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INTRODUCCION

He de reconocer, antes de entrar en materia, que la eleccion del tema de investigacion
desarrollado en este TFM vino motivada por la excepcional situaciéon que estamos viviendo a
raiz del estado de alarma decretado como consecuencia de la pandemia de Covid-19. Mi idea
inicial era dedicarlo al estudio del Canto de la Sibila conservado en la Catedral de Leon, pero
la imposibilidad de acudir a las fuentes primarias, es decir, de acceder al archivo catedralicio,
provoco un giro inesperado y eché por tierra todo el trabajo previo realizado hasta al mes de
marzo, que ya se habia materializado en un proyecto de investigacion. Asi pues, y teniendo en
cuenta las enormes limitaciones del confinamiento, opté por otro tema vinculado también a la
Pulchra leonina pero desde una perspectiva totalmente distinta. La principal razon que me llevo
a decantarme por la iconografia musical pétrea de la catedral, fue que contaba a priori con
suficiente bibliografia propia o accesible a través de la red y, sobre todo, con un material
fotografico especifico e inédito que me permitia fundamentar sdlidamente la investigacion. Para
aclarar esto ultimo, hay que remontarse a febrero de 2006, fecha en la que el Ensemble de
Musica Medieval Abendmusik, del cual yo formaba parte, presentd al cabildo de la catedral
leonesa un proyecto de reconstruccion de los instrumentos musicales tallados en los porticos
del templo. Un equipo de lutieres liderado por Jesus Reolid, se desplazé en aquel momento a
Leon con el fin de tomar las necesarias fotografias del instrumentarium contenido en los
porticos. Lamentablemente, la propuesta no tuvo mayor recorrido por falta de financiacion,
pero si que posibilité el trabajo de tres de los lutieres a titulo individual, materializdndose, como
mas adelante veremos, en la reconstruccion de un laud y una zanfona. En cualquier caso, la
experiencia personal fue muy enriquecedora para todos. Recuerdo perfectamente la sensacion
de asombro que nos produjo descubrir, camara en mano y en lo alto de la escalera, la cantidad
de detalles plasmados en algunas tallas, que eran totalmente imperceptibles para el ojo humano
desde el suelo.

Echando la vista atras y recogiendo, tras mas de una década, el testigo de aquel proyecto,
este TFM trata de completar el estudio organolédgico de todo ese material fotografico que habia
quedado pendiente y otorgarle el preceptivo rigor cientifico. Como es logico, la perspectiva
ahora es algo distinta, pues esta condicionada y enriquecida por los planteamientos y las ultimas
aportaciones de la iconografia musical, una moderna disciplina que, como bien es sabido, esta

en constante evolucion.



Objeto de estudio y justificacion

El presente TFM tiene como objeto de estudio las representaciones musicales en los
porticos de la Catedral de Ledn, que serdn analizadas desde un enfoque pluridisciplinar, pero
en el cual se ha otorgado una importancia primordial a la perspectiva organoldgica, de ahi que
el titulo haga alusion directamente a los instrumentos tallados en la escultura monumental de la
Pulchra leonina.

A pesar de que la Catedral ha sido ampliamente estudiada por historiadores del arte,
arquitectos e investigadores de diversa indole, se sigue echando en falta, desde el ambito de la
musicologia, un andlisis exhaustivo de la abundante iconografia musical que decora el templo.
No es pretension de este trabajo cubrir esa laguna, pues resultaria utdpico tratar de abarcar una
investigacion tan ambiciosa en los limitados margenes de un TFM, pero si se ha intentado
avanzar en esa linea, proponiendo un primer estudio monografico que pone el foco
exclusivamente en las representaciones musicales esculpidas en la piedra de los porticos
exteriores. Analisis similares podrian dedicarse en el futuro a los instrumentos que aparecen en
las vidrieras, la silleria del coro o en diversos formatos de pintura, lo cual permitiria trazar una
vision global de toda esa iconografia y someterla a estudios comparados, especialmente cuando
las representaciones sean coetaneas. En ese sentido, a la hora de profundizar en el conocimiento
organoldgico del periodo medieval, la escultura de los porticos ofrece una clara ventaja con
respecto a los vitrales, pues se conserva la original del siglo XIII integramente, mientras que
una gran parte de las vidrieras goticas se ha perdido con el paso del tiempo, debido a la mayor
fragilidad de este soporte iconografico.

Estamos, por tanto, en el caso de los porticos leoneses y otros similares que se
esculpieron en los siglos XII y XIII, ante una fuente esencial de informacion desde el punto de
vista historico-musical. Sobra decir que hay que interpretar las imagenes representadas con las
debidas cautelas, tratando de cribar su componente simbdlico para obtener datos concretos que
nos aproximen a los instrumentos de la forma mas fidedigna posible. Obviamente, una
investigacion de este tipo debe plantearse teniendo en cuenta los preceptos de la iconografia
musical, procurando contrastar siempre la informacion con fuentes de todo tipo —plasticas,
literarias y documentales— que abalen nuestras hipotesis. Pero eso no implica una contradiccion
con el analisis organologico ni una renuncia a otras propuestas actuales, herederas de aquellas
que inspiraron los primeros proyectos de reconstruccion de instrumentos medievales en nuestro
pais. La perspectiva del lutier especializado no puede, a mi juicio, soslayarse en el campo de la

organologia histérica, ya que nos aportard una serie de datos técnicos esenciales para la



recreacion en madera de ese instrumental pétreo. Asi pues, seran también objeto de analisis en
este trabajo las decisiones que se toman en ese proceso de reconstruccion, ya que condicionan
la naturaleza y sonoridad de las réplicas instrumentales creadas y, en tltima instancia, la propia

interpretacion del repertorio medieval.

Estado de la cuestion

Teniendo en cuenta que todo estudio iconografico implica, per se, a varias disciplinas,
el estado de la cuestion debe plantearse desde diversos campos de investigacion que, muchas
veces, ni siquiera comparten enfoque sobre el mismo tema'!. Por ese motivo, se empezara
analizando, a modo de preambulo, la propia iconografia como especialidad?, pues esto permitira
situar el punto de vista de la investigacion dentro de una determinada corriente metodologica.
Pese a no formar parte de lo que estrictamente podemos considerar el estado de la cuestion, se
ha considerado procedente incluir en este apartado un breve repaso de la evolucion de la
disciplina, porque guarda estrecha relacion con muchas de las publicaciones referidas
directamente a la iconografia medieval y ayuda a entender los distintos enfoques con los que se
ha abordado el andlisis de esta tltima.

A continuacidn, se revisaran los trabajos dedicados al Medievo desde el ambito
iconografico, haciendo hincapi¢ en aquellos que mencionan expresamente las representaciones
musicales de la Catedral de Leon o que, por cronologia, guardan relacion directa con ellas. No
hay que olvidar que los instrumentos tallados en los porticos leoneses son rigurosamente
contemporaneos de los que aparecen en los cddices miniados de las Cantigas de Santa Maria
de Alfonso X el Sabio. Se expondran, posteriormente, las publicaciones asociadas al &mbito
organoldgico y de la luteria especializada, bastante mas escasas en nimero que las anteriores,
pero no por ello menos significativas. Por ltimo, se dedicara un espacio a las imprescindibles
aportaciones de la Historia del Arte sobre la escultura monumental del templo catedralicio.

Podriamos situar los inicios de la iconografia musical a mediados del siglo XIX, cuando

empieza a consolidarse el interés por los instrumentos antiguos que habia surgido ya un par de

! Para R. Piquier la iconografia musical no s6lo implica a la musicologia, organologia, historia ¢ historia del arte,
sino que puede extender su aproximacion a la antropologia, etnomusicologia, sociologia, semiologia y psicologia
de la musica. Ruth PIQUIER, «Aquello que se escucha con el ojo: la iconografia musical en la encrucijada»,
Sineris: Revista de Musicologia, n° 9 (2013), pag. 15.

2 SEEBASS, Tilman, «Iconography» en Sadie, Stanley y Terry, John (eds.) The Grove Dictionary of Music and
Musicians, London, Oxford University Press, 2001, Grove Music Online:
<https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.13698> [Consultado el 18 de mayo de 2020]



décadas antes, sentando las bases del historicismo musical®. En cualquier caso, habria que
puntualizar que en esa primera etapa y durante buena parte del siglo XX, la disciplina fue
entendida basicamente como una ciencia auxiliar de la organologia*. Ese enfoque inspir6 los
primeros trabajos en nuestro pais dedicados a los instrumentos medievales y renacentistas, que
llevaron a cabo Felipe Pedrell® o Serrano Fatigati®, y serd también el que predomine, con
bastantes matices, en una obra tan esencial para el mundo de la organologia como la de Curt
Sachs’. Frente a ese planteamiento que aceptaba la imagen como representacion fiel de la
realidad, sin cuestionarla, surge una corriente que empieza a considerar el componente
simbolico como un factor determinante en el analisis de las artes plasticas. A partir de ese
momento, la iconografia musical adopta de la historia del arte el método iconolédgico de
Panofsky® y comienza a emanciparse de la organologia. La primera pasara a ocuparse del
estudio de las representaciones visuales de la musica, mostrando el papel desempenado por ésta
en una determinada sociedad, sus vinculaciones con el pensamiento religioso, filosofico o social
de la época, mientras que la segunda se centrard en el estudio de los instrumentos y su
clasificacion a partir de aspectos etnoldgicos y antropoldgicos, la descripcion material y las
técnicas interpretativas’. Sera en los afios 70 cuando llegue el impulso definitivo de la nueva
metodologia iconografico-musical con las aportaciones de Edward Lowinsky!®, Emanuel
Winternitz'! y Alfred Pomme de Mirimonde'?, la creacion de organismos internacionales como

RIAIM (Répertoire International d’Iconographie Musicale) en 1971, RCMI (Research Center

3 Se suelen considerar los «Conciertos historicos» de Frangois-Joseph Fétis en 1832 como el punto de partida del
historicismo. LAWSON, Colin y STOWELL, Robin. La interpretacion historica de la musica, (Trad. Luis Carlos
Gago Badenas), Madrid, Alianza, 2005, pag. 18.

4 Rosario Alvarez considera a los franceses Auguste Bottée de Toulmon y Charles Edmond Coussemaker los
pioneros de la disciplina por sus estudios sobre instrumentos de la Edad Media. ALVAREZ, Rosario, «Iconografia
musical y organologia: un estado de la cuestion», Revista de Musicologia, vol. 20 n° 2 (1997), pag. 768.

3 Felipe PEDRELL, Emporio cientifico e histérico de organografia musical antigua espaiiola, Barcelona, Juan
Gili, 1901.

¢ Enrique SERRANO FATIGATI, Instrumentos Miisicos en las Miniaturas de los Codices Espafioles, siglos X al
XIII, Madrid, Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 1901. [Discurso de ingreso en al Real Academia]
7 Curt SACHS, The History of Musical Instruments, Mineola, New York, Dover Publications, 2006. (Primera
edicion: New York, W.W. Norton, 1940)

8 Panofsky establece tres niveles de estudio de la imagen: el preiconografico o descriptivo, el propiamente
iconografico que identifica la historia o alegoria narrada y el iconoldgico que debe profundizar hasta el valor
simbdlico de la misma. Erwin PANOFSKY, Estudios sobre iconologia, Madrid, Alianza, 2008. (Primera edicion
1939).

? Frangois-René TRANCHEFORT, Los instrumentos musicales en el mundo, Madrid, Alianza Musica, 1985, pag.
16.

10 Edward LOWINSKY, «Ockeghem's canon for thirty-six voices: an essay in musical iconography», Essays in
musicology in honor of dragan plamenac on his 70th birthday, G. Reese y R. J. Snow (eds.). University of
Pittsburgh press, 1969, pags. 155-180.

' Emanuel WINTERNITZ, Musical Instruments and Their Symbolism in Western Art. London, Yale University
Press, 1979.

12 Alfred POMME DE MIRIMONDE. L ’iconographie musicale sous les ris bourbons. La musique dans les arts
pastiques (XVIle-XVIlle. siecles), Paris, A. et J. Picard, 1975.



for Musical Iconography) en 1972, o el grupo de investigacion encabezado por el profesor de
la Universidad de Innsbruck Tilman Seebas quien, en 1984, funda la revista Imago Musicae.
Todas estas iniciativas buscaban unificar criterios de catalogacion e identificacion de géneros
iconograficos a través de thesaurus como Iconclass'® y de instrumentos musicales segin el
modelo de clasificacion de Horbonstel-Sachs'. Dentro del 4mbito espafiol, en esa misma
década se publican los trabajos de Federico Sopefia y Antonio Gallego sobre distintas obras del
Museo del Prado que, si bien mantienen el tradicional enfoque descriptivo y organolégico,
incorporan ya algunos aspectos sociologicos al analisis'>. En cualquier caso, no sera hasta la
década de los 90 cuando se consoliden los nuevos modelos iconograficos en Espafia, vinculados
a proyectos europeos como /mages of Music de Tilman Seebas, que servirian de referencia al
equipo de investigacion de la Universidad Complutense de Madrid dirigido por Cristina Bordas.
Una de las primeras aportaciones de la mencionada musicologa en este campo fue la
recopilacion bibliografica sobre iconografia musical espafiola que publicd, en colaboracioén con
Juan José Rey y Alfonso de Vicente, en el Boletin de AEDOM de 1994'¢. Se trata de una
herramienta esencial para repasar la historia de esta joven disciplina en nuestro pais. Muy
interesante resulta también, en ese sentido, el analisis sobre iconografia y organologia que
plantea Rosario Alvarez a propésito de su ponencia en el congreso de la Sociedad Espafiola de
Musicologia de 1997!7, reivindicando la independencia de ambas especialidades y la aplicacion
de los métodos iconologicos que ponian en cuestion muchos de los trabajos realizados hasta la
fecha, incluyendo varios de la propia autora. En 2008 la SEdeM vuelve a dedicar una de las
mesas de su congreso nacional a la organologia e iconografia y en esta ocasion es Jordi
Ballester, otro de los referentes espafioles en la materia, el encargado de insistir en la distinta
naturaleza de las dos disciplinas, al tiempo que repasa los logros de la iconografia espafiola y

su proyeccion internacional'®. También Ruth Piquier escribe sobre iconografia musical e

13 Es la herramienta cientifica mas empleada en la clasificacion de arte e iconografia, desarrollada por el profesor
de la Universidad de Leiden Henri van de Waal (1910-1972). <http://www.iconclass.nl/home> [Consultado el
19/05/2020]

14Sistema ideado en 1914 por Eric von HORNBOSTEL y Curt SACHS para clasificar los instrumentos segun las
caracteristicas fisicas que determinan la produccion del sonido.

'5SAntonio GALLEGO y Federico SOPENA, La muisica en el Museo del Prado, Madrid, Coleccién: Arte de
Espafia, Patronato Nacional de Museos, 1972.

16 Cristina BORDAS, «Bibliografia sobre iconografia musical espafiola», Boletin de AEDOM 1, 1994, pags. 9-56.
La ultima actualizacion de esta bibliografia, realizada por José Ignacio Cano y Fatima Bethencourt, esta disponible
en BORDAS IBANEZ, Cristina y RODRIGUEZ LOPEZ, Isabel (eds.), Imagen es miisica. Recursos para la
catalogacion y estudio de fuentes de Iconografia Musical en Esparia y Portugal, Madrid, AEDOM, 2012, pags.
401-611.

17 Rosario ALVAREZ, «Iconografia musical y organologia: un estado de la cuestion», Revista de Musicologia,
vol. 20 n° 2 (1997), pags. 767-782

18 Jordi BALLESTER, «Organologia e iconografia», Revista de Musicologia, vol. 32 n° 2 (2009), pags. 167-180.



iconologia en época mas reciente, analizando la evolucion historica de la especialidad y
replanteando sus limites de cara al futuro'®.

Por lo que respecta a la tematica medieval en el que se desarrolla este TFM, los primeros
trabajos publicados en Espana en la década de los 80 se enmarcan dentro de la perspectiva
organoldgica que pretendia, fundamentalmente, identificar y clasificar los instrumentos a partir
de los rasgos formales de la imagen. En esa fase, que podriamos denominar preiconografica
utilizando la terminologia de Panofsky, se sitian las aportaciones de Josep Maria Lamafia,
algunas de cuyas obras hacen referencia a instrumentos concretos esculpidos en la catedral
leonesa como la supuesta «guitarra» del portico sur?®. También analiza ese instrumento y el
resto de cordéfonos de ambas portadas catedralicias Rocio Alvarez en su imprescindible tesis
doctoral?!, aunque sin ofrecer demasiados detalles en las descripciones, que aluden con
frecuencia a las realizadas previamente por la historiadora del arte Angela Franco Mata. No por
casualidad, esa misma guitarra mencionada anteriormente se convirtid en objeto de discusion
cuando otro especialista en cordofonos como Pepe Rey, defendid que se trataba realmente de
una citola??. Los debates de ese tipo entre investigadores se sucedieron durante afios, motivados
por un exceso taxondmico y la tendencia generalizada de asociar los instrumentos con nombres
proporcionados por las fuentes literarias de la época. Un peligro del que advierte Jacinto Torres
en sus aproximaciones a las miniaturas de las Cantigas de Santa Maria?}. De hecho, es muy
interesante realizar el analisis de la terminologia organolédgica porque, visto en perspectiva, nos
permite observar su evolucion. Basta comparar los nombres de mayor vigencia actualmente,
que suelen coincidir con los que otorga a los instrumentos la medievalista Maricarmen Gémez
Muntané?, con los utilizados pocos afios antes por Rosario Alvarez en su estudio sobre la

iconografia de los codices alfonsinos?. Este ultimo andlisis de Alvarez es muy recomendable

19 Ruth PIQUIER, «Aquello que se escucha con el ojo: la iconografia musical en la encrucijada», Sineris: Revista
de Musicologia, n°9 (2013), pags. 1-17. En su opinion, una vez superado ya el enfoque iconologico, la iconografia
musical debe profundizar en el ambito de la antropologia historica y abrirse definitivamente a nuevos campos de
representacion mas alla de la plastica.

20 Josep M* LAMANA, «Els instruments musicals en un triptic aragonés de ’any 1390», Recerca Musicolégica,
n° 1 (1981), pag. 31.

2 M® del Rosario ALVAREZ MARTINEZ, «Los instrumentos musicales en la plastica espafiola durante la Edad
Media: los cordofonosy. Jesus Hernandez Perera, dir. Tesis Doctoral. Universidad Complutense de Madrid,
Facultad de Geografia e Historia, Madrid, 1981.

22 Juan José REY MARCOS y Antonio NAVARRO, Los instrumentos de piia en Espafia, bandurria, citola y
"lavides esparioles”. Madrid, Alianza Editorial, 1993.

23 Jacinto TORRES, «Las miniaturas de las Cantigas. Su importancia organoldgica», Ritmo, n° 550 (1984), pags.
41-48. idem, «Interpretacion organolégica de la miniatura del folio 201 del cédice b.1.2 escurialense», Revista de
Musicologia, vol. 10 n° 1 (1987), pags. 117-136.

24 Maricarmen GOMEZ MUNTANE, La miisica medieval en Espaiia, Kassel, Reichenberger, 2001, pags. 207-
208.

25 ALVAREZ, Rosario, «Los instrumentos musicales en los codices alfonsinos: su tipologia, su uso y su origen.
Algunos problemas iconograficosy, Revista de Musicologia, vol. 10 n° 1 (1987), pags. 67-95.



también porque incluye un coloquio sobre el tema con especialistas como José Lopez Calo,
Joaquin Yarza, Ismael Fernandez de la Cuesta, Manuel P. Ferreira o la propia Gémez Muntang.
Precisamente Ferreira cuestionara de nuevo la ausencia de la citola y el citolon, instrumentos
que ¢l reconoce tanto en los codices de El Escorial como en el de Ajuda, y que reivindicara
posteriormente en su exhaustivo trabajo dedicado a las 7 Cantigas de Dom Dinis pertenecientes
a este ultimo Cancionero®S.

Una buena parte de los estudios iconograficos sobre el Medievo estan orientados al
romanico jacobeo?’. Logicamente, nos ofrecen muchos datos a tener en cuenta a la hora de
analizar la evolucion de los programas iconograficos, pero para el proposito de esta
investigacion resulta mas interesante cotejar las imagenes de la Catedral de Ledn con
representaciones musicales de la segunda mitad del siglo XIII. En ese sentido, hay que recurrir
de nuevo a Rosario Alvarez y su trabajo sobre las pinturas del artesonado de la Catedral de
Teruel®®, en el cual, desde un enfoque ya iconologico, observa similitudes de ciertos
instrumentos no sélo con los de las Cantigas sino también con alguno de la catedral leonesa
como las flautas. Por su parte, Elena Le Barbier menciona la zanfona de la portada de San Juan
en su recorrido por la evolucion de este instrumento?’, y en otro articulo escrito junto a Alicia
Gonzalez de Buitrago, analiza las portadas de la Catedral de El Burgo de Osma*’, vinculadas
cronologicamente a las leonesas, la del Sarmental de Burgos, la de la colegiata de Sasamoén y
el Portico de la Majestad de Toro. A este tltimo dedica su Trabajo Fin de Grado Sandra Martin

Lorenzo?! aplicando un interesante sistema de catalogacion, aunque sus referencias a las

26 Manuel P. FERREIRA, Cantus coronatus 7 Cantigas d’El Rei Dom Dinis, Kassel, Reichenberger, 2005, pags.
16-32.

27 Véase ALVAREZ MARTINEZ, Rosario, «La iconografia musical de la escultura romanica a la luz de los
procedimientos de trabajo I: Jaca, Puerta de las Platerias de Santiago de Compostela y San Isidoro de Ledny,
Revista de Musicologia, vol. 26 n° 1 (2003), pags. 77-126.; Ead., «La iconografia musical del medievo en el
monasterio de Santo Domingo de Silos», Revista de Musicologia, vol. 15 n° 2 (1992), pags. 579-623.; LACASTA
SERRANO, Jests Joaquin «Nuevas aportaciones a la iconografia musical en el romanico del Viejo Aragony,
Nassarre: Revista Aragonesa de musicologia, vol. 6 n° 2 (1990), 81-163.; LE BARBIER RAMOS, Elena,
«Iconografia musical en el romanico de Cantabria: Cervatos», Revista de Musicologia, vol. 20 n°® 2 (1997), pags.
797-810.; PORRAS ROBLES, Faustino, «Los instrumentos musicales en el romanico jacobeo: estudio
organoldgico, evolutivo y artistico-simbolico», Victor Nieto Alcaide, dir. Tesis Doctoral. UNED, Departamento
de Historia del Arte, 2017.

28 Rosario ALVAREZ, «Las pinturas con instrumentos musicales del artesonado de la catedral de Teruel,
documento iconografico coetaneo de los codices de las Cantigas», Revista de Musicologia, vol. 11 n° 1 (1998),
pags. 31-64.

2 Elena LE BARBIER RAMOS, «Evolucion de la zanfona a través de las imagenes», Lifio: Revista de Historia
del Arte, n° 12 (2006), pag. 143.

30 Elena LE BARBIER RAMOS y Alicia GONZALEZ DE BUITRAGO, Iconografia musical en las portadas de
La Catedral de El Burgo de Osma, Soria, Diputacion Provincial de Soria, 2000.

31 Sandra MARTIN LORENZO, «Los miisicos silentes del Portico de la Majestad de la Colegiata de Santa Maria
la Mayor de Toro: Revision historiografica e iconografica». Juan Peruarena Arregui, Tut. Trabajo Fin de Grado.
Universidad de Valladolid, Grado en Historia y Ciencias de la Musica, 2014.



esculturas leonesas son muy imprecisas. Por ultimo, es obligado citar nuevamente a Alicia
Gonzalez de Buitrago, autora del unico estudio monografico centrado en la iconografia musical
de la Catedral de Ledn®. Se trata de un anélisis exclusivamente de la portada sur del templo,
sin mencion alguna a la fachada occidental, pero con una interesante explicacion sobre el
programa iconografico y la evolucion del motivo apocaliptico. Sin embargo, no profundiza
demasiado en el estudio organoldgico de los instrumentos. Posiblemente por considerarlo
innecesario desde la perspectiva iconolodgica, o quizas porque, como ella misma reconoce, su
trabajo es simplemente una primera aproximacion al tema.

Se han citado hasta aqui las aportaciones del ambito iconografico-musical que, en mayor
o menor medida, mencionan la escultura de Leon. Obviamente, hay mas que se tendran en
cuenta a la hora de comentar determinados instrumentos, pese a no guardar relacion con los
reinos leonés y castellano del siglo XIII, como pueden ser algunos articulos de Jordi Ballester
sobre pintura catalano-aragonesa tardomedieval®. Faltan también por analizar los estudios
dedicados al Pértico de la Gloria de Santiago de Compostela, pues se han dejado a propdsito
para el final con intencién de asociarlos al ambito puramente organologico. El proyecto de
reconstruccion de los instrumentos compostelanos, impulsado por el recientemente fallecido
José Lopez Calo, supuso un auténtico hito para el mundo de la organologia y lutheria medieval,
pese a ser muy cuestionado a posteriori. De los dos volimenes publicados por La Fundacién
Pedro Barrié de la Maza, que ejercid el mecenazgo de dicho proyecto®, el primero presenta
varios capitulos dedicados integramente a cada tipologia instrumental, que estan escritos por
los propios lutieres encargados de su reconstruccion®. Aportan una serie de datos técnicos muy
interesantes sobre la morfologia de los instrumentos y las decisiones tomadas a la hora de
construirlos, pero reflejan también ciertas contradicciones inherentes a la labor especulativa del
lutier. El libro incluye ademas un analisis iconografico del Portico de la Gloria a cargo de Carlos
Villanueva, que otorga total veracidad a las representaciones y defiende el realismo de los

instrumentos, opinidon ésta que iria matizando con los afios e impregnando de un enfoque

32 Alicia GONZALEZ de BUITRAGO, «Los ancianos del Apocalipsis: representaciones musicales en la fachada
meridional de la Catedral de Ledn», Revista de Musicologia, vol. 20 n° 2 (1997), pags. 783-796.

33 Jordi BALLESTER i GIBERT, «Iconografia musical en la pintura gética catalano-aragonesa», Revista de
Musicologia, vol. 16 n° 6 (1993), pags. 3263-3277. idem, «La fidula tardomedieval a la Corona d'Aragé: analisi
iconografica d'un problema organologicy», Recerca Musicologica, n° 13 (1998), pags. 21-39.

3 LOPEZ-CALO, José (coord.), Los instrumentos del Portico de la Gloria. Su reconstruccion y la miisica de su
tiempo, A Corufla, Fundacion Pedro Barrié de la Maza, 1993. Puede verse el documental del proyecto en Pedro
Martinez,  Instrumentos  musicales medievales [Youtube video], 23 de febrero de 2016.
<https://www.youtube.com/watch?v=aJLhcVHnOhM> [Consultado el 20/05/2020]

3% Francisco Luengo (violas ovales), Sverre Jensen (fidula en ocho, salterio y arpa salterio), Carlos Paniagua (violas
y salterios), Zachary Taylor (laudes y arpas) y Christian Rault (organistrum).



hermenéutico en el que adquiere protagonismo el componente simbolico de las imagenes*®. No
es un ambito el de la luteria que se caracterice por la abundancia de publicaciones,
especialmente entre aquellos que se dedican a construir instrumentos medievales, pero deben
destacarse las aportaciones de Carlos Paniagua sobre el latid arabe y medieval’” y la generosa
contribucion de Christian Rault, que ofrece toda una serie de articulos con acceso libre en su
pagina web3®8. Por su parte, el intérprete y constructor Jota Martinez, ha dedicado un interesante
libro a su propia coleccion de instrumentos medievales, entre los que encontramos algunos
inspirados en los porticos de la Catedral de Leon?®.

Antes de analizar las aportaciones de la Historia del Arte en relacion a la escultura
monumental de la Pulchra, hay que mencionar un articulo de Raimundo Gonzalez que revisa
la iconografia medieval desde una cierta perspectiva musicologica, y en el cual alude al 6rgano
esculpido en la portada principal del templo, aunque denominandolo por error portativo*’. Ese
mismo organo, junto a los personajes que lo tafien, aparece citado como simbolo de la musica
celestial en la tesis doctoral de Candela Perpifia Garcia sobre los 4ngeles musicos*!.
Obviamente, a la hora de revisar la iconografia cristiana que inspira la tematica de los porticos
medievales, hay que recurrir al trabajo de Louis Réau*?. Centrandonos ya en el campo reservado
propiamente a los historiadores del arte, resulta imprescindible el trabajo pionero de Manuel
Gomez Moreno®, cuyo testigo recogera décadas después Angela Franco Mata, que es la
principal referencia en escultura gotica leonesa**. En su obra se identifican e incluso describen
grosso modo los instrumentos, lo cual es de agradecer, pues otros muchos historiadores ni
siquiera los mencionan, al concebirlos simplemente como un simbolico elemento ornamental.
De obligada consulta son también, por su rigor y actualidad, las actas del Congreso

Internacional «La Catedral de Le6n en la Edad Media» que reunié en 2003 a los principales

36 Carlos VILLANUEVA, «La musica en el Camino de Santiago», Cuadernos de la Cdtedra de Patrimonio, n° 5
(2011), pag. 276.

37 Carlos PANIAGUA, «El gran latd de las Cantigas de Santa Maria. Andlisis iconograficon, Miisica oral del Sur,
n° 2 (1996), pags. 239-249.

38 <http://www.christianrault.com/sp/publicaciones> [Consultado el 20/05/2020]

39 Jota MARTINEZ, Instrumentos musicales de la tradicion medieval espariola, Circulo Rojo, 2017.

4 Raimundo GONZALEZ HERRANZ, «Representaciones musicales en la iconografia medievaly, Anales de
Historia del Arte, n° 8 (1998), pag. 94.

4! Candela PERPINA GARCIA, «Los dngeles miisicos: estudio iconografico». Rafael Garcia Mahiques, dir. Tesis
Doctoral. Universitat de Valencia, Departament d’Historia de I’ Art, Valencia, 2017, pag. 65.

42 Louis REAU, Iconografia del arte cristiano. Introduccion general, (Trad. José M? Sousa Jiménez), Barcelona,
Serbal, 2000.

43 Manuel GOMEZ MORENO, Catdlogo Monumental de Espafia. Provincia de Leon, 1, Madrid, Ministerio de
Instruccion Publica y Bellas Artes, 1925. https://bibliotecadigital.jcyl.es/il18n/consulta/registro.cmd?id=18
[Consultado el 13 de mayo de 2020]

# Angela FRANCO MATA, Escultura gotica en Leén y su provincia (1230-1530), Ledn, Diputacion de Leon,
1998.



especialistas sobre el templo a nivel mundial®’. En esta tltima publicacion encontramos algunas
de las interpretaciones iconograficas de Franco Mata rebatidas por Rocio Sanchez Ameijeiras,
que aboga por introducir el aspecto topografico en la lectura de las portadas catedralicias de
Ledén y Burgos*®. Precisamente a la del Sarmental, que sirvié de modelo a la meridional leonesa,
dedica Ameijeirias un exhaustivo trabajo, pero obviando totalmente las representaciones
instrumentales*’. Por el contrario, otro gran especialista en escultura gotica como Willibald
Sauerldnder, que analiza la portada del Juicio Final a partir de modelos franceses precedentes,
si que hace hincapié en el 6rgano tallado en el dintel, comparandolo con otra representacion del
mismo instrumento en Gante y lanzando una hipdtesis sugerente, al preguntarse si sera una

replica del que pudiera haber en aquel momento dentro de la propia catedral*®.

Objetivos e hipotesis de la investigacion

Esa ultima duda de Sauerldnder, pero planteada también a la inversa, es la que inspira
la investigacion de este TFM. Es decir, partiendo de la hipotesis de que algunos instrumentos
representados en los porticos podrian ser réplicas de modelos reales, ¢seria factible recorrer el
camino contrario y llegar desde la talla de piedra hasta el instrumento de madera? El infructuoso
proyecto de Abendmusik mencionado al principio de la introduccion, pretendia reconstruir el
instrumentarium de la catedral leonesa siguiendo el ejemplo de experiencias similares llevadas
a cabo en el Portico de la Gloria compostelano, el del Paraiso de Orense, la Colegiata de Toro
o en la Catedral de Pamplona. Como ya se ha dicho, la propuesta no cuajé al no obtener el
respaldo econdmico necesario, pero la pregunta que quedo en el aire, y tratara de resolverse
ahora con este trabajo de investigacion, es si hubiera sido realmente posible hacer esa
reconstruccion instrumental a partir de los datos organoldgicos y la informacion aportada por
la escultura.

Probablemente este planteamiento se considere desfasado y se vea con cierto

escepticismo dentro del mundo académico, pues choca con el enfoque iconoldgico

4 Joaquin YARZA, M* Victoria HERRAEZ y Gerardo BOTO (eds.) La Catedral de Leén en la Edad Media,
Leon, Universidad de Leon, 2004.

4 Rocio SANCHEZ AMEIJEIRAS, «Discursos y poéticas en la escultura gotica leonesa del siglo XIII», en
Joaquin Yarza, M* Victoria Herrdez y Gerardo Boto (eds.) La Catedral de Leon en la Edad Media, Leon,
Universidad de Leon, 2004, pags. 203-240.

47 Rocio SANCHEZ AMEIJEIRAS, «La Portada del Sarmental de la Catedral de Burgos. Fuentes y Fortunay,
Materia: Revista d’Art, n° 1 (2001), pags. 161-198.

48 Willibald SAUERLANDER, «La escultura de la sede leonesa a la luz de los grandes talleres europeosy, en
Joaquin Yarza, M* Victoria Herrdez y Gerardo Boto (eds.) La Catedral de Leon en la Edad Media, Leon,
Universidad de Leon, 2004, pag. 190.
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mayoritariamente secundado por la iconografia musical espafiola desde finales de los 90. En
cualquier caso, y para otorgarles el maximo rigor, se argumentaran todos los datos sobre los
instrumentos utilizando la propia metodologia iconografico-musical en combinacion con otras
pautas de investigacion organologica. Por tanto, la linea principal de investigacion del presente

TFM esta centrada en los siguientes objetivos:

1. Inventariar las representaciones musicales en la escultura monumental de los
porticos de la Catedral de Leon.

2. Identificar los instrumentos mediante el analisis iconografico y organolégico.

3. Establecer el grado de veracidad en las representaciones escultoricas y su fiabilidad

como modelos.

Alrededor de estos objetivos se han desarrollado otros secundarios, pero igualmente

necesarios para alcanzar los propositos de la investigacion:

1. Adaptar a las caracteristicas del analisis propuesto, un modelo de catalogacion
iconografica existente y de probada validez.

2. Interpretar de forma critica las representaciones musicales de los porticos,
contextualizdndolas como parte de un programa iconografico completo.

3. Describir la morfologia de los instrumentos representados, distinguiendo claramente
entre elementos funcionales y decorativos.

4. Realizar un estudio organolégico e historiografico de los instrumentos que permita
fundamentar su clasificacion.

5. Analizar la escultura como soporte iconografico desde un punto de vista fisico

(grado de conservacion) y artistico (calidad de la representacion).

Para determinar si es factible la hipotesis planteada en el TFM de reconstruir los
instrumentos representados, se contempla también como objetivo analizar las réplicas

existentes y su fidelidad con respecto al modelo escultorico original.

Metodologia, plan de trabajo y estructura

Cualquier investigacion implica acudir a la fuente primaria, en este caso los porticos de
la catedral leonesa. Tratandose de un proyecto relacionado con la iconografia, lo primero que

debe hacerse es documentar fotograficamente y de forma detallada cada una de las imagenes a
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analizar. Esa actividad esencial constituye el trabajo de campo previo que, como ya se aclaro
en su momento, realicé en 2006 en colaboracion con el equipo de luthiers dirigido por Jesus
Reolid. No obstante, ahora fue necesario clasificar todo ese abundante material fotografico, que
provenia de distintas camaras, y archivarlo por instrumentos para facilitar su estudio.
Analizandolo en profundidad, se pudo observar que las fotografias del archivo de Abendmusik
eran insuficientes, pues no permitian descifrar datos morfologicos fundamentales de algunos
instrumentos, por lo que en esos casos concretos se ha contado con material cedido. Carlos
Paniagua, otro de los grandes lutieres especializados en organologia medieval, habia
documentado ya en 1993 toda la iconografia musical catedralicia como parte de un estudio que
pretendia publicar y que, desgraciadamente, tampoco logré ver la luz. Ademas de su
imprescindible colaboracion para desarrollar el capitulo tercero del TFM, aportando toda la
informacion sobre sus tres réplicas del laud, debo agradecerle que me facilitase varias de sus
fotos. También he de mencionar en ese sentido al folklorista e intérprete de flauta y tamboril
Luis Mondelo, por cederme imagenes de los aer6fonos e instrumentos de percusion
pertenecientes a su archivo personal. La busqueda de material fotografico complementario se
extendid posteriormente al rastreo de los instrumentos reconstruidos, entrevistando
telefonicamente, ya que era el unico modo posible durante el confinamiento, a todos aquellos
lutieres y coleccionistas que pude vincular con los instrumentos esculpidos en la catedral
leonesa.

En paralelo a esa (virtual) labor de campo, se fue desarrollando una investigacion
bibliografica en distintos ambitos, con el fin de elaborar todo el corpus de referencias de apoyo.
Por un lado, de la Historia del Arte obtuve informacion relacionada con la catedral, su escultura
monumental y los programas iconograficos representados. El analisis de estos ultimos desde el
punto de vista musicologico conduce a otra disciplina, la iconografia musical, que profundiza
especialmente en las representaciones de instrumentos. Lo cual me llevo, a su vez, a indagar y
ampliar informacion a través de la organologia. La complejidad de la investigacion
iconografica, caracterizada por esa evidente pluridisciplinariedad, obliga ademas a realizar un
profundo estudio previo sobre el propio método iconografico-musical.

Este TFM propone un enfoque marcadamente organolédgico, pero complementado por
las aportaciones de la actual metodologia iconografica, que determina el modo de interpretacion
y catalogacion de las imagenes. Para lo primero ha sido imprescindible efectuar un estudio
comparado, cotejando las esculturas de Leon con otras fuentes de la época, tanto plasticas como
histéricas o literarias, incorporando asi la vision de los propios contemporaneos sobre los

instrumentos. En cuanto a la clasificacion de las representaciones musicales, se ha optado por
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un disefio propio inspirado en la base de datos elaborada en 2005 por el Grupo de Iconografia
Musical de la Universidad Complutense de Madrid para la catalogacion de obras del Museo del
Prado. Algunos campos se han adaptado y otros incluso omitido por motivos de espacio,
tratando de poner el foco esencialmente en la descripcion de los elementos musicales®.
Logicamente, se han mantenido las referencias a los dos tesauros comunmente utilizados a nivel
internacional, el sistema Iconclass para la catalogacion de la temética iconografica™® y la
clasificacion Hornbostel-Sachs para los instrumentos>’.

Por todo lo expuesto, este trabajo de investigacion se articula en tres capitulos. En el
primero se describen, a modo de preambulo, los porticos de la catedral leonesa como soporte
iconografico, analizando la escultura monumental y los programas representados dentro de un
contexto histoérico-artistico determinado. El capitulo «Los instrumentos en piedra» constituye
el grueso de la investigacion, pues se centra en las representaciones musicales como objeto de
estudio. Se analiza cada escena musical de forma aislada, pero relacionandola, l16gicamente,
con la tematica iconografica y el conjunto escultorico en el que se integra. Asi pues, esa parte
central del TFM se divide, a su vez, en tres subcapitulos que se corresponden con las tres
portadas del templo que presentan alusiones musicales. Siguiendo el modelo de catalogacion
antes mencionado, aunque sin la rigidez del tradicional formato de ficha, se describen
individualmente los personajes de cada escena incluyendo a continuacidon un exhaustivo estudio
organoldgico de los instrumentos que tafien. El tercer capitulo «Los instrumentos en madera
esta reservado para el analisis de las réplicas de instrumentos existentes y todo el proceso de
recreacion de los mismos. Contrastando la informacion que requiere el lutier para poder llevar
a cabo ese trabajo, con los datos organologicos aportados por los modelos de piedra originales,
se determinaran en las conclusiones finales, las posibilidades de materializar, total o
parcialmente, el mencionado proyecto de reproduccion de los instrumentos pétreos de la

catedral leonesa.

49 El modelo original presenta una estructura y formato de apariencia digital, que ha tenido que simplificarse para
adaptarlo al cuerpo del texto, pero manteniendo los campos basicos que hacen alusion directa a las
representaciones musicales.

50 Se ha utilizado la traduccién al espafiol del tesauro de escenas Iconclass realizada por el grupo de trabajo de la
Universidad Complutense, publicada en BORDAS IBANEZ, Cristina y RODRIGUEZ LOPEZ, Isabel (eds.),
Imagen es musica. Recursos para la catalogacion y estudio de fuentes de Iconografia Musical en Esparia y
Portugal, Madrid, AEDOM, 2012, pags. 252-313.

51 La ultima traduccién de la clasificacion actualizada de Hornbostel & Sachs (1914) hecha por Javier Serrano
Godoy en 2018, esta disponible en formato .pdf a través de la web del proyecto de la UCM Imagen es Musica.
<http://www.imagenesmusica.es/inicio_imagenesmusica/recursos> [Consultado el 26/05/2020]

13



CAPITULO 1. LA CATEDRAL DE LEON

Sin pretender realizar un analisis en profundidad de la Pulchra leonina, pues tampoco
es el objeto concreto de la investigacion, se entiende que es necesario revisar previamente los
datos historicos sobre su construccion, para poder contextualizar cronolodgica, artistica e
iconograficamente la escultura monumental y las tallas con representacion musical que van a

estudiarse en el cuerpo central de este TFM.

1.1. Contexto historico

La catedral gotica leonesa que hoy contemplamos, declarada Monumento Nacional en
1844, se construy6 sobre los cimientos de otras edificaciones previas. En el lugar ocupado por
el asentamiento romano de la Legio VII Gemina que da nombre a la ciudad, Ordofio II levanto
su palacio real a comienzos del siglo X y poco después lo cedi6 para la creacion de la primera
sede catedralicia en el ano 916. A finales de esa misma centuria la primitiva catedral
prerromanica albergaria la coronacion de Alfonso V. Durante el reinado de Alfonso VI, el
obispo Pelayo II consagra la segunda catedral en 1073 bajo la advocacion de Santa Maria de
Regla. Los restos romanicos de esta tltima fueron descubiertos por Demetrio de los Rios a raiz
de la gran restauracion del templo que llevo a cabo entre 1884 y 1888. El obispo Manrique de
Lara proyect6, con el apoyo del monarca Alfonso IX, un nuevo edificio a finales del siglo XII
y principios del XIII, aunque no se ha encontrado una huella definida del mismo en las
excavaciones, lo que hace suponer que esa ambiciosa iniciativa se redujo a una obra de
cimentacion reabsorbida posteriormente por la actual catedral.

La cronologia en las primeras fases de construccion del templo goético definitivo es
bastante confusa. Segun las tesis mas secundadas por los historiadores del arte, su edificacion
se inicid en la segunda mitad del siglo XIII, en torno al afio 1255. No obstante, estudios como
los de M* Victoria Herraez adelantan esa fecha a la década anterior (1242), basandose en
documentacion que atestigua distintas «reformas» que, en su opinion, podrian ser entendidas
como los comienzos del proceso de fabrica’?. Una hipotesis cuestionada por Henrik Karge, que
considera esa fecha de inicio demasiado proxima a la construccion de la Saint-Chapelle de
Paris, siendo esta ultima el principal referente del etilo radiante — Style Rayonnant—y el modelo

seguido fuera de Francia, con la caracteristica ligereza de sus muros cubiertos de vitrales, por

52 M* Victoria HERRAEZ ORTEGA, «La construccion del templo gotico», en Joaquin Yarza, M* Victoria Herraez
y Gerardo Boto (eds.) La Catedral de Leon en la Edad Media, Leon, Universidad de Ledn, 2004, pags. 145-176.
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las catedrales de Colonia y de Ledn®. Asi pues, parece mas adecuado asociar el templo leonés
al reinado de Alfonso X (1252-1284) y al episcopado de Martin Fernandez (1254-1289).
Gracias a su estrecha relacion de amistad con la monarquia®*, este obispo consiguié numerosos
privilegios para la iglesia leonesa, que posibilitaron la rapida construccion del cuerpo principal
catedralicio. De hecho, a su muerte ya estaba abierta al publico la cabecera y algunas capillas.
Angela Franco Mata describe, con ejemplos concretos, algunas de esas prebendas fiscales como
la donacion de un terreno para obtener madera de construccion en 1255, la concesion de dinero
para las capillas de la cabecera en 1259 o la exencidon de impuestos a veinte pedreros, un vidriero
y un herrero en 1277, datos esenciales también para establecer la cronologia del proceso de
construccion®®. Destaca ademas, la mencionada historiadora, que debe entenderse la catedral
leonesa como la magna empresa del reinado de Alfonso X, para la cual se adopto el sofisticado
estilo radiante francés, como muestra de modernidad y de la orientacion europea de una corte
con aspiraciones imperiales>®.

A Martin Fernandez le sucedieron en el cargo episcopal Fernando (1289-1301) y
Gonzalo Osorio (1301-1313), en cuyo mandato se testifica la conclusion de las obras
fundamentales en 1303. La sefialada rapidez en la ejecucion de las mismas garantizé el sentido
unitario y la extraordinaria homogeneidad de estilo. Después de esa fecha, pese a que el templo
ya estaba abierto al culto por completo, continuaron los trabajos en el claustro y las torres, que
no se terminarian hasta el siglo XV. El analisis de las fuentes documentales indica que la
construccidn se inicid simultaneamente en las capillas radiales de la cabecera y la fachada
occidental, siguiendo luego desde las paredes circundantes hacia el centro. Esa misma
documentacion menciona a un primer maestro de obra en 1261 llamado Simoén, del que no se
tienen datos pero que, muy probablemente, habria venido de la region de Champaiia, lo que

explicaria la similitud en planta de la catedral leonesa con la de Reims. A continuacidn, sera

53 Aspecto éste sefialado por Henrik KARGE, «La arquitectura de la catedral de Leon en el contexto del gotico
europeoy, en Joaquin Yarza, M* Victoria Herrdez y Gerardo Boto (eds.) La Catedral de Leon en la Edad Media,
Leon, Universidad de Leon, 2004, pags. 113-144.

5% Primero estuvo bajo la proteccion del Rey Sabio hasta 1277 y, a partir de esa fecha, se decantd por su hijo
Sancho IV cuando surgio el conflicto dinastico entre ambos.

55 Angela FRANCO MATA, «Alfonso X el Sabio y las Catedrales de Burgos y Leon», Norba: Revista de arte, n°
7 (1987), pags. 77-78.

56 Sauerlénder también remarca el caricter imperial de la catedral leonesa al inspirarse en modelos franceses de
gran significacion historica, como la catedral de la coronacion de Reims y la iglesia abacial de Saint-Denis en la
que se enterraron a los reyes de Francia. Alfonso X levant6 el nuevo templo para albergar las reliquias de San
Froilan y el sepulcro de Ordofio II, con intencion de glorificar su propia dinastia y hacerse merecedor del Sacro
Imperio Romano-Germanico. SAUERLANDER, Willibald, «La escultura de la sede leonesa a la luz de los grandes
talleres europeos», en Joaquin Yarza, M?* Victoria Herraez y Gerardo Boto (eds.) La Catedral de Leon en la Edad
Media, Leon, Universidad de Ledn, 2004, pags. 177-202.
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Enrique, otro maestro de origen francés vinculado tanto a la catedral de Burgos como a la de
Leon, el que asuma la direccion de la fabrica hasta su muerte en 1277 y, por Gltimo, Juan Pérez

(fallecido en 1296) que centraria su trabajo en la construccion del claustro.

1.2. Los porticos

La catedral de Ledn tiene tres porticos en los que se concentran practicamente toda la
escultura monumental del templo, presentando el programa iconografico méas completo del
gotico espafiol’’. Conviene puntualizar que, desde el afio 2009, no se pueden apreciar en su
totalidad, pues las esculturas de las jambas han sido retiradas para su restauracion. Resulta
inviable analizar al detalle las portadas del templo, porque cada una de ellas mereceria por si
sola un estudio tan exhaustivo como el dedicado en este trabajo a las representaciones
musicales, pero se antoja necesario describir, al menos, los programas iconograficos que

contienen.

Fig. 1. Portico occidental. Catedral de Ledn. (Foto José Luis Filpo Cabana)

En la fachada occidental se abren las tres portadas principales de acceso a la catedral
(Fig. 1). La del centro est4 dedicada al tema del Juicio Final segiin la narracion de San Mateo
(Fig. 2). El timpano presenta tres registros, con Cristo Juez como figura destacada mostrando

las heridas en torso y manos, flanqueado por dos angeles con los simbolos de la Pasion, y la

57 Angela FRANCO MATA, «Alfonso X el Sabio y las Catedrales de Burgos y Leén», Norba: Revista de arte, n°
7 (1987), pag. 79.

16



Virgen y San Juan arrodillados a ambos lados ejerciendo de intercesores. Otros dos angeles
portan la corona de espinas en el registro superior y en el inferior se representa la psicostasis,
o pesado de las almas, a cargo de San Miguel. A su derecha se ubican los bienaventurados, que
disfrutan de musica celestial mientras esperan a ser recibidos por San Pedro a las puertas del
Paraiso, y a su izquierda los condenados, que sufren todo tipo de tormentos arrojados a las
calderas o devorados por monstruos. En las arquivoltas continua el tema escatoldgico con el
castigo a los pecadores por un lado y la resurreccion de los muertos, al toque de angeles
anunciadores, por otro. El conjunto se completaria con las esculturas retiradas de los apostoles
en las jambas y la réplica de la Virgen Blanca —pues la original se custodia en una capilla del

interior— en el parteluz.

Fig. 2. Portada del Juicio Final. Catedral de Leon. (Foto José Luis Filpo Cabana)

A la izquierda se sithia la Portada de San Juan (Fig. 3), asi denominada porque en las
arquivoltas se representa la historia del Bautista, ademas del Arbol de Jesé como alusion a la
genealogia de Cristo, escenas de la vida de San Pablo y la jerarquia eclesiastica. En el dintel
vuelve a aparecer un coro de angeles, que recuerda al de la portada central, y el timpano se
reserva para la iconografia mariana dividida en tres registros, con escenas de la Natividad y la
Visitacion, el Anuncio a Herodes y el Anuncio a los Pastores en el inferior, la Epifania y Huida
a Egipto en el segundo y la Matanza de los Inocentes en el mas elevado. La Portada de San
Francisco, al lado de Epistola, se dedica al tema de la Coronacion de la Virgen. En la parte
inferior del timpano se representan las exequias de Maria en presencia del apostolado, encima

se sitiia el friso en el que es coronada por dos angeles y bendecida por su Hijo, mientras otros
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dos angeles ceroferarios flanquean la escena. Las arquivoltas muestran un cortejo de angeles,
profetas, santos, Virgenes Necias y Prudentes que acompafian a Cristo en la mision de

transportar al Cielo el alma de su madre.

4

P )

Fig. 3. Portada de San Juan. Catedral de Leon (Foto Abendmusik)

El portico sur también posee un triple acceso. En el centro se situa la Portada de la
Revelacion (Fig. 4), que esta inspirada en la del Sarmental de Burgos y representa el tema
apocaliptico segin San Juan. Cristo Pantocrator preside el timpano con el Libro de la Ley como
atributo, estd rodeado del Tetramorfos y los cuatro evangelistas en pupitres escribiendo los
textos sagrados. En el registro inferior se ubican los apdstoles y el superior angeles, que también
decoran la primera arquivolta, dejando la exterior para los 24 Ancianos del Apocalipsis. En el
parteluz vemos la estatua de San Froildn, lo que puede generar confusion porque la portada
realmente dedicada al patrén de la ciudad es la de la derecha, cuyo timpano narra la muerte y
el traslado de las reliquias del Santo a Ledn. Nuevamente los angeles vuelven a ser
protagonistas en las arquivoltas. A la izquierda, la conocida como Portada de la Muerte sélo
presenta motivos heraldicos. Su nombre se debe al esqueleto labrado en una ménsula en el siglo
XV.

El hastial norte contaba también, en origen, con un portico de triple vano, pero el acceso
de la izquierda desaparecio al construirse el claustro. La portada central, denominada de la
Virgen del Dado, concentra toda la decoracion escultdrica y conserva ademas la policromia de
comienzos del siglo XVI atribuida a Leon Picardo. Representa a Cristo dentro de la mandorla

mistica sostenida por angeles y a los cuatro Evangelistas, con sus respectivos simbolos,
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flanqueandolo. En las jambas vemos una Anunciacion y los Apdstoles, y en el parteluz la

Virgen con el Nifo.
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Flg 4. Portada de la Revelaczon Catedral de Leon. (Foto Abendmuszk)

Tras este repaso iconografico, conviene revisar la datacion que se asigna a cada portada
y las interpretaciones de las distintas tematicas, pues ambos aspectos habran de ser considerados
al analizar las representaciones de los instrumentos musicales. Siguiendo la mencionada
secuencia de construccion de la catedral, el primer portico en esculpirse fue el occidental, que
podria fecharse entre 1255 y 1265, pues en torno a esos afios se levanto la fachada de Poniente>®
Nadie pone en duda la influencia francesa y su proximidad a modelos como el del crucero norte
de Chartres®®, aunque alterando el habitual programa iconografico. En Ledn se dedican dos
portadas al Juicio Final y la Coronaciéon de la Virgen, pero en la de San Juan adquiere un
inesperado protagonismo el Bautista, cuando, siguiendo la tradicion, tendria que haber sido
representada exclusivamente la infancia de Cristo®. Sanchez Ameijeiras justifica este aspecto

introduciendo el elemento topografico en el analisis y lo vincula a la existencia previa de una

8 Como apunta M?* Vitoria Herrdez, las técnicas constructivas «casi industriales» del siglo XIII, permitirian
incorporar la decoracion escultdrica al mismo tiempo que avanzaba la fabrica de la catedral, pues se habrian
elaborado previamente las figuras que forman parte de los conjuntos iconograficos. M* Victoria HERRAEZ
ORTEGA, «La construccion del templo gotico», en Joaquin Yarza, M?* Victoria Herraez y Gerardo Boto (eds.) La
Catedral de Leon en la Edad Media, Ledn, Universidad de Leon, 2004, pag. 151.

59 Gémez Moreno es el primero en atribuir esa paternidad francesa al modelo leonés. GOMEZ MORENO, Manuel,
Catadlogo Monumental de Esparia. Provincia de Leon, 1, Madrid, Ministerio de Instruccion Publica y Bellas Artes,
1925, pags. 240-246. <https://bibliotecadigital.jcyl.es/il18n/consulta/registro.cmd?id=18> [Consultado el 13 de
mayo de 2020]

6 Angela FRANCO MATA, Escultura gética en Leon y su provincia (1230-1530), Leén, Diputacion de Leén,
1998, pags. 102-103
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capilla de San Juan en ese mismo espacio bajo la torre norte®!. En su opinion, este novedoso
planteamiento, que puede asociarse a las 6rdenes mendicantes cercanas al obispo Martin
Fernandez, favorecié una retorica de inspiracion local, condicionando no sélo la temadtica
iconografica elegida sino también la forma de representarla, con imagenes mas cercanas y
familiares al pueblo®. Es importante tener en cuenta esto ultimo porque otorgaria, ademas de
originalidad, un mayor caracter narrativo a la escultura de las portadas de San Juan o San
Froilan, en comparacion con el «naturalismo expresionista» del Juicio Final o la apocaliptica
meridional, que se disefiaron sobre programas iconograficos preestablecidos®?.

Como es logico, las diferencias estilisticas se deben también a los distintos autores de
las tallas. Franco Mata logra identificar varios maestros, entre los que destaca, por su gran
calidad, el del Juicio Final. Se le atribuyen la portada central de la fachada de poniente casi en
su totalidad, ademas del dintel de la de San Juan y el sepulcro del dean Martin Fernandez®*.
También es reconocido el valioso trabajo del maestro de la Virgen Blanca, al que se relaciona,
a su vez, con esculturas de la catedral de Burgos como la Anunciacion de Maria en la portada
del claustro. Ya se ha apuntado la evidente deuda leonesa con referentes escultoricos de Francia
—Chartres o Reims—, pero conviene matizar que la influencia burgalesa, apreciable desde un
primer momento en el portico occidental, se acrecentd enormemente al hacerse cargo de las
obras el maestro Enrique, que habia desarrollado su trabajo previamente en la catedral de
Burgos. Fue esencial la aportacion de este ultimo en el hastial sur, levantado entre 1265-1275
y cuya principal portada, la de la Revelacion, sigue claramente el modelo del Sarmental. Es
probable que en la decoracion de la misma participase otro de los principales artifices

destacados por Franco Mata, el maestro de los Apostoles de la fachada de poniente®. Este

61 La catedral roménica restaurada por el obispo Pelayo ya contaba en 1073 con esa capilla bautismal dedicada a
San Juan, como afirma dicho prelado en su testamento. Esa es, en opinion de Ameijeiras, la razon que justifica su
presencia en el programa iconografico de la portada y no el hecho de que el Bautista fuese uno de los patronos de
la ciudad, como aducia Franco Mata, pues no existe prueba alguna de dicha relacion de patronazgo en época
medieval. SANCHEZ AMEIJEIRAS, «Discursos y poéticas en la escultura gotica leonesa del siglo XIII», en
Joaquin Yarza, M* Victoria Herrdez y Gerardo Boto (eds.) La Catedral de Leon en la Edad Media, Leon,
Universidad de Leon, 2004, pags. 215-216.

62 Idem.

63 Ameijeiras vincula cada portada con los destinatarios del mensaje iconografico, en funcién de la utilidad dada
a los distintos espacios catedralicios. La de San Juan iba dirigida al pueblo que hacia uso de la capilla bautismal,
la de San Froilan a los peregrinos que visitaban las reliquias del Santo, la de la Revelacion al clero que accedia al
templo por ese lado sur desde el palacio episcopal, y las del Juicio Final y la Coronacién amplificaban su discurso
escatologico por la ubicacion del cementerio en la entrada occidental de la catedral. Ibidem, pag. 236.

%4 Dicho dean falleci6 en 1250 y hay constancia documental de que su sepulcro ya estaba en la catedral en 1260,
lo cual supone otro dato imprescindible para establecer la cronologia de las obras en la primera etapa de
construccion del templo, pues confirma que el taller del maestro del Juicio Final estaba realizando su trabajo en
Leon durante esa década.

65 Angela FRANCO MATA, Escultura gética en Leon y su provincia (1230-1530), Leén, Diputacion de Leén,
1998, pags. 65-82.
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portico meridional fue totalmente desmontado durante la gran restauracion del templo que se
llevo a cabo en el siglo XIX. La portada de la Virgen del Dado en la fachada norte ocuparia,
cronologicamente, el ultimo lugar, pues esta datada a finales del siglo XIII, aunque su obsoleto
modelo iconografico supone un retroceso estilistico y una clara ruptura con la estética
promovida por el obispo Martin Ferndndez para el resto de la escultura monumental

catedralicia®®.

66 Angela FRANCO MATA, Escultura gética en Leon y su provincia (1230-1530), Leén, Diputacion de Leén,
1998, pags. 92-101.
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CAPITULO II. LOS INSTRUMENTOS EN PIEDRA

De las siete portadas catedralicias esculpidas solo tres albergan iconografia musical: son
las del Juicio Final y San Juan, en la fachada de poniente, y la de la Revelacion, en la meridional.
A lo largo del presente capitulo se van a analizar pormenorizadamente todas las
representaciones de instrumentos, identificandolos a partir de los rasgos formales perceptibles
en la escultura y describiendo sus caracteristicas. Ese estudio organoldgico se complementara
con otro iconografico que permita descifrar el significado simbdlico de las imagenes.

Con el fin de presentar los resultados del analisis y la clasificacion de los instrumentos
de una manera ordenada, se ha recurrido a la base de datos disefiada en 2005 por el Grupo de
Iconografia Musical de la Universidad Complutense de Madrid para su proyecto de
catalogacion de obras del Museo del Prado. Obviamente, ha tenido que modificarse el modelo
de ficha catalografica para ajustarlo al cuerpo de texto, suprimiendo los campos y descriptores
considerados innecesarios desde el punto de vista de la investigacién. Conviene recordar que el
objetivo de este trabajo es ofrecer un detallado estudio de los instrumentos representados, no
un catalogo estandar de los mismos, algo que, actualmente, solo resultaria ttil en formato
digital®’. Por otro lado, ha sido necesario adaptar el modelo a un nuevo soporte iconografico
como es la escultura monumental, muy diferente de los cuadros pictéricos a los que estaba
destinado en origen. En ese sentido, se ha hecho un ejercicio de imaginacion para aislar cada
una de las escenas musicales del conjunto escultorico en el que se integran y poder asi
analizarlas por separado.

Siguiendo el orden cronologico, se estudian primero las dos portadas occidentales y
luego la de la Revelacion. El analisis de todas las imagenes musicales ofrece informacion sobre
el posible autor, la fecha aproximada de finalizacion y su ubicacién exacta, asi como la
descripcion de la escena al completo. Tras esos cuatro items, se examina de forma individual a
cada uno de los participantes —o personajes— y se realiza el estudio organoldgico de su
correspondiente instrumento, utilizando las referencias Iconclass y Hornbostel-Sachs®® en la
clasificacion. Como se ha apuntado anteriormente, otros campos habituales en las
catalogaciones han sido omitidos por motivos de espacio y con el fin de evitar informacion

redundante. Asi pues, se suprimen los datos referidos a la autoria y propiedad de las imagenes

67 La digitalizacion y estandarizacién de los catalogos iconograficos ofrece la posibilidad de compartir informacion
entre las distintas bases de datos a nivel internacional, lo que supone su principal ventaja.
8 Algunos instrumentos medievales tienen dificil encaje en este tipo de tesauros, pero la traduccion actualizada
de la clasificacion Hornbostel & Sachs, hecha por Javier Serrano Godoy en 2018, ofrece la posibilidad de acotar
bastante las caracteristicas organoldgicas, con sufijos a modo de descriptores adicionales.
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o la bibliografia, porque ya se aportan en otros apartados del TFM. Tampoco se incluyen los
descriptores que aluden a detalles fisicos del objeto, como el soporte o la técnica empleada,
pues en todos los casos hubieran sido idénticos al tratarse de esculturas, concretamente
altorrelieves, hechas en Piedra del Pais y Dolomia de Bofiar®®. Otros aspectos mas especificos,
como pudieran ser las dimensiones de la talla, no se contemplan por a la imposibilidad de
obtener dicha informacion debido a la situacion de confinamiento forzoso derivada de la crisis
del Covid-19. No procede, de igual modo, especificar el titulo de las obras, ya que en realidad
lo que se analiza son determinados fragmentos de un conjunto iconografico mucho mayor. Aun
asi, ha sido necesario denominar cada escena musical de forma unitaria para estructurar
correctamente su presentacion, algo que puede resultar obvio si nos referimos a los 24 Ancianos
del Apocalipsis o el Arbol de Jesé, pero que implica tomar decisiones un tanto arbitrarias
cuando la tematica no esta tan claramente definida y hay que fijar los limites concretos de una
escena dentro del contexto iconografico en el que se enmarca. En estos ltimos casos, se ha
optado por acotar al maximo la representacion musical poniendo directamente el foco en los
instrumentos y los personajes que los tafien. Por ultimo, se ha decidido sustituir el término
genérico de localizacion —que, dadas sus connotaciones en el ambito catalografico, implicaria
mencionar reiteradamente Ledn como lugar geografico y la catedral como templo que alberga
la iconografia— por el de ubicacion, pues resulta mas preciso a la hora de situar las esculturas

en partes especificas de cada portada.

2.1. Portada del Juicio Final

Es la central del pértico de poniente y, quizés, la primera que se esculpid de toda la
catedral. Su programa iconografico, dedicado al Juicio Final segin San Mateo, presenta dos
escenas musicales con cuatro instrumentos aeréfonos en total. Por un lado, observamos en la
arquivolta interior a cuatro angeles anunciadores del Apocalipsis, tres de los cuales portan
trompetas —pues la escultura del primero por la izquierda ha perdido su instrumento— y, por
otro, los angeles que amenizan con musica celestial de 6rgano a los bienaventurados en el

registro inferior del timpano.

6 La primera es una caliza bastante arcillosa y la segunda una piedra dolomitica algo més resistente pero propensa
también a la erosion ocasionada por los agentes climaticos. Este es el principal motivo que justificaria muchos de
los problemas estructurales que ha tenido la catedral a lo largo de su historia y, por lo que a la escultura monumental
respecta, el mal estado de conservacion de algunas tallas. PEREZ de ANDRES, Carmen (coord.), Catdlogo de
obras restauradas 1999-2003. Centro de Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales de Castilla y Leon,
Valladolid, Junta de Castilla y Ledn, 2004, pags. 314-315.
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2.1.1. Angeles trompeteros

Fig. 5. Angel n° 3 con trompeta. Fig. 6. Angel n°4 con trompeta. Fig. 7. Angel n° 4 con trompeta.
Juicio Final. (Foto Abendmusik) Juicio Final. (Foto Abendmusik) Detalle. (Foto Abendmusik)

Autor: Atribuido al taller del Maestro del Juicio Final.

Fecha de finalizacién: Segunda mitad del siglo XIII (ca. 1265).

Ubicacion: Arquivolta interior de la portada del Juicio Final. Catedral de Leon.

Descripcion de la escena: Con dos angeles a cada lado colocados simétricamente, se ocupan las
cuatro dovelas superiores de la primera arquivolta. La interpretacion iconografica del término
biblico tuba en el contexto del Juicio Final, explica la presencia de estos angeles trompeteros
en la escena apocaliptica’. Por otro lado, el Evangelio de Mateo, que inspira la temética de esta
portada, menciona el instrumento cuando anuncia en su revelacion: «Y enviard a sus angeles
con trompetas, y con grande voz, y allegaran sus escogidos de los cuatro vientos, desde lo sumo
de los cielos hasta los términos de ellos» (Mt 24, 31)7!. En Ledn, los siete angeles trompeteros
reducen su nimero a cuatro, adaptandose compositivamente mejor al espacio de la arquivolta.
El primero de la izquierda no conserva su instrumento y el tltimo del lado derecho ha perdido
parte del mismo. Las trompetas se orientan hacia abajo apuntando directamente a los

bienaventurados que resucitan en las dovelas inferiores. Pese a la intensidad dramatica de la

70 En el septenario de las trompetas del Apocalipsis (Ap. 8,11) se describen los cataclismos que acompafian a cada
uno de los toques de las siete trompetas.

71 'No obstante, el Evangelio de Mateo no menciona las trompetas al hablar de la resurreccion de los muertos (Mt
22, 31). Esa simbolica imagen esta tomada del versiculo 52 de la 1* epistola de San Pablo a los corintios: «En el
momento, en un abrir de ojos, en la trompeta final, pues la trompeta sonara, y los muertos resucitaran
incorruptibles, y nosotros seremos transformadosy» (1 Cor 15, 52).
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escena, las figuras muestran serenidad y dulzura en los rostros, recorddndonos a los angeles

sonrientes de Reims.

Participantes:

e Iconclass: 73G32, Los siete dngeles con su trompeta.

e Instrumento: Anafil. 423.121.1, Aeréfonos por vibracion labial de tubo recto con
embocadura en el extremo.

e Descripcion: A pesar del diferente estado de conservacion, las imagenes de los cuatro
instrumentos debieron ser originalmente muy parecidas. En todos los casos se trata de
trompetas rectas con tubo conico ligeramente ensanchado en la parte inferior. No se aprecian
detalles de la embocadura ni presentan orificios de digitacion. De hecho, se puede asegurar
que no son instrumentos melddicos por la forma de sujecion, con las palmas de las manos
hacia arriba. Otro aspecto que define al afiafil es el pequefio abombamiento que presenta en
mitad del tubo sonoro, apreciable en la trompeta parcialmente mutilada (Fig. 3), similar a
las bolas que refuerzan las juntas del instrumento en la miniatura de la cantiga 320 (bI2-Ex,
fol.286r)72. Anthony Baines destaca ese elemento también decorativo y considera que fueron
los persas, antes que los arabes, los primeros en fabricar este tipo de aer6fono metélico, pues
tenian una técnica muy depurada en el trabajo del cobre’?.

e Notas: Desde las miniaturas de los Beatos altomedievales hasta las esculturas y pinturas
gbticas, el término latino tuba fue plasmado iconograficamente de diversas maneras, si bien
la morfologia préxima al shofar hebreo —tipo cuerno—, mas usada inicialmente, fue dejando
paso a las trompetas rectas. Como apunta Raimundo Gonzalez, remitiendo a Carlos Romero
de Lecea, a partir del siglo XI se tom¢ el nafir arabe —del que derivaria el nombre afiafil—
como modelo para representar el instrumento biblico, en sustitucion de la tuba romana, largo
aerofono originario de Persia y cuyo antecedente lejano serian las tubas hebraicas’. El
conocimiento, por parte de la poblacion, del afiafil morisco con sus evidentes connotaciones
bélicas, lo convertian en el instrumento idéneo para el anuncio apocaliptico, pues despertaria

verdadero pavor entre los cristianos.

72 Se va a utilizar este tipo de signatura a lo largo del TFM para referirse a las miniaturas de las Cantigas del codice
bI2 de la Biblioteca de El Escorial, tomando el modelo de ALVAREZ, Rosario, «Los instrumentos musicales en
los codices alfonsinos: su tipologia, su uso y su origen. Algunos problemas iconograficosy, Revista de
Musicologia, vol. 10 n° 1 (1987), pags. 67-95.

73 «an earlier Sassanian trumpet which was a product of subsequent Persian brass technology, with a very visible
hallmark in the ornamentation of the trumpet with pommels» Anthony BAINES, Brass instruments. Their History
and development, Dover Publications, Mineola, New York, 1993, pag. 73.

74 Raimundo GONZALEZ HERRANZ, «Representaciones musicales en la iconografia medieval», Anales de
Historia del Arte, n° 8 (1998), pag. 78.
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2.1.2. Angeles misicos con 6rgano

Fig. 8. Angeles con érgano. Juicio Final. (Foto Abendmusik) Fig. 9. Organo. (Foto Abendmusik)

Autor: Atribuido al taller del Maestro del Juicio Final.

Fecha de finalizacién: Segunda mitad del siglo XIII (ca. 1265).

Ubicacion: Registro inferior del timpano de la portada del Juicio Final. Catedral de Leon.
Descripcion de la escena: Ante la atenta mirada de un angel con los brazos levantados que
parece dirigir la interpretacién musical, otro hace sonar el 6rgano y un tercero insufla aire al
instrumento con los fuelles. No obstante, solo el primero posee las caracteristicas alas de las
figuras angelicales”. En cualquier caso, son los artifices de que los bienaventurados disfruten
de la musica celestial mientras caminan en procesion hacia las puertas del Paraiso. Candela
Perpina afirma que el interés por representar, en términos musicales, la beatitud de los justos
en contraposicion al castigo de los condenados, incorpora la tipologia del angel musico a partir
del siglo XIII, siendo la psicostasis de Ledn, con su concierto angelical, el primer ejemplo en

la escultura monumental espafiola’®.

75 Franco Mata habla de «tres angelinos, s6lo uno con alas», FRANCO MATA, Angela, Escultura gotica en Leén
v su provincia (1230-1530), Ledn, Diputacion de Ledn, 1998, pag. 288.; Candela Perpifia sugiere que el que toca
el 6rgano quizas haya perdido las alas por el deterioro de la piedra, PERPINA GARCIA, Candela, «Los angeles
musicos: estudio iconograficon. Rafael Garcia Mahiques, dir. Tesis Doctoral. Universitat de Valencia,
Departament d’Historia de I’ Art, Valencia, 2017, pag. 64.; Sauerlidnder se atreve a afirmar que «el organista tiene
el aspecto de un clérigo tonsurado», SAUERLANDER, Willibald, «La escultura de la sede leonesa a la luz de los
grandes talleres europeosy, en Joaquin Yarza, M* Victoria Herraez y Gerardo Boto (eds.) La Catedral de Leon en
la Edad Media, Le6n, Universidad de Leon, 2004, pag. 190.

76 Candela PERPINA GARCIA, «Los angeles musicos: estudio iconografico». Rafael Garcia Mahiques, dir. Tesis
Doctoral. Universitat de Valencia, Departament d’Historia de 1’Art, Valencia, 2017, pag. 64.
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Participantes:

e Iconclass: 11G21, Angel musico.

e Instrumento: Organo positivo. 421.222-8, Conjunto de flautas con canal de insuflacion
interno, con teclado.

e Descripcion: Organo colocado sobre el suelo con un cuerpo inferior, a modo de peana, que
posiblemente estuviese unido al instrumento. Presenta doble juego de flautados, con un total
de 20 tubos cilindricos en la parte delantera a los que se les distingue perfectamente el bisel.
La consola esta mas desgastada y no se aprecian las caracteristicas del teclado, pero por la
dimension de la cafiuteria, se puede suponer proximo a las tres octavas de extension. Un
travesafio oblicuo sujeta los tubos que estdn ordenados en sentido decreciente del grave al
agudo. Tanto el cuerpo central como el extremo lateral visible, presentan una profusa
decoracion con motivos ornamentales que incluyen rosetas y elementos arquitectonicos de
estilo gotico. Los dos fuelles, accionados por el «entonador», suministran aire al secreto por
la parte trasera izquierda, imagen que tiene su contrapartida anecdotica en el lado infernal,
en el que un demonio aviva el fuego con un fuelle similar.

e Notas: Si se considera pionera la escena de musica celestial protagonizada por angeles, atin
llama mas la atencidn la presencia de un 6rgano de estas dimensiones en época tan temprana.
En el siglo XIII es mas habitual ver representaciones iconograficas de portativos que de
positivos y, en cualquier caso, de menor tamafio y numero de tubos. Estos ultimos muchas
veces estaban tapados para ganar amplitud de registro pese al limitado espacio. No sera hasta
el siglo XV cuando los teclados alcancen las tres octavas y media, de ahi que Sauerldnder
compare el organo leonés con el famoso instrumento pintado 200 afios mas tarde por Van
Eyck en el altar de Gante, al tiempo que se pregunta si no sera la representacion escultorica

del posible 6rgano que hubiese, en aquel momento, en el interior de la catedral’’.

2.2. Portada de San Juan

La Portada de San Juan destaca, desde el punto de vista musical, por la representacion
del Arbol de Jesé en la primera arquivolta, con siete reyes portadores de instrumentos. Pero hay

otras dos escenas mas que deben mencionarse. En el dintel vuelve a repetirse un concierto

77 Willibald SAUERLANDER, «La escultura de la sede leonesa a la luz de los grandes talleres europeosy, en
Joaquin Yarza, M* Victoria Herrdez y Gerardo Boto (eds.) La Catedral de Leon en la Edad Media, Leon,
Universidad de Leon, 2004, pag. 190.

27



angelical similar al de la portada del Juicio Final y en el registro inferior del timpano vemos un

musico tocando un aerdfono en la Anunciacion a los pastores.

2.2.1. El Arbol de Jesé

Autor: Desconocido.

Fecha de finalizacion: Segunda mitad del siglo XIII (ca. 1265).

Ubicacion: Primera arquivolta —interior— de la portada de San Juan. Catedral de Leon.
Descripcion de la escena: La incorporacion del Arbol de Jesé en la portada de San Juan se
explica por la relacion directa que guarda con la teméatica mariana y el Ciclo de la Natividad
representados en el timpano. De hecho, la iconografia de esta arquivolta es la tnica que
mantiene similitudes con los referentes escultoricos franceses, porque, como ya se ha
comentado, en las dos restantes el programa elegido afiade numerosos elementos de inspiracion
local. El Arbol de Jesé representa la genealogia humana y divina de Cristo segun el profeta
Isaias’®. Fueron diversas las formas de plasmar este tema en la iconografia, desde los ejemplos
mas tempranos en la miniatura de los Beatos hasta las vidrieras y esculturas tardomedievales,
pero frecuentemente se le otorgd una connotacién musical justificada por la presencia del Rey
David —hijo de Jesé— como el primer miembro de la linea sucesoria. En el periodo gotico
empezod a representarse sin el clasico esquema del arbol cuando el soporte iconografico no lo
permitia, haciendo simplemente alusion a los reyes de Juda’™. Esta es la forma en la que se
desarrolla la genealogia en Leon, pese a contar con la figura de un anciano Jesé recostado y
rodeado de ramas en la primera dovela de la derecha. El resto de la arquivolta se completa con
siete reyes musicos sentados en solios. Sus caracterizaciones son diversas, pues se alternan
viejos y jovenes, con barba y sin ella, pero todos estan coronados y con un instrumento musical
como atributo. Presidiendo la escena y simbolizando el final genealdgico, Cristo ocupa el
espacio de la clave. De izquierda a derecha tenemos reyes con gaita, arpa, salterio, flauta y
campana, citola, viola y zanfona. Un instrumentarium compuesto, por tanto, de dos aer6fonos,

un idi6fono y cinco corddfonos.

78 Isafas 11,1: «Y saldra un renuevo del tronco de Jesé, y de su raiz se elevara una flor.»
7 Santiago MANZARBEITIA VALLE, «El Arbol de Jesé», Revista digital de iconografia musical, vol. 1, n® 2
(2009), pags. 1-8.
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Participantes:

2.2.1.1. Rey musico con gaita

y

Fig. 10. Rey con gaita. San Juan
(Foto C. Paniagua)

e Iconclass: 73A21, El arbol de Jesé, arbol genealdgico de Cristo.

e Instrumento: Gaita. 422.22-62, Conjunto de aer6fonos con lengiieta simple, con deposito de
aire flexible.

e Descripcion: Vemos al rey musico tocando una gaita con dos tubos paralelos de seccion
cuadrada. Ambos salen de un mismo asiento decorado con una figura zoomorfa y rematan,
a su vez, en otra cabeza de animal que hace las veces de campana doblada en angulo.
Presenta orificios de digitacion en los dos tubos, por lo que habria que considerarlos
melodicos. No obstante, la ubicacion de dichos agujeros no parece demasiado logica desde
el punto de vista fisico-acustico. El musico, cuya mano izquierda estd perfectamente
posicionada —con el dedo mefiique libre, a modo de sujecion— tiene desplazada la otra mano
hacia abajo, dejando agujeros sin tapar en mitad del tubo. En cualquier caso, si sumamos los
visibles y los supuestamente cubiertos, la cifra se corresponderia con los siete habituales en
el instrumento. No tiene roncon y la protuberancia que sale del fuelle, situado bajo el brazo
izquierdo del intérprete, seria la embocadura o soplete para insuflar el aire.

e Notas: Las primeras representaciones iconograficas de la gaita datan del siglo X y, desde ese
momento, es frecuente encontrarla en la escultura y miniatura medieval. El origen de este

aero6fono hay que buscarlo en Oriente, pero la incorporacion de los bordones de notas fijas
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se produce en Europa®’. En la cantiga 280 (bI2-E1, fol.251v) se representan dos gaitas
enfrentadas de tubos paralelos como la de Leon, sin el caracteristico roncon largo e
independiente que empezaria a usarse a finales del siglo XIII, aunque ese nuevo modelo no
se consolidaria hasta bien entrado el siglo XIV®'. El la portada del Sarmental de Burgos

también encontramos un instrumento de caracteristicas similares a esta gaita leonesa.

2.2.1.2. Rey musico con arpa

Fig. 12. Rey con arpa. San Juan Fig. 13. Arpa. San Juan. (Foto Abendmusik)
(Foto C. Paniagua)

e Iconclass: 73A21, El arbol de Jesé, arbol genealdgico de Cristo.

e Instrumento: Arpa. 322.211, Arpas con marco diatonicas.

e Descripcion: Modelo de arpa tardorroménica con columna curva y amplia caja de
resonancia. Se ha perdido toda la parte superior del instrumento que permitiria apreciar
detalles decorativos importantes, pues es de suponer que tendria algin tipo de adorno
figurativo, como solia ser habitual, en el extremo donde confluyen la columna y el clavijero,
encajando ambos para mantenerlos unidos gracias a la tension de las cuerdas. Por otro lado,
sorprende la colocacion totalmente aleatoria de las voluminosas clavijas de afinar a lo largo

de toda la columna. Es obvio que el escultor desconocia la morfologia del instrumento y

80 CIRIO, Norberto Pablo, «La gaita en la Edad Media: Aportes para su reconstruccién sonora», Revista de
Jolklore, n° 227 (1999), pags. 173-180.

81 Ramén ANDRES, Diccionario de instrumentos musicales. Desde la Antigiiedad a J.S. Bach, Barcelona,
Peninsula, 2001, pag. 196-198.
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quizas se dejo llevar en exceso por su imaginacion o acudid a un modelo equivocado. En ese
sentido, no lo tenia muy lejos porque, curiosamente, un arpa tallada en San Isidoro muestra
también las clavijas mal situadas. Tampoco es correcta la disposicion de las cuerdas, en
paralelo a la caja de resonancia. Esta tltima tiene varios orificios tornavoces de considerable
tamarno.

e Notas: Pese al mal estado de algunas esculturas, llaman la atencion, tanto en éste como en
otros instrumentos de la portada de San Juan, los pequefios restos de policromia conservados
en la piedra (Fig. 9), que solo son apreciables desde una distancia muy proxima a las tallas.
Rosario Alvarez, al referirse a este instrumento, menciona una supuesta llave de afinar, que
no se observa en la parte existente del clavijero®?. No es posible repasar aqui la historia del
arpa, que se remonta a la civilizacién mesopotamica, pero si conviene recordar que penetrd
en Europa a través de los paises nordicos y tuvo una importancia esencial en el medievo,
marcada fundamentalmente por su simbolismo. Ademds de convertirse en uno de los
principales atributos del Rey David que, l6gicamente, es parte de la genealogia representada
en el Arbol de Jesé, su forma triangular se vinculd tanto a la letra delta como al significado

mistico de la trinidad®?.

$2 ALVAREZ MARTINEZ, M? del Rosario, «Los instrumentos musicales en la plastica espafiola durante la
Edad Media: los cordofonosy. Jesiis Hernandez Perera, dir. Tesis Doctoral. Universidad Complutense de
Madrid, Facultad de Geografia e Historia, Madrid, 1981, pag. 312.

85 GONZALEZ HERRANZ, Raimundo, «Representaciones musicales en la iconografia medieval», Anales de
Historia del Arte, n° 8 (1998), pag. 85.

31



2.2.1.3. Rey musico con salterio

Fig. 14. Rey con salterio. San Juan Fig. 15. Salterio. San Juan. (Foto Abendmusik)
(Foto C. Paniagua)

e Iconclass: 73A21, El arbol de Jesé, arbol genealdgico de Cristo.

e Instrumento: Salterio. 314.122, Citaras de tabla con caja de resonancia (citaras de caja)

e Descripcion: El rey musico tafie un caracteristico salterio de caja trapezoidal totalmente
plana. El instrumento no ofrece demasiados detalles porque ni se han esculpido las
necesarias rosetas u oidos resonadores, ni se representan las clavijas de afinar. Si se aprecia
el habitual estrechamiento de los laterales que define los salterios goticos y la disposicion de
las cuerdas en paralelo a la caja de resonancia. La mayor informacidn que nos aporta la talla
esta relacionada con la manera de tocar el instrumento, apoyado sobre las piernas al modo
oriental y con algun tipo de plectro recogido entre los dedos —o incluso dediles metalicos—
para puntear las cuerdas. Teniendo en cuenta las libertades tomadas en la representacion y
la escasez de detalles ofrecidos por la escultura, no parece relevante determinar el nimero
de cuerdas, pero, en cualquier caso, se aprecian siete 6rdenes que podrian ser dobles o triples,
algo comun en la época.

e Notas: Los salterios podian adoptar diversas formas, pero los mas habituales en el siglo XIII
fueron los denominados de canon entero —trapecio isosceles— y medio canon, cuyo aspecto
es el resultado de dividir el anterior por la mitad. Ambos aparecen con frecuencia tanto en

la iconografia como en la literatura de la época®*. El instrumento medieval tendria su origen

8 El Arcipreste de Hita menciona en su Libro de buen amor «medio canon e harpa con el rabé morisco» (1230)
y «dulce cannon entero sal con el panderete» (1232).
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en el santir persa que, posteriormente, los drabes denominaron ganum, y estaba concebido
como un cordéfono de cuerda percutida para tafier con unas varillas. Sin embargo, en la
peninsula la técnica predominante, como se aprecia en la escultura catedralicia leonesa, fue

la punteada®.

2.2.1.4. Rey musico con flauta y campana

.

~

'

Fig. 16. Rey con flauta y campana. Fig. 17. Flauta y campana. San Juan. (Foto L. Mondelo)
San Juan (Foto C. Paniagua)

e Iconclass: 73A21, El arbol de Jesé, arbol genealdgico de Cristo.

e Instrumentos: Flauta. 421.221.12, Flautas con canal de insuflacion interno individuales y
abiertas con agujeros digitales. Campana. 111.242.122, Campanas individuales suspendidas
con percusion interna (con badajo).

e Descripcion: Es frecuente en la iconografia medieval la combinacion de flautas con
instrumentos de percusion, sean membran6fonos o idiéfonos, aunque, desde la perspectiva
actual, no esta nada claro que diese buen resultado en el caso concreto de las campanas. Lo
mas probable es que estemos, nuevamente, ante una imagen mas simbdlica que real. Por lo
que respecta a la factura del aeréfono, la talla es muy esquematica, pues no muestra ni el
bisel ni los agujeros digitales, lo cual no impide identificarla, sin ningiin género de duda,

como una flauta. Aunque no figuran, deberia tener tres orificios en la parte inferior del tubo,

85 ALVAREZ, Rosario, «Los instrumentos musicales en los codices alfonsinos: su tipologia, su uso y su origen.
Algunos problemas iconograficosy, Revista de Musicologia, vol. 10 n° 1 (1987), pags. 71-73.
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como corresponde al modelo habitual del siglo XIII y para poder tocarla con una sola mano,
combindndola con otro instrumento. Sorprende también la forma ligeramente conica del tubo
que, en realidad, tendria que ser cilindrico, como el de la flauta magnificamente representada
en el bajorrelieve de la silleria del coro catedralicio, dos siglos més tarde.

Notas: Las pequenas campanas utilizadas durante el medievo en contextos religiosos tenian
como objetivo ahuyentar a los malos espiritus. Se denominaban con el término
onomatopeéyico tintinnabulum y, desde el periodo gotico, solian representarse con forma de

tulipa y badajo interior®®, como la que porta el rey musico leonés.

2.2.1.5. Rey musico con citola

° Iconclass: 73A21, El arbol de Jesé, arbol
genealdgico de Cristo.

° Instrumento: Citola. 321.322-6, Laudes
con mastil, clavijero y caja plana, con plectro.

. Descripcion:  Esta talla es la mas
deteriorada de la portada de San Juan y soélo
permite analizar el cuerpo principal del cordéfono,
pues el mastil se ha perdido por completo. No
obstante, se aprecian las escotaduras laterales en
los aros y la menor profundidad de la caja en el

extremo visible bajo la mano del musico.

Fig. 18. Rey con citola. San Juan. (Foto C. Paniagua) PT€CISamente, serd ese ensanchamiento desde el

cordal hacia el mastil una de las caracteristicas
fundamentales del instrumento, como se puede comprobar en la citola de Warwick que
alberga el Museo Britanico®’. También se distinguen claramente seis puntos formando un
circulo, que representan el oido central. La posicion de la mano impide ver el cordal, pero
nos da informacion esencial sobre la manera de sostener y tafier el instrumento, para lo cual
se utilizaria un plectro o pua. Pueden contabilizarse cinco cuerdas. Rosario Alvarez ofrece,

en su tesis doctoral, una descripcion del instrumento completo —a partir de la realizada

8 PORRAS ROBLES, Faustino, «Los instrumentos musicales en la poesia castellana medieval: enumeracién y
descripcion organologica», Lemir: Revista de Literatura Espaiiola Medieval y del Renacimiento, n° 12 (2008),
pags. 119-120.

87 Se trata del (mico cord6fono medieval conservado, aunque con muchas modificaciones posteriores que alteraron
su forma original.
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previamente por Franco Mata en 1976— y hace referencia incluso al mastil hoy
desaparecido®, asi que es muy probable que éste ultimo se perdiese con posterioridad a esa
fecha, es decir, en la década de los 80 o principios de los 90 del pasado siglo pues la
fotografia de Carlos Paniagua fue tomada en 1993%°,

e Notas: La citola es uno de los instrumentos que mas discusion ha generado entre los
organdlogos, como ya se apunt6 en la introduccion al hablar de las diversas interpretaciones
sobre el mismo defendidas respectivamente por Pepe Rey, Pedro Ferreira o Rosario Alvarez.
Esta ultima, de hecho, considera que el término es un genérico que define cualquier tipo de
cordofono punteado en contraposicion a los frotados. Por ese motivo, prefiere utilizar otras
denominaciones como cedra o incluso guitarra, que légicamente generan cierta polémica
entre los especialistas. En cualquier caso, lo que no puede negarse es que la citola fue uno
de los instrumentos mas populares del medievo y con mayor presencia en la iconografia y la

lirica de la época®.

2.2.1.6. Rey musico con viola

Fig. 19. Rey con viola. San Juan Fig. 20. Viola. San Juan. (Foto Abendmusik)
(Foto C. Paniagua)

8 ALVAREZ MARTINEZ, M* del Rosario, «Los instrumentos musicales en la plastica espafiola durante la Edad
Media: los cordofonosy. Jesiis Hernandez Perera, dir. Tesis Doctoral. Universidad Complutense de Madrid,
Facultad de Geografia e Historia, Madrid, 1981, pags. 821-822.

8 Algo similar ocurriria con la mencionada llave de afinar y la parte superior del clavijero del arpa de San Juan,
que tampoco se conserva actualmente.

%0 Ramoén Andrés recopila versos dedicados al instrumento en la obra de Gonzalo de Berceo, el Poema de Ferndn
Gonzdlez, el Libro de Alexandre y el Libro de buen amor. ANDRES, Ramoén, Diccionario de instrumentos
musicales. Desde la Antigiiedad a J.S. Bach, Barcelona, Peninsula, 2001, pag. 93.
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e Iconclass: 73A21, El arbol de Jesé, arbol genealdgico de Cristo.

e Instrumento: Viola. 321.322-71, Laudes con mastil, clavijero y caja plana, con arco.

e Descripcion: La viola oval de la portada de San Juan presenta un tamafo pequefio en
proporcion con la figura del rey musico. Pese a la pérdida del clavijero, se aprecian
claramente cinco cuerdas. También se puede sugerir, por la posicion de la mano sobre el
mastil, que la Gltima de esas cuerdas —la mas grave— fuese en realidad un bordén ubicado
por fuera del diapason, lo cual permitiria al intérprete hacer uso de una técnica habitual en
el medievo, que consistia en puntear con el pulgar izquierdo dicho bordon, al tiempo que
frotaba el resto de cuerdas con el arco. Tratados como el de Jeronimo de Moravia,
ampliamente estudiado por Christopher Page®!, ofrecen datos incluso sobre la afinacion de
estos cordofonos y avalan la teoria de la quinta cuerda al aire. Uno de las formas mas
comunes para afinar las violas dispondria al unisono las dos primeras cuerdas (Re), en
octavas paralelas las dos intermedias (Sol), y el bordon reforzando de nuevo la nota principal
del modo (Re) en el registro méas grave. Esta informacion nos aclara también aspectos sobre
la utilidad del instrumento, que estaria mas orientado a acompaiiar el canto con técnicas de
dobles y triples cuerdas, que a tocar melodias como solista. De hecho, la forma ovoide del
mismo impediria realizar con soltura los movimientos verticales del arco, necesarios para
frotar individualmente las cuerdas, sobre todo las de los extremos, motivo por el cual, este
tipo de cordofonos fue incorporando las escotaduras laterales en su evolucion. Otro aspecto
que refuerza esa hipodtesis es la forma del puente, normalmente plano. En la talla no se
aprecia bien pero puede intuirse que su curvatura es minima a juzgar por la anchura del
cordal®?. Hay que destacar también los dos grandes oidos tornavoces de la tapa, asi como la
forma plana de ésta. Por ultimo, una breve mencion al arco que, obviamente, no guarda una
relacion proporcional con el instrumento por su excesivo grosor.

e Notas: Podemos referirnos indistintamente al instrumento con el término viola, que era el
utilizado en gallego-portugués en el siglo XIII, como demuestra su presencia en la Cantiga

8 de Alfonso X el Sabio, o utilizando la denominacion castellana de vihuela de arco, que

1 PAGE, Christopher, «Jerome of Moravia on the Rubeba and Viella», The Galpin Society Journal, vol. 32 (1979),
pags. 77-98.

%2 En su estudio sobre las representaciones iconograficas de las fidulas en la Corona de Aragdn, Jordi Ballester
considera que si el puente esta arqueado, la forma del cordal es claramente triangular, debido al angulo que generan
las cuerdas. Aunque ese tipo de detalles se aprecien con mayor precision en la pintura, quizas pueden tenerse en
cuenta también al analizar las esculturas de instrumentos. BALLESTER i GIBERT, Jordi, «La fidula
tardomedieval a la Corona d'Aragd: analisi iconografica d'un problema organologic», Recerca Musicologica, n°
13 (1998), pags. 21-39.
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aparece también con frecuencia en las fuentes de la época. Sin embargo, el término fidula,
muy utilizado hasta hace pocos afios por influencia anglosajona, actualmente esta
descartado. En cualquier caso, se trata del instrumento de cuerda frotada mas importante del

medievo, y como tal, uno de los mas citados en la literatura y representado en la iconografia.

2.2.1.7. Rey musico con zanfona

, N

: — \
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Fig. 21. Rey con zanfona. San Juan Fig. 22. Zanfona. San Juan. (Foto Abendmusik)
(Foto C. Paniagua)

Y/

e Iconclass: 73A21, El arbol de Jesé, arbol genealdgico de Cristo.

e Instrumento: Zanfona. 321.322-72-8, Laudes con mastil, clavijero y caja plana, con rueda y
con teclado.

e Descripcion: Este rey musico tafie una zanfona que representa la evolucion natural del
organistrum romanico, como el del Portico de la Gloria —disefiado para ser tocado por dos
personas— hacia las zanfonas individuales del periodo gotico. La caja con forma de ocho,
muestra una ligera escotadura en los laterales, similar a la de las violas del mismo nombre.
Lleva un cordon decorativo que bordea todo su perimetro justo a la altura del teclado y que
se refuerza con una pequefia moldura vertical en la parte mas estrecha del aro. La tapa es
plana y no se aprecia ninguna roseta o apertura acustica. Sin embargo, la rueda esta
perfectamente tallada, no presenta cobertura alguna y sobre ella se conservan dos de las tres
cuerdas que tenia la escultura en origen. Una se ha perdido, pero no hay dudas sobre su
existencia, tanto por la disposicion de las restantes como por el hueco de salida visible en el

cajon del teclado. Este tltimo, de forma rectangular, lleva integradas en la parte frontal nueve
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teclas —o botones— talladas de diversas formas, algunas de las cuales podrian considerarse
incluso dobles. Sin embargo, la disposicion de las mismas no es del todo correcta, pues
ocupan todo el largo del cajon, cuando €ste deberia incluir el clavijero —oculto en el interior—
en su parte final. En cualquier caso, el instrumento tendria, a juzgar por el tiro y el teclado,
un ambito melddico aproximado de escala y media®®. Por ultimo, en el extremo de la caja se
observa otro liston vertical de refuerzo, en el que se incrusta la manivela y que serviria
también de base para sujetar el cordal.

Notas: Para referirnos al instrumento, que técnicamente es una viola o vihuela de rueda de
la Edad Media, se suele emplear el término gallego original de zanfona o zanfofia, pero
también podemos denominarlo sinfonia o cifonia, nombres que provienen del vocablo latino
symphonia. Incluso seria valido describirlo como un organistrum unipersonal®®. Por otro
lado, es importante hacer hincapié en la concepcion medieval del instrumento, alejada de
ese caracter rustico y popular que adquiriria mas tarde. Basta con fijarse en la carga
simbolica atribuida al organistrum que, no por casualidad, preside el Portico de la Gloria
ocupando el lugar reservado a la divinidad®. Elena Le Barbier analiza la evolucion historica
de la zanfona a través de su representacion iconografica. Al referirse al modelo goético,
establece una ldgica comparativa entre el instrumento de la catedral de Ledn y los que fueron
tallados en la portada del Sarmental burgalesa, en Sasamoén, en la catedral de El Burgo de
Osma y en la Colegiata de Toro’®. Todos ellos comparten la forma de ocho —heredada del
siglo XII- y se diferencian claramente del modelo de caja rectangular representado, en esa
misma época, en la miniatura de la cantiga 160 de Alfonso X el Sabio (c6d. bI2-El1, fol.

154v).

%3 El 4mbito de la zanfona se calcula en funcion del tiro, no sélo del niimero de teclas, porque en la talla todas
tienen un tamafio similar y estan igual de separadas cuando, en realidad, deberia ir reduciéndose esa distancia hacia
el registro agudo.

9% Ramoén Andrés hace un repaso de todos los nombres utilizados a lo largo de la historia. ANDRES, Ramén,
Diccionario de instrumentos musicales. Desde la Antigiiedad a J.S. Bach, Barcelona, Peninsula, 2001, pag. 442.
%5 Angel MEDINA ALVAREZ, «Notas sobre la simbélica musical del Caminoy», Cuadernos del CEMYR, n° 6
(1998), pags. 63-80.

% Elena LE BARBIER RAMOS, «Evolucion de la zanfona a través de las imagenes», Lifio. Revista de Historia
del Arte, n° 12 (2006), pags. 141-151.
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2.2.2. Angeles misicos con 6rgano

Fig.23. Angeles con érgano. San Juan. (Foto Abendmusik)

Autor: Atribuido al taller del Maestro del Juicio Final.

Fecha de finalizacién: Segunda mitad del siglo XIII (ca. 1265).

Ubicacion: Dintel de la portada de San Juan. Catedral de Ledn.

Descripcion de la escena: Al igual que en la de la portada del Juicio Final, tres dngeles rodean
el organo, uno permanece en la parte trasera del instrumento mientras otro lo toca desde un
extremo y el tercero aporta el aire con dos fuelles en el lado contrario. Resulta curioso que el
angel organista presente una posicion corporal tan ladeada y con una sola mano sobre el teclado,
mas apropiada para tafier un portativo que un 6rgano positivo. En este caso, la escena musical
se amplia a toda la zona central del dintel, pues a la derecha del instrumento aparecen otros tres
angeles sujetando un libro y cantando para celebrar la Natividad representada en el timpano.
Una imagen pionera en la escultura monumental espafiola, que muestra, por primera vez, ese
arquetipico trio de angeles cantores”’.

Participantes:

e Iconclass: 11G21, Angel misico.

e Instrumento: Organo positivo. 421.222-8, Conjunto de flautas con canal de insuflacion

interno, con teclado.

97 Candela PERPINA GARCIA, «Los angeles musicos: estudio iconografico». Rafael Garcia Mahiques, dir. Tesis
Doctoral. Universitat de Valencia, Departament d’Historia de 1’ Art, Valencia, 2017, pags. 158-159.
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e Descripcion: El 6rgano es muy parecido al de la portada central, si bien sus dimensiones son
algo menores y, en proporcion, los dos fuelles de mayor tamafio. Teniendo en cuenta que
fue realizado por el mismo maestro del Juicio Final, lo 16gico es pensar en una copia del
modelo anterior, pero se cometio un error conceptual en la disposicion del mismo, situando
los tubos grandes a la derecha en orden decreciente hacia el registro grave del teclado®®. El
instrumento presenta doble hilera de flautados con 20 tubos sujetos, en este caso, por dos
listones de madera cruzados. La erosion de la escultura es considerable, afectando tanto a
partes estructurales de la cafiuteria y la consola —que impiden apreciar biseles en algunos
tubos o los detalles del teclado— como a los elementos decorativos, perdidos en su gran
mayoria.

e Notas: Ya se comento, al analizar el 6rgano de la portada central, la gran dificultad que
entrafia la interpretacion del mismo. Las dos esculturas catedralicias dedicadas al
instrumento se desmarcan de los habituales érganos portativos o positivos coetaneos, pues
todos son de menor tamafio, como los tallados en el Sarmental, Sasamoén o El Burgo de
Osma. Este ultimo, por cierto, también presenta el teclado a la inversa. En el caso de Ledn
observamos graves fallos estructurales que lo alejan del modelo real. Todo invita a pensar
en una representacion simbolica del que se convertiria, a partir del siglo XIII y con el

desarrollo de la polifonia, en el instrumento eclesiastico por excelencia.

2.2.3. Pastor musico con cuerno

Autor: Desconocido

Fecha de finalizacion: Segunda mitad del siglo XIII (ca. 1265).

Ubicacion: Registro inferior del timpano de la portada de San Juan. Catedral de Leon.
Descripcion de la escena: Como ya se apuntd en el capitulo dedicado a las portadas
catedralicias, la escultura de la de San Juan muestra un estilo més narrativo y humanizado que
las otras dos del portico occidental, prestando atencidon a detalles cotidianos que serian
perfectamente reconocidos por los fieles. En ese contexto se integraria la figura del pastor
musico con sus atributos, el baston y un instrumento musical, normalmente tipo flauta. A partir

del siglo XIII, esa misma corriente vernacula propicia la incorporacién de otros aer6fonos

%8 Esta anomalia se observa en otras representaciones de la época, que buscan la simetria o adecuacion al espacio
escultorico sacrificando el realismo de la talla. O en miniaturas como la que decora la cantiga 200 de Alfonso X
(b12-E1 fol.185v). No obstante, en este ultimo caso, al tratarse de un 6rgano portativo, el instrumento podria ser
practicable por un zurdo pese a disponer el teclado a la inversa.

40



conicos propios de la tradicion pastoril del momento®®. En Leodn, el musico toca precisamente

un instrumento con esa forma ante la mirada de su perro, mientras otra figura porta la vara y

observa al dngel anunciador.

Fig. 24. Pastor musico con cuerno. San Juan.
(Foto L. Mondelo)

Participantes:

e Iconclass: 471221, Pastor. 73B14, El
anuncio a los pastores, los angeles cantan en
el cielo.

e Instrumento: Albogue. 422.212, Aer6fonos
individuales con lengiieta simple y tubo
conico.

e Descripcion: El aer6fono del pastor tiene
apariencia de cuerno, con una forma cénica
ligeramente curvada. No se aprecia el tipo de
embocadura, pero los carrillos hinchados de
musico ofrecen una pista sobre el tipo de

soplo, que implica un esfuerzo como el

requerido por parte del intérprete para hacer sonar los instrumentos de lengiieta, o incluso la

utilizacion de la técnica de respiracion circular. Hay que descartar también que se trate de

una trompa o trompeta curva, pese a que ambos eran tipicos instrumentos anunciadores, pues

la posicidon de las manos tapando los agujeros en la parte superior, demuestra que estamos

ante un aer6fono melddico. Por tanto, habria que decantarse por una especie de albogue de

tubo simple con el pabellon abierto tipo cuerno.

e Notas: Los albogues medievales, antecesores de la alboka vasca, provenian del norte de

Africa y fueron introducidos en la peninsula en el siglo XII. No obstante, cabe suponer que

ya existian en Espafia instrumentos autoctonos parecidos, aunque de tubo simple, que

tendrian una apariencia similar a la actual gaitilla serrana madrilefia o segoviana'®,

9 Candela PERPINA GARCIA, «Los angeles musicos: estudio iconografico». Rafael Garcia Mahiques, dir. Tesis
Doctoral. Universitat de Valencia, Departament d’Historia de 1’ Art, Valencia, 2017, pags. 164-165.
100 Rosario ALVAREZ, «La iconografia musical del medievo en el monasterio de Santo Domingo de Silos»,

Revista de Musicologia, vol. 15 n° 2 (1992), pag. 605.
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2.3. Portada de la Revelacion

Esta portada central del hastial sur esta dedicada al tema apocaliptico segiin San Juan,
de hecho, suele denominarse también como la puerta del Juicio Final Apocaliptico. Muestra,
por tanto, uno de los programas iconograficos mas representados del periodo romanico, que
incluye la escena de los 24 Ancianos con su habitual connotacion y simbologia musical.
Cronoldgicamente es mas tardia que las del portico occidental, pues debid terminarse en el
ultimo tercio del siglo XIII, momento en el cual el programa elegido ya estaba obsoleto en los
templos franceses de referencia. Aun asi, en Leon se optd por decorar esa entrada, destinada al
obispo y su corte clerical, con un discurso de exaltacion eclesiastica, inspirado en el modelo de
la puerta del Sarmental de la catedral de Burgos. Pese a las numerosas variantes con respecto
al original, dicha influencia es incuestionable, maxime teniendo en cuenta que, en esos afos,
estaba al cargo de la obra catedralicia el maestro Enrique, quien venia precisamente de trabajar
en la catedral burgalesa. La arquivolta exterior de la Revelacion, con sus 16 figuras de ancianos
musicos, constituye el conjunto de representaciones instrumentales mas numeroso de todo el

templo.

2.3.1. 24 Ancianos del Apocalipsis

Autor: Atribuido al maestro de los Apdstoles.

Fecha de finalizacion: Ultimo tercio del siglo XIII (ca. 1275).

Ubicacion: Arquivolta exterior de la portada de la Revelacion. Catedral de Leon.

Descripcion de la escena: «Cuando hubo sonado el libro, los cuatro animales y los veinticuatro
ancianos se postraron delante del Cordero, teniendo cada uno en la mano un arpa y copas de
oro llenas de perfumes» (Ap. 5,8). Esta conocida cita apocaliptica describe, por si misma, el
programa iconografico representado en la portada de la Revelacion, en la que adquieren total
protagonismo los 24 ancianos musicos. La presencia de estos ultimos se identifica
simbolicamente con los 24 libros del Antiguo Testamento en contraposicion con el
Tetramorfos, al tiempo que significa la union entre los doce profetas y los doce apdstoles, es
decir, la Antigua y la Nueva Ley'?'. La representacion de esa escena musical no tuvo a lo largo
del medievo un patron definido, pues dependia fundamentalmente de la interpretacion que se

le diese al término biblico de cithara —que es el que aparece junto a la phiala aurea— como

101 E] Pértico de la Gloria es el mejor ejemplo de ese simbolismo, pues el organistrum que corona la imagen sirve
para unir literalmente a los profetas y los apostoles del Antiguo y Nuevo Testamento.
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atributos de los Ancianos'?. Analizando los numerosos ejemplos iconograficos conservados,
se observa una clara evolucion tematica asociada en la incorporacion de nuevos instrumentos.
La portada leonesa refleja, en ese sentido, una gran variedad organoldgica si la comparamos
con otras del periodo romanico, entre las que destaca el Portico de La Gloria compostelano,
dedicadas exclusivamente a los cord6fonos. Los personajes esculpidos en la segunda arquivolta
son 16, pero solo 13 portan actualmente instrumentos frente a la Majestad de Cristo. Dos
podemos considerarlos cantantes, pues aparecen con el libro en la mano, y la talla del sexto por
la izquierda no conserva el instrumento. Se ha optado por denominar a estos musicos Ancianos
y no Reyes, como en la portada de San Juan, por adecuar lo mejor posible el término al
programa representado. No obstante, la caracterizacion de las figuras es similar a la del Arbol
de Jesé, alternando viejos con barba y jovenes imberbes, pero todos llevan corona —salvo el
primero porque la escultura esta decapitada— y estan sentados sobre sus tronos. Por orden, de
izquierda a derecha, aparecen representados con salterio, viola, salterio, cimbalos, latd, sin
instrumento, flauta y tambor, flauta y campana, libro, libro, gaita, dos campanas, salterio, arpa,

viola y citola. Ocho cordéfonos, tres aerofonos, tres idiéfonos y un membrandfono.

Participantes:

2.3.1.1. Anciano musico con salterio

4 < 89

Fig. 25. Anciano con salterio. Fig. 26. Salterio 1. Revelacion. (Foto Abendmusik)
Revelacion. (Foto C. Paniagua)

102 Noétese la tradicional vinculacion de esos términos originales con el arpa y las copas de perfumes, tal y como
acabamos de leer en la transcripcion del texto biblico.
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e Iconclass: 111711, Los veinticuatro ancianos del Apocalipsis.

e Instrumento: Salterio. 314.122, Citaras de tabla con caja de resonancia (citaras de caja)

e Descripcion: La estatua del primer anciano, ademas de decapitada, esta mutilada, por lo que
no tenemos prueba evidente de la forma de tafier este salterio. No obstante, podemos suponer
que seria punteado con algun tipo de plectro, pues era la técnica predilecta en la peninsula.
De su origen oriental conserva la forma de colocarlo sobre las rodillas. El estado de la talla
no ayuda a obtener demasiada informacién, pero al igual que ocurria con el salterio de la
portada de San Juan, el mayor problema radica en que no se representaron ciertos detalles
basicos del instrumento, como las rosetas y las clavijas laterales. El cantero se limité a
plasmar su caracteristica forma trapezoidal y trazar once cuerdas paralelas a la caja de
resonancia, ocupando toda la tapa armonica. La decoracion gotica de los aros, que se
extiende por todo el perimetro lateral del instrumento, también es perfectamente visible.

e Notas: Este tipo de salterio, con los lados curvados hacia adentro, fue el més utilizado desde
del periodo gotico, pues aparece frecuentemente representado en la iconografia
tardomedieval. Sin embargo, en el siglo XIII todavia convive con otros rectangulares, con
los de tipo ganun, o con los derivados que surgen al dividir los modelos anteriores en mitades
simétricas —medio canon y media ala—. Toda esa variedad de formas y nombres fue
reduciéndose y, a partir del siglo XV, el instrumento pasara a denominarse comunmente
salterio. En ese momento empezaria ya su declive debido a la fuerte irrupcion de los nuevos

cordéfonos de teclado!'®3.

103 ANDRES, Ramoén, Diccionario de instrumentos musicales. Desde la Antigiiedad a J.S. Bach, Barcelona,
Peninsula, 2001, pag. 348-349.
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2.3.1.2. Anciano musico con viola

Fig. 27. Anciano con viola. Fig. 28. Anciano con viola. Revelacion. (Foto Abendmusik)
Revelacion. (Foto C. Paniagua)

e Iconclass: 111711, Los veinticuatro ancianos del Apocalipsis.

e Instrumento: Viola. 321.322-71, Laudes con mastil, clavijero y caja plana, con arco.

e Descripcion: La viola que tafie sobre el hombro el segundo anciano, al modo occidental,
aporta informacion interesante. Se conserva el instrumento completo, con su caja oval de
tapa plana y dos grandes oidos en forma de D. El mastil es muy corto, como sucede
frecuentemente en este tipo de cordéfonos, y en el clavijero, también ovoide, se aprecian
cuatro clavijas incrustadas frontalmente!®. Estas Ultimas se corresponden con las dos
cuerdas dobles talladas. Resulta chocante, desde la perspectiva actual, observar un
instrumento de cuerda frotada con 6rdenes dobles, pues se trata una practica que, con el
tiempo desaparecio en occidente, pero que fue utilizada en el medievo para reforzar la
sonoridad de los bordones y acordes simples que servian de acompafiamiento a la melodia.
En ese sentido, hay que recordar nuevamente los sistemas de afinacion descritos por J. de
Moravia, en los que predominan los unisonos entre cuerdas contiguas'®. El puente no esta
arqueado, es alto pero plano, pues no se busca independencia de las distintas cuerdas para
frotarlas por separado. El cordal tiene forma trapezoidal y es relativamente ancho. Por

ultimo, mencionar la poca curvatura del arco, que vuelve a presentar un grosor considerable

104 Se ven incluso los pequefios orificios por los que penetran las cuerdas al final del diapason, para atarse a las
clavijas situadas en la parte inferior del clavijero.

105 PAGE, Christopher, «Jerome of Moravia on the Rubeba and Viella», The Galpin Society Journal, vol. 32
(1979), pags. 77-98.
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con respecto al instrumento, aunque sin llegar al excesivo tamafio del esculpido en el portico
de San Juan.

e Notas: Este tipo de instrumentos normalmente eran monoxilos, es decir, se fabricaban en un
unico bloque de madera excavado, al que se le afiadia posteriormente la tapa armonica y el

diapason, lo cual explica su aspecto compacto y de gran consistencia.

2.3.1.3. Anciano musico con salterio

Fig. 29. Anciano con salterio. Fig. 30. Salterio 2. Revelacion. (Foto Abendmusik)
Revelacion. (Foto C. Paniagua)

e Iconclass: 111711, Los veinticuatro ancianos del Apocalipsis.

e Instrumento: Salterio. 314.122, Citaras de tabla con caja de resonancia (citaras de caja)

e Descripcion: El tercer anciano porta un instrumento identificado como salterio, aunque
apenas estad esbozado. Presenta una estructura rectangular que se corresponde con los
denominados tipo santir que vemos representados en la miniatura de la cantiga 80 de Alfonso
X el Sabio (cod. bI2-E1, fol. 96v). El musico coloca el instrumento sobre las rodillas a la
manera oriental y lo sujeta con su mano izquierda mientras pulsa las cuerdas con una especie
de plectro o pluma alargada. En cualquier caso, en la tapa superior solo se aprecian unas
lineas que podrian simular las cuerdas, pero estdn erroneamente dispuestas en sentido
perpendicular a la caja de resonancia. La decoracion de los tres lados laterales visibles, sin
embargo, esta tallada con bastante precision.

e Notas: Rosario Alvarez sitta las primeras representaciones iconograficas en Europa de este

instrumento oriental, en la Capilla Palatina de Palermo del siglo XII. Puede suponerse que,
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durante esa misma centuria o poco después, llegaria también a la peninsula'%. En la portada
del Sarmental hay un anciano musico como éste, sujetando el instrumento con una mano y
tocandolo con la otra exactamente del mismo modo, aunque en el caso burgalés el salterio
esta mucho mas definido. Por tanto, el modelo de referencia para Leon es muy claro y quizas
la presencia del instrumento, por partida doble en la misma portada, se deba al simbolismo
e importancia que se le otorgaba, asociando las cuatro esquinas del rectangulo con los cuatro

evangelistas'®’.

2.3.1.4. Anciano musico con cimbalos

Fig. 31. Anciano con cimbalos. Fig. 32. Anciano con cimbalos. Revelacion. (Foto Abendmusik)
Revelacion. (Foto C. Paniagua)

e Iconclass: 111711, Los veinticuatro ancianos del Apocalipsis.

e Instrumento: Cimbalos. 111.142, Cimbalos (platillos).

e Descripcion: El cuarto anciano tafie estos cimbalos o platillos metalicos —normalmente
fabricados en laton o bronce— de pequefio tamafio, que presentan una forma bastante plana,
sin apreciarse practicamente abovedamiento. Este ultimo aspecto es importante porque,
junto con el tamafio, determina la timbrica concreta del instrumento. Aunque no se distingue
bien, parece que ambos platos llevaban algun tipo de asidero macizo para cogerlos o, de lo

contrario, una correa de sujecion que permitiese mantenerlos fijados a la mano con

106 ALVAREZ, Rosario, «Los instrumentos musicales en los codices alfonsinos: su tipologia, su uso y su origen.
Algunos problemas iconograficosy, Revista de Musicologia, vol. 10 n° 1 (1987), pags. 72-73.

107 GONZALEZ HERRANZ, Raimundo, «Representaciones musicales en la iconografia medieval», Anales de
Historia del Arte, n° 8 (1998), pags. 84.
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seguridad. Es un instrumento biblico, por tanto, de origen muy antiguo y aparece en los

salmos vinculado generalmente a las ceremonias religiosas. Con similares connotaciones se

empleara en la Edad Media para acompafiar determinadas celebraciones, golpeando un

platillo contra el otro de manera continua para marcar una pauta o subdivision ritmica, tal y

como se sigue haciendo actualmente en el norte de Africa'%s.

e Notas: Tanto por la iconografia como por las fuentes literarias, sabemos que fue un
instrumento habitual en la Edad Media. Gonzalo de Berceo (c. 1180-1250) es el primero en
utilizar el término castellano cinbalo, aunque no esta claro si para referirse especificamente

a los platillos, porque en esa época se asociaba también a la campana y el campanil'?,

Aparecen representados en la miniatura de la cantiga 190 de Alfonso X (bI2-E1, fol. 176v).

2.3.1.5. Anciano musico con laud

Ny

Fig. 33. Anciano con laud. Fig. 34. Anciano con laud. Revelacion. (Foto C. Paniagua)
Revelacion. (Foto C. Paniagua)
e Iconclass: 111711, Los veinticuatro ancianos del Apocalipsis.
e Instrumento: Laud. 321.321.1, Latdes propiamente dichos.
e Descripcion: Es quizas el instrumento mas interesante de todos los de la catedral leonesa.

Supone la primera representacion de un laid arabe en la escultura monumental, lo que

198 MOLINA, Mauricio, «Cum recta percusione», Revista Scherzo, afio XXXIII, n°® 343. pags. 104-106.
109 ANDRES, Ramén, Diccionario de instrumentos musicales. Desde la Antigiiedad a J.S. Bach, Barcelona,
Peninsula, 2001, pag. 84-85.
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demuestra la incorporacion de esta tipologia organologica al instrumentario cristiano en el
siglo XIII. La cantidad de detalles que ofrece esta escultura, nos invita a pensar que no todas
las tallas fueron realizadas por los mismos canteros, o supervisadas con el mismo rigor, por
los maestros al cargo de la decoracion de la portada. En cualquier caso, estamos ante un latd
de caja abombada —construido, por tanto, de duelas— que, pese a su pequefio tamafio, guarda
una proporciéon mas o menos adecuada entre el cuerpo y el tiro. Presenta el caracteristico
clavijero inclinado hacia atras en angulo recto, demasiado corto y con cuatro clavijas
laterales de afinacion a cada lado, ademas de una voluta decorativa en el remate. Tiene ocho
cuerdas distribuidas en cuatro 6rdenes dobles, como era habitual en la época. Destacan, por
encima de todo, las cuatro rosetas decorativas de la tapa, pues constituyen el rasgo mas
singular e identificativo del laud leonés. Este tipo de aperturas u oidos multiples, que también
se aprecian en las miniaturas de las cantigas 30 (cod. bI2-El, fol. 54r) y 170 (cod. bI2-E1,
fol. 162r) posteriormente se sustituirian por el clasico roseton central caracteristico del laad
arabe, siendo muy probable que ese cambio evolutivo se produjese en la peninsula''?. Otro
elemento sorprendente de la escultura es la varilla del cordal situada sobre la tapa. Pese a
estar parcialmente oculta detras de la mano del musico se pueden apreciar en ella, con
claridad, varios botones de sujecion de las cuerdas. El anciano esta tafiendo el instrumento
con un plectro, a juzgar por la posicion de la mano derecha.

e Notas: El término latd proviene del vocablo arabe #id, castellanizado por primera vez, segun
Corominas, en el famoso verso del Arcipreste de Hita que describe «el corpudo latd que
tiene punto a la trisca» en su Libro de buen amor'!’. Fue considerado —y lo sigue siendo— el
instrumento rey en el mundo arabe y andalusi, motivo por el cual se conservan varios
tratados dedicados al mismo —como el famoso de Ibn Bayya de Zaragoza (siglo XII)— en los
que, ademas de asociar simbolicamente los cuatro ordenes de cuerdas con los cuatro
elementos, se incluyen descripciones fisicas que ayudan a conocer con precision la

morfologia del instrumento.

110 ALVAREZ, Rosario, «Los instrumentos musicales en los codices alfonsinos: su tipologia, su uso y su origen.
Algunos problemas iconograficos», Revista de Musicologia, vol. 10 n° 1 (1987), pag. 75.

""" ANDRES, Ramoén, Diccionario de instrumentos musicales. Desde la Antigiiedad a J.S. Bach, Barcelona,
Peninsula, 2001, pag. 226.
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2.3.1.6. Anciano musico sin instrumento

Fig. 35. Anciano sin instrumento. Fig. 36. Anciano sin instrumento. Revelacion. (Foto C. Paniagua)
Revelacion. (Foto C. Paniagua)

e Iconclass: 111711, Los veinticuatro ancianos del Apocalipsis.

e Instrumento: No se conserva.

e Descripcion: Es una lastima que esta escultura haya perdido su instrumento, ya que, por la
posicion del anciano musico, se trataba indudablemente de un cord6fono punteado de caja
con mastil. Los otros dos de esa misma familia conservados en la portada, el laud y la citola,
destacan tanto por la calidad de la talla, como por la cantidad de informacién organolédgica
que aportan, y hubiese sido muy interesante comparar los tres entre si. Ademads, puestos a
lanzar hipodtesis y teniendo en cuenta la colocacion de los brazos del intérprete, no parece
que se tratase ni de un laud, que se solia tocar en posicidon horizontal, ni de una citola, que

se apoyaba en el antebrazo derecho y se tafiia con la mano hacia arriba.
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2.3.1.7. Anciano musico con flauta y tambor

Fig. 37. Anciano con flauta y tambor. Fig. 38. Anciano con flauta y tambor. Revelacion. (Foto L. Mondelo)
Revelacion. (Foto C. Paniagua)

e Iconclass: 111711, Los veinticuatro ancianos del Apocalipsis.

e Instrumentos: Flauta. 421.221.12, Flautas con canal de insuflacion interno individuales y
abiertas con agujeros digitales; Tambor. 211.212.12, Bimembranofonos cilindricos
individuales de interpretacion en ambas membranas.

e Descripcion: A pesar de que el aerofono que toca el anciano con su mano izquierda no es
reconocible en la imagen, pues ha perdido la parte inferior del tubo sonoro, podemos
definirlo sin temor a equivocarnos como una flauta de bisel. Tampoco se aprecia este ultimo
por el estado de la escultura, pero la combinacion instrumental representada no ofrece ningun
género de dudas. De hecho, la flauta y el tamboril han permanecido unidos hasta hoy en la
musica tradicional de muchos pueblos peninsulares y europeos, y ya en la época medieval,
el instrumento de viento estaba irremediablemente ligado al tambor, como nos recuerda, una
vez mas, el Arcipreste de Hita!'?. En cuanto al tamboril, es de cuerpo cilindrico con parches
en ambos lados, porque incluso se aprecia el cordaje que recorre lateralmente el instrumento,
uniendo y tensando las dos membranas de piel. El pequefio tambor parece estar asido —
supuestamente con una correa colgada en el cuello— al brazo izquierdo del intérprete, para
poder golpearlo por el lateral interior, con el palo a modo de baqueta que sostiene en la mano

derecha.

112 (la flauta diz con ellos, mas alta que un risco, con ella el tanborete: sin én non vale un prisco» (verso 1230)

Libro de buen amor.
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e Notas: Son numerosas las representaciones iconograficas conservadas de musicos tocando
flauta y tambor en el siglo XIII. Una de las mas conocidas es la miniatura de la cantiga 370
(co6d. bI2-E1, fol. 333r), en la que aparecen dos musicos sosteniendo el tambor de idéntica
manera al anciano leonés. También se representd esta habitual combinacidn instrumental en
las pinturas del artesonado de la catedral de Teruel''?. En el Portico de la Majestad de Toro,
lo que vemos es un tambor de doble membrana, similar al leonés, pero tafiido por un anciano

que no lleva flauta y, por tanto, golpea ambos lados con baquetas.

2.3.1.8. Anciano musico con flauta y campana

- - 2 " _ - : -\ | 3
Fig. 39. Anciano con flauta/campana. Fig. 40. Anciano con flauta/campana. Revelacion (Foto L. Mondelo)
Revelacion. (Foto C. Paniagua)

e Iconclass: 111711, Los veinticuatro ancianos del Apocalipsis.

e Instrumento: Flauta. 421.221.12, Flautas con canal de insuflacidon interno individuales y
abiertas con agujeros digitales; Campana. 111.242.122, Campanas individuales suspendidas
con percusion interna (con badajo).

e Descripcion: La escultura de este anciano, que corona la arquivolta por el lado izquierdo,
vuelve a representar la combinacion instrumental de flauta y campana ya vista en la portada
de San Juan. Aqui el aer6fono si que tiene el bisel perfectamente tallado, asi como los
agujeros digitales, que podrian ser seis o siete contando los ocultos bajo los dedos.

Excesivos, en cualquier caso, para una flauta que va a ser tocada con una sola mano. Motivo

13 ALVAREZ, Rosario, «Las pinturas con instrumentos musicales del artesonado de la catedral de Teruel,
documento iconografico coetaneo de los codices de las Cantigas», Revista de Musicologia, vol. 11 n° 1 (1998),
pag. 54.
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por el cual, podemos deducir nuevamente que la escultura pretende representar el
instrumento de manera simbolica, mas que plasmar una ejecucion real del mismo. De ser
asi, tendria que haberse escogido un modelo de flauta de tres agujeros. Tampoco la seccion
del tubo es la mas adecuada por su conicidad, como ya se coment6 al analizar el aer6fono
similar en la portada occidental. Por su parte, la campanilla que sostiene el musico en su
mano izquierda es mas alargada y estrecha que el de San Juan, aunque se abre
considerablemente en la parte inferior.

e Notas: En el siglo XIII las campanas adquieren ya la caracteristica forma de tulipan que
presenta la que tafie este anciano, con sus cuatro partes —panza, melena, béveda y corona—
bien definidas, e incorporan el badajo. Las fuentes de la época nos hablan de sus
connotaciones bélicas, aunque es de suponer que se refieren a las campanas de gran tamafo
que se emplazaron en las torres de las iglesias'!'*. Las pequefias, continuarian asociadas a
celebraciones y rituales litargicos, como, por otra parte, se han mantenido hasta hoy. En el
Portico de la Majestad de la Colegiata de Toro hay una figura de anciano musico similar a

¢ésta, tafiendo flauta y campana.

2.3.1.9. Ancianos cantantes

N
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Fig. 41. Anciano cantante 1. Fig. 42. Anciano cantante 2. Revelacion. (Foto C. Paniagua)
Revelacion. (Foto C. Paniagua)

114 ANDRES, Ramén, Diccionario de instrumentos musicales. Desde la Antigiiedad a J.S. Bach, Barcelona,
Peninsula, 2001, pags. 57-58.
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e Iconclass: 111711, Los veinticuatro ancianos del Apocalipsis.

¢ Instrumento: Sin instrumento.

e Descripcion: Ambos ancianos, que ocupan los puestos noveno y décimo empezando por la
izquierda, portan un libro en sus manos. Este atributo nos permite considerarlos cantantes
por el contexto iconografico en el que se enmarcan. Pese a ser poco frecuente en una época
tan temprana, hay que recordar que en el siglo XIII ya aparecen representados en la escultura
monumental d&ngeles cantando. De hecho, en la propia catedral de Ledn hay buenos ejemplos

de estas iconicas figuras, como pudimos ver al analizar el portico occidental.

2.3.1.10. Anciano musico con gaita

Fig. 43. Anciano con gaita. Fig. 44. Anciano con gaita. Revelacion. (Foto C. Paniagua)
Revelacion. (Foto C. Paniagua)

e Iconclass: 111711, Los veinticuatro ancianos del Apocalipsis.

e Instrumento: Gaita. 422.22-62, Conjunto de aer6fonos con lengiieta simple, con deposito de
aire flexible.

e Descripcion: A diferencia del instrumento de la portada de San Juan, este anciano tafie una
gaita que tiene un solo tubo de seccidon cuadrada con agujeros digitales. Se contabilizan tres
de estos ultimos sin tapar y, por la posicion de los dedos, podria haber el mismo numero
oculto, asi que el puntero melddico tendria en total seis orificios frontales. No obstante, es
probable que la parte final de dicho tubo sonoro se haya perdido, y quizas con ella otro
agujero mas que completaria los siete habituales, porque resulta extrafio que termine tan

abruptamente bajo la mano izquierda del musico, sin el caracteristico remate decorativo en
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angulo. Si que se conserva, por el contrario, el asiento del que sale el puntero, que sirve de
soporte para una hermosa talla de cabeza zoomorfa. Posiblemente, la idea del escultor fuese
imitar el modelo precedente, pero modificé la posicion de las manos del musico, colocando
la derecha arriba y desplazando excesivamente hacia abajo la otra, por lo que dejo demasiado
espacio entre ambas y una cantidad de agujeros superior a la que puede cubrir con los dedos.
El odre aparece bien hinchado bajo el brazo izquierdo del anciano y, en este caso, el soplete
—o tubo para insuflar el aire— estd completo, no partido como en la escultura de San Juan,
llegando directamente hasta la boca del intérprete.

e Notas: En la iconografia medieval se observa una gran variedad de modelos de gaitas'',
entre los que encontramos alguna de un solo tubo melddico y sin bordon, como la que tafie
uno de los ancianos musicos en el pértico de la colegiata de Toro o las que aparecen
enfrentadas en la cantiga 260 (codice bI2-E1, fol. 235v)!'!6. No obstante, da la impresion de
que el instrumento del portico meridional leonés deberia tener dos tubos paralelos, a juzgar

por el gran grosor del puntero, aunque la division de este tltimo no llegara a realizarse por

descuido del escultor.

2.3.1.11. Anciano musico con campanas

Fig. 45. Anciano con campanas. Fig. 46. Anciano con campanas. Revelacion. (Foto Abendmusik)
Revelacion. (Foto C. Paniagua)

115 Norberto Pablo Cirio analiza los seis modelos representados en las miniaturas de las Cantigas de Santa Maria,
ademas de otros que aparecen en codices europeos de la misma época. CIRIO, Norberto Pablo, «La gaita en la
Edad Media: Aportes para su reconstruccion sonoray, Revista de folklore, n® 227 (1999), pags. 173-180.

116 En realidad, estos instrumentos no se considerarian propiamente gaitas, serian cornamusas primitivas que
podrian incluso relacionarse con el famoso «odrecillo» mencionado en el Libro de buen amor. Jota MARTINEZ,
Instrumentos musicales de la tradicion medieval espariola, Circulo Rojo, 2017, pag. 114.
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e Iconclass: 111711, Los veinticuatro ancianos del Apocalipsis.

e Instrumento: Campanas. 111.143, Campanas (en pares, sin badajo).

e Descripcion: Este anciano tafie dos campanas unidas por un pequefio soporte de madera que
permite sostenerlas en paralelo, con el fin de hacerlas sonar alternativa o simultdneamente
golpeandolas con un martillo. En este caso, por tanto, no llevan badajo como percusion
interior incorporada, aunque la forma externa —con el caracteristico ensanche en la «panza»—
es semejante a la del modelo gético analizado anteriormente. Son de distinto tamafio para
emitir diferentes notas y, posiblemente, su funcion seria acompaiiar determinadas melodias
tocando intervalos de cuarta o de quinta.

e Notas: Como ya se comentd anteriormente, también se usaba el término cymbala para
referirse a las campanas, que solian agruparse en nimero mayor colgadas de una barra'!’.
Aparecen representadas en la iconografia junto a drganos, pues ambos instrumentos tenian
un caracter liturgico, y quizas eso explique la constante asociacion —posiblemente
simbolica— de este idiofono con la flauta, por ser el instrumento mas proximo al 6rgano y

sencillo de representar.

2.3.1.12. Anciano musico con salterio

Fig. 47. Anciano con salterio. Fig. 48. Anciano con salterio. Revelacion. (Foto Abendmusik)
Revelacion. (Foto C. Paniagua)

7 MOLINA, Mauricio, «Cum recta percusione», Revista Scherzo, afio XXXIII, n°® 343. pags. 104-106.
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e Iconclass: 111711, Los veinticuatro ancianos del Apocalipsis.

e Instrumento: 314.122, Salterio. Citaras de tabla con caja de resonancia (citaras de caja)

e Descripcion: Este instrumento es similar al que tafie el tercer anciano y, al igual que en el
caso anterior, poco podemos decir sobre el mismo, pues la escultura no aporta ninguna
informacion de tipo organoldgico. Se trataria de un salterio rectangular tocado al modo
oriental —sobre las rodillas— con un plectro. Lo unico que apreciamos es una caja rectangular
con decoracion de rosetas en el frontal y los dos laterales. Esta talla ni siquiera esta pulida
en la parte correspondiente a la tapa, donde deberian ir representadas las cuerdas. Aunque
no conserva su brazo derecho, podemos intuir que la figura del musico se concibié de manera
simétrica a la del tercer anciano, porque utiliza la mano contraria en idéntica posicion para
tafier las cuerdas y, seguramente, la que se ha perdido sujetaria el instrumento por el lado
derecho. De ser asi, este caso concreto seria un claro ejemplo de adaptacion, o mejor dicho
supeditacion, de la imagen musical —pues a esta ultima no se le otorga ninguna importancia—

al programa plastico preestablecido.

2.3.1.13. Anciano musico con arpa

Fig. 49. Anciano con arpa. Fig. 50. Anciano con arpa. Revelacion. (Foto Abendmusik)
Revelacion. (Foto C. Paniagua)

e Iconclass: 111711, Los veinticuatro ancianos del Apocalipsis.
e Instrumento: Arpa. 322.211, Arpas con marco diatonicas.
e Descripcion: Este anciano toca un modelo de arpa tardorromanica muy parecida al de la

portada de San Juan, aunque algo mas estilizada y con la caja de resonancia de menor
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tamafio. Esta ultima, no presenta ningun tipo de adorno u oido acustico, y la columna muestra
el habitual arqueo de los modelos medievales. Pese a estar bastante deteriorada, parece
intuirse una cabeza zoomorfa —caracteristico elemento decorativo de estos instrumentos—
coronando la mencionada columna. Tanto las cuerdas como las clavijas vuelven a tallarse
de una manera irreal, pues las primeras, visibles desde el lado derecho, no se sitian so6lo a lo
largo del clavijero, sino que continuan descendiendo por toda la columna. En cuanto a las
cuerdas, en ese mismo lateral aparecen talladas aproximadamente 18, guardando un angulo
mas o menos apropiado con respecto a la caja de resonancia. La distorsion del modelo real
se produce al anclar a la columna muchas de esas cuerdas, cuando, 16gicamente, sélo pueden
ir enganchadas en la consola. Por la otra cara, el instrumento presenta 8 gruesas cuerdas
dispuestas en paralelo a la caja de resonancia que, obviamente, no guardan ninguna relacién
ni con las del lado contrario ni con la realidad. El intérprete utiliza los dedos indice y corazon
de ambas manos para pulsar las cuerdas.

e Notas: En la cantiga 380 de Alfonso X (bI2-El1, fol. 341r) se representan dos arpas parecidas
a las de Leon, aunque la forma del instrumento en la miniatura es mas fina y alargada,

seguramente debido a las diferentes caracteristicas del soporte iconografico.

2.3.1.14. Anciano musico con viola

_pﬂ;‘/j\ P 2 = {"\_»{;i ik .’ L.
Fig. 51. Anciano con viola. Fig. 52. Anciano con viola 2. Revelacion. (Foto Abendmusik)
Revelacion. (Foto C. Paniagua)

e Iconclass: 111711, Los veinticuatro ancianos del Apocalipsis.

e Instrumento: Viola. 321.322-71, Laudes con mastil, clavijero y caja plana, con arco.
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e Descripcion: El penultimo anciano de la Revelacion porta una viola de tamafio mayor a las
dos analizadas anteriormente. Se toca al modo oriental, apoyada sobre las piernas. Tiene una
caja oval de tapa y fondo totalmente planos. El mastil es excesivamente corto y va rematado
con un clavijero, también oval, en el que se aprecian los extremos visibles de tres clavijas
insertadas perpendicularmente desde la parte trasera. El namero se corresponde,
logicamente, con las tres cuerdas del instrumento, que aparecen también muy marcadas en
el cordal. Este tltimo, es de forma trapezoidal. Al lado se situa el puente, que en la talla no
presenta ni altura ni curvatura. Las cuerdas, por tanto, estarian tensadas en un mismo plano,
aunque al ser solo tres y situarse a mayor distancia, quizds podrian tocarse de forma
independiente sin demasiados problemas. En la parte central de la tapa se abren, a ambos
lados, dos grandes oidos tornavoces en forma de C. Destacar, por ultimo, el apropiado
tamafio del arco, que sostiene con la mano derecha en una posicion demasiado oblicua para
la correcta ejecucion del sonido.

e Notas: Estos modelos de viola o vihuela de arco de registro mas grave, tocados al modo
oriental debido a su mayor tamafio, aparecen también con frecuencia en la iconografia.
Tenemos un buen ejemplo en la miniatura de la cantiga 100 (cod. bI2-El, fol. 110v), que

muestra un instrumento parecido al representado en la portada de la Revelacion.

2.3.1.15. Anciano musico con citola

e P i S . R s

Fig. 53. Anciano con citola. Fig. 54. Anciano con citola. Revelacion. (Foto Abendmusik)
Revelacion. (Foto C. Paniagua)

e Iconclass: 111711, Los veinticuatro ancianos del Apocalipsis.
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e Instrumento: Citola. 321.322-6, Laudes con mastil, clavijero y caja plana, con plectro.

e Descripcion: Este instrumento que tafie el anciano situado en el extremo inferior de la
arquivolta es una citola. Muestra una escotadura central de la caja con la caracteristica forma
angulosa de los aros en la parte proxima al mastil. El extremo inferior del instrumento es
ligeramente apuntado. Sobre la tapa plana se dibuja un rosetéon central —algo desplazado
hacia el diapason— marcado por el habitual circulo de orificios que vemos frecuentemente
en la iconografia. El mastil termina en un clavijero de forma oval levemente inclinado hacia
atras, en el cual no se distingue, debido al estado de la escultura, ninguna clavija ni elemento
decorativo. Pero si son visibles en la parte frontal, sobre la tapa y el cordal, cinco cuerdas
que, posiblemente, irian agrupadas en dos 6rdenes dobles y una simple. Tampoco se aprecia
bien la distinta profundidad del cuerpo, pese a que estos instrumentos iban aumentandola
desde el extremo hacia el mastil, pero se ve claramente que este Gltimo mantiene el mismo
grosor de la caja, algo también caracteristico de esta tipologia instrumental. De hecho, las
citolas solian disponer de una ranura por la parte trasera del mastil para atravesar el pulgar
de la mano izquierda, y el instrumento de Leon, bien podria tener ese hueco —aunque no se
haya tallado como tal- a juzgar por la posicion de la mano del musico. Otro aspecto
identificativo es la manera de tafierlo, sosteniéndolo en el antebrazo derecho y pulsando las
cuerdas con la mano hacia arriba y la ayuda de un plectro. La apariencia de robustez de esta
citola puede achacarse, en parte, a una cierta tosquedad de la talla, pero es también debida
al aspecto de los instrumentos mondxilos como éste, construidos en una sola pieza de
madera.

e Notas: Ya se ha mencionado anteriormente en el TFM esta citola, a propodsito de las
discusiones generadas entre organologos a la hora de identificar su tipologia. Rosario

118

Alvarez la denomind, en un primer momento, cedra''® y posteriormente guitarra, término

119

empleado también por Lamana''® y secundado por Gonzéalez de Buitrago en su analisis

monografico sobre la portada meridional leonesa'?’. Mucho mas adecuada resulta, sin duda,

121

la postura de Pepe Rey al respecto, pues la define claramente como una citola'<'. Asi se

18 ALVAREZ MARTINEZ, M* del Rosario, «Los instrumentos musicales en la plastica espafiola durante la Edad
Media: los cordofonos». Jesus Hernandez Perera, dir. Tesis Doctoral. Universidad Complutense de Madrid,
Facultad de Geografia e Historia, Madrid, 1981, pags. 807-808

9 LAMANA, Josep Maria, «Els instruments musicals en un triptic aragonés de 1’any 1390», Recerca
Musicologica, n° 1 (1981), pag. 31

120 GONZALEZ de BUITRAGO, Alicia, «Los ancianos del Apocalipsis: representaciones musicales en la fachada
meridional de la Catedral de Ledn», Revista de Musicologia, vol. 20 n° 2 (1997), pags. 783-796.

12 REY MARCOS, Juan José y NAVARRO, Antonio, Los instrumentos de puia en Espafia, bandurria, citola y
"lavdes esparioles”, Madrid, Alianza Editorial, 1993.
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refiere también a esta tipologia instrumental M. Pedro Ferreira, al analizar su abundante
presencia en la iconografia medieval, concretamente en el Cancionero de Ajuda y, por

extension, en las cantigas de Santa Maria de Alfonso X'?2.

122 FERREIRA, Manuel Pedro, Cantus coronatus 7 Cantigas d’El Rei Dom Dinis, Kassel, Reichenberger, 2005,
pags. 16-31.
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CAPITULO IIL. INSTRUMENTOS EN MADERA

Tal y como se plante6 en la introduccion del TFM, el estudio de los instrumentos
musicales catedralicios a través de sus representaciones pétreas, constituye el nucleo central de
este trabajo. No obstante, y teniendo en cuenta que otro de los objetivos del mismo era
comprobar la viabilidad de su reproduccion en madera, ese analisis organologico no se detuvo
ahi, sino que se amplio a las réplicas existentes, es decir, a aquellos instrumentos inspirados en
las tallas de la catedral de Leon. Por ese motivo, se realizoé un rastreo a nivel nacional, dentro
del mundo de la luteria especializada en el medievo, en busca de esas recreaciones
instrumentales y, una vez localizadas, se cotejaron con los modelos originales.

Las conocidas limitaciones del confinamiento, obligaron a realizar los contactos por
correo electronico y via telefonica, asi que se elabord un modelo basico de entrevista para
obtener informacion que permitiese dibujar a, grandes rasgos, el modus operandi de los
constructores, y determinar tanto las practicas comunes compartidas por la mayoria, como
aquellos aspectos concretos en los que el enfoque pudiera ser diferente!?*. Hay que tener en
cuenta que, para realizar correctamente el andlisis comparativo entre la copia y el modelo,
resultaba imprescindible conocer todo el proceso que sigue el violero o el lutier, desde que se
enfrenta a la fuente iconografica —en este caso escultdrica— hasta que plasma, con la mayor
fidelidad posible, los rasgos de la misma en la madera, creando un verdadero instrumento
musical. Solo estos especialistas podian aportar datos técnicos que permitiesen valorar las
posibilidades reales de recrear los instrumentos tallados en la catedral.

Tratandose de un mundo relativamente pequefio —como es el de la luteria medieval—y
teniendo en cuenta que debia existir, a priori, alguna vinculaciéon con la iconografia de los
porticos leoneses, el niumero de constructores y coleccionistas contactados fue reducido'?*.
Logicamente, se entrevistd primero a los lutieres que habian colaborado en el mencionado
proyecto de Abendmusik de 2006, es decir, Jesus Reolid, Daniel Rozada y Carlos Ardura.
Posteriormente, a Carlos Paniagua, cuya aportacion al TFM ha sido fundamental, pues disponia
de un excelente material fotografico de 1993, que podemos considerar ya casi un documento
histérico. Ademas, hizo tres réplicas del latid leonés, una de las cuales pertenece actualmente a
Jota Martinez. Se establecid contacto también con este ultimo, por su doble condicion de

fabricante y coleccionista de instrumentos medievales. También se entrevistd a Luis Delgado,

123 Los items del modelo de entrevista disefiado se pueden consultar en el Anexo I del TFM
124 El Anexo II muestra la relacion de constructores y coleccionistas entrevistados, el medio utilizado y la fecha
de dicha entrevista.
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gran conocedor y divulgador del mundo organolégico a través de su impresionante coleccion
instrumental, que alberga el Museo de la Musica de Uruefia. Finalmente, se contactd con el
lutier palentino Alberto Redondo, otro de los que se ha inspirado en las representaciones
musicales leonesas. Todos los mencionados hasta aqui guardan relacion directa, de una u otra
manera, con instrumentos construidos a partir de la iconografia catedralicia. No obstante,
aprovechando esa busqueda de posibles réplicas, hubo ocasion de entrevistar también a
Francisco Luengo, gran especialista en este campo que particip6 —al igual que Carlos Paniagua—
en el proyecto pionero del Portico de la Gloria, asi como al violero Carlos Gonzélez, todo un
referente como constructor de instrumentos historicos y, por ultimo, a Asier de Benito, que

representa a la nueva generacion de lutieres especializados en el &mbito medieval.

3.1 Modus operandi del lutier

En esas conversaciones con los constructores, ademas de averiguar si habian hecho
algin instrumento inspirado en la catedral leonesa, se obtuvo mucha informacion de tipo
técnico acerca de proporciones, trazado de planos, materiales, técnicas de tallado y, en
definitiva, todas aquellas decisiones organologicas a las que se enfrentan en su trabajo. Sin
entrar en demasiados detalles, se van a describir las distintas fases de ese proceso de
reconstruccion, para valorar su posible aplicacion a las representaciones musicales
catedralicias.

Lo primero, sin duda, es reconocer si la imagen iconografica es de calidad, si revela la
suficiente informacion como para poder realizar la copia. En nuestro caso, esa fiabilidad de la
talla dependera de su estado de conservacion y, sobre todo, de la destreza mostrada por el
escultor. A la hora de valorar este aspecto se suelen emplear las proporciones respecto al cuerpo
humano —manos o cabeza— como referencias fundamentales, pero muchas veces ese sistema no
funciona porque las figuras no son suficientemente realistas. Hay que tener en cuenta que la
imagineria medieval tendia, en ocasiones, a distorsionarlas, resaltando los detalles importantes
y haciendo mas pequefos otros que considerasen irrelevantes. Por otro lado, el tamafio y la
profundidad de la talla dependeran del espacio que tuviese disponible el escultor, obligado a
veces a colocar las figuras en posiciones realmente forzadas. El tipo de piedra, por su dureza y
resistencia, también puede condicionar la morfologia de la escultura. Teniendo en cuenta todo
esto, se hace un andlisis exhaustivo del instrumento pétreo y, si se considera suficientemente
proporcionado, se trazan los bocetos y planos que marcaran la pauta en su reconstruccion. La

escultura monumental objeto de este estudio cumple, en lineas generales, esos requisitos
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minimos de proporcidon pues, al tratarse de representaciones del periodo gotico, se observa
mayor grado de naturalismo que en la iconografia del siglo XII. No obstante, hay que estudiar
cada caso concreto, porque una correcta imagen de un rey o anciano musico, desde el punto de
vista plastico, no garantiza que el instrumento que tafie se haya representado con suficiente
rigor, y ahi radica el principal problema que nos encontramos en Leon.

Siguiendo con el proceso de reproduccion, el lutier realiza en la siguiente fase el disefio,
empleando sistemas basicos de medida previos al métrico decimal y similares a los utilizados
para la construccion de instrumentos hasta el siglo XVIII. Pueden valerse, segun los casos, de
la distancia interpupilar o de las antiguas varas castellana o toledana, parecidas a la famosa vara
cremonesa de los Stradivarius. Por su parte, las herramientas necesarias para trazar el plano son
las propias del dibujo técnico: compads, reglas, transportador de angulos, escuadra y cartabon.
No obstante, hay lutieres que optan hoy en dia por utilizar la informatica y disefiar a través de
ordenador en 3D, pues esto les permite luego realizar el vaciado inicial del cuerpo del
instrumento con fresadoras digitales. En cualquier caso, lo primero que se determina es la
medida «llave», que servird de referencia para desarrollar la geometria del instrumento.
Tratandose de cordéfonos, se sitian de inicio el puente y la cejilla para establecer la longitud
vibrante y, como consecuencia, la afinacion. Luego, utilizando el compas y la mencionada
«llave», se va conformando su estructura. Existen fuentes histéricas que aportan datos
especificos sobre la morfologia de algunos instrumentos. Especialmente destacables son las
referidas al laad en el mundo arabe y andalusi'?>. No se pone en duda tampoco, la influencia
del teorico Al-Farabi y su escrito sobre el rabab en el tratado de Jerénimo de Moravia, donde
se describen los sistemas de afinacion ya citados al hablar de las violas. En el &mbito cristiano,
el primer documento organolédgico propiamente dicho es el manuscrito de Arnault de Zwolle
(ca. 1440) en el que se dibujan planos especificos del laad y otros instrumentos de tecla
tardomedievales como el clavisimbalum y el 6rgano'?®. Asi pues, el lutier dispone de ciertos
datos historicos —aunque sean posteriores a la época que nos ocupa—que pueden ayudarle en la
toma de algunas decisiones, por ejemplo, sobre afinacion y tension de las cuerdas. Pero el
verdadero aspecto en el que todos los constructores hacen hincapié, independientemente de su
especialidad organoldgica, es en la propia naturaleza del instrumento, pues serda ésta la

determine realmente sus proporciones, basadas en la correcta relacion del tiro de las cuerdas

125 CORTES, Manuela, «Tratados Musicales andalusies de la escuela Levantina y aportaciones al marco
interdisciplinar (ss. XI-XIII)», Itamar, n° 1, 2008, pp. 159-181.

126 RAULT, Christian, «Aspectos de la relacion entre iconografia medieval y practica interpretativa», Revista
Catalana de Musicologia, n° 2 (2004), pags. 15-16.
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respecto a la caja y el mastil. Por otro lado, hay incdgnitas irresolubles como el grosor de la
madera, algo especialmente relevante en instrumentos monoxilos. En cuanto al interior, dado
que no existe ninguna evidencia historica que lo pruebe, hoy en dia el debate sobre las
estructuras internas esta superado y se descarta completamente la utilizacién de alma y barras
armonicas'?’.

En la ultima fase, la de construccion propiamente dicha, se utiliza la técnica habitual de
los siglos XII y XIII para hacer instrumentos mondxilos. Es decir, se vacia el cuerpo excavando
en una sola pieza de madera para dar la forma deseada a la caja y al mastil y luego se anade la
tapa armonica. Obviamente, esto no es aplicable a los latudes arabes, pues en esa época, € incluso
anterior, ya incorporaban las duelas en su caracteristico cuerpo abombado. Por ultimo, la
seleccion de materiales se hace teniendo siempre en cuenta aquellos que fuesen accesibles para
los propios constructores medievales. Se recurre, en la medida de lo posible, a maderas de zonas

proximas o, al menos, se garantiza que sean de origen europeo.

3.2 Instrumentos reproducidos

Como era previsible cuando se inici6 la busqueda, son muy pocas las réplicas existentes
de instrumentos de la catedral. En realidad, podriamos decir que sélo se han reproducido dos
modelos, la zanfona de la portada de San Juan y el laad de la portada de la Revelacion, si bien
hay varias copias de cada. Por otro lado, encontramos instrumentos inspirados en determinadas
imagenes iconograficas que, sin embargo, no podemos considerar reproducciones propiamente
dichas, porque no han seguido todo el proceso descrito anteriormente. Conviene aclarar, antes
de valorar el grado de similitud con respecto a los modelos originales, que el lutier trata de ser
lo maés fiel posible a la talla, pero no pretende realizar una copia exacta de la misma porque,
como ya se ha dicho, cada instrumento tiene sus propias proporciones y deben respetarse para
que suene adecuadamente. Otras veces es el propio musico que hace el encargo el que
condiciona la morfologia, solicitando caracteristicas que no aparecen en la escultura original,
como pueden ser afiadidos de cuerdas o ampliaciones de teclados. En cuanto a los elementos
decorativos, basados normalmente en detalles ornamentales extraidos de los mismos porticos
catedralicios, suelen incorporarse también cuando el modelo pétreo no presenta ningun adorno,

pues mas alla del aspecto estético del instrumento, son necesarios para la proyeccion del sonido.

127 La citola de Warwick (siglo XIV), tinico instrumento medieval conservado, no tiene ninguna de esas estructuras
internas que se incorporaran posteriormente a los cordéfonos.

65



Las tres primeras reproducciones del laid estan hechas a cargo de Carlos Paniagua. Dos
en el ano 2000 para Francisco Orozco (Fig. 51) y el grupo Mudejar —que actualmente pertenece
a Jota Martinez— (Fig. 52) y la tercera para Ramiro Amusategui en 2006 (Fig. 53). La primera
con caja, mango y clavijero de nogal y la segunda de sicomoro, ambas con tiro de 50 cm. En la
tercera, al afiadir una quinta cuerda, se aumento el tamafio del tiro a 58,5 cm. pero respetando
las mismas proporciones. Estd hecha también de nogal. Todas tienen 13 duelas en la caja, la

tapa de abeto y las clavijas de boj.

Fig. 55. Primer lavd de Carlos Fig. 56. Segundo laud de Carlos Fig. 57. Tercer laid de Carlos
Paniagua (Foto C. Paniagua) Paniagua (Foto C. Paniagua) Paniagua (Foto C. Paniagua)

Posteriormente, el violero Carlos Ardura realizé otra
copia del laud utilizando madera de cerezo de las montaias
de Leodn para las duelas, el mastil y el clavijero; abeto aleman
para la tapa armonica, que tiene las cuatro rosetas talladas de
forma independiente en boj del Pirineo. Las clavijas y el
diapason también son de boj y el puente de nogal espafiol.
Cuerdas y trastes de tripa. (Fig. 54).

Por su parte, Jestis Reolid y Daniel Rozada hicieron
una reproduccion de la zanfona para la coleccion de Luis

Delgado. Utilizaron madera de cerezo leonés. En este caso se

Fig. 58. Laud de Carlos Ardura
(Foto C. Ardura)

respetd la estructura original del instrumento, aunque
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modificando el teclado para hacerlo cromatico y afiadiendo elementos decorativos que

amplificasen la emision sonora. (Fig. 55)

Fig. 59. Zanfona de Jesus Reolid y Daniel Rozada. (Foto Jesiis Reolid)

e

Fig. 60. Zanfona de Alberto Redondo.
(Foto Alberto Redondo)

Alberto Redondo también construydo en 1995 una
zanfona inspirada en la talla de la portada de San Juan, aunque
en su caso, no podemos considerarla una reproduccion como
tal. El instrumento esta hecho con maderas de nogal, abeto y
boj, tiene teclado cromatico y un lazo en el cajon del teclado
basado en el organistrum del Pértico de la Gloria. (Fig. 56).

Por ultimo, estarian las recreaciones de Jota Martinez
para su coleccion de instrumentos de la tradicion medieval

128 en la cual encontramos dos reconstrucciones libres

espanola
inspiradas en las imagenes del rey musico de San Juan y
anciano musico de la Revelacion que tafien la combinacion de
flauta y campana, asi como de las dos campanas que toca otro
anciano en la portada meridional. Las flautas estan hechas por
Lajos Balint Hollokoi en maderas de arboles frutales y no

guardan, logicamente, ningin parecido con los modelos

128 Jota MARTINEZ, Instrumentos musicales de la tradicion medieval espafiola, Circulo Rojo, 2017.
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originales, pues son de tubo cilindrico y tres agujeros. Las campanas tampoco reproducen la
forma representada en la escultura. Fueron fundidas por Campanas Rivera en Montehermoso
(Céceres) y adquiridas posteriormente por Jota Martinez, que hizo la seleccion segin las notas
en las que estaban afinadas. Luego ¢l mismo construy6 y anadid el soporte y el martillo de
madera a imitacion de la imagen iconografica. El primer par de flauta y campana esta en Do y

el segundo en Re. La pareja de dos campanas en Sol y Do.

Fig. 61. Flautas y campanas. Jota Martinez Fig. 62. Campanas. Jota Martinez
(Foto J. Martinez) (Foto J. Martinez)

En resumen, tendriamos cinco réplicas de los dos cordéfonos que han sido realmente
reproducidos: una de la zanfona y cuatro del laad. Otra zanfona, que toma el modelo
iconografico de forma muy libre, y las recreaciones inspiradas en dos aerdfonos —flautas de una
mano- Yy tres idiofonos —dos campanas individuales y la pareja de campanas—. Un total de diez
instrumentos construidos, con mayor o menor grado de fidelidad, a partir de la escultura
monumental catedralicia. Logicamente, esa cifra hay que interpretarla con cautela, pues en un
rastreo como el que se ha llevado a cabo para elaborar este capitulo del TFM, siempre puede
escaparse algun lutier que haya realizado su trabajo de forma aislada y sin darlo a conocer

posteriormente.
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CONCLUSIONES

El objetivo de este TFM ha sido realizar un estudio, lo méas completo posible, de los
instrumentos musicales representados en la escultura monumental de la Catedral de Leon.
Dicho analisis se ha planteado desde una doble perspectiva iconografica y organologica,
tendiendo puentes entre ambos campos de investigacion y demostrando que son totalmente
complementarios. El enfoque propio de la iconografia musical, o incluso podriamos decir, del
historiador del arte, ha permitido justificar la presencia de las tallas dentro de su contexto
programatico, valorar el realismo y la calidad de las mismas, asi como desentrafiar su
significado simbolico. Con un posterior andlisis desde el punto de vista del organdlogo y el
lutier, se ha obtenido informacion detallada sobre la morfologia de los instrumentos, sus
proporciones geométricas, procedimientos constructivos, elementos funcionales —cuerdas,
teclas, orificios digitales— e incluso las técnicas interpretativas.

Lejos quedan ya las posturas polarizadas de los afos 90 entre el mundo académico de
la iconografia musical, fuertemente influenciado por la metodologia iconologica de la historia
del arte, y el ambito de la organologia, mas proclive a nuevas interpretaciones desde otros
campos experimentales como la luteria o la etnomusicologia. En aquel momento, los primeros
proyectos de reconstruccion de instrumentos que se llevaron a cabo, fueron vistos por los
icondgrafos musicales con total escepticismo, pues interpretaban las imagenes musicales
exclusivamente desde un punto de vista simbolico, negandoles practicamente cualquier atisbo
de veracidad. En el lado opuesto, se encontraban los lutieres y organ6logos que defendian justo
lo contrario, llegando a afirmar, por ejemplo, en el caso del Portico de la Gloria, que el elevado
realismo de las tallas se debia a que sus artifices eran los propios constructores de instrumentos
de la época'?®. Ambas posturas fueron matizandose con el tiempo y, pese a seguir manteniendo
diferencias, han sabido aprovechar elementos comunes de la metodologia analitica para
enriquecerse mutuamente.

En ese punto de confluencia y, precisamente, con animo de eliminar cualquier barrera,
surge el presente trabajo inspirado en un infructuoso proyecto de reconstruccion de los
instrumentos de la catedral leonesa, cuya viabilidad ha tratado de probarse en este TFM. Tal y

como quedo establecido en la metodologia, la investigacion se ha planteado en varias fases,

129 «instrumentos perfectamente esculpidos por unos artesanos que no se limitan a ser meros imitadores fieles de
unas piezas familiares para ellos, sino que, por el contrario, estan trasladando a la piedra lo que habitualmente
harian en madera, con similares técnicas de vaciado.» VILLANUEVA, Carlos, «La imago musicae del Portico de
la Gloria» en LOPEZ-CALO, José (coord.) Los instrumentos del Portico de la Gloria. Su reconstruccion y la
musica de su tiempo, A Corufia, Fundacion Pedro Barrié de la Maza, 1993, pag. 105.
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para poder estructurar toda la informacion obtenida sobre las representaciones instrumentales
desde los diversos campos de estudio.

En primer lugar, se llevo a cabo una revision de los programas iconograficos de la
escultura monumental, haciendo hincapi€ en las tres portadas que contienen escenas musicales.
De estas tltimas, obviamente dos destacaban por encima del resto, el Arbol de Jesé y los 24
Ancianos del Apocalipsis, pero todas se inventariaron para su posterior analisis, tal y como
determinaba el primer objetivo del TFM. Eso permitié estudiar, con igual rigor, las escenas
aisladas de coros y organos angelicales, las trompetas apocalipticas o la casi imperceptible
figura del pastor musico que, hubiera pasado totalmente desapercibida sin esa revision previa
de la tematica. En esa fase inicial, se establecieron cronologias aproximadas de las esculturas,
se cotejaron programas iconograficos y se realizé el analisis estilistico de los mismos. Todo
ello con herramientas proporcionadas por la historia del arte. Hay que destacar, en ese sentido,
algunos planteamientos novedosos que propone esta disciplina, incorporando elementos
topograficos de indole local a la hora de interpretar las imagenes, algo que, desde el punto de
vista musical resulta también muy interesante, pues avalaria la presencia de instrumentos
populares alejados del guion teologico. Esa representacion, orientada a tipologias
instrumentales conocidas en la época iria, logicamente, en detrimento de otras mas arcaicas y
pertenecientes a la tradicion iconografica, que en Leon se han desestimado.

Otro aspecto analizado fue la calidad de la escultura, verdaderamente notable en algunas
tallas, como las atribuidas al maestro del Juicio Final. Sin embargo, ese naturalismo
caracteristico del gotico que se observa en las figuras, incluso en sus posiciones a la hora de
tocar un instrumento, no siempre se corresponde con una representacion adecuada del mismo,
como pudo comprobarse, por ejemplo, en el caso de los organos taiiidos por angeles. Hubo
entonces que valorar el grado de simbolismo de cada imagen musical en funcion de su
proximidad al modelo real. Ese andlisis critico, imprescindible para determinar los datos
objetivos revelados por la escultura, se complementd con otro sobre el estado de conservacion
de la misma. En ese sentido, fue sorprendente descubrir, cotejando material bibliografico y
fotografico, la pérdida en fechas recientes de algunas partes fundamentales de las tallas —y de
los instrumentos— ubicados en la portada de San Juan, en su inevitable proceso de deterioro
previo a la restauracion y consolidacion realizada a partir del afio 2000.

En la segunda fase, correspondiente a su vez al segundo objetivo del TFM, se procedid
a la identificacion y analisis detallado de los instrumentos representados, puestos siempre en su
contexto iconografico. Conviene puntualizar, respecto a esto ultimo, que la tematica elegida

para la portada meridional —-Majestas Domini— es heredada de la tradicién romanica y, en cierto
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modo, anacronica en la segunda mitad del siglo XIII, pese a lo cual, las representaciones
instrumentales no muestran ningiin arcaismo, sino mas bien todo lo contrario. La mejor prueba
de ese cardcter innovador es la abundancia de instrumentos de todas las tipologias
representados, mostrando mayor variedad que en otros porticos contemporaneos. Siguen
predominado los cordéfonos, pero el término cythara habitualmente asociado a ellos, ya se
traduce iconograficamente en figuras de aer6fonos, idiofonos y membranofonos. Se observan,
como se comento anteriormente, instrumentos de tradicion popular —flauta y tambor, gaitas—
junto a otros de uso litirgico —campanas—. En este punto, se realizd6 un profundo analisis
organoldgico de cada instrumento describiendo detalladamente su morfologia, se establecieron
comparativas con otras representaciones de la época para analizar el flujo de influencias y se
anadidé el complemento historiografico de textos coetaneos, que ayudaron a situarlos en su
contexto social y reconocer la imagen que de ellos se tenia en la época'®’. El analisis
comparativo de esculturas y miniaturas, permiti6 detectar también la transmision de modelos
erroneos —como el arpa con clavijas en la columna— copiados entre las dos portadas del templo
o tomados de otras fuentes iconograficas previas. Del mismo modo, resultaron llamativas las
diferentes calidades de las tallas de instrumentos ubicadas en una misma arquivolta,
especialmente en la de la Revelacion. El sorprendente grado de realismo del laud contrasta, por
ejemplo, con el simple esbozo de los dos salterios rectangulares. Desde el punto de vista
organoldgico, se ha tratado de cribar toda esa informacidén sobre la morfologia de los
instrumentos, necesaria para su correcta identificacion e imprescindible en una posible
reproduccion futura.

La tercera fase del trabajo se centrd, precisamente, en la investigacion de ese proceso
de reconstruccion a partir de las réplicas existentes, cerrando con ello el circulo del anélisis,
desde la talla de piedra hasta el instrumento de madera. Llegados a este punto, y respondiendo
a la pregunta inicial planteada en el TFM, podria afirmarse que la reproduccion parcial de
algunos instrumentos representados en las portadas catedralicias es factible, pero quizas, un
proyecto de reconstruccion total, similar al realizado en el Pértico de la Gloria, no daria buen
resultado. En Leodn, la incorporacion de nuevas familias instrumentales puede considerarse una
dificultad afiadida, al menos en el caso de los aer6fonos, pues para reproducirlos con éxito
habria que modificar considerablemente su morfologia. Los instrumentos de percusion, sin

embargo, podrian imitarse sin demasiados problemas, especialmente el inico membran6fono

130 En el TFM se cita sobre todo al Arcipreste de Hita y su Libro de buen amor, pero hay varias menciones a
instrumentos musicales también en el Libro de Alexandre, Milagros de Nuestra Sefiora, Libro de Apolonio, Poema
de Alfonso Onceno, Poema de Fernan Gonzdalez o el Poema del Mio Cid.
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de la portada meridional. Reconstruir los idiofonos —campanas y cimbalos— con las medidas del
modelo original también es viable pero demasiado costoso, porque la fundicion de este tipo de
campanas medievales afinadas es un proceso complejo. Por ultimo, de los corddfonos
podriamos aventurarnos a nombrar, aparte logicamente del laud y la zanfona que ya se han
copiado, la viola y quizés el arpa —aunque ambos estén incompletos— de San Juan, y las dos
violas y la citola de la Revelacion. Se excluyen los cuatro salterios porque, como se analizé en
su momento, solo se ha representado su forma externa. Tampoco parece factible la réplica de
los dos o6rganos, teniendo en cuenta las incongruencias que muestran las tallas desde el punto
de vista organologico. Descartado el cuerno —albogue— del pastor, quedarian las trompetas de
los angeles anunciadores del Juicio Final, cuya importancia también es cuestionable, pues son
reflejo evidente del cliché iconografico de un instrumento definido mas por su funcion ritual
que musical.

Por ultimo, y ya desde la perspectiva de intérprete especializado en el repertorio
instrumental de los siglos XIII y XIV, me gustaria terminar con una reflexion. Asumiendo,
como es obvio, el enorme componente especulativo de todo este periodo histérico que nos
ocupa, considero necesario reivindicar, una vez mas, la importancia de las representaciones
iconograficas para ampliar nuestro conocimiento organologico sobre el medievo. Esta claro que
hay que aproximarse a cada imagen con todo el rigor posible —y espero que este trabajo haya
contribuido a demostrarlo— pero negar totalmente su condicion de fuente fiable, tampoco parece
lo mas procedente. Afortunadamente, esa postura extrema que durante algun tiempo se defendio
desde ciertos &mbitos académicos, ya estd superada, entendiendo que no se puede condenar al
olvido a toda una serie de tipologias instrumentales desaparecidas. Sin la necesaria réplica de
ese patrimonio organoldgico, el intérprete se veria privado de su herramienta basica de trabajo

e incapacitado para tratar de alcanzar las pretéritas sonoridades medievales.
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ANEXOS

Anexo 1. Modelo de entrevista

Las preguntas planteadas a todos los lutieres fueron la siguientes:

(Has hecho alguna réplica o instrumento inspirado en los que aparecen
representados en los porticos de la Catedral de Leon?

(Conoces la iconografia musical del templo? ;La has estudiado desde el punto de
vista organologico?

(Qué tipo de analisis aplicas a la talla para determinar las proporciones?

(Estudias directamente la geometria del instrumento sobre la escultura pétrea?
(Disefias bocetos y planos del instrumento antes de su construccion?

(Qué sistemas de medida y herramientas utilizas para el disefio del instrumento?
(Qué método de tallado empleas, especialmente para el vaciado de instrumentos
monoxilos?

(Qué materiales —maderas, colas, cuerdas, barnices- usas en la construccion?

(Qué opinas sobre las estructuras internas —alma, barras armoénicas— en los
instrumentos medievales?

1L 1 Qué aspectos condicionan el grado de fidelidad de la copia con respecto al modelo

original?
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Anexo I1. Entrevistas realizadas

Jests Reolid Entrevista telefonica
- Correspondencia electronica
Entrevista telefonica

Carlos Ardura Entrevista telefonica
- Correspondencia electronica

Jota Martinez Entrevista telefonica
- Correspondencia electronica

ORI b BE Entrevista telefonica
- Correspondencia electronica
Entrevista telefonica
Entrevista telefonica

Luis Delgado Entrevista telefonica
Asier de Benito Entrevista telefonica

ALt 0GOS Entrevista telefonica
Correspondencia electronica

Relacion de entrevistados, medio utilizado y fecha

29 de abril de 2020

Entre el 1 y el 6 de mayo de 2020
29 de abril de 2020

29 de abril de 2020

Entre el 4 y el 10 de mayo de 2020
30 de abril de 2020

Entre el 30 de abril y 2 de mayo 2020
2 de mayo de 2020

Entre el 2 y el 9 de mayo de 2020
13 de mayo de 2020

15 de mayo de 2020

22 de mayo de 2020

7 de junio de 2020

9 de junio de 2020

Entre el 9 y el 10 de junio de 2020
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