo, sirvié de modelo para la practica totalidad de
los monasterios femeninos ulteriores de la orden de San Juan.

Vista general de pinturas procedentes del monasterio de Sigena.
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Especialmente particular lo hacen varios motivos; uno de ellos, el hecho de que,
pese a ser femenino, no nacié a la sombra de ninglin monasterio masculino, ya
que era la priora del mismo quien gobernaba, si bien con asesoramiento, los
designios de la comunidad. Refiriéndonos brevemente a su periodo de mayor
esplendor, fue 1298 el afio en el que Jaime Il ampara al monasterio bajo su
proteccién, poniendo fin a un periodo de decadencia motivado en parte por
la lucha interna entre las "duefias” -tal y como se conocia a las habitantes del
convento-. Siguiendo con este amparo real, la infanta de Aragén dofia Blanca
asumié en 1321 el cargo de priora por nombramiento directo del papa de Roma.
Fue esta quien se encargé de convertir a Sigena practicamente en una corte
fastuosa, entrando asi en el periodo mas esplendoroso de la historia mundana
del monasterio. El conjunto de “duefias” crecié hasta superar las cien, con sus
respectivos séquitos de sirvientes y frailes.

Se construy6 la puerta principal del monasterio y el Palacio Prioral, entre cu-
yas formidables salas destaca el salén prioral, integramente decorado. Una vez
mas, ya José Rafols nos advirtié que el arte mudéjar dej6 en el monasterio dos
notables techos durante los siglos XIV y XV, uno de ellos en su sala capitular
y el otro en el salén prioral. “En el primero, cinco arcos transversales sustentan
sobre sus claves una magnifica viga labrada y dorada, que divide los tramos en
dobles compartimientos, cubiertos con soberbias artesas. Este techo forma un
conjunto arménico con las pinturas de la sala que cobija, las cuales representan
la Anunciacion, la Visitacién, el Nacimiento de Jests y la Aparicion del Angel a
los pastores y son de las mas importantes que dentro de Espafia, datando del
siglo XIV, ornan muros de iglesias"'?®. Las pinturas que adornaban estas paredes
suponian una verdadera narracién biblica con una finalidad de ejemplificacién
destinada a la comunidad religiosa.

Toda la obra responde a un meditado disefio condicionado por la complejidad
arquitecténica de una sala tan fragmentada. A pesar de su extrema calidad,
practicamente inigualable, estas pinturas tuvieron escasa repercusion en su épo-
ca, quiza debido al caracter aislado, aristocratico y elitista de este monasterio
femenino. En referencia a la techumbre, Rafols recoge la hipétesis de que el
techo de la estancia fuera labrado hacia fines del priorato de la infanta dofa
Blanca (1321-1347), hija del rey Jaime 1.

125 RaFoLs, José F, Techumbres y artesonados espafioles, Barcelona, Labor, 1926, p. 70.



FUENTES ICONOGRAFICAS DEL SIGLO XII 129

Por su parte, la cubierta del sal6n prioral presenta forma de cafién generado por
arco ojival en lugar de semicircular y esta provista de grades tirantes de madera.
Rafols considera que su estructura es galica, aunque ornamentalmente entraba
dentro del ambito mudéjar. A tal respecto, este autor expone que “el arte mu-
déjar se extendié desde Andalucia al centro de Espafia, y hasta en el antiguo
reino de Aragén dej6 sentir fuertemente sus bellezas y atractivos. En algunos de
los techos catalanes ya citados, el ornato fue por tal arte presidido o, cuando
menos, influido en ciertos temas; y en el techo singular del famoso monasterio
aragonés, también el mudejarismo inspira el decorado"?°,

En cuanto a la participacién de mano musulmana en la elaboracién de los mis-
mos, contintda diciendo que "“en todas las obras hasta aqui referidas, el caracter
del influjo de los arabes que fueron subyugados es sobre todo artistico. Hay que
partir de los techos andaluces para conocer el gran valor estructural de las obras
de aquellos alarifes que, educados en Granada y en Sevilla, dieron a conocer en
varias regiones espafiolas su manera graciosa de construir techumbres"'?’. Des-
graciadamente, los incendios sufridos por el monasterio han impedido que estas
techumbres hayan llegado hasta nuestros dias.

Segun se recoge en la obra Real Monasterio de Sigena. Fotografias 1890-1936,
la Generalitat de Catalufia conserva en depdsito, con opcién de compra, las
pinturas de los arcos de la sala capitular. Estas pinturas, junto a una nutrida
representacién de los bienes muebles del monasterio, se conservan en el Museo
de Arte de Catalufia. Las pinturas llegaron alli tras el incendio del monasterio
ocurrido en la Guerra Civil, después de que operarios de este Museo las levanta-
ran de su ubicacién originaria.

Refiriéndonos al tema que aqui nos ocupa, el de la iconografia musical, este mu-
seo catalan conserva en su sala nimero diecisiete pinturas profanas al fresco de
este monasterio traspasadas a tela, en las cuales encontramos presencia de instru-
mentos musicales. Tras consulta al museo, se nos especificé que las pinturas, con
unas dimensiones detalladas en su ficha museografica de 110 x 2253,9 x 4 cen-
timetros, y que entraron a formar parte de su coleccién en 1960, no proceden de
su sala capitular sino que en su ficha de Museum PLUS solo se especifica que pro-
ceden de una sala que estaba situada entre la iglesia y el claustro del monasterio.

126 Ibidem, p. 71.
127 Ibidem.
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Segtin Joaquim Pradell, procederian de la llamada “sala de la reina"'?¢. El MNAC
las data hacia 1200. En la seccién longitudinal de las mismas, en la que en-
contramos la presencia de un instrumento musical, aparece en el centro de la
imagen la representacién de un fragmento arquitecténico formado por dos arcos
tumidos, cuyas dovelas alternan el rojo y el blanco, sustentados por columnas
con capiteles geométricos.

En cada uno de los espacios comprendidos bajo los arcos encontramos sendas
figuras humanas, fisicamente desproporcionadas en cuanto a la relacién del
tronco con sus extremidades inferiores, demasiado cortas estas. De estas figuras,
la de la derecha representa, sin lugar a dudas, a un mdsico instrumentista que
tafie una lira bizantina con forma de pera, cordal marcado y cuatro cuerdas que
se insertan en lo que parece ser un prominente clavijero en forma de rombo. No
ha sido representada boca alguna en su tapa arménica, mientras que el disefio
del arco diferencia perfectamente el trazo de este del de sus cerdas. La lira bizan-
tina, propia de este imperio, fue el antecesor de la mayoria de los instrumentos
de arco gracias a su estratégico origen en la encrucijada entre Europa, Asia y
los paises islamicos. El instrumentista toma su instrumento sobre el hombro
izquierdo muy inclinado hacia abajo, tal y como era costumbre en la época.
El personaje de la izquierda parece portar en ambas manos tejoletas de forma
rectangular, constituyendo asi este un instrumento de percusién idiéfono que
formaria dio con su acompafiante. Es posible, debido a la diversidad de rasgos
con respecto a su pareja musical y al hecho de que sus también cortas piernas
estén cubiertas, que se trate de una mujer que, por tanto, podria acompafiar
también con la danza a su interpretacion.

La seccién situada a la izquierda de esta escena central descrita esta muy da-
fiada, incluso podemos decir que mutilada, pero aun asi se observa un caballe-
ro que porta una espada en su mano derecha y otro hombre que lucha cuerpo
a cuerpo con un demonio de color rojo. En la seccién situada a la derecha
de nuestra escena musical encontramos a un caballero junto a un arbol que,
blandiendo también una espada con su mano derecha y protegido por un gran
escudo, casco y cota de placas, lucha contra lo que parece ser un leén hembra
que le ataca.

128 PAacts, M., Pintura mural sagrada i profana. Del romanic al primer goétic, Barcelona, Publicacions de
LAbadia de Montserrat, 2012, p. 110.
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Lira bizantina y tejoletas, pinturas profanas de Sigena.

Toda esta composicién aparece inscrita por dos bandas decorativas con motivos
vegetales repetitivos, una superior y una inferior mas ancha. El estilo de las
pinturas es romanico y, por tanto, presentan una estética netamente cristiana.
Dado que en el monasterio existian techumbres mudéjares, cabe aqui pregun-
tarnos cual serfa la presencia musical en las mismas, si es que la hubo, y si esta
guardaba relacién con los motivos dibujados en sus muros.

Volvemos a encontrar en este ejemplo iconografico una vez mas la combinacién
de un instrumento musical, en este caso de cuerda frotada, que acompafa la
danza de lo que parece ser una bailarina, quien porta en sus manos unas ya
familiares tejoletas, las cuales, afios méas tarde, volveran a aparecer en los frisos
de la iglesia de la Sangre de Lliria.

TECHUMBRE O SOFFITTO DE LA CAPPELLA PALATINA DEL PALAZZO0
DEI NORMANNI DE PALERMO (1143)

Teniendo en cuenta que todos los monumentos son, observados bajo un deter-
minado prisma, tnicos en el mundo, sobre todo si se crearon como alegato de
circunstancias histéricas Unicas, la Cappella Palatina, erigida el siglo Xl bajo
el mandato Ruggero Il d'Altavilla en el interior del Palazzo Reale de Palermo,
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constituye una obra de arte de una originalidad incuestionable. El interior de
este templo, con sus prodigiosos mosaicos dorados y sus soffitti deudores de
la escuela arabe, constituye una expresion tnica e irrepetible de la cultura ara-
bo-normanda que se desarrollé en el Medioevo siciliano.

Interior de la Cappella Palatina del Palazzo dei Normanni.

Resulta interesante establecer un paralelismo razonable entre esta obra -en la
que queda patente una plasmacién del Paraiso islamico, donde la musica osten-
ta una posicién primordial- y algunas escenas de la techumbre de la catedral de
Teruel en las que la importancia de sus elementos musicales parecen también
estar remitiéndonos a un lugar idilico en el que los diversos instrumentos musi-
cales sonarian propiciando una atmésfera también paradisiaca.

En cuanto a la historia del monumento, en la que nos detendremos especial-
mente al tratarse de una obra siciliana, sequiremos aqui las aportaciones que
los autores M.I. Finley, D. Mack Smith y C. Duggan ofrecen en su Breve Storia
della Sicilia®. Asi pues, los normandos habian llegado a la Italia meridional

129 FINLEY, M.I,; MAck SmiTH, D. y DuGGaN, C., op. cit.
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desde las tierras escandinavas a comienzos del siglo XI, y se habian convertido
rapidamente en una importante fuerza militar y politica, que primero desplazé a
los bizantinos en el control de la Italia meridional y que después, entre el 1061
y el 1072, bajo el mando de Ruggero | d'Altavilla, sustrajo Sicilia a los arabes,
quienes la habian conquistado en el siglo IX. Fue su hijo, Ruggero Il, quien uni-
ficé todas las posesiones normandas bajo una sola mano, haciéndose coronar el
25 de diciembre de 1130 rey del reino de Sicilia y de un pueblo compuesto por
cristianos de rito latino y griego, musulmanes y hebreos, un pueblo que hablaba
arabe, latin, griego y hebreo.

La corte de Ruggero era un centro de ciencia. El rey tenia un interés particular por
la astronomia y por la astrologia y poseia un magnifico y legendario reloj de agua
construido por un artesano arabe. Fue en este periodo cuando se tradujeron al la-
tin Platon, Euclides y Tolomeo, asi como el tratado de geografia de A-ldrisi, al que
el mismo Ruggero habia contribuido, y que se hizo famoso en toda el Africa mu-
sulmana. En el campo literario y cientifico la produccién fue menos importante.

Fueron también escritos tratados de ciencia, medicina, jurisprudencia, estudios
sobre el Coran y un documento, datado en torno a 1150, en el cual se hace el
elenco de mas de un centenar de poetas de familia arabo-siciliana. De estas
obras, no obstante, ha sobrevivido bien poco'°.

En su Palazzo Reale, fundado en torno a una fortaleza arabe precedente, Rug-
gero Il mandé construir la actual Cappella Palatina. No se conocen las fechas
de inicio y fin de las obras, pero se sabe que fue consagrada a los santos Pedro
y Pablo el 28 de abril de 1143, tal y como reza la inscripcion del tambor de su
clpula. Se trata de una basilica con planta de tres naves con una cipula que
se alza sobre el presbiterio, rasgo tipico de las iglesias bizantinas junto con los
pequefios absides semiesféricos que culminan las naves. Los arcos son de estilo
arabe, mientras que algunas columnas y capiteles proceden de monumentos
griegos y romanos. El pavimento, de marmol, presenta influencias bizantinas e
islamicas. Mosaicos de fondo dorado -uno de los elementos mas caracteristicos
de la decoracién bizantina- recubren casi toda la superficie disponible.

No obstante, el elemento completamente inédito de la Cappella es el soffitto de
madera de la nave central, que se presenta como una estructura de casetones

130 Ibidem, p. 91.
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estrellados jalonados por estalactitas, separado de los mosaicos por una fascia o
banda realizada segun la técnica del mugarnas. Este soffitto central de la capilla
esta compuesto por veinte casetones con forma de estrella de ocho puntas, jalo-
nados por veintidés casetones que contienen una pequefia clpula, mientras a lo
largo de su espina dorsal se suceden nueve casetones mas de forma romboidal.
De la punta de estos casetones emergen hacia el suelo estalactitas piramidales.
Toda la estructura es de madera policromada, con imagenes antropomorfas y de
animales inmersas en una gran variedad de decoraciones vegetales, geométri-
cas y de motivos caligraficos arabes.

La estructura del mugarnas, constituida por nichos facetados, aparece difundida
en la arquitectura del Mediterraneo islamico y de Iran, pero en la Cappella Pa-
latina se encuentra el Gnico ejemplar conocido no realizado en estuco o madera
esculpida sino en sutiles paneles de madera pegados sobre una estructura de
sustento. Las pinturas que recubren los mugarnas vy el soffitto central, asi como
los soffitti mas simples de las naves laterales, constituyen el mas amplio ciclo de
pinturas islamicas medievales conservadas del area mediterranea. Comprenden
escenas de corte, criaturas fantasticas y elaborados motivos ornamentales, ade-
mas de inscripciones rituales arabes.

Este programa unitario, que unia pinturas arabes y mosaico bizantino, no debe
conducirnos a pensar que el soberano estuviera buscando simbolizar con él un
acercamiento entre cristianismo e islam. Mas bien Ruggero pretendia crear sim-
plemente un arte inédito y sorprendente al servicio de los intereses de la monar-
quia. La Sicilia de este monarca y de sus sucesores fue sobre todo un importante
lugar de encuentro entre diferentes culturas.

A pesar de ello, cuando los arabes de los grupos sociales mas instruidos emigraron
y, con el paso del tiempo, la comunidad griega continué asfixiada, se hizo paten-
te que, aunque estas culturas convivieran, no estuvieron nunca completamente
fusionadas. Asi pues, en la década de 1150, diversas evidencias ya indicaban que
la tolerancia religiosa, que habia permitido esta mezcolanza, estaba perdiendo
fuerza. En este sentido, “el arte arabe-normando fue una creacion ficticia de un
‘despotismo ilustrado’, no una compenetracién real y vital en si misma. La falta
de una verdadera sintesis hace a esta cultura vulnerable y transitoria"'®'.

131 Ibidem, p. 90: "L'arte araba-normanna fu una creazione fittizia di un dispotismo illuminato, non
unareale compenetrazione vitale in se stessa. La mancanza di una vera sintesi rese questa cultura
vulnerabile e transitoria...".
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Nave central.

Con la llegada de la dinastia de los Hohenstaufen, en el trascurso del siglo XIlI
el Palazzo dei Normanni pierde gradualmente su caracter de sede real para
convertirse en sede administrativa y militar, hasta que, en la sequnda mitad del
siglo XVI, con la dominacién espafiola no vuelve a tener funcién de residencia
o representacién. La Cappella Palatina permanece esencialmente inalterada, a
excepcion de la clausura de algunas ventanas y de intervenciones, en el curso de
los siglos, en la decoracién pictérica de los soffitti y de los mosaicos.
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En cuanto a la decoracién iconografica de la Cappella, tema que nos ocupa,
podemos decir que su nave central esta decorada con mosaicos que reproducen
la historia del Génesis: la Creacidn, el Pecado Original, el Diluvio y la historia de
Abraham, Isaac y Jacob. Asi, encontramos representados multitud de episodios
pertenecientes a los grandes bloques tematicos referidos: la creacién del cielo,
de la tierra y de la luz; la creacién del firmamento y la separacién de las aguas;
la separacion de la tierra del mar y la creacién del reino vegetal; la creacién del
sol, la luna y las estrellas; la creacién de los peces y los pajaros; la creacion de
los animales terrestres y de Adan; el reposo de Dios; el arbol del bien y del mal,
y la creacién de Eva.

El programa iconografico de estos mosaicos prosigue con mas escenas del An-
tiguo Testamento: el pecado original, Dios reprende a Adan y Eva, la expulsién
del Paraiso, los trabajos de Adan y Eva, el sacrificio de Cain y Abel, Cain mata a
Abel y Dios lo interroga, Enoc llevado al cielo, Noé con su familia y la construc-
cion del Arca, el fin del Diluvio, la salida del Arca, la torre de Babel, los angeles
se presentan a Abraham y a Lot, y para concluir, la destruccién de Sodoma, el
sacrificio de Isaac, Rebeca en el pozo y Rebeca parte para Cana, Isaac bendice a
Jacob, el suefio de Jacob y, por ultimo, la lucha de Jacob con el angel. Entre los
arcos se encuentran ademas representados, de cuerpo entero, diversos santos.

Por lo que se refiere al soffitto que cubre la nave central, del que ya se ha co-
mentado que constituye una obra de arte lnica en el mundo, observamos que
esta decorado con escenas fantasticas y de la vida en la corte. Es obra de pin-
tores procedentes de Egipto. A este respecto, Beat Brenk en su articulo sobre «l|
concetto del soffitto arabo della Cappella Palatina del Palazzo dei Normanni di
Palermon'3?, destaca que Jeremy Johns -en su edicién de la Cappella Palatina en
Mirabilia Italiae-, al ocuparse de las pinturas del soffitto y de sus inscripciones
arabes, no alberga ninguna duda acerca de que la obra fue realizada por artistas
musulmanes venidos del Cairo: “non ho alcun dubbio sul fatto che una bottega
di artisti musulmani proveniente dal Cairo sia la principale responsabile della rea-
lizzazione dei dipinti originali del XII secolo della navata della Cappella Palatina
[...] le influenze arabe e islamiche della monarchia di re Ruggero furono importate
dal contemporéaneo Mediterraneo isldmico, e specialmente dal Cairo fatimida"'*.

132 BRENK, Beat, «ll concetto del soffitto arabo della Cappella Palatina del Palazzo dei Normanni di
Palermon», en BUTTA, L. (ed.), Narrazione exempla retorica..., pp. 9-40.

133 JoHns, Jeremy, «The date of the Ceiling of the Cappella Palatina in Palermo», en GRUBE, E. y JOHNS, J.,
The painted ceilings of the Cappella Palatina, Supplement |, Islamic Art, Génova-Londres, 2005, pp. 1-9;
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Soffitto de la Capella Palatina.

En el programa iconografico de esta fuente encontramos diversos motivos his-
térico-miticos, como el vuelo de Alejandro Magno gracias a grifos, ademas de
leones alados y un pajaro con cabeza de mujer tipico de la mitologia islamica.

Ademas de esto, un tema central de la representacién de la vida cortesana en
el soffitto de la Cappella Palatina es el de los divertimentos y espectaculos de
la corte. Aparecen representadas las gayna o artistas versadas en la danza, el
canto y la musica ademas de en la composicién e improvisacion poética. Estas
qayna eran una expresion de la refinada cultura cortesana de Bagdad entre los
siglos VIl 'y XIII, modelo ademas de otras cortes islamicas como la del Cairo, en
torno a la cual se habian formado los pintores de nuestra obra.

La presencia de estas artistas polifacéticas, asi como de musicos mas especiali-
zados -tafiedores aislados de instrumentos, de cuerda pulsada, laid, y frotada,
rabel- es una constante tanto en este soffitto central como en los de las naves
laterales. A los instrumentos de cuerda frotada o punteada hemos de sumar
tambores redondos y ovalados, asi como cuadrados o con forma de reloj de are-
na. Alguno cuenta con inscripciones caligraficas indescifrables.

traduccion del fragmento: “no tengo ninguna duda acerca del hecho de que un grupo de artistas musulma-
nes provenientes del Cairo sea el principal responsable de la realizacién de las pinturas originales del siglo
Xl de la nave de la Capilla Palatina [..] las influencias arabe e isldmica de la monarquia del rey Ruggero
fueron importadas del Mediterrdneo islamico coetdneo, y especialmente del Cairo fatimita".
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Hay que aclarar aqui que estos musicos estan reproducidos segtin las conven-
ciones artisticas de la corte del Cairo y no deben considerarse como una fuente
fiable para reproducir la vida musical en la corte de Ruggero. Pese a ello, entre
las escenas pintadas en este soffitto, algunas muestran el palacio real y sus
ambientes. Por ejemplo, en el panel en el que se representa la fachada de un
edificio a cuyas ventanas se asoman mujeres cubiertas con velos puede referirse,
con bastante probabilidad, a la fachada oriental del palacio. Y en la misma uni-
dad encontramos una representacion del interior de la misma Cappella Palatina.

Por lo que respecta al analisis de todas las escenas de tematica musical presen-
tes en la techumbre central de esta capilla, ha sido imposible en este estudio te-
ner acceso grafico y documental a todas ellas. Ademas, aunque se ha estudiado
la fuente in situ en dos ocasiones, lo intrincado de la estructura de la techumbre
y el pequefio tamafio de las representaciones ha hecho imposible su reproduc-
cién fotografica con los medios con los que se contaba. No sucede asi con las
naves laterales, cuya menor altura y disposicién paralela al suelo han permitido
obtener fotografias de las mismas mucho mas aprovechables para este estudio.

A pesar de lo anterior es posible comentar, a partir del material grafico facilitado
en la capilla y del material presente en otros estudios, tres escenas de esta nave
central en las que el elemento musical se encuentra presente.

La primera de ellas muestra en su parte central una bailarina vestida con el
tipico atuendo islamico cuyo ligero tejido, que se adapta a su cuerpo y marca
su anatomia, en un claro alarde de sensualidad propia de esta actividad, esta
representado seglin los convencionalismos de la época con marcados pliegues
de disefio casi geométrico. Ademas del tocado, la bailarina porta los velos o
mangas propios de este tipo de danza documentada ya en China en el siglo V'y
posteriormente en la vida cortesana del Cairo. No obstante, no faltan las versio-
nes que asignan a esta danza un origen mitico en la diosa del amor, la fertilidad
y la guerra en la mitologia mesopotamica: Ishtar. Otras leyendas han situado su
nacimiento en el episodio biblico de Salomé y su baile ante Herodes.

Esta figura danzante esta flanqueada por dos suonatrici, o intérpretes musicales
femeninas. Sobre el gran pandero circular que porta la de la izquierda encon-
tramos inscrita una palabra en grafia arabe actualmente indescifrable. La otra
intérprete musical porta lo que parece ser un delgadisimo instrumento de viento
representado en color negro, en el que, aparte de su estilizadisima embocadura
y su ligero ensanchamiento hacia el final, no podemos detectar detalle alguno.
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La falta de cualquier tipo de detalle incluso induce a pensar que pueda tratarse
de una pipa.

En la segunda escena encontramos ahora como protagonista a una mujer que
porta entre sus manos un pandero cuadrado, de origen drabe aunque adoptado
por la musica popular de muchas regiones. En la peninsula ibérica podemos aun
encontrarlo en el folklore gallego, asturiano, leonés, catalan o portugués. Consta
de un bastidor cuadrado de madera sobre el cual se atan cuerdas transversales
de tripa a modo de bordonera, cubriendo todo el conjunto con una piel tensa.
Puede sonarse directamente con las manos, los dedos o los pufios, o, depen-
diendo de la zona, como en el caso de Pefiaranda en Salamanca, con una porra
y la mano al mismo tiempo. Este ejemplar también conserva una indescifrable
palabra escrita en grafia arabe sobre su piel, aunque algunas teorias indican
que podria tratarse del nombre de la suonatrice.

Beat Brenk, en su ya citado articulo sobre «ll concetto del soffitto arabo della
Cappella Palatina del Palazzo dei Normanni di Palermo»'*, se preocupa de la
procedencia arabe o cristiana de distintos motivos iconograficos, y dedica un
apartado a determinar el influjo oriental u occidental en la manera en que apa-
recen sentadas varias figuras, teniendo en cuenta la diversidad de costumbres
a este respecto en ambas culturas. Dentro de las figuras estudiadas incluye las
figuras de bebedores y musicos sentados en sillas de altos respaldos y gran-
des apoyabrazos normalmente destinados a la autoridad, sentados también
en asientos bajos sin respaldo o en faldistorios. En este repaso destaca a un
personaje sentado en un faldistorio -elemento tipicamente europeo- pero que
esta sonando un arpa-citara o rota. Para este autor, este interés por plasmar la
confrontacién y combinacién al mismo tiempo de elementos orientales y occi-
dentales manifiesta un interés casi antropoldgico por parte de quien concibié el
programa iconografico de la techumbre.

Dicho corddfono, el arpa-citara, también conocido como rota, posiblemente
se origind en el ambito bizantino alrededor del primer milenio, desde donde
se produjo su expansién no solo por los paises eslavos, bajo influencia de
esta cultura, sino también por el mundo mediterrdneo y centroeuropeo. Lo
encontramos en la imagineria cristiana tanto de Oriente como de Occidente.
Su forma es triangular -tridngulo rectdngulo- con un marco formado por dos

134 BRENK, B., op. cit., pp. 9-40.
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listones en angulo recto que cifien la caja de resonancia triangular con cuer-
das paralelas a la hipotenusa, las cuales parten de uno de los brazos para ir
a fijarse en el lado menor -o travesafio superior- por medio de unas clavijas
y después de pasar por unos botones. Las cuerdas se pulsan con los dedos o
con un plectro.

Este instrumento también ha sido estudiado por la musicéloga Rosario Alvarez,
quien en un articulo dedicado a su probable origen bizantino y su trayectoria
mediterrdnea hacia la Europa occidental’> -donde el instrumento pasé a deno-
minarse rota- nos advierte de la existencia de dos posibilidades tipolégicas a
juzgar por la amplia cantidad de imagenes manejadas. La primera de ellas con
“doble hilera de cuerdas y caja de resonancia en medio de ellas, configurada
por dos tapas arménicas, instrumento que se tocaba de la misma manera que
el arpa, es decir, con el instrumento perpendicular al cuerpo”, mientras que un
modelo mas sencillo contaria con “un solo plano de cuerdas bajo el cual corria
una caja de resonancia o simplemente un tablén. La forma de tocar el instru-
mento en muchas imagenes, con la caja de frente y parte de ella apoyada en el
pecho del ejecutante’®. La autora deja claro que “es precisamente la caja de
resonancia paralela a las cuerdas lo que diferencia a este cordéfono del arpa
propiamente dicha, por lo que se puede denominar ‘arpa-<itara’, término que
sefiala una tipologia organolégica concreta (instrumento que presenta caracte-
risticas del arpa como es la forma triangular y la manera vertical de sostenerlo y
de tocarlo [...] y de citara por correr la caja de resonancia paralela a las cuerdas
al igual que en los salterios)"'¥’.

Beat Brenk concluye su articulo «ll concetto del soffitto arabo della Cappella
Palatina del Palazzo dei Normanni di Palermo»'®, afirmando que no se ha con-
servado ningun otro soffitto arabe con una cantidad tal de imagenes, enten-
diendo este hecho como una expresion de la retérica de la insuperabilita de la
monarquia normanda. También nos advierte de que esta riqueza iconografico-fi-
gurativa es mas propia del ambito eclesiastico cristiano que, por supuesto, de las
mezquitas arabes, pero, a pesar de ello la mayoria de las imagenes provienen de
la iconografia de esta Ultima cultura.

135 ALvAREZ MARTINEZ, R., «E| arpa-citara (rota): su probable origen bizantino y su trayectoria mediterra-
nea hacia la Europa occidental, Separata de la Revista de Musicologia, XXI1/1, junio de 1999.

136 Ibidem, p. 12.
137 Ibidem.
138 BRENK, B., op. cit., p. 37.
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Al mismo tiempo, sefiala que el sistema de iluminacién que busca una unidad
en la capilla entre mosaicos y techumbres debié de estar concebido por un
normando. Resulta evidente que este original interior representa un ambiente
que supuso la unién de elementos caracteristicos de tradiciones diversas en
aras de conseguir un resultado Unico y fascinante, de tal modo que aparecen
unidos elementos que, en otras circunstancias, jamas hubieran coexistido y
que aqui, incluso, llegan a fusionarse: podemos encontrar una techumbre ara-
be en un templo cristiano en la que se representan figuras de estética arabe,
pero algunas de ellas en actitudes tipicamente europeas.

Desde luego, la combinacién es fascinante, y dentro de este rico y complejo
programa iconografico, la musica vuelve a tener, en el entorno de otras tema-
ticas, un protagonismo indiscutible.

Es cierto que las imagenes representadas en la techumbre de esta nave cen-
tral son practicamente indetectables para quien la observe desde el pavimen-
to, pero, en el caso de las naves laterales, las imagenes son perfectamente
visibles, y en la techumbre de la nave izquierda volvemos a encontrar repre-
sentadas figuras humanas que hacen sonar instrumentos musicales. Eso si,
hemos de tener presente que la superficie de las cubiertas de estas naves
fue reconstruida en una proporcién importante. Pese a ello la eleccién de
estos motivos musicales puede deberse razonablemente a la existencia de
motivos analogos previos, teniendo en cuenta que parte importante también
de las mismas se ha conservado. Lo cual nos indica el interés por plasmar
plasticamente elementos propios de la muisica instrumental en este espacio.
La musica, ademas de un elemento pecaminoso en la cultura occidental, tam-
bién podia ser entendida como signo de refinamiento y de deleite sublimado,
capaz de acariciar las fibras mas sensibles del alma. No es de extrafiar pues
que en este entorno privilegiado hubiese un interés consciente por represen-
tar elementos musicales.

Las dos naves laterales, mucho mas estrechas que la central, contienen en
sus paredes mosaicos con las historias de san Pedro y san Pablo y estdn
cubiertas por un techo inclinado de madera. Estos soffitti son obra de los
mismos artistas responsables del soffitto de la nave central, aunque su es-
tructura es mucho mas simple: una sucesién de casetones largos y estrechos
con un remate semicircular en sus extremos. Muchas de las pinturas origi-
nales del siglo XII de esta seccién se han perdido debido a infiltraciones de
agua en el techo.
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De las dos naves, la izquierda es la que ha mantenido cerca de la mitad de las
pinturas originales. Y es en esta nave donde encontramos representados, ade-
mas de sirenas, cazadores con halcones, escenas de historias de amor como la
de Layla e Majnun o esfinges, nueve musicos tocando laddes piriformes y dos
“guitarras” medievales. No obstante, estos personajes aparecen de forma aislada
y no formando escenas.

Los latides plasmados presentan diversas morfologias. Los hay de cuatro cuer-
das y de cinco, pero siempre dobles. Podemos ademas observar con claridad
su cordal frontal. Suelen presentar dos graciosos oidos en su tapa arménica en
forma de "E" o “F" y una roseta central o varios puntos por la superficie de la
tapa, ademas de diversos elementos decorativos. Las imagenes son de una gran
belleza; los personajes, masculinos y femeninos, que suenan los latdes, visten
unas tinicas que combinan el dorado con el color marrén y el teja y tienen coro-
nadas sus cabezas con aureolas doradas, lo cual acentta el caracter divino del
elemento musical de estas representaciones, que suponen uno de los mas bellos
ejemplos relativos a esta tematica en el arte medieval del area mediterranea.

En cuanto a las dos “guitarras” representadas, hemos de recordar que ya se ha
ofrecido una descripcién pormenorizada del instrumento y de su andadura por
la peninsula ibérica en el apartado dedicado a la techumbre mudéjar de la ca-
tedral de Teruel, donde encontrabamos el tinico ejemplar del mismo conservado
en tierras peninsulares de la Corona de Aragdn. Este instrumento recibié, en
origen, el apelativo de “guitarra latina" a raiz de la denominacién que aparecia
en el Libro del Buen Amor del Arcipreste de Hita y de su posible relacién con
los instrumentos plasmados en los cédices de las Cantigas de Santa Maria de
Alfonso X el Sabio, hasta que en 1977 Laurence Wright trat6 de demostrar que
su nombre era el de citola.

Pero la cuestion terminoldgica en este instrumento no es la tnica envuelta en
polémica; su origen también ha venido dividiendo a los expertos. Una vez mas,
Rosario Alvarez nos aporta luz en este asunto gracias a su minuciosa inves-
tigacion al respecto’®. Esencialmente existen dos tipos de teorias en cuanto
a su origen: las que apuestan por un origen europeo debido al apelativo de
“guitarra latina" -asi derivaria de la citara romana, a su vez de origen griego y

139 Awvarez MarTiNEZ, R., «Iconografia de la "guitarra’ medieval, su origen centroasiatico y sus deriva-
dos europeos», en VILLANUEVA, C. (coord.), Ef sonido de la piedra. Actas del encuentro sobre instrumentos
en el Camino de Santiago, Santiago de Compostela, Xunta de Galicia, 2005.
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mesopotamico y habria sido introducida en los reinos hispanicos antes de la
dominacién musulmana con el nombre de fidicula- y las teorias que defienden
un origen oriental, a las que se suma nuestra autora. Asi pues, Asia Central, en
los antiguos estados de Coresmes, Baktria y Sogdia, actualmente en la zona de
Uzbequistan y Tadshikistan, habria sido el nicleo original de la “guitarra”. Estos
estados formaron la decimosexta satrapia de la dinastia persa aqueménida -si-
glos VI-IV a. de C.- y en los primeros siglos de nuestra era estuvieron bajo la cul-
tura kuschana -budista- que consideré altamente a la mdsica al incluirla en los
rituales de los templos. Esta zona se sitlia en un cruce de caminos entre Oriente,
Occidente e India y su musica alcanzé un alto grado de esplendor, tal y como
atestigua la utilizacién de nutridos conjuntos instrumentales tanto en el pala-
cio como en el templo o en la vida cotidiana. La musicéloga Rosario Alvarez
ofrece en el articulo citado un mas que nutrido repaso por diversos hallazgos
arqueoldgicos y obras artisticas donde podemos asistir a los origenes de este
instrumento en este epicentro centroasiatico: figuras de terracota de Afrasiab,
de Koi-Krylgan-Kala, de Kusy-Krylgan-Kala de Sariasija o de Pachal-tepe (siglos
IVala. deC.)y friso de Airtam. Ademas ofrece nueve fuentes pertenecientes
al mundo islamico, entre las que abundan los platos de ceramica pero también
las miniaturas en manuscritos, los relieves en madera o marfil o incluso un
ejemplar original del instrumento. Hemos de advertir que estos hallazgos se
encuentran diseminados por los principales museos del planeta.

A partir de aqui la autora ofrece nada menos que veintiséis fuentes en la pe-
ninsula ibérica desde los siglos XII al XIV, ocho fuentes en Francia, catorce en
Inglaterra de los siglos XlIl'y XIV y dos en Alemania del siglo XIV, donde en-
contramos representado grafica o escultéricamente el instrumento. Por lo que
respecta a ltalia, aporta cinco obras de los siglos XII al XIV, dos de las cuales
se encuentran en Sicilia: la Capilla Palatina aqui estudiada y el techo de la
catedral de Cefalu.

La Sicilia arabe pudo constituir un lugar de transito del instrumento hacia la
peninsula ibérica por las relaciones entre ambas. En la corte sevillana de Al-Mu-
barak encontramos al poeta siciliano Ibn Hamdis (h. 1040), y hemos de tener
presente la estrecha conexién entre poesia y musica de esta cultura.

Una vez mas en este estudio, las relaciones y analogias organolégicas entre
los territorios hispanos de la Corona de Aragén y Sicilia quedan patentes al
comprobar la existencia de elementos comunes en fuentes iconograficas de
especial relevancia artistica en ambos territorios.
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Latdes y “guitarras” en la nave lateral.
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Latdes en nave lateral.
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CAPITULO VI
FUENTES ICONOGRAFICAS DE FINALES DEL SIGLO XIII

TECHUMBRE MUDEJAR DE LA CATEDRAL DE TERUEL
(FINALES DEL SIGLO XIII)

En el programa iconografico de la techumbre de la catedral de Teruel, la presen-
cia de escenas de tematica musical, en las que aparece reflejada una variada
tipologia organoldgica, es abundante. Pero el aspecto mas destacable en esta
fuente no es la innegable riqueza de su corpus organolégico, sino el hecho de
que estos instrumentos aparezcan representados en diferentes momentos y face-
tas de la que pudo ser la vida cotidiana del Teruel medieval, momentos estos en
los que la musica tuvo, muy probablemente, una significativa presencia.

Esta caracteristica dota a la fuente iconografica turolense de una singularidad
especial que la conecta, de algin modo, con una de las obras coetdneas mas

Vista general de la techumbre mudéjar de la catedral de Teruel.
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significativas en cuanto a presencia de iconografia musical: los tres cédices de
las Cantigas de Santa Maria de Alfonso X el Sabio que incluyen imagenes musi-
cales, asi como el Libro de los juegos, de ajedrez, dados e tablas -Cédice T | 6 de
la Biblioteca del Escorial-. Para la experta en el tema, Rosario Alvarez, estos ma-
nuscritos, “junto con las pinturas del techo de la catedral de Teruel, constituyen
la fuente mas completa para el estudio del papel que jugaban los instrumentos
musicales en suelo hispano durante la sequnda mitad del siglo XIII, mostrando
algunas de sus mas relevantes facetas o la variedad de sus tipologias, y no tie-
nen parangdn con otras obras artisticas europeas”'*’. La mayoria de los libros
patrocinados por monarcas hispanos y europeos eran ricos codices littrgicos
-Salterios, Evangeliarios, Sacramentarios, Biblias, Martirologios, Libros de Horas,
etcétera- iluminados con excepcionales miniaturas, aunque referidas estas a la
historia sagrada. Mientras que lo que aflora en las obras alfonsies es “la vida
cotidiana del hombre, del hombre en apuros, que es salvado por intercesién de
la Virgen Maria"'¥'. Esta cotidianeidad que impregna tanto a la iluminacién de
las Cantigas como a las imagenes de la techumbre mudéjar turolense, junto con
la significativa presencia de la musica, conecta estas fuentes de un modo espe-
cial. Ademas, para la musicéloga canaria, el hecho de que aparezcan en ellas
instrumentos que forman parte de escenas cotidianas les confiere a los mismos,
tal y como también defendemos aqui, mayor credibilidad.

Cronologia, autoria y significacion de su programa iconografico

El primer problema que nos plantea esta techumbre turolense es el de su cro-
nologia, puesto que no se conocen, por el momento, datos histéricos que con-
firmen su fecha exacta de construccién ni tampoco quiénes fueron su autor o
autores. Por ello, hay que recurrir a otros medios de datacién aproximada como
son el andlisis arquitecténico o el iconografico y el estilistico, los cuales nos pue-
den conducir a diferentes conclusiones.

Durante mucho tiempo y por parte de varios autores la datacion de esta obra
estuvo condicionada por la errénea interpretaciéon, como se vera mas adelante,
de una informacién recogida en la Recepta de la obra de Santa Maria, o cua-

140 Awvarez MaRTINEZ, R., «Misica y pintura promovidas por un sabio monarca: las imagenes musicales
de los cédices alfonsinos entre el testimonio de la vida musical de su corte y el pensamiento artistico
de sus pintores», en PAEz MARTINEZ, M. (ed. crit. y trad.), Ars musica, de Juan Gil de Zamora..., pp. iii-cxlix.

141 Ibidem, p. Ixi.
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derno de cuentas del afio 1335, conservado en el archivo catedralicio en el que
se plasma la noticia de las obras dirigidas por el maestro moro Coglor Yucaf de
Huzmel y realizadas en los absides y el crucero del templo. Asi pues, en 1908,
el marqués de Monsalud determind la cronologia de la techumbre en el afio re-
ferido documentalmente y la autoria de sus pinturas a Domingo Pefiaflor, quien
también aparecia en el documento.

Para ofrecer un estado de la cuestiéon lo mas estructurado posible sobre este
asunto cronoldgico, podemos recurrir a la sintesis que a tal respecto elaboré
Rosario Alvarez en su estudio sobre la iconografia musical de esta obra'2 por lo
sistematico y globalizador de su aportacién.

Asi, si se prescinde del criterio, insostenible seglin nuestra autora, de Mariano
Pano'*3, quien sitla la construccién de la cubierta en el siglo XV, encontramos
dos hipétesis de datacion contradictorias con diferente nivel de vigencia. La
primera apuesta porque la nuestra se trata de una techumbre construida y deco-
rada en la primera mitad del siglo XIV, mientras que la segunda, mas aceptada
por autores como Gonzalo M. Borras, defiende que esto sucedié en la sequnda
mitad del siglo XIII.

En la actualidad, y sobre todo tras las obras de restauraciéon acometidas en el
monumento desde 1996 hasta 1998, se da por cominmente aceptada, eso si,
a falta de pruebas documentales concluyentes, esta segunda postura. No obs-
tante, para plasmar aqui el devenir historiografico de una polémica que ha sido
mantenida durante afios, se ha optado por ofrecer todos los estadios interpreta-
tivos relativos a esta cuestion.

Asi pues, como se ha comentado, la primera hipétesis interpretativa fue susten-
tada, en un principio, en una consideracion errénea de un dato reflejado en un
“cuaderno de cuentas” -Recepta de la obra de Santa Maria- del archivo de la
catedral fechado en 1335. En él se nombra a Domingo Pefaflor, un pintor de
Zaragoza que, entre abril y septiembre de ese afio, trabajé en Santa Maria de
Mediavilla, pero no en la armadura, segtin se ha demostrado mas tarde, sino

142 AwvArez MARTINEZ, R., «Las pinturas con instrumentos musicales del artesonado de la catedral de
Teruel...n.

143 PaNo, Mariano de, «La teghumbre mudéjar de la catedral de Teruel», Revista de Aragon, 5, 1904,
p. 108. Referencia extraida de ALvARrEz, R., «Las pinturas con instrumentos musicales del artesonado de la
catedral de Teruel...», p. 33.
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en otras secciones del edificio. Macario Golferichs y el marqués de Monsalud'*
atribuyeron erréneamente la autoria de las pinturas de la techumbre a este autor,
aun cuando en el albaran no se especifica este hecho, y tanto el precio abonado
al pintor como los colores utilizados son ambos muy escasos para una obra de
esa envergadura.

Este error de interpretacién documental lo recogen varios historiadores del arte,
José F. Rafols, J. Galiay Sarafiana, el marqués de Lozoya o M. Navarro Aranda entre
otros, a lo largo de varias décadas. Todavia José Camén Aznar en su estudio de la
Pintura medieval espafiola considera a Domingo Pefiaflor autor de las pinturas.
Chandler Rathfon Post'® también las sitla, tras conocer el documento menciona-
do, bajo la influencia del gético francés. Por su parte, este criterio es sequido por
José Guidol™, quien las clasifica dentro del gético lineal y les da una cronologia
posterior a 1300. Santiago Sebastian'® sigue al autor anterior y ofrece dos hipéte-
sis interpretativas que sitdan a la obra en el mismo ambito cronolégico.

En la primera establece un paralelismo con los programas iconograficos de las
catedrales francesas, en las que se plasma el mundo como creacién divina a partir
de escritos del siglo XIII como el Speculum Majus de Vicente de Beauvais, con sus
cuatro partes: Speculum Naturae, Speculum Scientae, Speculum Morale y Specu-
lum Historige. Su sequnda opcidn interpretativa, derivada en parte de la anterior,
defiende que, en la decoracién de la cubierta turolense, intervino una mente rec-
tora que organizé con caracter unitario la iconografia a partir del Breviari d’Amor,
obra del franciscano Matfre Ergmengaud, redactada hacia 1288.

Seglin Gonzalo Borrds, “la aproximacion a la cronologia relativa de la techum-
bre ha venido ensayandose con notable criterio cientifico durante la segunda

144 Sorano GALVEz, Mariano (Marquies de Monsalud), «Las Torres del Salvador y San Martin y la techum-
bre de la catedral de Teruel», Boletin de la Real Academia de la Historia, 52, 1908, pp. 336-339. Refe-
rencia extraida de ALvarez, R., «Las pinturas con instrumentos musicales del artesonado de la catedral
de Teruel..», p. 33.

145 CaMON AZNAR, J., «Pintura medieval espafiola», Summa Artis, vol. XXII, Madrid, Espasa Calpe, 1966.

146 Post, Chandler, A History of Spanish painting, vol. ll, Cambridge, Massachussetts, 1943. Referen-
cia extraida de ALvAREz, R, «Las pinturas con instrumentos musicales del artesonado de la catedral de
Teruel..», p. 35.

147 GupioL, José, «Pintura gotican, Ars Hispaniae, vol. IX, Madrid, Plus Ultra, 1955. Referencia extraida
de ALvAREzZ, R., «Las pinturas con instrumentos musicales del artesonado de la catedral de Teruel...», p. 35.
148 SeBAsTIAN, Santiago, «El complejo problema del artesonado y su entorno cultural», en El artesonado
de la catedral de Teruel, Zaragoza, Ibercaja, 1981.
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mitad del siglo XX"'*°. Asi pues, la sequnda hipétesis cronoldgica a la que aqui
nos referimos, la que sitda la factura y decoracién de la techumbre en la se-
gunda mitad del siglo XIlI, ha sido defendida por los siguientes autores y con
los siguientes argumentos. Leopoldo Torres Balbas'™® establece que, a partir
de la fecha de inicio de la construccién de la torre, en 1257-1258, y siguiendo
el curso normal de construccién de este tipo de edificios, las naves con sus
techumbres debieron de terminarse en las décadas siguientes y su decoracién
debié de realizarse inmediatamente después. A esto suma el analisis icono-
grafico de una cabeza femenina que remataba una ménsula de la armadura
y que hoy se encuentra en el Museo Arqueoldgico Nacional. En ella se puede
observar una alta toca rizada con barboquejo que cayé en desuso en el reina-
do de Sancho IV (1284-1295), hijo de Alfonso X el Sabio.

Emilio Rabanaque™ comparte esta misma hipétesis cronoldgica. Este autor
afirma, ademas, que el contenido iconografico de la cubierta es de caracter
histérico y doctrinal. Angel Novella'?, a su vez, critica esta interpretacion de la
tematica -no de la cronologia- por su fantasia y falta de rigor cientifico.

Para Rosario Alvarez es este dltimo autor quien trata de manera rigurosa y com-
pleta el andlisis de la iconografia de la armadura de Santa Maria de Mediavi-
lla. Propone una divisién de la tematica por sectores, aceptada comtinmente,
y utilizada por esta autora en su estudio sobre la iconografia musical de esta
fuente. Por su parte, Angel Novella, para defender la cronologia temprana, ofre-
ce un estudio comparativo de diversos elementos pintados -vestidos, esculturas,
pantocrator, heraldica, decoracién geométrica y vegetal y tallas- que presentan
numerosas similitudes con otras obras del ultimo tercio del siglo XIIl. También
cree que los autores debieron de ser varios y provenir de los talleres de alfareria
establecidos en Teruel.

149 BorrAs GuaLls, G.M., «Estudio histéricon, en INSTITUTO DEL PATRIMONIO HiSTORICO EsPANOL, La techum-
bre de la catedral de Teruel. Restauracion 1999 (asesor: Guillermo Fatds), Zaragoza, DGA, Ministerio de
Educacién y Cultura, CAl y Cabildo catedralicio, p. 21.

150 Torres BALBAs, Leopoldo, «La iglesia de Santa Maria de Mediavilla, catedral de Teruel», Archivo del
Arte, t. 26, 102, 1953. Referencia extraida de ALvARez, R., «Las pinturas con instrumentos musicales del
artesonado de la catedral de Teruel...», p. 36.

151 RABANAQUE, Emilio, «El artesonado de la catedral de Teruel», Teruel, 17-18, 1957 y «El contenido del
artesonadon, en E/ artesonado de la catedral de Teruel...

152 NOVELLA, Angel, «La techumbre mudéjar de la catedral de Teruel», en E/ artesonado de la catedral
de Teruel...
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Joaquin Yarza'? sigue también la misma linea cronoldgica y establece, en cuan-
to al programa iconografico, que, aunque las pinturas son un reflejo de la socie-
dad turolense, su intencionalidad basica contiene un trasfondo religioso; eso s,
manifestado a través de personajes y escenas de la vida cotidiana esencialmen-
te profanos, particularidad que individualizaria a la techumbre turolense con res-
pecto a otras decoraciones de templos coetaneos. Distingue en ella varios ciclos
tematicos: caballeros; caceria y lucha con monstruos; meses, oficios y técnicas;
pecado y su entorno; y Pasién y Redencién. No descarta que pudiera existir un
programa tematico unitario que hubiese englobado estos ciclos, pero atin no ha
podido confirmarse por la desaparicion de algunas tabicas y el cambio de lugar
de otras.

Por ultimo, Gonzalo Borras™* también defiende esta cronologia temprana y, en
cuanto al analisis estilistico, establece que, aunque presenta caracteristicas del
goético lineal, los modelos de la iconografia de la techumbre habria que buscar-
los en miniaturas bizantinas de principios del siglo Xlll y en los temas decora-
tivos de la ceramica turolense. No acepta la idea del programa unitario por lo
amplio del repertorio. Este autor, en su obra monografica sobre la techumbre
mudéjar de la catedral de Teruel™>, destaca el trabajo del citado Joaquin Yarza
y lo sigue en lo referente al analisis estilistico y a la autoria del monumento. En
lo que se refiere al parentesco de contenido figurativo, lo adscribe, como se ha
comentado, al lenguaje del gético lineal del 1285, préximo al conjunto mural
aragonés de Barluenga.

Por lo que respecta al amplio repertorio de los temas ornamentales de tradicién
islamica, Yarza sugiere que la presencia de tantos signos islamicos en la pintura
no se puede explicar facilmente sin la existencia de pintores mudéjares junto a
los carpinteros. Este autor estaria apostando, pues, rectificando opiniones propias
anteriores, por la intervencién de manos mudéjares en la pintura.

Gonzalo Borrds también comenta la pervivencia del lenguaje ornamental y
figurativo del 1200, que encontré en Aragén una formulacién especial en el

153 YaRrza, Joaquin, «En torno a las pinturas de la techumbre de la catedral de Teruel», en E/ artesonado
de la catedral de Teruel..., pp. 41-71.

154 BorrAs GuAus, G.M., Arte mudéjar aragonés. Enciclopedia temdtica de Aragon, vols. 3 'y 4, Mon-
cayo, Zaragoza, 1986. Referencia extraida de ALvArez, R., «Las pinturas con instrumentos musicales del
artesonado de la catedral de Teruel..», p. 39.

155 BoRRAs GuaLis, G.M., La techumbre mudéjar de la catedral de Teruel, publicacién n.® 36 de la colec-
cion CAI 100, Zaragoza, CAl, 1999.



FUENTES ICONOGRAFICAS DE FINALES DEL SIGLO Xl 157

2. ¥ I X "X 13X I X XK 3
A o . ok S : *

Motivos vegetales en la decoracién de la techumbre.

conjunto mural de la sala capitular del Real Monasterio de Sigena. Aunque la
techumbre turolense seria un ejemplo bastante tardio de esta corriente, segin
Yarza, los pintores de Teruel en su album de modelos o en su memoria tenian
delante la espléndida decoracion de este dltimo enclave.

Continuando este recorrido de filiaciones estéticas, para Gonzalo Borras el re-
pertorio figurativo de la techumbre, de tradicion occidental, se ha puesto en
relacién con los conjuntos murales oscenses de Bierge, Barluenga y Foces, asi
como con la miniatura de la copia del Privilegio de Ramiro |, «Actas de Jacan.
Por su parte, Yarza defiende que los principales artistas del gético lineal que
trabajaron en la techumbre de la catedral de Teruel, o bien venian directamente
de Huesca y su entorno, o bien pertenecen a un ambito desconocido hoy en dia,
del que quedan obras notables en Huesca y su entorno, por un lado, y, por otro,
en Teruel.

En cuanto a la autoria, Borras deduce de la monografia que dedica a este monu-
mento Yarza en 1991 que, seglin este autor, pudieron intervenir cuatro grupos
de artistas: carpinteros mudéjares, pintores mudéjares, pintores del gético lineal
y pintores de herencia del 1200.



158  ICONOGRAFIA MUSICAL EN EL ARTE MUDEJAR DE LA CORONA DE ARAGON

Borras también recoge en sus estudios sobre la techumbre mudéjar de la cate-
dral de Teruel la postura de Beatriz Rubio, segtin quien, y tal como aparece en
esta fuente, "desde el punto de vista de la autoria no son separables las image-
nes figurativas adscritas al gético lineal y las figurativas y decorativas adscritas
al 1200, es decir que no habria dos grupos de pintores para estos dos tipos
de imagenes, como puede deducirse de la tesis de Yarza, sino que los pintores
habrian realizado ambos [...] incluidas las figuras de animales y la decoracién
vegetal correspondiente”™™®. Esta misma autora ha recurrido a criterios formalis-
tas, de acuerdo con el método morelliano -por comparacién de los parecidos
fisiondmicos-. Beatriz Rubio cuenta, ademas, con estudios acerca de diversas
techumbres turolenses, aunque reconoce la innegable primacia de la techumbre
catedralicia'™’.

Por cuanto se refiere a los artifices de la techumbre, Gonzalo Borrés se decanta
por pensar en la coexistencia de dos talleres en la realizacién del monumento:
uno mudéjar de carpinteros-decoradores y otro cristiano de pintores decorado-
res, con un ntimero dificilmente determinable de miembros.

A modo de conclusién, y en referencia a la determinacién de la cronologia de
la obra, hay que decir que existe una fecha objetiva antes de la cual no pudo
realizarse la techumbre. Fue proporcionada por los analisis dendrocronolégi-
cos realizados por Eduardo Rodriguez Tobajo, segtin informacién ofrecida por
Antonio Almagro en 1991, tal y como recoge Gonzalo Borras en la seccién
dedicada al estudio histdrico de la obra La techumbre de la catedral de Teruel.
Restauracion 1999, Este andlisis ofrece el afio de 1261 como fecha de corte
de las maderas utilizadas en la carpinteria de armar la techumbre. A esta fecha
hay que sumar el periodo para el secado de la madera antes de su utilizacién,
lo que nos situaria en los comienzos del dltimo tercio del siglo XIII, tal y como
habia propuesto Angel Novella. De igual modo, se ha intentado, mediante
analisis artisticos, ofrecer una fecha después de la cual pueda afirmarse que
la techumbre ya habria sido concluida. Tal y como recoge Borras, el profesor
Yarza la situaria entre 1295y 1302.

156 Ibidem.

157 Rusio ToRRERO, Beatriz, «Notas sobre las techumbres mudéjares turolenses», Sharg Al-Andalus, 12,
1995, pp. 535-546.

158 INSTITUTO DEL PATRIMONIO HISTORICO EsPaRoL, op. cit.
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Estado de conservacion

En esta, como en cualquier obra histérica iconografica, resulta imprescindible
determinar el grado de originalidad que ha conservado desde su factura original
hasta nuestros dias. Las circunstancias, intencionadas o no, sufridas por este
tipo de creaciones a lo largo de los siglos son ampliamente variadas y pueden
afectar a las mismas de muy diversas maneras.

Asi pues, en el caso de la techumbre turolense, segtin Gonzalo Borras, “aunque
no conozcamos de forma exhaustiva todas las vicisitudes por las que ha atra-
vesado la techumbre mudéjar de la catedral de Teruel desde el momento de su
construccién, gracias a los estudios realizados por Antonio Pérez y por Beatriz
Rubio contamos con suficientes datos para poder establecer de forma bastante
fiable el grado de originalidad que ha conservado hasta nuestros dias" ™.

Posiblemente, fue 1335 la primera fecha en que la techumbre se vio afectada
por una actuacién posterior a su creacion, ya que se desmontaron las cimbras
del crucero y de los tres absides para su enlucido. Pero la circunstancia que ver
daderamente nos interesa de esa intervencién es que la edificacién del crucero
con su cimborrio™® debié de afectar al tramo de la techumbre que se dispondria
sobre esa zona hasta la cabecera de la nave central. A este respecto, Borras sos-
pecha que "el primer tirante de la techumbre ya pudo sufrir dafios y reparaciones
a partir de esas intervenciones de 1335 o las de 1538. Como se sabe, este primer
tirante no es el original"'®".

Avanzando en el tiempo, la segunda intervencién de importancia sufrida por
el monumento pudo ser la aplicacién de una capa de pintura oscura en los
arrocabes o aliceres del monumento con el fin de enmascarar su decoracién
medieval para que esta no supusiera un desajuste con el renovado sistema
de enlucido del templo. Nuevamente segtin Gonzalo Borrds, “esta renovacion
ornamental del templo, que ocasionaria el ocultamiento de la decoracién pin-
tada de los aliceres, pudo tener lugar en torno a 1538, con motivo del asen-
tamiento del retablo mayor y de la construccién del nuevo cimborrio, comple-
tandose tales dotaciones con un sistema ornamental que confiriese a la vieja

159 BoRrRrAs GuALis, G.M., «Estudio histéricon, en INsTITUTO DEL PATRIMONIO HisTéRICO EspARioL, op. cit., p. 33.
160 Posteriormente sustituido por el construido en 1538.
161 BorrAs GuaLis, G.M., «Estudio histdricon, en INSTITUTO DEL PATRIMONIO HisTéRrICO EspaRioL, op. cit., p. 23.
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fabrica mudéjar de la catedral un aspecto mas renaciente y al dia desde el
punto de vista artistico"'%2,

Lo que si resulta innegable es que tal enmascaramiento de la decoracién de
los aliceres hubo de ser anterior al afio 1700, ya que hacia esta fecha, durante
el periodo en que fue obispo de la diécesis Gerénimo Zolivera, quedé oculta
la techumbre sobre una nueva béveda encamonada formada por tres tramos
de aristas; ello supuso el completo ocultamiento transitorio de la obra durante
dos siglos, hasta la inauguracién de la restaurada catedral en 1953 tras los
dafios sufridos en la Guerra Civil.

Pese a este hecho, podemos seguir encontrando noticias referidas a la te-
chumbre anteriores a la fecha de su nuevo “descubrimiento” al publico. En
1869, don Pablo Gil y Gil, catedratico de la Universidad de Zaragoza, doné
al Museo Arqueoldgico de Madrid cuatro piezas procedentes de los restos de
la techumbre, a saber: una roseta, dos tablas representando un judio y una
aguadora y un canecillo rematado con una cabeza'®. Varias fueron, ademas,
las obras graficas e histéricas derivadas de la riqueza iconografica de la te-
chumbre: en 1904, se publicé un estudio de Mariano Pano y Ruata basado en
las notas y dibujos originales que sobre la fuente habia hecho el pintor turo-
lense Salvador Gisbert; en 1908 aparecié el estudio elaborado por el marqués
de Monsalud, y en 1908 y 1909 encontramos el inédito Catdlogo monumen-
tal de Juan Cabré.

En 1911, y como fruto del movimiento regeneracionista que tomé decidido
interés por el patrimonio artistico turolense a finales del siglo XIX, este monu-
mento, junto con las torres de San Martin y de El Salvador, fue declarado Mo-
numento Nacional. Incluso en 1914 llegé a redactarse un proyecto, que nunca
fue llevado a cabo, de consolidacién y restauracion de la techumbre por parte
del arquitecto Luis Ferreres. Ya en 1932 y en 1935 la techumbre fue objeto de
un doble estudio fotografico por parte del Archivo Mas de Barcelona, que, jun-
to con los documentos anteriores, supone un valioso material para concretar
las pérdidas y transformaciones sufridas por la techumbre durante la Guerra
Civil y en actuaciones consiguientes.

162 Ibidem, p. 26.

163 Pieza cuyo estudio artistico permiti6 a Torres Balbds datar la techumbre en la sequnda mitad del
siglo XIII.
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Escena repintada.

Hemos de entender que, ademas de las intervenciones de mayor envergadura,
una obra de estas caracteristicas ha debido requerir una intervencién constan-
te a lo largo de los siglos. En el estudio sobre su restauracion elaborado por
el Instituto del Patrimonio Histérico Espafiol, se nos aclara que “el caracter
organico de toda armadura mudéjar, en su funcioén de sostener la cubierta,
implica una constante labor de mantenimiento, con frecuentes intervenciones,
casi siempre de pequefia entidad, de las que, en principio, no suele quedar
constancia documental. La techumbre de la catedral de Teruel habra sido, sin
duda, objeto de innumerables manipulaciones de esta indole a través de su
historia"'®. En el caso de esta fuente, resulta evidente que las intervenciones
de mayor envergadura se realizaron tras los dafios que el monumento sufrié
en el referido conflicto bélico.

Tal y como recoge Gonzalo Borras en su estudio histérico contenido en el trabajo
publicado tras la restauracion de la techumbre en 1999, “la catedral habia sufri-
do grandes dafios pero casi exclusivamente en sus partes modernas, sobre todo

164 INsTITUTO DEL PATRIMONIO HisTRICO EspaRoL, op. cit., p. 85.
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en las naves laterales, cuyas bévedas estaban casi todas en el suelo. Igualmente
se habian desprendido dos de las tres bévedas modernas de la nave central,
dejando al descubierto, como no se veia desde hace tres siglos, la magnifica ar
madura mudéjar. Esta presentaba arruinado el tramo de los pies y una de las al-
fardas del inmediato estaba perforada por un proyectil de obds: cuyas pérdidas,
las mas sensibles en el Tesoro artistico de Teruel, pueden evaluarse en menos de
una sexta parte de la obra total. Lo Gnico irreparable seria la destruccién de las
tablas pintadas, pero cabe confiar en que aparezcan al realizar, con el cuidado
que ya se ha previsto, el desescombro del templo"'®. El conocido bombardeo
sufrido por la capital turolense en la Guerra Civil produjo dafios irreparables en
la armadura, destrozando totalmente su seccion novena.

Durante los periodos estivales comprendidos entre 1943 y 1945, segln tes-
timonio oral'®, se realizaron las labores de restauracion de la techumbre por
parte de Tomas Pérez y César Prieto, restauradores del Museo del Prado, que
consistieron esencialmente en la reposicion de lo perdido y en la restauracion
de lo conservado. No obstante, segtn el Instituto del Patrimonio Histérico Es-
pafiol, "no debe atribuirse a estos profesionales, de formacién y experiencia
contrastada, las burdas reintegraciones que aparecen junto a las suyas, de in-
dudable calidad técnica y estética, y que delatan la participacién de manos
inexpertas"'®. Tras sentar unas directrices basicas de actuacioén, el equipo for-
mado por técnicos del Museo del Prado pudo prolongar sus actuaciones hasta
los afios cincuenta'®,

Esta actuacion afecté de manera importante a la autenticidad de diversos frag-
mentos de la obra. En este sentido, las fotografias del Archivo Mas sobre la
techumbre turolense suponen un documento de gran valor, pues muestran los
cambios sustanciales que algunas actuaciones de restauracién generaron duran-
te los afios cuarenta en algunas de las figuras representadas en la techumbre.
Estos, en algunos casos, pueden afectar incluso a mas del cincuenta por ciento
de la fisionomia de las figuras representadas, a lo que hay que sumar el cambio

165 BoRRrAs GuALls, G.M., «Estudio histéricon, en INSTITUTO DEL PATRIMONIO HisTORICO EsPAROL, op. cit., p.
28. Véase también p. 86.

166 El documento ha sido hallado por Beatriz Rubio Torrero en el AHPT. Regiones Devastadas, Caja
2084/4.
167 INsTITUTO DEL PATRIMONIO HisTORICO EsPafOL, op. cit., p. 86.

168 El Instituto del Patrimonio Histérico Espafiol hace esta deduccién tras constatar que, aunque la
pericia de los distintos artifices no esté al mismo nivel, las técnicas y materiales utilizados en todas las
reintegraciones no varian.
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en su colocacién original de abundantes tabicas dentro del conjunto general de
la obra.

Ademas de este material fotografico, indudablemente el mas revelador, también
existen varios documentos referidos a estas actuaciones: Informe Escot-Cascatel
de 25 de agosto de 1938, Informe Masriera-Almela, de 9 de septiembre de 1938
en el Archivo de la Guerra, IPHE, Caja 257, o el estudio de J.F. Forniés, Catedral de
Teruel, que es una memoria y presupuesto de las obras preliminares para estudio
y redaccion del proyecto de reparacion (Teruel, marzo de 1940. AGA. Seccién O.P.
Caja 3.999). M. Lorente Junquera también elaboré un proyecto de restauracin
parcial de la catedral de Teruel de diciembre de 1947 (P. 2 AGA. E.C. Legajo
14.604,n2 7).

Para concluir el recorrido por las principales actuaciones vividas por la techumbre,
hemos de decir que, en 1987, el Instituto Central de Restauracién de Obras de
Arte acometid la tarea de proteccién de la techumbre contra humedades y xil6-
fagos. En esta actuacién se encontraron fragmentos olvidados, entre los que hay
una tabla auténtica depositada actualmente en el Museo de Arte Sacro de Teruel.

Informacion de interés

La dltima campafia de restauracion que ha vivido la techumbre de la catedral de
Teruel se acometio desde marzo de 1996 hasta diciembre de 1998, contando con
dos fases diferenciadas: la de estudios previos, realizada hasta diciembre de 1996,
y la fase de intervencién, iniciada en enero de 1997 hasta el final del proceso.

El Instituto del Patrimonio Histérico Espafiol nos ofrece valiosa informacién tan-
to sobre esta Ultima intervencién como, y esto es lo que mas informacién puede
aportar al valor de este trabajo, sobre cuestiones como el proceso de construc-
cién y decoracién de la techumbre, asi como la localizacién y naturaleza de mu-
chas de las modificaciones, en muchos casos sustanciales, que ha ido sufriendo
el programa iconografico de esta fuente, sobre todo a partir de los desperfectos
sufridos en la Guerra Civil del pasado siglo y su casi inmediata restauracion.

En cuanto al probable sistema de trabajo sequido por los artifices de la techum-
bre, podemos aqui destacar que “las observaciones y comprobaciones realizadas
durante el proceso de estudios de la techumbre han demostrado que la arma-
dura fue construida, armada por partes, y policromada a pie de obra, antes de
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ser instalada definitivamente sobre la coronacién de los muros, lo que, por con-
siguiente, creaba unas pautas especificas para la elaboracién y construccién de
las piezas, para los procedimientos seguidos, y respecto de materiales utilizados
en la decoracién pictérica”'®.

El método de trabajo asi sugerido, en el que la decoracién pictérica de las dis-
tintas piezas de madera que formaban el complejo entramado de la techumbre
se realizaba a pie de obra antes de su ensamblaje y colocacién en el lugar
destinado a cada una de ellas, implica que en esta tarea decorativa pudieran
intervenir mujeres, si aceptamos la posibilidad de que existiera relacién entre los
decoradores de la techumbre y los de las obras coetaneas de ceramica turolense,
pues una de las hipétesis que al respecto se barajan en la actualidad es que en
la decoracién de esta ceramica interviniera la mano femenina.

Seglin el Instituto de Patrimonio Histérico Espafiol, “el hallazgo mas sorpren-
dente en su investigacion ha sido encontrar piezas relacionadas, por la clase de
madera y policromia, con la techumbre y que, sin embargo, no le pertenecen. Se
trata de tres canes cuyas medidas no encajan con las de la techumbre"'’°. Ello
implicaria rechazar la hipétesis, lanzada por A. Franco en «Montaje de las salas
de arte cristiano bajomedieval en el MAN» (Boletin ANABAD, 27/4, 1987), de
que la cabeza de can expuesta en el Museo Arqueolégico Nacional corresponde
a esta techumbre. El estudio de la dltima restauracién nos aclara que no solo son
diferentes las medidas, sino que los cajeados que presentan no tienen relacién
alguna con el sistema estructural de la techumbre.

Por lo tanto, este estudio concluye que “o bien la iglesia de Santa Maria de Me-
diavilla [categoria del templo antes de ostentar el rango de catedral] disponia
de armaduras en sus naves laterales, o bien existia en el templo otra armadura
construida en el mismo momento que la techumbre principal o policromada por
las mismas manos""'. Estas consideraciones abren, pues, nuevos caminos en el
conocimiento del patrimonio artistico de este templo.

Tal y como expone el Instituto del Patrimonio Histérico Espafiol, podemos con-
cluir este apartado diciendo que “la techumbre de la catedral de Teruel presen-
ta una enorme dificultad a la hora de ser analizada, interpretada, tratada vy,

169 Ibidem, p. 87.
170 Ibidem, p. 90.
171 Ibidem.
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por consiguiente, explicada. Las distintas perspectivas de analisis, sus grandes
dimensiones, los distintos puntos de observacion, las numerosas y extendidas
alteraciones, la distribucién y extension de los repintes y reposiciones antiguos,
etcétera, son prueba del complejo trabajo que ha sido necesario llevar a cabo
(durante la ultima restauracion) para lograr el mejor conocimiento de su estruc-
tura y decoracién pictérica""?,

Descripcion estructural del monumento

Teniendo en cuenta la naturaleza de este trabajo, un estudio de iconografia
musical, no se ha pretendido prolongar innecesariamente la dimension de este
apartado. Una vez mas se ha acudido al trabajo que a este respecto ofrece, en
varias de sus obras'’3, el catedratico de Historia del Arte de la Universidad de Za-
ragoza Gonzalo Borras, especializado en mudéjar. Segtin este autor, la techum-
bre mudéjar de la catedral de Teruel es un ejemplo de armadura de par y nudillo.
Este tipo de construcciones derivan de la arquitectura almohade sevillana, pero
alcanzan su mayor desarrollo en la arquitectura mudéjar espafiola.

El ejemplar turolense cuenta en sus proporciones con 32 metros de longitud y
7,76 metros de anchura. Ofrece un perfil trapecial, pues los nudillos cierran ho-
rizontalmente los pares o alfardas a aproximadamente dos tercios de su altura
total. La parte arquitrabada de esta techumbre, llamada almizate o harneruelo,
estd formada por estos nudillos. Esta seccién mide 3,50 metros de anchura,
mientras que los pares o alfardas forman los faldones inclinados, de 2,85 metros
de longitud. La techumbre queda dividida en nueve secciones por medio de diez
tirantes de vigas pareadas. Para la descripcion topografica del monumento estas
secciones se numeran, haciendo distincion entre derecha e izquierda, correlativa-
mente desde el crucero hasta los pies de la nave.

Relacion y analisis de sus instrumentos musicales

Aunque el hecho musical no se limite a la presencia de instrumentos, pues pue-
de incluir también el canto y la danza como elementos -incluso mas puros- de

172 Ibidem, p. 83.

173 BorrAs GuaLis, G.M., El arte mudéjar en Teruel y su provincia... y La techumbre mudéjar de la catedral
de Teruel...
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expresion artistica, aqui no podemos eludir un recorrido detallado por el reper
torio instrumental presente en esta techumbre. Para abordar este cometido, no
se han querido obviar parte de las aportaciones, en cuanto a la identificacién
de instrumentos corddfonos, hechas por la musicéloga Rosario Alvarez'™, debido
a la profundidad y meticulosidad de un estudio, el suyo, que permite presentar
con total fiabilidad sus aportaciones a tal respecto.

Asi pues, en las pinturas de la techumbre turolense aparecen representados,
dependiendo de la consideracién que de uno de ellos hacen diversas interpre-
taciones, dieciocho o diecinueve instrumentos musicales -de estos, tres estan
claramente repintados-, entre los que encontramos diez tipologias diferentes.
Entre ellos hay corddfonos, aeréfonos y un idiéfono. Segun la interpretacion
de Rosario Alvarez, no apareceria ningin membrandfono. No obstante, en la
seccién 3.2 izquierda aparece una mujer que en su mano izquierda porta un
objeto circular con dos cordones que pudiera tratarse de un pandero. Esta au-
tora argumenta que no hay evidencias suficientes para determinar que se trate
de un instrumento musical, pero tampoco podemos determinar con seguridad
que no sea asi. Ademas, la postura del personaje parece remitirnos a ademanes
propios de la danza. Segun esta Ultima hipétesis, el cdmputo general seria de
diecinueve instrumentos.

Sea como fuere, hemos de continuar aclarando que una de las opciones a la
hora de clasificar todos estos instrumentos musicales es hacerlo por familias,
para posteriormente continuar analizandolos de forma individual. Pero en el
caso de esta fuente también es posible diferenciar entre los instrumentos aisla-
dos que aparecen en tabicas independientes y el conjunto que encontramos en
el alicer de la seccién primera derecha. Este fragmento da un valor verdadera-
mente particular a la obra estudiada, y los instrumentos que en él aparecen no
son una muestra individualizada de cada uno de ellos sino que forman un todo
en el que encontramos, segun el patrén interpretativo que apliquemos, una o
varias escenas cuya tematica es muy reveladora por cuanto evidencia posibles
realidades musicales de la época en la que la obra fue creada. Informacién esta
que, por otro lado, no podria extraerse del analisis de diferentes personajes por
tando instrumentos musicales de manera independiente o aislada.

174 Awvarez MARTINEZ, R., «Las pinturas con instrumentos musicales del artesonado de la catedral de
Teruel...».
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Rey David con arpa. Mujer con objeto circular, jespejo o pandero?

Dejando ahora de lado estas cuestiones, y si pasamos a analizar cada uno de los
grupos instrumentales, podemos decir que los corddéfonos son los mas numero-
sos y variados en esta techumbre. Encontramos representados diez instrumentos
musicales de esta familia, pero hemos de tener presente que tres de ellos fueron
claramente repintados durante las labores de restauracién del monumento a las
que nos hemos referido en el apartado anterior.
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Fiesta de primavera, escena claramente repintada.

No obstante los incluimos aqui porque, aunque repintados, pueden estar dejan-
do constancia de la existencia previa de otros instrumentos musicales originales.
Asi, dentro del cdmputo general y contando con estos instrumentos, la techum-
bre nos ofreceria los siguientes cord6fonos: un arpa, dos vihuelas de arco, dos
violines repintados, un latd de cordal frontal, dos latides cortos, una guitarra y
una guitarra repintada.

El arpa es el tnico corddéfono de caja sin mango de la techumbre y ha sido asig-
nada, segln una larga tradicién iconografica occidental, como atributo identifi-
cativo del rey David.

Este modelo de arpa, con caja de resonancia y clavijero rectos y columna curva,
lo encontramos en el area hispana durante los siglos XII y XllI, principalmente
en las regiones nororientales. Rosario Alvarez'”s opina que esta representacion
del instrumento no esta tomada del natural, al contrario de lo que segtn ella
puede ocurrir con el resto del instrumentario turolense.

El arpa esta concebida mas como un objeto artistico, bellamente decorado y
con finalidad emblematica, que como un instrumento musical. Presenta algunos
errores estructurales y el modo en que lo hace sonar el rey David tampoco es
el correcto. Por ello, la autora concluye que su pintor pudo tomar como mode-
lo algin manuscrito o marfil anterior, de donde copié la figura biblica con su
instrumento sin tener en cuenta la realidad. De este hecho pudiera derivarse el

175 Ibidem.
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acusado arcaismo que presentan tanto el arpa como el rey David, totalmente
frontal y hieratico.

Siguiendo nuestro recorrido organolégico, entre los cordéfonos con mango de
técnica punteada, encontramos el laid con cordal frontal del alicer de la sec-
cién primera derecha. El ladd es un instrumento de origen arabe considerado el
mas noble y caracteristico de la musica de su cultura. Pese a esta importancia,
no pasa a formar parte del instrumentario cristiano hasta el siglo XlIl, segura-
mente en el reinado de Alfonso X el Sabio. Lo mas curioso del instrumento turo-
lense es el hecho de que esta representado de perfil, permitiendo exhibir asi su
abultada caja y su clavijero en angulo recto con cuatro clavijas, mientras que la
mano del instrumentista esta en actitud de pulsar las invisibles cuerdas como
si el instrumento estuviera dibujado de frente. Esta superposicion de dos planos
diferentes no es frecuente en las imagenes instrumentales de la Edad Media
hispana. Puede deberse, seglin la musicéloga citada, al afan por representar
los rasgos mas definitorios del instrumento, que, paradéjicamente, al aparecer
asi pintado queda caracterizado como indiscutiblemente arabe en un entorno
propiamente cristiano.

En la techumbre encontramos, ademas de este, otros dos corddfonos punteados.
El primero de ellos, un ladd corto, esta también en el alicer de la seccién primera
derecha y, debido a la escasez de detalles de la representacion, ofrece escasos

Latd con cordal frontal del "alicer de los misicos".
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elementos sustanciales para su identificacién: caja un tanto ovoide y cuatro
cuerdas y clavijas. Aunque la curvatura de la voluta ha sido dibujada en sentido
contrario, la forma de hoz que se intuye remite a este cordéfono oriundo del
cercano Oriente.

El otro ejemplar de lald corto se encuentra en una tabica de la seccién quinta
izquierda y es sonado por un hombre vestido con habitos religiosos que porta
dos curiosas pulseras en sus mufiecas. Llama la atencién el hecho de que un
personaje religioso suene un ladd, cuando la actividad musical propia de este
grupo social era el canto o el 6rgano. Podriamos pensar que estuviera haciendo
gala de sus habilidades en sus actividades eclesiasticas para atraer la atencién
de los fieles, o que la imagen se refiriera a un momento de ocio en la vida de
este personaje. También podemos encontrarnos ante la representacion de un
clérigo errante o, simplemente, ante un hombre disfrazado que toma parte en
un festejo.
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Latd corto en el “alicer de los misicos”. Latd corto. Tabica individual.
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“"Guitarra” repintada. Flanco izquierdo de la nave central en conexion con el crucero.

Sea como fuere, este instrumento muestra detalles mas precisos, como un pe-
quefio oido circular en la tabla de armonia y tres cuerdas punteadas por un
largo plectro. No detectamos cordal en la tapa arménica, que hubiera sido un
rasgo identificativo inequivoco de un latd arabe, sino que este se encontraria,
aunque no se observa, en la parte inferior de la caja, piriforme en este caso, con
adelgazamiento hacia el mango y fondo abombado. El clavijero esta rematado
con una talla de cabeza animal.

Los dltimos corddfonos punteados son dos guitarras, una de ellas, la que se
encuentra en el friso izquierdo que conecta la nave central con el crucero, cla-
ramente repintada, y que por tanto no describiremos aqui con precisiéon. No
sabemos si evoca una representacion anterior en mal estado o si puede haber
tenido como modelo el otro ejemplar conservado en la techumbre. Refiriéndonos
ahora al otro ejemplar conservado, podemos decir que esta tipologia instrumen-
tal supone, en esencia, un tipo de laid de mastil largo que llega a la peninsula
ibérica en el siglo XII procedente del Egipto fatimita.

El ejemplar turolense cuenta con numerosas similitudes respecto a los instru-
mentos dibujados en los cédices alfonsinos de las Cantigas, especialmente con
el de la Cantiga n.2 10 del Cédice B | 2, tal y como aclara Rosario Alvarez en su
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estudio. El instrumento turolense en cuestion cuenta con caja delgada y enta-
llada, algo apuntada al final, hombros rectos caidos, largo mastil, barra-puente,
cuatro cuerdas sujetas al borde de la caja y clavijero curvado.

"Guitarra” del "alicer de los msicos”.

Las diferencias que exhibe con respecto a los instrumentos representados en los
cédices de las Cantigas son la ausencia de trastes y plectro, asi como la forma
de los oidos, que en lugar de la roseta de puntos muestra dos orificios alargados
con formas curvas caprichosas. Estamos pues ante un modelo de guitarra que se
desarrolla a partir del segundo tercio del siglo XIlI.

El panorama que nos presenta la “guitarra” medieval en cuanto a su origen y
difusién es, cuanto menos, complejo, pero, al mismo tiempo, apasionante. Las
aportaciones que al respecto oftece la musicéloga Rosario Alvarez son sorpren-
dentes y magistrales en idéntica proporcién. En un trabajo monografico dedica-
do a este tema'’®, la autora se hace eco de la problematica que suscita tanto
el posible origen asi como las distintas denominaciones de este instrumento, y
aporta nuevos documentos iconograficos sobre la indudable procedencia cen-
troasiatica del mismo, sobre su cultivo en diferentes zonas del imperio islamico y

176 AwvaRrez MARTINEZ, R., «lconograffa de la “guitarra” medieval...
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sus vias de entrada en Europa. La musicéloga también se centra en la cambiante
morfologia del instrumento hasta constatar cémo se fija, a partir del siglo XV, en
sus descendientes directos: el cistro italiano y la guitarra espafiola.

Podemos definir brevemente este instrumento como un “cordéfono de cuerdas
punteadas por plectro que tuvo su momento de maximo auge en la Europa de
los siglos XIIl'y XIV, y del que apenas quedd rastro en la centuria siguiente”'’’,
Este instrumento suscit6 gran interés debido a su contorno entallado parecido
al de la guitarra actual y por su abundante representacion en las obras de arte
del periodo. “Desde finales del siglo Xll 'y a lo largo del siglo XIII diversas fuentes
iconograficas hispanas, escultéricas primordialmente, pero también pictdricas,
nos muestran este instrumento en todos sus detalles"'?®,

En esencia se trata de un tipo especifico de laid de largo mango, que estaba
constituido por una caja de contorno entallado, con amplias escotaduras en los
costados, hombros rectos caidos y el final redondeado o escafoide. La autora aclara
que, aunque en la mayor parte de las representaciones plasticas no se aprecia su
dorso, en las imagenes escultéricas se aprecia que este era del tipo del que llama-
mos plano, ya que la caja estaba formada por dos tapas, unidas por aros o eclisas.

En cuanto al mastil, independiente en la mayoria de los casos, este era de lon-
gitud mediana. Sobre el mango se encontraba el batidor, quedando su extremo
inferior sobre la tabla de armonia y en él se disponian los trastes, cuyo niimero
solia encontrarse entre cinco y siete. Por lo que respecta al clavijero, esta iden-
tificativa parte de los corddfonos presentaba, en el caso de este instrumento y
segln nos aclara Rosario Alvarez, diversas formas: “simplemente doblado hacia
atras y ligeramente curvado, sin llegar a la forma de hoz, en los ejemplares mas
antiguos, o rematado en talla de cabeza humana o de animal en los mas moder-
nos"'”°. Las clavijas se insertaban casi siempre de frente de manera perpendicular
al clavijero. Asi pues, “la impresién aparente de estar insertas por los costados
que ofrecen las imagenes pictéricas es errénea, pero es la forma que tenian los
pintores de visualizar las clavijas"'®. Respecto a los elementos presentes en su
tabla de armonia, este instrumento carecia del orificio circular de los latides de

177 Ibidem, p. 223.
178 Ibidem, p. 224.
179 Ibidem.
180 Ibidem.
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cordal frontal, pero si que presentaba varios puntos distribuidos simétricamente
o marcando todo el contorno con los que en ocasiones se insinuaba un rosetén.
Las cuerdas, que suelen fluctuar en niimero de cuatro o cinco, se retienen en
la caja por medio de botones, aunque algunos ejemplares muestran un cordal
trapezoidal que no sabemos si se correspondia con la realidad o emulaba al que
si sabemos ostentaban las vihuelas de arco. Su ornamentacién consistia en una
linea de puntos o continua paralela al borde de la tabla. Para tafierlo, el mdsico,
que podia estar sentado, de pie o incluso caminando, lo pegaba a su térax, al
igual que sucede con el modo de ejecucién de la guitarra actual, pero sus cuer-
das se pulsaban con un plectro de grosor y largura considerables.

Volveremos a encontrar esta tipologia instrumental, y a tratar el interesante asun-
to de su procedencia, en el apartado dedicado a la Cappella Palatina de la corte
normanda de Palermo. Precisamente la emblematica isla italiana, poblada por
musulmanes desde el siglo X, supondra una de las rutas de relacién en cuestiones
organoldgicas con respecto a la peninsula ibérica. Por lo que respecta al ejemplar
turolense, constituye el tnico ejemplar ibérico presente en los territorios de la Co-
rona de Aragdn, ya que los restantes modelos se diseminan por diversos enclaves
de la Corona de Castilla. En tierras aragonesas fue mas abundante la presencia
del latd de cordal frontal o del laid corto. En este punto hemos de resefiar cuanto
menos el hecho de que los vinculos musicales entre la capital siciliana y la ciudad
de Teruel no dejan de ser evidentes, pues no solo existen paralelismos sorpren-
dentes entre alguna escena musical del Palazzo Steri y de la catedral de Teruel,
sino que en ambas ciudades encontramos ejemplares de esta “guitarra” medieval,
teniendo en cuenta ademas que el ejemplar turolense es el tinico representado en
territorios peninsulares de la Corona de Aragén que haya llegado hasta nosotros.

Rosario Alvarez nos explica que, en la peninsula ibérica, las primeras represen-
taciones de este corddfono aparecen algunas décadas después que en Italia -lo
harian a finales del siglo XII, mientras que en suelo italiano esto sucederia a
mediados de la centuria- y lo haran en los pérticos de las iglesias que jalonan
el Camino de Santiago. Podemos plantearnos: ;Por qué tiene tanto éxito este
corddfono en territorios cristianos en el siglo XII? Una de las hipétesis defende-
ria que las cortes cristianas imitarian a las cortes de reinos de taifas, y en estas
el instrumento pudo entrar desde la corte fatimita de El Cairo o la kalbita de
Sicilia. Ya a finales del siglo XII lo encontramos incluso en las manos de los An-
cianos del Apocalipsis en las portadas de iglesias como San Miguel de Estella,
en Navarra; el monasterio de San Lorenzo de Carboeiro, en Pontevedra, o en la
portada septentrional de la colegiata de Santa Maria de Toro, en Zamora.
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En el siglo XIlI el nimero de muestras iconograficas de esta “guitarra” aumenta
bastante; ademas de los seis ejemplares de los cédices de las Cantigas, encon-
tramos ejemplares esculpidos en iglesias y catedrales. A partir del segundo tercio
de este siglo van a introducirse en el instrumento innovaciones como la talla de
cabeza animal del clavijero, que sigue doblado hacia atras y se curva cada vez
mas, y se perfila y generaliza la serie de puntos en la parte alta de la tabla, con-
figurandose la roseta. Asi pues, encontramos dos tipologias de “guitarra”, una
tradicional con el final de la caja redondeado y el clavijero recto o curvo hacia
atras pero sin talla, y otra innovadora con el final de la caja apuntado, talla de
cabeza de animal en el clavijero y, en ocasiones, cordal triangular o trapezoidal
como el de las vihuelas.

En cuanto a los prototipos de corddfono frotado que encontramos en la techum-
bre, observamos en ella los dos violines repintados, dos vihuelas de arco de
tipo oval, instrumento caracteristico del siglo XllI, una de las cuales no existe
actualmente en la techumbre pero hubo constancia fotografica de la misma, y
una vihuela de arco de forma trapezoidal.

Por lo que respecta a las vihuelas de arco de tipo oval, uno de estos ejemplares
se encontraba en la tabica de la seccién séptima izquierda hoy desaparecida,
pero fue accesible a Rosario Alvarez por medio de las fotografias de la Coleccién
Amatller de Barcelona. Asi podemos saber, gracias a esta autora, que este ins-
trumento contaba con una ancha caja oval, mango corto, clavijero casi circular,
cordal trapezoidal sujeto por dos cordones al final de la caja, cuatro cuerdas y
oidos en forma de llama, particularidad esta que Rosario Alvarez no ha encon-
trado en ninguna otra imagen medieval del instrumento. El arco es muy largo y
poco curvado, al igual que el de la Cantiga n.2 114 del Codice T 1 1.

El otro ejemplar lo encontramos representado en el alicer de la seccién primera
derecha o “alicer de los musicos". Presenta algunos errores formales, originales,
en su disefio. Como particularidad, podemos decir que este instrumento cuenta,
ademas de con sus cuatro cuerdas, con un bordén, o cuerda afiadida para ejecu-
tar notas graves de manera mas o menos continua, fuera del batidor.

No es normal que ningln artista coetaneo plasme este detalle de construccién.
Otra excepcion al respecto, recogida por Rosario Alvarez, es la vihuela que tafie
un juglar ante la Virgen en las distintas miniaturas que ilustran la Cantiga VIII
del Cédice T | 2. Este hecho corroboraria la hipétesis de que en la techumbre
turolense se plasmaron instrumentos reales.
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Vihuela de arco oval del
“alicer de los musicos".

En cuanto al intérprete de la vihuela de arco de forma trapezoidal, este forma
pareja con una bailarina que exhibe una contorsion extrema de su cuerpo, muy
tipica en la escultura romanica del norte de Aragén y que volveremos a encon-
trar en este estudio en una fuente de arquitectura doméstica catalana.

El instrumento musical tiene hombros caidos rectos y una caja sin entallar de
lados rectos, lo que origina una forma trapezoidal. Presenta oidos alargados ho-
radados en la tapa arménica y cuatro cuerdas. Parece mostrar cordal en la tapa,
pero este detalle no se observa con nitidez. El arco es desproporcionadamente
grande con respecto al instrumento.

Pasando a hablar de los instrumentos repintados, el que se encuentra repre-
sentado en una de las tabicas de la seccién primera derecha debié de ser en
origen, segun Rosario Alvarez, un instrumento similar al contemplado por ella
en el archivo fotografico barcelonés, que tras su deterioro fue incorrectamente
restaurado al darsele una entalladura en su caja propia de un violin, instrumen-
to que naceria varias centurias después. Con respecto al instrumento repintado,
Joaquin Yarza Luaces, en su estudio sobre las pinturas de la techumbre recogido
en la magnifica obra coordinada por Gonzalo Borras Teruel mudéjar, patrimonio
de la humanidad, nos advierte que “no es tnicamente la vihuela que analiza
Rosario Alvarez la que ha sido retocada. La figura estaba muy desdibujada y se
repintd jtotalmente! Se le doté de una especie de bonete cuando originalmente
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Vihuela de arco.

llevaba la cabeza descubierta’®'. Este hecho nos da muestra de la cautela que
el historiador del arte o el musicélogo ha de tener a la hora de utilizar la infor
macién que las obras iconograficas nos ofrecen. El profesor Yarza también alude
en este estudio a que “Es el alicer de esta parte -o ‘alicer de los musicos'- uno
de los lugares que ha atraido mas a los investigadores y les ha hecho lanzar hi-
potesis, sobre el tema alli contado, bastante contrastadas"'®? pero lo realmente
relevante para esta investigacion es que, segtin su opinion, “es muy posible que,
en lo sustancial, la escena sea auténtica, pero varios de los actores han sido
repasados. Me parece muy evidente en los dos primeros musicos y en el tercero,
pero creo que tampoco falta algtn retoque en los demas"'®.

181 YaRzA LUACES, J., «Santa Maria de Mediavilla, Teruel: pintura de la techumbre mudéjarm, en BorrAs
GuaLis, G.M. (coord.), Mudéjar. El legado andalusi..., p. 249.

182 Ibidem.
183 Ibidem.
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Violin repintado del “alicer de los musicos".
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El ejemplar de corddfono frotado restante, ubicado en el friso que conecta la
nave central con el crucero, forma parte de una escena de seis personajes. Escena
que parece ser una recreacion de la del alicer de la seccién primera derecha, en
cuanto que presenta momentos musicales y de cortejo en un ambiente bucélico.

Violin repintado y jrey juvenil?

En esta escena encontramos un guitarrista que se dirige a una dama que toma
un pafiuelo en una de sus manos y una flor en la otra, encontramos también lo
que parece ser una pareja de enamorados y nuestro “violinista" que acompafia
a un personaje juvenil, quien, curiosamente, puede equipararse al rey juvenil, o
personificacion del mes de abril, cuya posible significacién se describird porme-
norizadamente en las paginas siguientes y cuya interpretacion podria asignarse
también al friso de la seccién primera derecha, en cuyas tabicas, curiosamente
también, aparece el otro violinista repintado. Habria que plantearse si todas
estas coincidencias pueden implicar una cohesion tematica original entre estas
dos secciones de la techumbre.

Si nos referimos a otra de las familias instrumentales, la de los aerofonos, con
ejemplares representados en la techumbre, entre ellos podemos encontrar una
flauta, un cuerno, una gaita y tres trompetas arabes o afafiles. Tanto la flauta
como el cuerno, por lo basico y sencillo de su estructura, no pueden ser encuadra-
dos dentro de una cronologia determinada en el ambito de la organologia medie-
val. No obstante, sirven como testimonio de una practica musical determinada.
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Centrandonos ya en el primero de los instrumentos de esta exposicién, aunque
la flauta de la seccién quinta izquierda cuenta con seis agujeros, Rosario Alvarez
opina que, seguramente, lo que se quiso representar fue la flauta sencilla de tres
agujeros, que solo se tocaba con la mano izquierda, tal y como evidenciaria la
postura del hombre que la toca, quien coloca su mano derecha en la cintura.
Este tipo de aer6fonos comienzan a aparecer en el arte medieval a partir del
siglo XIl, a medida que los artistas van tomando mas interés por representar
objetos de la vida cotidiana.

Cuerno.
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No obstante, podemos afiadir aqui que este tipo de flautas que se tocan con
una sola mano suelen ir acompafiadas en la otra de un instrumento de percu-
sién, tal y como podra observarse abundantemente en el repertorio iconografico
de la iglesia de la Sangre de Lliria.

Los cuernos artificiales, como el de la seccidon tercera derecha de la techumbre,
se encuentran por el contrario ya en la plastica de la Alta Edad Media y se
siguen representando en todas las manifestaciones artisticas tanto de la plena
como de la Baja Edad Media. El cuerno del techo de Teruel no es natural, sino
que parece estar confeccionado en madera o metal, y no lleva boquilla. Es de pe-
quefias dimensiones, esta curvado hacia arriba y aparece decorado con algunas
bandas que rodean su perimetro a distintas alturas.

Las funciones de este instrumento eran miltiples: sefiales en la guerra y en la
paz y, sobre todo, se utilizaban en el entorno cinegético, que parece ser en el
ambito al que se vincula el ejemplar de la techumbre turolense.

En fuentes que analizaremos posteriormente existe también una abundante
presencia de este instrumento musical, aunque aparecera también en otro tipo
de entornos como es el bélico -plasmado en unas tablas que, probablemente,
proceden del coro del santuario de Nuestra Sefiora de la Fuente de Pefiaroya de
Tastavins (Teruel)-, o en el entorno iconografico habitado por seres fantasticos
en el soffitto del Palazzo Steri de Palermo.

En cuanto a las trompetas representadas en la techumbre, estas son las arabes o
afiafiles. Esta tipologia instrumental presenta un largo tubo cilindrico, con bolas
para las uniones de sus distintos fragmentos, acabado en un pabellén en forma
de embudo. Fueron introducidas en la peninsula ibérica por los ejércitos almoha-
des hacia mitad del siglo XIl y sustituyeron a las antiguas tubas romanas de coni-
cidad progresiva. En el siglo XlII su uso se expande y las encontramos en multitud
de imagenes como las de las Cantigas nimeros 62, 165y 185 del Cédice T 1 1.

Las trompetas se utilizaban tanto en la guerra como en cortejos, procesiones,
torneos, fiestas y ceremonias al aire libre. En la techumbre turolense aparecen
representadas con una doble funcién: la de realzar, por un lado, en la escena
central del alicer de la secciéon primera derecha lo que podemos considerar
una escena ceremonial y festiva y, por otro, para anunciar desde lo alto de
un castillo la salida de una cabalgata de guerreros en el alicer de la seccién
segunda izquierda.
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En algunas fuentes que analizaremos posteriormente sera posible encontrarnos
con la presencia de afiafiles en situaciones muy parecidas a las anteriores. Por
ejemplo acompafiando una danza, en el soffitto del Palazzo Steri, o en lo alto
de fortalezas, como sucede en la ermita de la Virgen del Consuelo de Camafias.

e
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Afiafiles en el “alicer de los misicos”.

Cambiando de instrumento, la gaita de la seccién cuarta izquierda es el tnico
aeréfono de insuflacién indirecta que presenta nuestra techumbre. Se trata de un
tipo oriental, segin Rosario Alvarez, y cuenta con dos tubos paralelos, el melédi-
co o caramillo y el bordén, y ambos estan rematados por un tnico pabellén de
cuerno, tipico de los instrumentos arabes. Los primeros ejemplos figurativos de
gaita medieval aparecen en el siglo XIll, y entre ellos también encontramos los de
las miniaturas de las Cantigas, en el Cédice B | 2. Destacaba su funcién militar,
y es esta la que parece tener, seglin nuestra autora, el ejemplar representado en
nuestra fuente. Esta deduccién proviene del hecho de que en las tabicas de su
mismo sector, asi como en el alicer correspondiente, se exhiben imagenes bélicas.
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Gaita. Tejoletas.

En lo referente a los instrumentos de percusién, los palillos o tejoletas con las que
ritma su danza la bailarina de la seccién primera derecha son el tnico idiéfono,
de tipo entrechocado, representado en la techumbre. En este estudio volveremos
a encontrar este instrumento en la techumbre mudéjar de la iglesia de la Sangre
de Lliria. La forma y el especial modo de ejecucién de este idi6fono son similares a
los utilizados en el mundo islamico. Estos consistian, posiblemente, en dos piezas
de madera, planas en sus caras interiores y ligeramente céncavas en las exteriores,
para adaptarse a la mano que agarraba los dos elementos por su parte central.
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Tanto los ejemplares turolenses como los de las Cantigas, o los de la puerta de
Santa Catalina de la catedral de Toledo o las del Cancionero de Ajuda -todos
ellas de finales del siglo XIlII o principios del XIV- ofrecen algunas diferencias
con respecto al modelo islamico aqui representado: el grosor de los palillos
ha disminuido y los dos elementos parecen ser completamente rectos. Los
palillos eran tocados casi siempre por muchachas danzarinas, y solo en muy
pocas ocasiones aparecen en manos de musicos, masculinos o femeninos, que
acompafarian el canto con el ritmo de este instrumento.

Tras el analisis de todos los instrumentos presentes en la techumbre mudéjar de
la catedral de Teruel, es posible destacar dos aspectos que tendran relevancia en
consideraciones posteriores ofrecidas en este trabajo.

Por un lado, podemos destacar la abundante presencia de instrumentos de ori-
gen islamico, tanto corddfonos como aeréfonos o ididfonos, y, por otro, hemos
de hacer notar también las abundantes concomitancias del instrumentario tu-
rolense con aquel plasmado en las miniaturas de los cédices de las Cantigas de
Santa Maria.

Consideraciones de indole socioldgica

Al igual que sucede con el resto de fuentes contempladas en este trabajo,
en el caso de la iconografia musical presente en la techumbre de la catedral
de Teruel hay que diferenciar entre las representaciones aisladas de instru-
mentistas y la insercién de estas en escenas en las que se desarrollan mas
actividades. Como se ha comentado, en este sentido existen en la techumbre
turolense ejemplos que ilustran ambas posibilidades. Aunque los instrumentis-
tas aislados siempre puedan aportar informacién acerca de posibles funciones
sociales de la musica, sera en la observacion de las escenas mas generales
donde podran ofrecerse hipétesis mas fundadas acerca de este asunto.

Por lo que se refiere a estas escenas de caracter mas amplio y general, la mas
interesante, sin lugar a dudas, es la del alicer de la seccidn primera derecha, a
partir de la cual pueden extraerse importantes conclusiones acerca de las dife-
rentes funciones y posibilidades interpretativas que la musica podia ofrecer en
la sociedad de la época, pues en ella se plasman diversas agrupaciones instru-
mentales dentro de un contexto festivo o ceremonial.
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Antes de profundizar en este aspecto, podemos referirnos, dentro de este apar-
tado, a la diversa naturaleza de las finalidades que la mdsica cumple en la so-
ciedad: utilitarias o puramente musicales. En el programa iconografico de esta
fuente se refleja a la musica en esta doble vertiente, por un lado como un instru-
mento destinado a cumplir con una funcién concreta y ajena, en principio, a la
recreacion artistica o estética y, por otro, como una manifestacion cuyo sentido
es el deleite fisico, emotivo o intelectual que genera en quien la escucha. En
ocasiones, las fronteras entre estas dos posibilidades se diluyen.

Desde los albores de la humanidad, el hombre ha utilizado la creacién sonora
como elemento acompafiante o potenciador de las mas diversas manifestacio-
nes culturales: ceremonias de todo tipo, actividades laborales, bélicas, etcétera.
La musica estaba intimamente ligada a cualquier tipo de expresion y a cualquier
parcela vital. En este sentido, el habla y el canto pudieron tener un origen co-
mun. Con el tiempo, esta intima unién fue disociandose y la expresién musical,
en un sentido estricto, comenzd a separarse de la vida cotidiana y a tener su
lugar especifico y diferenciado. No obstante, como se ha expuesto, la musica
continué acompafiando multitud de momentos y actos, aunque también empe-
z6 a interpretarse de manera auténoma.

Retomando el tema de las escenas generales que representan manifestaciones
musicales independientes y auténomas en la techumbre mudéjar de la catedral
de Teruel, como ya se ha adelantado, la mas relevante y evidente es la que apare-
ce en el alicer de la seccién primera derecha. Los historiadores del arte suelen ver
aqui una Unica escena, de la que formarian parte los seis misicos que encontra-
mos en el total de los diez personajes que componen la escena. Por el contrario,
la musicéloga Rosario Alvarez'®* apuesta, basandose en un anélisis musical mas
pormenorizado, por la opcién de tres escenas diferentes, dos laterales y una cen-
tral. Las dos escenas laterales de este alicer son las que presentarian a la musica
como una manifestacién auténoma, mientras que en la escena central este arte
cumpliria una funcién ceremonial que condicionaria su naturaleza.

Refiriéndonos a las dos escenas laterales, en la escena de la izquierda aparece
un grupo de tres juglares tocando instrumentos; este grupo representaria la op-
cion de un ejemplo de musica exclusivamente instrumental, interpretada en este

184 ALvAReEz MARTINEZ, R., «Las pinturas con instrumentos musicales del artesonado de la catedral de
Teruel..».
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caso por una formacién timbrica muy comtn en la época: un cordéfono frotado
y dos de técnica punteada. En la escena lateral derecha, por su parte, se haria
alusién a otro tipo de musica auténoma en la que, en este caso, se combinan
la voz, y por tanto la palabra y la poesia, con el acompafiamiento instrumental.

A esta argumentacion la autora afiade que en el faldén correspondiente a este
alicer aparecen representados, aunque en tabicas separadas, un juglar con una
vihuela de arco que acompafaria la danza, en otra tabica, de una mujer con
palillos. Segtin Rosario Alvarez'® esta cohesién tematica entre las dos tabicas
no seria fortuita en absoluto y responderia a la intencién de plasmar en este
sector de la techumbre un compendio de todas las posibilidades de expresion
inherentes a la musica, entendida como arte sonoro auténomo, y, en este ultimo
caso, referidas a la combinacién de misica y expresién corporal o movimiento
propios de la danza.

Con respecto al resto de representaciones de tematica musical presentes en el
monumento, la autora manifiesta que estas constituirian diferentes ejemplos de
las distintas funciones que la masica podia cumplir en la vida de la sociedad re-
presentada en este programa iconografico. Estas funciones serian las cumplidas
por el afiafil en lo alto de un castillo o en medio de un cortejo, por el cuerno en
una caceria, por la gaita en el asalto a una fortaleza o por la flauta en el acom-
pafiamiento de las tareas cotidianas.

Hasta aqui, hemos ofrecido la interpretacién musicoldgica de esta escena prota-
gonista, en cuanto a su contenido musical, dentro del programa iconografico de
la catedral de Teruel. A partir de ahora vamos a incorporar otra opcién interpre-
tativa de esta misma escena complementaria.

La catedratica de Historia Medieval de la Universidad de Zaragoza M.2 Carmen
Garcia Herrero propone una lectura diversa de las ofrecidas hasta ahora para
desentrafiar el significado del llamado “alicer de los musicos”. En su articulo
«Una fiesta juvenil de primavera en la techumbre mudéjar de la catedral de
Teruel: propuesta de lectura»'®, concluye que, segtin sus investigaciones, en
esta polémica escena de la techumbre se estaria representando al rey de la

185 Ibidem, p. 59.

186 GARrcia HERRERO, M.2 Carmen, «Una fiesta juvenil de primavera en la techumbre mudéjar de la cate-
dral de Teruel: propuesta de lectura», Artigrama, 25, 2010, pp. 327-344.
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juventud turolense, quien presidiria una idealizada fiesta de primavera. Esta
escena se relacionaria ademas con la iconografia propia de las representacio-
nes bajomedievales del mes de abril como rey joven. Toda esta interpretacion
requiere por parte de la autora una deduccién pormenorizada.

Muy brevemente, M.2 Carmen Garcia sefiala las principales corrientes interpre-
tativas generales y tradicionales sobre el significado del programa iconografico
de la techumbre:

- Santiago Sebastian ofrecié una clave general para explicar el conjunto iconogra-
fico alli plasmado: la techumbre turolense albergaria un espéculo medieval o
historia general que trataba de representar el mundo en cuanto obra de Dios.

- El profesor Yarza Luaces, por el contrario, acometié analisis parciales y mi-
nuciosos de diversas figuras o escenas para establecer después de qué otras
fuentes graficas o literarias podian proceder esos motivos. Asi establecié una
clasificacion provisional: temas religiosos, profanos aristocraticos, profanos del
tercer estamento, oficios, alegorias y metaforas, temas de clasificacién dudosa
y bestiario. Fue también el primer autor en establecer que en la techumbre se
conservaba en parte un calendario.

- Serafin Moralejo Alvarez no estudié de una manera global todo el monumento,
pero descifré el significado de algunas imagenes y, de este modo, aporté algu-
nas ideas a la comprension general de la techumbre, en la que, segtin su teoria,
los pintores habian vertido un repertorio sin ningtin orden predeterminado; no
creia pues que existiera ninguna clave explicativa ni programa global.

A su vez, esta autora propone una interpretacion iconografica del mes de abril
como rey joven. Si se rastrea en las representaciones de los meses que se realiza-
ron en la Baja Edad Media, puede comprobarse que abril es representado como
un mes amable, juvenil y cortés, ya que se vive como una materializacién de la
primavera, de la juventud y del disfrute o entretenimiento. Esta autora aporta las
siguientes obras literarias e iconogréaficas para atestiguarlo:

- Disputatio Mensium de Bonvesin de la Riva, pieza dramatica de finales del
siglo XIlI: febrero se queja de ser el mas pequefio de los meses y se levanta
contra la tirania del mes de enero; rebelién para la que logra arrastrar a nueve
meses mas. El conflicto no cesa hasta que abril, dechado de cortesia, es erigido
en portavoz del calendario, intercede ante Enero y logra la paz.
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- Las muy ricas horas del dugue de Berry, en este lujoso libro procedente del
taller de los Limbourg y finalizado por Jean Colombe, el mes de abril se presenta
como la eclosién de la primavera, momento en el que todo se renueva, reverdece
y brota; se identifica también como un mes juvenil, dentro de un ciclo en el que
se suceden meses caballerescos y meses campesinos, ya que se representa con
una joven pareja que jura su amor ante adultos, aludiendo al tema del Collige,
virgo, rosas y convirtiéndose en una invitacién a disfrutar de la juventud mien-
tras esta dure.

- El Arcipreste de Hita en el Libro del Buen amor se refiere a este mes en los
siguientes términos: “El tercero Fidalgo esta de flores lleno, / con los vientos que
faze grana trigo e centeno; / faze poner estacas que dan azeite bueno; / a los
mozos medrosos ya los espanta el trueno”.

- El Libro de Alexandre, por su parte, caracteriza al mes de abril por la luz en
aumento de sus dias y por el buen tiempo que permitia ir a la guerra, asi como
por el desarrollo de la vida y de lo vivo.

- En la techumbre mudéjar de la catedral de Teruel fue Yarza quien identificé los
restos de un menologio en la techumbre con las personificaciones, entre otras,
de marzoy abril. Asi el primero se encarnaria en un campesino con hoz, mientras
que abril, segtin Borras, lo haria "como un hombre coronado, con espigas esque-
maéticas en ambas manos"'®. Se trata de un personaje singular, de un atipico
rey de abril que, sin embargo, entronca con una sélida tradicién iconografica
que remite a jovenes personajes masculinos vestidos para la ocasiéon. Como si
de un verdadero monarca se tratase, apareceria representado de una forma bien
diversa: sedente en majestad con cetro o espada.

Siguiendo este rastreo iconografico, M.2 Carmen Garcia ofrece el ejemplo de
un libro de horas francés de finales del siglo XV o principios del XVI, conser-
vado en The British Library, en el que el mes de mayo se ilustra con profusién
de ramas cortadas: las que adornan la barca en la que una joven es corte-
jada por un galan que tafie un vihuela mientras que un juglar toca la gaita.
Mientras, en otra escena un elegante joven tocado por sombrero porta una
rama que muestra a una dama tras haber ascendido por una escalera, al tiem-

187 BoRRrAs GuaLlis, G.M., «Estudio histérico», en INSTITUTO DEL PATRIMONIO HisTORICO EspANoOL, op. cit,,
p. 45.
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Meses de marzo y abril. Meses de mayo y junio. Meses de julio y agosto.

po que la musica corre a cargo de un juglar que toca simultdneamente flauta
y tambor88,

La iconografia del mes de abril suele presentar en numerosas ocasiones a un
festivo joven, a veces coronado, que sostiene ramas en las manos'®®. Aparecen
representaciones de estos reyes juveniles en la fachada de la catedral de Lucca
(Aprilis) con unas calzas muy elaboradas y, esculpido y policromado, en una
ménsula muy elaborada de la catedral de Pamplona -su atuendo bicolor remite
a las fiestas populares y a la juglaria-. En el Calendario martirial de Saint-Ger-
main-des-Prés, los meses de abril y mayo se encarnan en un jovencisimo mucha-
cho con corona de flores y ramas en sendas manos.

188 Ms. 15677, f. 5. Una buena reproduccién en PorTER, P, E/ amor cortés en los manuscritos medievales,
Madrid, AyN, 2006, p. 38.

189 Entre otros, asi se represent6 a abril en el Calendario de Fulda, c. 975, Berlin, Biblioteca Nacional,
Ms. Theol. Lat., 192; en la escultura de abril de Benedetto Antelami para el menologio del Baptisterio
de la catedral de Parma, c.1196; en el menologio de Notre-Dame de Priz, Laval, en el siglo XIII. Estos y
otros ejemplos aparecen reproducidos en PERez HIGUERA, T., Calendarios medievales. La representacion
del tiempo en otros tiempos, Madrid, Encuentro, 1997.
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En el reino de Aragén, la primera noticia que la autora ha podido documentar
acerca de este fendmeno remite al estudio de Miré y Baldrich, Jovenes reyes
efimeros'°® -afio 1355; datacién obtenida gracias a un conflicto entre los mon-
jes de un monasterio cisterciense y el consejo de Trasmoz dirimido por el conde
de Luna-.

La documentacién notarial aragonesa correspondiente a los siglos XIV y XV
versa, con relativa frecuencia, sobre las asociaciones juveniles existentes en la
practica totalidad del reino. Los varones j6venes se encontraban agrupados en
marcos asociativos que recibieron diferentes nombres segin las zonas, tales
como compafiias, mancebias, juegos, mandas, reales o condados. Segin M.?
Carmen Garcia, se trataba de asociaciones no solo aceptadas, sino fomentadas
y tuteladas por las autoridades municipales, en las que se reunian los mucha-
chos mayores de 17 o 18 afios. El real o mancebia reunia a los jévenes solteros,
y tenia entre otros cometidos la organizacién de las fiestas y la cotizacién o
escote de los miembros de las mismas para contratar a los musicos y juglares
que amenizaban los diversos festejos estacionales y las festividades sefialadas
por el calendario local.

Al frente de estas asociaciones juveniles y como autoridades de las mismas
se ubicaban determinados muchachos -normalmente miembros de las familias
mas pujantes de cada lugar-, llamados asiduamente reyes y condes. Su mandato
se prolongaba durante un afio, y en sus tareas podian ser auxiliados por otros
cargos de la agrupacién, que recibian distintos nombres como caballeros, mayo-
rales 0 amarales'™'.

Para esta autora, la llamada “escena de los musicos” de la catedral de Teruel
puede ser en realidad una fiesta juvenil de primavera con motivo de la presenta-
cién del rey joven del afio. En ella aparecen reflejadas una serie de motivos que
tradicionalmente han sido interpretados por autores como Rabanaque y Novella
como una boda, si bien Borras, Yarza, Sebastian, Moralejo y otros estudiosos
han negado o mantenido silencio ante esta interpretacion. Prefieren hablar, en
palabras de Borras, de una representacién de significado discutido.

190 MRS 1 BALDRICH, R., «Joves reis efimers», en FERRANDO, A. y HAUF, A.G. (eds.), Miscel - lania Joan
Fuster. Estudis de llengua i literatura, Barcelona, Publicacions de I'Abadia de Montserrat, 1992, vol. V,
pp. 67-77.

191 Garcia HERRERO, M.2C., «Asociaciones de j6venes en el mundo rural aragonés de la Baja Edad Me-
dia», En la Espaiia Medieval, 35, pp. 35-73.
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Vista general del “alicer de los musicos".

A la hora de la interpretacion de este alicer, hay que tener presente que fue ob-
jeto de una intervencién de restauracién poco respetuosa, que, con seguridad,
modificé varios elementos originales.

La tesis interpretativa de M.2 Carmen Garcia es la siguiente:

“De izquierda a derecha, lo que se pint6 en el mutilado friso turolense fue lo
siguiente: tres juglares coronados tafien tres instrumentos cordéfonos, uno
frotado y dos de técnica punteada, en un pasaje primaveral caracterizado
por diversos arboles en flor. A continuacién aparece la escena clave de esta
representacion, en la que se muestra a tres figuras, una central de mayor im-
portancia, y dos laterales que sefialan simétricamente con una mano al per
sonaje esencial mientras que con la otra tocan su espalda. La relevancia de
este trio en el conjunto estd sonoramente subrayada por dos musicos -sin
coronas en esta ocasion- que estan tocando sendos afafiles. Finalmente,
a la derecha se pint6 a una pareja en la que el varén, también con corona
-lo que lo relaciona con los tres musicos pintados entre arboles- tafie un
instrumento cord6fono mientras que la muchacha, con un brazo extendido
hacia el musico, puede que esté cantando, tal como ha propuesto Rosario
Alvarez que la identifica como una juglaresa. [...] Las coronitas que lucen los
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j6venes que tocan los distintos instrumentos confieren continuidad al friso
y se resuelven como la que porta en su cabeza el rey de Abril"'%2,

La autora, ademas, ha encontrado un paralelismo entre la escena turolense y
un pasaje en el que el Arcipreste de Hita relata el modo en el que las gentes
salieron a recibir a Don Amor.

“Dia era muy santo de la Pascua Mayor, / el sol salia muy claro e de
noble color; / los omnes e las aves e toda noble flor, / todos van rescebir,
cantando, al Amor [...] Re¢ibenlo los arboles con ramos e con flores / de
diversas maneras, de fermosas colores; / rescibenlo los omnes e duefias
con amores; / con muchos instrumentos salen los atambores [...] Trompas
e afiafiles salen con atanbales;/ non fueron, tiempo ha, plazenterias tales,
/tan grandes alegrias nin atdn comunales:/ de juglares van llenas cuestas
e eriales [...]""%3.

Segln su interpretacion, el Arcipreste de Hita describié practicamente la escena
que encontramos en este friso de la catedral de Teruel, lo que Caro Baroja des-
cribié como la estacion del amor'®*: Festejos y alegrias, trompas y afiafiles que
anuncian la llegada de Don Amor, juglares tafiendo los mas diversos instrumen-
tos, canticos, arboles floridos, varones y duefias que se entregan a los juegos
amorosos; es decir, una fiesta de primavera.

Teniendo lo anterior en cuenta, M.2 Carmen Garcia también rechaza la propues-
ta interpretativa de que esta escena se trate de la celebracién de un matrimonio,
y lo hace por diversos motivos:

- En la iconografia bajomedieval la representacion del matrimonio se encontra-
ba claramente codificada: tres figuras, de las que el sacerdote es la central. La
pareja solia mantener unidas las manos ante él, tal como puede observarse en
la miniatura del matrimonio del Vidal Mayor'®>.

- La escena no solia limitarse solo a los tres personajes, sino que solian aparecer
otros testigos, al menos dos.

192 Garcia HErrero, M.2C., «Una fiesta juvenil de primavera...», pp. 339-340.
193 Ruiz, J., Libro de buen amor, estrofas 1.225 y ss., pp. 305-309.
194 CARo BAROJA, J., La estacion de amor (Fiestas populares de Mayo a San Juan), Madrid, Taurus, 1984.

195 Vidal Mayor, L. VI «Del dreito de las arras», ed. facsimil, Huesca, Instituto de Estudios Altoarago-
neses, 1989.
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- La muchacha que contraia matrimonio se la retrataba con una larguisima y
bien cuidada melena (la propia de las doncellas en cabellos) o bien se la repre-
sentaba con velo.

- En la escena central del “alicer de los musicos”, los dos personajes laterales
no unen o rozan sus manos ni se intercambian anillo, es decir, no llevan a cabo
ninguno de los gestos matrimoniales.

- Nuestra autora defiende ademas que en esa escena central del alicer se repre-
sentd a tres varones. Y que aunque las dos laterales fueran doncellas, ello no
desmonta su teoria acerca de que nos hallamos ante el rey de la juventud.

Escena central.

Asi pues, la propuesta de lectura de este alicer seria la siguiente: nos encontraria-
mos ante “dos varones (o tal vez dos doncellas) que escoltan y sefialan a un tercer
joven, mas importante y ubicado en el centro, al que identifica un manto precioso
y significativo que él sujeta con el doble tirante que lo sostiene a la altura del
cuello, como si acabara de recibirlo. El propio forro del manto remite a un cédigo
conocido y manejado secularmente para destacar a los personajes nobles, pues
se trata de un disefio de escudos blancos sobre fondo oscuro [...] Segtin mi lectu-
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ra, en la polémica escena de la techumbre mudéjar de la catedral de Teruel el rey
de la juventud esta presidiendo una idealizada fiesta de primavera"'®®.

Dejando de lado estas propuestas acerca de su interpretacion, lo que si resulta
evidente en esta escena es la innegable presencia en la misma de diversos y sig-
nificativos elementos musicales que nos remiten directamente a la importancia
que la musica tuvo en destacadas celebraciones de la época, tanto para deleitar
a los asistentes como para realzar las mismas; funciones ambas presentes en la
escena estudiada.

Escena completa.

Si seguimos interrogando a las escenas y personajes musicales de esta techum-
bre, otra de las preguntas de caracter sociolégico que podemos plantearle a la
cubierta de la catedral de Teruel es la siguiente: ;Qué grupos socio-religiosos
-cristianos, musulmanes o judios- estan relacionados con el material musical en
ella plasmado? Se han comentado en apartados anteriores los posibles referen-
tes ideoldgicos cristianos del programa iconografico de la techumbre -el Breviari
d’Amor de Matfre Ergmengaud o el Speculum Majus de Beauvais-, pero hay una
evidencia que destaca especialmente en relacién a esta cuestién, y no es otra
que el hecho, en principio sorprendente, de que en una obra de arte inserta en
un marco fisico y en un programa ideoldgico cristianos aparezcan con tanta ro-
tundidad elementos profanos e incluso elementos de origen musulman. En este
sentido, la inusual presencia de elementos musicales profanos podria ser debida
a una posible influencia oriental. Rosario Alvarez es partidaria de esta hipétesis,
que ademas estaria propiciada por la circunstancia de que en la realizacién de
las pinturas habrian trabajado mudéjares, segtin defiende Angel Novella'?’.

La musicéloga escribe en su articulo sobre esta fuente que “hay que suponer que
en las pinturas trabajaron mudéjares, que de alguna forma, y a pesar de haber

196 GARrcia HErRrReRO, M.2C., «Una fiesta juvenil de primavera...».
197 NoveLa, A, op. cit.
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sido dirigidos por una mente rectora cristiana, dejarian su impronta al plasmar
el instrumentario de tipo casi enteramente oriental y, quizas, la escena de la
danza con palillos, de la que se encuentran varias imagenes en la iconografia
isldmica, haya sido pintada bajo este prisma"'®8, Esta cita nos sirve para intro-
ducir este aspecto destacable: la casi total preponderancia de instrumentario
oriental en las pinturas turolenses. Asi pues, la mayor parte de los instrumentos
representados son de procedencia islamica: los afiafiles, la gaita, el ladd con
cordal frontal, el ladd corto, la guitarra y los palillos. Obviamente este reper
torio instrumental habria de estar unido a una mdsica emparentada con las
tradiciones orientales. Este predominio de instrumentos de origen oriental esta
también presente en las miniaturas de los cddices alfonsinos de las Cantigas,
y en este aspecto las analogias concretas con respecto a la fuente turolense
coetanea son abundantes.

En esta introduccién de instrumentos orientales en la peninsula ibérica desde el
siglo IX al XlII se distinguen, habitualmente, dos fases a partir del analisis de las
obras plasticas. La primera tiene lugar entre los siglos IX y X, una vez que se ha
estabilizado la invasién musulmana, pero, sobre todo, en esta dltima centuria
con la creacién del califato de Cérdoba. La segunda fase se produce a partir de
las conquistas de almoravides y especialmente de almohades en la segunda
mitad del siglo XI y mediados del XII.

Es posible que los contactos con la corte normanda de Sicilia también constitu-
yeran un puente entre Oriente y Occidente. Segin Rosario Alvarez en su estudio
sobre el instrumentario de las Cantigas'®, en las miniaturas alfonsinas se pue-
den observar instrumentos llegados en la primera etapa, que pervivian todavia,
como el tambor en forma de reloj de arena, el latid con cordal frontal y el latd
corto -que son asimilados en ese momento-, la corneta y un tipo de oboe de
tubo cénico. Junto a ellos se observa en los mismos cédices todo un muestrario
de instrumentos introducidos en la segunda fase , como el rabé morisco, la
trompeta arabe, un tipo de oboe cilindrico, los albogues, la guitarra y algunos
tipos de gaita. Aunque también se observan otros instrumentos provenientes del
ambito europeo como el arpa, la rota, la sinfonia, el drgano portativo, las flautas
traveseras y el rabel.

198 Awvarez MARTINEZ, R., «Las pinturas con instrumentos musicales del artesonado de la catedral de
Teruel..», p. 60.

199 ALvarez MARTINEZ, R., «Los instrumentos musicales en los cédices alfonsinos..», p. 87.
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Tras estas enumeraciones de instrumentos quedan evidenciadas las similitudes
entre las dos fuentes -cddices alfonsinos de las Cantigas y techumbre mudéjar de
la catedral de Teruel-, lo que no seria sino reflejo de una realidad musical cuanto
menos bastante parecida. En la techumbre turolense se observan instrumentos
tanto de la primera fase de penetracion de instrumentario islamico en la peninsula
como de la segunda, todo ello junto a instrumentos propios de &mbito europeo.

No obstante, en este punto de nuestro discurso es irremediable plantearnos otra
pregunta acerca de la informacién musical que nos ofrece la fuente estudiada:
;Hasta qué punto el mundo musical representado en la techumbre es reflejo de
la realidad musical del momento? Esta pregunta queda en parte contestada con
lo referido al origen del instrumentario representado, ya que con su recuento se
pone de manifiesto que estos instrumentos son un reflejo de los instrumentos
europeos Y, sobre todo, islamicos que hasta el siglo XlII se habian ido introdu-
ciendo en la peninsula ibérica.

Rosario Alvarez expresa con claridad varias veces en su articulo que las pinturas
de la techumbre reflejan perfectamente el instrumentario coetaneo a su realiza-
cién. En el caso de los cédices de las Cantigas de Santa Maria, esto mismo, con
mayor claridad si cabe, es también evidente.

Tal y como pone de manifiesto esta autora en su estudio sobre esta Ultima fuen-
te, “las miniaturas de los cddices alfonsinos son, pues, el mejor exponente del
instrumentario hispanico en plena transicién, ya que en esta época tiene lugar
el paso del periodo de formacién del mismo (siglos X al XllII) al de cierta conso-
lidacién de los diferentes tipos instrumentales, periodo que comprende la Baja
Edad Media (siglos XIV y XV)"2%,

De aqui se deduce también que, dadas las coincidencias instrumentales entre
ambas fuentes, el habeas instrumental turolense refleja también ese momento
de encrucijada en la historia de la organologia hispanica. Encrucijada plasma-
da también en otras fuentes, ya que, seglin Jesus Lacasta, las miniaturas mu-
sicales del Vidal Mayor también serian un reflejo de la tipologia instrumental
propia de finales del siglo XIII, aunque en este caso y, segtn el autor, de clara
procedencia europea®”'.

200 Ibidem.
201 LacasTa, J., «Las miniaturas musicales del Vidal Mayor...», p. 217.
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Esta tonica general, observada en todas estas obras de finales del siglo XIlI, de
representar el mundo organoldgico y, por tanto, la realidad musical propios del
momento en que fueron creadas contrasta con lo que hemos observado sucedia
con las representaciones anteriores (escultdricas) romanicas. Ha sido comentado
en paginas anteriores que las imagenes musicales presentes en los monumentos
romanicos de Jaca, Puerta de las Platerias de Santiago de Compostela, San Isido-
ro de Ledn y Silos, no estan tan influidas por el mundo organolégico del entorno
como por los textos exegéticos, otras obras literarias y el pensamiento simbdlico
propio del momento. Ademas, lo que el escultor podria utilizar de los instrumen-
tos de su entorno seria, casi con toda seguridad, apelando a la memoria y no
mediante la copia del natural.

En este sentido, el arte romanico era antinaturalista por naturaleza, pues pre-
tendia una lectura intelectualizada de las imagenes, es decir, la creacién de un
c6digo. Asi, los instrumentos cumplen una funcién simbélica; son el atributo que
identifica a un personaje o expresan una determinada idea.

Estas evidencias nos obligan a formular la pregunta de por qué desde finales
del siglo Xl y principios del XII hasta finales del siglo Xl se ha producido este
cambio en cuanto a la importancia concedida a la realidad directa, observable
a partir de la reproduccién de un mundo organolégico real y coetéaneo a la
obra de arte. Sin profundizar demasiado, la respuesta puede encontrarse en
el creciente interés del hombre medieval por la realidad humana, sensible y
natural -tal y como puede observarse en algunos rasgos de la nueva estética
del gético-.

No obstante, es curioso comprobar cémo los instrumentos de origen islamico
reciben un tratamiento mas realista que los que proceden de la herencia cristia-
na. Es posible que estos dltimos, los instrumentos musicales cristianos, al seguir
teniendo que cumplir su funcién de atributo, como el arpa del rey David, no se
pretendiera que fueran reflejo de ninguna realidad concreta, mientras que los
de origen musulman, ajenos a cualquier tipo de funcién simbélica determinada,
puedan ser representados con mayor libertad y naturalismo.

Consideraciones musicales

Para contestar a la pregunta de como pudo haber sido la musica interpretada en
las escenas musicales de la techumbre, la herramienta mas valiosa seria, sin lu-
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gar a dudas, contar con la notacién musical del interpretado. En el campo de es-
tudio de un analisis mas estriccamente musical de cualquier momento o entorno
concreto, las fuentes iconograficas, literarias o histérico-documentales son tan
solo un apoyo que nunca puede sustituir al documento propiamente musical.
Por tanto, para hacer una posible recuperacién sonora de un repertorio musical
que pudiera haber estado interpretandose en las escenas, seria deseable que en
alguna fuente concreta se hiciera referencia a este asunto o que dispusiésemos
de restos de escritura musical de esa época que pudiesen corresponderse con las
formaciones instrumentales o vocales representadas. De momento esto es tan
solo un deseo, puesto que, como explica Pedro Calahorra en su estudio sobre la
Historia de la musica en Aragon:

“Ciertamente no tenemos la musica que se cantaba en Aragén en los
siglos XII al XIV, pero si constancia de la actividad musical que se daba
en el territorio aragonés tanto por la documentacién de los archivos, que
ya hemos empezado a desplegar, y por las crénicas que pronto leeremos,
como por la iconografia musical que hallamos en piedras cinceladas, pin-
turas murales, tablas pictéricas, retablos escultéricos y hasta en miniatu-
ras de cddices"2°%.

En este sentido, y a falta de documentacion estrictamente musical, la iconogra-
fia referida a este arte presente en la techumbre se convierte en una ayuda infor
mativa muy importante. En lo referente, de un modo mas concreto, al mundo de
la musica profana, el autor citado aclara también que “aunque aqui no podamos
presentar modelo alguno de estos cantos que se dieron en Aragén, la presencia
de juglares en todas partes del mismo testimonia su existencia"?%,

Pedro Calahorra apuesta metodolégicamente por extrapolar aquello que cono-
cemos del caso catalan para conocer, de un modo analogo, aquello que pudo
suceder en Aragén.

‘Al estudiar musicol6gicamente el caso aragonés hay que tener muy en
cuenta [..] que Aragén estuvo unido eclesidsticamente a la Provincia Ta-
rraconense hasta 1318; asi como que durante cientos de afios los reyes
de Aragén fueron efectivamente condes de Barcelona [...] por lo que la
investigacion de estos temas hecha con referencia a Catalufia alcanza di-

202 CALAHORRA, P, Historia de la mdsica en Aragon (siglos | al XVII), Coleccién "Aragén”, Zaragoza,
Libreria General, p. 29.

203 Ibidem, p. 25.
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rectamente también a Aragén, dada la unidad de cultura que en el amplio
espacio territorial que comprendian ambas regiones y la mutua influencia
se daba entre las mismas"2%*,

Por su parte, Jesls Lacasta contempla esta misma cuestion en su estudio sobre
las miniaturas musicales del Vidal Mayor. Comenta la carencia absoluta de “co-
lecciones” profanas aragonesas coetdneas a las miniaturas, y por tanto a las
pinturas turolenses, y contintia con la aclaracién de que “sin embargo poseemos
ejemplos hispanicos contemporaneos, documentacion literaria de distinta indole,
sedimentos melddicos conservados en el folklore peninsular, que junto a la icono-
grafia son un fiel reflejo de aquel rico pero desaparecido patrimonio musical"2%.
Segun recoge este autor, los dos fenémenos que repercutieron directamente en
la creaciéon musical de la época, en cuanto a repertorio monddico, fueron el flo-
recimiento del movimiento trovadoresco y el desarrollo del Camino de Santiago.

En este sentido, nuestro autor defiende que “las tierras aragonesas estaban bien
pobladas no solo de juglares sino también de trovadores (tanto cristianos, como
mudéjares o judios), condicién social que entre todos los musicos sera la que alcan-
ce mayor popularidad, dado su permanente recorrido por todos los confines"2°.

Teniendo en cuenta la presencia de trovadores en Aragén y su gran movilidad,
por un lado, y la especial conexién de Aragén con Catalufia, centro peninsular
relevante en cuanto al fenémeno trovadoresco, por otro, es l6gico pensar que en
estas tierras se interpretase también parte del repertorio trovadoresco conserva-
do de esta época procedente de ese ambito.

En cuanto a la informacién que las fuentes iconograficas nos aportan sobre
cuestiones de interpretacién musical, aspecto que hay que tener muy presente
a la hora de “hacer sonar”, de un modo acorde con su esencia, los restos musi-
cales de cualquier época, las miniaturas de los cédices de las Cantigas de Santa
Maria han sido muy estudiadas al respecto. Dadas las analogias, en lo referente
al compendio organolégico, entre los cédices alfonsinos y las pinturas de la
techumbre en cuestién, lo estudiado a este respecto en los primeros es razona-
blemente aplicable al caso turolense.

204 Ibidem.
205 LAcasTa, J., «Las miniaturas musicales del Vidal Mayor..», p. 211.
206 Ibidem, p. 212.
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Por su parte, Rosario Alvarez, en su estudio sobre este asunto, nos informa de
que se observa en las miniaturas de los cédices alfonsies una tendencia muy
acusada a combinar instrumentos de cuerdas frotadas y punteadas, provenien-
te, presumiblemente, de la musica arabe. En la musica de esta cultura suelen
combinarse el rabab, de cuerda frotada, con el latid o con el ganum, ambos de
cuerda punteada, a los que puede afiadirse el ritmo de la derbuka.

Otro acoplamiento frecuente, segun las miniaturas, es el de un aerdéfono con
un idiofono o membrandfono. La autora también destaca que, ademas de estos
pequefios conjuntos instrumentales, se observa tanto en la plastica como en la
literatura un afan por la acumulacién de instrumentos, que induciria a pensar
que se busca mas la riqueza timbrica y el volumen sonoro que el control de la si-
multaneidad de consonancias. Esto pudiera deberse a que la sencillez y tenden-
cia a la repeticién de la misica interpretada requiriese de frecuentes cambios de
timbres para evitar la monotonia propia de estas creaciones. A continuacién se
ofrece un parrafo extraido del trabajo de Rosario Alvarez donde se responde a
la pregunta de cémo se realizaria el acompafiamiento de la musica por parte de
los instrumentos representados.

"El nidcleo de la misica medieval de esa época es la melodia, esencia
de la manera de musicar, y el desarrollo de la escritura estd en funcién
de plasmar esa columna vertebral del quehacer de este arte. La melodia
sirve de guia no solo a las voces sino también, seglin entendemos, a
los instrumentos. jDe qué manera? Desde luego no como armonia ni
contrapunto, desarrollos posteriores del lenguaje musical, tampoco a la
manera dulcificada de los grupos que en la actualidad interpretan las
Cantigas, en los que existe la tendencia a doblar estrictamente a las
voces, sino mas bien mediante un procedimiento més cercano a la hete-
rofonia, tan en boga en culturas vinculadas en aquel momento a la corte
de Alfonso X.

Cada instrumento seguiria mas o menos las inflexiones de la melodia, se-
gun sus posibilidades, introduciendo variaciones, pero sin perder de vista
el esquema melddico de las piezas. Habria que prestar mas atencién,
quizas, al papel de la improvisacién en la musica instrumental en la Edad
Media, porque es posible que los juglares y ministriles recrearan en cada
actuacién con sus instrumentos un repertorio conocido por todos"?".

207 Awvarez MARTINEZ, R., «Los instrumentos musicales en los cédices alfonsinos.., p. 89.
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Consideraciones éticas

La musica, entendida como manifestacién artistica y no como ciencia, ha sido
juzgada éticamente desde el nacimiento mismo de esta parcela filoséfica. Ya
en los escritos damonianos®®® y platénicos se hacen numerosas referencias a la
conveniencia o inconveniencia de ciertos esquemas compositivos en las creacio-
nes musicales del momento. Esta preocupacién filoséfica por aspectos del arte
musical radicaba en el hecho de que en la cultura griega se creia firmemente
que la musica tenia un gran poder para influir, tanto en un sentido positivo
como también negativo, en el alma de las personas. Todo este pensamiento
se resume en la teoria del ethos musical, que consistia en asignar a cada uno
de los modos griegos -o diferentes esquemas melddicos con los que podia
construirse cada composicién segun su caracter o finalidad- una capacidad
de influencia ética concreta. Es decir, el hecho de combinar los sonidos de un
modo u otro en una melodia conducia a que esta influyera de diversa manera
en el alma de las personas. Existian modos cuya escucha podia infundir valor
0 sosiego, mientras que otros movian a afectos mas volatiles, menos valorados
también éticamente?%.

Teniendo todo esto en cuenta, podemos entender por qué Platén se preocupd por
la conveniencia de ciertos modos de componer o rechazase otros, sobre todo en
cuanto a lo que la educacién de los jovenes se referia. Era el poder de influencia
ética de la musica aquello que verdaderamente preocupaba al fil6sofo griego.

Pero la musica no era contemplada en la Antigliedad tan solo como un arte prac-
tico, también era considerada en su dimension de ciencia. Mdsica como ciencia
matematica y fisica, en tanto que unia relaciones entre proporciones numéricas
y resultados sonoros -tal y como habia contemplado Pitagoras y su monocordio
en el que podia comprobarse la correspondencia entre proporciones geométricas

208 Referidos a Damén, de cuya vida pocas noticias se tienen: segtin testimonio de Platén, parece
ser que era oriundo de Oa y que habia sido condenado al exilio durante diez afios con la acusacién
de megalomania por haber aconsejado mal a Pericles, quien como consecuencia habia despilfarrado
el erario publico. Su exilio puede fecharse aproximadamente alrededor del afio 443 a. C., y su naci-
miento alrededor del 500 a. C. Parte significativa de sus ideas sobre la musica debia contenerse en el
discurso que al parecer pronuncié delante del Areépago (colina donde se reunia en la antigua Atenas
el tribunal superior para dirimir asuntos de gravedad) en ocasién de su alejamiento de Atenas llamado
precisamente areopagitico. Aboga por la importancia de la mdsica como una influyente herramienta en
la educacién de los jévenes.

209 Aspectos estos tratados magistralmente por Antonio Martin Moreno en sus clases de Historia de la
Madsica en la Universidad de Granada.
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y las consonancias perfectas musicales-. La musica entendida como ciencia no
contaba con ninguna objecién ética y formaba parte del Quadirivium junto a la
aritmética, la geometria y la astronomia.

Aristételes en parte recoge esta dicotomia entre musica practica y musica teé-
rica, y considera que el arte de tocar con destreza un instrumento no ha de
figurar entre las habilidades de un ciudadano.

Toda esta teoria griega de los modos musicales y de la posibilidad de influencia
negativa de este arte en el animo de las personas pasa, aunque desvirtuada en
algunos aspectos, al pensamiento medieval. En esa época se sigue atacando a
la misica como creacién meramente sensitiva, en tanto que es un instrumento
capaz de exaltar el lado mas sensorial y sensual de las personas. Por este motivo
existe una diferenciacién entre la masica que incluye el canto y la que es exclu-
sivamente instrumental.

En la primera, si es religiosa, ademas de la combinacién musical de los sonidos,
existe la palabra, y ello salva esta manifestacion artistica porque, de este modo,
puede convertirse, gracias al contenido conceptual del texto cantado, en un
instrumento de alabanza a Dios. El canto religioso, canto gregoriano, es pues
un instrumento embellecido, y por lo tanto mas influyente, de alabanza a Dios:
“"Quien canta reza dos veces”, tal y como decia san Agustin. Por el contrario la
musica exclusivamente instrumental, ajena a cualquier mensaje verbal, es vista
como un instrumento de deleite sensual y por tanto con un componente peca-
minoso. Sobre todo cuando va asociada a la danza.

Estas consideraciones morales sobre la musica condicionaron hasta el siglo XX
las creaciones musicales circunscritas al ambito eclesiastico. En este sentido,
encontramos a lo largo de la historia numerosos avances y retrocesos en cuanto
a la permisividad eclesiastica hacia las innovaciones técnicas en las creaciones
musicales compuestas en este escenario.

Entrando ya en el caso de la techumbre de la catedral de Teruel, Rosario Alvarez
se plantea que contemplar qué consideracién se daba al componente musical
del monumento cuenta con la dificultad de que la disposicién del programa ico-
nogréafico ha sufrido modificaciones a lo largo de su existencia. Como hemos ya
comentado, el monumento fue muy castigado durante la Guerra Civil, hasta el
punto de que incluso desaparecié un sector completo, el noveno. La restauracién
corri6 a cargo del Servicio de Regiones Devastadas, y en ella se cometieron nume-
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rosas equivocaciones, pues no se consultaron estudios previos ni colecciones fo-
tograficas existentes -como la Colecciéon Amatller, de la que hay reproducciones
en el archivo fotografico del Instituto «Diego Velazquez» del CSIC, en Madrid-.

Asi, algunas tabicas se cambiaron de lugar injustificadamente, otras desapare-
cieron y hubo repintes con ausencia de estudio previo. A esto hay que sumar
el deterioro de algunos casetones y posibles reformas anteriores a la guerra.
Todo ello dificulta la comprensién de un posible programa unitario. Se ha hecho
referencia al inicio de este trabajo a las diferentes posturas existentes hasta
el momento ante la interpretaciéon que pueden encerrar las pinturas de la te-
chumbre. A todas las diferentes opciones subyace el dilema previo de si existe
un programa unitario o no. A continuacién se presenta un breve repaso de las
aportaciones hechas al respecto por los autores mas significativos en el estudio
del monumento, abordadas ya al inicio de este estudio.

Santiago Sebastian?'® ofrece al respecto dos hipétesis bastante conectadas. En
la primera, el Speculum Majus de Vicente de Beauvais seria el modelo que ha-
bria regido el disefio iconografico de la techumbre; en él se pretenderia presen-
tar una vision global del mundo conocido por el hombre medieval con todos sus
ambitos: Speculum naturale, Speculum scientiae, Speculum morale y Speculum
historiale. Esto supondria un claro paralelismo con los programas iconograficos
de las catedrales francesas.

En la segunda hipétesis ofrecida por este autor, la obra Breviari d’Amor, escrita
hacia 1288 por el franciscano Matfre Ermengaud, seria el modelo grafico-lite-
rario concreto de las pinturas. En él también se presenta una visién global del
mundo como creacién divina.

Emilio Rabanaque?'", por su parte, apuesta por una tematica de caracter histé-
rico doctrinal en la que estarian reflejados algunos sucesos histéricos concretos.
Esta interpretacion no se ha sostenido y ha sido criticada directamente por An-
gel Novella por su falta de rigor cientifico. Este Gltimo autor?'?, realiza un estudio
iconografico mas riguroso y apuesta por una divisién del programa iconografico
por sectores tematicos; esta seria la opcién mas aceptada actualmente.

210 SEeBASTIAN, Santiago, «El complejo problema del artesonado....
211 RABANAQUE, E., «El artesonado...».
212 NoveLla, A, op. cit.
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Para Joaquin Yarza?'3, aunque es evidente que las pinturas inciden en el elemen-
to profano y son un reflejo de la sociedad turolense del momento, su intencio-
nalidad seria basicamente religiosa; eso si, manifestada a partir de personajes y
escenas de una vida cotidiana esencialmente profana, hecho que individualiza-
ria a la techumbre de Teruel con respecto a las decoraciones de los templos de
la época. Para este autor existirian varios ciclos tematicos dentro de esta inten-
cionalidad religiosa: caballeros; caceria y lucha con monstruos; meses; oficios y
técnicas; pecado y su entorno; Pasion y Redencién.

No descarta que exista un programa unitario que englobe los ciclos, pero, en el
estado en el que se encuentra la investigacién esto no puede confirmarse por la
desaparicién y cambio de lugar de algunas tabicas. Por tltimo, Gonzalo Borras,
no acepta la idea del programa unitario por lo amplio del repertorio.

Llegados a este punto, y en relacion con el elemento musical, podemos plantear-
nos si, dado que para algunos autores, como Joaquin Yarza, la intencionalidad
basica del programa iconografico posee un trasfondo religioso, la finalidad de
presentar escenas musicales podria ser en parte recordar la dimensién pecami-
nosa de esta manifestacion. Dicho de otro modo, también podemos pregun-
tarnos si se han elegido algunas representaciones musicales como un simple
instrumento para materializar la representacion de ciertas facetas relativas al
pecado. Si consideramos las aportaciones de Joaquin Yarza y de Rosario Alvarez
comprobamos que existen dos posturas contrarias al respecto.

Segun el primer autor, ante la pregunta de si hay una mencién especifica al mal o
al pecado en la techumbre de la catedral de Teruel, la respuesta seria que si, pero
“de una manera eliptica, nunca transparente: ambigua y dispersa aqui y alla"".
No obstante, el autor se refiere al caso concreto del masico y la danzarina. Este
modelo iconografico recurrente a lo largo de la iconografia medieval, seglin de
qué fuente provenga, es susceptible tanto de no ser considerado como de serlo.

Con respecto a esta Ultima opcién, Yarza propone “echar un vistazo a esa serie
espléndida de juglaria que comienza en Sata Maria de Uncastillo y es recogida por
la escuela del llamado maestro de San Juan de la Pefia de Agtiero, San Pedro el
Viejo de Huesca, Biota, Egea de los Caballeros, etcétera. La historia de Salomé pre-

213 YARzA, J., «Los problemas iconograficos...».
214 Ibidem, p. 38.
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senta la primera prueba del uso negativo de la danza como elemento de lascivia
[...]. Sospecho [comenta este autor] que este caracter condenatorio es el que tie-
nen varias tablas que en la techumbre se dedican al tema"?". Para este autor, con
estas escenas se pretendia prevenir contra la complacencia hedonista en la mdsica
y su relacién con los movimientos provocadores de lujuria propias del baile.

Las aportaciones de Rosario Alvarez, por el contrario, demostrarian que las repre-
sentaciones musicales de la techumbre turolense, en general, y la de la bailarina
de la seccién primera derecha en particular, no supondrian una advertencia so-
bre conductas pecaminosas, sino que simplemente harian referencia a las distin-
tas funciones de la musica como una actividad mas de la sociedad de la época.
El principal argumento presentado para ello es el que defenderia que en el alicer
de la mencionada seccién primera derecha encontramos no solo una escena,
sino tres, en las que se presentarian tres funciones diferentes de la musica: pu-
ramente instrumental, vocal acompafiada de instrumentos o sirviendo de acom-
pafiamiento en un cortejo. Segun esta autora, el hecho de que en las tabicas de
esta misma seccién aparezcan un instrumentista y una bailarina supondria que
se ha pretendido ofrecer otra posible funcién de la mdsica, en este caso como
elemento acompafiante del baile.

Este argumento se sustenta en el hecho de que es posible observar concomitan-
cias tematicas entre las tabicas y los aliceres de otras secciones. Por tanto, no
se estaria incidiendo en el posible elemento pecaminoso de la mdsica, sino que
simplemente se presentaria esta, en todas sus variantes, como un aspecto mas
de las actividades humanas. Hasta aqui el estudio de la fuente turolense, que
dara paso al analisis de las dos fuentes palermitanas.

Las miniaturas del Vidal Mayor. Una breve comparacion

Ofrecemos aqui un sucinto comentario acerca de la atractiva iconografia mu-
sical presente en el codice del Vidal Mayor, ya que se trata de un documento
coetaneo a las Cantigas de Santa Maria y, por tanto, también a la techumbre de
la catedral de Teruel. A pesar de la riqueza organolégica plasmada en esta fuen-
te manuscrita, los elementos musicales que aparecen son ajenos a la realidad
musical del momento, al contrario de lo que sucede con la techumbre mudéjar.

215 Ibidem.
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El Vidal Mayor, o Maior Compilatio Vitalis, parece elaborarse a mediados del
siglo XIII, en pleno reinado y a voluntad de Jaime | (1213-1276). Este texto ju-
ridico?'® supone una elaboracién mucho méas romanizada, y “europeizada” por
tanto, del derecho aragonés. Todo ello en un momento en la historia europea en
el que, como consecuencia del renacimiento de los estudios juridicos surgidos
al amparo de la Universidad de Bolonia, se extendié por Europa la moda de es-
cribir "Libros de leyes". Segtin M.2 Carmen Lacarra?'’, podemos describir el Vidal
Mayor como un manuscrito en vitela de 363 x 243 milimetros con el texto a dos
columnas, distribuido en nueve libros. Consta de 277 folios numerados mas dos
preliminares blancos. Se ilustra con 156 miniaturas realizadas en oro y colores,
pero la decoracién del manuscrito no se reduce a las 156 iniciales historiadas.
Como marco de las grandes miniaturas de comienzo de cada uno de los nueve
libros y como ornato de los margenes de las restantes paginas miniadas, hay un
complejo y rico repertorio de motivos profanos que constituyen en si mismos un
mundo independiente ajeno al texto juridico del codice.

La iconografia musical de este codice ha sido estudiada por Jesus J. Lacasta Se-
rrano en su articulo «Las miniaturas musicales del Vidal Mayor. Un documento
coetaneo de las Cantigas de Santa Maria»*'®, donde constata que el conjunto
musical del manuscrito lo componen un total de cuarenta escenas, en las que
encontramos algunos de los tipos instrumentales mas caracteristicos del mo-
mento: ocho cuernos -naturales y sin boquilla-, diez gaitas -cuyas primeras ma-
nifestaciones en nuestro pais son precisamente del siglo XllI- y once trompetas
-del tipo arabe o afiafil-.

216 El Vidal Mayor, In excelsis Dei Thesauris o Compilatio Maior es la primera compilacién del Fuero de
Aragén y fue redactada por el obispo de Huesca, Vidal de Canellas -que se formé juridicamente en la
Universidad de Bolonia, la mas importante a tal efecto en la Europa de su tiempo- entre 1247 y 1252.
Vidal de Canellas recibié el encargo de redactar este Fuero General en 1247 tras las deliberaciones
consensuadas en las Cortes de Huesca de parte del rey Jaime | el Conquistador para ser aplicado en
todo el reino, incluyendo el Sobrarbe, la Ribagorza, el Valle de Aran y algunas comarcas castellonenses,
en sustitucién de anteriores fueros particulares que tenfan su base en el Fuero de Jaca, y que fueron,
tras la compilacién que suponia el Vidal Mayor, derogados. No se ha dilucidado si el Vidal Mayor fue
sancionado y promulgado por el rey Jaime I. Al parecer fue voluntad del rey promulgarlo, pero conté con
la oposicién de la nobleza del reino de Aragén, apegada al fuero jaqués. Todo ello impidid la aplicacién
exhaustiva del fuero por todo el territorio. En algunas zonas se otorgaron fueros siguiendo el Fuero de
Teruel, posteriormente a la promulgacién de las dos compilaciones de Vidal y, ya entrado el siglo XIV,
solo la Compilatio minor es considerada la ley aragonesa, y el Liber in Excelsis Dei o Vidal Mayor, como
su mas prestigioso comentario.

217 Lacarra Ducay, M2C. et al., Vidal Mayor: Estudios, Huesca, Instituto de Estudios Altoaragoneses,
1989, pp. 117-118.

218 LacasTa, J., «Las miniaturas musicales del Vidal Mayor...».
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Segln nuestro autor, los miniaturistas “se propusieron dar una traduccién del
mundo en el que vivian. Y aun cuando se trata de un manuscrito juridico, su
arte es popular o si se quiere civil, en el que es la sociedad con su pluralidad
de componentes lo que se manifiesta. [...] En las miniaturas del Vidal Mayor
prevalece la vision de la realidad sobre la inclinacién hacia lo alegérico. Cuando
ocasionalmente se procede a ilustrar una idea vestida por la alegoria se recurre
a la utilizacién de motivos extraidos de la realidad mas concreta"?'°.

Estas afirmaciones pueden llevar a pensar que el contenido musical del ma-
nuscrito aparece plenamente contextualizado en escenas de la vida cotidiana,
cuando realmente los instrumentistas que aparecen no solo no estan insertos
en ninguna escena, sino que en muchos casos no son ni siquiera antropomor
fos —-encontramos conejos 0 monos haciendo sonar instrumentos- o son seres
fantasticos -mitad hombre mitad animal-. El autor también se plantea que “de-
bemos tener precaucién al intentar ver una relacién directa entre las miniaturas
musicales y la realidad musical sea o no autéctona. Es evidente que cuando nos
planteamos el tema imagen-realidad, los instrumentos representados en la ico-
nografia deben tener mas de un punto de referencia con la misma realidad"?%.

Se cuestiona pues la posible verosimilitud del instrumentario de la fuente, y
ademas hemos de recordar que este no aparece inserto en ningln contexto
ordinario o cotidiano.

TECHUMBRE DE LA IGLESIA DE LA SANGRE DE LLiRIA

Los elementos iconografico-musicales presentes en la techumbre de la iglesia
de la Sangre de Lliria (Valencia), al igual que sucede con toda su decoracién
figurada, se concentran en tres frisos que conectan el tramo final de esta te-
chumbre con los muros del templo. Las diferentes escenas representadas en ellos
se encuentran delimitadas por arquerias dibujadas que albergan, en su interior,
a sus diversos personajes. En total encontramos unas cincuenta escenas -hay
que tener en cuenta que un pequefio nimero de ellas esta tan deteriorado que
resulta imposible analizar su contenido- individualizadas por cada uno de los
arcos representados pictéricamente en el espacio longitudinal de los tres frisos.

219 Ibidem, p. 218.
220 Ibidem, p. 217.
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Interior de la iglesia de la Sangre de Lliria.

De este conjunto, las escenas que cuentan con algln elemento musical son
once, con un total de diecinueve instrumentos musicales, entre los que hallamos
laudes con cordal frontal, vihuelas de arco, una mandora, flautas, un cuerno,
afiafiles, panderos y unas tejoletas, ademas de unos pequefios objetos circulares
portados por alguna de las figuras que pueden ser interpretados como crétalos
por su semejanza a objetos similares encontrados en cerdmicas de Paterna y
Teruel de los siglos Xl y XIV.

Las escenas, en su mayoria -exceptuando algunas que muestran aves, seres fan-
tasticos como las arpias, dragones o centauros, alguna escena religiosa, o perros
cazando jabalies-, plasman un ambiente caballeresco de damas, jinetes, escenas
de cortejo, torneos y, por supuesto, juglares y escenas musicales. Dentro del pro-
grama iconografico representado en estos frisos, la presencia de instrumentistas
o de personajes vinculados a la musica puede entenderse como un ingrediente
fundamental a la hora de caracterizar el ambiente cortesano que predomina en
el conjunto. De este modo, la musica aportaria la sensibilidad y el refinamiento
necesarios en este conjunto iconografico. Una vez mas, la presencia del elemento
sonoro se torna imprescindible en las imagenes protagonistas de una obra artis-
tica mudéjar ubicada en un templo cristiano.
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En este estudio vamos a prestar mayor atencién, obviamente, a las escenas don-
de la musica esta presente, pero también atenderemos con interés a aquellas
que ilustren el ambiente caballeresco al que nos hemos referido. Amadeo Civera,
en su estudio publicado sobre esta techumbre??' describe una por una todas
las escenas de los frisos, asi como el resto de decoracién geométrica, vegetal o
caligrafica. Aqui tomamos como base este magnifico trabajo para ofrecer una
sintesis de todas las escenas, aunque, claro esta, desarrollaremos el analisis de
las escenas que mas nos interesen en nuestro objetivo.

Antes de comenzar a profundizar en estos elementos, es necesario referirnos a
cuestiones histdricas y estructurales del templo donde se encuentra la techum-
bre, asi como a la descripcién de la misma y de su programa iconografico ge-
neral, tal y como hemos hecho previamente en las otras fuentes aqui tratadas.

La iglesia de la Sangre de Lliria, conocida también como "Antigua iglesia de
Santa Maria", se levantd sobre la antigua mezquita ubicada en la colina donde
se asentaba el nicleo original medieval de esta ciudad, concretamente en la
plaza de la Villa Antigua. Su construccién se inici6 bajo el obispado de Andrés
de Albalat, entre los afios 1253 y 1262%22. La obra terminé posiblemente en
1279%2, Fue ya en el afio 1646 cuando pasé de primitivo templo parroquial,
funcién cedida a la nueva iglesia parroquial de la Asuncién de Nuestra Sefiora,
a ser la sede de una cofradia: la cofradia de la Sangre.

Su fisionomia, propia de la transicién del romanico al gético (siglos XlIl y XIV)
hace que sea encuadrada dentro de las llamadas “iglesias de reconquista”.
Posee una planta rectangular articulada en una sola nave, heredera de la sala
de oracién de la mezquita aljama que la precedi6, dividida en seis tramos por
cinco arcos en diafragma apuntados que sustentan la techumbre de madera a
dos aguas.

En el primer tramo entre los dos muros de carga se situé el coro de madera, al
cual se puede acceder por una escalera de estilo gético-mudéjar y desde el que
puede contemplarse esta magnifica vista de la techumbre.

221 Civera MARrQUINO, Amadeo, Techumbre gético-mudéjar en la iglesia de Santa Maria o de la Sangre
en Lliria, Lliria, Ayuntamiento de Lliria, 1989.

222 Afos que corresponden respectivamente a la carta de poblamiento de los vecinos de Lliriay a la
designaciéon del infante Pedro como sefior de la ciudad.

223 Poco después de la donacién de la parroquia de Lliria al monasterio de Portacelli.
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Desde este se puede observar, con mayor comodidad para su estudio, uno de los frag-
mentos con presencia de representaciones iconograficas de la techumbre. Por su par
te, la fachada de los pies, que ostenta la portada del templo, esta realizada en tapial.

En el interior de la iglesia pueden contemplarse obras pictéricas, entre las que
destaca EIl Martirio de San Pedro de Verona y las escenas de La vida de Santa
Bdrbara. Este edificio estd catalogado como Bien de Interés Cultural.

Estructura de la techumbre

Como ya se ha comentado, se trata de una cubierta de armadura de madera a
dos aguas o vertientes. Mas concretamente, constituye el doblamiento de un
techo formando tres planos o pafios y dando lugar, consecuentemente, a una
estructura trapezoidal, muy frecuente en la arquitectura gética. Este apunta-
miento de la techumbre se origina sobre cinco arcos diafragmas que generan
seis secciones o crujias.

Bajo el vértice de esta estructura aparece el almizate o pafio horizontal de dos
metros de anchura que oculta el encuentro de los faldones. A su vez la techum-
bre se compone de grandes vigas dispuestas en el sentido del eje del templo
y empotradas en los arcos de piedra. Sobre estas descansan los listones trans-
versales. Como los arcos de piedra establecen la trabazén de los muros, no son
necesarios los tirantes y solo es necesaria una pequefia tirantilla muy alta que
es la que origina el almizate. La techumbre original hubo de ampliarse debido a
la construccion de las capillas laterales.

Asi pues, en los planos laterales de la primitiva techumbre encontramos nueve
entrecalles a ambos lados del plano central o almizate, mientras que en las
crujias, donde existen capillas, se originan trece entrecalles. Sobre este hecho he-
mos de tener en cuenta que hasta la novena entrecalle perduran las caracteris-
ticas decorativas de la techumbre original, mientras que las restantes aparecen
sin ningun tipo de decoracién.

Todo ello condujo a Amadeo Civera??* a la conclusién de que la labor decora-
tiva o trabajo de policromia debié realizarse antes de la construccion de las

224 Civera MARQUINO, A., op. cit.
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Cubierta. Seccién de techumbre.

capillas. Sobre la construccién de las mismas, continda este autor: “ya que no
fueron construidas al mismo tiempo, las noticias mas antiguas se remontan al
afio 1324, en que se funda el Beneficio de Corpus Christi, que es el primero que
detentd capilla. En nuestras diversas y continuas observaciones [...] se muestran
dibujos de la decoracién que quedan ocultos, mostrandose algunos parcial-
mente, lo que nos lleva a la conclusién por tanto de que dicha decoracién:
vigas, viguillas, plafones..., se realizé antes de colocarse en su lugar definitivo a
medida que se construia la techumbre o cubierta, finales del siglo XII1"2%. Este
sistema de trabajo a pie de obra en lo que se refiere a las techumbres ya ha sido
comentado para el caso de la catedral de Teruel.

Restauraciones

En repetidas ocasiones, la cofradia de la Sangre de Lliria y la devocién de parti-
culares acometieron la reparacién de desperfectos en la techumbre. Luis Marti,
cronista oficial de la cofradia, recoge las siguientes??®: en 1799 se reparé el

225 Ibidem, p. 23.
226 MARTI FERNANDO, Luis, Cronica de la iglesia de Santa Maria o de la Sangre de Liria, Valencia, 1973.
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tejado, en la junta del 3 de marzo de 1844 se designa al albafiil Manuel Bayarri
para reparar nuevamente el tejado, asi como en la junta de 2 de mayo de 1888
se vuelven a destinar nuevos fondos para su reparacién. En 1912 se volvieron a
emplear fondos para esta empresa. Ya en 1925 el techo estaba muy deteriorado
y no permitia dar una idea de la armonia artistico-constructiva que en este mo-
numento reind algtn dia. No obstante se emprendié otra restauracién que ha
prolongado casi un siglo la vida de este monumento.

Estudio de la decoracion

En la techumbre de la iglesia de la Sangre de Lliria podemos encontrar elementos
decorativos diseminados sobre las superficies de diferentes elementos constituti-
vos de la misma: vigas maestras y viguillas de las dos vertientes; vigas y viguillas
del almizate; casetones de las vertientes laterales y casetones rectangulares y ta-
llados en relieve del almizate; diversas placas o tabicas. Por Gltimo, los distintos
tipos de frisos, entre los que encontramos los de las entrecalles, los del almizate
adosados a los arcos de piedra, frisos varios y, en Gltimo lugar, los frisos laterales
adosados a los muros del templo; sera en estos tltimos donde encontremos los
motivos decorativos que mas interesen a este estudio.

Para la descripcion de la decoracién de los diferentes elementos estructurales va-
mos a seguir aqui el trabajo que Amadeo Civera hizo al respecto.

Por otro lado, suele suponerse que, ademas de Manises y Paterna, otras localida-
des valencianas, entre las que se encontraria Lliria, habrian fabricado loza verde y
morada sobre fondo blanco estannifero.

Los temas iconograficos de esta cerdmica, los cuales guardan importantes ana-
logias con los de esta techumbre, abarcan desde decoracién geométrica, floral,
heraldica, arquitecténica, epigrafica hasta fauna y figuras humanas. Autores
como Joaquim Folch i Torres??” y Manuel Gonzalez Marti??® recogen estas eviden-
tes similitudes tematicas aunque también técnicas.

227 FoLcH | ToRrEs, Joaquim, «Noticia sobre la cerdmica de Paterna», Publicacions de la Junta de Mu-
seus de Barcelona, Barcelona, 1921.

228 GonzALEz MARTI, Manuel, Cerdmica del Levante espariol, Barcelona, Labor, 1944-1952 (tres volU-
menes) y «Cerdmica verde y morada de Paterna. La picaresca en sus decoraciones», Anales del Centro de
Cultura Valenciana, 50, 1965, pp. 129-133.
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Asi pues, volviendo a la decoracién de la techumbre, podemos encontrar un
total de ciento veinte vigas maestras formando parte de la techumbre primitiva,
todas ellas decoradas. En todas las caras de estas vigas se observan tres escudos
heraldicos con el mismo motivo, que volveremos a encontrar en los frisos de las
entrecalles. Este motivo presenta el siguiente esquema formal: “"dentro de un
cuadrado de color azul, bordeado todo él por pequefios circulos blancos, aparece
un escudo apuntado, en su interior, sobre campo de gules, una gran flor de lis o
lirio en color oro. El espacio restante del cuadrado esta ocupado por decoracién
vegetal. A los lados del rectangulo aparecen representadas unas franjas hori-
zontales, tres bandas rojas intercaladas con cuatro amarillas. Son los palos de la
Corona de Aragén, simbolo de la monarquia”?°.

En cuanto a las viguillas que cruzan las secciones laterales, todas contienen el
mismo tipo de decoracién en zigzag con colores rojo, blanco y negro, aportando
una cohesion y vivacidad que da al conjunto un aspecto muy caracteristico. Las
viguillas del almizate contienen este mismo tipo de decoracién. En cuanto a las
vigas de esta seccion central, detectamos en ellas diversas cenefas disefiadas a
partir de elementos vegetales o geométricos que ya “aparecen representados en
alguin ataifor islamico de los siglos X y XI (del tipo Medina al-Zahra)"*°.

Los casetones que encontramos en las secciones laterales de la techumbre son
piezas rectangulares, “en las cuales con una fina linea oscura, azul o negra, se ha
inscrito un rectangulo engalanado con amplios réleos o con composicién axial
derivada del simbélico arbol de la vida, el cual aparece repetido dos veces"?';
seglin Amadeo Civera, su aspecto y trazado son netamente orientales. En cuanto
a la parte central de la techumbre, podemos encontrar dos tipos de decoracién:
casetones rectangulares con decoracién pictérica y piezas talladas en relieve.
Los primeros, en concreto los que se sittian en la 1.2y 2.2 crujia, presentan en su
decoracién motivos vegetales inscritos en cartelas de extremos lobulados ocu-
pando casi toda la superficie del rectangulo, que, segtin nuestro autor, aportan
un sabor muy morisco.

Si nos referimos a las piezas, talladas o en relieve, que ocupan el casetén cua-
drado que se origina por el cruce de vigas y viguillas, Civera detecta que la

229 Civera MARQUINO, A, op. cit., p. 62.
230 Ibidem, p. 65.
231 Ibidem.
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policromia dorada aplicada viene de la mano de artistas mudéjares, que en esta
actividad tienen gran dominio, usando la técnica de la corladura. Las define
como pequefas tablas doradas que difieren notablemente del resto: “son de
tamafio pequefio, labradas y policromadas, imitando pequefias ‘rosas abiertas’,
ocupando el centro, l6bulos separados unos de otros juntandose en el centro,
dentro de un marco estrellado u octogonal. Se trata de un desarrollo geométrico
sabiamente combinado, utilizado para distribuir elementos ornamentales o mo-
tivos vegetales esquematizados. En general se considera como un simbolo solar
con ocho pétalos de origen sanscrito"?*2. El eje del almizate esta formado por
piezas de madera recortada inscritas en poligonos estrellados y octogonales de
clara vinculacién al arte islamico -es aqui donde queda mayor constancia de la
decoracién mudéjar-.

En lo referente a las placas o tabicas -pequefas tablillas rectangulares que se
encuentran situadas sobre las vigas y que ocupan el espacio entre cada dos vi-
guillas- podemos encontrar plasmado en ellas todo un mundo de animales y
elementos netamente islamicos. Asi, el pavo real, cuya cuna originaria es la India,
se adoptd en las culturas hebrea, siria, griega y romana, pasando por la arabe, y
en la Edad Media aparece como elemento decorativo en distintos soportes.

A estos elementos decorativos hay que sumar la presencia, en la decoracién de
la techumbre, de inscripciones caligraficas arabes. Encontramos las silabas de
la palabra "Alafia” que podemos traducir como “gracia, perdén o misericordia”
aunque en su origen fuera “prosperidad, suerte o bendicién de Ala". Esta presen-
cia viene a corroborar la teoria de que estas techumbres fueron realizadas por
artistas o artesanos mudéjares.

Por dltimo, llegamos, en nuestro recorrido por la decoracion de la techumbre, a
los frisos. Un total de doce fueron los del almizate, de los cuales algunos se han
perdido y otros han sido mutilados. Estan formados por un gran rectangulo flan-
queado por tres franjas rojas “gules” intercaladas con tres amarillas “oro”; en el
rectangulo encontramos tres circulos perlados, de mayor tamafio el central. Entre
los frisos conservados del almizate podemos encontrar figuras con reveladores
simbolismos. Segtin Civera®®, las figuras del leén o grifo, simbolos de fuerza, se
utilizaron a la vez con fines méagicos y decorativos, siendo, ademas, indicadores

232 Ibidem, p. 66.
233 Ibidem, p. 58.
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de dos mundos heterogéneos: el sagrado y el profano. Defienden, ademas, el
recinto contra las potencias demoniacas. El tema del leén proporciona un ejem-
plo mas de la transmisién de férmulas al entorno cristiano a través del mundo
musulman, en este caso desde Persia o Siria.

Finalmente, en nuestro recorrido descriptivo de los elementos decorativos, llega-
mos a los frisos laterales, aquellos que albergan la representacion de elementos
musicales. En origen estos frisos suponian un remate de la décima viga en el
muro. Paulatinamente fueron desapareciendo con la construccion de las capi-
llas. En la actualidad podemos encontrar tres frisos laterales en el interior del
edificio, y un pequefio fragmento de otro ubicado actualmente en el Museo
Arqueoldgico de Lliria (MALL), situado a pocos metros de nuestra iglesia, en la
cima del promontorio donde se asienta la Villa Vieja de esta localidad valencia-
na. Amadeo Civera nos habla en su obra de otros dos a los que tuvo acceso fo-
tografico pero que en la actualidad no son accesibles. Tras preguntar sobre esta
desaparicién al amable personal responsable de la iglesia, no hemos obtenido
ninguna informacién acerca de la misma, ni sobre la existencia de estos dos
frisos, que tampoco se encuentran expuestos en el vecino Museo Arqueoldgico.

Hay que insistir, como ya se ha comentado en la introduccién de este apartado,
que en todos estos frisos las figuras se sitlan inscritas en arcos conopiales lo-
bulados que siguen una disposicién longitudinal formando una arqueria. Esto
permite individualizar de un modo claro cada escena.

Hay que aclarar también que, en las representaciones organoldgicas de esta
fuente, el grado de realismo plasmado en los instrumentos representados no es
muy alto; asi pues, su dibujo supone mas bien un disefio esquematico para su
identificacién que, como tal, no suele aportar muchos detalles muy concretos
acerca de la fisionomia del mismo. No obstante, la msica aparece como partici-
pe o protagonista absoluta de numerosas escenas.

Fragmento del friso de la cabecera.



216 ICONOGRAFIA MUSICAL EN EL ARTE MUDEJAR DE LA CORONA DE ARAGON

Analizaremos en primer lugar las escenas musicales que se encuentran en el
friso conservado in situ al lado de la Epistola, entre el quinto arco y la testeria
del templo. Sus dimensiones son las mismas que las vigas de la techumbre,
4,30 metros de largo por 29 centimetros. En él encontramos dieciséis escenas
reconocibles teniendo en cuenta su mal estado de conservacion. Ademas de las
escenas de contenido claramente musical, vamos a incluir en estas paginas la
descripcion de otras escenas que exhiben el ambiente caballeresco que planea
sobre toda la obra. Con ello pretendemos que el lector pueda contextualizar
debidamente a las escenas estrictamente musicales.

Escena musical I. Su estado de conservacion es muy deficiente y ello, junto
a las pequefias dimensiones de la escena y a su situacién en un lugar elevado
del interior del edificio, hacen muy dificil tanto su observacién como su repro-
duccién fotografica. No obstante, podemos apreciar cémo dos instrumentistas
se sitian a ambos lados un arbol de la vida?** que sirve a la imagen como eje
de simetria. En su lado izquierdo encontramos un musico que hace sonar un
instrumento de cuerda frotada colocado sobre su hombro, una vihuela de arco
con caja de resonancia de forma romboidal, mientras que en la parte derecha de
la composicién, la mas deteriorada, parece apreciarse un instrumento de cuerda
punteada, seguramente el ladd ya que parece apreciarse su forma abombada y
que su clavijero forma angulo con el mastil.

Pareja de instrumentistas con cordéfonos (izda.).

Lucha de soldados o caballeros combatiendo. En este caso, el eje de sime-
tria esta ocupado por una palmera. Quizas mas que una lucha sean ejercicios de
entrenamiento, “luchas de gimnasio”, ya que los dos personajes visten ropajes

234 Segun Amadeo Civera, este arbol aparece aqui despojado de su caracter biblico, considerado tan
solo como “arbol de la vida", cuna del hombre, centro y eje de la tierra en lenguaje simbdlico. Sus siete
ramas simbolizan los niveles celestes y corresponden a los siete cielos planetarios.
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delicados, con llamativos pliegues en sus faldines, sin protecciones, y no exhiben
ningln distintivo bélico en escudos u otra parte del cuerpo. Ademas, no existen
diferencias sustanciales de vestidura o armamento entre los dos personajes que
puedan indicar la pertenencia a dos bandos.

Cortesana y hombre. Este motivo va a repetirse en numerosas ocasiones.
Segtn Civera?®®, algunos autores ven en esta escena la representacion de Adan
y Eva, simbolo de la humanidad, situados en el jardin del “Edén o Paraiso”
tocando la fruta prohibida del arbol de la vida, representado en este caso por
una palmera “aspera al tacto y arida en su corteza, a pesar de los cual da bue-
nos frutos”. Esta versién gética de Lliria es un buen ejemplo de la ascendencia
oriental de dicha representacién, que aparece en los mosaicos de la Qubba de
la Roca y en la mezquita de El Cairo de al-Azhar.

La disposicién de los cuerpos de los personajes, quienes se disponen a saborear
la fruta, presenta la tipica curva o inflexién. Encontramos un sencillo arbol de la
vida como eje de simetria. La figura femenina, situada a la derecha, parece por
tar en su mano derecha un pequefio objeto circular -crétalo, espejo, manzana-
mientras que apoya su mano izquierda en la cadera. Su cabello se representa
suelto. El personaje masculino se encuentra en actitud de recibir.

Personajes masculino y femenino a caballo. El estado de conservacion
de esta escena tampoco es satisfactorio, pero podemos reconocer en ella dos
jinetes, un hombre y una mujer, montando sendos caballos ricamente engala-
nados que avanzan hacia el lado izquierdo de la imagen. En este caso el hom-
bre parece ser de mayor edad que los representados en otras escenas, ya que
se le encarna con barba y cabello mas corto. Una de las interpretaciones de la
escena es que pudiera tratarse de la Huida a Egipto.

Virgen con el Niiio. Para Amadeo Civera®, resulta muy interesante la ico-
nografia que presenta esta representacion, a lo que hay que afiadir la escasa
proporcién de escenas con personajes 0 motivos religiosos en la decoracién
de esta techumbre. La Virgen con el Nifio, simbolo absoluto de pureza, esta
sentada en un sencillo trono. Estamos ante una Madonna que nos ofrece una
férmula novedosa por la actitud poco corriente de un nifio que esta acarician-

235 Ibidem, p. 46.
236 Ibidem, p. 55.
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Virgen con el Nifio (dcha.).

do el rostro de su madre; ambos personajes son coronados con aureolas. En la
escena encontramos unos jarrones con azucenas.

Escena musical Il. Un arbol de la vida sirve de eje de simetria para esta com-
posicién en la que, a la izquierda del mismo, encontramos representado un mdasi-
co que, como se comentara también en el caso de otra escena situada en el friso
que se encuentra sobre la capilla de San Antonio y San Bartolomé, esta tocando
un instrumento de percusién, un tambor que cuelga de sus hombros; resulta evi-
dente que en su mano derecha sujeta una baqueta para percutir el instrumento.
No llega a apreciarse con nitidez si en la mano izquierda porta otra baqueta o
una flauta, aunque parece mas plausible esta Gltima opcién, pudiéndose tratar
de una flauta de tres agujeros. Esta combinacién de instrumento de percusién
mas instrumento de viento sonados ambos por el mismo ejecutante, como ya
se ha comentado, es muy usual en la musica folclérica. En la parte derecha en-
contramos a una mujer con el cabello suelto y sus brazos levantados que parece
estar danzando al son de la musica. De este modo, el pequefio instrumento de
viento interpretaria para la bailarina la sencilla melodia ejecutada sobre la base
ritmica que, por su parte, aportaria el instrumento de percusién.

Juglar con tambor y flauta y bailarina.
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Fragmento del friso de la cabecera.

Cortesana y hombre. Esta escena presenta similares caracteristicas con res-
pecto a otras que aparecen con el mismo titulo en frisos que describiremos
posteriormente. La cortesana parece acoger al hombre bajo el manto de color
anaranjado que la cubre. En este caso no encontramos situado un arbol a modo
de eje de simetrias entre las dos figuras, por lo que no existe en la escena ningin
elemento que impida su contacto.

Cortesana o reina y hombre. La dama aparece en la parte izquierda de la
composicién tocada con una corona y cubierta, al igual que sucede con su acom-
pafiante, por una capa holgada, mas larga y de color oscuro en este caso. Encon-
tramos en el friso situado sobre la capilla de San Antonio y San Bartolomé una
escena similar, pero en este caso el drbol de la vida es una palmera.

Reina recibiendo a su caballero o amado. Figura femenina de reina o corte-
sana también coronada y con los cabellos en este caso recogidos. Cubren a este
personaje ricas vestimentas; por los hombros lleva colgado un manto que cubre
casi todo su cuerpo y que recoge con el brazo derecho. Segtin Civera¥’, este per
sonaje es considerado por los musulmanes como “mujer de amor" incluso huri?*®
viviente. El jinete, vestido a la moda de la época, lleva botines con espuelas.

Ambos presentan elegantes siluetas. El corcel montado es tordo con una ador-
nada silla de montar. Escenas como esta nos muestran un ideario estético vincu-
lado con el ideal del amor cortés en el que la musica, entendida como elemento
indisolublemente unido a los textos poéticos que lo ensalzan, tendria una pre-
sencia obligada dentro de este contexto iconografico.

237 Ibidem, p. 44.

238 Huri: mujer de gran belleza que en la tradicién isldmica habita en el Paraiso y acompafia a los
creyentes difuntos cuando llegan a él.
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Dama con dos peces o sirena. Este motivo volvera a aparecer en otra escena
con alguna pequefia variacion. El personaje esta en disposicién frontal y en
actitud hieratica. Toma en ambas manos sendos peces de gran tamafio que se
unen ocultando la parte inferior de la figura femenina. Estos elementos icono-
graficos pueden conducirnos a una doble interpretacién de esta peculiar figura:
es posible, si nos fiamos ademas en su cabello suelto, que nos encontremos,
por un lado, ante una encarnaciéon del vicio, la lujuria y la tentacién. Pero otra
interpretacion puede conducirnos a la hipétesis de que se trate de una sirena en
la que los grandes peces simbolizarian las piernas de la figura. Sea como fuere,
en ambos casos la atraccion o tentacién ejercida por la figura seria una cons-
tante en ella. En este caso, la cabeza de la dama aparece destocada y los peces
que sujeta, y que estan en contacto entre ellos, aparecen representados sin sus
cabezas; motivo este que induce a pensar con mas fuerza en ella como en una
sirena, pues sus dos extremidades estarian sustituidas por sendas colas de pez.
Este tipo de sirena es el que podemos encontrar en la iconografia romanica.

Dama con dos peces (dcha.).

Ahora pasaremos a referirnos al friso ubicado sobre la capilla de San Antonio
y San Bartolomé, concretamente la segunda al lado de la Epistola. Sus dimen-
siones, como en el caso anterior, son las mismas que las vigas de la techumbre,
4,30 metros de largo por 29 centimetros de alto. En él encontramos un total de
diecisiete escenas, constituidas por figuras aisladas o bien formando grupos de
dos, inscritas en sus respectivas arquerias dibujadas. Presenta un buen estado
de conservacion.

Reina recibiendo a su caballero o amado. La reina 0 dama, coronada y cu-
bierta con un manto, porta un objeto circular en su mano izquierda que parece
ofrecer al caballero que, montando un corcel blanco, se aproxima a ella con los
brazos abiertos y un halcén en su mano izquierda.
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Vista general del friso de la sequnda capilla al lado de la Epistola.

Escena de similares caracteristicas a la descrita anteriormente bajo el mismo
nombre. La dama porta un objeto circular en su mano izquierda, que, tal y como
hemos comentado, puede parangonarse con algunos objetos analogos apare-
cidos en la cerdamica de Teruel y Paterna de los siglos Xlll y XIV e interpretarse
como unos crétalos, mientras que el caballero sujeta un halcén blanco en la
misma mano. El caballo aparece ricamente engalanado.

Figura de reina y rey o pareja de enamorados o la cortesana tienta
al hombre. En este caso también podria tratarse de dos mujeres, pues ambos
bustos cuentan con escote en el brial. Presenta caracteristicas similares a la
escena analoga que encontramos en el friso de la capilla museo mencionado.
Ambas figuras levantan el brazo derecho y lo entrecruzan portando un pequefio
disco que, tal y como se ha comentado, pudiera tratarse de un crétalo, aunque
también pudiéramos ver en él un espejo.

El crétalo se asociaria, como instrumento de pequefia percusion que es, a la
danza, por lo que, de este modo, podriamos considerar a las dos figuras como
danzantes o bailarinas. En el caso de considerar que estos discos pudieran ser
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Vista parcial del friso.

espejos podrian aludir al tema de la tentacién, que remitiria, a su vez, al pecado
de la lujuria.

Cortesana y hombre. Como eje de simetria aparece un arbol a cuyos flancos
se sitlian cada uno de los personajes. La figura femenina viste con una tlnica
larga y ajustada a la cintura y una capa que cubre su cuerpo desde los hombros
hasta los pies. Su cabello aparece recogido por una pequefia y sencilla cinta. Vol-
vemos a encontrar el pequefio objeto circular, que bien podria ser la representa-
cién de unos crétalos, sujetado una vez mas en la mano izquierda. En cuanto al
personaje masculino, aparece vestido con una saya anchay suelta por debajo de
las rodillas. En su mano izquierda, protegida por un guante, sostiene un halcén.

Combate caballero con el dragon. Muy posiblemente una representacion
de san Jorge, quien en la mano izquierda sostiene un escudo apuntado sobre el
que se trazan los palos de la Corona de Aragén, mientras que su mano derecha
levantada porta una lanza con gesto de lucha hacia el dragén. En esta ocasién
este ser asemejaria su fisionomia a la de un ledn. En el centro de la arqueria
aparece un arbol.

Escena musical 1lI: danza, juglar y cortesana bailando. Encontramos
como en otras ocasiones la escena dividida por el arbol de la vida, en este caso
una palmera. En el lado izquierdo aparece representado un juglar tafiendo una
pequefia vihuela de arco. En la parte derecha de la escena, una cortesana, con
los brazos en alto por encima de la cabeza, porta unas tejoletas o instrumento
de percusién entrechocado al estilo de las castafiuelas.

Seguramente este instrumento de percusion servia para dar la base ritmica al
tafiedor de la vihuela al mismo tiempo acompafiaba los pasos de danza de su
intérprete. El mester de juglaria incluia la utilizacién de la musica instrumental
como acompafiamiento del canto o la danza, aspecto que segtin Civera recuerda
antiguas costumbres musulmanas que se transmiten en las representaciones de
la época.
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Otro detalle del friso.

Juglares en escena musical IV. Como sucede en anteriores ocasiones, vol-
vemos a encontrar al arbol de la vida como eje de simetria de la escena. A su
lado izquierdo encontramos a un personaje masculino que esta sonando dos
instrumentos: un instrumento de percusion, un pandero que cuelga de una cinta
de su hombro izquierdo y que percute con una baqueta con su manto derecha,
y un instrumento de viento madera, una flauta de tres agujeros, que hace sonar
con su mano izquierda.

Pareja de instrumentistas: pandero, flauta y latd.

Esta combinacién de instrumento de percusién mas instrumento de viento, so-
nados ambos por el mismo ejecutante, como ya se ha comentado, es muy usual
en la musica folclérica propia de diversas regiones de la peninsula ibérica. Por
su parte la dama coronada o juglaresa toca con sus manos un instrumento de
cuerda punteada, un ladd con cordal frontal, caracteristica tipicamente arabe,
en el que podemos contar siete cuerdas y cuya representacion incumple las leyes
de la perspectiva para poder plasmar su clavijero inclinado por un angulo de 90°
con respecto al mastil, en este caso, en el mismo plano que la tapa arménica.

No observamos roseta central en su tapa. Aprovechamos para recordar que el
grado de realismo representado en los instrumentos de esta techumbre no es
muy alto; asi pues, su dibujo supone mas bien un disefio esquematico para su
identificacién como tal que no suele aportar muchos detalles acerca de la fisio-
nomia del mismo. No obstante, la musica aparece como protagonista absoluta
de esta escena.
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Detalle de la pareja de instrumentistas.

Friso de la segunda crujia en la parte izquierda junto al coro. Este friso no apa-
rece descrito en la obra de Amadeo Civera.

Escena musical V. En esta escena encontramos representados dos instrumen-
tistas, un hombre y una mujer de izquierda a derecha, separados ambos nueva-
mente por una palmera que actta asi como eje de simetria de la composicién.
El instrumentista de la izquierda hace sonar, tal y como ya hemos advertido en
escenas anteriores, un pandero o tambor que, aunque no aparezca representada
la banda destinada a tal fin, ha de ir colgado a su cuerpo, ya que con su mano
derecha percute sobre el mismo una baqueta, mientras que con su mano izquier-
da parece estar haciendo sonar una flauta.

Esta acostumbrada combinacién instrumental ha sido ya comentada. En esta
ocasién su acompafante, enfrentada a él en la parte derecha de la composicién,
tafie un instrumento de cuerda frotada representado, tanto él como su arco,
muy esquematicamente, pudiéndose tratar de una giga sobre cuya tapa arméni-
ca parecen distinguirse cuatro cuerdas, lo cual era habitual en este instrumento.

Friso de la segunda crujia, junto al coro.
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i e i v

Pareja de instrumentistas: pandero, flauta y giga en el friso de la segunda crujia.

Esta figura, que hace sonar simultdneamente un instrumento de percusién y
otro de viento, ha aparecido ya en dos escenas previas; en una de ellas acompa-
fiando sonoramente a un personaje femenino que estaria danzando al son de la
musica y, en la restante, acompafiando a otro corddfono, en este caso punteado
o0 pulsado.

Volvera a aparecer en una Ultima y curiosa escena de conjunto cuya explicacién
se abordarad mas adelante. Junto con esta Ultima escena, esta combinacién ins-
trumental formaria parte de conjunto exclusivamente musical formado por dos
instrumentistas.

Escena musical VI. Un arbol de la vida, con una pequefia copa y de color na-
ranja, sirve nuevamente como eje de simetria. Encontramos dos instrumentistas
a ambos lados del mismo: una mujer, a la derecha, y un hombre, a la izquierda,
tafiendo un corddéfono punteado con su clavijero arqueado hacia arriba en forma
de hoz, que no es sino una mandora, instrumento musical este que tal como nos
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explica Rosario Alvarez "es un latd corto que en el transcurso de la Baja Edad
Media fue influido por el laid clasico. Tenia una delgada caja piriforme con el
fondo abombado constituido por duelas o ‘costillas’ [...] El mastil era muy corto,
con trastes, y el clavijero en forma de hoz estaba rematado por una cabeza hu-
mana o de animal. Las clavijas se insertaban en él lateralmente. En la tabla se
abria un oido o dos circulares, ornamentados con artisticos rosetones calados.
En el cordal frontal se anudaban tres o cuatro 6rdenes de cuerdas, que se pun-
teaban con un plectro”?*°.

Pareja de instrumentistas: mandora y ladd.

Muchos de estos detalles, como el rosetén o los trastes, son claramente observa-
bles en nuestra imagen; otros, como la cabeza que culmina el clavijero o los 6r-
denes dobles de cuerdas, se intuyen, aunque la imagen no permite pronunciarse
rotundamente al respecto. En este caso si estariamos ante una representacion
bastante detallada de un instrumento, no tan comin como otros, hasta el punto
de permitir su identificacion.

A la derecha encontramos una mujer que porta otro instrumento de filiacién
islamica, un ladd con su clavijero formando un angulo de noventa grados con
respecto al mastil. Podemos apreciar tres esbeltas clavijas en su clavijero, al
igual que podemos contar tres cuerdas (aunque este nimero no deja de resul-
tarnos extrafio).

239 ALvArez MARTINEZ, R., Los instrumentos musicales en la pldstica espafiola..., p. 701.



FUENTES ICONOGRAFICAS DE FINALES DEL SIGLO Xl 227

Detalle de la pareja de instrumentistas.

La tapa arménica contiene una roseta en su centro y parece observarse tam-
bién el cordal frontal, lo que lo identificaria como un instrumento arabe. No
es posible determinar con precision si en su representacién existe un fallo de
perspectiva para evidenciar su cuerpo abombado y su clavijero en angulo, o es
que el contorno de su tapa arménica esta representado con cierta asimetria.
Dejando de lado estas cuestiones, podemos afirmar que volvemos a estar ante
un conjunto también enteramente instrumental, en este caso formado por dos
instrumentos de la misma familia y tocados con la misma técnica, ambos ligados
a la cultura musulmana.

Dama con disco en la mano derecha y hombre con disco en la mano
derecha. Se erige una palmera como eje de simetria entre estas dos figuras
que portan sendos objetos circulares de color rojizo en sus manos. Normalmen-
te estos objetos, que pueden corresponderse con los mencionados crétalos, sue-
len aparecer en manos femeninas. En este caso, si aceptamos la tesis del objeto
como pequefio instrumento musical, estariamos ante una escena juglaresca.

Posible escena juglaresca.
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Escena de caza. Esta escena forma un conjunto con la siguiente, ya que en
ella encontramos corriendo y volando de derecha a izquierda un perro blanco de
presa, y un ave y una especie de cervatillo, que parece subir por una montafia,
perseguidos por el jinete de la siguiente escena.

Escena de caza.

Otra escena.

Escena musical VIl con elemento sonoro: hombre tocando un cuerno
de caza. El hombre suena un estilizado y esquematico cuerno de caza negro
mientras, subido a un arbol y acompafiado por un perro blanco, asedia a un ja-
bali que sube, como en casos anteriores, por unas rocas. La accién de la escena
se desarrolla, como en otras ocasiones, de derecha a izquierda.

Caballero participando en torneo. Este personaje también forma un con-
junto con el personaje enfrentado de la siguiente escena. Porta casco, escudo
y lanza, montado sobre un caballo ataviado, casi totalmente cubierto, con las
prendas tipicas de torneos y justas en tono granate rojizo.
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Escena con caballo y hombres. Podemos observar un caballo blanco, elegan-
temente engalanado con unos flecos que penden de su cuerpo, situado en el
centro de la escena y flanqueado por dos personajes masculinos. La escena esta
muy deteriorada y no se observa con claridad si sobre el caballo pudiera situarse
otro personaje o algtin objeto. Es posible que se trate de algtn tipo de cortejo y
que forme una unidad con la siguiente escena, la dltima del friso, en la que en-
contrariamos varios musicos siguiendo procesionalmente, de derecha a izquierda,
como es habitual en las escenas de esta fuente, a los otros personajesy al caballo.

Escena con cortejo musical.

Escena musical VIII: cortejo de cinco hombres tres de ellos con ins-
trumentos musicales. Avanzan, como se ha dicho, hacia la izquierda. El
primero, con una estatura considerablemente menor, parece ser un nifio que
toca un instrumento de percusién circular -un pandero- con la mano izquier-
da, colgado de su hombro, mientras que con la derecha toca un instrumen-
to de viento, seguramente una flauta, aunque posea una ligera forma cénica
que puede ser fruto de la inexactitud de la representacion. Los dos hombres
que siguen a este primer personaje tocan afiafiles de caracter ceremonial o
procesional, mientras que los dos ultimos no parecen portar instrumentos, ya
que estan alzando sus brazos; no obstante, este final de la escena presenta un
deficiente estado de conservacion y no se distinguen con nitidez los detalles.

Hasta aqui se han descrito las escenas de los frisos que actualmente podemos
contemplar en la iglesia. Ahora pasaremos a describir el friso mas completo de
los dos documentados fotograficamente por Amadeo Civera y que, segln esta
fuente, fueron pasto de las llamas en un incendio de la “capilla museo” en la
que se encontraban. En él podemos distinguir siete escenas entre las que el
elemento musical no tiene un papel protagonista; tan solo una de las escenas
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cuenta con los objetos circulares en las manos de dos personajes que podrian
tratarse de pequefios ididfonos (crétalos), aunque existen mads interpretacio-
nes al respecto. En el total de las siete escenas encontramos los siguientes
motivos iconograficos.

Figura femenina con dos peces en las manos. Aparece en disposi-
cién frontal y en actitud hieratica. Porta una corona florlisada y, por ello, y
por su atuendo tipico de finales del siglo XlII, podria tratarse de un dama
de la nobleza o incluso de una reina. Ademas toma en ambas manos sen-
dos peces de gran tamafio que unen sus bocas y ocultan la parte inferior de
su figura. Estos elementos iconograficos pueden conducirnos a una doble
interpretacion de esta peculiar figura: es posible, si nos fiamos ademas en
su cabello suelto, que nos encontremos, por un lado, ante una encarnacion
del vicio, la lujuria y la tentacién. Pero otra interpretacién puede conducir
nos a la hipétesis de que se trate de una sirena en la que los grandes pe-
ces simbolizarian las piernas de la figura. Sea como fuere, en ambos casos
la atraccién o tentacién ejercida por la figura seria una constante en ella.

Mujer con dos peces
en las manos.

Figuras de reina y rey, o pareja de enamorados, o la cortesana tienta
al hombre. Sorprenden las grandes dimensiones de estos dos bustos enfren-
tados, totalmente desproporcionados con respecto al tamafio del resto de las
figuras. Ambos portan corona, aunque la gran cantidad de personajes que en
esta techumbre también la portan nos conduce a pensar que no por ello hayan



FUENTES ICONOGRAFICAS DE FINALES DEL SIGLO XIlI 231

de tratarse obligatoriamente de monarcas, sino que simplemente este atributo
puede simbolizar la pertenencia a la nobleza de los personajes representados.

Se distinguen claramente los delicados rasgos femeninos de los mas rotundos
del varén, al igual que los adornos de la vestimenta de ambos; ella exhibe un pe-
quefio escote en el vestido bordeado de rica pasamaneria y mangas ajustadas.
La mujer porta en su mano izquierda otro de los pequefios objetos circulares que
bien podria ser la representacion de unos crétalos, aunque también podriamos
considerarlo como algtn fruto ofrecido al vardn en clara actitud seductora. Asi
puede entenderse la escena como la tentacién de una cortesana hacia el caba-
llero. La dama sustenta este objeto circular con suma delicadeza con los dedos
indice y pulgar.

Para completar el programa figurado de esta techumbre solo nos resta aludir
a los frisos mas fragmentados de la misma. En primer lugar nos referiremos al
recogido también en el estudio de Amadeo Civera pero al que no hemos tenido
acceso directo, ni sabemos dato alguno sobre su paradero actual. Esta compues-
to por arquerias trilobuladas de iguales caracteristicas que en el caso anterior
y en él no encontramos representado ningun instrumento musical. Aparecen
representadas distintas modalidades de caza.

Comentario organolodgico

En los frisos aqui analizados de la techumbre mudéjar de la iglesia de la Sangre
de Lliria encontramos representados un total de diecinueve instrumentos musi-
cales, de los cuales siete son de viento, siete de cuerda y cinco de percusién. En
cuanto a los primeros, los aeréfonos, podemos observar, por un lado, las cuatro
pequefas flautas que forman pareja con los cuatro panderos. Aunque no se
pueda apreciar en las imagenes, seguramente se traten de sencillas flautas de
tres agujeros concebidas para ser tocadas con una sola mano mientras la otra se
ocupa de percutir el pandero que pende de los hombros del musico.

Después hemos de referirnos al cuerno de caza que aparece en el friso que se co-
loca junto al coro. Este instrumento, en origen obtenido de cornamentas anima-
les, surgié con una clara funcién utilitaria para servir como elemento de comuni-
cacién entre pastores o cazadores. En el Medievo, especialmente en la Baja Edad
Media, estos se construian segun dos técnicas: de una sola pieza (o monéxilos) o
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de varias ensambladas que podian ser del mismo tipo de madera o no. Por (lti-
mo encontramos dos afafiles, nafir en arabe clasico y annafir en arabe andalusi,
instrumento de viento metal que guarda semejanza con la tuba romana. A partir
de la Baja Edad Media comenz6 a perder su caracter bélico para convertirse en
instrumento protocolario.

En cuanto a los instrumentos de cuerda, cuatro lo serian de cuerda punteada y
tres emplearian la frotacién de las mismas para obtener su sonido. Encontramos
entre los primeros tres latides, instrumento de procedencia arabe, de los que no
podemos observar excesivo detalle debido al deterioro que padecen las escenas
que los muestran.

En el laud representado junto a una guitarra morisca en la escena del friso
mas cercano al coro descrita en tercer lugar, encontramos el mismo patrén re-
presentativo seguido en la plasmacién del ladd del “alicer de los masicos” de
la techumbre de la catedral de Teruel, esto es se representa el abombamiento
tipico del instrumento al observarse de perfil, pero se trazan en este perfil las
cuerdas y la roseta tipicas de su posicion frontal. Segtin Rosario Alvarez, como
se ha comentado ya para el caso turolense, este fallo de perspectiva en la re-
presentacién del instrumento puede deberse al afan de sus autores por mostrar
el abombamiento tipico del instrumento musulman; en este caso, ademas, el
instrumento aparece junto a una guitarra morisca o mandora, lo cual enfatizaria
mas este origen musulman de ambos instrumentos.

Este Gltimo procede del pantur, instrumento de origen sumerio, en esencia es
una especie de latid corto con caja en forma de pera, trastes, tal y como se ob-
serva ligeramente en este ejemplar, y clavijero en forma de hoz.

Podemos decir que es un instrumento hibrido entre el laid y la guitarra latina?%°.
Con respecto al laud representado en esta escena, llama la atencién comprobar
cémo cuenta tan solo con tres cuerdas y tres clavijas, siendo que el emblematico
niimero de cuerdas en este instrumento son cuatro, pues reflejan la representa-
cion de los cuatro elementos y de los cuatro humores principales del hombre. Por
tanto, el hacer sonar unas cuerdas u otras en una determinada melodia tenia

240 Instrumento musical cuyo nombre deriva de la citara. Cuenta con una caja de resonancia de con-
torno entallado con amplias escotaduras a los lados, hombros caidos pero rectos y dorso plano. El mastil
es largo con un clavijero entallado. Suele contar con cinco cuerdas y es un instrumento de sabor mas
popular que el laid y, posteriormente, la vihuela.



233

unas implicaciones que iban mas alla del mero deleite sonoro, ya que permitian
al musico intervenir en el estado de animo del oyente.

El contenido organoldgico de estos frisos permite ubicar esta fuente en un am-
plio contexto comparativo dentro del espectro de obras procedentes de la Co-
rona de Aragén que albergan elementos musicales en sus programas iconogra-
ficos. Como veremos mas adelante, las analogias que esta fuente suscita con
respecto a otras del citado marco histérico y cultural son altamente interesantes.



Asumio lo eterno en un mundo diverso
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CAPITULO VII
FUENTES ICONOGRAFICAS DEL SIGLO XIV

FRAGMENTO DEL CARRER LLEDO EN BARCELONA (HACIA 1300)

Es l6gico pensar que el interés que surgié hacia la recuperacion y conservacion
del patrimonio histérico artistico, por lo menos en Catalufia, a finales del siglo
XIX, pero sobre todo a principios del XX, como herencia, en parte, del movi-
miento de la Renaixenca, se centrd, en un primer momento, en los edificios mas
significativos de las ciudades: iglesias, palacios, edificios publicos, castillos, etcé-
tera. No obstante, no hemos de olvidar que algunos domicilios particulares, mas
modestos que los nombrados, albergan también una riqueza patrimonial digna
de toda atencién, aunque también es verdad que el paso del tiempo y la falta
de atencién a este patrimonio ha favorecido su deterioro, cuando no, incluso, su
desaparicién en fechas no muy alejadas de nosotros.

Por lo que se refiere al nacimiento de un verdadero interés por las techumbres y
artesonados medievales mas significativas de nuestro territorio, la historiadora
del arte Ménica Maspoch en su «Aproximacié historiorafica dels embigars poli-
cromats medievals en arquitectura doméstica catalana. Els cas de Barcelona»*¥!
nos advierte que hemos de destacar el trabajo de catalogacion de cubiertas y
techos de 1915, impulsado por Jeroni Martorell y amparado por el Servei de
Catalogacié. El inventario inicial se presentd en la Exposicion de Barcelona de
1923, dedicada a los ambientes y mobiliario de casas antiguas. Esta autora
sefiala que del trabajo de esta primera catalogacién y difusién de techumbres
policromadas medievales surgieron, en las décadas de 1920 y 1930, las tres mo-
nografias emblematicas sobre el tema. Asi, en primer lugar encontramos la obra

241 MaspocH, Ménica, «Aproximacié historiorafica dels embigars policromats medievals en arquitectura
domestica catalana. Els cas de Barcelona», Quaderns del Museu Episcopal de Vic, VI, 2013, pp. 59-70.
Es autora ademas de la tesis doctoral Els embigats medievals policromats en l‘arquitectura doméstica
barcelonina. Tipologies estructurals i programes pictorics.
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de 1920, ya citada en este trabajo, Decorated wooden ceilings in Spain de los
autores norteamericanos Arthur Byne y Mildred Stapley Byne, en cuyas paginas
casi no encontramos ejemplos de arquitectura privada.

En 1926, Josep Francesc Rafols i Fontanals publicé el libro Techumbres y arteso-
nados esparioles*** aprovechando las acuarelas y dibujos realizados por encargo
del Servicio de Catalogacién de Monumentos. Esta obra presenta una clasifica-
cién estructural de este repertorio, asi como por su composicién y decoracion.
Ademas establece varios grupos geograficos en su clasificaciéon: Corona de Ara-
gon, centro peninsular, Andalucia y cornisa cantabrica. Por Gltimo, se refiere al
trabajo de Agustin Duran i Sanpere®*® sobre los techos de la Casa de la Ciudad
de Barcelona, que, aunque se centre en arquitectura civil publica, ofrece una
importante aportacién documental sobre techumbres planas.

Centrandose en el caso barcelonés, la autora referida advierte de que, desde los
primeros afios del siglo XX hasta bien entrada la década de 1960, la politica de
intervencién en multitud de edificios fomenté el desmontaje de estas techum-
bres y, por tanto, el traslado de muchas piezas a los museos. También ilustra la
situacién de que, en el caso de la capital catalana, fue en las décadas de 1950
y 1960, tras la configuracién de las leyes de patrimonio y la declaracion de
algunos monumentos civiles, cuando se iniciaron, por parte del gobierno muni-
cipal y, en menor medida, de iniciativas privadas, las tareas de rehabilitacion de
algunas casas como las del carrer Montcada o las del carrer Lled6, de la que pro-
ceden las tablas que se van a analizar en este apartado, que en origen habian
pertenecido a familias nobles o de ricos mercaderes.

Fue durante estos afios cuando se descubrié un gran nimero de las techumbres
medievales de la arquitectura civil barcelonesa, mas o menos la mitad de las
que se conocen ahora, quince en arquitectura doméstica y nueve en arquitectu-
ra civil publica. Tras su expropiacién por parte del Ayuntamiento de Barcelona,
estas casas se destinaron a edificios culturales y se iniciaron estudios mas espe-
cificos y extensos sobre ellas. Una vez asegurada la proteccion de los elementos
descubiertos, la atencion se centrd en el estudio de su decoracion, sobre todo
la figurada, que ha concentrado el interés de los historiadores para detectar

242 Rarots, L., op. cit. Ediciones de 1926, 1930, 1945 y 1953, todas ellas revisadas.

243 DuURAN I SANPERE, Agusti, «Els sostres gotics de la casa de la ciutat de Barcelonan, Estudis Universi-
taris Catalans, XIV, 1929, pp. 76-94.
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maestros y talleres barceloneses en funcién del estilo e iconografia presente en
estas fuentes. No puede olvidarse aqui el trabajo de descripcién y clasificacion
de las historiadoras Isabel Companys?** y Nuria Montardit*** acerca de ejemplos
de techumbres y cubiertas de edificios civiles y religiosos de las comarcas barce-
lonesas y tarraconenses.

La pieza que nos ocupa, ubicada también en la sala nimero diecisiete, primera
dedicada al arte gético, del MNAC de Barcelona, procede de una estancia de la
planta noble de una casa sefiorial situada en el nimero quince del carrer de Lle-
dé de la capital barcelonesa, construida dentro del recinto de la antigua muralla
romana. La casa fue adquirida por el Ayuntamiento de Barcelona en 1955 y las
tablas ingresaron en el museo en 1960. Forma parte de un conjunto de quince
elementos de la techumbre que se conservan en el MNAC y se data en torno al
afio 1300. Se trata de dos tablas de pequefias dimensiones, que estan decora-
das con dos escenas de dos personajes cada una, separadas por arquerias en el
primer caso y por una banda decorativa con motivos vegetales sobre fondo rojo
y dos cenefas laterales en el segundo.

Tabla procedente de una casa del carrer Lled6 en Barcelona.

De estas cuatro escenas es la dltima la que presenta tematica musical. Aparece
en ella una combinacién frecuente en la época: un instrumentista que suena
simultaneamente una flauta con su mano derecha y un pandero o tambor que
pende de su hombro y que es percutido con la mano izquierda, que porta una

244 CompaNys, Isabel, Embigats gético-mudéixars: problemas generals. El Barcelonés, Barcelona, Univer-
sitat Autonoma de Barcelona, 1986 y Embigats gético-mudéixars al Tarragonés, Tarragona, Diputacién
Provincial de Tarragona, 1983.

245 MonrtaroiT, Ndria, Embigats gotico-mudéixars a les comarques catalanes (exceptuant el Barce-
lonés): Analisi i documentacio, Barcelona, Universitat Autonoma de Barcelona, 1986.
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baqueta para este fin. Acompafia al instrumentista una bailarina representada
en una posicion casi acrobatica que, muy posiblemente, quiera reflejar la capta-
cién de un instante casi “fotografico” en la realizacién de las acrobacias.

Este tipo de combinacién de bailarina con instrumentista -que puede tocar es-
tos dos instrumentos o un instrumento de cuerda- aparece en las otras dos
techumbres estudiadas hasta ahora. La bailarina puede exhibir estas dotes acro-
baticas o guardar una postura mas natural y erguida. No obstante, este tipo
de representacion que exhibe una posicién extrema de la bailarina también lo
encontramos previamente en ejemplos de escultura romanica.

Vemos pues que este es un tema recurrente -con diversas variantes tanto en la
actitud de la bailarina como en los instrumentos musicales representados- den-
tro del imaginario iconografico medieval a lo largo de varios siglos. Solamente
en lo que se refiere a las fuentes aqui estudiadas, este motivo iconografico de la
bailarina contorsionista aparece representado en tres de ellas: en la techumbre
de la catedral de Teruel, en el alfarje del palacio de Villahermosa de Huesca y en
la que ahora tratamos, la casa del carrer Lledé de Barcelona.

A estos ejemplos hemos de sumar aquellos en los que parecen encontrarse baila-
rinas en postura erguida, como en el caso de los frisos de la iglesia de la Sangre
de Lliria o en el de las pinturas profanas del Real Monasterio de Sigena.

La escena une la fascinacion y el interés que seguro suscitaban tanto la interpre-
taciéon musical como la danza para las gentes de la época en una combinacién
que aunaba el deleite sonoro con el visual.

TABLAS DEL SANTUARIO DE NUESTRA SENORA DE LA FUENTE DE
PENARROYA DE TASTAVINS, EN TERUEL (PRIMERA MITAD DEL SIGLO X1V)

En la sala namero diecisiete, primera de las dedicadas al arte gético, del Museo
Nacional de Arte de Catalufia (MNAC), encontramos tres tablas, dos de ellas
unidas, pertenecientes al mismo conjunto tal y como se deduce de su forma, co-
lores -predominando el ocre, almagre, negro y tierra verde- y estilo. Las dos que
aparecen unidas longitudinalmente, etiquetadas en dicho museo como “Taula
d'enteixinat amb cavallers, galeres i nau d'alta borda", tienen unas dimensiones
de 23,5 centimetros de alto por 295,2 de largo, y un ancho de 2 centimetros,
mientras que la que aparece aislada, bajo la denominacién de “Taula d'enteixi-
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nat amb genets”, cuenta con un alto de 24 centimetros, un largo de 136,4 y un
ancho de 1,4 centimetros.

Todas ellas se consideran procedentes de una misma techumbre. Se precisa
como andnimo todo el conjunto y, en cuanto a su procedencia, se especifica tan
solo que proceden de Aragén. Las tablas entraron a formar parte de la coleccién
del museo en 1907, afio en el que fueron compradas a Josep Pascé i Mensa?*®.
Santiago Sebastian*’ aporta mas informacién acerca de las mismas y nos in-
forma de que, en ese afio, técnicos del entonces Museo de Arte y Arqueologia
de Catalufia visitaron el limite mas oriental de la provincia de Teruel, donde
adquirieron las referidas tablas procedentes de techumbres, probablemente del
coro del santuario de Nuestra Sefiora de la Fuente de Pefiaroya de Tastavins. En
el articulo, Sebastian**® recoge un dibujo de las mismas realizado por los ya ci-
tados Arthur Byne y Mildred Stapley; en él aparecen solamente dos de las tablas
expuestas actualmente en el MNAC y una tercera con escenas del ciclo de la
Pasion de Cristo a la que no hemos tenido acceso.

Las tres tablas conservadas muestran escenas caballerescas. Dos de ellas mues-
tran sucesiones de jinetes, mientras que la restante exhibe una escena naval de
tipo bélico que tradicionalmente ha sido identificada con la conquista de Mallor-
ca. En ella observamos una barcaza con velamen en el centro y dos barcazas con
remeros y gallardetes en los extremos. J. Pijoan®* las ha datado en la primera
mitad del siglo XIV. Para S. Sebastidn es evidente que pertenecen al estilo del
gético lineal, “tanto por su trazo como por el concepto estético de sus temas
figurados, lo que las emparenta en cierta manera con el foco mas préximo, el del
castillo de Alcafiz"?>°.

Las tablas que muestran los elementos sonoros son las que representan dos filas
de jinetes cabalgando con la cruz de Caravaca sobre sus gualdrapas. La primera
de ellas, que esta unida a la tabla de tematica naval, cuenta con seis jinetes
cabalgando en fila de derecha a izquierda de la imagen. Tanto el caballo como

246 Josep Pascd i Mensa (San Feliu de Llobregat, 1855-Barcelona, 1910) fue dibujante, cartelista, decora-
dory escendgrafo. Trabajé como profesor de la Escuela Superior de Artes e Industrias de Barcelona y como
director artistico de la revista Hispania.

247 SEBASTIAN, S., «Techos turolenses emigrados», Teruel, 22, 1959, pp. 218 y 219.
248 [bidem.

249 PuoAN, J., «Aragonese Primitives», The Burlington Magazine for Connoisseurs, 1913-1914, p. 85, segtin Se-
BASTIAN, S., 0p. Cit.

250 SEBASTIAN, S., op. cit., p. 219, basandose en el estudio de Cip Prieco, en Teruel, 20.
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el jinete que ocupan el tercer lugar, comenzando por la izquierda, son de dimen-
siones mucho mas reducidas que el resto, mientras que el jinete y caballo que en-
cabezan la formacién no portan la citada cruz sino que usan tres circulos negros
sobre fondo naranja como distintivo. Esta formacién va precedida por un infante
que a modo de heraldo hace sonar un cuerno. La escena concluye con una dama
coronada que alza su brazo izquierdo en lo alto de una torre almenada.

Puede interpretarse que los jinetes se dirigen a la torre para rescatar a la dama,
0 que esta se despide de ellos cuando parten para desempefiar alguna mision.
No hemos de olvidar que, desde la Antigliedad, se ha considerado que la musica
poseia cualidades casi magicas capaces de infundir valor a los soldados en la
batalla. Asi pues, el elemento sonoro en estas escenas podria cumplir una labor
funcional, como método de aviso para indicar ciertas maniobras, pero también
aportaria a los soldados ese empuje animico tan necesario en sus acciones.

La segunda de las tablas, que aparece aislada, presenta también una sucesién
de jinetes, siete teniendo en cuenta que uno de ellos desaparece ya en los limi-
tes de la imagen. En este caso el infante, encargado de sonar el cuerno con su
mano derecha y que también ha de sujetar un estandarte con la izquierda, se
sitla a la derecha cerrando la formacién de jinetes y no a la izquierda como en
el caso anterior.

Junto con esta, son tres las fuentes donde encontramos representados tinicamen-
te instrumentos de viento: la ermita de la Virgen del Consuelo de Camafias, la
techumbre de Villa Schifanoia y el caso que nos ocupa. Estos instrumentos de
viento -cuernos y afiafiles- cumplen funciones extramusicales, en el sentido de
que su sonido no persigue el deleite estético sino cumplir una funcién concreta
con el poder de influencia del mismo. Juan Egidio de Zamora ya nos informa en
la seccién dedicada a los instrumentos musicales de su tratado Ars musica de que
la denominacién latina de cuerno, buccina, procede de la voz vocina y se refiere a
una pequefia trompeta de cuerno, madera o bronce con la cual se daba la sefial
de ataque contra los enemigos en la Antigtiedad. Por otro lado, el autor del siglo
Xl también nos indica que estas buccinae fabricadas con cuerno eran sonadas
por los judios principalmente en las calendas, en memoria de la liberacion de
Isaac, en cuyo lugar se sacrificé un carero cornudo, segtn reza la Glosa al libro
del Génesis™'.

251 Informacién extraida de la espléndida edicién critica que del tratado ha hecho Martin Pdez Marti-
nezy que ya ha sido citada en esta obra.
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Jinetes y batalla naval. Tablas del santuario de Nuestra Sefiora de la Fuente
de Pefiarroya de Tastavins.

Cuerno en una tabla del santuario.
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TECHUMBRE MUDEJAR TUROLENSE DE VILLA SCHIFANOIA EN
FLORENCIA (SIGLO XI1V)

El caso concreto de esta techumbre, la cual también pudo estudiarse in situ para
la elaboracién de este trabajo, ilustra una realidad vivida por diversas techumbres
de la capital turolense que, en los primeros afios del siglo XX, fueron vendidas a
coleccionistas®®? y tratantes de obras de arte’3, para acabar siendo instaladas
en dos mansiones californianas y en la villa florentina recogida en el epigrafe. Al
respecto de este transito de obras de arte desde la vieja Europa hacia los Estados
Unidos de América, Antonio Naval Mas ha dejado constancia de una cantidad
sorprendentemente alta de obras de arte aragonesas de diversa indole emigra-
das en su libro Arte de Aragén emigrado en coleccionismo USA, admirablemente
documentada. Este autor afirma que “El fenémeno del traslado masivo a USA de
obras de arte europeas en las dltimas décadas del siglo XIX y primeras del siglo
XX, ciertamente no fue casual, sino fruto de la forma de evolucionar de un pais
que se habia independizado a finales del siglo XVIII, y que fue buscando su propia
identidad, de la que formaba parte el educar la sensibilidad con respecto al arte.
Paralelamente, el ingenio y los recursos bien gestionados propiciaron una pujante
clase de amplias posibilidades econémicas. Todo esto se dio mientras el viejo con-
tinente, Europa, estaba algo desorientado, y no valoraba lo que tenia. No pocos
de sus ciudadanos aprovecharon la oportunidad de negociar con las huellas de
su rico pasado, mal protegido o totalmente desprotegido por sus gobernantes"?>*,

En la actualidad, aparte de algunos fragmentos localizados en diversos museos,
tenemos constancia de tres sedes que albergan techumbres mudéjares, mas o
menos completas, procedentes de varios edificios medievales, civiles y religiosos,
de la capital turolense.

Seglin Félix Brun®>, tres son los focos de procedencia, dentro del Teruel medie-
val, de estas techumbres: el antiguo palacio situado en su plaza de la Juderia,

252 Concretamente, D. José Marfa de Palacio Abdrzuza (1886-1940), conde de las Almenas y primer
marqués del Llano de San Javier, ingeniero agrénomo, coleccionista de antigliedades y organizador de
exposiciones artisticas. Su coleccién fue subastada en 1927 por la American Art Association en Nueva
York. Félix Brun, en su obra Artesonados mudéjares de Teruel en el extranjero (2003), entrecomilla que
esta es la "tltima gran coleccion que podré salir de Espafia puesto que una ley de agosto de 1926 pro-
hibe la venta de obras de arte espafiolas en el extranjero”.

253 Aqui nos referimos a Arthur Byne, del que hablaremos mas adelante.
254 NavaL Mas, Antonio, Arte de Aragon emigrado en coleccionismo USA, Huesca, 2015, p. 29.
255 BRUN GABARDA, Félix, Artesonados mudéjares de Teruel en el extranjero, Teruel, ed. del autor, 2003.
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mas tarde Alcazar Real de Alfonso V el Magnanimo con motivo de la celebracion
de Cortes en esta ciudad, conocido como la Casa del Judio; un antiguo palacio
de la familia nobiliaria turolense de los Sanchez Mufioz y el antiguo convento
de San Francisco de Teruel. Las referencias a la techumbre de la Casa del Judio
se las debemos a distintas alusiones a la misma por parte de Juan Cabré y
Aguilé?°® y de José Rafols?*’, a una carta de Arthur Byne, primer comparador de
la techumbre, a Julia Morgan, arquitecta del anticuario multimillonario William
Randolph, y a la narracién de los hechos de su venta a manos de D. Antonio Gar-
cia Lopez, quien vendié una techumbre de esta casa entre 1910 y 1915; hechos
narrados por su nieta M.2 Dolores Gascé en entrevista a Félix Brun.

En cuanto al palacio de los Sanchez Mufioz, posible foco de procedencia de
otra de las techumbres, el profesor Vidal Mufioz Garrido?® supone que el tinico
palacio turolense, ademas de la Casa del Judio, que podia albergar otra de las
techumbres “emigradas” era el que esta familia turolense poseia en la actual
plaza de San Juan.

Por lo que se refiere al antiguo convento de San Francisco®®, la tnica noticia
que existe de que una de las techumbres procediera de su interior se refiere a
una nota manuscrita que Félix Brun obtuvo en la actual ubicacién de la pieza, la
Casa del Herrero de California, en la que aparece el citado convento como lugar
de procedencia de la techumbre.

Ahora bien, jdénde se encuentran ubicadas en la actualidad estas techumbres?
La mansién californiana de William Randolph Hearst?®° en San Simeén alberga
tanto en su morning room como en el dormitorio del propio Hearst techumbres
y fragmentos procedentes de la Casa del Judio, del palacio de los Sanchez
Mufioz y una tercera de cuya procedencia no existen referencias. Todas ellas
fueron compradas directamente por Arthur Byne a sus propietarios turolenses

256 CaBre Y AcuiLd, Juan, Catdlogo artistico monumental de la Provincia de Teruel 1909-1910, manus-
crito inédito (cit. en Félix BRun, op. cit., p. 13).

257 Rarols, J.F, op. cit.

258 Muioz GARRIDO, Vidal, La ciudad de Teruel de 1347 a 1597, Teruel, J&L Informacién y Servicios, 2000.
259 De finales del siglo XIV o principios del XV, tal y como se desprende del articulo de Simén, Francisco
y ATIENZA, M.2 Dolores, «La iglesia de San Francisco de Teruel», Teruel, 44, 1970.

260 William Randolph Hearst (San Francisco, 1863-Beverly Hills, 1951), periodista, empresario, mag-
nate de la prensa y los medios de comunicacién en Estados Unidos, fue un prominente personaje de la
escena politica y empresarial de ese pais, llegando a consolidar uno de los imperios empresariales mas
importantes de la historia.
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-excepto un friso de la morning room de veintisiete metros de largo y cincuenta
centimetros de ancho, que lo compré al conde de las Almenas- y vendidas al
magnate estadounidense.

Ademas de esta sede, encontramos otra no muy distante a ella, la Casa del
Herrero en Santa Barbara (California), la cual alberga la techumbre que, presu-
miblemente, pudiera proceder del convento de San Francisco. Fue también com-
prada por Arthur Byne, quien, en esta ocasion, y de ahi su ubicacién, la vendié
a George Steedman?®'.

La techumbre que alberga esta lltima mansién es la menos conocida de todo
este conjunto de techumbres mudéjares turolenses. Por ultimo nos referiremos
a la techumbre de Villa Schifanoia en Florencia, techumbre que si ha podido
visitarse in situ para este trabajo. Esta techumbre, que procederia, segtn la hi-
pétesis aqui recogida, del palacio de los Sanchez Mufioz, fue comprada por el
también nombrado conde de las Almenas -a cuya coleccién particular perte-
necié-, quien la vendid, junto con otras obras de arte hispano, en la ciudad de
Nueva York en 15 de enero de 1927 mediante una subasta en las Galerias de
Arte Americano a Mayron Taylor.

Ese mismo afio, Taylor, que era representante personal del presidente norteame-
ricano Franklin D. Roosevelt ante Pio XIl, adquiri6 la citada villa florentina que,
casi con total seguridad, era un edificio anejo de Villa Palmieri. Esta villa, la cual
se encuentra a medio camino entre Florencia y Fiesole, y a cuyo comune perte-
nece, fue ya descrita en el Decamerdn de Boccaccio?®?. En 1944 Villa Schifanoia
fue donada por su propietario americano a la Santa Sede a condicién de que
albergara una Escuela Superior de Bellas Artes. Actualmente es sede del Institu-
to Universitario Europeo, donde, tal y como se ha podido comprobar, no existe
informacién acerca de la techumbre en cuestion.

La techumbre fue ya estudiada en 1966 por Ursula R. Trenta en un interesante
articulo publicado en la revista Teruel del Instituto de Estudios Turolenses?®3,

261 Industrial de San Luis dedicado a la fundicién. Reunié en su finca de la Casa del Herrero una gran
cantidad de antigtiedades. Tras la muerte de su hija, esta hacienda quedé abierta al publico, transferida
a la fundacién sin animo de lucro “La Casa del Herrero".

262 En esta obra se alude al curioso significado del nombre de la villa Schifanoia como "luogo atto ad
alontanare la noia", o "lugar adecuado para alejar el aburrimiento”.

263 TrenTa, Ursula R., «Estudio sobre un artesonado turolense existente en Italia», Teruel, 35, 1966.
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Techumbre mudéjar del palacio turolense de los Sdnchez Mufioz en Villa Schifanoia.

Esta pieza esta colocada en la antigua biblioteca de la villa -aunque actual-
mente la sala se destina a reuniones o conferencias- y sus medidas son de
siete metros sesenta y nueve centimetros de largo por seis metros cuarenta
y un centimetros de ancho. Obviamente la techumbre tuvo que adaptarse a
su ubicacién actual, por lo que desconocemos su disposicién originaria. Tal y
como ahora puede observarse, esta constituida por dos elementos diferencia-
dos: por un lado, cinco vigas que cruzan transversalmente el techo de la estan-
ciay, por otro, el elemento fundamental, formado por setenta y dos casetones
en los laterales, mas cuatro casetones colocados en cada una de las esquinas
de la sala, haciendo un total de setenta y seis casetones de seis lados -con los
dos centrales mas de cuatro veces mas largos que los dos superiores y los dos
inferiores- todos ellos decorados con una variada gama de personajes y seres
o0 animales.

Este conjunto formaria una artesa. Tanto el fondo de los paneles oblicuos que
albergan los casetones como el fondo de las vigas exhiben un color verdoso muy
definitorio. Las vigas estan decoradas con catorce secciones cuadradas pintadas
por hojas de acanto en cuyo centro se sitian estrellas de ocho puntas doradas
en su interior.
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En el centro de la viga central encontramos una compleja pieza pendiente, un
pequefio mocarabe, circundado por ocho estrellas de ocho puntas y decoracién
vegetal. El mocarabe alterna en su policromia el tono verdoso del conjunto con
el dorado y el naranja oscuro, y el color negro para los contornos. En cada uno
de los remates extremos de las vigas encontramos situados canes que muestran
pares de cabezas antropomorfas o zoomorfas.

Detalles de las vigas de la techumbre.

Cada casetdn de los paneles oblicuos esta rodeado por seis estrellas doradas de
ocho puntas -dos de las cuales son compartidas por los casetones contiguos- y
estan unidos en su parte superior por una estrecha banda de un color verdoso
mas atenuado que el del conjunto. Debajo de cada unién entre dos casetones
encontramos dibujado, también en el tono verdoso atenuado, una especie de
pergamino desplegado a modo de letrero que incluye inscripciones que presen-
tan ligeras variaciones entre si pero que son ilegibles. Para Ursula Trenta, estos
letreros “son una decoracién que debi6 de ser copiada de inscripciones orienta-
les sin ningln conocimiento de su verdadero significado [...] Muchas veces se
repite la misma sucesion de letras pero en orden inverso e incluso, como en las
bandas de los rincones, se emplea alguna letra diferente del mismo alfabeto que
no lo ha sido con anterioridad. Todo ello aumenta el misterio de su significado y
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nos hace pensar que estan empleadas como elementos meramente decorativos,
porque la escritura arabe fue a veces empleada con esta finalidad"?%*. Sobra de-
cir al respecto que una de las lineas de investigacion prioritarias acerca de esta
fuente artistica es indagar sobre la posible significacion de dichas inscripciones.

Detalle de casetones e inscripciones.

En cuanto a los casetones con decoracién figurada, predomina un estilo lineal
con contornos claramente marcados en negro. La paleta de colores presenta un
predominio de rojo, verde y negro. Por lo que respecta a la tematica e identifica-

264 Ibidem, p. 105.
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cion de las imagenes, Ursula Trenta aclara que “muchas de las figuras represen-
tadas en este conjunto se han podido identificar gracias a sus atributos, o a los
instrumentos u objetos con que han sido representadas. Hemos observado que
las figuras se siguen una a otra sin ningun lazo de unién entre las mismas"2%,

Encontramos personajes relacionados con la religién cristiana, como un triunfan-
te arcangel san Miguel, un impasible san Sebastian, san Cristébal, san Esteban,
santa Barbara, san Lorenzo, san Bartolomé, santa Lucia y santa Magdalena,
santo Tomas, san Juan Evangelista, san Pablo, el ap6stol san Simén, Santiago el
Mayor, las Virgenes Martires, la Virgen Maria, Cristo como Maestro, un leén y un
cordero que también simbolizan a Jesucristo.

También encontramos representados diversos frailes, un basilisco (como simbo-
lo del mal), figuras imaginarias, como una sirena. Hallamos también diversos
“caprichos”, mitad hombres con cuartos traseros de animales muy abundantes
en las ilustraciones de manuscritos, o la diosa del rio coronada, con medio cuer-
po de mujer cuyas piernas han sido sustituidas por dos colas de peces que se
deslizan por sus caderas y sus brazos. Por su parte, el ejército medieval también
aparece representado con jinetes, infantes, centinelas y soldados.

La tnica figura que contiene la representacién de un instrumento musical se ubica en
el cuarto casetén de la primera pared, situada a la izquierda de la puerta de entrada a
la estancia. Representa a un heraldo del ejército, del cual Trenta ofrece la siguiente
descripcion en su estudio sobre la techumbre: “En el cuarto casetén encontra-
mos un heraldo del ejército medieval llamando a sus compafieros de armas al
ataque (;0 es a retirada?). Recuerda a los angeles musicos del romanico, cada
uno de los cuales lleva su propio instrumento. El instrumento del heraldo es
una larga trompeta como las que se ven a menudo en las representaciones del
juicio final"26®,

Esta trompeta heraldica es un sencillo instrumento de discretas dimensiones
que tan solo cuenta con unas sencillas bandas que rodean el perimetro del
tubo a diferentes alturas. El personaje que lo hace sonar toma el instrumento,
totalmente inclinado hacia arriba, con su mano derecha, mientras que su mano
izquierda desciende por debajo de su cintura.

265 Ibidem, p. 106.
266 Ibidem, p. 109.
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San Miguel,
san Sebastian
y san Cristdbal.

Santa Barbara,
san Lorenzo y
la Virgen Maria.
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Es curioso constatar como en esta techumbre turolense no encontramos una
nutrida presencia musical tal y como si podemos encontrar en la techumbre
mudéjar de la catedral de esta ciudad. Habremos de preguntarnos a qué puede
deberse este hecho. Por un lado, resulta evidente que la techumbre florentina
exhibe una cronologia mas tardia y ofrece caracteristicas estilisticas que remiten
a artifices técnicamente muy diversos respecto a aquellos de la obra ubicada
en la catedral turolense. Por otro lado, hemos de preguntarnos si esta ausencia
casi total del elemento musical puede tener alguna relacién con la destinacién
profana de la misma, frente a la ubicacion religiosa de la techumbre mudé-
jar turolense por antonomasia. En este sentido, no deja de sorprender que en
la techumbre catedralicia los motivos religiosos sean verdaderamente escasos,
mientras que los profanos abundan por doquier, al contrario de lo que sucede
en la techumbre ubicada en Florencia, en la que abundantes santos y simbolos
cristianos constituyen la ténica de su programa iconografico.

Cristo como maestro, ledn y cordero.
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Capricho y la diosa del Rio.

Seria necesario conocer en profundidad los programas iconograficos de las otras
techumbres turolenses trasladadas a tierras americanas y de las que, en todos
los casos excepto en uno, sabemos que proceden de la Casa del Judio, y, por
tanto, de un entorno civil, para determinar si existe coincidencia con esta abun-
dancia de elementos religiosos dentro de ambientes profanos.

En el caso de las techumbres de Lliria y la de la Sala Magna del Palazzo Steri
de Palermo, los ambientes caballerescos reflejados también amparan perfec-
tamente la presencia musical en sus tablas. Aun con todo, volvemos a repetir
que extrafia el hecho de que no aparezca ninglin motivo musical aparte del
heraldo, sobre todo si tenemos presente que en entornos de tematica religio-
sa, e incluso profana, la presencia de angeles musicos o de diversos seres,
normalmente fantasticos, sonando instrumentos musicales, suele ser habitual.
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Mediante fotografias publicadas en un articulo de Santiago Sebastian sobre «Te-
chos turolenses emigrados»*®, podemos observar la presencia de algtn angel
musico tafiendo instrumentos de cuerda pulsada en la techumbre de la Casa del
Herrero de Santa Barbara, en California. Quien elabora esta obra espera poder in-
vestigar in situ estas techumbres mudéjares en tierras californianas para comple-
tar el estudio iconografico referido a las fuentes artisticas de la capital turolense.

No podemos concluir este apartado sin referirnos a la posible existencia de otra
techumbre turolense en paradero desconocido, pero en este punto las informa-
ciones son, por el momento, contradictorias. Mientras que para Santiago Sebas-
tian?%® el techo cuyo paradero no conocemos es el de la Casa del Judio -ademas
este autor, muy acertadamente, se pregunta el porqué de la denominacién de
Casa del Judio para este palacio del que si sabemos que sirvié como Alcazar
Real-, para Félix Brun?® |a techumbre cuyo paradero actual, si atn existe, toda-
via es desconocido, procederia de una de las tres salas palaciegas del ya citado
inmueble de la familia Sanchez Mufioz.

Imagen musical y detalle de la trompeta.

267 SEBASTIAN, S., «Techos turolenses emigrados», Teruel, 22, 1959.
268 Ibidem, pp. 223y 224.
269 BRUN GABARDA, F, op. cit., pp. 159 y 160.
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Para apoyar esta afirmacion, este autor aporta informacién documental: una
carta enviada por Arthur Byne a Linda Morgan el 16 de abril de 1925. Sea
como fuere, todos estos temas requieren una investigaciéon pormenorizada que
permita arrojar luz sobre la procedencia y paradero de estas emblematicas obras
artisticas turolenses.

ERMITA DE LA VIRGEN DEL CONSUELO DE CAMANAS,
EN TERUEL (PLENO SIGLO XIV)

Muy cercanos a la capital turolense existen otros dos ejemplos de techumbres
medievales policromadas. Una se encuentra en la ermita de Santa Quiteria de
Argente, pequefia localidad situada en el Campo de Visiedo, y la otra en la ermi-
ta de la Virgen del Consuelo de Camafias, distante a escasos seis kildmetros de
la primera. En el caso de Argente, pese a la ingenua belleza de los personajes
plasmados en la tablazén que rellena el espacio existente entre las viguillas que
cubren el pequefio abside en forma de cuarto de esfera situado en la cabecera
de esta sencilla pero arménica construccién de una sola nave, no encontramos
ningln ejemplo de iconografia musical.

Interior del abside de la ermita de Santa Quiteria en Argente.
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A pesar de la humildad de esta ermita, de pequefias dimensiones y gruesos
muros tipicos de su estilo romanico de repoblacién, su interior sobrecoge
por la riqueza de su techumbre, que incluye todos los elementos tipicos de
cualquier programa iconografico completo en este tipo de obras: decoracién
vegetal, geométrica, heraldica y figurada. Cierto es también que no incluye
decoracion caligrafica ni todos aquellos motivos iconograficos que podemos
incluir bajo la categoria de marginalia. Su decoracién se distribuye por su
abside, su viga central, los pares de vigas que forman la vertiente a dos
aguas y alguna pequefia seccién de la tablazén que cubre el espacio entre
las mismas.

En el caso de la ermita de la Virgen del Consuelo de Camafias, aunque su te-
chumbre de madera a dos aguas se limita a cubrir la tinica nave del templo, no
incluyendo, por tanto, ni la zona del abside, cerrada con béveda de horno, ni el
presbiterio, que se cubre con béveda de cafién apuntado, y en la que, ademas,
la Gnica seccién policromada de la misma es su viga central, encontramos un
elemento sonoro: un afiafil situado en un entorno bélico.

Este municipio de Camafias pasé a formar parte del territorio conquistado por
Alfonso | entre 1120y 1127. Estuvo también vinculado a la orden de los Caba-
lleros del Santo Redentor (a los que fue donado por Alfonso Il en 1174) que en
1196, al desintegrarse la misma, pasé a formar parte de la orden del Temple.
En 1317, este patrimonio pasé a formar parte de los Caballeros de San Juan
del Hospital. La ermita en cuestion, tal como era tipico en Aragén, se ubicaba
en un alto dentro del recinto defensivo de la poblacién.

El interior de la misma, parte que interesa a nuestro estudio, destaca por sus
pinturas murales, cuyo estudio fue abordado con diafana claridad por Pedro
Luis Hernando Sebastian?’. Estas presentan a Cristo Pantocrator acompafia-
do por los cuatro evangelistas. Para este autor, “son un claro ejemplo de la
supervivencia de modelos iconograficos y estilisticos, mas usualmente utili-
zados en el norte de Aragén, en una zona alejada de las grandes rutas de
comunicacién artistica y con una cronologia que podriamos llevar hasta el
siglo XIV"271,

270 HERNANDO SEBASTIAN, Pedro Luis, «Las pinturas murales de la ermita de la Virgen del Consuelo.
Camanias, Teruel», Teruel, 86/11, 1998.

271 Ibidem, p. 47.
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Se corresponderian con un estilo gético primitivo inserto en un contexto arquitec-
ténico romanico, a lo que P. Hernando da la siguiente explicacién dada su crono-
logia avanzada: "Las vias de penetracién de los estilos y modas artisticas siempre
han estado supeditadas a la existencia de rutas de comunicacién y relaciones co-
merciales o politicas, en pequefias poblaciones o nticleos rurales aislados, sobre
todo durante la Edad Media, las nuevas formas tardan bastante mas tiempo en
ser aceptadas. Por eso encontramos alli rasgos estilisticos de periodos artisticos
ya muy superados en otros lugares durante las mismas fechas. Camafias seria un
claro ejemplo de ello, pues aparecen elementos de tradicién romanica junto a
otros propios de un lenguaje gético primitivo, en pleno siglo XIV"%"2,

En cuanto a la decoracién de su viga central, dividida en dos secciones por el
arco diafragma, la cara inferior de la seccién que se dirige a la cabecera presenta
un disefio longitudinal compuesto por dos bandas que se entrelazan formando
circulos, en cuyo interior se inscriben sencillos motivos esquematizados sobre
fondos rojo y azul, alternativamente. Estos motivos exhiben desde perfiles de
animales o seres fantasticos a sencillas arquitecturas o siluetas de escudos.

. i, 2 s 2 3 el

Viga central de la ermita de la Virgen del Consuelo en Camafias.

Mientras que esta cara inferior en la seccidn de los pies de la ermita presenta un
dibujo geométrico también longitudinal con dos bandas rojas en su cara interna,
y azul en la externa, que forman volimenes cubicos, la cara izquierda de la viga,
tanto en la seccién de los pies del templo como en la de la cabecera, presenta
variadas escenas inscritas en secciones rectangulares claramente delimitadas y
que alternan ritmicamente fondo negro con fondo de color rojizo o0 anaranjado.

272 Ibidem, p. 61.
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Detalle de la viga central.

En ellas podemos contemplar, siempre de perfil, siluetas de animales -lobos,
ciervos, leones, toros, perros, conejos, aves ingiriendo serpientes o bebiendo
agua en una fuente- y seres fantasticos -dragones-, ademas de caballeros,
lanceros, contorsionistas, mujeres haciendo tareas, hombres conduciendo mu-
los de carga o una cruz gamada formada por piernas flexionadas que recuerda
el escudo de Sicilia -aunque este cuente solo con tres extremidades alterna-
das con espigas de trigo y la cabeza de la Medusa en el centro-. La seccién
derecha de la viga, aquella que incluye el instrumento musical, es mucho
mas homogénea en su iconografia, ya que exhibe casi exclusivamente jinetes
montando sus caballos dentro de las ya referidas secciones rectangulares en
colores oscuros y rojizo alternados. La parte derecha de la viga que comprende
la seccién superior del templo -del arco diafragma a la cabecera- se encuentra
muy dafiada en sus extremos, hasta el punto de que en uno de ellos, el situado
hacia la cabecera, se ha perdido totalmente el material iconografico que en
un principio pudo existir. Aun asi podemos distinguir en la viga diez caballos
montados -uno de ellos por dos personajes- y lo que parece ser, en su otro
extremo, por sus almenas, una fortaleza a la que se asoma un personaje de tez
negra tocando un afiafil del que pende un pequefio objeto triangular prendido
por dos pequefios enganches.
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AR =5
Otros tramos de la viga central.

El estado de conservacion es tan deficiente que resulta casi imposible adivinar
los detalles de la escena: encontramos un segundo personaje pero no podemos
determinar su funcién. No sabemos si en la parte dafiada podrian haber existido
representaciones de otro u otros instrumentos musicales. Parece intuirse la sec-
cién final de otro afiafil pero no podemos aventurarnos a afirmarlo.

En cuanto al objeto que pende del afiafil, lo l6gico es pensar que se trate de
algun tipo de estandarte, tal y como encontramos reflejado en otros ejemplos
iconograficos de este instrumento, como es el caso del soffitto del Palazzo Steri
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de Palermo. Aun asi llama la atencién su pequefio tamafio y el hecho de que
no exhiba ningun color o rasgo identificativo, aunque también hemos de tener
en cuenta que este conjunto pictdrico presenta muchos detalles e incluso per
sonajes enteros que solo marcan la silueta de los mismos con un fondo neutro.

Vista general y detalle de una escena con elemento musical.

Igualmente es I6gico pensar que, dada la uniformidad tematica de esta seccidn
de la viga, la escena de la fortaleza tenga cohesion tematica con el resto de jine-
tes representados, ya que puede intuirse un entorno bélico en el que se estuviera
asediando un enclave fortificado. No obstante, también es cierto que no todos
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los caballos dirigen sus pasos hacia la fortaleza, aunque en el caballo ocupado
por dos personas, el jinete parece tener aspecto musulman -por su tez o barba
negra y su atuendo-, el cual, de algiin modo, podria vincularse al personaje de
tez negra de la fortaleza, reflejando asi una escena en la que intervendrian per
sonajes islamicos y cristianos en un entorno bélico.

Una vez mas podemos comprobar aqui el incuestionable papel que jugaban los
instrumentos musicales en situaciones en las que su son era capaz de emitir se-
fiales de aviso y animo para los participantes en las diversas actividades bélicas.

DECORACION DEL SOTOCORO DE LA CATEDRAL DE TARRAGONA (HACIA 1350)

Ya Arthur Byne y Mildred Stapley en su comentada obra de 1920%3, por su
parte, y José Rafols en su estudio de las techumbres y artesonados espafioles
de 1926%, por la suya, incluyen este singular ejemplo: una techumbre plana,
ricamente decorada, que, pese a encontrarse en las dependencias de la sacristia,
parece haber sido concebida, en origen, como una tribuna o coro alto de lo que,
a juzgar por su ubicacién, debié de haber sido una capilla de la catedral tarraco-
nense. Esta bella fuente iconografica ha sido posteriormente estudiada también
por Isabel Companys, Nuria Montardit?”> y Antoni Conejo da Pena, quien se
centra en la ostentacién heraldica y peculiaridades iconograficas de esta fuente.

Este (ltimo autor ofrece una reconstruccién muy acertada de lo que debié de
ser este antiguo coro convertido hoy en dia en sacristia. Describe la tablazon
policromada como "“un forjado horizontal de 5,25 por 6,8 metros que se asienta,
por un lado, encima de un arco escarzano diafragma de piedra que arranca de
sendas ménsulas esculpidas con las imagenes de san Pablo y santa Tecla y, por
el otro, sobre una serie de 10 vigas maestras cuyos extremos apoyan en caneci-
llos de proa de nave y que estan unidas entre si mediante cinco series de cabios
o viguetas dispuestas en sentido transversal"?’®, Las vigas vuelven a emerger del

273 ByNE, Arthur y StapLey, Mildred, Decorated wooden ceilings in Spain, Nueva York y Londres, G.P.
Putnam’s Sons, 1920.

274 RaFoLs, J.F, op. cit.

275 CompaNys, I. y MonTARDIT, N., E/ Castell del rei en temps de Jaume ll: edicio comentada dels Llibres
de comptes de l'obra (1313-1317), Tarragona, Institut d'Estudis Tarraconenses, 1995, pp. 69-148.

276 ConEjo DA PENA, Antoni, «Ostentacion herdldica y peculiaridades iconogréficas. La decoracion del
sotocoro de la sacristia de la catedral de Tarragona (ca. 1355-1360)», en BuTTA, L. (ed.), Narrazione exempla
retorica. Studi sull'iconografia dei soffitti dipinti nel Medioevo Mediterraneo, Palermo, Caracol, 2013, p. 127.
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arco de piedra, dejando asi ver sus extremos tallados con caras grotescas a la vez
que forman un voladizo de medio metro. El montaje de la tablazén se debié de
acometer a finales de la década de 1350.

Vista general de la decoracién del sotocoro
de la catedral de Tarragona.

Cara grotesca.
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La profusa e impactante decoracién de este alfarje incluye motivos geométricos
y, sobre todo, de flora ornamental que rodean e inscriben escudos completos y
emblemas que remiten inmediatamente a la identidad de los promotores de la
obra; a saber: el Cabildo de la catedral de Tarragona, el arzobispo Sancho Lépez
de Ayerbe, el arzobispo Pere de Clasqueri y el escudo de los Anglesola velado
bajo las armas de Lopez de Ayerbe.

Detalle del arco diafragma.

Detalle de la decoracién y heraldica.
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Completa el programa iconografico de esta obra su decoracién figurada, en la
que encontramos desde musicos y danzantes o soldados, hasta animales o seres
fantasticos, tan comunes en las techumbres policromadas medievales, asi como
en otro tipo de fuentes: escultura romanica o iluminacién de manuscritos.

No existe informacién documental alguna, al igual que sucede en casos como
el de la techumbre de la catedral de Teruel, acerca de los artifices de esta obra.
Aunque aqui pueden servirnos de ayuda los datos que Isabel Companys y Nuria
Montardit ofrecen en su obra E/ Castell del rei en temps de Jaume 11*"7, consta-
tando que en 1313 trabajaron sarreyens en las labores de cubricién del Castell
del Rei de Tarragona. Tal y como reflejan evidencias documentales y defienden
reputados expertos en la materia como Gonzalo Borras, es frecuente la presen-
cia de maestros andalusies en estas tareas, ya que gozaban de un indiscutible
prestigio.

A este respecto, el autor turolense define la figura del maestro de obras moro
que, si bien se ocupaba principalmente de cuestiones arquitecténicas, debia
velar por el acabado final de cualquier obra, afirmando que “Durante los siglos
medievales el verdadero soporte de este sistema de trabajo y por tanto el respon-
sable del resultado global de una obra mudéjar era el maestro de obras moro"?’8,
A esto afiade que "“es versado en todas las técnicas de trabajo que afectan a
todos los materiales que se utilizan en una obra mudéjar y constituye el autén-
tico pilar del sistema de trabajo mudéjar. Desde el punto de vista profesional su
crédito es absoluto, siendo este el primer factor de su consideracién social. Todos
los clientes que se precien, y entre ellos los reyes de la Corona de Aragén en pri-
mer lugar, manifiestan una alta estima por el trabajo profesional de los maestros
moros aragoneses y dictan medidas para asegurarse su trabajo de por vida"?”°.

Borras aporta pruebas documentales acerca de la consideracién social de la
mano de obra mudéjar dentro de las diferentes facetas especializadas de su
actividad creadora.

Dejando de lado estas cuestiones, y siguiendo el magnifico trabajo de Conejo al
respecto, lo que si que puede afirmarse, en cuanto a la creacién de la techumbre

277 Companys, |. y MonTARDIT, N, op. cit., pp. 69-148, cita de CoNEJO DA PENA, A., op. cit., p. 127.

278 BoRrrAs GuaLls, G.M., «Sobre la condicién social de los maestros de obras moros aragoneses», Anales
de la Historia del Arte, vol. extraordinario 1, 2008, p. 96.

279 Ibidem, p. 99.
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y a falta de evidencias documentales, es que las tablas que componen este an-
tiguo coro se policromaron antes de su montaje al igual que sucedi, sin ir mas
lejos, en la construccién de la techumbre mudéjar de la catedral de Teruel, donde
su complejo entramado de tablas también se pint6 a pie de obra tal y como se
deduce del estudio elaborado a partir de su Gltima restauracién, comentado en
este trabajo en el apartado previo dedicado a dicha fuente.

Aparte de los motivos heraldicos, vegetales, geométricos y animales que ocupan
hasta el mas minimo hueco de la tablazén, encontramos ocho episodios auté-
nomos protagonizados por figuras humanas y animales distribuidos en tan solo
dos vigas. Tal y como las describe A. Conejo, descubrimos dos fabulas grecolati-
nas; un baile protagonizado por un par de “sarracenos”; dos mujeres ataviadas
también con atuendos musulmanes que tafien instrumentos corddfonos; un ser
hibrido que porta un instrumento musical; dos personajes que empufian espa-
dasy escudos; una pelea a bastonazos y, por tltimo, un joven clérigo, ademas de
algunos animales, sobre todo pajaros y un conejo tocando una trompeta.

Este repaso tematico pone de manifiesto, ya a primera vista, la importancia del
elemento musical y dancistico en esta techumbre, ello teniendo en cuenta que
una de las fabulas es la del lobo flautista y el cabrito y que ademas aparece el
ser hibrido al que nos referimos -un bucentauro- tocando una flauta. Una vez
mas la presencia de temas profanos, en los que la musica juega un papel signi-
ficativo, se presenta con total naturalidad en un templo cristiano, tal y como he-
mos podido comprobar también en las techumbres de la catedral de Teruel y de
la iglesia de la Sangre de Lliria. También es cierto, como ya hemos comentado,
que estos motivos profanos se sitdan en lugares de dificil acceso visual debido a
su altura, aunque no es este el caso del sotocoro tarraconense que, por otro lado,
presentaria cierta conexién entre su funcién originalmente musical y la tematica
de estas imagenes que lo adornan. Todas estas escenas han sido estudiadas y,
hasta donde se ha podido, descifradas, por Antoni Conejo?8°.

En cuanto al repaso de nuestras escenas musicales, dejando de lado la posibi-
lidad de que se traten de juglares musulmanes, cuya presencia, no obstante, se
ha constatado en varios documentos medievales, algunos de ellos eclesiasticos,
la pareja de danzantes ataviados con prendas tipicamente musulmanas (ba-
buchas, turbante, pantalones, estolas con caracteres ctficos), puede responder

280 ConEJo DA PENA, A, op. cit.
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seglin este autor a la representacion de las fiestas invernales que comenzaban
con las Libertatis Decembris y concluian el Miércoles de Ceniza con la muerte
del ficticio rey Carnestoltes, fiestas en las que la imaginacién y el desenfreno
reinaban por doquier y que explicarian para este autor los gestos, demasiado
exagerados, de los bailarines.

Sea como fuere, lo que si es un hecho es la representacion de elementos musul-
manes, reales o simulados, en esta techumbre. Elementos que vuelven a apare-
cer en otra escena musical, la encarnada por dos mujeres ataviadas con ricas
vestimentas, con sus cabezas cubiertas, una por el tipico hiyab, que tocan sen-
dos cordofonos, uno punteado y el otro frotado, sentadas a la manera arabe. Las
dos mujeres no pueden tocar instrumentos musicales mas representativos de su
cultura: el laid y el rabé morisco.

Pareja de danzantes.

En cuanto al primero, el ladd, su inagotable presencia en la iconografia musical
bajomedieval no deja duda de la profusa utilizacién del rey de los instrumentos
de la cultura isldamica en una amplia suerte de combinaciones instrumentales.
Pero la importancia de este instrumento no se limita tan solo a su primacia en
la practica musical, sino que se extiende también a la codificacién teérica del
arte sonoro. Asi, Manuela Cortés, con su asombrosa erudicién en el tema, nos
informa de que:

“Los tedricos y filésofos arabes del periodo bagdadi (ss. IX-XIl) basaron
la teoria musical en el instrumento mater: el latd, considerado como ‘el
sultan de los instrumentos’, ya que se ajustaba a la modalidad tonal de la
musica arabe. Teéricos como al-Kindi (790-870), al Farabi (875-950), los
ljwan al-Safa (s. X), Ibn al-Katib (s. XI), Ibn Sind (980-1037) o al-Urmawi
(1230-1294), por citar algunos, conocedores de las ciencias clasicas e in-
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fluenciados por las teorias de las escuelas neopitagdrica, ptolomaica, neo-
platénica y harrani, centraron sus tratados en el estudio de la estructura y
composicién de este cordéfono, proyectando sobre las cuerdas (al-awtdr)
las teorias sobre la Armonia Universal que envuelve las Esfereas Celestes
[..] El ladd, dadas sus caracteristicas, al ejercer la funcién de elemento
aglutinador, permitié la configuracién de la teoria musical arabe"?®'.

El ejemplar aqui representado es claramente arabe por la presencia de su cordal
frontal en la tapa arménica, que ademas cuenta con dos rosetas y diversos ador
nos; por su parte, el clavijero presenta angulo de noventa grados con respecto
al mastil.

Mujeres tocando el latd y el rabé morisco.

Por lo que se refiere al otro corddfono, en este caso frotado, el rabé, este se origina
a partir del rebdb. La musicéloga Rosario Alvarez?® nos aclara sobre la etimo-
logia de este instrumento de caja piriforme y fondo abombado con clavijero
generalmente en forma de hoz, aunque, como en este caso, también puede
describir un angulo recto doblado hacia atras, que "el nombre 'rabel’, que surge

281 Corrtes GARCiA, M., «Elementos profanos y sufies..., p. 78.
282 Awarez MArTiNEZ, R, Los instrumentos musicales en la pldstica espafiola..., p. 945.
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en el curso del siglo XVI, deriva del castellano medieval ‘rabé’ y este a su vez del
arabe 'rabab’. Los musicélogos prefieren utilizar este término renacentista para
sefialar el nuevo instrumento que nace en el siglo XIll con caracteristicas del
‘rabé morisco’, de la lyra griega y de la mandora, y diferenciarlo del ‘'rabé moris-
co' que conservo siempre elementos del ‘rebab’ drabe"?83,

Dejando a un lado agrupaciones instrumentales mas nutridas, la pareja forma-
da por un cordédfono frotado y otro punteado no es nada extrafia a la plastica
medieval.

En las miniaturas de los codices alfonsies de las Cantigas de Santa Maria en-
contramos esta formacién, por ejemplo en la cantiga 170, donde concretamente
aparecen representados un laid arabe grande y un rabel.

Mujer sonando el laid. Mujer con rabé morisco.

Esta combinacién resulta muy estimulante, ya que une el sonido mas continuo
logrado por el paso del arco, en el rabel, con la armonia o simultaneidad sonora
propia de la cuerda punteada. Asi pues, esta combinacién de corddéfono frotado
y cordofono punteado aparece también materializada en la cantiga 20 en una
vihuela de arco tafiida sobre el pecho sonando junto a una pequefia mandora.
Antoni Conejo aporta fuentes del uso tanto sarraceno como francés del rabel

283 Ibidem, p. 945.
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en el territorio de la Corona Aragonesa; J.M. Lamafia?®* expone que en 1313 se
tiene constancia de” Sarracelio de Xativa, jutglar de rabeu morisch”, y unos afios
mas tarde se alude a "Halezigua, moro, juglar, tocador de rabeu”; por su parte,
M.C. Gémez?®> informa de que en una carta fechada en junio de 1391, el rey don
Juan | ordenaba la compra de una viola y una rabena que habian pertenecido a
un tal Gerardin, identificado con el conocido ministril Gerardi de Loria.

Hasta este momento nos hemos referido a las escenas con tematica mas o me-
nos musical encarnadas por personajes antropomorfos. A partir de aqui la musi-
ca se une a la fantasia, pues encontramos nada menos que un cabritillo tocando
una flauta y un tambor, un conejo tocando una trompeta y un bucentauro flau-
tista acompafiado de una inscripcién en catalan: BUCENTOR MAES(TR)E (D)E
IPOCRAS.

Conejo tocando una trompeta. Perdiz.

Comenzando por el dltimo de los personajes enumerados, el centauro Quirdn,
asociado a la musica y también a la medicina, vinculado por tanto al Hipécrates

284 LamARA, J.L., «Estudio de los instrumentos musicales en los dltimos tiempos de la dinastia de la
Casa de Barcelona», Miscellanea Barcinonensia, V111/21, 1969, pp. 21-88, p. 57.

285 GOmEz MuNTANE, M2C., La mdsica en la Casa Real catalano-aragonesa: 1336-1442, Barcelona,
1979, doc. 192. No compartimos aqui la denominacién Casa Real catalano-aragonesa.
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de la inscripcién, podria ser el modelo conceptual de esta encantadora represen-
tacion. Para Antoni Conejo, implicaciones demasiado eruditas no son plausibles
en la eleccién de estos motivos iconograficos que, segtin él, debian de responder
a una finalidad meramente decorativa. Asi el centauro es un motivo fantastico
mas, el cual, eso si, destacaria el elemento musical dentro de esta fuente.

En cuanto al conejo trompetista, este animal aparece como pareja de una per-
diz, situados los dos animales a ambos lados de un elemento heraldico. No deja
de sorprender la destacada presencia de animales en el programa decorativo
de esta techumbre. Aunque, tal y como sucede en la mayoria de techumbres
aqui estudiadas, aparece en este caso representado algun ser fantastico como
el bucentauro o un dragén que entrelaza su cuello con un ave irreal, predomina
sobre estos la presencia de animales reales representados con un gran grado de
naturalismo, algo que no suele ser muy habitual, confiriendo asi a la techumbre
un caracter muy particular.

El dltimo elemento musical de la techumbre aparece en el episodio del lobo flau-
tista y el cabrito, que, en este caso, han invertido sus papeles. Una vez mas Antoni
Conejo hace un estudio muy completo del posible significado de esta fabula
teniendo en cuenta su representacion. Antes de continuar, cabe decir que la fa-
bula en cuestién pertenece al repertorio grecolatino, en concreto es de Esopo. En
época medieval, las fabulas eran un vehiculo perfecto para moralizar y, por tanto,
para mostrarse representadas en diferentes medios iconograficos. Como decimos,
no es el lobo quien, al acceder al deseo de su presa, toca la flauta perdiendo asi
a esta porque atrae a unos perros con su mdsica, sino que, en este caso, es el
cabrito quien toca no solo la flauta, sino también un tambor que cuelga de sus
hombros, mientras el lobo baila festivamente moviendo incluso una estola, que
recuerda a la de sus compafieros de techumbre, los juglares sarracenos.

Estas peculiaridades llevan a nuestro autor a relacionar nuevamente la imagen con
las fiestas de inversién invernal. En las representaciones de estos eventos era normal
encontrar animales con actitudes humanizadas y erguidos sobre sus cuartos trase-
ros, como ocurre en el caso que nos ocupa. De este modo, el autor no cree que la
escena tenga una significacion especial mas alla de incluir el elemento sonoro y l0-
dico en este sotocoro. A nosotros no deja de llamarnos la atencién que nuevamente
encontremos la tan habitual combinacién instrumental en los frisos de la iglesia de
la Sangre de Lliria basada en tocar simultdneamente la flauta y el tambor. A. Cone-
jo ofrece otro ejemplo de la iconografia es6pica desvirtuada que nos ocupa presente
en la ermita de Paretdelgada situada en la vecina localidad de La Selva del Camp.
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Vista general y detalle de un lobo y un cabritillo tocando la flauta y el pandero.

Como conclusién al estudio del material musical presente en esta fuente, pode-
mos decir que, si es una ténica, dentro de las fuentes religiosas aqui estudiadas,
encontrar elementos musicales profanos en ellas y que muchos de ellos, como
los latides, tienen un origen musulman, en el caso del sotocoro de la catedral
tarraconense los elementos islamicos son, mas que evidentes, preponderantes,
pues incluyen el rabdb, el laid y el atuendo y los rasgos fisicos claramente mu-
sulmanes de instrumentistas y danzantes.
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Todo ello rodeado de representaciones de animales aislados mucho mas abun-
dantes y naturalistas que las que podemos encontrar en otras fuentes iconografi-
cas estudiadas. Asi pues, todas estas particularidades confieren al conjunto una
especial singularidad.

TECHUMBRE DEL PALACIO DE VILLAHERMOSA EN HUESCA (SIGLO XIV)

Esta techumbre se halla en un excelente estado de conservacion debido a que
fue descubierta durante las obras de restauracion y rehabilitacién que sufrié en
1999 el palacio que actualmente la alberga, un edificio del siglo XVII situado
en el ndmero cuatro de la calle Duquesa Villahermosa de la capital oscense.
Previamente a la construccién del actual palacio existieron en su lugar otras edi-
ficaciones, una de las cuales fue la residencia de los condes de Guara, del linaje
de los Azlor, de la que procede la techumbre; la cual, por tanto, no se encuentra
ubicada en su emplazamiento original.

El alfarje en cuestion tiene forma rectangular. Lo forman tres grandes jacenas
transversales, apoyadas en canes y cruzadas por otras vigas menores o jaldetas,
que generan cuatro secciones rectangulares en la superficie de la techumbre. A
primera vista impacta la policromia de las vigas que exhiben bandas longitudi-
nales con la sefial real de Aragén.

Vista general de la techumbre del palacio de Villahermosa en Huesca.
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Vista general y detalle de una escena musical.

Gonzalo Borras sitta su ejecucion en el siglo XIV, constituyendo el estadio inter-
medio entre la techumbre de la catedral de Teruel, de finales del siglo XIlI, y la
de la ermita de Castro de la puebla de Castro, que M.2 Isabel Alvaro Zamora®®,
con una datacién cronolégica aproximada basada en su heraldica, ornamenta-
cién y estructura, sitta a finales del siglo XIV o en torno al 1400.

En su programa iconografico localizamos representaciones heraldicas, geométri-
cas, epigraficas, vegetales, animales, seres fantasticos y seres humanos. En cuanto
a escenas 0 motivos con tematica musical podemos encontrar, por un lado, una
escena en la que aparecen representados un juglar y una bailarina y, por otro,
cuatro seres fantasticos tocando cuernos, distribuidos por la superficie del alfarje.

La primera de estas escenas musicales, la constituida por la pareja de juglares, se
encuentra representada en uno de los canes de la jacena central y guarda una
gran similitud con otra que aparece en la techumbre de la catedral de Teruel.

En cuanto al soporte material de la escena, los canes que sustentan las jacenas
tienen forma rectangular. Por lo que se refiere a su decoracién iconogréfica, la
seccion inferior o papo presenta dos partes diferenciadas: un rectangulo interior y

286 ALvaAro Zamora, M 21, «La techumbre de Castro (Huesca)», en Actas del I Simposio Internacional de
Mudejarismo: Arte, Teruel, IET, 1982, pp. 227-240.
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una seccién tronco-piramidal culminada con una talla de cabeza humana en cuya
base, mas ancha, aparece también decoracién figurada. Es en esta seccién don-
de encontramos nuestra escena musical, mientras que en la seccién rectangular
aparece representado un leopardo con la extremidad derecha levantada. Nuestra
pareja musical esta formada por un hombre, situado a la derecha, que toca una vi-
huela de brazo en una actitud bastante dinamica, mientras que su acompafante,
una bailarina, danza a su son adoptando una posicién realmente forzada, ya que
arquea todo su cuerpo hacia detras mientras toca con manos y pies en el suelo.

El fondo de la imagen es neutro, con un motivo repetitivo de tres puntos blancos
sobre fondo rojo. Las vestimentas de ambos personajes presentan la misma tona-
lidad ocre. Como ya hemos adelantado, esta iconografia aparece también en la
techumbre turolense y puede hacerse extensivo el comentario hecho de la misma
al respecto. Se trata de una tematica recurrente en los capiteles romanicos de la
zona del norte de Aragon. En el can de la jacena contigua podemos ver represen-
tado el tema de la sirena con dos colas, que tanto recuerda a las imagenes de la
techumbre de la iglesia de la Sangre de Lliria y de Villa Schifanoia de Florencia.

Continuando con nuestro recorrido por la techumbre, el resto de motivos musi-
cales esta constituido por cuernos sonados por diversos personajes, algunos de
ellos seres fantasticos. Entre los motivos representados en los papos del cuarto
casetén encontramos un ser fantastico e hibrido. Se trata de un pavo real con
cabeza humana que esta sonando un cuerno. Su cabeza esta cubierta con un
gorro en punta. En los espacios que se crean entre las uniones de las jaldetas
con las jacenas y con las tablas laterales podemos encontrar ciento veintiocho
tabicas, que contienen los otros tres cuernos. El primero de ellos esta tocado por
un personaje que vuelve a llevar un gorro de forma cénica.

El segundo, muy parecido al primero, vuelve a estar sonado esta vez por un
personaje tocado con un gorro en punta, de mayor tamafio en esta ocasion; ade-
mas, el personaje se orienta hacia la derecha de la imagen y lo toca asimismo
con la mano derecha, mientras que el primero se dirigia hacia la izquierda y lo
tocaba con esa misma mano.

El dltimo de nuestros sonadores de cuernos, ataviado con el mismo disefio de
gorro, se orienta hacia la izquierda y toma el cuerno de una manera un tanto
particular con esa misma mano. Tanto sus ropajes como el cuerno estan pintados
en la misma tonalidad. Completa la composicién una estrella sobre el fondo azul
oscuro de la escena.
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Hemos podido comprobar cémo en fuentes sicilianas, entre ellas el soffitto del
Palazzo Steri, es ténica comin también la presencia de seres fantasticos tocando
instrumentos de viento. Hemos de considerar estos motivos iconograficos como
parte de la marginalia que proliferé en los programas iconograficos medievales
desarrollados en diversos tipos de soporte.

Seres fantasticos
sonando cuernos.
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TECHUMBRE O SOFFITTO DEL PALAZZO STERI DE PALERMO
(SIGLO XIv, 1377-1380)

No podemos encontrar mejor descripcién de la sede que alberga la segunda
de las fuentes iconograficas analizadas en este estudio que la que Ferdinando
Bologna, autor de una de las obras de referencia en el estudio del soffitto de
la Sala Magna del Palazzo Steri, ofrece acerca de la misma: “el Palazzo Steri de
Palermo ha cumplido més de seiscientos afios desde que la familia Chiaromonte
emprendiese su construccion. Fortaleza mas que residencia, simbolo del orgullo
de una familia que debia de sentirse heredera del espiritu de las Visperas Sicilia-
nas, 'lo Steri' (como lo llaman los palermitanos) se yergue todavia hoy como una
suerte de austero desafio al Palazzo dei Normanni. A la grande y elegantisima
sede real de estos soberanos venidos de lejos, el emblematico palacio de la fami-
lia siciliana mas poderosa se contrapone de frente como si fuera un interlocutor
que pretendiera no ser callado nunca mas. Y todavia hoy, desde lo alto de este
palacio se divisa de un lado el mar y del otro la ciudad parece aplanarse para
resaltar el Palazzo dei Normanni y la catedral"?®.

Para la presentacion de esta seccion introductoria acerca de la sede que alber-
ga la fuente artistica que ahora estudiamos, seguiremos, casi como si de una
traduccion se tratase, las magnificas aportaciones hechas al respecto por este
autor, Ferdinando Bologna.

El soffitto de la Sala Magna dello Steri como los palermitanos llaman al menos
desde 1427 al palacio baronal de los Chiaromonte, fue completado el uno de
julio de 1380.

El proceso de construccion de este emblematico edificio se extendié a lo largo
de casi cuatro afios, y los detalles acerca de la cronologia de la obra nos la ofre-
cen, con envidiable precisién, las siguientes inscripciones que abren y cierran
la misma: "Anno Domini Millesimo Trecentesimo Septuagesimo Septimo [...]
Magnificus dominus Manfredus Claromons presens opus fieri mandavit felici-
ter [...] Anno Domini Millesimo CCCLXXX primo iulii [...] opus completum”2,

287 BoLOGNA, F, op. cit.

288 La lectura exacta de esta inscripcion es la siguiente: sobre la banda de la cabecera: “[...] nno dni
Millo Trecentesimo Septuag. Septimo Indicione Qtadecima Magni/ficus dns Manfred Claromo presens
op' fieri mandavit feliciter Amen.” Sobre la banda correspondiente en la pared opuesta. "Anno dni * Millo
CCC* LXXX* Pri/mo iulii Tercie indiction opus completum”.
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Vista general del soffitto de la Sala Magna del Palazzo Steri de Palermo.
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No habra de esperarse mas de once afios desde que la obra se concluya para
asistir al brutal cambio de suerte de la familia Chiaromonte, estirpe que se habia
mantenido indemne durante medio siglo en el transcurso del conflicto entre el
baronaggio siciliano y la monarquia. A la muerte de Manfredi, a finales de 1391,
su sucesor Andrea no fue capaz de combatir al ejército aragonés desembarcado
en la isla bajo la direccién del duque de Montblanch. El rey Martin se asenté en
Palermo y el partido de los Chiaromonte fue definitivamente desmantelado. El
uno de junio de 1392, el nuevo rey de Sicilia exhibié la cabeza cortada de An-
drea justo delante del palacio construido menos de un siglo antes por su familia.

Tras este hecho, el palacio donde se encuentra nuestra techumbre sufrié una
serie considerable de episodios hasta su actual funcién. Este edificio fue sede de
la corte aragonesa, tribunal del Patrimonio, tribunal de la Inquisicién, sede de
las Oficinas Judiciarias borbdnicas y de la Italia de los Saboya y, tras un periodo
de abandono, fue adquirido por la Universidad de Palermo, que ahora lo destina
a sede de su rectorado.

Es interesante resefiar aqui, siguiendo las aportaciones de Ferdinando Bolog-
na?%, cémo se ha valorado o considerado el soffitto de su Sala Magna desde
1380 hasta hoy. Después de la tragedia de junio de 1392, el primer escrito
que hace referencia a nuestra obra de arte data de 1438. Aquel afio, el car
pintero Francesco de Castellammare recibié un pago “pro reparandis tribus
trabibus tecti depicti sale magne reggi hospicii”?*°. Esta noticia es la dltima de
una serie de referencias a pequefios trabajos de mantenimiento en diferentes
partes del edificio.

Mientras tanto, al mismo tiempo que se preveia la reparacion de estas tres vigas,
el miniaturista espafiol Juan de Valladolid recibié el encargo “pro colorando et
figurando [...] telam certis figuris neccessariis statui nostro in camera hospicii
magni”. Este hecho conduce a suponer que aquellas inserciones de época un
poco mas tardia que el original, pero de gusto afin, que se perciben en el con-
texto iconografico del soffitto, a la altura de la segunda viga, pertenezcan a
este momento y muy posiblemente al propio Juan de Valladolid. La conclusién
que de todo ello podemos extraer es que, si la intervencién de los carpinteros

289 BoLoGNA, F, op. cit.

290 Palermo, Archivio di Stato, Regia Cancelleria, 74 f, 62 v: el documento es utilizado por GaBricl, E.
y Levi, E., op. cit., p. 20.
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conllevé también intervenciones de integracién pictérica, cincuenta y ocho afios
después de su creacién la obra continuaba siendo objeto de una consideracion
notable; mas si tenemos en cuenta que la familia que lo mandé construir habia
perdido toda su influencia sobre este espacio. Es decir, en 1438 el soffitto de
Manfredi Il era ya considerado un monumento digno de ser conservado.

Siguiendo a Bologna, podemos decir que esta consideracion hacia el edificio
puede contextualizarse de un modo mas preciso teniendo en cuenta que existia
una tradicion de conservacion de obras analogas. En 1348, el ingeniero Ughetto
da Milano fue encargado de reparar el célebre soffitto musulman de la Capilla
Palatina. Poco después, en 1371, se procede a restaurar el soffitto del Duomo
di Monreale. Un siglo mas tarde, comienza una serie de intervenciones de con-
servacion a manos de Fernando el Catdlico en el soffitto de la Capilla Palatina.
Estas continuaron en 1553.

Tras estas actuaciones, en 1601 el Palazzo Steri se convierte en sede del tribunal
de la Inquisicién, que pasa a tener sus reuniones en la misma Sala Magna que
alberga nuestro soffitto. Bologna también hace constar que no deja de resultar
curioso el hecho de que en esta obra de arte, que albergaba las reuniones de
esta institucion, la mano musulmana hubiera estado presente, y que este tribu-
nal considerase inadmisible, tal y como demuestra una sentencia, que un solda-
do afirmase que el islam y el cristianismo tuvieran algo en comun. Costumbre
era en la época rastrear el grado de nobleza de ciertas creaciones. Por este mo-
tivo, en 1651, Agostino Inveges lo volvié a explorar parcialmente trascribiendo,
no sin errores arbitrarios, tal y como sefiala nuestro autor, las inscripciones, y re-
construyendo, a partir de los escudos de armas representados, el mapa heraldico
del baronato siciliano.

Transcurrido el tiempo, encontramos un manuscrito de la Biblioteca Comunal
de Palermo, redactado en pleno Settecento y titulado Armi dipinte nel tetto
della sala dello Steri. Se trata de un estudio heraldico por figuras que contie-
ne abundantes imprecisiones. Los estudios acerca de varios compartimentos
de esta techumbre contintian apareciendo entre 1754 y 1759 de mano de
Francesco Emanuele, marqués de Villabianca, en el contexto ya caduco de la
Sicilia nobile. Esta insistencia de considerar el soffitto dello Steri como un mero
documentario de la nobleza de la isla procedia de la prolongacién de esta
inequivoca mentalidad. Se trataba seguramente de una manifestacion de la
solidaridad de casta, dada la evidente conexidén directa de esta fuente con el
mundo baronal de la Sicilia tardotrecentesca.
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El tribunal de la Santa Inquisicién desaloj6 el Palazzo Steri en 1782 por decreto
real un afio después de la llegada a Sicilia del vicerrey reformador Domenico
Caracciolo. A partir de aqui comienza el que puede considerarse como el siglo
de las adversidades mas graves sufridas por esta techumbre. Durante la sucesién
de represiones y restauraciones borbénico-laborales desde 1786 hasta 1860,
el palacio fue, sucesivamente, sede del Refugio para pobres de San Dionisio,
imprenta de sistema de Loteria y sede de las oficinas judiciales de la autoridad
portuaria de Palermo. Cuando el director de la oficina regional para la conserva-
cién de monumentos de Sicilia, Giuseppe Patricolo, emprendié la restauracién
organica del soffitto, de la que deriva su revalorizacién -hablamos de los afios
1898-1899- este aparecia "devastato e diviso e anche sepolto in parte. [...] Oltre
I gravi danni apportativi dalle piogge e da pessimi risarcimenti, quel soffitto era
stato barbaramente diviso per la costruzione di un tramezzo a mattoni, mas-
cherate la maggior parte, che rientrava nell'aula della terza sezione della Corte
d'Appello, con una volta de centine di pioppo rivestite di tela"?*".

Segun Ferdinando Bologna®®?, los pocos estudiosos que hasta ese momento se
habian ocupado de este tema coincidian en que la restauracién coordinada
por Giuseppe Patricolo a finales del siglo XIX y el analisis que de la obra hace
Gioacchino Di Marzo poco después en su libro sobre pintura del Renacimiento
en Palermo, constituyeron el punto de inflexién en la superacién del momento
critico del soffitto. Este ultimo autor, Monsefior Gioacchino Di Marzo, publicé
entre 1858 y 1864 los cuatro volimenes Delle belle arti in Sicilia, en los que
por primera vez se realiza un analisis critico y analitico de las tres partes del
soffitto de la Cappella Palatina, con la demostracién de que sus caracteristicas
historico-artisticas son absolutamente musulmanas; incluso con la afirmacion
sorprendentemente precisa de que fueron obra de artistas musulmanes?®,

Este autor se ocupd también de este soffitto del Palazzo Chiaromonte. Con ello
demuestra que obras de este tipo comienzan a considerarse como manifestacio-
nes que forman parte, por derecho propio, de las manifestaciones artisticas del
mas alto nivel y que no suponen solamente un compendio heraldico o la exalta-

291 Traduccion: “devastado y dividido y también sepultado en parte. [...] Ademas de los graves dafios
causados por la lluvia y de pésimas actuaciones, aquella techumbre habia sido barbaramente dividida
por la construccién de un muro divisorio de ladrillo, oculto en su mayor parte, que volvia a entrar en la
sala de la seccion tercera de la Corte de Apelacion, por un armazén de madera de dlamo revestido de
tela”, G. D1 MARzo, La pittura in Palermo nel Rinascimento. Storia e documenti, Reber, 1899, p. 28.

292 BOLOGNA, F, op. cit.,, p. 9.
293 Di Marzo, G., Delle Belle Arti in Sicilia, vol. 11, Palermo, 1859, pp. 78-84.
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cién de una familia aristocratica. La revalorizacién de este tipo de obras artisticas,
que anteriormente podian ser consideradas como menores, se encuentra favore-
cida por corrientes historiograficas iniciadas en Inglaterra en la década de 1840,
y cuya influencia habia llegado a Sicilia de la mano de alguin estudioso inglés.

Di Marzo, en un estudio sistematico, reconoce que en la Cappella Palatina “el
gusto musulman prevalece de un modo soberano y profano diverso del tipico
estilo hieratico del arte griego en las representaciones cristianas de los mosai-
cos"?%. Después pasa a referirse a nuestro soffitto, al que reconoce “tanta ad-
mirable variedad de ornamentos que es imposible encontrar uno similar a otro,
no solo en una inagotable fantasia de arabescos, sino también entre figuras
humanas y de animales de las que hace gala"®.

Dentro de los propésitos de este trabajo de investigacion se encuentra el interés
por determinar si las fuentes estudiadas, consideradas propiamente mudéjares
o ligadas de algiin modo a la estética de este arte, presentan pues algun ele-
mento que delate la influencia islamica directa en su ejecucién. En el caso pa-
lermitano resulta evidente, en obras como la Capilla Palatina de su Palacio de
los Normandos, la presencia de elementos estéticos musulmanes ligados a los
de tradicién cristiana y bizantina. Por su parte, en el caso de soffitto del Palazzo
Steri, la envergadura y lucidez del estudio de Di Marzo “dio inicio a una serie de
estudios ligados por el leitmotiv de la influencia del arte islamico sobre la cultura
figurativa siciliana en los siglos de la Baja Edad Media"?°.

La riqueza del programa iconografico contenido en esta fuente ha generado en
los dltimos afios algunos estudios mas centrados en aspectos iconograficos que
en cuestiones estilisticas, pero, segun Licia Butta, “en ningtn caso se ha llegado
a proponer una lectura que pusiese en duda la sustancia de las contribuciones
de Gabrici, Levi y Bologna. Es mas, tras treinta y siete afios desde la aparicion de
libro de este dltimo, quedan sin respuesta algunos interrogantes fundamentales
para arrojar luz sobre el significado global del entramado de imagenes conteni-
do en sus vigas"??’.

294 Ibidem.

295 Ibidem.

296 BuTTA, Licia, op. cit., p. 69.
297 Ibidem, pp. 69-70.
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Aunque por el momento no ha sido imposible ofrecer una lectura global de su
programa iconografico, plagado de escenas muy del gusto de la época en la
decoracién de palacios y estancias privadas de las familias nobiliarias con temas
extraidos de relatos caballerescos, episodios biblicos didactico-moralizantes o
momentos de la vida de insignes personajes histdricos, esta autora, Licia Butta,
muy ldcidamente, nos advierte de que la naturaleza intrinseca del espacio a
donde iban destinadas estas obras de arte, asi como la intencién que quien las
encargaba pretendia cumplir con ellas, condicionaban los contenidos iconogré-
ficos que en ellas se plasmaban.

Seccién del soffitto.

Asi pues, el uso del espacio que las albergaba y la tematica de estas obras de
arte debian guardar una estrecha motivacién comun. A este respecto, Licia Bu-
tta afirma que ya que la Sala Magna del Palazzo Steri era el emblematico lugar
donde la familia Chiaromonte ostentaba su poder y ejercia el gobierno de su
area de influencia, los programas iconograficos elegidos para las pinturas de su
soffitto debian obedecer innegablemente a plasmar las ideas que esta familia
asociaba con tales menesteres.
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Teniendo en cuenta la postura de Butta acerca de que los motivos iconograficos
representados en este tipo de obras tienen una relacién directa con el uso y las ac-
tividades publicas o privadas que se desarrollaban en los lugares donde estas se
encontraban, no podemos dejar aqui de preguntarnos si los elementos musicales
presentes, cuanto menos en el soffitto del Palazzo Steri, se relacionan, de alguin
modo, con los usos originales de la sala donde ahora podemos contemplarlos.

Para llegar a una respuesta minimamente coherente sobre esta cuestion, hemos
de tener presente que los instrumentos representados en esta fuente se hallan
insertos en escenas de diversa naturaleza, lo cual condicionara indudablemente
la significaciéon que pueda asignarseles. Los pormenores de este asunto apare-
ceran desarrollados en el apartado dedicado al contenido musical existente en
esta fuente iconografica.

Aspectos histdrico-artisticos

En su origen, la planta del edificio era casi cuadrada, con cerca de 40 metros de
lado. Este palacio es uno de los pocos ejemplos conservados de la arquitectura
civil trecentesca que florecié en los principales centros de vida sicilianos de la
época. Segun Ettore Gabrici y Ezio Levi en su estudio sobre Lo Steri en Palermo'y
sus pinturas?®®, las familias nobles poseian dos tipos principales de construccio-
nes en la Sicilia del siglo XIV: los castillos que estas familias se construian en sus
feudos, lejos de los centros de poblacién, con claras estructuras defensivas como
torres y murallas, y el tipo de palacio urbano referido con ventanas geminadas
o biforas. La decoracién del artesonado que nos ocupa, mandado realizar por
orden de Manfredi Il en 1377 y concluido en 1380, se encuentra actualmen-
te en un estado muy satisfactorio de conservacion. De forma plana, cubre por
completo la estancia en la que se encuentra, con veintisiete metros y medio de
longitud y ocho metros y medio de anchura.

Su estructura consta de veinticuatro vigas de seccion rectangular con una divi-
sién central, sostenidas en los extremos por ménsulas. Los intervalos entre viga y
viga dan lugar a profundos casetones rectangulares con, a su vez, cinco compar-
timentos: cuatro trapezoidales, simétricos dos a dos, y uno central rectangular. El
nimero total de casetones -con cinco secciones cada uno- asciende a cincuenta

298 Gasricl, E.y Levi, E., op. cit.
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-veinticinco espacios comprendidos entre las veinticuatro vigas y los muros de
los extremos, multiplicados por dos debido a la separacién central que recorre
longitudinalmente toda la techumbre-.

La costumbre de pintar las techumbres de iglesias y de estancias sefioriales ha
tenido en Sicilia una larga difusién. Los ejemplos tipicos que han llegado hasta
nosotros practicamente integros son los de la Cappella Palatina palermitana y
el del Duomo de Messina. Entre los monumentos de caracter privado podemos
citar en el siglo XIV el del Palazzo Chiaramontano de Palermo, que ocupa nues-
tra atencién, y el del Castello di Carini.

Segun Gabrici y Levi’®, existe una gran afinidad entre estas techumbres de ma-
dera sicilianas, tanto en estructura como en decoracién, y las espafiolas. La capi-
lla de Santa Agueda en Barcelona, del siglo XIV, presenta para estos autores una
perfecta correspondencia de motivos y estructura con la techumbre de Palermo.
Las relaciones politicas entre Espafia y Sicilia tras las Visperas favorecié un desa-
rrollo de tendencias artisticas afines sobre un fondo comun de civilizacién y arte.

Pasando ya a comentar uno de los aspectos decorativos usualmente presen-
tes en este tipo de techumbres, podemos referirnos a las inscripciones. En las
pinturas italianas de finales del Trecento son frecuentes estas inscripciones, ya
sea como medio para ilustrar la misma crénica pictérica o bien como elemento
decorativo. Ya hemos comentado que gracias a unas inscripciones en letra gé-
tica sobre la pared norte de la sala sabemos que la obra de arte, por orden de
Manfredi I, fue acometida en su totalidad entre los afios 1377 y 1380.

También gracias a tres inscripciones sabemos que tres fueron los autores que
llevaron a cabo el trabajo: Cecco di Naro, Simone da Corleone y Darneu di Pa-
lermo. Incluso llegaron a afirmar su individualidad especificando qué elementos
pintados correspondian a cada uno de ellos. Con esta referencia a las inscrip-
ciones estamos comprobando que la techumbre que ahora estudiamos ofrece,
ademas del repertorio figurativo, decoracién epigrafica, floral o vegetal y geomé-
trica. Es importante destacar cémo los estudiosos del tema, Gabrici y Levi, creen
que no es posible detectar una verdadera direccién o unidad técnico-artistica,
imposibilidad esta defendida también por algunos autores en el caso de la te-
chumbre mudéjar de la catedral de Teruel.

299 Ibidem, p. 80.
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Detalle epigréfico.

Estos dos autores apuestan mas bien por la teoria de la prisa a la hora de tener
que finalizar la obra -basada en el estudio de la actuacién de los tres pintores-
que estaria evidenciada en cierta descoordinacién a la hora de presentar las
diferentes historias narradas en la techumbre -por ejemplo, la narracién de la
Guerra di Troia y del Romanzo di Tristano se desarrollan en tabicas distantes
unas de otras, con la consiguiente necesidad de incluir tabicas de decoracion
floral o geométrica de relleno entre ellas-. Cabe aqui preguntarnos si podria esta
teoria aplicarse, teniendo en cuenta las actuaciones posteriores que sufrio, al
caso de la techumbre turolense.

En cuanto a la decoracién figurada de la fuente, en las tabicas de este soffitto
hay condensada una verdadera enciclopedia medieval: desde las historias del
Antiguo Testamento mas difundidas en el Medievo como aquellas de Susana,
Judit o Salomén, se pasa a la tradicién de la época griega y romana referida
segln las versiones divulgadas por los textos medievales -Guerra de Troya, Dido
y Eneas- y a las historias de amor desprendidas de los poemas en lenguas ro-
mances, relativos a los ciclos del rey Arturo y de Carlomagno -Tristan e Isolda,
Elena, etcétera-.

Segun Gabrici y Levi*®, era junto a estas escenas de héroes, que cumplian em-
presas sobrehumanas o que eran victimas de sus pasiones o que pagaban la
pena de su perfidia, junto a estos numerosos episodios que culminaban con el
triunfo de la virtud o del amor casto, donde / Chiaromonte pretendian de algun
modo ubicarse. Ademas de la narracion de estas historias, la decoracién figura-
da de la techumbre también incluye fragmentos con figuras o series de figuras
mas bien independientes situadas en alternancia con otros elementos decorati-
vos de tipo geométrico.

300 Ibidem, p. 113.
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Ademas de la riqueza de sus escenas, otro de los elementos que definen visual
y estructuralmente a esta techumbre es una vistosa banda longitudinal que di-
vide el soffitto en dos partes iguales. Esta parece ser una espina dorsal de unas
dimensiones inusitadas®’'.

Actualmente, esta banda esta privada de cualquier elemento plastico decora-
tivo, a excepcién de unos pequefios margenes en bajo relieve con decoracién
anicénica. No obstante, Ettore Gabrici pudo establecer*®* que, en origen, esta
zona central estaba completada por unas estalactitas alveoladas, ligeramente
esculpidas en toda su superficie, similares a aquellas que se ven todavia ahora
suspendidas de la traba mediana en el soffitto del Castello La Grua a Carini.

Este autor, en contraposicion a la tesis de Vittorio Lanza®, quien data este
altimo soffitto en el siglo XVI avanzado, defiende que, ya que este castillo con
anterioridad a 1397, afio en el que pasé a formar parte de las posesiones de Fe-
derico La Grua, habia pertenecido a los Chiaromonte, y que con anterioridad a
1391 habia pertenecido a Manfredi lll en persona, todos los indicios conducen a
pensar que fue mandado construir por el mismo Manfredi, y que constituye una
derivacién o “reduccién” del primero.

Si pensamos en la muy probable condicién original de nuestro soffitto, con las
estalactitas alveoladas pendiendo de su banda central, podemos imaginar el
efecto de mayor agilidad y suntuosidad plastica que daria esta banda concebi-
da a modo de guia dptico-perspectiva y que sirve como eje de las veinticuatro
bandas que deja a cada uno de sus dos vertientes.

Una estructura tan compleja como esta, e incluso complicada, con su disefio
de particiones y subparticiones -cincuenta casetones con cinco secciones cada
uno-, deja aflorar subitamente la evidencia de que el nimero de elementos
introducidos, principalmente en las trabas trasversales, es, al menos a primera
vista, demasiado profuso. Se trata de un nimero insélito de trabas que, sobre
todo, estan demasiado préximas entre si. Es verdad que no hay que olvidar la
probable influencia del gusto islamico en esta obra, mucho mas insistente en la

301 BoLoGNA, F, op. cit., p. 37.
302 Gasricl, E.y Levi, E., op. cit.

303 Lanza, V, Saggio sui soffitti siciliani dal sec. XIl al XVII, separata de Atti dell’Academia de Scienze,
Lettere ed Arti di Palermo, 1941, serie IV, vol. |, parte 11, p. 213.
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Viga central y laterales.

presentacion de elementos decorativos. Segun Ferdinando Bologna3®®*, teniendo
en cuenta que este soffitto es practicamente Unico si atendemos a la grandio-
sidad y complejidad excepcional de su programa iconografico, la razén de su
complejidad, en este caso estructural, vendria dada porque debia servir de base
a un programa iconografico complejo y abundante. Dicho de otro modo, segtn
el autor italiano, “seria absurdo suponer que la estructura del soffitto, estuviese
concebida de un modo totalmente independiente al tipo de ornamento pictéri-
co al cual habria debido hacer de soporte”3®,

De este modo, la extraordinaria riqueza del programa iconogréafico habria moti-
vado la multiplicacién de secciones y subsecciones que habrian de darle cabida.
Todo esto conduce a pensar que este soffitto en particular no fue concebido
como un ejemplar méas de una tradicién artistica, sino que fue pensado ex novo
a partir de un encargo concreto de Manfredi Ill al "arquitecto-carpintero”.

Vittorio Lanza clasificé los soffitti sicilianos en tres tipos: el primero, al que de-
finié como arabe, cuenta con alveolos y estalactitas, y tiene su prototipo en el
soffitto islamico de la Cappella Palatina de Palermo; el segundo, al que define

304 BoLocNA, F, op. cit., p. 37.
305 Ibidem, p. 39.
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como normando, pero que llega usarse hasta el Cinquecento, fue utilizado exclu-
sivamente en las iglesias; el tercero es plano con ménsulas de apoyo de origen
alveolar en la unién de las vigas con el muro y una viga central sustentante de la
que penden estalactitas, que desde el Trecento en adelante fue utilizado para cu-
brir grandes salones en viviendas sefioriales. Este autor indujo que el tercer tipo
procedia del primero, y que tuvo su primera aparicién plena en el soffitto Steri.
Para Di Marzo, este soffitto tendria, pese a la presencia en Sicilia de un gusto
por lo islamico, un origen exclusivamente siciliano; esta tesis fue continuada por
G. Spatrisano, quien defendia que “un elemento decisivamente siciliano que
caracteriza la estructura de los soffitti palermitanos es la ménsula que, en su fun-
cion de ampliar la superficie de apoyo de las vigas, constituye una unién plastica
que rompe con la unién horizontal y vertical entre techumbre y paredes"3.

Ferdinando Bologna no cree, aunque la relacién lejana entre el soffitto de la Ca-
ppella Palatina y el de la Sala Magna del Palazzo Steri es innegable -en cuanto
a que el primero supone una obra cumbre en su género que estaria presente
en el bagaje formal de cualquier artista dedicado a ese campo-, que el soffitto
de la Cappella Palatina, teniendo en cuenta los mas de doscientos afios trascu-
rridos entre la creacién de uno y otro y sus evidentes diferencias, supusiera un
verdadero modelo para la concepcidn del soffitto Steri. Para este autor, es mucho
menos discutible la similitud entre el soffitto de los Chiaromonte y las techum-
bres mudéjares de Espafia. En este sentido, el artesonado de la capilla de Santa
Agueda en Barcelona, que fue completado en la primera mitad del siglo XIV, y,
en segunda instancia, aquel del claustro de Santo Domingo de Silos, que fue
realizado poco después de 1384, el de la iglesia de la Sangre de Lliria y, sobre
todo, el de la iglesia parroquial de Vilefia —con sus tablas procedentes del Cas-
tillo de Pefiafiel-, presentan con respecto al palermitano una analogia mucho
mas manifiesta. Para Bologna, “en casos de este tipo, la distancia geografica o
temporal es el factor menos decisivo"3?’.

En cuanto a la relacién iconografica de estas techumbres con respecto a la de
la Cappella Palatina, este autor cree que, pese a la indudable relacién entre uno
y otros, la techumbre palermitana no serviria de modelo directo, sino que los
artesonados hispanicos habrian tenido como referente mas cercano una fuente
islamica o islamizante mas reciente. Por lo que se refiere a la estructura arqui-

306 SeatrisaNo, G., Lo Steri di Palermo e I'architettura siciliana del Trecento, Palermo, 1973, p. 60.
307 BoLocnA, F, op. cit., p. 43.
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tecténica de estas estructuras, el campo de filiacién se amplia para este autor.
El sistema de ménsulas para apoyar las vigas en los muros, que se habia creido
tipicamente siciliano, también se encontraba en el segundo artesonado de la
mezquita al-Qayrawan en Tlnez, construido entre 1016 y 1054. Por tanto, se
hace patente que el mundo islamico del Africa septentrional conocia en el siglo
Xl el sistema de vigas sustentadas por una ménsula. Ademas, exhibian el sis-
tema de casetones propio de los artesonados tanto sicilianos como espafioles.
Y el origen de este sistema de artesonado a casetones hay que buscarlo en los
artesonados almohades del tipo del que se encuentra en la mezquita al-Kotobiya
de Marrakech.

Atendiendo de nuevo a aspectos decorativo-estructurales, segtin Bologna, el sis-
tema de estalactitas con alveolos de la viga central en el soffitto Steri tendria
una ligazén mas clara con una fase del arte hispano-islamica, a la que él se re-
fiere como “gética”, que a los alveolos del soffitto de la Cappella Palatina de Pa-
lermo. Este autor reconoce este estilo sobre todo en algunas fases del complejo
de la Alhambra de Granada. Estilo que sirve como modelo a obras de diferentes
lugares, como el Alcazar de Sevilla. Seglin nuestro autor, es dificil que algtn eco
de este gusto no llegase también a Sicilia, sobre todo a una corte receptiva y
abierta como fue la de Manfredi 11l Chiaromonte.

Ferdinando Bologna define claramente su tesis acerca de los modelos del soffitto
del Palazzo Steri: “el arquitecto del soffitto Chiaromonte estaba probablemente
informado de lo que se habia hecho en la materia durante los siglos precedentes
en el Africa bereber; y era por ello que estaba en disposicién de juzgar cuanto
debian los artesonados espafioles del siglo XIV a esa fuente; pero, estando al
corriente de las grandes novedades provenientes del reino de Granada, disefié
ya fuese la unién viga-ménsula o la forma especifica de las ménsulas alveolares
sobre la base de las creaciones mas recientes de la Alhambra [...] de tal modo
que no pudieron servirle de base tan solo la Cappella Palatina o la Magione de
Palermo, asi como la experiencia de los maestros mudéjares"3,

En la inmensa mayoria de los casos, tanto en Sicilia como en la Espafia cristiana,
en los artesonados propiamente islamicos o islamizantes, asi como en aquellos
mas especificamente mudéjares, que se encuentran en edificios sacros, las deco-
raciones pictéricas son de caracter marcadamente profano. Esta contradiccién

308 Ibidem, p. 51.
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entre la sede de estas obras de arte y sus motivos decorativos se evidencia como
una constante desde el soffitto de la Cappella Palatina del Palazzo dei Normanni
de Palermo hasta el siglo XIV avanzado en todas las obras de impronta musul-
mana inscritas en iglesias, claustros o edificios cristianos. El tono laico propio de
la vision islamica se fundia con el caracter religioso de los edificios que alberga-
ban estas creaciones. El arquitecto gerente de crear el soffitto del Palazzo Steri
recibié el encargo, novedoso por lo que parece en todo el Occidente no islamico,
de cubrir con un soffitto islamizante un ambiente profano. Segtin Bologna3®°,
deberia resultar obvio buscar sus modelos alli donde estas estructuras debieron
obedecer a fines analogos. En el mundo musulman, la Alhambra y el Alcazar de
Sevilla son los ejemplos mds modernos e ilustres en este sentido.

Para nuestro autor, la novedad de este resultado debié de ser reconocida rapida-
mente en la isla y debié de condicionar no solo las obras equivalentes destinadas
a edificios privados, sino también a aquellos soffitti colocados en edificios religio-
sos. Encontramos ejemplos de ello en los soffitti de Sant'Agostino en Palermo, en
el de Sant'Agostino de Trapani -hoy fragmentado en el museo de Palermo-, en
el de la sala capitular del Santo Spirito de Agrigento y en el Duomo de Nicosia.

La decoracion aniconica, los escudos de armas y los escritos

La estructura de nuestro soffitto esta cubierta totalmente de una decoracién pic-
térica polimorfa, que, con una riqueza inusitada, incluye temas vegetales, moti-
vos geomeétricos, escritos, escudos de armas y secuencias figuradas de desarrollo
diverso. F. Bologna defiende que, si bien en un primer impacto podria pensarse
que esta aglomeracion heterogénea daria lugar a efectos fragmentarios o con-
trastantes, la impresién, sin embargo, es de una sorprendente unidad. Una vez
superada esta vision unitaria, y si centramos nuestra atencién en motivos con-
cretos, seremos conscientes del complejo y rico mundo que alberga esta fuente.
A este respecto, Ettore Gabrici defiende que tanto el material icénico como el
aniconico fue pintado por el mismo grupo de artistas, tal y como era costumbre
durante la Edad Media.

Los diferentes motivos decorativos anicénicos son: los temas vegetales, motivos
geométricos, escudos de armas e inscripciones caligraficas.

309 Ibidem.
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Entre la decoracién figurada o icénica encontramos secuencias histdricas, nexos
icénicos insertados entre los frisos vegetales y geométricos y una serie variada
de escenas de diversa indole. Ezio Levi, en su obra sobre las pinturas de la fami-
lia Steri en Palermo®?, sefiala en todas las partes del soffitto fuertes similitudes
con el estilo mudéjar de los artesonados espafioles, en particular con las tablas
del Museo Arqueolégico de Madrid procedentes de varios edificios de Toledo,
Valladolid y Teruel y con aquellos provenientes de la coleccién Soler y March
extraidos del castillo de Pefiafiel.

A partir de aqui, por lo espectacularmente profuso de su programa iconogra-
fica, nos centraremos esencialmente en el analisis de los elementos musicales
presentes en esta bella obra de arte.

Iconografia musical

Como ya hemos comentado, el nimero de fragmentos o escenas dentro de este
soffitto donde podemos encontrar presencia de representaciones musicales es
abundante: once en total, con veintinueve instrumentos musicales representa-
dos. Refiriéndonos a la variedad organoldgica en él plasmada, podemos decir
que, dentro de este corpus instrumental, encontramos; 6rganos positivos y por-
tativos, cuernos de caza, trompetas bastardas espafiolas y trompetas italianas,
afafiles, salterios, un neo-canon, latides de tipo arabe, violas de arco de tipo oval
y mas entalladas, asi como dos instrumentos de percusion: un pequefio tambor
y una dakara o doble tambor. A primera vista llama la atencién la abundante
presencia de instrumentos de viento, diecinueve en total, frente a los ocho de
cuerda o dos de percusion. En este estudio vamos a comentar la aparicion de
cada instrumento vinculandolo a su escena de procedencia. Asi proporcionare-
mos una visién mas global que servird mejor a nuestra labor de ofrecer conclu-
siones acerca de la comparacion entre las agrupaciones instrumentales de las
diferentes fuentes.

Comenzando desde la cabeza de la sala hacia sus pies, iniciaremos nuestro ana-
lisis desde el flanco izquierdo de la misma, donde encontramos cinco escenas
musicales, para continuar en el mismo sentido por el flanco derecho, seccién en
la que encontramos las seis restantes.

310 Gaericl, E.y Levi, E., op. cit.
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La primera escena en este itinerario, y una de las mas significativas de la techum-
bre, se sitlia exactamente en la tabica trapezoidal derecha del primer casetén.

Componen esta escena tres mujeres que, de izquierda a derecha, hacen sonar un
neo-canon, un laid de tipo arabe y una viola de arco de tipo oval.

El canon, también kanun o ganun, es un instrumento de cuerda pulsada que
ha venido utilizandose en la masica tradicional de Medio Oriente. Esta estrecha-
mente emparentado con el salterio, que a su vez deriva del arpa. Al igual que en
esta, sus cuerdas tienen una longitud desigual. El salterio es fundamentalmen-
te un instrumento triangular, este tridngulo puede ser equilatero o rectangulo,
pero muy a menudo es reducido a un trapecio por la supresién de uno de sus
angulos -como es el caso del de nuestro ejemplar de neo-canon-. Mientras que
en el arpa las cuerdas estan abiertas al aire y pueden ser punteadas por ambos
lados, en este tipo de instrumentos corren a lo largo de una caja de resonancia
hueca formada por un tablero y solo pueden ser punteadas por un lado. Sus
cuerdas se sujetan mediante clavijas; tal como se aprecia en nuestra imagen,
en este caso encontramos veinticuatro clavijas que pueden corresponderse con
doce cuerdas dobles. Este ejemplar presenta una sencilla, y no muy grande, caja
de resonancia, de lineas depuradas y sin adornos. El instrumento se puede tafier
en varias posturas -de pie en este caso-.

Por lo que respecta al otro instrumento de cuerda punteada de esta escena, al
laud arabe, este posee una caja de resonancia voluminosa y abombada -aspecto
que no puede apreciarse si la representacion del instrumento es frontal, como en
este caso- que se afina hacia el clavijero, constituyendo asi el cuello del instru-
mento. El clavijero estd doblado hacia atras formando d@ngulo con aquel. Como la
tabla de armonia es de madera, el cordal esta sobre ella, siendo este uno de sus
rasgos mas distintivos, tal como se observa en esta imagen. Esta tipologia instru-
mental poseia cuerdas dobles de tripa o de seda, cuatro o cinco pares. Carecia de
trastes -tal como se aprecia en la imagen-, quiza por la dificultad que implicaria
atarlos a un mastil no muy definido. Nuestro ejemplar, de caja piriforme, es espe-
cialmente bello y estilizado. Cuenta con una llamativa roseta en su tapa arménica
y algunos puntos y adornos mas distribuidos por su superficie. Pueden contarse
seis cuerdas, pero no son equidistantes, y parece haber cuatro que forman parejas;
lo mas usual es que este instrumento cuente con cuatro o cinco cuerdas.

El tercero de los instrumentos que aparecen en la escena es un corddfono fro-
tado, muy caracteristico de la Edad Media. El cuerpo estaba formado por dos
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tapas de la misma forma, pero de distinto espesor. El fondo podia ser plano
o ligeramente abombado. Esta forma del instrumento, tal y como sucede en
este caso, no puede percibirse en unas representaciones pictéricas generalmente
frontales. La tabla de armonia y el fondo estaban unidos por los aros o eclisas
que podian tener diferente altura. Estos tres elementos, es decir, las dos tapas
y los aros, constituian la caja de resonancia. Esta ultima, a lo largo de la plena
y Baja Edad Media, adopté distintas formas -de pala, de azada, piriforme, con
ligeras o acusadas escotaduras en los costados, en forma de ocho con la caja
divida en dos mitades, etcétera- entre las que, como en este caso, se encontraba
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la oval. Nuestro ejemplar cuenta con dos gruesos oidos en forma de C en su tapa
armonica, cuatro cuerdas y una clara representacion lineal, casi geométrica, del
cordal y el puente.

El fondo de la escena en la que aparece esta formacién musical femenina lo
forman arboles con frutos o flores rojos. Se encuentran las tres instrumentistas,
por tanto, ubicadas en un entorno natural. No existe pues una contextualizacién
acerca del papel social que podia tener esa interpretacion, a no ser que se formu-
lase la hipétesis de que tal decorado vegetal se tratase de un jardin, construido
asi por el hombre, y la escena se correspondiese, de este modo, con una velada
al aire libre en ese tipo de escenario. Aunque también podriamos pensar en una
representacion simbdlica del Paraiso. Asi, la musica formaria parte de este estado
ideal del hombre.

Escena de cetreria con mujer tocando un cuerno.

Resulta tremendamente curioso constatar la similitud de esta escena con parte
del alicer de la seccién primera derecha, o “alicer de los musicos”, de la te-
chumbre de la catedral de Teruel. En ella también aparecen tres instrumentistas
situados entre arboles, lo cual podria conducir a pensar que, en el caso de no tra-
tarse de un motivo iconografico caracteristico pues, de momento, no lo hemos
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encontrado en otras fuentes, el autor de la escena palermitana pudo conocer la
obra turolense.

Dejando ya esta sugerente escena, en la tabica trapezoidal dispuesta hacia la
cabecera de la quinta viga del lado izquierdo encontramos la segunda escena
musical del soffitto. En ella observamos motivos vegetales y seres fantasticos
0 monstruosos (droleries) entre los que se encuentra un curioso individuo con
patas y cola de dragén y torso, cabeza rapada y brazos humanos. Del vientre de
este ser emerge una gran cara que saca la lengua. Pues bien, este ser hibrido
toca con su mano izquierda un estilizado afiafil con adornos en su parte cénica
-separada de la parte mas alargada y cilindrica de la embocadura por una aran-
dela-, mientras que con su mano derecha sustenta la baqueta que hace sonar
un tambor. En nuestro recorrido iconografico ya hemos hallado en la iglesia de
la Sangre de Lliria y en la casa del carrer Lledé de Barcelona esta combinacién
instrumental -constituida por un aeréfono y un membrandfono-, aunque en
estos casos la interpretacién corria a cargo de figuras humanas que sonaban no
un instrumento de viento metal, sino de viento madera, como es la flauta.

Seguimos avanzando en el recorrido por este espectacular soffitto, y en la tabica
rectangular dispuesta hacia la cabeza del decimoctavo casetén encontramos la
tercera de nuestras escenas donde aparece representado otro elemento sonoro.
En ella observamos a tres mujeres, la primera de ellas, comenzando la escena por
la izquierda, esta sonando un cuerno de caza, la segunda en este orden parece
estar portando un conejo enjaulado, mientras que la tercera estaria domestican-
do un halcén blanco.

A"

Detalle de la mujer tocando el cuerno.

Esta escena muestra pues una practica de cetreria comun en la época. El ele-
mento musical aparece asi inserto en una actividad conocida y valorada en
aquella sociedad. Esto no quiere decir que fuese una actividad practicada en



296  ICONOGRAFIA MUSICAL EN EL ARTE MUDEJAR DE LA CORONA DE ARAGON

el entorno directo donde se produjo esta obra de arte, pues su reproduccién
formaba parte del imaginario iconogréfico de la época. Como también hemos
contemplado en el caso de la techumbre de la iglesia de la Sangre de Lliria, el
halcon, y mas si este es blanco, puede entenderse como un simbolo ascensional
en todos los planos de la existencia: fisico, intelectual, moral o espiritual. Por lo
que respecta al instrumento musical de la escena, una vez el cuerno aparece re-
presentado como instrumento idéneo para acompafar, animar o, incluso, dirigir
ciertas actividades realizadas al aire libre. Hasta el momento, en este estudio
lo habiamos contemplado formando parte de actividades bélicas, pero, como
vemos ahora, también era comun que formara parte de actividades cinegéticas,
en este caso relativas a la cetreria.

Siguiendo con nuestro recorrido, en la tabica dispuesta andlogamente, pero en
este caso en la seccién correspondiente al decimonoveno casetén, encontramos
nuestra cuarta escena musical.

Mujer sonando un érgano.

En ella nos situamos ante una suonatrice de érgano; es decir, una mujer que
toca el 6rgano, en concreto un érgano positivo de pie. Se trata este de un érgano
transportable y que tiene, ademas, pedestal, pie o soporte propios, formando un
cuerpo con el teclado, los fuelles, el secreto y la caja. Recibe el nombre de “pro-
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cesional” por disponer de andas que, en manos de cuatro hombres, son llevadas
en las procesiones dentro y fuera de los templos, prestando un relevante servicio
musical. Todas estas caracteristicas son compartidas por nuestro “Realejo”. El
tratadista medieval Fray Egidio de Zamora, al que ya nos hemos referido en este
estudio para glosar alguna referencia a los instrumentos musicales del periodo,
nos advierte que el término “6rgano” no se empleaba en la Edad Media para de-
nominar ningun instrumento en concreto, pero que, sin embargo, era “especial-
mente apropiado para el instrumento formado por diversos tubos o cafias con
fuelles incorporados. Dicho instrumento es el tnico utilizado por la Iglesia en los
diversos cantos, en las prosas, secuencias e himnos. El resto de los instrumentos
se rechazan debido al abuso de los histriones"'".

Dejando este instrumento de tecla y situada en la tabica rectangular dispuesta
hacia los pies del vigésimo casetdn, hallamos la quinta escena con contenido
musical. En este caso podemos contemplar en ella a dos seres alados con trom-
pas y un ser hibrido con cuerno.

Seres fantasticos tocando instrumentos de viento.

Detalle.

311 PAEz MARrTiNEZ, Martin, op. cit., pp. 68y 69.
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Es muy comUn en la iconografia medieval, sobre todo en la que adorna algunos
cédices miniados®?, encontrarnos con seres fantdsticos que hacen sonar algtn
instrumento que en numerosas ocasiones, COmo ocurre en este caso, es de vien-
to. La musica serviria aqui para hacer atin mas llamativa la presencia de estos
seres, 0 incluso podemos contemplarla en su dimensién de elemento sonoro con
propiedades o naturaleza casi mdgicas o divinas capaz de influir en el alma de
quien la escuche, vision esta proveniente ya de la Antigliedad.

Citando de nuevo a Juan Egidio de Zamora, quien a su vez basa parte de su
exposicion sobre las caracteristicas de la trompa en la obra de san Isidoro de
Sevilla, comprobamos que “en latin su nombre es tuba, derivado de tova, esto
es, cava (‘hueca’). En efecto, su interior es hueco, redondo y muy pulido para
permitir la entrada de una mayor cantidad de aire. Por fuera, la zona del orificio
por donde toca el masico es redondeada y muy estrecha, pero la parte contraria
es mas amplia. El instrumento lo acerca a la boca, lo controla, lo eleva, lo baja
y lo sostiene la mano del que lo hace sonar. Su sonido es variado, como dice
Isidoro: a veces suena con el fin de iniciar la batalla, otras veces, para perseguir
a los fugitivos, otras para efectuar la retirada"".

La sexta escena se sitla en la tabica trapezoidal derecha del dltimo casetén de
la seccién izquierda de este soffitto. En ella encontramos un hombre sonando
un cuerno de caza con una mano y sosteniendo una vara en la otra frente a lo
que puede ser otro halcén blanco que da caza a un animal herbivoro, estariamos
pues ante otra escena de cetreria.

Hombre tocando el cuerno en una escena de caza con halcén.

312 LacasTa, J., «Las miniaturas musicales del Vidal Mayor...».
313 PAez MARTiNEZ, Martin (ed. crit. y trad.), op. cit., p. 70.
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En este tipo de escenas la presencia del elemento musical implica un matiz
claramente funcional dentro de la actividad que en ellas se representa. Incluso
puede ser utilizada como un elemento iconografico de apoyo a la hora, no ya de
identificar, sino de, cuanto menos, completar los distintos atributos propios de
esa actividad, aunque tampoco hemos de olvidar la dimensién simbélica que ya
hemos comentado en estas escenas, en este caso protagonizada por un hombre.

Ya en la traba de separacién entre el tercer y el cuarto casetén de la seccidn
derecha observamos una nueva escena musical, la séptima de nuestro particular
recuento. En ella aparece representada en diferentes momentos una historia
de amor y una escena de danza. Segtn Ferdinando Bologna®'*, podria tratarse
de la historia de amor entre Tristan e Isolda. Esta es una de las leyendas mas
difundidas de toda la Edad Media. De entre todas las versiones escritas en el
siglo Xl destacan las de Béroul, Thomas de Bretafia y Eilhart von Olberg, que
seran refundidas en la versién de Godofredo de Estrasburgo, la mas afamada de
todas ellas. Esta obra alcanzara su apogeo entre los anglonormandos del siglo
XIl, quienes estaran vinculados a la isla de Sicilia.

L™ L
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Ubicacién de la escena de danza con dos trompetas bastardas.

314 BoLocNA, F, op. cit.
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Por lo que respecta a nuestra escena musical, en ella podemos encontrar dos
trompetas bastardas acompafiando una danza. El tipo de danza puede tratarse de
una farandola*'" por la disposicion de los cuatro danzantes -cogidos de sus manos
formando una cadena-. Aunque existen multitud de representaciones iconografi-
cas medievales como esta en las que la danza aparece representada, habremos de
esperar hasta mediados del siglo XV para encontrar descripciones pormenorizadas
de las mismas. No obstante, existen referencias escritas acerca de esta actividad y
encontramos ejemplos de ella como pueden ser la estampida (siglo XII1), el branle,
el saltarello, |a baja danza (siglo XIV) o la tarantela (siglo XV).

Escena general y detalle de trompetas bastardas.

315 Farandola: danza provenzal de origen antiguo, en que los bailarines, muy numerosos, forman una lar
ga cadena que avanza serpenteando detrds de uno o varios tocadores de caramillo y de tamboril. Se bai-
laba en las plazas de los pueblos y se iban formando figuras como el caracol, enhebrar la aguja, etcétera.



FUENTES ICONOGRAFICAS DEL SIGLO XIV 301

Resulta un tanto extrafio que esta danza esté acompafiada instrumentalmente
por estos dos instrumentos, normalmente destinados a otros fines mas ceremo-
niales o solemnes. Sorprende también la riqueza de su representacién, ya que
cuentan con relieves ornamentales y de ellos penden estandartes con el emble-
ma de la familia Chiaromonte, formado por cinco montes blancos sobre fondo
rojo. Es mucho mas usual que este tipo de danza, y las danzas en general, es-
tuvieran acompafiadas por instrumentos de cuerda, viento madera y percusion.

La octava escena musical la encontramos en este caso en la traba de separacién
entre el quinto y el sexto casetdn. Y aqui es donde aparecen varios seres alados o
angeles, algunos de ellos con la parte inferior de su cuerpo formada por una cola
de pez, otros desnudos y otros con ropajes femeninos, todos ellos portando ins-
trumentos musicales. A ellos hemos de afiadir otros dos seres alados que pare-
cen estar en actitud de tocar un instrumento, aunque este no aparece reflejado.

Entre los seis instrumentos tafiidos por estos seres encontramos un cordéfono
punteado, un ladd corto, dos corddfonos frotados, una vihuela de arco entallada,
una viola de arco entallada y otra ligeramente entallada, y finalizamos el recuento
con tres aer6fonos: dos pequefios 6rganos portativos y un érgano positivo de pie.

Angel con laid corto. Angel con viola de arco.

Dispuesta en la tabica rectangular colocada hacia los pies del décimo caseton
hallamos la novena escena con contenido musical. En ella volvemos a localizar
dos trompetas italianas junto a una vihuela de arco, un salterio y una darkara.
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Vista general y detalle de un ser alado con
cola de pez tocando un érgano portativo.

Este nutrido conjunto instrumental estaria acompafiando las Bodas de Paris y
Helena en el templo de Pallade. En este caso la musica sirve para intensificar el
elemento emocional de las escenas representadas, asi como su gran solemnidad.
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Detalle.

Resulta cuanto menos curioso constatar cémo se mezclan en este conjunto instru-
mentos del volumen sonoro de las trompetas con instrumentos musicales como
son el salterio o la viola de brazo, cuyo caudal sonoro no permite una gran inten-
sidad. Mas adelante, en el Renacimiento, asistiremos a la distincion entre instru-
mentos altos y bajos, distincién referida a aquellos instrumentos, los primeros,
cuyo volumen sonoro les permitia ser utilizados al aire libre y a aquellos otros, los
segundos, de mayor delicadeza pero de menor potencia sonora y que, por tanto,
se utilizaban en lo que mas adelante se denominara la musica de camara.

Por lo que respecta a los instrumentos de la escena, tanto el salterio, como algu-
nas variantes de este instrumento, son utilizados al aire libre en la masica popu-
lar y folklérica de zonas sobre todo del este de Europa, pero no deja de sorprender
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el hecho de que este instrumento, junto con la viola, se una a las trompetas
en un conjunto instrumental. Hemos de tener también presente que, durante la
Edad Media, se perseguia la riqueza timbrica en conjuntos instrumentales for-
mados por las mas variopintas tipologias instrumentales. Sera nuevamente en
el Renacimiento cuando comiencen a formarse conjuntos instrumentales bajo el
prisma de la homogeneidad timbrica —caso de los consort de violas- en los que
encontraremos instrumentos de diversas tesituras pero pertenecientes a la misma
familia instrumental, y no sera hasta autores como Monteverdi cuando los instru-
mentos integrantes de un conjunto orquestal sean seleccionados obedeciendo a
motivaciones expresivas en la creacién de ambientes sonoros. Tal y como sucede
con otras representaciones musicales de esta época, no podemos saber, en el
Caso que nos ocupa, si esta combinacién de instrumentos obedece a una realidad
estricta practicada en la época o si incluye elementos que, si bien pudieran utili-
zarse formando un conjunto en algunas ocasiones, sobre todo son seleccionados
por intereses mas bien plasticos que ligados a una verosimilitud musical.

Refiriéndonos a otros matices de esta escena, la riqueza de estas representa-
ciones musicales es sorprendente, y su contemplacién directa sobrecoge por la
belleza tanto de sus detalles como del conjunto.

Nuestra décima escena se encuentra situada en la tabica rectangular dispuesta
hacia los pies del vigésimo segundo casetén En ella asistimos a una drdlerie,
o conjunto de disefios humoristicos y extravagantes, con animales grotescos y
seres hibridos mitad animal mitad humano, que solian incluirse en los margenes
de los manuscritos medievales, asi como en lugares discretos de los edificios,
tanto tallados en piedra como pintados, tal y como sucede en este caso. Esta
escena supondria, en esencia, un bestiario, uno de los mas inusuales e insélitos
de todo el soffitto. En él encontramos seres hibridos, animales (oso, leén), una
cabeza con pies de ave y figuras humanas que emergen de la boca de bestias.
Tres de estos seres tocan un cuerno cada uno. Este tipo de representaciones es-
taba inspirado en los bestiarios procedentes de la miniatura europea.

Ettore Gabrici conecta estas droleries sicilianas no solo con una estética de in-
fluencia orientalizante sino que, concretando mas esta influencia, los vincula
con figuraciones arabo-hispanicas: "Abbiamo ricordato pid sopra, a proposito
delle iscrizioni e dei disegni geometrici dello Steri, gli azulejos andalusi. Uno
di questi, nella collezione dell'lstituto de Valencia de don Juan [reproducido
en G. Migeon, Manual d'art Musulman, t. 11, Les Arts Plastiques et industriels,
Paris, 1907, p. 333], ci presenta entro il groviglio di linee intrecciate sei figure
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Vista general del bestiario y detalles.

grottesche molto vicine a quelle dello Steri, con la stessa commistione di umano
e di bestiale [...] Non ci pud stupire il fatto che pittori popolareschi, quali erano
quelli dello Steri, si sian giovati in questi elementi accessori delle loro pitture di
tradizioni correnti fra altri artigiani della loro stessa patria"'®.

316 Gasricl, E. y Levi, E., op. cit., p. 92; traduccién: "Hemos recordado maés arriba, apropésito de las
inscripciones y de los disefios geométricos de /o Steri, los azulejos andalusies. Uno de los cuales, en la
coleccién del Instituto de Valencia don Juan, presenta entre la marafia de lineas entrelazadas seis figuras
grotescas muy parecidas a las de /o Steri, con la misma mezcla de humano y bestial [...] No nos debe
asombrar el hecho de que los pintores populares, como fueron los de /o Steri, se hayan inspirado en estos
elementos marginales de sus pinturas en las tradiciones existentes entre otros artesanos de su patria”.
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Gabrici no solo conecta el uso de motivos iconograficos similares en Sicilia y
los reinos hispanicos de la peninsula ibérica, sino que, ademas, defiende que
pintores de la tradicién popular, como fueron los artifices del soffitto Steri, en
motivos accesorios o alejados de los temas centrales como podian ser estas
dréleries, podian tomar inspiracién en el trabajo de otros artesanos de su entor
no, entre los que podian encontrarse los ceramistas. Este autor sigue estable-
ciendo conexiones entre las dréleries sicilianas y otros ejemplos hispanicos ana-
logos presentes tanto en territorios de la Corona de Aragén como castellanos.
En cuanto a los primeros, ofrece como ejemplo aquellos que podemos observar
en la techumbre del siglo XV de la Sala Daurada de la Casa de la Ciudad de
Valencia, afiadiendo que "Anche qui abbiamo la stessa disposizione delle figure
che s'avverte in alcune tavolette dello Steri: e cioé le figure mostruose che si
affrontano a due a due. Sono figure animalesche, draghi, cavalli, leoni sormon-
tati da un busto umano"¥"”. También se refiere, ya en tierras castellanas, a las
pinturas de la techumbre de la iglesia del Santo Espiritu de Salamanca, “press'a
poco contemporanee a quelle valenziane, cioé pid tarde di quelle dello Steri,
ma evidentemente connesse con la stessa tradizione mudéjar"*'8,

Nuestra Gltima parada en nuestro particular recorrido por este incomparable
soffitto nos sittia ante la undécima escena, la cual nos muestra el detalle de dos
angeles con alas rojas sonando sendos cornetos blancos que presentan ligeros
adornos o relieves a modo de anillos.

Con este pequefio detalle, comprobamos nuevamente la presencia de seres de
origen divino en esta obra iconografica creada para cubrir un espacio civil. En-
lazando con este hecho, y en referencia a la posible conexién existente entre las
diferentes escenas musicales presentes en el soffitto con respecto a la utilidad
de la sala donde se encuentran, pueden hacerse aqui algunas consideraciones.
Tal y como defiende Licia Butta®'®, existe una conexion directa entre la eleccién
de ciertos programas iconograficos y el uso al que se destinaba el espacio que
los alberga. En concreto, la incomparable iconografia reflejada en el soffitto de
esta Sala Magna, ambito donde la familia Chiaromonte ejercia su funciones

317 GaBricl, E.y Levi, E., op. cit., p. 92; traduccién: “También aqui tenemos la misma disposicion de las
figuras que se advierte en algunas tablillas dello Steri: esto es, las figuras monstruosas que se enfrentan
dos a dos. Son figuras animales, dragones, caballos, leones coronados por un busto humano”.

318 Ibidem; traduccién: "Méas o menos contemporédneos a aquellas techumbres valencianas, esto es, mas
tardias que las dello Steri, pero evidentemente conectadas con la misma tradicién mudéjar”, cita extraida
de BYNE, A. y STAPLEY, M., op. cit.

319 BuTTA, L, op. cit.



FUENTES ICONOGRAFICAS DEL SIGLO XIV 307

- . . L
e

Angeles con instrumento de viento y detalle.

jurisdiccionales y de gobierno, vendria a reforzar la ostentacién de un poder
apoyado en las historias y escenas que en ella se representaban.

Asi pues, podemos entender que en algunos casos la presencia de instrumentos
musicales no demuestra una intencionalidad musical intrinseca, sino que pudie-
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ra obedecer a una funcionalidad muy concreta: es el caso de los cuernos de caza
o de las trompetas militares. También encontramos el elemento sonoro asociado
a los seres fantasticos de las drdleries, en las que el hecho de que estos seres
aparezcan sonando un instrumento musical, actividad propiamente humana,
todavia aporta un caracter mas extravagante y fantastico a estas escenas. Sin
embargo, en el caso de las suonatrice o de los instrumentos que acompafian
danzas, si es posible conectar esta presencia musical con la tesis defendida por
L. Butta, y es que la musica, sobre todo materializada en estas circunstancias
mas estilizadas, es un atributo caracteristico de cualquier corte minimamente
refinada y culta y, por tanto, su presencia supondria la inclusién de un elemento
lo suficientemente refinado como para aportar una categoria especial al espacio
donde esta representada. Asi pues, la presencia de estos elementos musicales
conferiria a esta techumbre el toque sensual y elegante necesario para mostrar
un ambiente lo suficientemente delicado a la sede mas emblematica de la fami-
lia Chiaromonte.

FRAGMENTOS DE CERAMICA DE TERUEL Y PATERNA DEL SIGLO XIV

Es curioso comprobar cémo en el material grafico consultado acerca de la cera-
mica turolense y de Paterna de los siglos XIIl y XIV, tan solo se han encontrado
cinco piezas en las que aparecen representadas imagenes que contengan algun
elemento musical. El grupo de estas piezas esta constituido por platos en los que
aparecen representadas figuras femeninas. Uno de ellos contiene representada
una danza circular en la que intervienen varias mujeres que se toman de sus
manos. En los cuatro casos restantes, la presencia musical, en caso de que se
confirmase esta hipétesis, estaria representada por unos pequefios objetos circu-
lares que portan las diversas damas representadas en los platos y que podrian
identificarse como unos crétalos o unos cascabeles. Como decimos, podemos
considerarlos instrumentos musicales solo si aceptamos la tesis interpretativa
de que los elementos en cuestiéon que portan estas figuras femeninas cuentan
efectivamente con una utilidad musical, y no responden a otro tipo de cometido.
Una de las evidencias que ayudan a decantarnos por esta opcion es el hecho de
que estas figuras parecen adoptar una actitud de danza tanto por las curvaturas
de sus cuerpos, en algunos casos, como por el hecho de que exhiben sus brazos
levantados, en otros. Es esta una cuestion controvertida que invita a desentra-
fiar, en sucesivas investigaciones, el verdadero significado de estos elementos
circulares que, en al menos dos de los casos estudiados, son portados por damas
coronadas o tocadas.
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Tal y como apunta Terence Ford en su Lista de instrumentos de mdsica occi-
dentales: anotada desde un punto de vista iconogrdfico’”°, los crétalos pueden
definirse como un par de pequefios cimbalos. Los cymbala -procedentes de la
Antigiiedad clasica- eran cimbalos de bronce o platillos en forma de copa, tafii-
dos durante rituales orgiasticos, junto al tympanum -tambor griego o romano
de mano y de doble parche, normalmente sujetado con la mano izquierda, y
percutido con la yema de los dedos de la mano derecha- y al gulds -aeréfono
de un solo tubo y doble o simple lengiieta-. En Roma se generalizé su uso a
partir del 204 a. C. junto con la tibia -instrumento etrusco-romano basicamente
construido y con la misma funcién que el aulds-.

llustremos pues ahora el contexto del material ceramico en el que han apareci-
do estas representaciones. En el Forum turolii, concedido a la ciudad de Teruel
en 1176, se mencionan separadamente los maestros de ladrillos y tejas y los
de cantaros y ollas, es decir, los que obraban la arcilla con molde y los que la
manipulaban en el torno o rueda. Un cuarto de siglo después de la fundacién
de Teruel, la villa contaba con nueve iglesias o parroquias. La poblacién estaba
formada por cristianos, mudéjares y judios, todos ellos con los mismos derechos
fundamentales, tal y como consta en el citado fuero.

La cerdmica bicolor -en negruzco y verde- esmaltada de Teruel se debié de
gestar a mediados del siglo XllI, y durante el dltimo tercio de dicho siglo llegd
a su apogeo. Siguiendo la ruta de reconquista, la decoracién bicolor llegé a tie-
rras valencianas. Se desconoce la época exacta en que pudo iniciarse la citada
decoracién bicolor en este territorio, pero debié de ser a finales del siglo XllIl o
principios del XIV, siguiendo el curso natural de Ademuz, Sagunto y Paterna.

Dos son las piezas de ceramica bajomedieval turolense en las que encontramos
representados estos pequefios instrumentos de percusion. Una de estas piezas,
en la que pudiera verse reflejado un crétalo o un cascabel, se encuentra reprodu-
cida en el libro sobre cerdamica medieval espafiola de Luis M. Llubia®*'. La pieza
en cuestion (correspondiente con la ilustracién 256 del libro) es un plato circular
muy dafiado y que conserva menos del cincuenta por ciento de su superficie
original. La mejor conservada es su seccion izquierda, y en ella podemos ver una

320 Foro, Terence, Lista de instrumentos de musica occidentales: anotada desde un punto de vista ico-
nogrdfico, Madrid, AEDOM, 1999; traducido y adaptado al espafiol por Koldo Rios Alvaro en la coleccion
“Cuadernos de Documentacién Musical”, n.2 2, de la Asociacién Espafiola de Documentaciéon Musical.

321 LwsiA, Luis M., Cerdmica medieval espariola, Barcelona, Labor, 1967.
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figura humana que porta en su mano izquierda un pequefio objeto circular que,
entre otras muchas hipétesis, podria tratarse, como decimos, de un pequefio
instrumento de percusion.

La otra pieza se corresponde con una fuente o tajador de ceramica esmaltada de
mesa decorada en verde y morado, procedente del n.2 4 de la calle Rubio de la
capital turolense, e inventariada con el nimero 7.148 en el Museo Provincial de
esta ciudad. En ella encontramos un personaje femenino vestido con saya o gone-
la, rodeado por motivos vegetales estilizados. En su mano derecha, acompafiada
por el mismo brazo levantado, porta otro de estos pequefios objetos circulares.

En cuanto a la ceramica de Paterna, los tres ejemplos tomados estan en un es-
tado de conservacién 6ptimo y ademas las reproducciones de las piezas consul-
tadas son de mucha mejor calidad. Estas serian, por un lado, un platito del siglo
XIV de la coleccién del Ayuntamiento de Valencia procedente del Moli del Testar
en Paterna, depositado en el Museo Nacional de Ceramica Gonzalez Marti de
Valencia (n.2 inv. 634)%?2, un cuenco del siglo XIV con castillo almenado, pajaros
afrontados y damas danzantes3?® y un plato o “tallador” también del siglo XIV.

El primero de ellos, el platito del Moli del Testar, presenta una decoracién que
cuenta con “cubierta estannifera solo en el anverso y sobre ella decoracién en
verde de cobre y negruzco de manganeso, consistente en el busto de una dama
coronada, con tlnica de mangas estrechas, que tiene en las manos unos discos
[...]. Se ha discutido mucho sobre el caracter negativo de estas figuras, en las que
algunos autores ven simbolos de lujuria, interpretando los discos como crétalos
o como espejos (Ambros, J. 1932; Gonzalez Marti 1958). Lo que es innegable es
su paralelismo con las figuras que aparecen en otras artes, como en la pintura de
las techumbres mudéjares o en talla sobre piedra en capiteles"32.

Esta claro pues que el origen de los crétalos esta asociado con ambientes dioni-
siacos; no obstante, en el segundo ejemplo de ceramica de Paterna, el cuenco,
aparecen dos damas ubicadas en sendos habitaculos que se abren en la parte
inferior de una forma arquitecténica semejante a una torre almenada.

322 Reproducido y consultado para este trabajo en el libro Sicilia y la Corona de Aragén. Rutas medite-
rrdneas de la cerdmica, editado por la Generalitat Valenciana en 1999.

323 Reproducido y consultado para este trabajo en el libro de Balbina MarTinEz CAVIRG, Cerdmica His-
panomusulma a. Andalusi y mudéjar, editado por ediciones el Viso, Madrid, en 1991.

324 W.AA, Sicilia y la Corona de Aragon..., p. 300.



FUENTES ICONOGRAFICAS DEL SIGLO XIV 311

Cuenco del siglo XIV con castillo
almenado, pajaros afrontados
y damas danzantes.

Cuenco de cerdmica de Paterna
del siglo XIV con damas danzantes
cogidas de sus manos formando
un amplio circulo.
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Dichas damas, cuyas cabezas estan coronadas por dos llamativos tocados, por-
tan en cada una de sus manos, levantadas por la flexién de sus brazos en angulo
recto a la altura del codo, un pequefio disco semejante a un cimbalo. Esta ico-
nografia, al igual que la anterior, nos presenta varios problemas interpretativos.

Si aceptamos la hipétesis de que dichos discos son crétalos, no seria muy con-
vincente la interpretacién de que estos se plasmasen como simbolos de lujuria,
teniendo en cuenta que son portados por damas de la nobleza, incluso de la
monarquia, a tenor de sus tocados. Ademas, sus cuerpos no muestran las con-
torsiones propias de las bailarinas entendidas como simbolo de la lujuria -repre-
sentadas con esta caracteristica en capiteles romanicos o incluso en las tabicas
de la misma techumbre de la catedral de Teruel-, sino que tan solo portan en sus
manos estos discos con sus brazos doblados hacia arriba a la altura de la cabeza,
de tal modo que, en todo caso, mas pudieran parecer instrumentos de pequefia
percusion necesarios para la ejecucién de alguna de las danzas cortesanas de
moda en el momento. Si tenemos en cuenta esta hipétesis, mas que de crétalos
-que han de hacerse sonar entrechocandose, muchas veces con la misma mano-
podriamos estar hablando de cascabeles, que sonarian sin necesidad de entre-
chocarse con los movimientos de manos separadas de la danza en si. Gracias al
rastreo iconografico de este estudio, podemos constatar que estos ejemplos en
ceramica no son los Unicos existentes, pues, como hemos ya expuesto, en la te-
chumbre de la iglesia de la Sangre de Lliria encontramos también representado
este pequefio motivo, aunque en el caso de la techumbre, hasta donde nos per
mite apreciar el mal estado de la escena, ademas de la dama, también portaria
este objeto circular el caballero que la acompana.

El tercero de los ejemplares de ceramica de Paterna esta constituido por una
loza estannifera decorada en verde de cobre y negruzco de manganeso. En
ella encontramos una figura femenina con una acusada curva en su cintura,
tipica en las representaciones de mujeres en la escultura y pintura del siglo
XIV. Sostiene en sus manos alzadas los pequefios crétalos a los que ya nos
hemos referido.

Otro elemento relativo a la actividad musical, como ya se ha comentado, que
podemos detectar en alguna de las piezas de estas tradiciones ceramicas, eso
si, sin presencia, controvertida o no, de instrumentos musicales, son representa-
ciones de figuras, individuales o colectivas, en actitud de danza, en las que las
participantes, damas tocadas, se cogen de sus manos formando un circulo que
abarca todo el perimetro de la pieza.
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En relacién a las piezas comentadas anteriormente, en las que aparecen los
pequefios circulos que pueden interpretarse como crétalos, podemos también
suponer que estos personajes femeninos que los portan estuvieran también dan-
zando al son del sonido producido por estos pequefios instrumentos. Ello, como
hemos comentado, explicaria ademas el hecho de que sus brazos se encuentren
levantados en todos los casos.

Podemos concluir este apartado refiriéndonos a la necesidad de continuar la
investigacion iconografica que contribuya a entender mejor el verdadero signifi-
cado de este repetitivo motivo, posiblemente musical.



En un instante acepto la profunda
dicha del reposo
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CAPITULO VIII
FUENTES ICONOGRAFICAS DEL SIGLO XV

TECHUMBRE DE LA SALA DORADA DE LA CASA DE LA CIUDAD DE
VALENCIA (1418-1445)

Esta techumbre, que desde comienzos del siglo XX se encuentra en la primera
planta o planta noble del pabell6n del Consulado del Mar de la Lonja de la
ciudad de Valencia, procedia en origen de la Cambra Daurada de la antigua
Casa de la Ciudad de Valencia, edificio demolido entre 1859y 1860 que estaba
situado al inicio de la calle de Caballeros, area ocupada ahora por unos jardines.
Fue en 1418 cuando los regidores de la capital del Turia acordaron habilitar una
nueva sala en este edificio para albergar las reuniones de los jurados, y otros
actos protocolarios, con la intencién de que esta fuera lo mas bella y notable
posible sin escatimar en su coste.

Aunque por cronologia y ligazén estética esta fuente se halle fuera del &mbito ar-
tistico compartido por el resto de las fuentes aqui contempladas, su coincidencia
con el soporte artistico predominante en este estudio, las techumbres, y el hecho
de que esta se encuentre en un espacio emblematico dentro de la historia de la
Corona de Aragén, nos conduce a su inclusién en nuestro espectro de obras; ello
con la dnica intencién de concluir nuestro repertorio con una obra, aunque diver
sa al resto, ligada tematicamente por la presencia del elemento musical.

La fastuosidad de su decoracién bien le valié el apelativo de Cambra Daurada.
La elaboracién de la techumbre duré veintisiete afios: de 1418 a 1445. Si bien
es verdad que no se trabajé continuamente. El primer empuje se dio desde el
citado afio hasta 1426, afio en el la techumbre quedé montada aunque faltase
por policromar parte de la misma. No fue hasta 1441 cuando los jurados valen-
cianos decidieron concluir las labores de policromia, lo cual acontecié el 4 de
enero de 1445,
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i

Vista general de la techumbre de la Sala Dorada de la Casa de la Ciudad de Valencia.
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Mencién especial merece en la historia de esta obra de arte un dia concreto: el
15 de abril de 1428, pues en él fue recibido en esta sala el rey Alfonso el Mag-
nanimo con la mayor magnificencia posible tras haber expresado su deseo de
conocer la ya afamada techumbre. Las medidas originales de esta obra debian
de rondar los diecisiete metros de largo por siete de ancho. Su armadura estaba
integrada por diecinueve vigas de seccién rectangular, con medio metro de se-
paracion entre las mismas.

Actualmente presenta alguna ligera modificacién, pues ha de cubrir un espacio
algo mayor con sus dieciocho metros con veintisiete centimetros de largo por
ocho metros con veintiocho centimetros de ancho. Tal y como reza una discreta
placa colocada en la sala, "El Excmo. Ayuntamiento de Valencia acordé en 9 de
julio de 1920 colocar en este sal6n el artesonado de la suntuosa Sala Dorada
de la antigua Casa Consistorial construido en el siglo XV y para su acoplamiento
se han afiadido las jacenas segunda y vigésima, los tableros de las entrecalles
segundo y tercero del frente y las cartelas y plafones que aparecen en los lados
del salén”. Las jacenas se asientan sobre una moldura que recorre los muros de
la sala, observando la alternancia de frisos decorados con una linea de dobles
ménsulas en voladizo.

La compleja estructura de la techumbre alberga un profuso programa iconogra-
fico, donde resulta complicado centrar la atencién en un elemento concreto, que
incluye desde la tipica ostentacién de la herdldica municipal hasta una nutrida
representacion de profetas del Antiguo Testamento, pasando por un formidable
corpus de figuraciones varias que pueden englobarse bajo el epigrafe de margi-
nalia, esto es: animales fantasticos, seres hibridos, figuras infantiles y decoracién
vegetal. Segun la lectura de Amadeo Serra y Oscar Calvé en un importante tra-
bajo conjunto sobre iconografia civica y retérica en esta techumbre3?, podemos
decir que es “una sala destinada a deslumbrar con su magnificencia, loando
la riqueza y prosperidad de la urbe, debia otorgar protagonismo a la senyal de
la ciutat. Los inclitos visitantes que tuvieran la posibilidad de acceder a la sala
nova recibirian un mensaje claro sobre el fasto urbano gracias a la reproduccién
del escudo entre tanto oropel y los regidores podrian complacerse en el orgullo
de la institucién que encarnaban"3?,

325 Serra DEsFiLis, Amadeo y CaLvE MascareLL, Oscar, «lconografia civica y retérica en la techumbre de
la Sala Dorada de la Casa de la Ciudad de Valencia», en BUTTA, L. (ed.), Narrazione exempla retorica. Studi
sull'iconografia dei soffitti dipinti nel Medioevo Mediterraneo, Palermo, Caracol, 2013.

326 Ibidem, p. 208.
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Hasta aqui la interpretacién de un elemento, el heraldico, que suele ser una
constante en las techumbres de la Corona de Aragén y que, en esta techumbre,
aporta un ritmo visual arménico a la misma: los tres escudos que cada jacena
contiene por cada una de sus caras, nueve en total, consiguen continuidad gra-
cias a los de contigua colocacién en las entrecalles, credndose asi tres hileras
longitudinales que articulan el conjunto. Por otro lado, no resulta tan sencillo
interpretar la presencia de los profetas en el conjunto, asi como sucede con el
resto de elementos iconograficos.

Los autores citados se muestran cautos, pues reconocen que toda interpretacion
simbdlica de estos elementos puede resultar aventurada. No obstante, ofrecen
una lectura que, de corresponderse con la realidad, explicaria el ideario del con-
junto. De este modo, y siempre dentro del campo de la conjetura, “la inclusién
de los profetas en la cambra daurada [es posible que] responda a una manifes-
tacién del deseo por parte de los jurados valencianos de disponer en su lugar
de reunién solemne de modelos de actuacién, en especial por su labor vidente.
Consabido el prestigio del que gozaban los profetas, tanto por su sabiduria como
por su capacidad vaticinadora, no debe desdefiarse esta opcion interpretativa"3?’.

En total encontramos treinta y ocho figuraciones de protagonistas del Antiguo
Testamento identificables por las filacterias que portan con sus nombres inscri-
tos. La presencia de estos personajes no aparece en otras obras analogas de la
Corona de Aragén o vinculadas de algin modo a ellas, si exceptuamos el in-
comparable Palacio Papal de Avifién. Pero ;como se explicaria la presencia del
resto de elementos iconograficos en una interpretacién unitaria de los mismos?

No hemos de olvidar que ademas de albergar labores de decisién y gobierno,
esta camara era también un espacio ceremonial, donde los regidores de la ciu-
dad se revestian de su maxima dignidad. En este sentido, |a fiesta de del Corpus
Christi, con su caracter procesional unido a una imprescindible presencia musi-
cal, constituia el insuperable momento de exhibicién para los regidores, ademas
de servirles como ocasién para la presentacion oficial de su cargo, elegido en la
vispera de Pentecostés.

De este modo, y seglin nuestros autores, ese acto procesional estaria reflejado,
de un modo totalmente simbdlico, por no decir casi criptico, en la abigarrada su-

327 Ibidem, p. 209.
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cesién de seres englobados en la marginalia: seres monstruosos y fantasticos, en-
frentamientos de animales y escasa presencia humana. Podemos leer esta hipé-
tesis expresada mas elocuentemente por Amadeo Serra y Oscar Calvé: "Opinamos
que el rico repertorio ornamental desarrollado para cubrir la sala daurada es, en
esencia, fruto de la adaptacién de aquellos eventos en que la ciudad experimen-
taba su mas acusada transformacién: las fiestas civicas, cuya maxima expresion
se condensaba en las entradas reales, las recepciones de los grandes personajes,
y la procesion del Corpus Christi”3?, De este modo, el elemento musical presente
en la techumbre, a cargo de seres fantasticos -hibridos conformados por una
mitad superior humana y una inferior monstruosa- que tocan, sobre todo, instru-
mentos de viento y percusion, dejaria de ser un mero relleno decorativo y pasaria,
consecuentemente, a ser la plasmacion metaférica de la importante presencia de
la musica en cualquier celebracion civica o religiosa de caracter procesional o,
simplemente, protocolario. En este caso, y dicho de otro modo, aunque, a priori,
no encontremos en esta techumbre la plasmacién, entre sus escenas musicales,
de actividades verosimiles y coetaneas a la realizacién de la obra, quiza esa cabal-
gata fantastica sea la representacion de la musica real del momento.

La identificacién y clasificacion de los instrumentos musicales presentes en ella
puede contribuir a apoyar esta interpretacion, siempre que los instrumentos re-
presentados retinan las condiciones sonoras requeridas en un acto procesional,
y que, por tanto, se desarrollaria, en parte, al aire libre. La techumbre cuenta con
instrumentos de percusién que son idéneos, por su volumen sonoro para estos
cometidos.

En el caso de los instrumentos de viento, siempre la familia de la madera presen-
ta un volumen sonoro mas bajo, y menos apto por tanto para estas actividades,
que el viento metal, a no ser que se traten de instrumentos de lengiieta capa-
ces de producir un sonido mas penetrante. No obstante, la techumbre también
cuenta con instrumentos de cuerda frotada, mas aptos para ser utilizados en el
interior de una estancia y que, por tanto, responderian menos a esta funcion
procesional comentada.

Sea como fuere, la techumbre impacta a quien la contemple por la riqueza de
una profusa ornamentacién que tiene en la representaciéon de escenas musica-
les uno de sus principales ejes tematicos.

328 Ibidem.
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Parejas de instrumentos.
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TECHUMBRE DEL PALACIO DEL ARZOBISPO DE NARBONNE EN
CAPESTANG, FRANCIA (1436-1451)

En el caso de esta fuente iconografica, tampoco podemos decir que sea estric-
tamente mudéjar ni que tenga una relacién mas o menos directa con este estilo
artistico. No obstante, el hecho de que se trate de una techumbre de madera
policromada, es decir, el soporte artistico donde, con diferencia, ha resultado ser
mas abundante la presencia del tema de esta investigacion, y el hecho, ademas,
de que este tipo de soporte suponga, en origen, una creacién de indudables rai-
ces musulmanas, nos lleva a incluirla en nuestro trabajo, mas teniendo en cuen-
ta que la zona en la que se sitla, la Occitania, se emparenta razonablemente
con los vecinos territorios de la Corona de Aragon, pues pertenecia a su area de
influencia. Su inclusién nos permitird ademas comparar los materiales musicales
de nuestras otras fuentes con aquellos presentes en la techumbre de francesa,
algo diversa en motivos y estilo.

Asi pues, la sala del Palacio de los Arzobispos de Narbonne en Capestang, lu-
gar donde se encuentra este conocido plafond®* policromado, que exhibe un
importante nimero de representaciones iconograficas relativas a la danzay a la
musica, sufrié en el siglo XV una serie de remodelaciones motivadas por el dete-
riorado estado de la misma. En lo referente al elemento que aqui nos interesa,
su techumbre, es el componente heraldico aquel que, en este caso, aporta una
datacién bastante concreta de la misma.

Asi pues, seglin Marie-Laure Fronton-Wessel>*°, autora de una tesis doctoral so-
bre techumbres ornamentadas en Languedoc, es posible identificar el escudo de
armas simplificado de la familia Harcourt. Tras esta identificacién solo queda in-
clinarse por uno de los dos miembros de la familia que se sucedieron en el arzo-
bispado de Narbonne: Jean d'Harcourt y su sobrino Louis d'Harcourt. La presen-
cia de un santo en el plafond, san Juan, da la pista definitiva para decantarse a
la autora, ya que Jean d'Harcourt hizo constar en esta obra su mecenazgo por
medio de la presencia de su patrén. Ello nos sitda entre los afios 1436 y 1451.

329 Término francés utilizado para designar a las techumbres.

330 FroNTON-WESSEL, Marie-Laure, <Homogénéité et nuances thématiques autour de Narbonne, a tra-
vers les plafonds peints de Lagrasse et de Capestang», en Plafonds peints médiévaux en Languedoc.
Actes du colloque de Capestang, Narbonne, Lagrasse 21-23 février, Perpignan, Presses Universitaires de
Perpignan, 2008, p. 101.
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Como frecuentemente puede leerse acerca de la misma, las imagenes de la
techumbre del Palacio Arzobispal de Capestang nos invitan a participar en una
pomposa fiesta, la protagonizada por las aristocraticas parejas que danzan al
son de la musica. Estas parejas estan situadas en las secciones rectangulares de
la tercera viga maestra contando desde el muro oeste, secciones que resultan de
la insercién perpendicular en ella de las vigas menores.

En el centro de esta composicién longitudinal, presente en esta viga compar-
timentada en fracciones rectangulares, encontramos dos secciones, ocupadas
cada una por dos musicos, a partir de las cuales se disponen desplegandose
consecutivamente desde el centro las distintas parejas de danzantes. Cierran el
conjunto dos bufones situados en las fracciones de los extremos. Las parejas, con
el hombre situado a la derecha y la mujer a la izquierda si las contemplamos de
frente, se toman de las manos y parecen describir un movimiento lento y majes-
tuoso acorde con el atuendo aristocratico que portan.

————

Vista general de la viga de los danzantes. Techumbre del Palacio del Arzobispo de Narbonne en Capestang.

Para Sophie Clarinval®®, en su obra dedicada a la vida cortesana al final de la
Edad Media en el pays d'Oc, |la danza representada podria tratarse de una ca-
role, apreciada tanto en entornos aristocraticos como populares, y en la que los
danzantes avanzan, como si de un cortejo se tratase, de dos en dos o de tres en
tres, pudiendo formar cadenas abiertas o cerradas. Otra opcidn interpretativa es
que pudiéramos estar ante una basse danse, que comienza a ser popular en las
cortes europeas a inicios del siglo XV, bailada en parejas de manera majestuosa,

331 CLariNvAL, Sophie, Pourpoint, harpe et lévrier. La vie de cour d la fin du Moyen Age en pays d'Oc,
Sete, Nouvelles Presses du Languedoc, 2012, p. 56.
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y denominada precisamente danza baja en oposicién a las danzas mas dinami-
cas, que incluian saltos en su ejecucién.

Las dos parejas de musicos, situadas en el centro de las dos filas de danzantes,
suenan los cuatro siguientes instrumentos: una de ellas toca dos chalémies -tér
mino francés plural de chirimia que procede del latin calamus o cafia-. Este es
un instrumento de viento madera de doble lengieta, antepasado directo del
oboe y muy similar a la dulzaina. Por su parte, la otra pareja se encarga de hacer
sonar la cornamusa y el taumborin -o tamboril-. La cornamusa es un instrumen-
to de viento madera de doble lenglieta en el que, para producir el sonido, se
sopla a través de un conducto denominado portaviento, por donde el aire pasa
por uno o mas tubos de lengiieta hasta llegar a una bolsa llamada odre. Sus
origenes se remontan a la época del imperio romano.

Todos los musicos portan elegantes jubones y llamativos sombreros cubiertos
con pieles que armonizan con el caracter aristocratico y estilizado del conjunto
de personajes.

Pareja tocando chalémies. Pareja tocando la cornamusa y el taumborin.

En el plafond de Capestang encontramos otras dos representaciones de temati-
ca musical, pero, esta vez, independientes la una de la otra. En la primera que
aqui describiremos encontramos a una mujer, también con actitud y atuendos
aristocraticos, acompafiada por un perro, que esta sonando un arpa en lo que
parece ser un entorno natural. Asi pues, la musica seria mostrada, segtin Sophie
Clarinval®¥?, como un pasatiempo elegante en lugar de como una actividad fes-

332 Ibidem, p. 58.
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tiva, tal y como sucede en el caso de las escenas de danzantes. También nos
advierte de que en el plafond del Hétel des Infirmiéres en Avifién aparece una
escena casi idéntica.

Dama tocando el arpa.

La restante y Ultima imagen de tematica musical nos muestra a un sonador de
trompeta. Este instrumento se suele asociar con actividades bélicas. La autora
citada nos advierte de que este instrumento solia utilizarse como sefial de inicio
en justas y torneos.

Trompetista.



Como hemos podido ir comprobando a lo largo de este trabajo, cada obra estu-
diada presenta, en lo referente a la naturaleza del elemento musical y dancisti-
co presente en ella, un sabor caracteristico. En el caso de este plafond francés,
el componente aristocratico y refinado se une graciosamente al musical, dando
como resultado una refinada vision de la vida cortesana del momento. Salvan-
do las distancias cronoldgicas, culturales y geograficas, los frisos de la iglesia
de la Sangre de Lliria también nos han mostrado un ambiente caballeresco y
cortesano en el que, al igual que en el caso francés, la musica y la danza ocu-
pan un lugar privilegiado. Ello permite conectar tematicamente fuentes que, al
menos en principio, podian parecer inconexas.



Y tocando las cuerdas de su instrumento
entendio la esencia de la materia



-
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CAPITULO IX
ESTUDIO ORGANOLOGICO

A la hora de abordar y sistematizar la informacién comprendida en este aparta-
do han de tenerse presentes diversos factores. A modo de seccién introductoria,
sera necesario ofrecer unas consideraciones previas, las cuales se articularan en
tres puntos, en cuanto a la masica instrumental existente en el territorio hispani-
co medieval: en primer lugar, y en relacién con este asunto, nos referiremos a las
posibles caracteristicas que pudo tener la musica instrumental islamico-hispani-
ca a partir de las caracteristicas de la musica andalusi que de ella se derivo; en
segundo lugar, aludiremos a los instrumentos musicales andalusies herederos
también de la tradicién islamica y, en tercer lugar, se contemplara la trasmision
de este legado organoldgico a la actividad musical de los reinos cristianos.

Tras este estadio tedrico previo, se dara paso al analisis del material organolégico
obtenido a partir de las fuentes contempladas en nuestro trabajo -centradas to-
das ellas en el arte mudéjar de la Corona de Aragdn-; este analisis incluira la cla-
sificacion en diferentes familias instrumentales de los instrumentos encontrados,
asi como el analisis de las diferentes combinaciones instrumentales plasmadas
en las representaciones iconograficas que aqui se han examinado.

Asi pues, siguiendo el orden establecido, podemos decir que la musica islami-
ca, y del mismo modo la andalusi, tanto la exclusivamente instrumental como
aquella acompafiante del canto, era esencialmente monddica, aunque también
puede calificarse de heterofonica, ya que era comin que algunos de los instru-
mentistas glosaran o adornasen la linea melddica, o simplemente interpretaran
sus notas basicas. Reynaldo Fernandez Manzano?* ha tratado de un modo siste-
matico las principales cuestiones inherentes a la musica instrumental andalusi.

333 FERNANDEZ MANZzANO, R., «Introduccidn al estudio de los instrumentos de al-Andalus...».
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Este autor ha sintetizado los procedimientos de este repertorio musical de la
siguiente manera:

VI.

“Un instrumento realiza al unisono, o a la octava superior o inferior, las
mismas notas de la melodia.

Sila melodia es lenta y el instrumentista habil, puede ir glosando o ador-
nando las notas de melodia. Muy util en las repeticiones, o en cualquier
lugar idéneo que no rompa la estética.

Un instrumento va tocando las notas extremas, o sobre todo, las funda-
mentales del armazén de la melodia. Recurso muy utilizado.

Un instrumento va realizando un contrapunto en cuartas, quintas y oc-
tavas justas, con relacién a las notas fundamentales. Recurso muy poco
utilizado de influencia occidental.

En algunos momentos, utilizando la nota pedal, o notas pedales. Es de-
cir, una o dos notas que vienen a ser fundamentales en el armazén de
la melodia, o bien por ser la nota base, o la dominante, se mantienen
de forma ininterrumpida durante el transcurso de la obra. Procedimiento
empleado, sobre todo, en interludios instrumentales inspirados en temas
de la melodia. Esta modalidad se utiliza en ocasiones, predominante-
mente en instrumentos de viento con lenglieta, especialmente en los que
tienen el sistema de soplo a través de una vejiga, como la gaita arabe.

Por dltimo, puede y es muy frecuente que intervengan instrumentos de
percusion, marcando el ritmo del compas de la obra®**, o marcando rit
mos sutiles, acordes o no con el verso; procedimiento muy utilizado en
esta musica"®.

Siguiendo el trabajo de la musicloga Rosario Alvarez, quien ha estudiado bri-
llantemente la presencia instrumental en la plastica hispana medieval, podemos
exponer que "“es cierto que Sevilla siempre fue un foco musical importante donde
los instrumentos tuvieron una gran presencia y acogida, a tenor de lo que dice Ibn
Rusd (Averroes), dirigiéndose a Ibn Zuhr (Avenzohar): 'Si muere en Sevilla un hom-
bre sabio y se quieren vender sus libros, se llevaran a Cérdoba, donde se tiene la

334 En la musica islamica y de Al-Andalus el compas es muy diferente al concepto occidental que hoy
tenemos: se trata de unidades ritmicas de tiempo que articulan la obra, basadas en golpes sonoros,
golpes sordos y silencios (nota del autor).

335 Ibidem, p. 57.
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venta asegurada; si, por el contrario, un musico muere en Cérdoba, se va a Sevilla
a vender sus instrumentos'33, Una vez mas encontramos a Sevilla como un impor
tante centro musical dentro de los principales enclaves islamicos de la peninsula
ibérica -conectada también con la Sicilia musulmana de la que pudieron proceder
instrumentos como la “guitarra” medieval-. También hemos de hacer referencia
aqui, por cuanto pasara a formar parte de los territorios de la Corona de Aragén,
a la taifa de Albarracin, donde, como ya hemos comentado, la musica se valoraba
hasta el punto de hacer traer a estas tierras turolenses a la esclava cantora mas
reputada y valorada de toda Al-Andalus. A estos enclaves islamicos hemos de
sumar dos ciudades: Toledo y Teruel, que bajo dominio cristiano, aunque con in-
fluencias islamicas y judias, ofrecieron dos exponentes de conjuntos iconograficos
-los cddices de las Cantigas de Santa Maria y |la techumbre mudéjar de la catedral
de Teruel- de gran riqueza instrumental, inserta esta ademas en la vida cotidiana.

Volviendo a la musica islamica, optamos aqui por seguir la clasificacién ins-
trumental andalusi ofrecida en el trabajo de Fernandez Manzano, teniendo en
cuenta lo sistematico de la misma.

Si nos atenemos a la clasificaciéon convencional en instrumentos de cuerda, vien-
to y percusién, podemos comenzar refiriéndonos a los instrumentos de cuerda
punteada de caja sin mango. Entre ellos estarian principalmente el gdndn y el
santur. Los dos estan emparentados con el psalterio, y, en esencia, se basan en
una serie de cuerdas tensadas sobre una caja de resonancia.

El santur no era sino una citara, de origen persa, de la que derivé posteriormente
el psalterio, consistente en una caja de resonancia plana, con uno o varios oidos
de roseta. Tiene cuerdas dobladas, y en ocasiones triples, que han de golpearse
con unas varillas.

A partir del siglo X, y en el ambito arabigo, su nombre se utilizé indistintamente
con el de ganidm, que se consolidé como un instrumento especifico, generalmen-
te de forma trapezoidal y punteado con unos plectros que se ajustan a los dedos.

La familia de los instrumentos de cuerda punteados con mango es algo mas
variada. El lugar de honor dentro de esta categoria lo ocupa, sin lugar a dudas,
el laud, considerado, como ya hemos comentado, el rey de los instrumentos de

336 Awvarez MARTINEZ, R, «Mdsica y pintura promovidas por un sabio monarca...n, pp. Ixxxvi-loxvii.
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la musica islamica. Su introduccién en Europa, que ha derivado en nombres
diversos segtin la nacién de destino, se produjo gracias al transito por la Espafia
musulmana. El término procede del arabe dd, que significa madera, al que se le
afiade el articulo arabigo aglutinado al- Se trata de un corddfono punteado, con
caja de resonancia de espalda abombada, mango y cuerdas que estan coloca-
das de manera paralela al plano que forman ambos. La caja de resonancia se cie-
rra por una tapa arménica que suele estar adornada en su centro por una rosa
grabada que permite que salga el sonido. En origen tenia tres cuerdas dobles,
posteriormente cuatro, y parece que fue Ziryab quien le afiadié la quinta cuerda.
Dada su dilatada andadura, el instrumento ha sufrido numerosas transformacio-
nes. En suelo peninsular, encontramos la primera imagen de este instrumento
en el Beato de las Huelgas.

Tal y como recoge Rosario Alvarez en su tesis sobre la representacion de cordd-
fonos en la plastica espafiola durante la Edad Media3*, pueden establecerse
cuatro tipos de latdes claramente diferenciados:

a. Ladd de mdstil largo: cuenta con una pequefia y abombada caja de
resonancia con tapa armaénica piriforme u ovoide, en cuyo centro puede
abrirse un oido circular de medianas proporciones, mientras que en otras
ocasiones solo encontramos de dos a cuatro delicados puntos. Unido a
su caja pequefia, es muy caracteristico en su silueta un largo cuello que
no cuenta con clavijero ya que las clavijas se insertan directamente en el
mango dividido en trastes. Suele tener de dos a cinco cuerdas.

b. Ladd corto: formado por una sola pieza, en este caso la también abom-
bada caja de resonancia se adelgaza hacia el clavijero formando un
mastil muy corto. Su clavijero, de clavijas laterales, describia una carac-
teristica forma de hoz. Su tapa arménica era de piel y, por lo tanto, el
cordal se encontraba en la parte inferior de la caja. En el siglo XV se
convirtié en la mandora.

C. Ladd drabe: posee una caja de madera muy voluminosa y abombada
que se afinaba hacia el clavijero conformando asi el cuello del instru-
mento. Es también caracteristico su clavijero doblado hacia detras for
mando angulo con el cuello. Curt Sachs lo denomina latd de cordal fron-
tal, porque encontramos su cordal sobre la tapa arménica de madera,

337 AwvaArez MARTINEZ, R., Los instrumentos musicales en la pldstica espafiola..., p. 594.
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siendo este uno de sus rasgos mas caracteristicos. Sobre esta se abrian
unos oidos con figuras de media luna en unos casos e imitando una M
en otros. Contaba con cuatro o cinco cuerdas dobles.

d. Ladd cldsico europeo: derivado del anterior aunque con modificaciones
introducidas para perfeccionarlo técnicamente. Su cuerpo, que segufa
siendo muy abombado hasta el siglo XV, fue alargandose hasta con-
vertirse en piriforme. Su tabla de armonia era muy delgada (en torno
a 2 mm). En su centro se abria un gran oido circular equidistante del
nacimiento del mastil y del cordal. Estaba decorado con un bello rosetén
construido en la misma madera que la tabla. El cordal se situaba sobre
la tapa muy cerca de su borde. Su mastil era corto y mas ensanchado
hacia el cuerpo del instrumento. Sobre él se extendia el batidor o dia-
pason, dividido por trastes, que se prolongaba por la tapa arménica. El
clavijero estaba doblado hacia atrés formando un angulo recto con el
mastil. Hasta el siglo XV no fue abandonandose paulatinamente el uso
de plectro para tafier este instrumento.

El laud llegé a encarnar en la cultura islamica una serie de preceptos de tinte
metafisico. Sus cuatro cuerdas representaban no solo los cuatro elementos, sino
también los cuatro humores basicos del ser humano, por lo que, al sonarlas, se
consideraba que la musica de este instrumento era capaz de influir profunda-
mente en el animo de las personas. Esta concepcién de la musica no deja de ser
heredera de la teoria del ethos griega.

Aparte del /aud, y segin Manzano, ain encontramos dos instrumentos carac-
teristicos en esta familia. El tunbur, el primero de ellos, es un instrumento de
origen asiatico de cuerdas punteadas, con caja de resonancia en forma de pera,
y cuello largo. Su registro es mas agudo que el del laud y, por lo general, con-
taba con dos cuerdas y trastes. Por ultimo, el gitdr o la gitdra, cuyo nombre
alude claramente a la citara, fue denominado guitarra morisca por el Arcipreste
de Hita. Es un instrumento con caja de resonancia redonda o forma de huso y
fondo ovalado. Contaba con cuatro cuerdas dobles y trastes. En la actualidad se
denomina kitra, kutira o kwitra en el norte de Africa.

Para finalizar la clasificacion de instrumentos de cuerda andalusies hemos de
referirnos al rabdt y al kamanya o kamdn. El primero de ellos exhibe dos moda-
lidades: la mas frecuente con dos cuerdas de tripa afinadas a la quinta tocadas
directamente por la mano izquierda; la otra se caracterizaria por modificar la



336  ICONOGRAFIA MUSICAL EN EL ARTE MUDEJAR DE LA CORONA DE ARAGON

altura del sonido por traccién, manipulando el intérprete las clavijas de las
cuerdas (una o dos), convirtiéndose asi en una modalidad muy sencilla y popu-
lar. Seglin este autor, se especula que esta modalidad tuviera su origen en la
Hispania musulmana, desde donde penetraria a Marruecos y Oriente Préximo.
Con el nombre de rabel o rabé ha perdurado en la tradicion folklérica de varias
regiones hispanas. Tiene su analogo cristiano en las vielas, viellas o vihuelas.
Por su parte, el kamanya o kamédn cuenta con tres cuerdas y una pequefia caja
de resonancia de forma redondeada, y puede considerarse como el anteceden-
te del violin.

Ladd drabe. Sotocoro de la catedral de Tarragona. Rabé. Sotocoro de la catedral de Tarragona.

Es ahora el momento de hablar de los instrumentos de viento y, siguiendo con
la clasificacién de Reynaldo Fernandez Manzano**®, podemos detenernos en los
siguientes tipos. Los instrumentos de viento con bisel mas caracteristicos serian
la gassdba, o flauta vertical de cafia; la sabbdba, también llamada ndy, que es
una especie de flauta travesera, y el al-urganun, o pequefio érgano de un solo
juego, de tesitura reducida y, generalmente, construido en madera. Su tesitura
podia variar segun la voz de los cantantes a los que debia acompafiar. Se toca-
ba con una sola mano mientras la otra manejaba un fuelle situado en su parte
trasera. De claras raices clasicas, bizantinas y cristianas, su utilizacién es muy
escasa en el mundo islamico.

338 FERNANDEZ MANZzANO, R., «Introduccion al estudio de los instrumentos de al-Andalus...».
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En cuanto a los instrumentos de viento en los que la vibracién del aire se rea-
lizaba a través de los labios del instrumentista, podemos sefialar instrumentos
como el nafir o al-nafir, afiafil en castellano. Etimolégicamente nafir significa
sefial de ataque. El instrumento es en esencia una trompeta recta de uso mi-
litar. La voz hispana aparece documentada por primera vez en el Poema de
Ferndn Gonzdlez, en el Libro de Alexandre, del siglo XIIl. La musica militar y
heraldica de raices islamicas “se compone, al igual que la cristiana, fundamen-
talmente de instrumentos de viento, donde la vibracion del aire se realiza a
través de los labios del instrumentista, como trompetas, llamadas afafiles, de
diversos tipos, tamafios y nomenclaturas, e instrumentos de percusion, a tam-
bores y timbales. Esta musica se utilizaba para avisar a los soldados, infundirles
valor y animos, atemorizar al enemigo, etcétera”3*°. Dentro de la categoria de
instrumentos de viento con lengiieta encontramos el mizmdr, también denomi-
nado zamr, formado por un tubo cilindrico terminado en campana cénica con
seis u ocho agujeros. En el norte de Africa también se le conoce como gayta
drabe; la zummdra, que es una especie de flauta doble o simple -denominada
también zolami o zalami-y, por ultimo, la gayta, similar a la zammdara pero con
una vejiga para insuflar el aire.

Y asi llegamos a los instrumentos de percusién. Entre ellos, los membrandfonos
mas utilizados son: la darbuka, rey de los instrumentos de percusién en la masi-
ca islamica, que es un tambor en forma de caliz; el duff, que es un tambor redon-
do con membrana doble y cuatro cuerdas en su interior para ampliar la vibracién
del sonido -este término también se utiliza para designar instrumentos como
panderetas y panderos en general-; bandayr, que es lo que cominmente cono-
cemos como pandero; es decir, un instrumento provisto de una sola membrana
sujeta a un aro de madera de poca altura y de diversas formas; el tdr o rigq,
similar a la pandereta, en ocasiones solo se utiliza como idiéfono sin membrana;
tabi, tambor de dos caras con diversas formas y la nagqdra, timbales o atabales:
tipo de tambor utilizado en la musica militar con una sola membrana tensada
sobre una caja de resonancias, suelen ir en parejas.

Por lo que respecta a los idiofonos, los mas resefiables son: los sany, cimbalos
o pequefios platillos hechos con diversos materiales; el jaldjil o brazalete de
cascabeles o cimbalos utilizados por las bailarinas; el sunuy al-sufr, variante de
los sany, que son las sonajas de azéfar, mencionadas en las fuentes cristianas y,

339 Ibidem, p. 57.
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por Ultimo, la gasaba o qisba, que es una cafia cortada a todo su largo con un
anillo que regula la vibracién.

En lo referente a las agrupaciones instrumentales de la musica andalusi, Reynal-
do Fernandez nos dice que estas “son reducidas, de cinco a nueve instrumentis-
tas. En general los instrumentistas también forman el grupo vocal, aunque este
puede ser independiente. El director suele tocar el ladd, mientras que el miem-
bro mas anciano toca tradicionalmente el rebdb. La agrupacién la forman ins-
trumentos de cuerda, punteados con un plectro, el laid y algunos de su familia;
instrumentos de cuerda frotada: el rebdb y el kamanya; instrumentos de viento a
bisel, ndy, en ocasiones participan diversos instrumentos de viento con lengiieta
tipo mizmdr, zammdra, gayta |[...]; e instrumentos de percusion, la darbuka, tdry
palmas, por parte del auditorio. Si se presenta baile son frecuentes los platillos
pequefios de metal y los brazaletes de cascabeles"3%.

Dejando de lado ese recorrido por los instrumentos musicales islamicos y si-
guiendo el esquema propuesto al inicio del apartado, nos centraremos ahora
en la generacién del corpus instrumental medieval hispano gracias, en parte,
a la influencia islamica en este campo. Para ello resulta imposible no fijar la
atencién, por su riqueza, en los cddices alfonsinos de las Cantigas de Santa
Maria. La musicéloga Rosario Alvarez nos advierte que "son el mejor exponente
del instrumentario hispanico en plena transicion, ya que en esta época tiene
lugar el paso del periodo de formacién del mismo (siglos X al XIll) al de cierta
consolidacion de los diferentes tipos instrumentales, periodo que comprende la
Baja Edad Media (siglos XIV'y XV)"3#'. A su vez, en este periodo de formacién es
posible encontrarnos con diversas etapas que se corresponden con momentos
diferenciados de la invasién musulmana.

Durante los siglos IX 'y X es la época en la que se estabiliza la actividad invasora
y se crea el califato de Cérdoba. La autora citada sefiala que en los cddices de las
cantigas todavia podemos observar instrumentos introducidos en estos siglos como
el tambor en forma de reloj de arena, el ladd corto, la corneta y un tipo de oboe
conico. Ya en la segunda mitad del siglo XI y hasta mediados del XII asistimos a
las conquistas de almoravides y almohades, que seguramente coincidieron con los
contactos con la corte normanda de Sicilia, suficientemente descrita en apartados

340 Ibidem, p. 60.
341 Awvarez MARTINEZ, R., «Los instrumentos musicales en los cédices alfonsinos..», p. 21.
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previos, que pudo actuar como nexo entre Oriente y Occidente. De esta época po-
demos observar, segtin la musicéloga canaria, instrumentos introducidos como el
rabé morisco o rabdb, la trompeta arabe o nafir, un tipo de oboe de tubo cilindrico,
los albogues o chirimias, la guitarra, algunos tipos de gaitas, el santiry el ganum,
que fueron modificados en suelo hispanico después de un siglo de su llegada.

Ademas de estos instrumentos de origen islamico, podemos observar en los c6di-
ces alfonsies instrumentos de procedencia europea como el arpa, la rota, la sin-
fonia, el érgano portativo, las flautas traveseras y el rabel -muy probablemente
creado en Sicilia-, a los que se suman instrumentos mads 0 menos curiosos como
el arpa persa, el gdnum modificado, la tambura de los pueblos turcos, el laid de
mastil largo o los grandes atabales persas-arabes.

ANALISIS ORGANOLOGICO DEL MATERIAL OBTENIDO

Tras estas consideraciones generales pasamos a referirnos a toda la informacién
que hemos podido obtener a partir del estudio organoldgico de las representa-
ciones musicales contenidas en las fuentes aqui descritas. Antes de continuar,
hemos de aclarar que las representaciones de instrumentos musicales no supo-
nen el Gnico elemento musical que puede plasmarse en una fuente iconogréafica.
Tanto el canto como la danza -el primero, elemento exclusivamente sonoro, y
el sequndo, vinculado indisolublemente a él- constituyen representaciones de
similar o mayor valor musical que aquel que pueda implicar la representacion de
instrumentos. En este sentido, hemos de admitir que la presencia de danza en
las fuentes estudiadas es mucho mayor que la presencia de expresién musical
vocal. Tanto es asi que practicamente todas las representaciones iconograficas
con tematica musical incluyen la representacion de la expresién corporal como
elemento artistico, pudiéndose observar sobre todo bailarinas “profesionaliza-
das" acompafiadas de algln instrumentista. Pero también podemos hallar dan-
zantes ocasionales de ambos sexos formando parte de escenas de caracter corte-
sano, tal y como sucede en el plafond del Palacio Arzobispal de Capestang en el
sur de Francia, o incluso tropezarnos con danzantes exclusivamente masculinos,
como en el caso del sotocoro de la catedral de Tarragona.

Por lo que respecta al canto, su presencia, pese a su constatada importancia
dentro del repertorio medieval, es mucho menor, quiza porque su representacion
no implica actitudes fisicas facilmente identificables o especialmente Ilamati-
vas estéticamente dentro del repertorio de las artes plasticas de la época. Este
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mismo argumento nos conduce a cuestionar si algunas de las figuras que no
se identifican tradicionalmente como cantantes en varias de nuestras fuentes
iconograficas en realidad si estuvieran representando esta actividad.

Bailarina contorsionista. Probable representacion de canto en el “alicer de los musicos”
Techumbre mudéjar de la de la techumbre de la catedral de Teruel.
catedral de Teruel.

Sea como fuere, vamos a referirnos a aquellos elementos inequivocamente mu-
sicales: los distintos instrumentos localizados. Para ello volveremos a hacer un
breve recorrido por cada fuente iconografica antes de ofrecer consideraciones o
conclusiones mas generales que conecten entre si las realidades instrumentales
de todas ellas.

Comenzando nuestro recorrido en la techumbre mudéjar de la catedral de Teruel,
podemos encontrar representados diecinueve instrumentos musicales -ello con-
siderando el objeto circular que porta en sus manos un personaje femenino
como un instrumento de percusion, aunque ya hemos comentado que otras
interpretaciones lo consideran un espejo- de los cuales once serian de cuerda
-seis de cuerda pulsaday cinco de cuerda frotada-, seis de viento -tres de viento
madera y tres de viento metal- y dos de percusién -un idiéfono y otro, el referido
objeto circular, un membrandéfono-.

Entre los seis corddfonos pulsados podemos distinguir tres latides: un latid corto
en el que no podemos observar por la posicién del instrumentista si cuenta con
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cordal frontal, un ladd sin cordal frontal tocado por un fraile y un laid con cor
dal frontal. Ademas podemos observar, dentro de esta categoria instrumental,
una “guitarra” y otra "guitarra” repintada que puede haber tenido como modelo
a la anterior, 0 aquella que estuviera originalmente pintada en la seccién donde
se encuentra ubicada.

Por Gltimo encontramos un arpa como elemento identificativo del rey David. Por
lo que se refiere a la cuerda frotada encontramos: una vihuela de arco oval, otra
vihuela de arco trapezoidal, dos “violines repintados” y que por tanto carecen
como en el caso de valor organolégico para nuestro estudio, y una vihuela de
arco a la que tuvo acceso fotografico la musicéloga Rosario Alvarez pero que
actualmente no se encuentra en la techumbre.

En cuanto a los instrumentos de viento madera, encontramos una pequefia flau-
ta. Ademas, también aparecen representadas una gaita y un cuerno. El viento
metal, por su parte, nos ofrece tres afiafiles. La percusién esta representada por
un idiéfono, las tejoletas y un posible membrandfono, un pandero.

Segun estos datos, la tipologia instrumental mas representada en esta techum-
bre son los corddfonos, aspecto que, como veremos, ird variando segun la fuente
estudiada. Asi pues podemos adelantar que en el soffitto Steri sera el viento el
mas representado, o que en iglesia de la Sangre de Lliria esta proporcién estara
equilibrada. También hemos de comentar aqui que no deja de resultar curioso
que en una techumbre tan rica en elementos figurativos ningtin instrumento
sea tocado por un ser fantastico, tal y como suele sucede en otras fuentes como
el soffitto Steri o el alfarje mudéjar del palacio de Villahermosa de Huesca. El
hecho de que todos los instrumentistas sean humanos lo emparenta mas con la
techumbre de la iglesia de la Sangre de Lliria.

Por lo que respecta a la presencia de la danza, esta tiene un protagonismo signi-
ficativo en nuestras imagenes: la actitud fisica del personaje femenino que porta
las tejoletas es prueba de esta actividad, asi como la postura contorsionada de
la mujer acompafiada por uno de los sonadores de vihuela de brazo. No existe
ninguna escena de danza de grupo, como si podemos encontrar en el soffitto
Steri o en el plafond de Capestang.

Los diferentes instrumentos aparecen en tabicas aisladas -como es el caso del
arpa, la flauta, la gaita, las tejoletas, etcétera-, pero también en escenas de con-
junto como la ya ampliamente comentada del “alicer de los masicos”, o forman-
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do pareja con una bailarina, como es el caso de la vihuela de arco trapezoidal.
La disposicién de los instrumentos en parte esta condicionada por la estructura
iconografica de la fuente: la techumbre turolense esta plagada de tabicas indi-
vidualizadas, mientras que en Lliria encontramos arquerias dibujadas donde se
ubican normalmente dos personajes separados por un arbol de la vida, motivo
por el cual en esta fuente suelen aparecer los musicos por parejas.

Por lo que respecta al soffitto del Palazzo Steri de Palermo, la presencia instru-
mental es mas nutrida que en el caso turolense, ya que encontramos veintinueve
instrumentos musicales. Ocho de ellos serian de cuerda -repartidos a partes
iguales entre la cuerda frotada y la pulsada-. El ndmero de instrumentos de
viento es mayor, ya que aparecen representados diecinueve ejemplares. Por lo
que respecta a la percusién, podemos observar dos membrandfonos.

Si nos referimos a la cuerda frotada encontramos cuatro ejemplares de vihuela
de arco: dos ovales, una entallada y otra piriforme. Los instrumentos de cuerda
punteada serian, por su parte, dos neo-canones, un ladd corto y un latd arabe.

El viento metal esta representado por dos trompetas bastardas espafiolas, dos
trompetas italianas, un afiafil, dos trompas y dos cornetos. Aparte encontramos
seis cuernos naturales y cuatro érganos. Los dos membrandfonos estarian repre-
sentados por un pequefio tambor y una dakara o doble tambor. En este caso
la danza estaria plasmada en una escena de conjunto donde varios danzantes
esporadicos bailan lo que puede ser una farandola.

Al contrario de lo que sucede en el caso de la catedral de Teruel, si encontramos
en el soffitto Steri varios seres fantasticos sonando instrumentos musicales.

Abordando ahora otra fuente iconografica, ya hemos advertido que el estudio
de los elementos musicales aqui presentado sobre la nave central de la Cappella
Palatina del Palazzo dei Normanni de Palermo no es completo; si lo es el de sus
naves laterales. Por tanto los datos que aqui puedan ofrecerse son relativos. No
obstante, para obrar de manera analoga a la empleada con el resto de fuentes,
vamos a comentarlos. Encontramos nueve instrumentos en sus naves laterales y
nos referiremos tan solo a cuatro en la central. En este caso la cuerda superaria
en nimero a las otras familias, con diez ejemplares, todos ellos de cuerda pun-
teada: siete laddes y dos “guitarras” medievales, todos presentes en una nave
lateral, y un arpa-citara representada en la nave central. El viento estaria repre-
sentado por una flauta y la percusién por dos membrandfonos: dos panderos).
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Por su parte, en la techumbre de la iglesia de la Sangre de Lliria encontramos,
como en la techumbre de la catedral de Teruel, diecinueve instrumentos musica-
les representados, pero en este caso las familias se hallan mas equilibradas, con
siete instrumentos de cuerda, cuatro de cuerda pulsada -dos latdes de cordal
frontal, un laid muy deteriorado y una mandora- y tres de cuerda frotada: dos
vihuelas de arco, una de ellas muy deteriorada, y una giga.

El viento nos mostraria cuatro instrumentos de viento madera, cuatro flautas, dos ins-
trumentos de viento metal: dos afafiles, y un cuerno. La percusion, por su parte, es-
taria formada por cuatro membrandfonos -panderos- y un idiéfono -unas tejoletas-.

Podriamos encontrar al menos dos figuras danzantes: dos mujeres, una de ellas
la portadora de las tejoletas, como sucede en el caso de la techumbre catedra-
licia turolense, pero esta vez acompafiada por un instrumentista, y otra figura
femenina cuya posicién alzada de los brazos y el hecho de estar acompafiada
por un tambor y una flauta parecen apoyar la opcién de que se encuentre dan-
zando. Revisando las escenas es posible pensar que algtin otro personaje esté
expresando con su cuerpo una manifestaciéon dancistica.

En el caso de la techumbre turolense de Villa Schifanoia (Florencia), el recuento
instrumental es sencillo, ya que encontramos un solo instrumento, de viento en
este caso, perteneciente a la familia de viento metal, un afafil. Como constata-
remos mas adelante, en las fuentes en las que encontramos muy poca presencia
instrumental, los instrumentos representados suelen ser de viento, aunque es
cierto que los afiafiles comparten en estos casos el protagonismo junto con los
cuernos. Es el caso de las tablas de Pefiarroya de Tastavins, que ahora comenta-
remos, o de la techumbre del palacio de Villahermosa.

En las tablas del santuario de Nuestra Sefiora de la Fuente de Pefiarroya de Tas-
tavins, actualmente en el MNAC, encontramos dos instrumentos de viento, en
concreto dos cuernos.

Del mismo modo, en el fragmento de la casa del carrer Lled6 de Barcelona, tam-
bién visitable en el MNAC, encontramos un instrumentista que suena dos instru-
mentos, uno de viento madera, en concreto una sencilla flauta, y otro de percusién,
un membrandfono (un pandero), y que acompafia a una bailarina contorsionista.

Esta combinacién de pandero y flauta es abundantisima en la iconografia de la
iglesia de la Sangre de Lliria, donde aparece hasta en cuatro ocasiones. Ademas,
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al igual que en el caso de la catedral de Teruel, encontramos a un instrumentista
acompafiado de este tipo de bailarina tan particular, ya comentado cuando se
abordé el estudio monografico de cada fuente.

Las pinturas profanas del monasterio de Sigena, también transportadas al
MNAC, nos muestran a una pareja de instrumentista y posible danzante que
porta unas tejoletas. En total encontramos representados dos instrumentos: uno
de cuerda frotada, una lira bizantina, y uno de percusion, un idiéfono (las tejole-
tas). Es curioso comprobar cémo en una cronologia posterior, en otro territorio y
sobre otro soporte, volvemos a encontrar la misma combinacién de vihuelista y
danzante con tejoletas, tal y como sucede en el caso de Lliria.

Por lo que respecta a la techumbre del palacio de Villahermosa de Huesca, en
ella encontramos representados cinco instrumentos musicales mas una bailarina
contorsionista. Entre los instrumentos podemos contar cuatro instrumentos de
viento: cuatro cuernos sonados por seres fantasticos y uno de cuerda frotada,
una vihuela de arco, que es el instrumento que en este caso acompafia a la
bailarina. Hemos encontrado esta bailarina contorsionista ya en tres ocasiones:
en la techumbre de la catedral de Teruel, en el fragmento de la casa del carrer
Lledé de Barcelona y ahora aqui en Huesca, acompafiadas en el caso turolense
y oscense por una vihuela de arco, y en el caso barcelonés por la combinacién
de flauta y pandero.

Tal y como sucede en Villa Schifanoia, en la ermita de la Virgen del Consuelo
de Cabafias (Teruel) encontramos también solo un instrumento musical entre
sus elementos figurativos. Este perteneceria a la familia del viento metal y seria
nuevamente un afafil, pero en este caso inserto en lo alto de una fortaleza, en
una escena general muy deteriorada.

En el caso del sotocoro de la catedral de Tarragona, la presencia de instrumentos
musicales es algo mas nutrida, pues encontramos un total de cinco instrumen-
tos mas dos “alocados” danzantes. Hallamos entre ellos representacién de las
tres familias instrumentales tradicionales: dos instrumentos de cuerda, uno de
cuerda frotada, el rabé morisco, y otro de cuerda punteada, el laid de cordal
frontal; a ello se suman dos instrumentos de viento madera, dos flautas, y un
instrumento de percusién, un membrandfono (un pandero).

Los instrumentos corddfonos, ademas de por su propia morfologia, a causa de la
vestimenta de los personajes que los tafien, se sitlian en un contexto claramente
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musulman, al igual que sucede con los danzantes. El resto de instrumentos, los
de viento y el de percusion, se sitian en manos de seres fantasticos o de anima-
les, confirmando una vez mas el hecho de que se prefieren los instrumentos de
viento para este primer tipo de seres.

Nuestro recorrido va llegando a su fin y hemos de referirnos ahora al plafond del
Palacio Arzobispal de Capestang (Francia), en este caso encontramos represen-
tados seis instrumentos musicales, cuatro de los cuales acompafian a un nutrido
grupo de parejas danzantes dentro de un refinado ambiente cortesano. También
encontramos representacion de las tres familias instrumentales basicas: cuatro
instrumentos de viento, tres de viento madera (dos chalemies o chirimias, y una
cornamusa) y uno de viento metal (una trompeta), uno de cuerda pulsada (un
arpa) y uno de percusién, un membrandfono, el tambourin.

Por ultimo, en las piezas de ceramica de Teruel y Paterna del siglo X1V, a las que
hemos tenido acceso a partir de reproducciones fotograficas de las mismas, po-
demos encontrar nueve pequefios circulos que portan en sus manos personajes
femeninos, los cuales pueden interpretarse como pequefios instrumentos de per
cusion, idiofonos mas concretamente, ya que se corresponderian con pequefios
crétalos. Al mismo tiempo todas las figuras que los portan adoptarian una acti-
tud de danza ligada a la sonoridad de estos instrumentos. También encontramos
personajes femeninos cogidos de sus manos danzando en circulo.

Tras este recuento general del material organolégico presente en las fuentes
contempladas en este estudio, podemos aludir a cuestiones generales, derivadas
de su observacién particular pero que afectan a todas ellas en su conjunto. Asi,
hemos de ser conscientes de que si la aparicién de cualquier instrumento es
siempre interesante y enriquecedora para cualquier estudio de estas caracteristi-
cas, lo es mucho mas si este aparece formando parte de un conjunto instrumen-
tal que nos puede dar alguna pista acerca de la practica musical de la época.

En este sentido, en nuestras fuentes podemos encontrar representados instru-
mentistas aislados -lo cual sucede en casi todas las fuentes, aunque supondria
una ténica general en las naves laterales de la Cappella Palatina del Palazzo
dei Normanni de Palermo, o en las tabicas individuales de la techumbre de la
catedral de Teruel-. A esta posibilidad se suman las parejas de instrumentistas,
sobre todo en el caso de la iglesia de la Sangre de Lliria, o grupos algo mas nu-
tridos como observamos en el “alicer de los musicos” de la techumbre turolense,
en dos escenas del soffitto del Palazzo Steri de Palermo o en la misma iglesia de
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Lliria, donde el conjunto de instrumentistas hallado presentaria un caracter mas
procesional que en casos anteriores. Todas estas escenas de conjunto pueden
considerarse como las “escenas reinas" de nuestro estudio, pues, como hemos
comentado, permiten observar diversas agrupaciones instrumentales insertas en
diferentes momentos o situaciones de la actividad social y cultural de la época.

Otro aspecto importante para destacar de manera general es la habitual pre-
sencia de la danza en nuestras fuentes, ya comentada en cada caso concreto.
Solo decir aqui que esta presencia abarca desde bailarinas individuales -quienes
pueden portar tejoletas en sus manos y realizar incluso posturas acrobaticas-,
hasta conjuntos mas nutridos como la farandola del soffitto Steri de Palermo, las
parejas aristocraticas del plafond de Capestang en Francia o las danzantes en
circulo del plato ceramico de Paterna.

Volvemos a sefialar aqui que existen representadas en tres fuentes diferentes
bailarinas contorsionistas: en Teruel (techumbre de su catedral), Barcelona (casa
del carrer Lledd) y Huesca (alfarje del palacio de Villahermosa). Ademas, encon-
tramos tres fuentes con la presencia de danzantes sonadoras de tejoletas, dos
de ellas acompafiadas por vihuelistas, en Sigena y Lliria, y otra individualizada,
caso de Teruel. Estariamos asi contemplando motivos que se repiten en diferente
cronologia, regién y soporte, como es el caso de Lliria y Sigena, con esta danzan-
te con tejoletas acompafiada por vihuelista.

Escena de danza: farandola. Soffitto del Palazzo Steri.
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En el caso de los sonadores de pandero y flauta, podemos encontrarlos en di-
ferentes territorios: Lliria, Barcelona y Tarragona, aunque curiosamente todos
pertenecientes a regiones peninsulares con salida al Mediterraneo.

También, como ya hemos adelantado, podemos comentar que en caso de existir
presencia en nuestras fuentes de seres fantasticos, estos tocan instrumentos de
viento, cuernos o flautas, ya que quiza asignarles un instrumento de mayor com-
plejidad técnica como pueda ser un ladd implicaria hacerles participes de una
actitud intelectual demasiado humana.

Por lo que se refiere al cémputo general de instrumentos, independientemente
de la fuente de la que procedan, podemos extraer las siguientes conclusiones,
siempre teniendo en cuenta que este estudio no abarca lo que debié de ser un
panorama iconografico mucho mas rico del que ha llegado hasta nosotros:

a. Podemos encontrar representados ciento catorce instrumentos musica-
les, teniendo en cuenta que algunos de ellos estan claramente repinta-
dos en actuaciones de restauracion posteriores, que otro plantea dudas
acerca de que pueda tratarse de un objeto con otra utilidad que la musi-
cal, y que incluimos unos pocos ejemplos de los pequefios objetos circu-
lares que portan algunas figuras y acerca de cuya verdadera funcién no
existe consenso.

b. En cuanto a la representacién de las tres familias instrumentales tra-
dicionales, en cifras generales, encontramos cuarenta instrumentos de
cuerda, cuarenta y siete instrumentos de viento y alrededor de veinte
instrumentos de percusion.

c. Por lo que se refiere a la cuerda, veintiséis instrumentos supondrian
ejemplos de cuerda punteada. La tipologia instrumental mas abundan-
te dentro de este computo seria el latid, con dieciséis ejemplares, sequi-
do por dos arpas, dos neo-canones, cuatro “guitarras” una mandora y un
arpa-citara.

d. Del total de los dieciséis latides contemplados, doce cuentan con cordal
frontal en su tapa armoénica, detalle que permite identificarlos como
instrumentos de origen arabe. De los cuatro restantes, uno esta tan de-
teriorado que no permite observar este detalle, y en otro la posicién del
instrumentista también nos oculta esta informacién.

e. Porloque se refiere a la cuerda frotada, encontramos quince ejemplares,
entre los que abunda especialmente la vihuela de arco, con diez ejem-
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plos. En cuanto a las formas de la caja de resonancia de este instrumen-
to, predomina la oval con cuatro instrumentos, sequida de la piriforme
con tres y la trapezoidal, la entallada y la romboidal, con uno cada una
de ellas. A estas vihuelas hay que sumar una giga, una lira bizantina,
un rabé morisco y dos violines repintados, pero que pueden hacernos
pensar en la existencia previa de instrumentos de cuerda frotada de
procedencia medieval. Entre las fuentes iconograficas que solo cuentan
con un instrumento de cuerda, este suele pertenecer a la cuerda frotada:
pinturas profanas de Sigena o palacio de Villahermosa.

En cuanto a los instrumentos de viento, cuarenta y nueve en total, los
mas abundantes son los ariafiles y similares, con diez ejemplares, que
igualan en niimero a los cuernos, también con catorce ejemplos de este
instrumento. Ademas encontramos dos trompetas bastardas espafiolas,
dos trompetas italianas, nueve flautas, cuatro 6rganos, dos cornetas,
una gaita, una cornamusa, dos trompetas y dos chelemies o chirimias.

La percusion, que suma veintiséis instrumentos en cdmputos generales,
estaria representada por ocho idiéfonos: tres tejoletas (en la techumbre
de la catedral de Teruel, en los frisos de la iglesia de la Sangre de Lliria
y en las pinturas profanas de Sigena) y los controvertidos once crétalos,
0 pequefos objetos circulares de la ceramica de Teruel y Paterna y de la
iglesia de la Sangre de Lliria. Ademas, por doce membrandfonos, entre
los que detectamos diez panderos o pequefios tambores, de los cuales
solo uno tiene forma cuadrada en su membrana, mientras que el resto
la tienen circular; una dakara o doble tambor y un tambourin.
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CAPITULO X
CONCLUSIONES Y LINEAS FUTURAS DE INVESTIGACION

Tal y como se avanz6 en el prefacio de la misma, esta investigacién ha tenido por
objeto profundizar en una de las multiples facetas reflejadas en los programas
iconograficos de diversas obras de arte mudéjar conservadas en el ambito de la
Corona de Aragén; esta faceta no ha sido otra que la referida a la iconografia
musical. El principal soporte material donde se nos ha permitido asistir al desa-
rrollo de esta tematica lo han constituido las techumbres de madera policroma-
da, tan representativas de este singular fenémeno artistico, social y cultural que
es el mudéjar, entendido sobre todo aqui como manifestacién artistica.

No obstante, pese a esta primacia absoluta de la madera como soporte de re-
presentaciones figuradas de tematica musical, no hemos podido obviar, en el
proceso de elaboraciéon del presente estudio, otro soporte, también significativo,
como ha sido la cerdmica. Las conclusiones que aqui se ofrecen se referirdn pues
al material iconografico detectado en estos dos tipos de fuentes derivadas de la
diversidad material y funcional de las mismas.

Las fuentes concretas a partir de las cuales, por tanto, hemos podido inferir las
conclusiones que aqui expondremos han sido la techumbre mudéjar de la cate-
dral de Teruel, el soffitto del Palazzo Steri y el de la Cappella Palatina del Palazzo
dei Normanni, ambos en Palermo; la techumbre gético-mudéjar de la iglesia
de la Sangre de Lliria; la techumbre turolense, probablemente procedente del
palacio de los Sdnchez Mufioz, ubicada, en la actualidad, en Villa Schifanoia; la
techumbre de la ermita de la Virgen del Consuelo de Camanas; las tablas proce-
dentes del santuario de Nuestra Sefiora de la Fuente de Pefiarroya de Tastavins,
actualmente visitables en el Museo Nacional de Arte de Catalufia (MNAC); los
fragmentos de una casa del carrer Lledé de Barcelona, y unas pinturas profanas
del monasterio de Santa Maria de Sigena, ambos también formando parte de la
coleccion permanente del MNAC; la techumbre mudéjar ubicada en el palacio
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de Villahermosa de Huesca; la decoracién del sotocoro de la catedral de Tarrago-
na; las imagenes del plafond del Palacio Arzobispal de Capestang (Francia); la
techumbre de la Cambra Daurada de la antigua Casa de la Ciudad de Valencia,
y varias piezas de ceramica de Teruel y Paterna del siglo XIV.

Varios fueron los interrogantes, planteados al inicio de este estudio, acerca de
la informacién que las representaciones musicales plasmadas en las obras que
acabamos de enunciar podian ofrecernos. Uno de los principales fue: ;A qué
motivaciones obedecia la inclusién del elemento musical en estas obras ico-
nograficas? Tal y como adelantabamos, las posibles respuestas a esta cuestion
son diversas.

Asi pues, hemos debido plantearnos si son los elementos musicales representa-
dos en ellas la plasmacién simbélica de ciertas actitudes morales propias de la
concepcién de la naturaleza humana que en aquella época existia, o si, por el
contrario, representan una realidad musical coetanea a su realizacion. A lo largo
de este estudio hemos detectado varios factores que, como veremos, ilustraran
con mas fuerza una de las dos opciones.

A su vez, también hemos podido comprobar la abundante presencia de ele-
mentos musicales manifiestamente profanos en entornos religiosos, tal y como
se observa en las techumbres de la catedral turolense, de la Cappella Palatina
del palermitano Palazzo dei Normanni, de la iglesia de la Sangre de Lliria o
del sotocoro de la catedral de Tarragona. Esta presencia no se ha limitado a la
deteccién de instrumentos musicales, sino que también nos ha situado ante la
representacion de la danza como manifestacién indisolublemente ligada al arte
sonoro. Una importante corriente interpretativa ha querido ver en muchas de
estas imagenes la plasmacién alegérica de cierto elemento pecaminoso encar
nado en estas actividades artisticas.

Tras la elaboracién de este estudio no podemos ofrecer ninguna relacién ico-
nografica explicita que evidencie este hecho. Asi, en el caso del sotocoro de la
catedral tarraconense, donde las irreverentes posturas de los bailarines podrian
remitirnos a esta concepcion, la abundante presencia musical parece remitirnos
mas bien a la funcién musical que en origen pudo ostentar el espacio donde se
sitla esta techumbre.

Si nos referimos a la catedral de Teruel, la principal escena musical que en ella
aparece, situada en el conocido como “alicer de los musicos”, alude, mas bien,
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seglin interpretaciones razonables, a momentos de la vida cultural y social del
momento en los que la musica tuvo, con bastante seguridad, una presencia
capital, no pudiendo encontrar en esta representacién ninguna connotacién ne-
gativa relativa a la presencia del elemento musical.

Por lo que respecta a la iglesia de la Sangre de Lliria, la abundancia de escenas
y de elementos musicales profanos, frente a la escasez de elementos religiosos,
en los frisos de su techumbre, no invita a considerar como pecaminoso todo este
corpus figurativo, si no que, por el contrario, nos conduciria a estimar y valorar la
inclusion de tal cantidad y variedad de personajes y situaciones como el reflejo
de una rica realidad social, en general, y musical, en particular.

Por dltimo, en referencia a la Cappella Palatina palermitana, su contemplacion
directa permite desestimar cualquier tipo de consideracién negativa de los ele-
mentos musicales presentes en sus soffitti, ya que la abundante presencia de
personajes con nimbos sonando el laid y la “guitarra” medieval que podemos
detectar en una de sus naves laterales nos conduce a considerar esta representa-
cién iconografico-sonora como un simbolo de la dimensién mistica, y por tanto
divina, que puede aportar la musica en el acercamiento a Dios. Ademas, hemos
de tener en cuenta que este templo supone una exhibicién de las aportaciones
artisticas mas deslumbrantes propias de las tres culturas que confluyeron en
esta original corte normanda: cristiana, bizantina y musulmana y que, por lo
que respecta a sus soffitti, en ellos se permitié plasmar libremente los motivos
iconograficos mas exquisitos procedentes de la cultura de sus artifices.

Por otro lado, resulta paradéjico comprobar cémo, en un entorno profano como
es el de la Sala Magna del Palazzo Steri de Palermo, las representaciones musica-
les de su soffitto si que cuentan con la presencia de personajes musicales ligados
claramente al mundo de lo sagrado, como son los diversos angeles musicos que
en él podemos encontrar.

Tras estas consideraciones en cuanto a la abundante presencia de elemento
profano en entornos religiosos, queremos referirnos, como una probable justifi-
cacién del mismo, al hecho de que los motivos iconograficos de las techumbres
ligneas policromadas no eran facilmente observables, debido a su ubicacién,
por quienes acudian a estos templos, a lo que hemos de afiadir la posible ins-
piracion musulmana de muchos de sus artifices, a quienes, tal y como hemos
comentado, se les hubo podido conceder ciertas licencias en la eleccién de la
tematica de sus representaciones.
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Siguiendo con el analisis de la utilidad simbdlica o alegérica del elemento sono-
ro, es también posible, en algunos casos, detectar una intencién identificativa
hacia algunos personajes conocidos por medio de sus, digamoslo asi, atributos
musicales; este es el caso del rey David representado en la techumbre de la
catedral de Teruel, quien porta entre sus manos un arpa de aspecto arcaico que
serviria para identificar al personaje.

En este itinerario funcional del elemento musical, también podemos inferir que
las representaciones musicales encontradas en estas obras responden en algin
caso a ciertos clichés iconograficos propios del repertorio difundido y utilizado
por los artifices de nuestras obras. Tal es lo sucedido en el repertorio de image-
nes considerado comtinmente como marginalia, en el que la representacién de
seres fantasticos sonando instrumentos musicales de viento, sobre todo cuer
nos, es abundante. Lo podemos comprobar en el soffitto de la Sala Magna del
Palazzo Steri de Palermo o en la techumbre mudéjar del palacio oscense de
Villahermosa.

Pero, tal y como avanzabamos también en los apartados introductorios de este
trabajo, en ultima instancia, hemos de preguntarnos si las representaciones mu-
sicales estudiadas pueden obedecer a una representacién mas directa de la reali-
dad musical del momento: instrumentos musicales plasmados con verosimilitud,
aparicién de diversas posibilidades en su combinacién o de diferentes momentos
0 ambitos en los que la musica podia tener cabida dentro de la vida artistica,
cultural y social de aquella sociedad dan buena muestra de ello y suponen in-
formaciones valiosisimas si pretendemos extraer informacién del mundo musical
generado por esa sociedad; siempre, eso si, a partir de la visién plastica que del
mismo tuvieron los artifices de las obras aqui compendiadas. En este sentido, tal
y como se ha detallado en el capitulo correspondiente al analisis global de los
instrumentos musicales de esta obra, la abundante informacién organolégica
aqui recogida y procesada ha dado abundantes muestras de la importante signi-
ficacién de este material musical en lo que a estos aspectos se refiere.

Gran parte de las escenas musicales a las que hemos tenido acceso a partir
de este trabajo muestran realidades musicales que perfectamente pudieron ser
puestas en practica en los diversos momentos en los que estas obras fueron
llevadas a cabo. Tal es el caso de las escenas del “alicer de los musicos” de la
techumbre de la catedral de Teruel, de los conjuntos instrumentales que apare-
cen en el soffitto de la Sala Magna del Palazzo Steri de Palermo -como los que
acompafian las Bodas de Paris y Helena, la danza farandola o el encarnado por
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las tres bellas suonatrice-, de las escenas cortesanas de los frisos de la iglesia de
la Sangre de Lliria, con sus variadas parejas de instrumentistas o danzantes, asi
como de la pareja de instrumentistas del sotocoro de la catedral de Tarragona o
de las "Pinturas profanas” del monasterio de Sigena.

En todos estos casos los instrumentos musicales representados reflejan realida-
des organoldgicas plenamente ubicadas en el marco cronolégico en los que las
obras fueron creadas. Ello permite sugerir que estos, complejos en muchos casos,
programas iconograficos incluian, ademas de algunos elementos ornamentales
y decorativos, motivos figurados que, con bastante seguridad, pudieron extraer
se de una realidad mas o menos directa. Aunque también es cierto que las
iconografias musicales recopiladas incluyen elementos mas estereotipados que
pudieron haber sido empleados de manera mas descontextualizada e inconexa
con unas practicas musicales mas o menos reales. Es el caso del rey David que
aparece en la techumbre de la catedral de Teruel, pero también el de los seres
fantasticos que utilizan cuernos a modo de instrumentos musicales, disemina-
dos tanto por la superficie del soffitto de la Sala Magna del Palazzo Steri de
Palermo o del alfarje mudéjar del palacio de Villahermosa de Huesca, asi como
también puede ser el caso de los motivos de bailarinas contorsionistas ya refle-
jados con anterioridad en la escultura romanica de capiteles.

A lo largo de los diferentes apartados de este trabajo ya se han ido sefialando
algunas de las conclusiones mas importantes que podemos extraer a partir del
estudio de las diferentes fuentes iconograficas aqui tratadas. En este sentido,
ha sido inevitable constatar cémo, en casi cualquier programa iconografico que
cuente con representaciones antropomorfas o animales, y que esté inserto ade-
mas en la cronologia a la que pertenecen las obras estudiadas, la presencia del
elemento musical es norma general, ya suponga esta una representacion mas o
menos fiel de las practicas musicales del momento, una excusa para enriquecer
la presencia de elementos plasticos en una escena, o la manera de reforzar el
simbolismo o los atributos identificadores de un personaje.

En referencia a cinco de los casos tratados en este trabajo con un mayor prota-
gonismo: los soffitti del Palazzo Steri de Palermo y el de la Cappella Palatina de
esta misma ciudad, la techumbre mudéjar de la iglesia de la Sangre de Lliria,
el sotocoro de la catedral de Tarragona, asi como la techumbre mudéjar de la
catedral de Teruel, puede afirmarse que la presencia del elemento musical en
ellos es especialmente relevante. Esta relevancia aumenta cuando los motivos
musicales representados no aparecen de manera aislada o descontextualizada,
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sino que lo hacen formando parte de una escena mayor o, mas atn, cuando se
les concede a ellos mismos el status de constituir una escena auténoma. Es en
estos Ultimos casos, en los que la musica es la protagonista, cuando podemos
extraer conclusiones mas reveladoras acerca de la funcionalidad de este arte en
la sociedad, de sus diferentes praxis o, incluso, de la concepcién tedrica o ética
que de ella pudiera existir en el momento de su representacion.

Continuando nuestro discurso, podemos afirmar que el estudio de las fuentes
sicilianas ha permitido, ademas de acercarnos a toda su riqueza artistica e ico-
nografica, conocer de manera mas amplia y profunda el material musical exis-
tente en este territorio de la Corona de Aragén. Ademas, hemos de reconocer
que su estudio nos ha posibilitado también ubicar de un modo mas realista y
consciente parte del programa iconografico de la techumbre mudéjar de la ca-
tedral de Teruel.

En concreto, este conocimiento de las fuentes sicilianas ha ayudado a compren-
der mejor la importancia de la escena central, en cuanto a iconografia musical se
refiere, de esta techumbre: el alicer de su seccién primera derecha, cuya importan-
te significacién musicolégica ha quedado suficientemente patente a lo largo de
este estudio. Incluso en una fuente posterior en un siglo a la techumbre turolense
como es el soffitto del palermitano Palazzo Steri no encontramos una representa-
cién musical que implique los matices conceptuales hallados el caso turolense.

No podemos dejar de sefialar aqui también el hecho de que el estudio del soffi-
tto Steri ha permitido constatar una innegable ligazén formal y estilistica entre
techumbres mudéjares sicilianas y turolenses. Especial mencién merece en este
sentido la sorprendente coincidencia que encontramos entre ambas fuentes en
lo que se refiere a la escena de los tres instrumentistas situados entre tres ar-
boles en el alicer de la seccién primera derecha, o “alicer de los musicos” de la
techumbre de Teruel y la escena de las tres sonuatrice situadas también entre
tres arboles del soffitto palermitano. Ya que este no se trata de un motivo ico-
nografico encontrado hasta el momento en otras fuentes, a excepcién de los
arboles de la vida que dividen las escenas de los frisos de la iglesia de la Sangre
de Lliria. Su coincidencia invita a pensar en un posible conocimiento, directo o
indirecto, de la fuente turolense por parte de los artistas sicilianos.

También hemos de exponer en estas conclusiones que, situados en este punto
de la investigacion, se torna necesario, ademas de seguir profundizando en el
conocimiento de las obras seleccionadas, emprender el estudio de otras obras
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analogas. Ello con el fin de comprobar hasta qué punto profundizan otras fuen-
tes en la representacion del arte musical, y hasta donde podemos seguir esta-
bleciendo relaciones entre sus diferentes programas iconograficos. En este senti-
do, es curioso comprobar cémo dentro de un material grafico tan importante y
relacionado con nuestra techumbre como es el de la ceramica turolense®*? y de
Paterna3*® de los siglos XlII y XIV, tan solo se han encontrado, hasta el momen-
to, cinco piezas en las que aparezcan representados instrumentos musicales. En

342 La Unica pieza de cerdmica turolense en la que pudiera verse reflejado un instrumento de peque-
fia percusion del tipo de un crétalo o un cascabel se encuentra reproducida en el libro sobre cerdmica
medieval espafiola de Luis M. LLUBIA, op. cit. La pieza en cuestién (correspondiente con la ilustracion
256 del libro) es un plato circular muy dafiado y que conserva menos del cincuenta por ciento de su
superficie original.

343 En cuanto a la cerdmica de Paterna, los dos ejemplos tomados estdn en un estado de conservacion
6ptimo y ademas las reproducciones de las piezas consultadas son de mucha mayor calidad. Estas serian,
por un lado, un platito del siglo XIV de la coleccién del Ayuntamiento de Valencia procedente del Moli
del Testar (Paterna), depositado en el Museo Nacional de Cerdmica Gonzalez Marti de Valencia (n.% inv.
634), y, por otro, un cuenco del siglo XIV con castillo almenado, pajaros afrontados y damas danzantes.
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los tres casos se trataria ademas del mismo instrumento: unos crétalos o unos
cascabeles, y esto solo si aceptamos la tesis interpretativa de que los elementos
en cuestion que toman las figuras humanas en sus manos cuentan efectivamen-
te con una utilidad musical, y no responden a otro tipo de cometido. Es una
cuestion controvertida que invita a desentrafiar, en sucesivas investigaciones, el
verdadero significado de estos elementos circulares que, en dos de los tres casos
estudiados, son portados por damas coronadas o tocadas.

Otra importante conclusién es aquella que nos conduce a ser conscientes de
que, para comprobar qué grado de profundidad se daba a sus representaciones
musicales y si este continuaba la linea tematica de las existentes en la techum-
bre de la catedral de Teruel, es imprescindible estudiar, también in situ y en
profundidad, las techumbres turolenses extraidas de palacios medievales de esta
ciudad que en la actualidad se encuentran en la Mansién Hearst de California 'y
en la Casa del Herrero de San Luis (California).

Por ultimo, hemos de manifestar también aqui que la suma de manifestacio-
nes artisticas de distinta naturaleza siempre enriquece la experiencia estética
y animica de quien las disfruta. Imaginémonos situados en cualquiera de los
incomparables entornos descritos en este estudio pudiendo escuchar, por un mo-
mento, la musica procedente de las escenas que en ellos se representan. Hemos
de pensar que la musica es un arte efimero que, en este caso, gracias a su plas-
macién iconografica puede, de alguna manera, ser recuperado para nosotros.
No tenemos que entender pues estas representaciones musicales como algo
inerte, sino como una oportunidad para rescatar el espiritu de belleza sonora
que descansa en ellas.

Analogia instrumental. Palazzo Steri de Palermo y catedral de Teruel.
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CONCLUSIONES SINTETIZADAS

Con la finalidad de permitir a quien se acerque a esta obra una lectura sintética
de la misma ofrecemos ahora un compendio abreviado de las principales conclu-
siones contenidas en este capitulo:

1.

4.

Diversas representaciones de naturaleza musical estan presentes en la
practica totalidad de las techumbres de madera policromadas, vincula-
das con el arte mudéjar, que albergan un programa iconografico lo su-
ficientemente nutrido con abundante presencia de decoracién figurada
o0 antropomorfa.

Gran parte de las escenas musicales a las que hemos tenido acceso
gracias a esta investigaciéon muestran aspectos musicales que perfec-
tamente pudieron ser realidad durante los diversos periodos en los que
estas obras fueron creadas. Tal es el caso de las escenas del “alicer de
los musicos” de la techumbre de la catedral de Teruel, de los conjuntos
instrumentales que aparecen en el soffitto de la Sala Magna del Palazzo
Steri de Palermo -como los que acompafian las Bodas de Paris y Helena,
la danza farandola o el encarnado por las tres bellas suonatrice-, de las
escenas cortesanas presentes en los frisos de la iglesia de la Sangre de
Lliria, con sus variadas parejas de instrumentistas o danzantes, o de las
parejas de instrumentistas tanto del sotocoro de la catedral de Tarrago-
na como la de las pinturas profanas del monasterio de Sigena.

En todos los casos descritos en el punto anterior los instrumentos musi-
cales representados reflejan realidades organolégicas plenamente ubi-
cadas en el marco cronolégico en los que las obras fueron creadas. Ello
permite sugerir que estos programas iconograficos, complejos en mu-
chos casos, incluian, ademas de elementos ornamentales y decorativos,
motivos figurados que, con bastante seguridad, pudieron extraerse de
una realidad mas o menos directa.

También es cierto que las motivos iconograficos musicales aqui recopila-
dos incluyen ademas elementos estereotipados que pudieron haber sido
empleados de manera mas descontextualizada e inconexa con respecto
a unas practicas musicales mas cercanas a la realidad. Es el caso del
rey David que aparece en la techumbre de la catedral de Teruel, de los
seres fantdsticos tocando cuernos diseminados tanto por la superficie
del soffitto de la Sala Magna del Palazzo Steri de Palermo, o del alfarje
mudéjar del palacio de Villahermosa de Huesca, o de los motivos de
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bailarinas contorsionistas ya reflejados con anterioridad en la escultura
romanica de capiteles. Estos ejemplos podrian pues incluirse en un re-
pertorio comun al que los artifices de este tipo de obras recurrian para
completar sus disefios.

5. Es posible constatar asimismo la abundante presencia de elementos mu-

sicales manifiestamente profanos en entornos religiosos, tal y como se
observa en las techumbres de la catedral turolense, de la Cappella Pa-
latina del Palazzo dei Normanni palermitano, de la iglesia de la Sangre
de Lliria o del sotocoro de la catedral de Tarragona. Esta presencia no se
ha limitado a la deteccién de instrumentos musicales, sino que también
nos ha situado ante la representacién de la danza como manifestacion
indisolublemente ligada al arte sonoro.

Por otro lado, resulta paradéjico comprobar cémo, en un entorno profa-
no como es el de la Sala Magna del Palazzo Steri de Palermo, las repre-
sentaciones musicales de su soffitto si que cuentan con la presencia de
personajes musicales ligados claramente al mundo de lo sagrado, como
son los diversos angeles musicos que en él podemos encontrar.

No podemos ofrecer ninguna relacién iconogréfica explicita que eviden-
cie la conexién de esta presencia musical con un elemento pecaminoso.
En el caso del sotocoro de la catedral tarraconense, donde las irreve-
rentes posturas de los bailarines podrian remitirnos a esta concepcion,
la abundante presencia de elementos musicales parece remitirnos mas
bien a la funcién que en origen pudo ostentar el espacio donde se sittia
esta techumbre: un coro. En el caso de la catedral de Teruel, la principal
escena musical que en ella aparece, presente en el conocido como “ali-
cer de los masicos”, parece remitirnos, mas bien, segtin interpretaciones
razonables, a momentos de la vida cultural y social del momento en los
que la musica tuvo, con bastante seguridad, una presencia capital. Por
lo que respecta a la iglesia de la Sangre de Lliria, la abundancia de es-
cenas y de elementos musicales profanos frente a la escasez de motivos
religiosos en los frisos de su techumbre, no invita a considerar como
pecaminoso todo este corpus figurativo, si no que, por el contrario, nos
conduciria a estimar y valorar la inclusion de tal cantidad y variedad de
personajes y situaciones. Por (ltimo, por cuanto se refiere a la Cappella
Palatina del palermitano Palazzo dei Normanni, su contemplacién di-
recta permite desestimar cualquier tipo de consideracién negativa de
los elementos musicales presentes en sus soffitti, ya que la abundante
presencia de personajes sonando el lald y la “guitarra” medieval que
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podemos detectar en una de sus naves laterales nos conduce a consi-
derar esta representacion iconografico-sonora como un simbolo de la
dimensién mistica, y por tanto divina, que puede aportar la musica en
el acercamiento a Dios, situando asi al espectador ante una representa-
cién del paraiso en la tierra.

En cuanto a la posible procedencia arabe de los instrumentos represen-
tados en nuestras fuentes, del total de los dieciséis latides identificados,
doce cuentan con cordal frontal en su tapa arménica, detalle que per-
mite identificarlos como instrumentos de origen arabe. De los cuatro
restantes uno esta tan deteriorado que no permite observar este detalle
y en otro la posicién del instrumentista también nos oculta esta informa-
cién. A estos instrumentos han de sumarse las bailarinas con tejoletas,
el rabé morisco o los afiafiles como instrumentos procedentes, en origen,
de esta cultura.

Resulta evidente, a tenor de la tratadistica existente asi como de las
referencias histdricas, literarias o filoséficas al respecto, la importancia
que la cultura islamica concedié a la musica, entendida esta tanto en
su vertiente practica como cientifica. Varias de nuestras obras contienen
una presencia musical que refleja esta gran importancia concedida ele-
mento musical, como es el caso de la techumbre de la catedral de Teruel
o del sotocoro de la catedral de Tarragona.

Hemos de preguntarnos si las representaciones musicales estudiadas
pueden obedecer a una representacion mas directa de la realidad mu-
sical del momento. En este sentido, instrumentos musicales plasmados
con verosimilitud, aparicién de diversas posibilidades en su combina-
cién o de diferentes momentos o ambitos en los que la musica podia
tener cabida dentro de la vida artistica y cultural de aquella sociedad
son informaciones valiosisimas si pretendemos extraer una vision cer-
tera del mundo musical generado por esa sociedad, siempre, eso si, a
partir de la perspectiva plastica que del mismo tuvieron los artifices de
las obras aqui compendiadas. La abundante informacién organoldgica
aqui recogida y procesada ha dado sobradas muestras de la importante
significacion de este material musical en lo que a plasmar la realidad
musical por parte de los artistas de los periodos y entornos estudiados
se refiere.

Dejando a un lado estas cuestiones, es asimismo curioso comprobar
cémo dentro de un material grafico tan importante y relacionado con la
techumbre mudéjar de la catedral de Teruel como es el de la ceramica
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turolense y de Paterna de los siglos XlII y XIV, tan solo se han encontra-
do, hasta el momento, cinco piezas en las que aparezcan representados
instrumentos musicales o escenas de danza. Ademas, en todos los casos
se trataria del mismo instrumento: unos crétalos o unos cascabeles, y
esto solo si aceptamos la tesis interpretativa de que estos pequefios ob-
jetos circulares, que son tomados en sus manos por damas, responden
efectivamente a una utilidad musical, y no sirven a otro tipo de cometi-
do ya sea funcional o meramente decorativo.

También podemos concluir que en las fuentes iconograficas en las que
aparecen representados pocos instrumentos entre estos predomina el
viento. Es este el caso de la ermita de Camanias en Teruel, de las tablas
procedentes del santuario de Nuestra Sefiora de la Fuente de Pefiarroya
de Tastavins actualmente visitables en el Museo Nacional de Arte de
Catalufia (MNAC) o de la techumbre turolense ubicada en Villa Schifa-
noia en Florencia.

Se ha constatado la presencia de la danza en la mayoria de las fuentes
estudiadas, de forma auténoma o acompafiandose por pequefios ins-
trumentos de percusiéon como tejoletas o crétalos, o por instrumentos
tocados por musicos como la vihuela de brazo o parejas de trompetas
bastardas espafiolas. En la mayor parte de los casos los danzantes son
mujeres, como en el caso de las techumbres de la catedral de Teruel y
del palacio de Villahermosa de Huesca o en las piezas de ceramica de
Paterna y Teruel del siglo XIV, aunque también encontramos parejas
masculinas, como en el sotocoro de la catedral de Tarragona, o mix-
tas, como en el plafond del Palacio Arzobispal de Capestang. Asimismo
existen escenas de baile grupal como la farandola, representada en el
soffitto del Palazzo Steri de Palermo, o la danza en circulo plasmada en
un plato ceramico de Paterna del siglo XIV.

Por el contrario, los casos en los que parece existir algin ademan de can-
to en alguno de los personajes son escasos y se limitan a la techumbre
de la catedral de Teruel, donde en su “alicer de los musicos” encontra-
mos a una mujer cuya postura y ademan parece indicar esta actividad.
Por su parte, en los frisos de la iglesia de la Sangre de Lliria, en los que
cabe la posibilidad de que alguno de los o las intérpretes instrumentales
simultanease esta actividad manual con el canto, aunque ello no resulte
evidente. Ambas fuentes, en caso de que exista actividad cantora, nos
remitirian, en principio, a la interpretacién de repertorio trovadoresco, a
Jjuzgar por el caracter de las imagenes.
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Los intérpretes musicales pueden aparecer individualizados -como en el
caso de las tabicas de la catedral turolense o en el de la Cappella Palati-
na del Palazzo dei Normanni de Palermo-; formando parejas, como ocu-
rre en la iglesia de la Sangre de Lliria, o constituyendo conjuntos mas
nutridos. Asi pues, los principales conjuntos instrumentales detectados
han sido los del “alicer de los musicos” de la catedral de Teruel, las tres
suonatrice o el conjunto de trompetas italianas, dakara, neo-canon y
viola de brazo que acompafiaba las bodas de Paris y Helena, ambos en
el soffitto de la Sala Magna del Palazzo Steri de Palermo. A ellos se suma
el conjunto instrumental formado por dos afiafiles, tambor y flauta que
acompafiaba un cortejo en uno de los frisos de la iglesia de la Sangre
de Lliria.

Es importante destacar el hecho de encontrar combinaciones instrumen-
tales o dancisticas que aparecen de manera analoga en diversas fuentes
iconograficas. En este sentido, la combinacién de sonador de vihuela de
brazo acompafiando a bailarina con tejoletas se encuentra en la igle-
sia de la Sangre de Lliria, en las "Pinturas profanas de Sigena" y en la
catedral de Teruel, aunque aqui el instrumento de cuerda se encuentre
repintado. Por su parte, la combinacién en el mismo instrumentista de
flauta y pandero aparece representada en cuatro ocasiones en la iglesia
de la Sangre de Lliria y en otra ocasién en las tablas del carrer Lledé de
Barcelona. Encontramos ademas la representacién de bailarinas con-
torsionistas en la catedral de Teruel y en el palacio de Villahermosa de
Huesca, ambas acompafiadas por una vihuela de arco, ademas de otra
en las tablas del carrer Lledé de Barcelona, en este caso acompafiada
por flauta y tambor. La combinacién de laid y rabel que hallamos en
el sotocoro de la catedral de Tarragona aparece ya en la Cantiga 170
del Cddice E 1 de las Cantigas de Santa Maria de Alfonso X el Sabio.
En esta obra también descubrimos la combinacién de vihuela de arco y
guitarra presente en la techumbre de la catedral de Teruel.

Hemos de plantearnos cual puede ser la verdadera utilidad de este es-
tudio. El analisis pormenorizado de los elementos musicales presentes
en estos programas iconograficos ha permitido, de algin modo, que
estos cobren vida, ya que nos ha permitido valorar la importancia de la
actividad musical en aquel momento. Una actividad sustentada en una
gran riqueza instrumental y que, ineludiblemente, procedia de interpre-
taciones en vivo, mucho mas escasas en nuestra vida actual. Todo ello
puede servir como un valioso material para los intérpretes musicales
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o agrupaciones de los mismos que quieran acercarse y dar vida a los
repertorios vinculados con este material iconografico. Del mismo modo,
dicho material puede servir como guia para la reproduccién organoldgi-
ca tan necesaria en cualquier tipo de interpretacién musical que quiera
aportar un caracter historicista. Contemplar y dinamizar todos estos as-
pectos servira ademas para potenciar el patrimonio histérico-artistico de
los nucleos donde se encuentran las diversas fuentes iconograficas que
hemos estudiado.

4

Bailarina con tejoletas e instrumento de cuerda frotada.
Monasterio de Sigena y catedral de Teruel.
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18. La suma de manifestaciones artisticas de distinta naturaleza siempre en-
riquece la experiencia estética y animica de quien las disfruta. Imaginé-
monos situados en cualquiera de los incomparables entornos descritos
en este estudio pudiendo escuchar, por un momento, la musica proce-
dente de las escenas que en ellos se representan. Hemos de pensar que
la musica es un arte efimero que, en este caso, gracias a su plasmacién
iconografica puede, de alguna manera, ser recuperado para nosotros.
No tenemos que entender estas representaciones musicales como algo
inerte, sino como una oportunidad para rescatar el espiritu de belleza
sonora que descansa en ellas.

LINEAS FUTURAS DE INVESTIGACION

Una vez abordadas y esclarecidas todas estas cuestiones acerca del elemento
musical presente en nuestras fuentes artisticas, sera posible comprobar si la
informacién musicoldgica obtenida puede favorecer una vision mas completa y
reveladora en lo que al significado integral de estas fuentes se refiere. De este
modo, sera importante determinar si la informacién musical que encontremos
en ellas constituye un elemento independiente del resto del material iconogra-
fico o si, por el contrario, el estudio especifico de los elementos musicales aqui
plasmados puede aportar alguna clave interpretativa sobre el significado gene-
ral de las imagenes representadas en estas fuentes iconograficas. Dicho de otro
modo, en futuras investigaciones sera necesario determinar el significado de los
elementos musicales dentro de la significacién general de los programas icono-
graficos de las obras aqui seleccionadas.

En este sentido, la aparicion de estudios como el que ahora concluye puede
animar a otros estudiosos a conectar estos aspectos musicales con otros ejes
tematicos trazados en las imagenes de estas fuentes pictéricas. Asi, poco a poco,
el estudio pormenorizado de parcelas concretas, como en este caso ha sido la
musical, puede contribuir a ir aportando visiones mas esclarecedoras acerca de
la verdadera esencia de estas obras artisticas.

Por otro lado, si pretendemos seguir avanzando por la senda que aqui hemos
comenzado a trazar, sera necesario continuar ampliando el espectro de fuentes
susceptibles de estudio. En este sentido, podemos aqui referirnos, por ejemplo,
a la necesidad de seguir estudiando las techumbres mudéjares turolenses en el
exilio, asi como las piezas de cerdmica bajomedieval de Paterna o Teruel. Como
ya hemos comentado en el apartado dedicado a la techumbre turolense ubicada
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en Villa Schifanoia, mediante fotografias publicadas en un articulo de Santiago
Sebastian sobre «Techos turolenses emigrados»**, podemos observar la presen-
cia de algun angel masico tafiendo instrumentos de cuerda pulsada en la te-
chumbre de la Casa del Herrero de Santa Barbara (California). Esperemos que,
tarde o temprano, esa investigaciéon pueda realizarse para completar el estudio
iconografico referido a las fuentes artisticas de la capital turolense.

No podemos tampoco dejar de referirnos, como también hemos comentado, a la
posible existencia de otra techumbre turolense en paradero desconocido, pero
en este punto, las informaciones son, por el momento contradictorias. Mientras
que para Santiago Sebastian3*, el techo cuyo paradero no conocemos es el de la
Casa del Judio (ademas este autor, muy acertadamente, se pregunta el porqué
de la denominacién de Casa del Judio para este palacio del que si sabemos que
sirvi6 como Alcazar Real), para Félix Brun3*® |a techumbre cuyo paradero actual,
si alin existe, todavia es desconocido, procederia de una de las tres salas pala-
ciegas del ya citado inmueble de la familia Sdnchez Mufioz. Para apoyar esta
afirmacién, este autor aporta informacién documental: una carta enviada por
Arthur Byne a Linda Morgan el 16 de abril de 1925. Sea como fuere, todos estos
temas requieren una investigacién pormenorizada que permita arrojar luz sobre
la procedencia y paradero de estas emblematicas obras artisticas turolenses. A
estas fuentes artisticas turolenses hemos de sumar también el deseo de estudiar
en profundidad la iconografia musical presente en la Capilla Real del Duomo de
Cefald en Sicilia, asi como EI Concierto de los dngeles de Gaudenzio G. de Vincio
Ferrari en Santa Maria dei Miracoli en Saronno (Italia).

Una vez ampliado el espectro de fuentes susceptibles de estudio, otro aspecto
que permitira continuar avanzando en la investigacién aqui iniciada sera la in-
clusién del estudio de estos elementos musicales, presentes en obras mudéjares,
dentro del panorama general de representaciones musicales bajomedievales en
la Corona de Aragdn o en otros territorios vecinos. Nos estamos refiriendo a la
necesidad de ubicar este estudio dentro del marco general de la iconografia
gética presente en varios soportes o técnicas, como son la escultura, la pintura
sobre tabla, la iluminacién de manuscritos, etcétera. Ello permitira comprender
mejor qué elementos comparte la iconografia musical presente en el arte mudé-

344 SeBasTIAN, S., «Techos turolenses emigrados...».
345 Ibidem, pp. 223y 224.
346 BruN GABARDA, F, op. cit., pp. 159y 160.
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jar de la Corona de Aragdn con otros repertorios y qué aspectos la hacen tnica.
Ademas, es necesario continuar trabajando en el desarrollo practico o aplicado
de la informacién musical aqui obtenida. Nos estamos refiriendo concretamente
a la posibilidad de trabajar en la reproduccién de algunos de los instrumentos
reflejados en las fuentes tratadas. Ello permitiria, al estar estos insertos en entor-
nos contextualizados, reproducir también posibles agrupaciones instrumentales,
indumentarias de los intérpretes, recreaciones dramatizadas y escenas de danza.
Todo ello puede contribuir a potenciar y dinamizar el patrimonio artistico enten-
dido como un recurso.
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EPILOGO

La elaboracion de esta obra ha supuesto la culminacién de un intenso periodo
de investigacion. A lo largo del mismo no solo se nos ha permitido profundizar
en la parcela concreta de este trabajo, sino que la suma de todos y cada uno
de los diferentes estadios del proceso han contribuido a desarrollar, en quien
escribe estas lineas, tanto la capacidad critica como también la humildad y la
autonomia necesarias en cualquier empresa de estas caracteristicas.

Tal y como insinuabamos en el prélogo, concluimos este proceso con la percep-
cién de haber cerrado un circulo no solo en lo referente a la trayectoria artistica
sino, incluso, vital. Es como si se hubiera cumplido con un deber profundo. Da-
mos fin a este trabajo con la fe de que todas las vivencias con él atesoradas van
a servir para impulsar nuevos procesos de desarrollo tanto artistico como vital,
todo ello desde la tranquilidad que aporta haberse dedicado en cuerpo y alma
a la elaboracién del mismo.

Agradecemos por Ultimo las aportaciones de tantos y tantos estudiosos que
han precedido y sustentado esta investigacion, a la vez que rogamos a quien
se haya acercado a estas paginas que sea capaz de vislumbrar que este trabajo
no supone una creacién definitiva sino que, mas bien, ha de servir de impulso
para nuevas y mas profundas investigaciones dentro de la parcela habitada por
el elemento musical presente en el arte mudéjar. Todo ello con el deseo de que
los lectores que se acerquen a estas pdginas puedan disfrutar ampliando su
conciencia histérico-artistica y su amor por la belleza.
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TABLAS

1. Distribucion organolégica por fuentes

Techumbre mudéjar de la catedral de Teruel: 19 instrumentos

Laud con cordal frontal
“alicer de los musicos"

Ladd corto “alicer de los mdsicos”

Latd corto “personaje religioso”

Cuerda pulsada
Guitarra "alicer de los musicos”

Guitarra repintada

Cuerda Arpa

Vihuela de arco oval
“alicer de los musicos”

Vihuela de arco trapezoidal

Cuerda frotada Violin repintado

Viola de arco entallada repintada

Vihuela de arco oval
“coleccién fotografica”

Gaita

Flautin

Viento
Anafil “alicer de los masicos”

Afafil “alicer de los musicos”
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Afiafil
Viento
Cuerno
Tejoletas
Percusién
Objeto circular ;jpandero?

Soffitto de la Sala Magna del Palazzo Steri de Palermo: 29 instrumentos

Vihuela de arco oval

Vihuela de arco oval

Cuerda frotada
Vihuela de arco entallada

Vihuela de arco piriforme

Cuerda
Lald arabe

Laud corto

Cuerda pulsada
Neo-canon

Neo-canon

Cuerno

Cuerno

Cuerno

Cuerno

Viento Cuerno

Cuerno

Trompeta bastarda

Trompeta bastarda

Trompeta italiana
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Viento

Trompeta italiana

Anafil

Trompa

Trompa

Corneta

Corneta

Organo

Organo

Organo

Organo

Percusion

Pequefio tambor

Dakara

Cappella Palatina. Palazzo dei Normanni de Palermo: 13 instrumentos,
9 en nave lateral y 4 en central (recuento parcial en este tiltimo)

Nave lateral

Cuerda pulsada

Latd arabe

Lald arabe

Lald arabe

Ladd arabe

Latd arabe

Latd arabe

Lald arabe

"Guitarra"

“Guitarra”

Arpa-itara
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Nave central

Viento Flauta
. Pandero
Percusién
Pandero

Techumbre de la iglesia de la Sangre de Lliria: 21 instrumentos

Cuerda

Cuerda pulsada

Latd con cordal frontal

Ladd con cordal frontal

Laud deteriorado

Mandora

Cuerda frotada

Giga

Vihuela de arco piriforme

Vihuela de arco piriforme

Viento

Flauta

Flauta

Flauta

Flauta

Cuerno de caza

Anafil

Anafil

Percusion

Pandero

Pandero

Pandero

Pandero

Tejoletas

Crétalos




TABLAS 393

Techumbre turolense del ;palacio de los Sanchez Muiioz? en
Villa Schifanoia (Florencia): 1 instrumento

Viento metal Trompeta larga

Tablas del santuario de Nuestra Sefiora de la Fuente de Pefiarroya de
Tastavins (Teruel) del s. XIV (MNAC): 2 instrumentos

Cuerno de guerra

Viento

Cuerno de guerra

Fragmento del carrer Lledé (Barcelona) hacia 1300 (MNAC):
2 instrumentos y bailarina contorsionista

Viento Flauta

Percusion Pandero

Bailarina contorsionista

Pinturas profanas del monasterio de Sigena hacia 1200 (MNAC):
2 instrumentos

Cuerda frotada Lira-bizantina

Percusion Tejoletas

Techumbre mudéjar ubicada en el palacio de Villahermosa (Huesca):
5 instrumentos y bailarina contorsionista

Cuerda frotada Vihuela de arco
Cuerno
. Cuerno
Viento
Cuerno
Cuerno
Bailarina contorsionista
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Ermita de la Virgen del Consuelo de Camaiias (Teruel): 1 instrumento

Viento metal Anafil

Fragmentos de ceramica de Teruel y Paterna del siglo XIV:
9 instrumentos (pequeiios objetos circulares)

Crétalo

Crétalo

Crétalo

Crétalo

Percusion Crétalo

Crétalo

Crétalo

Crétalo

Crétalo

Damas danzantes

Sotocoro de la catedral de Tarragona (s. XIV): 6 instrumentos mas
2 danzantes musulmanes y lobo danzante

Cuerda pulsada Lald con cordal frontal
Cuerda '
Cuerda frotada Rabé morisco
Flauta
Viento Flauta
Trompeta
Percusion Pandero

Danzante musulman

Danzante musulman

Lobo danzante
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Plafond del Palacio del Arzobispo de Narbonne en Capestang
(Francia): 6 instrumentos y parejas de danzantes

395

Cuerda pulsada Arpa
Chirimia
Chirimia
Viento
Cornamusa
Trompeta
Percusion Tambourin

Parejas danzantes

2. Distribucion organolégica por familias e instrumentos

2.1. Instrumentos presentes en las distintas fuentes

2.1.1. Instrumentos de cuerda

15 instrumentos de
cuerda frotada

10 vihuelas de arco

1 giga
1 lira bizantina

1rabé morisco

2 instrumentos repintados
(violin y viola entallada)

41 instrumentos
de cuerda

26 instrumentos de
cuerda pulsada

16 latides

4 "guitarras” (1 repintada)

1 mandora

2 arpas

2 neo-canones

1 arpa<itara
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2.1.2. Instrumentos de viento

41 instrumentos
de viento

12 afafiles

2 trompetas

2 trompetas bastardas
2 trompetas italianas

2 cornetas

14 cuernos

9 flautas

4 6rganos

1 gaita

1 cornamusa

2 chirimias

2.1.3. Instrumentos de percusion

26 instrumentos
de percusién

10 panderos

3 tejoletas

1 dakara

1 tambourin

11 crétalos

2.2, Tipologias instrumentales
Cuerda

2.2.1. Laudes

. Techumbre de la
16 latides catedral de Teruel

Ladd sin cordal frontal

(personaje religioso)

Ladd corto

Lald con cordal frontal (arabe)
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Soffitto de la Sala Magna Latd con cordal frontal (arabe)
del Palazzo Steri de Palermo

Lald corto

Latd con cordal frontal (arabe)

Latd con cordal frontal (arabe)

Soffitti de la Cappella
Palatina del Palazzo dei
Normanni de Palermo Laud con cordal frontal (arabe)

Latd con cordal frontal (arabe)

Latd con cordal frontal (arabe)
16 latdes

Latd con cordal frontal (arabe)

Latd con cordal frontal (arabe)

Latd deteriorado

Frisos de la iglesia de la
Sangre de Lliria Latd con cordal frontal (arabe)

Latd con cordal frontal (arabe)

Sotocoro de la catedral

Latd con cordal frontal (arabe)
de Tarragona

2.2.2. Vihuelas de arco

Vihuela de arco oval

Vihuela de arco oval

Techumbre de la

catedral de Teruel Vihuela de arco trapezoidal

Violin repintado

16 vihuelas de arco Viola entallada repintada

Viola de arco oval

Soffitto de la Sala Magna

del Palazzo Steri
de Palermo Viola de arco entallada

Viola de arco oval

Viola de arco periforme
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16 vihuelas de arco

Frisos de la iglesia de la
Sangre de Lliria

Vihuela de arco piriforme

Vihuela de arco deteriorada

Techumbre mudéjar

ubicada en el palacio Viola de arco
de Villahermosa (Huesca)
2.2.3. Gigas
1 giga Frisos de la iglesia de la Giga

Sangre de Lliria

2.2.4. Lira bizantina

1 lira bizantina

Pinturas profanas del
monasterio de Sigena

Lira bizantina

2.2.5. Rahé morisco

1 rabé morisco

Sotocoro de |a catedral
de Tarragona

Rabé morisco

2.2.6. Arpas

1 rabé morisco

Techumbre de la catedral
de Teruel

Arpa arcaica

Plafond del Palacio del
Arzobispo de Narbone
en Capestang

Arpa

2.7. Neo-canones

2 neo-canones

Soffitto de la Sala Magna del
Palazzo Steri de Palermo

Neo-canon

Neo-canon
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2.2.8. Arpa-citara

Soffitti de la Cappella Palatina del

1 arpa-citara . :
P Palazzo dei Normanni de Palermo

Arpa-itara

2.2.9. "Guitarra" medieval

Techumbre de la catedral Guitarra” medieval
P " de Teruel Guitarra repintada
2 "quitarras
medievales Soffitti de la Cappella Palatina “Guitarra” medieval
del Palazzo dei Normanni
de Palermo “Guitarra” medieval
2.2.10. Mandora
1 mandora Frisos de la |gIes[q de Mandora
la Sangre de Lliria
Viento
2.2.11. Anafiles
Aiafil
Techumbre de la catedral Afafil
de Teruel
Aiafil
Afiafil
Soffitto de la Sala Magna del o
Palazzo Steri de Palermo Anafi
10 afiafiles
Afiafil
Frisos de la iglesia de la Aafl
Sangre de Lliria Afafil
Techumbre turolense del jpalacio de
los Sdnchez Mufioz? en Villa Schifanoia Afiafil
(Florencia)
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. Ermita de la Virgen del .
10 afiafiles Consuelo de Camafias (Teruel) Afafl
2.2.12. Cornetas
5 Soffitto de la Sala Magna del Cometa
cornetas :
Palazzo Steri de Palermo
Corneta
2.2.13. Cuernos
Techumbre de la catedral C
uerno
de Teruel
Cuerno
Cuerno
Cuerno
Soffitto de la Sala Magna del
Palazzo Steri de Palermo
Cuerno
Cuerno
Cuerno
14 cuernos _ -
Frisos de la iglesia de C
< uerno
la Sangre de Lliria
Tablas del santuario de Nuestra Sefiora Cuerno
de la Fuente de Pefiarroya de Tastavins
(Teruel) Cuerno
Cuerno
Techumbre mudéjar ubicada en Cuerno
el palacio de Villahermosa
(Huesca) Cuerno

Cuerno




2.2.14. Flautas
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Techumbre de la catedral
Flauta
de Teruel
Soffitto de la Sala Magna del Flauta
Palazzo Steri de Palermo
Flauta
Frisos de la iglesia de Flauta
9 flautas la Sangre de Lliria Flauta
Flauta
Fragmento del carrer Lled6 (Barcelona) Flauta
hacia 1300 (MNAC)
Sotocoro de la catedral Flauta
de Tarragona Flauta
2.2.15. Organos
Organo
) Soffitto de la Sala Magna del Organo
4 6rganos . -
Palazzo Steri de Palermo Organo
Organo
2.2.16. Gaita
: Techumbre de la catedral :
1 gaita de Teruel Gaita
2.2.17. Cornamusa
Plafond del Palacio del
1 cornamusa Arzobispo de Narbone Cornamusa

en Capestang
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2.2.18. Chirimias

Plafond del Palacio del Chirimia
2 chirimias Arzobispo de Narbone .
en Capestang Chirimia
2.2.19. Trompetas
Sotocoro de la catedral
Trompeta
de Tarragona
Plafond del Palacio del
Arzobispo de Narbone Trompeta

2 trompetas, 2 trompetas
bastardas espafiolas y
2 trompetas italianas

en Capestang

Soffitto de la Sala Magna
del Palazzo Steri
de Palermo

Trompeta bastarda
espafiola

Trompeta bastarda
espafiola

Trompeta italiana

Trompeta italiana

Percusion
2.2.20. Tejoletas
Techumbre de la catedral .
Tejoletas
de Teruel
. Frisos de la iglesia .
3 tejoletas de la Sangre de Lliria Tejoletas
Pinturas profanas del .
: : Tejoletas
monasterio de Sigena
2.2.21. Panderos
Techumbre de la catedral
Pandero
de Teruel
10 panderos
Soffitto de la Sala Magna
Pandero

del Palazzo Steri de Palermo
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Soffitti de la Cappella Palatina del

Palazzo dei Normanni de Palermo Pandero
Pandero
Frisos de la iglesia Pandero
10 panderos de la Sangre de Lliria Pandero
Pandero
Fragmento dgl carrer Lledé (Barcelona) Pandero

hacia 1300 (MNAC)
Sotocoro de la catedral de Tarragona Pandero

2.2.22, Dakara o tambor doble

1 dakara o Soffitto de la Sala Magna del Dakara o

tambor doble

Palazzo Steri de Palermo

tambor doble

2.2.23. Tambourin

Plafond del Palacio del

1 tambourin Arzobispo de Narbone Tambourin
en Capestang
2.2.24. Crétalos

Frisos de la iglesia Crétalo
de la Sangre de Lliria Crétalo
Crétalo
Crétalo
9 crétalos Crétalo
Piezas de ceramica de Teruel Crétalo

y Paterna del siglo XIV
Crétalo
Crétalo

Crétalo
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