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Los edlificios roménicos y el canto gregoriano son dos expresiones artisticas de un mismo fendmeno. la
implantacion de la reforma litirgica lograda a fines del siglo XI. Los monumentos ael siglo XIl reflejan muchas
veces los valores supremos concedidos en estos momentos a la musica sacra. De este modo, el rey David, o
los Ancianos del Apocalipsis encaman el ideal medieval de musica religiosa. Sin embargo, y pese a /as diatn-
bas de los eclesiasticos contra la musica profana, también ésta parece haber tenido un lugar en /as representa-
clones. La intima asociacion entre musica y poder, asi como la profunda imbricacion entre /o sacro y lo profano
son las claves que permifen acercarse con una mirada renovada a muchos conjuntos.

Eralkuniza erromanikoak eta kantu greqorianoa fenomeno beraren bi arfe adierazpenak dira; Xi. mendea-
ren amaleran ezari zen liturgiaren eraberrizea. Xl mendeko monumentuek garal haletan musika Sakratuaren
gain ematen ziren balio gorenak Islatzen zituzten askotan. Horrenbestez Dabid erregeak edo Apokaljpsiko Agu-
reek Erdi Aroko musika erljiosaren ideala dira. Nolanahi ere, antza denez, eliz gizonek musika profanoaren aur-
ka jolzen zituzten erasoak gorabehera, musika horrek ere bazuen bere lekua ekitaldietan. Musikaren eta agin-
tearen arteko lotura estua, bal era sakratuaren eta profanoaren arteko elkarize sakona, sail askotara begiratu be-
11 batez hurbilizeko bide ematen diguten gilizarmak dira.

Les édifices romans et le chant grégorien sont deux expressions artistigues dun méme phénomene. /im-
plantation de la réforme liturgique acquise a /a fin du s. XI. Les monuments du s. Xl reflétent souvent les valeurs
suprémes reconnues en ce moment a la musique sacrée. De cetfe facon le roi David, ou les Anciens de IApo-
calypse, représentent lidéal méaiéval de la musique religieuse. Pourtant, et malgré les diatribes des écclésiast-
ques centre la musique profane, celle-ci semble également avoir joué un réle dans les représentations. L étroife
association entre musique et pouvoir ainsi que /'osmose entre e sacré et le profane sont les clés qui permettent
de sapprocher, avec un regard nouveau, a bien des ensembles.
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A lo largo del siglo Xl la mayor seguridad de los territorios europeos propicia la repobla-
cion de los nlcleos urbanos y la incipiente revitalizacién de las vias comerciales. Europa en-
tera asiste a una recuperacion econémica pareja con el afianzamiento del poder regio. Las
nuevas condiciones haran posible abordar la ansiada unificacion espiritual propiciada desde
los albores de la Alta Edad Media por Roma que veia con suspicacia y preocupacion la mar-
cha independiente de las diversas iglesias nacionales. Un primer esfuerzo habia instalado
con éxito en los territorios del Imperio Carolingio durante los siglos IX y X la reforma de la li-
turgia inspirada por Gregorio Magno (540-604) gracias a la colaboracién politica establecida
entre la dinastia carolingia, y posteriormente otoniana, con el papado y de la mano de los
monjes benedictinos. Sin embargo, las invasiones de normandos y magiares en el siglo X
que asolaron los territorios del Imperio Carolingio, habian interrumpido este proceso. Los co-
mienzos del siglo XI se mostraban propicios para acometer de nuevo dicha labor. A ella po-
dian ademas incorporarse nuevos territorios fuera de las fronteras del Imperio: Hungria, don-
de definitivamente se habia instalado a los ya bautizados magiares, Escandinavia o Norman-
dia con sus gentes también convertidas al cristianismo, o el norte de la Peninsula Ibérica
que, tras la muerte de Almanzor, el que fuera llamado “el azote de la cristiandad’, y bajo la
firme mano de Sancho Garcés | el Mayor de Navarra, comenzaba a invertir la relacion de
fuerzas entre los cristianos y el mundo musulman, dividido éste en querellas internas.

La definitiva expansién de la Reforma gregoriana vendra de la mano de los cluniacen-
ses, benedictinos reformados cuyo centro de operaciones se halla en la que serd desde me-
diados del siglo XI poderosa abadia borgofiona de Cluny. La obediencia a Roma y la decidi-
da implantacion de la reforma de la liturgia y los ritos caracteriza su labor. Consubstancial
con ella sera, como es sabido, la difusién del canto gregoriano y la evolucién desde prototi-
pos carolingios u otonianos de renovados contextos monumentales adecuados a las férmulas
de la liturgia romana. Ello hace que el esplendor artistico y cultural que se produce en Euro-
pa desde mediados del siglo XI se halle inseparablemente unido a los cluniacenses y a otras
ordenes, como los candnigos agustinianos que constituyen el clero regular de los centros ca-
tedralicios, principales agentes de la Reforma gregoriana.

En Espafia la situacion historica de los siglos Xl y XIl posee connotaciones especificas
debido al aislamiento del contexto europeo producido a raiz de la conquista de la mayor par-
te de la Peninsula por el Islam. Excepto Catalufia, ganada para el Imperio Carolingio y que
por tanto se habia incorporado tempranamente a la Reforma, en el resto del territorio, tanto
bajo manos cristianas, como bajo dominacién musulmana, se seguia el rito visigodo, 0 moza-
rabe. La introducciéon de la nueva liturgia, o rito romano, se realizd con dificultades desigua-
les en los diferentes reinos y siempre de la mano de los monarcas, que apostaron sin excep-
cion por la “europeizacion” que ello suponia. Mientras en Aragdn la introducciéon de la refor-
ma gregoriana resultd relativamente facil, en Castilla y Ledn la oposicion del clero mas tradi-
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cionalista supuso un escollo de cierta importancia. La decidida politica a favor de la
“modernizacién” y apertura llevada a cabo por los monarcas posee uno de sus ejemplos mas
expresivos en el apoyo brindado desde tiempos de Sancho el Mayor a la via que comunica-
ba los reinos con Europa. A este monarca se atribuye el definitivo trazado del que serd cono-
cido como “Camino francés” por el que discurriran los peregrinos del sepulcro del Apostol
Santiago, cuya milagrosa “inventio” y ‘traslatio” se habia producido en el siglo IX. EI Camino
francés o Camino de Santiago serd desde el siglo XI el eje articulador de la vida hispana en
su conjunto. Por él discurrird la vida econdmica y politica de los reinos. En sus orillas crece-
ran los principales centros urbanos y las capitales de los reinos (Jaca, Pamplona, Burgos,
Ledn) y en él se instalaran los principales monasterios cluniacenses (Najera o Sahaguln) al
amparo de los monarcas de Castilla, Navarra y Ledn. De ahi que la enorme actividad cons-
tructiva de los reinos hispanicos durante los siglos XI y XII, cuyos inicios pueden situarse en
los reinados de Sancho Ramirez y Alfonso VI, se concentre en él, hasta el punto que resulta
dificil, en lo que a la Espafia medieval se refiere, separar el auge de la via de peregrinacion
del esplendor romanico.

Con la nueva liturgia llegaran también nuevas formas que trasforman los antiguos edifi-
cios hispanos inadecuados para las exigencias culturales de la liturgia galo-romana. Los
nuevos ritos requerian por una parte espacios de mayor amplitud y altares multiples ubica-
dos en la cabecera o en los brazos del crucero para que los sacerdotes pudieran cumplir
con el precepto de decir misa diaria sin repetir la consagracién en el mismo altar. Del mismo
modo, en los grandes santuarios era deseable la existencia de amplios coros en los que los
monjes 0 canodnigos que entonaban el canto gregoriano tuvieran cabida. En palabras de
Georges Duby las nuevas iglesias con sus abovedamientos en piedra constituian la “caja de
resonancia” perfecta para el canto gregoriano, canto varonil y guerrero con el que los aristo-
craticos monjes cluniacenses consideraban cumplir la labor a ellos encomendada, es decir
luchar contra el mal mediante la oracién cantada.

Los canticos de los monjes y los de los eclesiasticos sometidos a la reforma tenian, por
otra parte, siguiendo las tesis agustinianas e isidorianas, la intencién de propiciar en los cre-
yentes ideas de comunién, asi como la de fomentar las ideas de vida nueva a que se veia
encaminada esta nueva cristiandad. De ahi que el cantico coral se constituyese en elemento
clave en el renacer artistico cluniacense.

Junto a esta musica sacra, los siglos XI y XII contemplan la expansién de una musica
profana que se halla relacionada tanto con las clases populares como con los poderosos. Li-
gada en cierta forma con la musica sacra ird desarrollandose a lo largo del siglo XIl hasta
constituir elemento indispensable en todas las celebraciones o acontecimientos de tipo so-
cial. Las jerarquias eclesiasticas hacen una neta distincion entre ambas vertiendo en general
conceptos negativos sobre la musica popular, entendida como diversion y asociada con ele-
mentos sensuales como la danza o las exhibiciones corporales. La musica sacra no es sblo
apreciada por la Iglesia por su capacidad de conmover dentro de la liturgia, sino que se va-
lora especialmente como una actividad del saber. La Iglesia de la Reforma, comprometida
con la herencia romana en la que el poder del Papado halla su sabia revitalizadora, encuadra
la musica como una de las disciplinas del “quadrivium”. Asi se encuentra representada en
los capiteles del santuario de Cluny, monumento ejemplar y pionero de la restitucion de la es-
cultura monumental de fines del siglo XI. Los siete tonos de la musica acompafian el lugar
santo por excelencia de la iglesia de los monjes de Cluny donde se celebra la eucaristia. En
este sentido no ha de olvidarse que tanto Gunzo como Hezelon, planificadores y arquitectos
de Cluny Ill eran hombres versados en musica y matematicas, con una profunda cultura cla-
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sica, conocedores, por ejemplo, del tratado de Vitrubio sobre arquitectura, y que supieron
dotar de una profunda simbologia numérica y musical al edificio madre de los cluniacenses.
La musica profana, por el contrario, y en especial la popular, se considera por los eclesiasti-
cos como un canto empirico ejecutado por gentes que desconocen las bases interlectuales
de las que éste deriva y a las que se califica como “bestias” o ignorantes. Es ampliamente
conocida, en este sentido, la diatriba de Guy de Arezzo contra los musicos populares o “can-
tores” “Musicorum et cantorum magna est distantia Iste dicunt, illi sciunt quae componit mu-
sica. Nam qui facit quod non sapit deffinitur bestia”. Esta diferencia entre el que sabe modu-
lar la voz o tocar un instrumento y el que conoce las leyes del arte musical sera también la
que durante el siglo XIlI esgriman los trovadores contra los juglares para afirmar su superiori-
dad. Guiraut Riquier suplica al rey de Castilla Alfonso X: “Tengo por afrenta que un hombre
sin cultura, de vil conducta, si sabe un poco de cualquier instrumento, se vaya inmediata-
mente por las calles tocandolo, buscandolo y pidiendo que alguien le dé algo. Ahora corren
tales tiempos que se ha movido cierta gente sin inteligencia y sin conocimientos, que no sa-
ben decir ni hacer cosas agradables y se han dedicado a cantar, trovar, tocar instrumentos
s6lo por pedir y por envidia de los buenos”. A lo que el rey de Castilla le replica sefialando
los diferentes nombres que reciben en Espafia estos intérpretes populares: ioculatores, reme-
dadores, segreles, bufones, trovadores, cazurros y juglares (véanse los comentarios de Me-
néndez Pidal especificando las diferencias entre ellos).

Con todo, los limites entre las distintas variedades de musica sacra y de musica profana
resultaban muchas veces imprecisos y es que, pese a estas posturas teoricas, lo que real-
mente define el ambiente medieval es la profunda interconexion entre el mundo sacro y el
mundo profano. Las numerosas condenas a la musica y al baile en las iglesias que se repiten
en los siglos medievales y que han sido estudiadas por Gougaud, son buena muestra de co-
mo ambos mundos se interrelacionaban en determinadas festividades. Aunque no existen
testimonios seguros de ello es probable que la Pascua o la Navidad fueran ocasion propicia
para el desarrollo de cantos o bailes de caracter popular, ain al margen del culto oficial, en
el interior de los templos, ejemplo moderno de lo cual es el famoso baile de los Seises de la
Catedral de Sevilla que ain se conserva. Pese a las condenas es probable, por tanto, que la
Iglesia cediera en muchos lugares a las tradiciones populares con el fin de atraerse la religio-
sidad del pueblo. En este sentido hay que recordar que todavia en el siglo XI gran parte de la
Europa rural se hallaba muy escasamente cristianizada y que continuara durante largo tiem-
po aferrada a sus costumbres y ritos seculares que las autoridades eclesiasticas no haran si-
no aceptar absorviendo elementos fuertemente enraizados en la cultura popular en un proce-
so de sincretismo muy caracteristico del mundo cristinao. El deseo de acercar los asuntos re-
ligiosos a la mentalidad popular llevaba a algunos hombres de lIglesia como Berceo, que se
llama a si mismo juglar, a componer canciones de contenido religioso adaptadas a los gustos
de las clases populares rompiendo de este modo la neta distincion entre ambos mundos.

Por otro lado, las rutas de peregrinaciéon fueron un espacio privilegiado para el nacimien-
to y difusién de cantares populares de contenido no solo épico, hecho sefialado repetida-
mente desde Bédier, sino también religioso. Cantares a veces compuestos por religiosos
eran repetidos por juglares laicos que discurrian junto a los peregrinos y que se convertian
ocasionalmente en actores de un teatro popular. Algunas de estas composiciones que relata-
ban hechos milagrosos atribuidos a los santos del Camino, episodios de la Pasion de Cristo o
relatos del Antiguo Testamento, constituian parte esencial de la peregrinaciéon y eran propi-
ciadas por las propias autoridades religiosas. Se sabe, por ejemplo, de juglares enviados por
Roma para cantar en los caminos y de los que habla Ramén Llull en su obra Blanquerna (ca.
1283). En palabras de José Filgueira Valverde: “Peregrinar es viajar en oracion, que es tanto
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como decir viajar cantando. Las canciones son rezo y son descanso. Andar y andar es el
quehacer del romero y ha de aliviarlo, como todo trabajo, segin el consejo agustiniano, con
divinos canticos. Cantando se sale y se entra en ciudades y templos, cantando se camina y
se pide. Incluso el juglar que solicita don se dice peregrino”. Una cantinela en euskera evoca
asi el paso de los peregrinos. “Toca la trompeta, Txomin; Patxi ;donde tienes la “konqueta”
(concha vieira) y la cantimplora? Si te da igual prefiero que la traigas llena. Abre la ventana y
los veras llegar. Toca la trompeta, Txomin, mira los peregrinos que pasan’.

Dentro de la dicotomia musica sacra-musica profana, que como vemos no es tan acusa-
da como pudiera pensarse, David y los Veinticuatro Ancianos del Apocalipsis fueron erigidos
por el mundo medieval en prototipos de la musica sacra. Como interprete y compositor el rey
David, considerado unanimemente durante el medievo como autor indiscutible de los Salmos
-en realidad composiciones colectivas de la Sinagoga muchas de ellas posteriores a su
muerte- ocupa un lugar de excepcion en las ilustraciones de los manuscritos altomedievales.
Sentado en el trono, tocando el arpa o el rabel y rodeado de sus musicos aparece frecuente-
mente en las miniaturas iniciales del Libro de los Salmos. El arte monumental propiciado por
la Reforma Gregoriana a fines del siglo XI le concede también enclaves privilegiados como
las portadas o los claustros. En un contrafuerte de la portada de Platerias de la Catedral de
Santiago encontramos una representacion caracteristica de David. Sentado en un trono cu-
yas patas rematan en cabezas de fieras, se halla a punto de tocar su instrumento mientras pi-
sa una figura demoniaca. La cuidada representaciéon del rabel que porta David, tratado con
todo lujo de detalles, convierte a este David, en opinién de un experto como Lopez-Calo, en
una de las imagenes mas notables de musicos de todos los tiempos. Segun el relato biblico
la musica de David era la que ahuyentaba al espiritu del mal que anidaba en Saul. La exége-
sis medieval dio una especial importancia a este pasaje biblico de meloterapia a la luz de
una tradicién que se remonta a Pitagoras, recogida por los neoplaténicos y mas tarde por
Boecio. La “musica instrumentalis” se considera en ella como una expresion de la musica de
las esferas, potencia de caracter cosmico y de orden moral que no pueden resistir las fuer-
zas del caos. Mediante esta imagen los ecos de la imagineria clasica de Orfeo aparecen de
nuevo en el arte romanico. No es ocioso recordar como en la primitiva iconografia cristiana
Orfeo habia prestado muchas veces sus rasgos a un David-Cristo vencedor de las fuerzas
del mal (mosaico procedente de Jerusalén. M.° Arqueolégico de Estambul).Algunos exegetas
medievales atribuian el caracter exorcisante de la musica de David al hecho de que la citara
0 salterio que tocaba estaba hecho de madera y cuerdas por lo que constituia una imagen
de la cruz, colaborando asi a la relacién tipoldgica entre David y Cristo, relacion que, por otra
parte, posee otros muchos puntos de conexién (baste recordar su vinculacién genealégica,
su victoria sobre las fuerzas del mal, el pasaje de los improperios etc. que hicieron que para
algunos comentaristas fueran figuras casi intercambiables). Un capitel situado actualmente
en el portico sur de la Catedral de Jaca, que tal vez correspondié al coro, nos ofrece una ima-
gen semejante de David. En él resulta extraordinario el acompafiamiento por once musicos
cuyo numero desborda los cuatro habituales (Asaph, Eman, Etan e Idiatan).

Volviendo a la catedral compostelana podemos observar el que probablemente constitu-
ya el mas magnifico conjunto de Ancianos-mUsicos del romanico tardio. Enmarcando la puer-
ta central del Pértico de la Gloria, los veinticuatro Ancianosapocalipticos que cantan las glo-
rias divinas en el Ultimo dia de la Creacion forman una verdadera orquesta simétricamente or-
denada (en el centro 2 organistrum, a cada lado 6 fidulas, 2 salterios, un arpa, un laud) que
con razén ha sido definida por Francisco Luengo como “el mas valioso testimonio existente
en el terreno de la organologia medieval”. En ella se hallan representadas la practica totali-
dad de las familias de cuerda medievales: la cuerda pulsada, con o sin mastil, los instrumen-
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tos de arco y la cuerda frotada por rueda en su formulacion definitiva. La escasa evolucion
desde el siglo XII hasta principios del XV permite ver en los Ancianos del Portico el ideal so-
noro de la plenitud medieval de la que se hallan excluidos el viento y la percusion, tal vez
porque flautas y chirimias asociadas a las practicas dionisiacas ocupan en el concepto me-
dieval el lugar mas bajo del escalafon musical o acaso por fidelidad al texto Apocaliptico que
solo habla de citaras. El naturalismo de las actitudes no ha dejado de ser sefialado. Los An-
cianos no interpretan todavia ninguna melodia, el momento elegido por-el escultor es el mo-
mento previo a la interpretacion en el que los venerables musicos parecen estar afinando sus
instrumentos con gestos que parecen reales. Lospropios instrumentos se han trabajado con
detalle en la talla sin confiar a la pintura los toques finales. Su detallismo es tal que ha permi-
tido reconstruirlos en la actualidad (véanse los estudios de Francisco Luengo y de Sverre
Jensen que realizd un estudio comparado).

Veamos algunos de ellos en detalle segin el estudio de Francisco Luengo, comenzando
por el mas llamativo, el Organistrum que sostienen los dos ancianos centrales. Es un instru-
mento de cuerda frotada por una rueda que posee tres cuerdas y once llaves o teclas para la
afinacion, mas una pequefia en el extremé mas alejado de la caja cuya funcién no esta muy
clara y una manivela para activar la rueda. Produciria doce sonidos posibles, una octava cro-
matica que permitiria realizar todas las combinaciones del hexacordo. Sélo permitiia melodi-
as lentas por la dificultad de manipulacion de las teclas.

Fidula en ocho(situadas a ambos lados del organistrum) con su caja acustica formada
por dos circulos unidos. Los agujeros sonoros varian. En éste sélo dos en forma de B. El
mastil es corto y grueso, en el mismo plano de la caja, lo que implica un puente muy bajo. No
llevan arco, posiblemente el escultor lo ha suprimido ante la imposibilidad de representar un
arco exento, incompatible con el rigor del trabajo de Mateo (jademas estan afinando!).

Fidulas ovales:detalle de una de 5 cuerdas y de otra de 3, caja formada por dos tapas
ligeramente curvada hacia su centro.

Laudes (anciano 9): de cuerda pulsada, tocan con pequefios plectros imposibles de ver
desde el suelo. A diferencia de las fidulas los laudes tienen sélo una parte plana, sobre la
que van las cuerdas, la posterior en forma abombada como de pera.

Arpas: anciano 8 (16/17 agujeros y 12 cuerdas mas 10 clavijas, contradicciones quiza
para evitar confusiones en la talla de las cuerdas paralelas).

Salterios (anciano 5): de cuerda pulsada se sostienen en vertical como un arpa, a dife-
rencia de ella no se puede acceder a las cuerdas por los dos lados. Tienen el clavijero en la
parte superior.

Citaras (anciano 10): parecidas a los salterios por la caja con cuatro lados. Se tocan con
plectros (otro con una pluma), cuerdas de metal, oro y plata segln algunos, o latdn plateado.
No se ven clavijas, quiza en el lado del cuerpo. Sobre las piernas y con las dos manos.

Las extraordinarias calidades musicales de las representaciones del Pértico se enmar-
can en el ambiente musical de Santiago a fines del siglo XIl. En los momentos en que se
construia el Portico y se tallaban sus esculturas existia en Santiago una escuela polifénica to-
talmente puesta al dia y conocedora de lo mejor que se producia en este terreno en Paris se-
gun han demostrado los estudios de José Lopez Calo (transformaciéon de dos de los “con-
ductus” “lacobe Sancte” y “In hac die laudes” de melodias monddicas a polifénicas con la
adicion de segunda voz cuando ya se usaba el Cddice en el culto solemne de la Catedral de
Santiago). El ambiente musical de la corte de Alfonso IX no le iba a la zaga. El propio rey, si
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atendemos a uno de los escasos datos personales que consigna el Tudense, poseia un “de-
purado gusto musical” y, como sugiere Serafin Moralejo, es probable que fuera capaz de
apreciar los detalles realistas de los instrumentos tallados en el monumental acceso con el
que se remataba la catedral compostelana, convertida en estos momentos en pantedn regio.

Ciertamente el mundo cortesano de la segunda mitad del siglo XIl se caracteriza por el
desarrollo de las inquietudes culturales. Los monarcas y las clases elevadas tienden cada
vez mas a ser gentes instruidas que cultivan la musica y la poesia. La politica matrimonial de
los Plantagenet favorece la expansion de la poesia trovadoresca en todas las cortes europe-
as. Los hijos de Enrique Il parecen haber heredado de su madre, Leonor de Aquitana -llama-
da con razon “la abuela de Europa” y descendiente de los duques de Aquitania entre los que
se encuentra uno de los pioneros de la poesia provenzal, Guillermo VII- las aficiones musica-
les y poéticas que les llevan a brindar su proteccién a los principales trovadores del momen-
to e incluso, como en el caso de Ricardo, el llamado Corazén de Ledn, a cultivar ellos mis-
mos frovas y cantares. Los reinos hispanicos no escapan a estas influencias difundidas des-
de la corte inglesa. La hija mayor de Leonor de Aquitania, del mismo nombre, casa en 1170
con Alfonso VIII de Castilla y como ya apuntara Menéndez Pidal juega un papel esencial en
la revitalizacion de la poesia provenzal en el reino castellano -introducida desde tiempos de
Alfonso VII- atrayendo a los mejores autores e interpretes, algunos de los cuales se despla-
zan ya con el cortejo matrimonial. Alfonso Il de Aragon, que se halla emparentado con Leo-
nor, es famoso por sus habilidades poéticas en las cuales rivaliza con otros trovadores a los
que acoge en la corte aragonesa con tanta o mas generosidad que los monarcas castella-
nos. De Alfonso IX ya se ha comentado el recuerdo que las cronicas guardan en cuanto a
sus aficiones musicales. En consonancia con este ambiente no es de extrafiar que el David
de los accesos al Portico de la Gloria, realizado como los Ancianos en este momento histéri-
co, lleve un salterio a diferencia del mas francés de Platerias con rabel. Del interés por este
tipo de instrumentos de cuerda en las modas del momento nos habla el hecho de que se co-
nozcan todavia tres obras sobre la técnica del arpa escritas para la corte de Enrique Il de
Inglaterra.

Todo ello conforma un escenario en el cual musica y poder se hallan estrechamente rela-
cionados en la segunda mitad del siglo Xll en los reinos hispanicos. Por otra parte, musica y
canciones son parte esencial de la nocion de corte en el mundo medieval y poseen una fun-
cion simbdlica. De acuerdo con los poetas medievales la ecuacién mdusica-alegria es un ver-
dadero axioma. Asi la mdsica, los instrumentos, el baile y los actores representan la alegria y
el honor. Para reflejar el duelo se emplea la imagen contraria, no hay musica, no hay diver-
sion. No se concibe ningin acontecimiento importante sin la concurrencia de sones y actua-
ciones. Con ocasién de las bodas de Alfonso VIII y Leonor, Menéndez Pidal ha revelado, por
ejemplo, las justas ingeniosas con las que los trovadores hispanos y europeos amenizaron el
largo viaje desde Aquitania, escarneciéndose unos a otros. Cuantos mas musicos y mas
poetas acompafiaran a cualquier acontecimiento, mas importante era éste y mas honor se le
concedia. Cualquier sefior relevante tenia, por tanto, necesidad de ellos para demostrar su
“status” y la alegria o el honor de su corte. Lo mismo que la caza, la cria de halcones o llevar
finos vestidos, la corte de musicos y artistas era un signo de relevancia social.

No resulta facil determinar en qué medida el ejemplo de David, prototipo en plano de
igualdad con su hijo Salomon del gobernante medieval, haya ejercido su influjo en la configu-
racién de este modelo regio o cortesano. Si resulta evidente, en cambio, que para los tiem-
pos medievales las imagenes del rey David rodeado de sus musicos eran asimilables con las
de los poderosos contemporaneos. En una ilustracion de la Biblia de Stephen Harding de Di-
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jon se muestra a David sentado en un trono rodeado de musicos y situado en el centro de lo
que parece el patio de armas de un recinto fortificado de cuyas almenas surgen amenazan-
tes guerreros medievales.

En este contexto resulta la mayoria de las veces una cuestion delicada desentrafiar la
orientacion buscada para las imagenes de juglares y bailarinas que se hallan representadas
con cierta profusion en la escultura romanica y en especial en monumentos tardios de este
estilo entre los cuales destaca el conjunto desplegado en las portadas de algunas iglesias
de la zona de Cinco Villas, zona fronteriza entre Aragon y Navarra que fue objeto de una tar-
dia repoblacion a lo largo del siglo XIlI por parte de los reyes aragoneses, 0 en los antiguos
territorios de Huesca. La historiografia artistica se muestra en general precavida a la hora de
interpretar su mensaje. ;Hemos de ver estas escenas como meras muestras de un realismo
marginal indicativo de la secularizacion progresiva de la cultura en el transcurso del siglo XII?
;Se trata por el contrario de una critica moralizante a las costumbres pretendidamente licen-
ciosas de los intérpretes populares? Efectivamente es habitual que los historiadores del arte
mencionen comentando estas imagenes las diatribas de los eclesiasticos respecto a estos
personajes, juglares, saltimbanquis, cazurros, gente de dudosa moralidad, en especial a par-
tir de la segunda mitad del siglo XII cuando el progresivo asentamiento de una poblacion
otrora itinerante hace sospechosos a todos los grupos némadas. Con cierta frecuencia se in-
siste en las actitudes de procacidad o desenfado de las bailarinas con los brazos en jarras o
en el atrevimiento de las posturas de los contorsionistas. Sin embargo las claves de interpre-
tacién de estas escenas distan de hallarse aclaradas. Prueba de ello es que, salvo en el ca-
so de que el contexto plantee una lectura inequivoca, todos los estudiosos evitan pronunciar-
se al respecto.

La interpretacion de estas escenas en las que aparecen histriones e intérpretes popula-
res se complica por el hecho de la relacion tipologica entre ellas y las que sin ningln género
de dudas pueden interpretarse como correspondientes al rey David. Un timpano interior del
Baptisterio de Parmapbra del escultor Benedetto Antelami del primer cuarto del siglo XIII,
nos presenta a David acompafiado de una pequefia orquesta cortesana en la que se inclu-
yen mujeres cuya coqueteria en nada desdeciria en una escena de las consideradas profa-
nas. El tratamiento anecdético del tema resulta ain mas sorprendente si tenemos en cuenta
que se halla ocupando la totalidad del espacio semicircular de un timpano, enclave arquitec-
tonico usualmente destinado a una manifestacion de la divinidad o Teofania. En otras obras,
como en una miniatura que ilustra la inicial del Salmo | del Salterio Glazier también del primer
cuarto del siglo XIll, o en la portada de Ripoll,no es infrecuente que David se rodee de muje-
res contorsionistas muy semejantes a las que se esculpen en las portadas mencionadas. Los
instrumentos de viento o de percusion, a menudo denostados por los escritores eclesiasticos
como de caracter popular e indignos de la musica sacra, se muestran con un realismo que
podriamos denominar costumbrista en algunas miniaturas como la que representa a David y
sus musicos en la Biblia de Worms,obra de influjo mosano del tercer cuarto del siglo XIl. Las
palabras del propio David, cuya autoridad en asuntos musicales resultaba casi indiscutible
en tiempos medievales, parecen venir a desautorizar el desprestigio vertido sobre estos ins-
trumentos. Los versos de la Doxologia final del Salterio rezan asi: “jAleluyal Alabad a Dios en
su santuario, alabadle en su majestuoso firmamento/ Alabadle por sus hazafias, alabadle
conforme a la muchedumbre de su grandeza/ Alabadle al son de las trompetas, alabadle con
el salterior y la citara/ Alabadle con timpanos y danzas, alabadle con las cuerdas y la flauta/
Alabadle con cimbalos sonoros, alabadle con cimbalos resonantes/ Todo cuanto respira ala-
be a Yahvé jAleluyal.
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De las dificultades existentes a la hora de distinguir algunas escenas juglarescas de
aquellas en las que aparece David con sus musicos nos hablan algunas reinterpretaciones
que se han venido produciendo en los Ultimos tiempos. Asi la escena del timpano de San Mi-
guel do Monte, estudiado por Fernandez Oxea como una escena juglaresca y para la cuél
Serafin Moralejo propone la posibilidad de que se trate de David y sus danzarinas, o el caso
de un capitel que puede haber correspondido al primitivo claustro de la Catedral de Jaca y
que hoy se halla en la coleccion Lacasa,interpretado muchas veces en clave profana, que
Sonia Simon ha identificado con la entrada triunfal de David en Jerusalén tras la victoria so-
bre el gigante Goliat.

Otras representaciones consideradas habitualmente por la historiografia como musicos
o bailarinas profanas son susceptibles de suscitar una posible conexion significativa con las
escenas davidicas. En la portada oeste de la iglesia de Santiago de Agiiero(Huesca), por
ejemplo, el timpano con la Adoracién de los Magos, escena teofanica por excelencia puesto
que en ella se manifiesta la doble naturaleza de Cristo como Dios y hombre, se flanquea con
dos capiteles en los que se hallan un musico y una bailarina contorsionista. La relacién tipold-
gica de la Adoracion de los Magos con el Salmo 71 de prefiguracién mesianica atribuido al
rey David: “.los reyes de Tarsis y de las islas le ofreceran sus dones y los soberanos de Se-
ba y Saba le pagarén tributo...”, no debe ser pasado por alto a la hora de interpretar la pre-
sencia del musico y la bailarina en esta portada. Dentro de la conocida aficion del arte roma-
nico a un cierto “costumbrismo”, podrian haberse tallado alli como el acompafiamiento ade-
cuado tanto a la relacion davidica de la escena como al hecho de resaltar el caracter de
grandes sefiores de los Magos, o del propio Cristo como Sefior de los cielos, hecho que no
seria excepcional pues, tal y como sefiala Schapiro, en una ilustracién del breviario de Mon-
tieramey (B.N. Lat. 796, fol. 235) también aparece un Cristo en Majestad acompafiado como
un monarca secular por un acrobata, un dandante y mdsicos.

Entre los aspectos a contemplar en la interpretacion de estas escenas tampoco seria
despreciable tomar en consideracion en algunos casos la posibilidad de que dichas repre-
sentaciones se hallen conectadas con los juglares que recitaban composiciones sacras a lo
largo de las vias de peregrinacién acompafiando a los peregrinos y que eran aceptados por
la Iglesia. Cabria, en este sentido, interpretar de modo positivo, al igual que hacia Male para
un capitel de Souvigni (Boubonnais), a los musicos y bailarinas que aparecen enmarcando
algunas de las portadas aragonesas atribuidas a un hipotético Maestro de San Juan de la
Pefia (San Miguel de Biota, Santa Maria de Ejea o Santiago de Agiiero).Compondrian en es-
te caso una estructura escenografica que, aprovechando la enorme popularidad de los rela-
tos épicos y hagiograficos entre las clases populares, incitara a evocar el momento en el que
unos juglares relataban algin asunto religioso conectado con la escena que se hacia visible
en el timpano, como si se tratase de la puesta en escena de un drama liturgico.
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