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SEGUNDA PARTE: Estudio

2.0. —Presentacion del estudio

Como hemos sefialado ya, debido a la relativa limitacion cuantitativa de las fuentes, a sus
peculiares condiciones de ubicacién y conservacion, y a la carencia de trabajos de base anterior, esta
investigacién doctoral no puede agotarse en la recogida de la informacién primaria y el trabajo de campo.
El valor documental y patrimonial que este trabajo de campo manifiesta, y tal y como se materializa en el
Catélogo presentado, implica tanto una considerable cantidad de tiempo invertido como de una
importante aportaciéon de nuevos conocimientos. Pero sus potencialidades no concluyen con ello, por lo
que se complementara con un acercamiento al analisis y explotacién de la coleccion facticia asi
obtenida.

Efectivamente, y como iremos viendo méas abajo, el acercamiento meramente acumulativo de un
trabajo patrimonial como es una catalogaciéon requiere su continuacién en una forma adecuada de
explotacion de unos materiales que progresivamente se han revelado dispersos, en su mayor parte
inconexos, y en general, tan escasos como para dificultar la extraccién de conclusiones generales.

Sin embargo, creemos que es posible encontrar algunos elementos explicativos comunes que
permiten siquiera una comprensién y una valoraciéon globales de nuestros materiales, aunque la
precisibn y dimensién de estas valoraciones sera necesariamente equivalente a la dispersion,
incoherencia y escasez de los materiales. En si mismos, ademas, estos rasgos ya describen la situacion
del Pais Vasco en lo que se refiere a su contacto con la cultura visual europea y a su arraigo en las
fechas limite de nuestro trabajo. Partimos de la idea, pues, de que por humilde que sea cualquiera de los
items recogidos, 0 por escasa que sea la presencia de materiales iconograficos por relacion a la
superficie geografica explorada, tendra el mismo valor documental que las grandes colecciones
museisticas o las otrora llamadas “obras maestras”. Nuestra intencién no es por tanto hacer una relacion
de obras artisticas destacables por su factura o concepcién sino, simplemente, describir una realidad
historica.

Con todo, en la explotacién de los datos obtenidos durante nuestro trabajo de campo, creemos que
hemos podido localizar algunos ejemplares y algunos casos con valor por si solos, independientemente
de su integracion en esta coleccidn que por fuerza es menos organica de lo que un investigador doctoral
desearia. Estos casos seran presentados aparte, y estudiados como especimenes individuales, en la
segunda parte dedicada al estudio de esta tesis doctoral.

Nuestra explotacion de los datos que constituyen el Catdlogo comienza analizando
consecutivamente los campos de nuestra base de datos catalogréafica. Asi, una vez presentados tales
datos de forma general en el Catalogo, sobre el criterio del ordenamiento alfabético del campo
correspondiente al lugar de procedencia, recorreremaos transversalmente el resto de campos con el fin de
detectar continuidades o rupturas, tendencias o incoherencias, y demas valores que permitan adjetivar y

calificar el material, asi como ponerlo en relacién con su contexto histérico. Por tanto, esta seccién de la
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presente tesis doctoral se presenta ordenada seguln la ordenacién de los campos de la mencionada base

de datos en nuestra “ficha técnica” presentada mas arriba.
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2.1. Localizacion

IndicAbamos en la descripcion del trabajo catalogréafico que utilizariamos el término “localizacion”
para designar el nicleo de poblaciéon de donde proviene cada item, independientemente de su lugar de
origen (que en la mayor parte de los casos nos es inaccesible). Analizando ahora todas las
localizaciones intentaremos dilucidar, por ejemplo, si existen zonas geograficas destacadas en cuanto a
riqueza o tipologia de los items catalogados, o en cuanto a rasgos iconograficos comunes, o si se
detectan relaciones entre unas zonas geograficas y otras. Observaremos aqui, pues, la distribucion
geogréfica de las localizaciones, y su hipotética relacion con la cantidad, tipologia o contenidos de los
items conservados. Para ello, dividiremos nuestra encuesta en varios apartados, cada uno de los cuales

explotara estas magnitudes de la forma que mejor demuestre conducir a explicaciones coherentes.

2.1.1. Distribucién de los items catalogados: datos cuantitativos bésicos

A continuacion, vamos a profundizar un poco mas en la lectura de los datos cuantitativos basicos
del Catélogo, en aquello que se refiere a la relacién entre la cantidad de items localizados y sus
localidades de procedencia o “localizaciéon”. Ya hemos visto que, en cuanto a la cantidad de items
recogidos, nuestros datos muestran que las 639 representaciones de tematica musical localizadas en la
Comunidad Autdbnoma Vasca se hallan desigualmente repartidas en el ambito geografico que definimos
inicialmente, es decir, en los tres Territorios Historicos (equivalentes a las antiguas provincias) de la
citada comunidad autbnoma y los enclaves del Valle de Villaverde (Cantabria) y del Condado de Trevifio
(Burgos), que se encuentran en las provincias de Bizkaia y Alava respectivamente.

Como se puede apreciar en el grafico adjunto, es en el Territorio Histérico de Alava en donde se
encuentra el mayor nimero de items, contabilizdndose 296, lo que equivale al 46,32% del total. En
Bizkaia se han localizado un total de 191 representaciones, lo que supone aproximadamente el 29,89%
de esta investigacion. A continuacién, le sigue Gipuzkoa, que, con 136 representaciones, apenas
sobrepasa el 21,28% de ejemplares. Por su parte, el enclave de Condado de Trevifio (Burgos) aporta 16
ejemplares, que suponen el 2,5% del total'. Este “reparto” seria aun méas desproporcionado hacia Alava
si, por razones de mera contigiidad geogréfica, le afiadiéramos los items procedentes del Condado de
Trevifio. Con ellos alcanzaria cerca del 49% del total (el 48,82%, exactamente), lo que a grandes rasgos

nos permitiria formular de manera contundente que mas o menos la mitad de toda la coleccidn se

1 -Es necesario sefialar aqui que, de éstos, y como ya hemos avanzado mas arriba [capitulo 1.3], 4 se encuentran fisicamente en
Burgos, al haber sido trasladados recientemente a la capital provincial desde su localizacién original, Afastro. Es por esta razén
por la que en el Catalogo figuran en Burgos, ya que es ahora ésta su procedencia real. En cambio, dadas las recientes fechas del
traslado de estas piezas en el momento de realizar el trabajo de campo, en nuestros célculos estadisticos las computaremos a
Afastro y al Condado de Trevifio, puesto que mantenemos la duracién de nuestro trabajo de campo tal como la definimos en el
momento de iniciar esta larga investigacion. En cierto modo, esto nos ayudara a acercarnos a las razones histéricas y a los
significados culturales de las imagenes mas que a las solas frias asignaciones del trabajo catalogréafico tal y como se encuentra
hoy dia.
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encuentra en territorio alavés. Sin embargo, atendiendo a la historia administrativa de este enclave de
Trevifio, hemos optado por presentarlo aparte, no sin sefialar que desde el punto de vista de la historia
de los movimientos devocionales de la Edad Media, por ejemplo, conviene estudiarlo conjuntamente con
Alava. Lo mismo podria predicarse respecto al enclave del Valle de Villaverde (Cantabria) en Bizkaia
pero, debido a que no ha aportado ninglin ejemplar a la coleccion a pesar de haber sido visitado como el
resto del territorio, huelga mencionarlo.

He aqui un grafico significativo de los datos indicados mas arriba:

Procedencia (porcentaje)

DAlava

B Burgos (C. Trevifio)
O Bizkaia

B Gipuzkoa

46,32

29,89
2,5

En el siguiente grafico se muestra la proporcion entre las extensiones de cada uno de los territorios
estudiados, asi como el de los dos enclaves sefialados, teniendo en cuenta la extension actual en
kilbmetros cuadrados de cada uno de los tres Territorios Histéricos que conforman la Comunidad
Auténoma del Pais Vasco (Alava 3.037, 30, Bizkaia 2.217,20 y Gipuzkoa 1.980, 30 kms. cuadrados), asi
como la de los enclaves del Valle de Villaverde (19, 5 kms. cuadrados) y el Condado de Trevifio (260,71
kms. cuadrados), lo que nos da una extension total del territorio objeto de este trabajo de 7515,04 kms.

cuadrados.
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Extensién (porcentaje)

26,35%

40,42%

DAlava

B Burgos (C. Trevifio)

O Cantabria (Valle de Villaverde)
O Bizkaia

B Gipuzkoa

3,47%

29,50% 0,26%

Se evidencia de estos dos graficos una cierta falta de correspondencia entre la extension de los
territorios estudiados y la cantidad de ejemplares localizados en cada uno de ellos. En términos
cuantitativos absolutos, ya hemos visto que es evidente la mayor riqueza iconogréfica de Alava (sobre
todo si le incorporamos, por razones de contigliidad geografica y cultural, el enclave del Condado de
Trevifio); pero debemos considerar también los aspectos relativos y comparativos de esta informacion.
Un grafico combinado que realice esta comparacion en lo referente a la extension de las areas
geograficas correspondientes sera mas demostrativo que cualquier comentario (el porcentaje de la
cantidad de items se presenta en el anillo exterior, y el correspondiente a la extensién del territorio en el

que se encuentran, en el anillo interior.

Comparacion entre cantidad y extension

21,28%

0,00% 26,35% DAlava
’ A 46,329 |BBurgos (C. de Trevifio)
0,26% OBizkaia
O Cantabria (Valle de Villaverde)
B Gipuzkoa

29,89%

2,50%
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Asi, vemos que Trevifio y Alava, por ejemplo, se encuentran en relacion inversa en cuanto a la
rigueza de sus fondos iconograficos. Sin embargo, uniendo los datos de ambas zonas en razén de su
contigliidad geogréfica, se sigue evidenciando todavia que se trata del nicleo més rico de todo el
territorio estudiado. Efectivamente, si consideramos estas dos zonas conjuntamente, confirmaremos
nuevamente que soélo ellas dos ya cubren practicamente la mitad de los ejemplares localizados. Su
mayor riqueza se equilibra con la mayor pobreza de Gipuzkoa, y la posicion media que se revela en
Bizkaia.

Cabe preguntarse a qué se debe la mayor cantidad de ejemplares conservados procedentes de
Alava y el Condado de Trevifio. Mas adelante trataremos de dilucidar cuestiones ligadas a la historia
cultural, eclesiéstica o institucional de este territorio, pero, por el momento, podemos avanzar que parece
haber una cierta relacion con su mayor extension geogréfica: si bien Alava y Trevifio ocupan el 43,89 %
de todo el territorio estudiado, conservan en conjunto el 48,82 del total de imagenes localizadas. Es
decir, que aportan al conjunto un porcentaje de imagenes mayor del que les corresponderia por su
superficie. Por el lado contrario, Gipuzkoa, que supone el 26,35 % de la superficie total estudiada, aporta
Unicamente el 21,28 % de ejemplares, lo que indica una menor "densidad" de imagenes de la que le
corresponderia si ésta fuera paralela a su superficie.

Esta descompensacion entre la extensién geografica y la cantidad de material iconografico
localizado nos permitiria objetivar la diferente “densidad iconografica” de las unidades administrativas
que componen el ambito geogréfico de este trabajo estableciendo un coeficiente mediante la division de
la cantidad de imagenes por la superficie correspondiente (que multiplicamos por 1000 para hacerlo méas

comprensible):

Adscripcién [Cantidad| Extension Porcentaje Porcentaje Densidad
administrativa | items en km? items extension iconogréfica
Alava CAPV 296 3.037,30 46,32 40,42 97,45
Burgos Enclave de
(Condado del ; 16 260,71 2,50 3,47 61,37
. Burgos en Alava

[Trevifio)
Bizkaia CAPV 191 2.217,20 29,89 29,50 86,14

Enclave de
Cantabria (Valle) cantabria en 0 19,53 0 0,26 0
de Villaverde) o

Bizkaia

Gipuzkoa CAPV 136 1.980,30 21,28 26,35 68,68

Aunque estas cifras de “densidad iconografica” pueden decirnos poco por si solas, tendran mas
utilidad en el momento en que las utilicemos como referencia al cambiar la escala de observacién de
nuestros datos y al establecer comparaciones. Asi por ejemplo, si consideramos que la densidad
iconografica global es de 88,32, comprobamos que el rango de dispersion va desde 61,37 en el Condado
de Trevifio, por debajo de la densidad global, hasta 97,45 en el Territorio Histérico de Alava, muy por
encima de ella. Pero, sobre todo, estos sencillos datos y coeficientes mostraran toda su utilidad el dia en
gue dispongamos de estudios homologos para otros territorios, ya que en ese momento se podran
establecer comparaciones sobre bases objetivas y realizar valoraciones de la riqueza de los fondos en

funcion de ellas.
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Terminamos este apartado preliminar concluyendo que es posible cuantificar la relevancia de
Alava, incluso considerada conjuntamente con el Condado de Trevifio (Burgos), en cuanto a su riqueza
cuantitativa y relativa. Efectivamente, incluso sumando ese Territorio Histérico los datos
correspondientes al enclave burgalés, la densidad iconografica es de 94,60, siempre por encima de la
densidad del resto de zonas en que se divide administrativamente el total de la superficie estudiada. Mas
adelante se podra comprobar si esa densidad tan elevada se confirma también en lo que se refiere a la
calidad y el interés de las imagenes conservadas, y se intentara explicar si se debe a una mera

casualidad en la conservacion, o si existen otras razones histéricas que la justifiquen.

2.1.2. Dispersion geografica en las localidades de procedencia

Considerando la situacion de los lugares de procedencia de los fondos que se estudian en esta
tesis, vemos que su distribucién en nucleos poblacionales muestra, a primera vista, un alto grado de
dispersion geografica. Efectivamente, los municipios en los que se ha localizado algun tipo de
representacién musical se encuentran muy repartidos por todo el territorio de la Comunidad Auténoma
Vasca (si bien, como hemos indicado y como se puede apreciar en el mapa adjunto, se observa una
mayor concentracion de localizaciones en la mitad meridional del territorio estudiado). Asi, Alava no
solamente conserva una mayor cantidad de imagenes sino que éstas parecen encontrarse repartidas
también entre una mayor cantidad de nulcleos de poblacién. Ello indicaria que a mayor cantidad de
localidades de procedencia corresponderia una mayor cantidad de items y, por tanto, la densidad
iconogréfica global tenderia a ser constante. Esto nos obliga a considerar ahora, por tanto, la posible
relacién entre la superficie y las formas del poblamiento, la demografia y la cantidad de imagenes
conservadas. Como veremos, los resultados no son tan lineales como pareceria inicialmente.

En términos cuantitativos, las localidades en las que se ha podido documentar algun tipo de
escena iconografico-musical suman un total de 124. La cantidad media de items por poblacion (en
adelante “media”) es, por tanto, de 5,15, que resulta de dividir los 639 items localizados entre esas 124
poblaciones.

Se presenta a continuacion un mapa en el que se indica graficamente la situacion de las
localidades primarias de procedencia, y mas abajo una relacion alfabética de los mismos, con mencién a

las localidades de procedencia secundaria:
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1 Aberasturi. 2 Aguillo. 3 Aizarna. 4 Alaiza. 5 Albeniz. 6 Altzaga. 7 Antezana de la Ribera. 8
Afastro. 9 Afilla. 10 Arriola. 11 Artziniega. 12 Azquizu. 13 Bakio. 14 Balmaseda. 15 Barinaga.l6
Berastegi. 17 Bergara. 18 Bermeo. 19 Berrikano. 20 Berrostegieta. 21 Betolaza. 22 Bilbao. 23 Buruaga.
24 Busturi-Axpe. 25 Corro. 26 Deba. 27 Delika. 28 Domaikia. 29 Donostia-San Sebastian. 30 Durango.
31 Eibar. 32 Elburgo / Burgelu. 33 Elciego. 34 Elgoibar. 35 Elorrio. 36 Elvillar. 37 Errezil. 38 Estavillo. 39
Etura. 40 Etxabarri Urtupifia. 41 Etxabarri-Ibifia. 42 Ezkio — Itxaso. 43 Fruiz. 44 Galdakao. 45 Garagartza.
46 Goikolexea. 47 Gordexola. 48 Guefies (Guefies). 49 Gujuli. 50 Heredia. 51 Hondarribia. 52 Hueto
Abajo. 53 Ibarrangelu. 54 Itsaso. 55 Itziar. 56 Jokano. 57 Katadiano. 58 Kexaa / Quejana. 59 Kontrasta.
60 La Puebla de Arganzon. 61 La Puebla de Labarca. 62 Labastida. 63 Lagran. 64 Laguardia / Biasteri.
65 Lanciego / Lantziego. 66 Lasarte. 67 Lekeitio. 68 Lezama. 69 Lezo. 70 Lizartza. 71 Luzuriaga. 72
Markina — Xemein. 73 Marquina. 74 Mendizdbal. 75 Mungia. 76 Murgia. 77 Muxika. 78 Navaridas. 79
Okina. 80 Ondarroa. 81 Ondategi. 82 Ofiati. 83 Opakua. 84 Ordufia. 85 Orexa. 86 Otxandio. 87 Oydn. 82
Ozaeta. 89 Paganos. 90 Pedruzo. 91 Pefiacerrada-Urizaharra. 92 Portugalete. 93 Salinas de Afiana /
Afiana-Gesaltza. 94 Salinas de Léniz / Leintz Gatzaga 95 Salvatierra / Agurain. 96 San Martin de Zar. 97
San Vicente de Arana. 98 Santecilla. 99 Saseta. 100 Segura. 101 Subijana-Morillas. 102 Tobera. 103
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Tolosa. 104 Trevifio. 105 Tuesta. 106 Ullibarri Gamboa. 107 Ullivarri-Arrazua. 108 Urarte. 109 Villabuena
de Alava. 110 Vifaspre. 111 Vitoria-Gasteiz. 112 Yécora. 113 Yurre. 114 Zalduondo. 115 Zarautz. 116
Zeberio. 117 Zegama. 118 Zerain. 119 Zestafe. 120 Ziriano. 121 Zuazo Donemiliaga / Zuazo de San

Millan. 122 Zumaia. 123 Zumarraga. 124 Zurbano.

Ademas, es necesario advertir, una vez mas, que los items vinculados por su procedencia original

a Afiastro (Burgos) y Kexaa/Quejana (Alava) se encuentran hoy, por diversas razones, en Burgos y

Chicago, respectivamente. Sin embargo, en este mapa nos hemos decidido a indicar sus procedencias

primarias, pues por razones histdricas resulta mas congruente para obtener una visién de conjunto.

Indicamos a continuacion, ahora en forma de tabla, la lista de localidades de procedencia de los

items que se han catalogado en este trabajo, ordenadas segun su mayor a menor cantidad de items

conservados:

. . Territorio Histérico | Cantidad
Localidad de procedencia L )
0 provincia de items
Bilbao Bizkaia 64
Lekeitio Bizkaia 54
Vitoria-Gasteiz Alava 53
Onati Gipuzkoa 33
Deba Gipuzkoa 24
Laguardia / Biasteri Alava 21
Tuesta Alava 18
Heredia Alava 12
Eibar Gipuzkoa 11
Artziniega Alava 10
Hondarribia Gipuzkoa 10
La Puebla de Labarca Alava 10
Labastida Alava 10
Salvatierra / Agurain Alava 10
Busturi-Axpe Bizkaia 9
Donostia-San Sebastian Gipuzkoa 8
Durango Bizkaia 8
Elvillar Alava 8
Estavillo Alava 8
Bergara Gipuzkoa 7
Bermeo Bizkaia 7
Urarte Alava 7
Villabuena de Alava Alava 7
Markina — Xemein Bizkaia 6
Murgia Alava 6
Pefacerrada-Urizaharra Alava 6
San Vicente de Arana Alava 6
Zeberio Bizkaia 6
Zumaia Gipuzkoa 6
Zurbano Alava 6
Alaiza Alava 5
Gordexola Bizkaia 5
Ondarroa Bizkaia 5
Aizarna Gipuzkoa 4
Anastro Condado de Trevifio 4
Arriola Alava 4
Berrostegieta Alava 4
Elburgo / Burgelu Alava 4
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Elciego Alava 4
Hueto Abajo Alava 4
Katadiano Alava 4
La Puebla de Arganzon Condado de Trevifio 4
Navaridas Alava 4
Paganos Alava 4
Yécora Alava 4
Ziriano Alava 4
Barinaga Bizkaia 3
Berastegi Gipuzkoa 3
Etxabarri Urtupifia Alava 3
Itsaso Gipuzkoa 3
Jokano Alava 3
Kontrasta Alava 3
Ordufia Bizkaia 3
Pedruzo Condado de Trevifio 3
Portugalete Bizkaia 3
Salinas de Léniz / Leintz Gatzaga Gipuzkoa 3
Zarautz Gipuzkoa 3
Zegama Gipuzkoa 3
Aberasturi Alava 2
Altzaga Gipuzkoa 2
Afitia Alava 2
Azquizu Gipuzkoa 2
Bakio Bizkaia 2
Betolaza Alava 2
Buruaga Alava 2
Fruiz Bizkaia 2
Galdakao Bizkaia 2
Guefies (Guenes) Bizkaia 2
Kexaa / Quejana Alava 2
Lagran Alava 2
Lanciego / Lantziego Alava 2
Muxika Bizkaia 2
Otxandio Bizkaia 2
Ozaeta Alava 2
Segura Gipuzkoa 2
Tolosa Gipuzkoa 2
Vifaspre Alava 2
Aguillo Condado de Trevifio 1
Albeniz Alava 1
Antezana de la Ribera Alava 1
Balmaseda Bizkaia 1
Berrikano Alava 1
Corro Alava 1
Delika Alava 1
Domaikia Alava 1
Elgoibar Gipuzkoa 1
Elorrio Bizkaia 1
Errezil Gipuzkoa 1
Etura Alava 1
Etxabarri-lbifia Alava 1
Ezkio-Itsaso Gipuzkoa 1
Garagartza Gipuzkoa 1
Goikolexea Bizkaia 1
Gujuli Alava 1
Ibarrangelu Bizkaia 1




Itziar Gipuzkoa 1
Lasarte Alava 1
Lezama Alava 1
Lezo Gipuzkoa 1
Lizartza Gipuzkoa 1
Luzuriaga Alava 1
Marquina Alava 1
Mendizabal Alava 1
Mungia Bizkaia 1
Okina Alava 1
Ondategi Alava 1
Opakua Alava 1
Orexa Gipuzkoa 1
Oyon Alava 1
Salinas de Afana / Aiana-Gesaltza Alava 1
San Martin de Zar Condado de Trevifio 1
Santecilla Bizkaia 1
Saseta Condado de Trevifio 1
Subijana-Morillas Alava 1
Tobera Condado de Trevifio 1
Trevifio Condado de Trevifio 1
Ullibarri-Gamboa Alava 1
Ullivarri-Arrazua Alava 1
Yurre Alava 1
Zalduondo Alava 1
Zerain Gipuzkoa 1
Zestafe Alava 1
Zuazo Donemiliaga / Zuazo de San Millan | Alava 1
Zumarraga Gipuzkoa 1

Como podemos ver, ya solo las tres primeras localidades (de 124) conservan 171 items (de 639);
0, lo que es lo mismo, el 2,42 % de las localidades conserva mas de la cuarta parte del total de items
catalogados (exactamente, el 26,76 %). Esto no es dificil de explicar, dado que esas tres localidades son
nacleos de poblacion importantes por si mismos, con ejemplares propios en abundancia, y que ademas
afiaden a éstos los que, como centros patrimoniales que son actualmente, se han reunido en ellos de
manera secundaria por traslado, coleccionismo, restauracion o razones de conservacion y exhibicion
publica. En todo caso, y sea por la razén que sea, deberemos pues matizar nuestra afirmacion inicial,
indicando ahora que la primera impresién de dispersion geogréfica de los fondos catalogados conlleva
también, y al mismo tiempo, un alto grado de concentracién en algunas poblaciones que destacan de
entre las demas por la cantidad de materiales iconografico-musicales que conservan.

Podremos valorar la riqueza iconogréafica de cada poblacién o cada zona en que dividamos el
territorio estudiado manteniendo esos datos en mente, y con referencia a la media. Asi por ejemplo, por
territorios histéricos o provincias, la media de las imagenes es la siguiente (obtenida dividendo la

cantidad de piezas por la cantidad de poblaciones de procedencia):

Cantidad de | Cantidad de :
- 2 Media
items poblaciones
Alava 296 65 4,55
Burgos (Condado de Trevifio) 16 8 2
Bizkaia 191 24 7,95
Gipuzkoa 136 27 5,03
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Este cuadro muestra bien claramente la desigualdad de los fondos localizados a lo largo de
nuestro trabajo en su distribucién proporcional en poblaciones, y su mayor concentracién en el Territorio
Histérico de Bizkaia, con casi 8 items por poblacion, (frente al Condado de Trevifio, con solamente 2).
Gipuzkoa, por su parte, muestra una distribucion significativamente similar a la de la media global de
todo el ambito geografico estudiado en total, y en ese sentido, podriamos considerar ese Territorio
Historico como representativo del conjunto.

Con todo, para terminar de dibujar el cuadro de la distribucion de los fondos estudiados, conviene
también separar aquellos casos en los que éstos formen parte de colecciones realizadas fuera de la
cronologia en la que se encuadra esta investigacion. De este modo, consideraremos ahora solamente
aquellos items cuya localizacién en una determinada poblacion lo sea primariamente, y dejaremos fuera
todos aquellos que provengan de museos o colecciones de cualquier tipo2.

En total, comprobamos asi que son 66 los items que estan localizados en depdésitos secundarios
tales como museos o colecciones diversas. Se trata en concreto del Museo de Bellas Artes de Bilbao
(Bizkaia), con 56 items; el Museo Diocesano de Bilbao (Bizkaia), con 2; el Museo de San Telmo de
Donostia-San Sebastian (Gipuzkoa), con 2; Museo Diocesano de Donostia-San Sebastian (Gipuzkoa),

con 2; y el Museo de Arte Sacro de Vitoria-Gasteiz (Alava), con 4. Tenemos asi la siguiente tabla:

Cantidad | Localizacion | Localizacion

de piezas | primaria secundaria
Alava 296 292 4
Burgos (Condado de Trevifio) 16 16 0
Bizkaia 191 133 58
Gipuzkoa 136 132 4

De ella deducimos que la media de items por localidad primaria es ahora de 4,623, lo que aumenta,
I6gicamente, el coeficiente de dispersion que hemos obtenido cuando considerdbamos también los items
con procedencia secundaria en algin museo o centro patrimonial. Las localidades por encima de esta
media son 33, lo que no supone una gran variacion respecto a los datos anteriores, en los que
incluiamos los ejemplares ubicados en centros patrimoniales diversos. Estos 33 nlcleos de poblacion
conservan 402 ejemplares en total, lo que supone el 69,9 % del total de los que proceden primariamente
de su localizacién. Ello no supone tampoco alguna variacién considerable respecto a los mencionados
datos previos.

Sin embargo, al considerar s6lo los ejemplares procedentes de localizaciones primarias,
tenemos que la localizacién mas rica en cantidad de piezas es Lekeitio (Bizkaia), en lugar de Bilbao
(Bizkaia), que lo era antes. Destaca ademas el caso de esta importante poblacion, que de tener 64 items

Si contamos sus museos y centros patrimoniales, pasa a tener Unicamente 6 si los eliminamos y nos

2 -Dejamos aparte las piezas conservadas en la Diputacion de Burgos, que hemos computado aqui como procedentes de Afiastro
(Condado de Trevifio), ya que en este caso el traslado ha sido reciente y ademas, obrar de modo diferente habria privado a nuestra
coleccion catalogada de un ejemplar patrimonialmente vinculado de modo directo y estrecho con el ambito geogréafico que
estudiamos. Lo mismo puede decirse del caso de Kexaa / Quejana (Alava), en una situacion catalografica de dificil solucién y que,
por ofrecer el maximo de informacién y reunir el maximo de items en una coleccién no muy abundante, hemos preferido incluir.

3 -Resultado de dividir el total de piezas con una procedencia primaria en principio en la localidad donde se conservan actualmente (573)
entre el total de poblaciones con fondos iconogréafico-musicales (124).
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gquedamos solamente con aquellos de procedencia primaria en ella. Esto pareceria indicar que la riqueza
y elevada demografia de una poblacion, como es el caso de Bilbao tanto en la actualidad como en la
cronologia de nuestro estudio, no garantiza necesariamente una mayor presencia de ejemplares
iconografico-musicales. El contraste con Lekeitio es aln mayor si se tiene en cuenta la pequefia
extension de esta localidad: 1,9 Km? (frente a los 41,3 de Bilbao).

En cuanto a la dispersion o concentracion de estos items en sus localidades de procedencia

primaria, tenemos ahora el siguiente cuadro:

Cantidad de | Cantidad de .
. ; Media*
piezas poblaciones
Alava 292 65 4,49
Burgos (Condado de Trevifio) 16 8 2
Bizkaia 133 24 5,54
Gipuzkoa 132 27 4,89

El resultado es, evidentemente, mucho mas homogéneo del que aparecia cuando incluiamos los
ejemplares localizados en centros patrimoniales. Salvo el Condado de Trevifio, todo el ambito geografico
estudiado se mantiene en cifras muy cercanas a la media, o que nos permite concluir que existe una
regularidad en la distribucién de los fondos cuando consideramos las grandes divisiones del Pais Vasco
en Territorios Histdricos. Esta regularidad, con todo, no debe ocultar el hecho de que algunas
poblaciones, como Lekeitio (Bizkaia), Vitoria-Gasteiz (Alava), Ofiati y Deba (Gipuzkoa), o
Laguardia/Biasteri (Alava), destaquen por la riqueza cuantitativa de sus fondos, compensando con ella la
buena cantidad de poblaciones que han conservado una baja cantidad de ejemplares.

¢Hasta doénde llega esa concentracion tan regular en las procedencias? Para responder a esta
pregunta parece adecuado observar el conjunto de las poblaciones que conserven mas cantidad de
items que la media. Siendo ésta de 5,15 items / poblacién, como hemos visto, tendremos 30 localidades
con mas de 5,15 items conservados, y 94 localidades con menos de esa cantidad. Las 30 localidades
por encima de la media conservan en total 451 items, lo que supone que el 70,57 % del total de nuestros
ejemplares se encuentra en localidades de mayor concentraciéon que la media. El conjunto se confirma,
pues, algo menos disperso de lo que a primera vista, 0 con la sola observacién del mapa geogréfico
inicial, podria parecer: cuando en una poblacién se localiza un ejemplar, parece mas probable que se
localicen mas, es decir, que lo habitual en el Pais Vasco es que la iconografia musical no aparezca en
ejemplares aislados. Efectivamente, solo 47 de los 639 items catalogados han aparecido aislados en una
poblacion.

La ubicacién de las localidades de procedencia cuya media es superior a 5,15 es la siguiente:

4 -Es decir, cantidad de piezas por poblacion
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11 Artziniega. 17 Bergara. 18 Bermeo. 22 Bilbao. 24 Busturi-Axpe. 26 Deba. 29 Donostia-San Sebastian.
30 Durango. 31 Eibar. 36 Elvillar. 38 Estavillo. 50 Heredia. 51 Hondarribia. 61 La Puebla de Labarca. 62
Labastida. 64 Laguardia / Biasteri. 67 Lekeitio. 72 Markina — Xemein. 76 Murgia. 82 Ofati. 91
Pefiacerrada-Urizaharra. 95 Salvatierra / Agurain. 97 San Vicente de Arana. 105 Tuesta. 108 Urarte. 109
Villabuena de Alava. 111 Vitoria-Gasteiz. 116 Zeberio. 122 Zumaia. 124 Zurbano.

Expresado verbalmente, podemos concluir los resultados de este mapa de la manera siguiente: las
poblaciones con mayor riqueza iconogréafica se encuentran o bien como parte de la linea costera, o bien
en la vertical que corresponde con la cuenca del rio Deba, o bien, y sobre todo, en la parte Sur del
ambito geografico en estudio. Como veremos mas adelante, esta distribucion geografica se confirmara
por otros medios, subrayando la importancia de la zona mediterranea de Alava, de las poblaciones

costeras, y de las situadas en la cuenca del Deba.

2.1.3. El peso de las comarcas en la organizacion de la cultura visual sobre la masica

Con el fin de determinar si la distribucion de las piezas obedece a alguna razén mas precisa que
el mero azar histérico actuando sobre una vaga combinacion de factores demograficos, econémicos,
institucionales o de extension geogréfica, acercamos ahora la escala de nuestra investigacion aplicando

los criterios de “densidad iconografica” y “media” definidos en los dos epigrafes anteriores a la
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distribucion comarcal del territorio estudiado. A pesar de que esta distribucién es reciente y no coincide
exactamente con una realidad histérica del pasado, creemos que si refleja, aunque sea
aproximadamente, las areas de influencia mas cercanas de los municipios o localidades de procedencia.
Si bien las conclusiones que se puedan extraer de estos datos no podran considerarse de manera
concluyente, si que podran ser Utiles, al menos, para conseguir una descripcion mas adecuada de la
ubicacidn del patrimonio recogido en este trabajo.

La division del actual territorio estudiado en comarcas es la que sigue:

Las zonas que dentro de nuestro territorio no aparecen coloreadas corresponden a los enclaves
del Valle de Villaverde (Cantabria) y el Condado de Trevifio (Burgos).

2.1.3.1. Alava

El territorio Historico de Alava esta formado por seis comarcas: Cantabrica Alavesa, Estribaciones
del Gorbea, Llanada Alavesa, Valles Alaveses, Montafia Alavesa y Rioja Alavesa.
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Cantabrica

Alavesa

Estribaciones del Gorbea

Valles LLanada Al avesa

Alaveses

Rioja

Comarcas de Alava Alavesa

La densidad iconografica en estas 6 comarcas es la que figura en la Gltima columna de la tabla

siguiente:
Cantidad | Extension | Porcentaje | Porcentaje | Densidad
St items en Km? imagenes | extensién |iconogréafica
Cantabrica alavesa 13 332,3 4,39 11,22 39,12
Estribaciones del Gorbea 22 404,2 7,43 13,64 54,43
Llanada alavesa 120 784,5 40,54 26,48 152,96
Montafa alavesa 26 480,7 8,78 16,22 54,09
Rioja alavesa 77 315,8 26,01 10,66 243,83
Valles alaveses 38 645,4 12,84 21,78 58,88

Podemos ver facilmente la destacada posicion de la Rioja y la Llanada alavesas en cuanto a su
densidad iconogréfica, tanto por relacion al resto de su Territorio Histérico (en el que la densidad era de
97,45), como por relacién a la densidad global de todo el ambito geografico que hemos estudiado (que,
recordamos, era de 88,32). De hecho, estas dos comarcas se encuentran en la franja méas alta de
densidad iconografica a escala comarcal de nuestro ambito geografico. Asi, confirmamos que el peso de
Alava en el conjunto radica fundamentalmente en la comarca de la Rioja alavesa, y de la Llanada
alavesa en segundo lugar. El peso de estas dos comarcas es suficiente como para compensar la
pequefa densidad que hallamos en la comarca Cantabrica alavesa (39,12)

Estas densidades resultan de la diferente proporcion entre la cantidad de items localizados y la
superficie de la comarca correspondiente. Asi, por ejemplo, la comarca Cantabrica Alavesa ocupa un

16,22 de la superficie territorial, mientras que aporta solamente un 8,78 de items alaveses; a la inversa,
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la Rioja Alavesa solamente ocupa un 10,66 de la superficie territorial, pero aporta el 26,01 de ejemplares.
Estas diferencias se evidencian claramente en el siguiente grafico de anillos, en el que al exterior figuran

los valores porcentuales de extensién, y al interior, los porcentajes de las cantidades de items:

Densidad iconografica en Alava:
comparacion de extensiones y cantidades de items
a escala comarcal

11,22%

10,66%

16,22%

O Cantabrica alavesa

26,01% @ Montafia alavesa
26,48% O Estribaciones del Gorbea
OValles alaveses

B Llanada alavesa

ORioja alavesa

40,54%
13,64%

21,78%

He aqui la representacion grafica de los valores de densidad que resultan de dividir la cantidad

de items por la superficie, y de multiplicar por 1000 el resultado para hacerlo mas comprensible:
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Los 296 items conservados en esas 6 comarcas alavesas se reparten entre 65 localidades. La

media del territorio es, por tanto, de 4,55 items / localidad que, como ya hemos visto, es ligeramente
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inferior a la media de todo el ambito geogréafico estudiado. Esta media resultara sin embargo muy
diferente al considerar cada una de las comarcas alavesas, yendo desde un escaso 1,83 items /
localidad en las Estribaciones del Gorbea, hasta un elevado 6,4 en la Rioja alavesa y 5,45 en la Llanada

alavesa, segun podemos comprobar en la siguiente tabla:

Comarca Caf?“dad Cz,:mtidad Media
localidades | items
Cantabrica alavesa 3 13 4,33
Estribaciones del Gorbea 12 22 1,83
Llanada alavesa 22 120 5,45
Montafia alavesa 7 26 3,71
Rioja alavesa 12 77 6,42
Valles alaveses 9 38 4,22
65 296 4,55

En forma proporcional, tenemos el esquema siguiente, con los datos redondeados a la unidad:

Cantidad localidades Cantidad items
en Alava en Alava
Valles C::: 5:2;61 Valles Cantébrica
alaveses 5% alaveses alavesa
14% % _
Estribaciones 13% Estribaciones
- del Gorbea del Gorbea
Rioja alavesa 18% 7%
18%
Rioja alavesa
26%
Montafia Llanada Montafia Llanada
alavesa alavesa alavesa alavesa
11% 34% 9% 4%

Cantidad items (exterior)
Cantidad localidades (interior)

0,
12,84% 4,39%

O Cantabrica alavesa

B Estribaciones del Gorbea
O Llanada alavesa
O Montafia alavesa

0,
26,01% B Rioja alavesa

O Valles alaveses

40,54%
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Vemos cémo, una vez mas, la diferencia de proporcion entre cantidad de localidades y de items
se traduce en una muy diferente riqueza de fondos. La comarca de las Estribaciones de Gorbea, con el
18 % de las localidades alavesas, ofrece Unicamente el 7 % de items alaveses, mientras que la Rioja
alavesa, con el 18 % de las localidades, llega hasta el 26 % de los items catalogados, y la Llanada, con
el 34 % de las localidades, alcanza hasta el 41 % de los items catalogados.

En cuanto a los nlcleos de poblacién, los mas destacados cuantitativamente en cada comarca
alavesa no siempre coinciden con sus capitales o con las poblaciones de mayor demografia. En la
comarca de los Valles Alaveses, por ejemplo, podriamos pensar en el caso de Irufia Oka/lrufia de Oca,
que aun siendo el nicleo méas poblado de su comarca, no ha conservado ni un solo ejemplar. En este
caso, la razén puede deberse al expolio sufrido por el patrimonio monumental de esta poblacion. Ello nos
lleva a considerar que las diversas vicisitudes histéricas que ha sufrido cada nucleo de poblacion impiden
establecer tendencias generales en esta escala. Lo mismo puede decirse de los dos municipios con
mayor poblacién de Alava tras su actual capital, Laudio / Llodio y Amurrio, que por esa razon ni siquiera
figuran en nuestro catalogo (cuando su importancia demografica e histérica haria pensar exactamente lo
contrario).

Sefialamos asi las localidades con mayor cantidad de items conservados en cada comarca:

Localidad con
Comarca i )
mayor cantidad de items

Cantébrica alavesa Artziniega

Estribaciones del Gorbea | Murgia

Llanada alavesa Vitoria-Gasteiz
Montafia alavesa Urarte

Rioja alavesa Laguardia
Valles alaveses Tuesta

El peso de estas localidades en sus comarcas respectivas es muy notable:

items items Porcentaje
Localidad con
; Localidad | comarca |localidad / comarca

mayor cantidad de items

Artziniega 10 13 76,92
Murgia 6 22 27,27
Vitoria-Gasteiz 53 120 44,16
Urarte 7 26 26,92
Laguardia/Biasteri 21 77 27,27
Tuesta 18 38 47,36
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2.1.3.2. Bizkaia

El Territorio Histérico de Bizkaia, por su parte, se divide en las 7 comarcas de Arratia-Nervion,
Duranguesado, Encartaciones, Gernika-Bermeo, Gran Bilbao, Markina-Ondarroa, y Plentzia-Mungia. En
ellas fueron localizados 191 ejemplares, con el también desigual reparto de densidades que recoge la

tabla siguiente:

Cantidad |Extensién | Porcentaje | Porcentaje | Densidad
SEENEE) items en Km? imagenes | extensiéon |iconogréafica
Arratia-Nervion 11 400,6 5,76 18,07 27,46
Duranguesado 9 317,2 4,71 14,31 28,37
Encartaciones 9 429,1 4,71 19,35 20,97
Gernika-Bermeo 19 2825 9,95 12,74 67,26
Gran Bilbao 70 370 36,65 16,69 189,19
Markina-Ondarroa 68 205,7 35,60 9,28 330,58
Plentzia-Mungia 5 212,3 2,62 9,57 23,55

Encontramos aqui la mayor densidad iconogréfica de todo el ambito geografico estudiado en este
trabajo, concentrada en la comarca de Markina-Ondarroa, y seguida por la comarca del Gran Bilbao. No
es sorprendente que ésta ostente una elevada densidad, dado su predominio demografico y econémico
sobre el territorio vasco desde tiempos medievales, pero si sorprendera la preeminencia iconogréfica de
la comarca de Markina-Ondarroa. Esta se halla en relacién con el hecho de que la iglesia de Santa Maria
de la Asuncién de Lekeitio posee un magnifico retablo de comienzos del siglo XVI con un rico y complejo
programa iconografico, en el que aparecen diversas escenas de tematica musical, ademas de tener en
Su arquitectura una portada y un friso alfiz en que se representan sendos conciertos angélicos. Todo ello
proporciona una excelente ocasién para la multiplicacién y diversificacién de ejemplares, y se concentra
en un area geograficamente limitada.

En este Territorio se dan también grandes diferencias en la proporciéon de superficie concernida
por las localizaciones de los items catalogados y la cantidad de éstas. Ello es, precisamente, el factor
que nos permitird mas abajo determinar cuales son las comarcas mas "densas" o mas interesantes
desde el punto de vista de la iconografia musical. Podemos comprobarlo rapidamente en el gréafico
siguiente, en el que al exterior figuran los datos correspondientes a la extension superficial de las

comarcas vizcainas, y al interior, los datos correspondientes a la cantidad de items:

400



16,69%

12,74%

Densidad iconografica en Bizkaia:

a escala comarcal

19,35%

35,60%
9,57%

18,07%

14,31%

comparacion de extensiones y cantidades de items

O Encartaciones

B Plentzia-Mungia
O Arratia-Nervién

O Duranguesado

B Gernika-Bermeo
OGran Bilbao

B Markina-Ondarroa

He aqui la representacién grafica de los datos indicados anteriormente:
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Esos 191 ejemplares localizados en Bizkaia estan repartidos entre 24 nucleos de poblacién. La
media de este Territorio Histérico es, por tanto, de 7,95 items / localidad que, como indicAbamos mas
arriba, es sefialadamente superior a la media de todo el ambito geografico estudiado. Es Idgico encontrar
en Bizkaia también unas medias muy elevadas, puesto que es en este Territorio Historico en donde se
concentran algunas localidades con una cantidad de items muy superior absoluta y relativamente a lo
habitual en el resto. Asi sucede en el caso de la comarca del Gran Bilbao, donde se encuentra la
localidad de Bilbao, y la comarca de Markina-Ondarroa, donde se encuentra Lekeitio (las dos comarcas

con mayor densidad iconografica en este estudio). Sin embargo, a pesar de que estas dos comarcas
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presenten una media similar, existe una diferencia fundamental entre ellas, como ya hemos visto:
mientras que Bilbao la obtiene gracias a sus centros patrimoniales, Lekeitio la alcanza gracias a su
patrimonio propio. En realidad, en Bilbao s6lo se encuentran en su ubicacion original los dos ejemplos
conservados en la Catedral de Santiago (en el sagrario de la girola y en la arquivolta exterior de la
portada del portico), asi como otros dos en la Iglesia de San Anton. Efectivamente, debido a la intensa
accion patrimonial ejercida por las instituciones vascas en las Ultimas décadas, en los museos bilbainos
—el Museo Diocesano y el Museo de Bellas Artes— se encuentran varios ejemplares de muy diversa
procedencia, tanto de otras poblaciones del territorio de Bizkaia, como de otras provincias, e incluso de
origen extranjero. En este caso, la determinacion del origen primario del documento iconografico no es
siempre posible, y en ocasiones se trata incluso de compras en el mercado internacional abierto; por ello,
nuestra opcién por organizar el catdlogo en base a las procedencias (no al origen de las piezas) se
revela 6ptima. Todo ello nos lleva, pues, a destacar Lekeitio como la localidad méas sefialada, incluso en
todo nuestro &mbito geografico completo.

He aqui los datos basicos que objetivan lo que venimos diciendo:

Comarca Can_tidad antidad Media
localidades| items
Arratia-Nervién 3 11 3,66
Duranguesado 2 9 4,5
Encartaciones 4 9 2,25
Gernika-Bermeo 4 19 4,75
Gran Bilbao 4 70 17,5
Markina-Ondarroa 4 68 17
Plentzia-Mungia 3 5 1,66
24 191 7,96

Al igual que en el caso alavés, la media variara mucho segun la comarca que consideremos en

cada caso. En forma proporcional, tenemos el esquema gréfico siguiente, con los datos redondeados a

la unidad:
Cantidad localidades Cantidad items
en Bizkaia en Bizkaia )
Markina- Arratia-Nervién Markina- ﬁg:;?r_]
Ondarroa 14% Ondarroa o DU’a”g(;esado
19% 37% 0

Duranguesado

9
10% 5%

Gernika-
Bermeo
Gran Bilbao ) 10%
19% Encartaciones
19%
Gernika-
Bermeo Gran Bilbao
19% 37%
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El dltimo grafico es muy expresivo del desigual reparto de los fondos iconograficos respecto al
Territorio Histdrico de Bizkaia. Esto nos lleva a concluir que no es la escala general la que mejor puede
reflejar la realidad iconogréfica de una zona, sino que hay que descender a la escala menor (localidades,
0 incluso ubicaciones) para ello. En este caso, destacamos como las comarcas del Gran Bilbao y
Markina-Ondarroa, con tan sélo 4 localidades en cada caso, presentan la elevada proporcion del 74 %
del total del Territorio Historico de Bizkaia, en claro contraste con la comarca de las Encartaciones, que
con un 19 % de localidades sélo ofrece al catalogo el 5 % de items vizcainos.

Las localidades con mayor cantidad de items conservados en cada comarca vizcaina son:

Localidad con
Comarca _ i
mayor cantidad de items

Arratia-Nervion Zeberio

Duranguesado Durango
Encartaciones Gordexola
Gernika-Bermeo | Busturi-Axpe
Gran Bilbao Bilbao

Markina-Ondarroa | Lekeitio

Plentzia-Mungia | Bakio, Fruiz

Al igual que en el caso de Alava, en algunas comarcas vizcainas resulta sorprendente que no sea
la localidad mas poblada o méas importante administrativamente la que haya conservado una mayor
riqueza iconogréfica. Asi, en la comarca de Arratia-Nervion echamos a faltar una mayor presencia de la
localidad de Ordufia, con categoria de ciudad en la época que estudiamos, y que a esta circunstancia
afadia el hecho de ser sede de la aduana con Castilla y lugar de paso obligado para todo el comercio
desde la costa al interior de la peninsula. En el caso de las Encartaciones, echamos también a faltar un
mayor peso de Balmaseda, villa con un importante papel en las vias de comunicacion comerciales
altomodernas. La presencia de otros casos en sentido contrario, como el de Bilbao respecto a la

comarca del Gran Bilbao, nos conducen a concluir que en el territorio estudiado el cumulo de
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eventualidades que permitieron la creacién y conservacién de imagenes musicales es altamente
imprevisible, y que no existe siempre una relacion directa entre la importancia o riqueza de una localidad
y su rigueza iconografica de tema musical.

En todo caso, el peso de estas localidades destacadas respecto a su comarca es, como en el

caso de Alava, muy notable, en mucha mas medida que en aquella:

Localidad con items items Porcentaje
mayor cantidad de items | Localidad | comarca | localidad / comarca
Zeberio 6 11 54,54
Durango 8 9 88,88
Gordexola 5 9 55,55
Busturi-Axpe 9 19 47,36
Bilbao 64 70 91,42
Lekeitio 54 68 79,41
Bakio, Fruiz 2 5 40

Ello muestra como existe, con todo, una cierta continuidad histérica de las estructuras
administrativas y demograficas del poblamiento vizcaino, que conduce a que existan una serie de
localidades con un peso destacado, y que la cantidad de items no se reparta equitativamente en todas
ellas, ni que exista una gradualidad determinada en sus aspectos cuantitativos. Es decir, que una vez
presente al menos un item en una localidad, o bien nos encontraremos ante localidades con muy pocas
imagenes, o bien con muchas, en lugar de encontrarnos con un abanico gradual que cubra cifras
intermedias ademas de bajas o altas (por relacién siempre a las cantidades-limite en que se mueve este
estudio).

Como complemento final, incluimos a continuacion un mapa con las localizaciones vizcainas.
Figura en él el enclave santanderino del Valle de Villaverde, situado en las Encartaciones, dado que
desde siempre pertenecié a la misma Diécesis que las poblaciones circundantes, y que, por tanto,
cultural y artisticamente deberia ofrecer caracteristicas similares con respecto al resto del territorio (sin

embargo, no se ha encontrado ningun ejemplar para ser incorporado a la coleccion en esta area).
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2.1.3.3. Gipuzkoa

En cuanto a las comarcas del Territorio Histérico de Gipuzkoa, su enumeracién recoge las
siguientes: Alto Deba, Bajo Bidasoa, Bajo Deba, Donostia-San Sebastidn, Goierri, Tolosa, y Urola Costa.
Los 136 ejemplares catalogados en estas comarcas se concentran especialmente en las del Bajo y Alto
Deba, y en el Bajo Bidasoa, segun podemos comprobar en la tabla siguiente, en la que incluimos la

densidad iconografica en la dltima columna:

Cantidad .. | Porcentaje | Porcentaje | Densidad
Comarca . Extension| ., L, ! e
items imagenes extension |iconogréfica
Tolosa 9 331,9 6,62 17,39 27,12
Donostia-San 9 305,7 6,62 16,01 29,44
Sebastian
Goierri 11 351,5 8,09 18,41 31,29
Urola Costa 16 324,7 11,76 17,01 49,28
Alto Deba 44 342,8 32,35 17,96 128,35
Bajo Bidasoa 10 71 7,35 3,72 140,85
Bajo Deba 37 181,5 27,21 9,51 203,86

No es extrafia la importancia de las comarcas en torno a la cuenca del rio Deba, por las que
viajaba un importante flujo comercial entre la costa cantabrica y el interior peninsular, pasando por la
actual Vitoria-Gasteiz que incluia las materias primas castellanas y, sobre todo, el hierro y los derivados
de Mondrag6n y su zona aledafia. Pero sorprende algo mas, quizas, la escasa presencia de la comarca

de Donostia-San Sebastian, que por su actual capitalidad territorial pareceria destinada a presentar un
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patrimonio iconografico mas destacado. Ello puede relacionarse, sin duda, con la escasa infraestructura
museistica y patrimonial de esta ciudad, en lo que se diferencia de la capital vizcaina, Bilbao, asi como
con los avatares historicos que ha sufrido, entre los que destaca el incendio de 1813 durante el asalto
por los aliados contra la ocupacién francesa, que destruy6 todo su casco urbano.

Al igual que en el resto de la geografia estudiada, el reparto comarcal es muy desigual si se
considera proporcionalmente, con comarcas como el Bajo Deba, que con sélo el 9,51 % de la extension
guipuzcoana aporta el 27,21 de items, o por el lado contrario, el Goierri, que con el 18,41 de la superficie
considerada, solamente aporta el 8,09 de los ejemplares localizados, tal y como podemos observar en el
siguiente grafico:

Densidad iconografica en Gipuzkoa:
comparacion de extensiones y cantidades de items
a escala comarcal

9,51%

17,39%

OTolosa

B Donostia-San Sebastian
OGoierri

OUrola Costa

B Alto Deba

O Bajo Bidasoa

B Bajo Deba

17,96% 27,21%

32,35%

17,01%
18,41%

Presentamos aqui la ordenacion de los datos correspondientes a la densidad iconografica en el
Territorio Historico de Gipuzkoa, lo que arroja como resultado la importante contribucion de la cuenca del
rio Deba, con sus dos comarcas del Alto y Bajo Deba, y la comarca del Bajo Bidasoa, situada en el
extremo oriental del territorio y, como veremos después, adscrito durante una gran parte de la cronologia

pertinente, a un obispado diferente del resto, el de Bayona:
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En cuanto a las cifras medias, comprobamos que en estas comarcas guipuzcoanas se conserva

un total de 136 items del catalogo, repartidos entre 27 nucleos de poblacion. Ello arroja una media de

5,03 items / localidad en este Territorio Histérico, muy ligeramente inferior a la media de todo el conjunto.

Al igual que en los casos anteriores, esta media varia mucho segun la comarca considerada, yendo

desde 11 items / localidad en la comarca del Alto Deba, hasta un escaso 1,8 en la de Tolosa, segin

comprobamos en la tabla siguiente:

Comarca Can_tidad Cz,intidad Media
localidades| items

Alto Deba 4 44 11
Bajo Bidasoa 1 10 10
Bajo Deba 4 37 9,25
Donostia-San Sebastian 2 9 4,5
Goierri 6 11 1,83
Tolosa 5 9 1,8
Urola Costa 5 16 3,2

27 136 5,03

Esta situacion resulta mas claramente expresada en el esquema grafico siguiente, siempre con

los datos redondeados a la unidad:
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Una vez mas, el contraste entre la estructura poblacional y los resultados iconograficos no podria
ser mayor. La comarca del Alto Deba, con tan sélo el 18 % de localidades guipuzcoanas, conserva sin
embargo el 36 % de los items catalogados con referencia a ese territorio, por ejemplo. La comarca de la
capital territorial, Donostia-San Sebastian, se encuentra en cambio en la situacion contraria, es decir, con
una gran homogeneidad entre la cantidad de localidades y la cantidad de items conservados (9 % de
localidades respecto al total de Gipuzkoa, y 8 % de la cantidad de items conservados en ésta).

Los nucleos de poblacion de cada comarca, tomados separadamente, no corresponden tampoco
siempre con lo que se podria prever de su potencia demogréfica o histdrica, salvando quizas el caso de

Oniati, seguiin podemos ver en la tabla siguiente:

Localidad con

Comarca _ )
mayor cantidad de items
Alto Deba Onati
Bajo Bidasoa Hondarribia
Bajo Deba Deba
Donostia-San Sebastian | Donostia-San Sebastian
Goierri Zegama, ltsaso
Tolosa Berastegi
Urola Costa Zumaia

408



Habriamos esperado unos resultados mayores de Eibar o Elgoibar por relacion a Deba, o de
Tolosa por relacion a Berastegi.

Localidad con items items Porcentaje

mayor cantidad de items | Localidad | comarca | localidad / comarca

Onfati 33 44 75

Hondarribia 10 10 100

Deba 24 37 64,86
Donostia-San Sebastian 8 9 88,88
Zegama, ltsaso 3 11 27,27
Berastegi 3 9 33,33
Zumaia 6 16 37,5

En el mapa que se incluye a continuacion se pueden observar las localizaciones que figuran en el
catalogo:
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5000 m.

En cuanto al Condado de Trevifio, que consideramos aqui equivalente a una comarca, creemos
gue el estudio histérico de sus materiales es necesario realizarlo en continuidad con su geografia
circundante (es decir, incluyéndolo en Alava). Pero a efectos estadisticos lo procedente parece ser hacer
alguna breve mencién cuantitativa separada. Como la superficie de este enclave no incluye comarcas
separadas (salvo, acaso, la de La Puebla de Arganzén como entidad separada del resto), indicaremos

gue los 16 items procedentes de este enclave se reparten sobre una superficie de 260,71 Km?, lo que
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arroja una densidad iconografica de 61,37, bastante reducida en el conjunto de las comarcas. Ello no es
Obice para que de esta zona provengan ejemplares de interés, como veremos mas abajo. Dichos 16
items fueron localizados en 8 poblaciones, siendo Afastro y La Puebla de Arganzén las méas notables
(recordamos aqui que los 4 items de Afiastro habian sido recientemente trasladados a Burgos en el
momento de la realizacion del trabajo de campo). Ello arroja una media muy baja también, de 2 items /

localidad.

En resumen, presentamos aqui la tabla completa con los datos de todas las comarcas reunidos:

DENSIDAD ICONOGRAFICA
Comarca H-E':(rﬁlrtﬁ:goo antldad . DenS|d,a_d
Provincia items |iconografica
Encartaciones Bizkaia 9 20,97
Plentzia-Mungia Bizkaia 5 23,55
Tolosa Gipuzkoa 9 27,12
Arratia-Nervion Bizkaia 11 27,46
Duranguesado Bizkaia 9 28,37
Donostia-San Sebastian Gipuzkoa 9 29,44
Goierri Gipuzkoa 11 31,29
Cantabrica alavesa Alava 13 39,12
Urola Costa Gipuzkoa 16 49,28
Montafa alavesa Alava 26 54,09
Estribaciones del Gorbea Alava 22 54,43
Valles alaveses Alava 38 58,88
Condado de Trevifio Burgos 16 61,37
Gernika-Bermeo Bizkaia 19 67,26
Alto Deba Gipuzkoa 44 128,35
Bajo Bidasoa Gipuzkoa 10 140,85
Llanada alavesa Alava 120 152,96
Gran Bilbao Bizkaia 70 189,19
Bajo Deba Gipuzkoa 37 203,86
Rioja alavesa Alava 77 243,83
Markina-Ondarroa Bizkaia 68 330,58

Expresado graficamente, resulta en el siguiente cuadro:
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En lo que se refiere a la densidad iconografica a escala comarcal, es decir, a la relaciéon entre la
abundancia de fondos y la superficie concernida, observamos una clara disociacién entre aquellas
comarcas que presentan cifras menores de la densidad global de todo el territorio estudiado en conjunto
(88,32), y las que la presentan por encima de ésta. Existe claramente ademas una cesura entre la
comarca de Gernika-Bermeo, con 67,26, y la correlativa, que es el Alto Deba, con 128,35. Queda aparte,
finalmente, la comarca de Markina-Ondarroa que destaca claramente de entre todas las demas, y que ya
hemos destacado mas arriba.

Lo expresamos ahora en el siguiente mapa, en el que las comarcas situadas por debajo de la
densidad global de todo el territorio se indican en color verde, y en el que las que se encuentran por

encima van indicadas en color arena:
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Dejando aparte la comarca del Gran Bilbao, en la que ya hemos dicho que los fondos existentes
lo son sobre todo de manera secundaria, el resultado es concluyente: la mayor riqueza iconogréfica en la
escala comarcal se halla en la franja vertical que comprende desde la Rioja Alavesa hasta la costa,
recorriendo la cuenca del rio Deba. Esta franja solamente aparece interrumpida por la comarca de la
Montafia Alavesa, que, como su propio nombre indica, no presenta una configuracion geografica
adecuada al asentamiento de nucleos potencialmente dotados del tipo de materiales iconograficos que
estudiamos en este trabajo. También queda aparte la comarca del Bajo Bidasoa, que por su pequefia
extension y la pequefa cantidad absoluta de items conservados, no nos parece significativa.

Confirmamos estos resultados también desde el punto de vista de la media por localidad de

procedencia, segun podemos ver en la tabla y gréfico siguientes:
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Comarca H-Egtrgrti?:goo C:fmudad Media
Provincia ltems

Plentzia-Mungia Bizkaia 5 1,66
Tolosa Gipuzkoa 9 1,8
Estribaciones del Gorbea Alava 22 1,83
Goierri Gipuzkoa 11 1,83
Condado de Trevifio Burgos 16 2

Encartaciones Bizkaia 9 2,25
Urola Costa Gipuzkoa 16 3,2
Arratia-Nervion Bizkaia 11 3,66
Montafia alavesa Alava 26 3,71
Valles alaveses Alava 38 4,22
Cantébrica alavesa Alava 13 4,33
Duranguesado Bizkaia 9 45
Donostia-San Sebastian Gipuzkoa 9 4,5
Gernika-Bermeo Bizkaia 19 4,75
Llanada alavesa Alava 120 5,45
Rioja alavesa Alava 77 6,42
Bajo Deba Gipuzkoa 37 9,25
Bajo Bidasoa Gipuzkoa 10 10

Alto Deba Gipuzkoa 44 11

Markina-Ondarroa Bizkaia 68 17

Gran Bilbao Bizkaia 70 17,5

Por relacion a la media de todo el territorio estudiado, que es de 5,15, vemos que son solamente 7
comarcas las que la exceden: Llanada Alavesa, Rioja Alavesa, Bajo Deba, Bajo Bidasoa, Alto Deba,
Markina-Ondarroa y Gran Bilbao. Es significativo que, salvando la Llanada Alavesa, coincidan con el
resultado de densidad indicado més arriba. Por tanto, sea por relacién a la extension territorial o por
relacién a la cantidad de ejemplares custodiados en cada localidad, la zona que va desde la Rioja

Alavesa hasta el Cantabrico se revela como el nlicleo central de este estudio.
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En efecto, las comarcas con mas bajos indices de media de items/localidad coinciden
aproximadamente con las comarcas que también tienen bajos indices de densidad iconografica, y lo
mismo sucede por el extremo contrario. Se exceptldan, con todo, las siguientes:

Estribaciones de Gorbea y Condado de Trevifio, que presentan muy bajos indices de
media, pero que ocupan una posicion media en lo referente a su densidad
iconografica

Duranguesado y Donostia-San Sebastian, que presentan muy bajos indices de
densidad iconografica pero que ocupa una posicion media en lo referente a su
media de items/localidad

Las dos primeras nos indican que se trata de comarcas en las que la iconografia musical ha sido
conocida y extendida de una manera equiparable a la del resto del territorio, pero que han conservado
pocos ejemplares en las poblaciones de procedencia. Lo contrario sucede con el Duranguesado y
Donostia-San Sebastian, en donde concluimos que la iconografia musical ha sido relativamente escasa,
pero que debido a su potencia econdmica han sido capaces de conservarla con mejores resultados o de
adquirirla con posterioridad a su fecha de origen. Esto se confirma si recordamos que Donostia-San
Sebastian presenta una buena cantidad de ejemplares trasladados desde otros lugares, por ser un
centro patrimonial importante como capital actual que es del Territorio Histérico de Gipuzkoa.

Por otro lado, las dos comarcas con mayor media de items/poblacién son Markina-Ondarroa y
Gran Bilbao. Dejando aparte esta Ultima por su caracter de centro principalmente secundario, de nuevo
se muestra la importancia de la comarca de Markina-Ondarroa, que se revela como el area principal de
todo el territorio estudiado. En ella se encuentra, ciertamente, la mayor cantidad de items por relacion a
la superficie concernida, y también la mayor cantidad de items por poblacion de procedencia.

Cerramos este capitulo concluyendo también que la escala comarcal, por lo tanto, resulta
imprescindible para dilucidar, en una determinada area geogréfica, la historia de la cultura visual
respecto a la masica.
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2.1.4. El papel de la organizacion eclesiastica en la configuracién del catalogo

Como se indicaba en el epigrafe 0.3, en el marco cronolégico en el que se desarrolla este trabajo
de investigacion el territorio estudiado dependia de distintas sedes episcopales cuyos limites, tal y como
se puede observar en el mapa que se adjunta a continuacion, eran muy diferentes a los de las actuales
provincias o territorios histéricos. Efectivamente, las antiguas demarcaciones episcopales establecen una
division en algo parecido a franjas verticales de la geografia vasca que es muy distinta de la division en
provincias y comarcas. Esta, bien al contrario, es deudora en una cierta proporcion a la division natural
de la geografia vasca en dos franjas horizontales, correspondientes a sus dos vertientes atlantica y
mediterranea. La division geogréfica de nuestro territorio define asi dos regiones climéaticas y
poblacionales, y correlativamente, historicas y culturales, en base a la divisoria de aguas.

En estas condiciones y dada la importancia de la administracion eclesiastica en la cultura y la vida
cotidiana de la época medieval y altomoderna, y el caracter religioso de la mayor parte de entidades de
procedencia y hasta de la tematica de los items referenciados, ademas, parece légico considerar la
posibilidad de que la distribucién y calidad de los materiales que conforman el catalogo de iconografia
musical en el Pais Vasco estén en relacion mas con las demarcaciones eclesiasticas que con las
posteriores demarcaciones civiles. De hecho, existen estudios precedentes aplicados a otros campos de
la vida musical que muestran que, hasta donde la estricta organizacién centralizada de la Iglesia lo
permitia, las diferentes diodcesis (es decir, regiones en franjas casi “verticales” en el territorio estudiado)
marcaron diferentes usos musicales. Es el caso de los diferentes estilos en la organeria por ejemplo®. En
lo referente a la cultura musical, pues, la division episcopal “vertical” del territorio podria contraponerse a
la division geografica “horizontal” mas o menos implicita en una parte que comprende la casi totalidad del
Territorio Historico de Alava, al Sur de la divisoria de aguas, y el resto del espacio que estudiamos, al
Norte de la misma.

Sobre el territorio vasco, y en la cronologia de este trabajo, tuvieron jurisdiccion cuatro obispados:
el de Valpuesta (que desde el siglo X controlaba el extremo oeste de las actuales provincias de Bizkaia y
Alava, hasta que fue absorbido por el de Burgos, tomando como base que Valpuesta habria suplantado
al antiguo obispado de Oca), el de Néajera-Calahorra (al que se adscribia la franja central de Alava y
Bizkaia, en continuidad con lo que hasta el siglo XI fue el obispado de Alava-Armentia), el de Pamplona-
Leyre (que tenia jurisdiccion sobre los territorios de la practica totalidad de la actual Navarra y la mayor
parte del territorio de Gipuzkoa), y el de Bayona, del que dependié la zona nordeste de la actual
provincia de Gipuzkoa hasta bien entrado el siglo XVI). Los denominaremos, respectivamente, obispado
de Burgos, de Calahorra, de Pamplona y de Bayona, de acuerdo con el nombre de las sedes
episcopales en la época en la que se data la mayor parte del material objeto de este estudio.

He aqui un grafico esquematico de la divisién episcopal de nuestra area geogréfica:

5 -Rodriguez Suso, Carmen, "Notas sobre la organeria en Vizcaya durante el siglo XVIII: aportacién documental”, Recerca Musicologica,
3(1983), pp. 137-172.
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Burgos Calahorra Pamplona Bayona

En verde: limites aproximados de las cuatro jurisdicciones episcopales
En rojo: demarcaciones comarcales
En azul: limites interiores de los Territorios Histéricos o provincias

Para la realizacién de este mapa nos hemos basado en la informacion procedente de los archivos
diocesanos actuales, y de los diccionarios geograficos de Mifiano Bedoya (1826-29)¢ y Madoz (1846-
50)". Por lo tanto, se trata de un mapa que implica necesariamente algunas imprecisiones. Por una parte,
los limites de cada obispado no pueden determinarse con la exactitud necesaria debido a la carencia de
informacién exacta sobre los limites de las parroquias correspondientes. Por otra parte, esos mismos
limites no son constantes a lo largo de nuestra cronologia, como lo demuestran, por ejemplo, los muchos
pleitos documentados por la jurisdiccién de algunas zonas controvertidas. Baste decir que, todavia en el
Diccionario de Madoz, por ejemplo, Bergara figura bajo las jurisdicciones tanto de Calahorra como de
Pamplona. Sin embargo, al tratarse nuestras fuentes de obras o documentos anteriores a la reunificacion
eclesiastica de la geografia vasca bajo el Obispado de Vitoria, erigido en 1861, nos permiten reconocer
las grandes zonas de influencia de cada centro episcopal aunque sea con una cierta imprecision.

Nos planteamos ahora considerar si existe o0 no alguna ldgica paralela a esta divisiébn en franjas
verticales en la distribucion del material iconografico que figura en el Catalogo. Para ello, procederemos

a observar sisteméticamente esta distribucion, partiendo de la tabla siguiente, en la que se recogen los

6 -Mifiano y Bedoya, Sebastian de, Diccionario geografico-estadistico de Espafia y Portugal, Imprenta de Pierart-Peralta, Madrid, 1826-
1829.

7 -Madoz, Pascual, Diccionario geografico-estadistico de Espafia y sus posesiones de Ultramar, Establecimiento tipografico de Pascual
Madoz y Luis Sagasti, Madrid, 1846-1850.

416



datos que ya conocemos (localidad de procedencia, y cantidad de items correspondiente), pero

agrupados ahora por obispados:
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Bayona Burgos Calahorra Pamplona
Hondarribia 10 Artziniega 10 | | | Aberasturi 2 Etxabarri-lbifia 1 Opakua 1 Aizarna 4
Lezo 1 Balmaseda 1 11| Aguillo 1 Fruiz 2 Ordufia 3 Altzaga 2

Corro 1 1| Alaiza 5 Galdakao 2 Otxandio 2 Berastegi 3
Gordexola 5 ||| Albeniz 1 Garagartza 1 Oyon 1 Donostia-San 8
Gueries (Guefies) | 2 ||[Anfezana de Ia 1 Goikolexea 1 Ozaeta 2 ||| Sebastian
Portugalete 3 ||| Ribera Gujuli 1 Paganos 4 ||[Errezil 1
Salinas de Anana/ | 4 || [Afastro 4 Heredia 12 ||| Pedruzo 3 Ezkio — ltxaso 1
Afana-Gesaltza Afua 2_||[Hueto Abajo 4 || [ Pefiacerrada- 6 ||| /tsaso 3
Santecilla 1 | |[Arriola 4 || [Tbarrangelu 71| Urizaharra ltziar 1
Tuesta 18 || [Azquizu 2_||[Jokano 3_||[Salinas_de Leniz /| , |||[Lizariza 1
Bakio 2 | |[Katadiano 4 ||| Leintz- Gatzaga Orexa 1
Barinaga 3 Kexaa / Quejana 2 Salvatierra / Agurain [ 10 Segura 2
Bergara 7 Kontrasta 3 San Martin de Zar 1 Tolosa 2
Bermeo 7 La  Puebla de 4 San Vicente de 6 Zarautz 3
Berrikano 1 Arganzon A[ana Zegama 3
Berrostegieta 4 ||[La Puebla de| 1o ||| Saseta . 1 || [Zerain 1
Betolaza 2 Labarca Subijana-Morillas 1 Zumaia 6
Bilbao 64 ||| Labastida 10 ||| Tobera 1 Zumarraga 1
Buruaga 2 Lagran 2 Trevifio 1
Busturi-Axpe 9 Laguardia / Biasteri | 21 Ullibarri Gamboa 1
Deba 24 ||| Lanciego / Lantziego | 2 Ullivarri-Arrazua 1
Delika 1 Lasarte 1 Urarte 7
Domaikia 1 Lekeitio 54 11| Villabuena de Alava | 7
Durango 8 Lezama 1 Vifaspre 2
Eibar 11 Luzuriaga 1 Vitoria-Gasteiz 53
Elburgo / Burgelu 4 Markina — Xemein 6 Yécora 4
Elciego 4 Marquina 1 Yurre 1
Elgoibar 1 Mendizabal 1 Zalduondo 1
Elorrio 1 Mungia 1 Zeberio 6
Elvillar 8 Murgia 6 Zestafe 1
Estavillo 8 Muxika 2 Ziriano 4
Etura 1 Navaridas 4 Zuazo Donemiliaga /|
Etxabarri Urtupifia 3 Okina 1 Zuazo de San Millan
Ondarroa 5 Zurbano 6
Ondategi 1
Onati 33
11 items 42 items 543 items 43 items




La primera observacion, pues, es el destacado porcentaje de fondos adscritos al obispado de
Calahorra, como podemos también visualizar en el siguiente gréfico:

Distribucién items segun
obispados de procedencia

Pamplona
6,73%

Bayona
Calahorra 1,72%

84,98%
Burgos

6,57%

La densidad iconogréfica, es decir, la proporcién entre cantidad de imagenes localizadas y
extension territorial correspondiente a cada obispado, resulta tan dificl de determinar como
indeterminada o imprecisa sea la extension de cada Obispado en los territorios vascos. Para la
realizacion de este calculo hemos utilizado la informacién procedente de las mismas fuentes utilizadas
en la confeccion del mapa aproximado de las diocesis ut supra. Hemos obtenido después la extension
correspondiente a cada uno de estos Obispados valiéndonos de herramientas informéticas de céalculo de
superficies sobre los mapas oficiales de los Departamentos de Ordenacion Territorial de las Diputaciones
concernidas, o bien del Euskal Estatistika Erakundea (EUSTAT)® AUn asi, esto significa que los
resultados de densidad iconografica seran, también, aproximados pero, a pesar de esta imprecision, nos
parecen necesarios para describir adecuadamente la posible relacion entre la distribucién de nuestros
fondos y sus localidades de procedencia.

Los resultados son los siguientes:

8 -Los cuales se remiten, en Ultima instancia, a informacion procedente del Instituto Nacional de Estadistica (INE), y del Instituto
Geografico Nacional (IGN).
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) Extension | Cantidad | Densidad
Obispado ; i o
en Km2 | de items |iconografica
Bayona 150,6 11 73,04
Burgos 733,1 42 57,29
Calahorra | 4.849,41 543 111,97
Pamplona| 1.312,2 43 32,77

Observamos inmediatamente la elevada densidad iconografica correspondiente a la extensién bajo
la jurisdiccion de Obispado de Calahorra, y la mas baja del de Pamplona. Grosso modo, la proporcion de
estas cifras recuerda la pobreza general del Territorio Historico de Gipuzkoa, y la riqueza del de Alava,
pero aqui aparecen alin mas extremas: mucho mayor en las tierras del obispado calagurritano, y mucho
menor en el caso del pamplonés.

También el mayor numero de poblaciones con fondos iconograficos corresponde al Obispado de
Calahorra:

Distribucién localidades de procedencia
segun Obispados

Pamplona

13,71%
Calahorra

77,42%

Bayona
1,61%

Burgos
7,26%

El mayor nimero de poblaciones en las que se ha localizado algun tipo de representacion de
tematica musical (un destacadisimo 77,42% del total) proviene, ciertamente, de alguna poblacion
ubicada dentro de los limites del obispado de Calahorra. Aproximadamente un 13,71% del total de
poblaciones con elementos iconogréaficos de nuestro interés pertenecia al obispado de Pamplona y 7, 26
al de Burgos. Y por ultimo, con un limitado 1, 61%, se encuentran las poblaciones dependientes del
obispado de Bayona.
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Una comparacion entre ambas serie de datos resumira mejor que cualquier explicacion la relacion

entre los datos cuantitativos de los Obispados y los de la coleccion iconogréfica:

Relacion entre cantidad de localizaciones
en los Obispados (exterior)
y extension (interior)

Relacion entre cantidad de items
en los Obispados (exterior)
y extension (interior)

1,61% 7,26%

O Bayona
B Burgos
O Bayona
@ Burgos O Calahorra
O Calahorra 0O Pamplona
68,83%, 0O Pamplona

84,98%

La preponderancia del obispado de Calahorra, en cualquiera de las magnitudes en que la
observemos, no deberia extrafiarnos, toda vez que ya desde el punto de vista de su poblacién y
extension es también el mayor de los cuatro. Sin embargo, convendria confirmar si es precisamente por
su mayor poblacibn o extensién por lo que se produce ese mayor porcentaje. Debido a esto,
comprobaremos seguidamente si los datos sobre poblacion o extension de cada obispado guardan la
misma proporcion que sus fondos iconogréaficos de tema musical. Estos céalculos, sin embargo, no
podran ser completamente exactos, ya que los limites de cada obispado, como hemos dicho mas arriba,
no siempre estuvieron definidos con la precisién necesaria y, por otro lado, tuvieron cierta movilidad
dentro de nuestra cronologia®. Ademas, las cifras de poblaciéon durante un lapso cronoldgico tan dilatado
como el que manejamos aqui no son permanentes, y ni siquiera son conocidas para muchos de sus
periodos cronolégicos. Adoptaremos, pues, unas medidas aproximadas, tomando como base la actual
cantidad y extensidn de los municipios y comarcas correspondientes a la tabla indicada mas arriba.

Desde el punto de vista de la cantidad de poblaciones, podemos establecer la siguiente tabla:

Cantidad |Cantidad | items/
Localidades | items |localidad
Bayona 2 11 55
Burgos 9 42 4,66
Calahorra 96 543 5,65
Pamplona 17 43 2,53

Vemos, pues, que en la mayor parte del territorio conserva una clara relaciéon entre la cantidad de

ndcleos de poblaciéon con iconografia musical, y la cantidad de items localizados. Esta relacién se

encuentra en torno a la cifra de 5, 15 items por poblacién, que es la media considerando conjuntamente

toda el area geogréfica estudiada, como hemos visto mas arriba. En cambio, en la zona correspondiente

9 -Por ejemplo, las parroquias adscritas al obispado de Bayona pasaron a depender temporalmente del de Pamplona entre 1526 y1532,
y se adscribieron definitivamente a éste en 1567. Debido a que esta fecha se halla muy cerca de nuestros limites cronolégicos, y a
que no afecta a nuestros fondos, (puesto que los items procedentes de las dos poblaciones afectadas son de caracter civil y no
religioso), no la hemos tomado en consideracion.
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al Obispado de Pamplona, encontramos que esa cifra desciende exactamente a la mitad, con tan sélo 2,
53 items por poblacién. Este dato es congruente con la ya detectada pobreza en fondos del Territorio
Histérico de Gipuzkoa, pero ahora deberiamos matizar ain mas, para comprobar si las zonas de
Gipuzkoa que no se hallaban bajo la jurisdiccion del Obispado de Pamplona conservan cantidades
medias de items semejantes a las de las poblaciones de éste, o bien a las de Bayona o Calahorra.
Establecemos asi los siguientes cuadros, separando los datos correspondientes a cada obispado

en cada Territorio Histoérico:

Localidades del Territorio Histérico de Alava

Burgos 4 30 7,5
Calahorra 61 266 4,36
Media del Territorio 4,55

Localidades del Territorio Histérico de Bizkaia

Burgos 4 7 1,75
Calahorra 20 184 9,2
Media del Territorio 7,95

Localidades de la provincia de Burgos

Calahorra 8 16 2

Media del Territorio 2

Localidades del Territorio Historico de

Gipuzkoa
Bayona 2 11 5,5
Calahorra 6 56 9,3
Pamplona 19 69 3,63
Media del Territorio 5,03
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El resultado nos permite establecer el siguiente cuadro ordenado segun este indice de

items/localidad, para presentar la relacion de los fondos que constituyen el catalogo con sus Obispados

de procedencia:

Obispado Territorio Cantidad Cffmtidad items /
o provincia | Localidades | Items |Localidad
Burgos Bizkaia 4 7 1,75
Calahorra Burgos 8 16 2
Pamplona | Gipuzkoa 19 69 3,63
Calahorra Alava 61 266 4,36
Bayona Gipuzkoa 11 5,5
Burgos Alava 4 30 7,5
Calahorra Bizkaia 20 184 9,2
Calahorra | Gipuzkoa 6 56 9,3

Del contenido de este cuadro y los cuatro anteriores se confirma que la zona de mayor riquieza
iconogréfica no corresponde con regularidad al Obispado de Calahorra, aunque si en conjunto. Es mas
bien la parte Norte de la franja vertical correspondiente a este obispado de Calahorra (excluyendo de ella
el Condado de Trevifio) la que parece ser la mas rica, y ello, tanto en los territorios de Bizkaia como de
Gipuzkoa. Por el lado contrario, las zonas de menor riqueza son las correspondientes al extremo
occidental de la zona estudiada (las Encartaciones de Bizkaia, en términos globalizadores), que se
adscribe integramente al Obispado de Burgos, aunque no agota su territorio en el Pais Vasco, y al
obispado de Pamplona. En realidad, estariamos tentados de concluir que, desde el punto de vista de las
localidades de procedencia, existe una zona “ndrdico-central” donde se concentraria la mayor riqueza
iconogréfica de toda el area estudiada, y que corresponderia a una importante parte del Obispado de
Calahorra (pero no todo a él), y una zona “periférica”, ubicada al Este y Oeste de esa zona central,
también en franjas verticales, que corresponderia a los obispados de Burgos y Pamplona. Calahorra se
revelaria asi como el centro eclesiastico de referencia para el tema que nos ocupa, aunque no todo el
territorio de este Obispado se distingue por igual en relacién a su riqueza iconografica, ya que su parte
Norte es mas rica que el resto. Precisando mas, pues, concluiremos que la unidad definitoria del cuadro
general es, por encima del obispado, cuya importancia no se puede minimizar, la organizacién humana
del poblamiento y su vida econdmico-social en cuanto va ligada al marco geogréfico, ya que esa zona de
maxima riqueza viene definida por su comercio y actividad maritima, y por la forma de poblamiento
propia de la parte cantébrica del territorio, como veremos.

Esta conclusién previa, con todo, tiene que tener en cuenta los peculiares resultados del obispado
de Bayona, en el extremo oriental del Territorio Historico de Gipuzkoa, que colocan esta zona en la
media. Sin embargo, implicando solamente a dos localidades (y en cronologias que no alcanzan todo
nuestro abanico temporal, ademas), creemos que no rompen la preponderancia del obispado de

Calahorra. Efectivamente, la posibilidad de que un Unico factor aleatorio pudiera haber intervenido en la
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conservacion de elementos iconograficos en esas dos solas poblaciones podria facilmente romper todo
calculo estadistico. Ademas, los 10 items procedentes de la localidad de Hondarribia (fichas nameros
257-266) se encuentran en dos Unicas ubicaciones (Casa Consistorial y Palacio Zuloaga), y son ademas
de un caracter marginal dentro de toda la coleccion por tratarse de escudos heraldicos, ajenos por tanto
a la légica eclesiastica. Lo mismo se puede decir del item Gnico procedente de la localidad de Lezo (ficha
393).

Por tanto, creemos aceptable la conclusion establecida respecto a la existencia de una importante
influencia del obispado de Calahorra sobre el interés iconografico de la franja central y especialmente de
la parte Norte de ésta en la geografia vasca, y una menor influencia de los otros obispados (Burgos,
Pamplona) con jurisdiccion sobre las partes extremo-occidental y extremo-oriental de esta geografia.
Pero no debemos sacar conclusiones tan lineales: puesto que en esta cronologia las imagenes de tema
religioso son inevitablemente mas abundantes que las restantes, la importancia cuantitativa en fondos
iconograficos del Obispado de Calahorra podria deberse, simplemente, a que su territorio estaba
organizado en un mayor nimero de poblaciones, lo que a su vez implicaba un mayor nimero de
parroquias y, por tanto, de templos susceptibles de alojar un retablo o una portada en la que hubiera
alguna escena musical.

Por tanto, las anteriores afirmaciones se tienen que relativizar o, al menos, ponderar respecto a
otros factores. Para ello, podemos observar los diferentes indices de cantidad de items / localidad que
indichbamos mas arriba. En el Obispado de Burgos, por ejemplo, tenemos un indice de 7, 5 items /
localidad en el territorio alavés, mientras que es de 1, 75 en territorio vizcaino. El Obispado de Calahorra
presenta un indice de 4, 36 items por localidad en Alava, mientras que es de 9, 2 en Bizkaia: de nuevo,
la zona norte del Obispado de Calahorra destaca claramente. Dicho de otro modo, en el territorio alavés
son las localidades adscritas al Obispado de Burgos, frente a las adscritas al de Calahorra, las de mayor
indice item / localidad: en cambio, en el territorio vizcaino la situacion es exactamente la contraria: las
localidades adscritas a Calahorra conservan una cantidad mucho mayor de ejemplares que las adscritas
a Burgos. Esto nos hace concluir que, con toda la importancia que la organizacion eclesiastica del
territorio pudiera tener en las épocas estudiadas, existen otros factores que deben tenerse igualmente en
cuenta, si N0 mas.

En todo caso, para que pudiéramos valorar correctamente la relaciéon entre las demarcaciones
eclesiasticas y la iconografia musical, se requeriria conocer también en profundidad las caracteristicas
de estas magnitudes en otros territorios fuera de nuestros limites geogréaficos. Efectivamente, los
Obispados con jurisdiccion sobre el territorio vasco incluian también otros territorios, lo que deja nuestra
informacién en suspenso hasta que éstos sean explorados y permitan realizar comparaciones. E incluso
aunque no fuera asi, conocer los datos cuantitativos basicos de otros territorios y obispados seria

fundamental para pronunciarnos con mayor contundencia.
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2.1.5. El factor geografico

Una vez que hemos visto que ni siquiera la organizacion eclesiastica nos ofrece una explicacion
completa de los porcentajes e indices de iconografia musical que hemos definido, buscaremos otros
factores que también han podido tener su influencia en la configuracién de los parametros cuantitativos
de nuestro catalogo. Asi, tras constatar que la peculiar division del Pais Vasco en zonas diferenciadas
por sus elementos geograficos, y por los humanos ligados a éstos, parece tener un importante papel,
trataremos de ver cédmo interactia con los factores que ya hemos visto hasta aqui. Avanzamos que el
cuadro que venimos dibujando a partir de nuestros datos apunta cada vez mas a que nuestra coleccién
iconografica obedezca en su configuracién a una concatenacion de factores mas que a una explicacion
Unica.

Ya en los capitulos introductorios de este trabajo (0.2. y 0.3.) sefialdbamos las peculiares
caracteristicas geograficas y humanas del territorio vasco estudiado: una geografia con dos zonas
netamente diferenciadas, ligadas a sendos regimenes climatoldgicos igualmente diferenciados, y por
tanto, con diferentes maneras de agrupar el poblamiento y también con diferentes historias econémica y
cultural.

Nos centraremos ahora, pues, en un aspecto geografico cuya importancia no se escapa a nadie: la

division "horizontal" del territorio vasco en dos partes separadas por la divisoria de aguas, una inclinada

hacia el mar Cantabrico, y otra hacia el Mediterraneo. Esta divisoria sigue una linea ondulada, cuya
direccion de Este a Oeste viene marcada por el puerto de Navarra y la Pefia de Haro (1187 m.) en el
limite de la provincia de Alava con la de Burgos. A la vertiente atlantica pertenece la provincia de
Gipuzkoa asi como la mayor parte de Bizkaia y una pequefia parte de Alava. A la vertiente mediterranea
pertenece, l6gicamente la mayor parte de la provincia de Alava y alguna pequefia parte del sur de
Bizkaia. En el mapa que se ofrece a continuacion se puede observar esta particion marcada con una
linea roja de trazo grueso, y los principales rios del territorio y la zona en la que desembocan. De igual
modo, aparecen representados también los limites de los tres territorios mediante linea discontinua, y los

enclaves del Valle de Villaverde y el Condado de Trevifio (estos dos Ultimos con sombreado).
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En la vertiente atlantica se encuentra el 42,74 % del material estudiado, repartido en cincuenta y
tres nucleos de procedencia. En la vertiente mediterrdnea se ha localizado algun item iconogréfico-
musical en un total de 71 poblaciones, lo que supone casi el 60 % de las localizaciones. Expresado en

forma grafica, este dato se presenta como sigue:

Localizaciones
segln grandes areas geografico-culturales

42,74%

O Vertiente Mediterranea
W Vertiente Atlantica

57,26%
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Estos datos son congruentes con los que se han apuntado en los capitulos introductorios, que
hacian referencia a un territorio de mayor densidad humana y de mejores condiciones orograficas y
climatolégicas para el cultivo agricola en su parte meridional (es decir, la parte inclinada hacia el
Mediterraneo). A todo ello hay que afiadir el hecho de que las vias de comunicacién longitudinal,
especialmente la ruta conocida como el Camino de Santiago, pasaba por ella. En la tabla que se
presenta a continuacién se puede observar la relacién de localizaciones en las que se conserva alguno
de nuestros items iconografico-musicales, asi como la vertiente en la que se encuentra, tomando como

referencia la divisoria de aguas.

VERTIENTE ATLANTICA VERTIENTE MEDITERRANEA
Aizarna Hondarribia Aberasturi Hueto Abajo Pefiacerrada-Urizaharra
. Salinas de Afiana /
Altzaga Ibarrangelu Aguillo Jokano Afiana-Gesaltza
Artziniega Itsaso Alaiza Katadiano Salvatierra / Agurain
Azquizu Itziar Albeniz Kontrasta San Martin de Zar
Bakio Kexaa / Quejana J Antezana de la Ribera | La Puebla de Arganzén | San Vicente de Arana
Balmaseda Lekeitio Afastro La Puebla de Labarca Saseta
Barinaga Lezama Afiua Labastida Subijana-Morillas
Berastegi Lezo Arriola Lagran Tobera
Bergara Lizartza Berrikano Laguardia / Biasteri Trevifio
Bermeo Markina — Xemein Berrostegieta Lanciego / Lantziego Tuesta
Bilbao Mungia Betolaza Lasarte Ullibarri Gamboa
Busturi-Axpe Muxika Buruaga Luzuriaga Ullivarri-Arrazua
Deba Ondarroa Corro Marquina Urarte
Delika Ofati Domaikia Mendizébal Villabuena de Alava
Donostia-San Sebastian Ordufa Elburgo / Burgelu Murgia Vifiaspre
Durango Orexa Elciego Navaridas Vitoria-Gasteiz
Eibar Portugalete Elvillar Okina Yécora
Elgoibar ngir;]?:-g(;tl_z ng; / Estavillo Ondategi Zalduondo
Elorrio Santecilla Etura Opakua Yurre
Errezil Segura Etxabarri Urtupifia Oyédn Ziriano
Ezkio - Itxaso Tolosa Etxabarri-Ibifia Ozaeta Zuazo Donem|||a.gg /
Zuazo de San Millan
Fruiz Zarautz Gujuli Paganos Zurbano
Galdakao Zeberio Heredia Pedruzo
Garagartza Zegama Otxandio Zestafe
Goikolexea Zerain
Gordexola Zumaia
Guefes (Guefies) Zumarraga

Pero los resultados que se obtienen a la hora de contabilizar el nimero de ejemplares incluidos en
el catdlogo y la vertiente en la que se encuentran presentan una panoramica muy distinta a la que
podriamos suponer si atendiéramos a los datos indicados, que se refieren sé6lo a los nucleos de
procedencia. Si de la cantidad de localizaciones pasamos a observar la cantidad de items conservados,
veremos dibujarse un cuadro de sentido significativamente distinto. Efectivamente, en el grafico que se
incluye a continuacion se puede observar que la reparticion de los especimenes estudiados es ahora
muy similar porcentualmente en las dos vertientes, pero con una superioridad cuantitativa en la vertiente

atlantica, donde se encuentran 19 items mas que en la mediterranea, y ello a pesar de que su cantidad
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de nlcleos de poblacion sea mucho menor (18 nlcleos menos en la zona atlantica que en la

mediterranea).

Cantidad de items
segun grandes areas geografico-culturales

48,51% ; - "
O Vertiente Mediterranea

51,49% B Vertiente Atlantica

Esta discordancia esta en relacion, evidentemente, con el manejo de diferentes magnitudes o
pardmetros y, por tanto, con haber establecido diferentes indicadores a partir de nuestra base de datos.
La disyuntiva entre la cantidad de localizaciones y la cantidad de items conservados nos acompafiara a
lo largo de todo el trabajo (su analisis es, de hecho, el objetivo de estos primeros capitulos).

Los indicadores que hemos utilizado, y que ya han aparecido en los capitulos precedentes, son:

-Cantidad de localizaciones
-Media (cantidad de imagenes / cantidad de localizaciones)
-Densidad iconogréfica (cantidad de imagenes / superficie x 1000)

En lo que se refiere a estas dos grandes zonas geografico-culturales vascas, la densidad
iconogréafica no presenta grandes novedades respecto a lo visto hasta aqui. El célculo de este indicador
arroja los siguientes resultados®:

Mediterranea: 92,08
Atlantica 79,30
Comprobamos que aqui también se da una clara superioridad de la zona mediterranea sobre la

atlantica, aunque no tan diferenciada como hasta ahora. Si comparamos la densidad iconogréafica de

10 -El célculo de superficies de ambas vertientes ha sido realizado con la aproximacion derivada del uso de las herramientas
cartograficas mencionadas mas arriba.
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esta zona, que coincide a grandes rasgos con el territorio de Alava -pero no exactamente- veremos que
al privarle a este Territorio Historico de las zonas que corresponden a la parte atlantica del Pais Vasco,
su densidad desciende desde 97,45 hasta los 92,08. La zona atlantica de Alava (con una baja densidad
de 39,12), mas una buena parte de la comarca de Arratia-Nervién en el territorio de Bizkaia (con una
densidad de 27,46), "pesan” asi negativamente para hacer descender este indicador. Efectivamente, el
resto de comarcas alavesas presentan todas unas densidades superiores, que van desde un 54,09 en la
Montafia alavesa, un 54,43 en las Estribaciones del Gorbea, o un 58,88 en los Valles alaveses (0 un
61,37 en el Condado de Trevifio), hasta 152,96 en la Llanada Alavesa o un 243,83 en la Rioja Alavesa.
Ello parece confirmar que la influencia de la geografia determina un aspecto sensible en la configuracion
de nuestra coleccion, resaltando de nuevo la importancia de la zona transversal por donde transcurrieron
las vias de comunicacién més transitadas en la primera parte de nuestra cronologia (Llanada Alavesa), y
la proximidad al Valle del Ebro en su curso medio (Rioja Alavesa).

Por el lado contrario, la densidad iconografica de la zona atlantica, con un indice de 79,30,
parece mas ponderada por las diferentes densidades que se presentan en sus comarcas. Asi,
recordamos las bajas densidades en las Encartaciones vizcainas (20,97) o Plentzia-Mungia (23,55),
frente a otras més elevadas, como el Gran Bilbao (189,19), Bajo Deba (203,86), o Markina-Ondarroa
(330,58). Aqui se detecta la importancia de las vias "verticales" de comunicacion entre la meseta y la
costa, y la propia zona costera en si misma, con su importante caracter mercantil, sobre todo en la parte
mas avanzada de nuestra cronologia. Pero en el caso de esta zona atlantica, la variada ponderacion por
unidad de superficie hace mas dificil determinar a simple vista la importancia de la com(n pertenencia de
estas comarcas a la vertiente atlantica. Sin embargo, como ambas vertientes son complementarias, los
datos relativos a la mediterranea nos proporcionan la confirmacién de su caracter decisivo, y
especialmente en las comarcas ya destacadas de la Llanada y la Rioja Alavesas, siempre en estrecha
competicion con el curso del rio Deba y la zona costera.

Es en la media de imagenes por localizacion en donde encontramos nuevos datos que nos
permitirdn terminar de dibujar el cuadro general de distribucién de nuestros items.

Mediterranea: 4,36
Atlantica: 6,20

La zona Mediterranea, con su superior densidad general, presenta sin embargo una media de
imagenes por localizacion considerablemente menor que la Atlantica. Esto quiere decir que sus fondos
estan repartidos, pues, con una mayor regularidad o, lo que es lo mismo, que hay una cantidad menor de
imagenes por localidad aunque al presentar mas localizaciones, todo el territorio aparece como mas rico.
En cambio, la zona atlantica, con una media de imagenes por localidad mucho mas elevada, pero con
una densidad mucho menor, demuestra que sus fondos estan repartidos de manera mas desigual, con
algunos centros de muy elevada densidad, y otros de densidad muy baja.

Y esto es lo que nos da la clave para entender la configuracion geogréafica de nuestro catalogo: en
un ambito cronologico tan extenso como el que trabajamos en esta investigacion, las vertientes
geogréficas no son un factor decisivo en la distribucion cuantitativa de los fondos. La superioridad en la
media de la zona atlantica se debe a casos particulares y situaciones concretas, mientras que los datos

mas elevados de densidad en la zona mediterranea nos hablan del nivel general de toda la zona por
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igual. Por otro lado, la irregular distribucion cronologica de las fuentes desaconseja ampliar mas la escala
de observacion, estableciendo periodos diferenciados en los que o bien la media de iméagenes por
localizacion o bien la densidad iconografica destacaria unas zonas u otras.

Esto no quiere decir que el factor geogréafico no sea un factor importante, a diferencia de otros
casos conocidos, sino que no es el Unico™. Asi, podemos caracterizar facilmente nuestras zonas: mayor
rigueza en la zona costera, los cursos de los rios atlanticos ligados a la comunicacién de la costa con la
meseta, la zona media del curso del rio Ebro, y la Llanada Alavesa (frente a mayor pobreza en las zonas
montafiosas centrales). Todo lo cual corresponde bien claramente con lo que sabemos sobre las formas
del poblamiento, la distribucion demogréfica, y la historia eclesiastica del Pais Vasco. La iconografia
musical parece reflejar muy bien, pues, la marcha de la historia y la vida de una comunidad humana, al

menos en sus trazos fundamentales.

2.2. Datacién

En cuanto a la datacién de los items de esta coleccién, se puede observar una gradacion
cronolégica en la que el nimero de ejemplares conservados aumenta significativamente a medida que
avanzamos en el tiempo, aunque con algunas irregularidades que trataremos de explicar.

En la parte mas avanzada de la cronologia, el limite extremo de las dataciones de nuestras piezas
viene determinado por la fecha de 1600 que ha sido libremente escogida por nuestra parte. Este limite
podria parecer algo sorprendente, ya que esta fecha no marca ningun cambio radical, como lo hubiera
sido, por ejemplo, “el fin de la Edad Media” o alguna expresion similar. La razon de nuestra eleccion se
encuentra en el hecho, que se comentara mas abajo, de que el siglo XVI marca un gran repunte en la
cantidad de ejemplares conservados, y nos permite disponer, asi, de cifras suficientemente significativas
(y de elementos de contraste) como para intentar dar un sentido global a la coleccién. En particular, toda
esa centuria se distingue ademas por su abultada aportacion de iconografia musical en retablos, en los
que se encuentra una variedad a la que no queriamos renunciar para que nuestra coleccion tuviera un
alcance amplio y diversificado.

En su parte inferior, el limite de la coleccién viene determinado por la imagen més antigua que
hemos localizado, ya que no nos habiamos marcado ninguna limitacién a priori para el limite ante quem
non. Puesto que constatamos que en el marco geografico objeto de este estudio no se ha encontrado
ninguna representacion de tematica musical anterior al siglo XI, sera a partir del siglo XIl, con 9 ejemplos
contabilizados, cuando se pueda hacer datar el “nacimiento” de la iconografia musical en la Comunidad
Auténoma Vasca y, por tanto, el punto en el que se establece el limite inferior de nuestro catalogo.

Los datos cuantitativos referentes a la datacion de los items catalogados que ofreceremos a
continuacion deben ser considerados atendiendo una advertencia previa de precaucién, ya que las
dataciones que figuran en el catalogo son aproximadas en casi todos los casos (salvo cuando la
bibliografia o la documentacion son concluyentes al respecto). Esto impedird que nuestros calculos en
este apartado alcancen la precision que nos gustaria. A ello contribuye también el hecho de que los

periodos cronologicos en los que hemos podido datar nuestras imagenes no son completamente

homogéneos en duracion ("Mediados del siglo... ", "Finales del siglo... ", "Siglo... "), ni totalmente

11. -Rodriguez Suso, Carmen, La Monodia Litdrgica en el Pais Vasco: Fragmentos con notaciéon musical de los siglos XllI al XVIII,
Biblioteca de Musica del Pais Vasco, BBK, Bilbao, 1993, pp. 801-835.
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excluyentes entre si ("Siglo XV", y "Mediados del siglo XV", por ejemplo). Esto se debe a que hemos
trasladado a las fichas de catalogacion la informacion disponible, que muchas veces se expresa con
estas mismas imprecisiones.

Tomando los datos con un intervalo de un siglo, asignaremos el valor superior a los casos en que
encontramos una imagen cuya fecha pueda encontrarse en algiin momento no conocido entre un siglo y
otro; la razon para obrar asi se encuentra en el hecho, generalmente admitido, de que el territorio vasco
no se distinguié por su posicion avanzada en la adopcion de los estilos artisticos, por lo que, en ausencia
de otras informaciones, creemos plausible contar con la datacion mas tardia posible. Una vez realizada

esta operacion, obtendremos el siguiente cuadro de dataciones:

Datacién

450
400
350
300
250
200
150
100

50

Expresado en términos porcentuales:

Datacién Porcentaje de items
respecto al total

Siglo XII 1,41

Siglo XIllI 7,51

Siglo XIV 17,68

Siglo XV 9,08

Siglo XVI 64,32
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Es al comprobar que el siglo XVI aporta méas de la mitad de las imagenes de la coleccion cuando
mejor comprendemos la eleccidon de su limite superior. Efectivamente, la primera caracteristica que
resalta del aspecto temporal de nuestros documentos es la gran proporcion de imagenes que se datan
en el siglo XVI: s6lo éstos ya suponen méas de la mitad de toda la coleccion. Evidentemente, este
acusado rasgo esta en relacion con el aumento de la riqueza, la mayor actividad constructora, y por
supuesto, con el mayor interés del estamento eclesiastico por ofrecer una imagen visual que ayudara a
la comprensién del mensaje teol6gico para una poblacién también en auge. A la inversa, este dato
también nos habla de las limitadas posibilidades en épocas anteriores para el desarrollo de un sistema
representativo en el que la musica tuviera un papel propio.

En segundo lugar, es significativo también que la curva que resulta de estos datos, aunque
claramente ascendente, no sea uniforme, presentando un cierto descenso en el siglo XV. Este descenso
no nos parece muy significativo, y tendencialmente se detecta también en otros trabajos estadisticos de
tema musical®?. En todo caso, podria quedar absorbido por las dataciones imprecisas o situadas en fecha
cercana al cambio de siglo. Lo que si es evidente es que en los siglos XIV y XV en conjunto se produce
un cierto estancamiento en el incremento general de los materiales iconograficos en el Pais Vasco.

Podemos intentar delimitar un poco mas esta informacion, obteniendo el siguiente cuadro de las

heterogéneas expresiones con las que hemos indicado las dataciones en el catalogo:

Datacion
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Con todo lo arriesgado que ello podria ser, debido a la imprecision en las dataciones y en la
indeterminacion de los periodos cronologicos, este cuadro puede conseguir mayor sentido mediante la
agrupacion de sus unidades temporales en periodos cronol6gicamente mas homogéneos. Para ello,
consideraremos que la expresion "finales de siglo" incluye aproximadamente los Gltimos 25 afios de un

siglo, del mismo modo que "inicios de siglo" puede llegar a incluir aproximadamente sus primeros 25

12 -Rodriguez Suso, Carmen, La Monodia Litdrgica en el Pais Vasco: Fragmentos con notacion musical de los siglos XllI al XVII,
Biblioteca de Musica del Pais Vasco, BBK, Bilbao, 1993.
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afos (siempre con la aproximacion posible en estos casos). Proponemos asi la siguiente reorganizacion

del cuadro de dataciones, regularizando su expresion en:
-inicios de siglo
-siglo
-finales de siglo e inicios del siglo siguiente

El resultado es el siguiente:

Datacion
250 225
200
150 ]ﬁ)
100 o = ]
50 38 [ ] 37 ] |
SN B
S Z [ ]
S N\ . . \}
R I R O R - S
%@ I\ & & & o %\330 _\_A\ P &
o 27 @ o + R
) \(\.9' & <7 & &
< ¢ \Q@ % < {(,\Q'Zr

Vemos asi que existen tres momentos en los que la iconografia musical tuvo un incremento

importante por relacidon a épocas anteriores: el siglo Xlll, el cambio de siglo entre el siglo XIV y XV vy,

naturalmente, el siglo XVI. Estos momentos destacados vienen todos precedidos por un incremento

gradual, configurando asi una cronologia con un perfil "en oleadas" que, curiosamente, se producen con

una periodicidad de unos 150 afios:
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Datacion

250

225
200 f

150 / ¢ 140
100

67
50 .4—’*9/0 38 /'5"“/. «37
0 ~ T T T
N\

N\ < N QA Q o N o K\ R\
Q + N + & & Q
& DN \O \© SO N © \©
%\Q ~\§\+ %\Q e\é)\@ 6\’% ~\§+ 6@ +Q+ 6’@ éé@
& ° \QJ66 5 (\‘6 ' Q > \Q;(f’6
1% ¢ \(\'Zr A &S ¢ \({0

Con todo, es posible que una mayor precision en las dataciones proporcionara un cuadro diferente
al que proponemos. Pero para ello seria necesaria una intervenciéon de técnicos o historiadores del arte
que no es previsible que se realice sistematicamente en los proximos tiempos, dado que muchas de
nuestras imagenes provienen de obras de importancia secundaria en la escala del gusto artistico, de
caracter a veces muy local y de valor poco reconocido. Por otro lado, no cabe duda de que la existencia
ya sefialada de algunos lugares con importantes cantidades de obras catalogadas siempre distorsionara
los trabajos estadisticos que se puedan emprender contando con ellos. La razén de incluir todas estas
consideraciones tan inseguras es que, finalmente, permiten hacerse cargo de los rasgos generales del
catalogo, aun con todas las dudas que pueden suscitarse en aspectos, como éste, dificiles de afianzar
de manera concluyente. Otra razéon para incluir estas consideraciones estriba en la posibilidad de
establecer comparaciones sobre bases objetivas con los datos correspondientes para otras zonas. Hoy
por hoy, esta posibilidad apenas se puede plantear, ya que no existen apenas estudios sistematicos y
exhaustivos comparables. En el capitulo 2.3, sin embargo, podremos hacer una leve referencia a algun
estudio sobre algun aspecto particular que nos permite ya afirmar taxativamente la importancia futura de
estos trabajos comparativos.

Con todo, en capitulos posteriores simplificaremos los datos cronologicos de manera que el
estudio del resto de datos se pueda hacer facilmente comprensible. Reduciremos asi la diversidad de
dataciones a solo periodos de siglos enteros, mediante el recurso de igualar expresiones imprecisas
como "mediados del siglo NN" a "siglo NN", y asumiendo el criterio de que las fechas indeterminadas
entre un siglo u otro se incorporaran al siglo mas avanzado de los dos, a causa del caracter poco

innovador de la iconografia en nuestro territorio.
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2.3 Soporte

En las fechas en las que realizamos el trabajo de campo, el objetivo primordial consistia en
localizar todas aquellas representaciones de tematica musical que se conservaran en el Pais Vasco
hasta el afio 1600, independientemente del soporte en el que fueron realizadas. En ese momento,
optamos por excluir los grabados que pudieran encontrarse en ese marco geografico incluso aunque
hubieran sido realizados con anterioridad a esa fecha. Los motivos por los que se adoptd esta decision
se debieron principalmente al hecho de que los grabados, como objeto esencialmente mueble que son,
circulaban con mayor facilidad que la escultura o la pintura, por ejemplo, y su presencia efectiva en un
determinado lugar y fecha es mas dificil de documentar que en el caso de esas dos otras artes. También
tuvimos en cuenta el hecho de que la gran época de la difusion del grabado en nuestro territorio se
produjo precisamente a partir del siglo XVII, fechas que se encuentran ya fuera de nuestro limite
cronoldégico. Por otro lado, son escasas las referencias y estudios referentes al libro impreso y al grabado
en el Pais Vasco®, y, ademas, incluso aunque pudiéramos disponer de estudios exhaustivos sobre este
tema, nos faltarian todavia trabajos especializados sobre su relacién con las cuestiones musicales. En
todo caso, la frecuente imposibilidad de demostrar la continuidad de un determinado item grabado en un
mismo lugar refuerza esta decisibn. Somos conscientes, pues, de que aunque este soporte tuvo una
enorme influencia sobre la cultura visual de la poblacién de la época moderna, el no poder precisarla
mas que de una manera genérica nos aconseja dejarlo, de momento, fuera de esta investigacion.

Por una razén similar, de nuestra coleccién se encuentra ausente como medio 0 soporte también
el esmalte, ya que la cantidad de arte mueble de pequefio tamafio existente en la zona es muy limitada;
en muchas ocasiones, ademas, su decoracién es no figurativa, lo que, unido a su caracter de objeto
susceptible de viajar sin dejar trazas, reforzé nuestra idea de que era conveniente obviar este tipo de
material en nuestra investigacion. Esto podria extrafiar si se tiene en cuenta que cerca de nuestro
territorio consta la existencia de algun valioso material de este tipo, como es el caso de la arqueta
hispano-arabe de Leyre (s. Xl), una pequefa arca de marfil de elefante que actualmente se conserva en
el Museo de Navarra en Pamplona y que anteriormente pertenecié al Monasterio de Leyre, pero lo cierto
es que no hemos encontrado ejemplares similares en la Comunidad Auténoma Vasca

Finalmente, diremos que tampoco hemos considerado el soporte “vidrio”. En este caso, las
razones son otras: la simple infrecuencia, cuando no escasez, de este tipo de soporte en el Pais Vasco
en general. Como ya hemos visto, la historia eclesiastica de la zona no permite pensar en la existencia
de grandes edificios religiosos, que son los que suelen conservar este tipo de material, y nuestros

ejemplares se confinardn a los medios més inevitables incluso en los templos méas humildes: escultura y

13 -En las fechas en las que se realizaba el trabajo de campo se realizé un estudio previo de los fondos conservados en el Instituto de
Estudios Iconograficos Ephialte, concretamente sobre una coleccion de grabados de diversa procedencia, que se estaba
procediendo a su inventariado. Desgraciadamente, dicha Institucion, sita en Vitoria-Gasteiz fue cerrada al publico, y sus fondos se
hallan de nuevo preparados para ser inventariados en la Biblioteca de la Universidad del Pais Vasco. El trabajo que se efectud
mientras se pudo acceder a los fondos de la citada institucién no arrojé ningun resultado para los intereses musicoldgicos de esta
investigacion, dado que eran de fecha posterior a los limites cronolégicos de esta tesis. En la actualidad son propiedad del
Ayuntamiento de Vitoria-Gasteiz y han sido depositados para su conservacién y difusién en la Biblioteca Universitaria de Las
Nieves.

14 -Fernandez-Ladreda Aguadé, Clara, La arqueta de Leyre y otras esculturas medievales de Navarra, Diputacién Foral de Navarra
(Institucién Principe de Viana), Caja de Ahorros de Navarra, Pamplona, 1983.

435



pintura. Aun asi, estos dos medios pueden reunir muchas variedades, si atendemos a las técnicas
empleadas, sus materiales o su coloracién, como veremos.

Asi, en cuanto a los soportes y medios/técnicas detectados en nuestra coleccion, presentamos un
esquema ordenado y jerarquizado en el siguiente cuadro, el cual resume de manera sintética los
encabezamientos del catalogo en lo referente a este campo:

Color | |
SOPORTE/MATERIAL i TECNICA
(si/no)
madera
caliza bajorrelieve
Escultura | [arenisca] relieve
piedra
granito talla
alabastro
temple
madera tabla oleo
grisalla
Pintura
_ temple
piedra [muro] ]
grisalla
lienzo Oleo

Segun este cuadro-resumen, y a tenor de los datos obtenidos en nuestro trabajo de campo, parece
que, dentro de cada una de estas dos grandes artes de la pintura y la escultura, la pintura en 6leo sobre
tabla y la escultura en piedra, fundamentalmente en piedra caliza, fueron los soportes mas empleados
para dar una presencia visual a la musica en el Pais Vasco (0, al menos, son los que mas facilmente han
podido sobrevivir hasta nuestros dias). También fueron empleados otros materiales, desde luego,
aunque en menor medida: pintura mural, pintura de grisalla sobre madera, escultura de madera
policromada y sin policromar, y otros relieves en distintos tipos de piedra como granito o alabastro.

Veamos ahora el detalle cuantitativo, que nos permitir4 dibujar con precisién las caracteristicas de
estos soportes y los medios empleados para darles forma. Un primer acercamiento ya nos indica la neta
superioridad de la presencia musical en la escultura sobre la que aparece pintada, con 529 items en
aquel soporte, (de 639), frente a los 110 ejemplares pintados. Dicho de otro modo: por cada imagen

musical pintada tenemos casi cinco esculpidas:
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Pintura
17,21%

Escultura
82,79%

No resulta facil explicar esta diferencia, al menos de modo global. Podriamos pensar que la pintura
es mas fragil y asi, ciertamente, resulta que en los periodos mas lejanos de nuestra cronologia esta
desproporcién se agudiza, mientras que se acorta en los mas cercanos. Lo podemos comprobar a

continuacion®s:

350+ S
300+
250+
200+

150 102 O Escultura
1004 B Pintura

S

Pero esta explicacién no tendria por qué ser la Unica, ya que no excluye el hecho de que quizas,
simplemente, la pintura se utiliz6 menos. Sin poder pronunciarnos, si podemos sintetizar de manera
visualmente muy expresiva la evolucion de la proporcién entre imagenes esculpidas y pintadas a lo largo
de nuestra cronologia, mostrandose con claridad cémo se produce una mayor presencia de la pintura a

medida que avanza la fecha de las obras?:

15 -Con el fin de no complicar excesivamente la presentacion de estos datos, los items de cronologia dudosa entre el final de una
centuria y el comienzo de la siguiente los hemos incluido en la segunda, puesto que, en general, el Pais Vasco no fue muy rapido
en asimilar los estilos y las tendencias artisticas.

16 -En los casos de datacion dudosa entre el final de una centuria y el comienzo de la siguiente, hemos decidido contabilizarlos en la
fecha mas avanzada entre las dos, debido a la tendencia general ya conocida segun la cual el Pais Vasco no fue una zona en la
que los nuevos estilos artisticos se asimilaran con rapidez.
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Es decir, estableciendo los siguientes coeficientes proporcionales al dividir la cantidad de

esculturas de un siglo por la cantidad de pinturas del mismo:
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Asi, confirmamos que hasta el siglo XV, por cada imagen musical pintada podiamos encontrar
entre 8 y 11 imagenes esculpidas, mientras que en los siglos XV y XVI esta cantidad se reduce a
aproximadamente 4 esculturas por cada pintura (es decir, a menos de la mitad). Sin que el predominio
de la imagen esculpida fuera nunca sustituido por el de la imagen pintada, el siglo XV marca, pues, un
fuerte cambio de tendencia, caracterizado por una mayor presencia de esta Ultima, mientras que en el
periodo anterior predominaba de modo absoluto la imagen esculpida. Sin duda, de haber contado en
nuestra coleccion con la poco visible y dificilmente documentable circulacion de imagenes impresas, este
gréfico marcaria todavia més las diferencias entre ambos periodos, que no por casualidad coinciden con

el cambio entre dos grandes "eras" historicas: la Edad Media y el Renacimiento.
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2.3.1. Escultura

Los 529 ejemplares esculpidos que hemos incorporado a nuestro catadlogo se encuentran
distribuidos geograficamente como sigue:

124

O Alava
M Bizkaia
265 OBurgos (Condado de

Trevifio)
O Gipuzkoa

En términos porcentuales, esto significa que la escultura de tema musical se distribuye en el Pais
Vasco de la siguiente manera:

Territorio Porcentaje
Alava 50,09
Bizkaia 24 57
Burgos (Condado de Trevifio) 1,89
Gipuzkoa 23,44

Es decir, Alava conserva practicamente la mitad de toda la escultura de tema musical catalogada,
mientras que la otra mitad se reparte en partes casi iguales entre Bizkaia y Gipuzkoa. La pequefia
diferencia hacia abajo de esta Ultima se completa con la pequefia aportacion de Burgos (Condado de
Trevifio). Recordamos aqui que el porcentaje de todas las piezas era, segun hemos visto en el capitulo
2.1.1.

Territorio Porcentaje
Alava 47,1
Bizkaia 29,89

Burgos (Condado de Trevifio) 1,72
Gipuzkoa 21,28

Por lo tanto, podemos concluir que, en cuanto a su distribucidon geografica, la escultura de tema
musical sigue aproximadamente las pautas generales de la coleccion, con soélo leves desviaciones al

alza en el caso de Alava y Gipuzkoa, y a la baja en Bizkaia (es decir, que en Alava y Gipuzkoa hay mas
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escultura de la media, mientras que en Bizkaia hay menos). Esto significa, nuevamente, que existe una
sobrerrepresentacion de Alava (con el 40,42 % de la extension de todo el territorio estudiado), un
equilibrio de Bizkaia en cuanto a la relacién entre su extension y su cantidad de escultura conservada, y
una subrepresentacion de Gipuzkoa y Burgos (Condado de Trevifio).

En cuanto a su datacién, encontramos piezas esculpidas desde comienzos del siglo Xll, al que
pertenecen 8 de los casos que hemos estudiado. A partir de esta fecha y segin vamos avanzando en el
tiempo, tal y como podemos apreciar en el grafico que incluimos a continuacion, el nimero de piezas
esculpidas va aumentando progresivamente, llegando a alcanzar los 44 ejemplares en el siglo XllI, y 102
en el siglo XIV. La cantidad de items se quintuplica entre el inicio de la coleccién en el siglo XIl y el
siguiente siglo, aunque esta diferenciacion sea arbitraria, porque si bien la cronologia avanza, el estilo y
la temética se mantuvieron. Los 102 ejemplares del siglo XIV, ahora con mayores especificidades
distintivas, suponen de hecho la duplicacién de todos los ejemplares conservados hasta ese momento.

Este espectacular crecimiento, que multiplica la presencia del tema musical en la escultura
medieval, se invierte en el siglo XV, que, con sus 44 ejemplares, nos devuelve exactamente a la misma
situacién que teniamos en el siglo Xlll. Finalmente, es en el siglo XVI cuando se producira la gran
eclosion de la escultura de tema musical, ya que a esta fecha corresponden 331 items, es decir, mas del

60 % de las 529 esculturas localizadas (el 62, 6 %).

Osiglo Xl

B siglo Xl
Osiglo X1V
Osiglo XV
Ml siglo XVI

Tal y como podemos observar en el grafico que incluimos a continuacion, esta curva cuya
tendencia global es hacia el ascenso segin vamos avanzando en la cronologia se da no so6lo en el
conjunto de la geografia estudiada sino también en todos los territorios que la componen (dejando aparte
a Burgos, cuyas cantidades son a este respecto tan pequefias que no podemos considerarlas
significativas). No obstante resulta muy significativo el hecho de que en el siglo XV dicha curva se
invierte, también para todos los territorios para dejar paso en el siglo XVI a esa auténtica eclosion
escultérica que le distingue, desde el punto de vista cuantitativo, ya que en esa centuria hemos

catalogado mas de 331 representaciones, cuando en la centuria anterior la cifra era tan sélo de 44.
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También destacamos de este grafico el hecho de que el incremento general del arte escultérico en
el territorio vasco viene precedido por un incremento en Alava, que avanza en el siglo XIlI lo que sera la
tendencia general en el siglo XIV. Como Alava es también el territorio donde mas piezas hay en total, y
donde la eclosién del siglo XVI més se hace notar, esto nos lleva a destacar su papel como “lider” en lo
referente a la escultura de tema musical.

Estos datos son congruentes con la historia del arte en el Pais Vasco; en general; la iconografia
musical no parece, pues, ajena al desarrollo del resto de la actividad artistica en este territorio. Esto nos
hara relativizar los resultados que, de modo global, obtengamos de nuestra investigacion, no tanto en lo
que se refiere a la propia imagen en si, sino a su relacién con la realidad de la actividad musical viva
contemporanea.

Por otro lado, tal y como ya hemos comentado con anterioridad, en el apartado dedicado a la
escultura hemos creido conveniente distinguir ademas, y en primer lugar, las siguientes tipologias, segun
el material empleado: escultura en madera o en piedra, generalmente en piedra caliza, aunque también
en granito o alabastro. La presencia de arenisca nos resulta también indubitable como material, aunque
al no haberlo podido incluir sistematicamente en el catdlogo nuestras apreciaciones personales sobre
esta cuestion, a causa de la imposibilidad de su estudio en condiciones tecnolégicamente adecuadas, no
la hemos pormenorizado (de hecho, la indicacion en nuestro catadlogo del material constituyente del
soporte proviene en muchos casos de la bibliografia). Este estado de cosas se justifica, ademas, por el
hecho de que nuestro interés principal es la iconografia musical, y s6lo subsidiariamente hemos prestado
atencién a los aspectos materiales de los objetos catalogados.

Como se podra apreciar en los siguientes gréficos, en el Pais Vasco el soporte mas abundante
para la iconografia musical esculpida es la piedra, lo que se contrapone a la abundancia de la escultura
en madera durante el siglo XVI. Este es sOlo el siguiente soporte mas frecuente, y se utilizd
generalmente en tallas exentas o relieves integrados en un edificio religioso formando escenas de

tematica diversa.
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En concreto, la distribucion de estos materiales es como sigue:
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gue se distribuye cronolégicamente de la siguiente manera:
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Como es facil observar, aunque el predominio de la escultura en piedra es completo durante toda
la cronologia, el siglo XVI escapa a esta tendencia general. Este hecho esta ligado sin duda a la
profusion del retablo, ligado a su vez a la enorme accién pastoral de la Contrarreforma, y a la propia
evolucién econdmica de los cabildos y parroquias del Pais Vasco que favorecieron el arrasador
desarrollo de la escultura en madera de tema religioso en aquel momento.

En segundo lugar, distinguimos cémo cualquiera de estos dos materiales basicos, piedra o
madera, pudo ser tratado con una de las tres técnicas basicas reconocidas para el trabajo escultérico:

bajorrelieve, relieve y talla’”. Encontramos asi la siguiente distribucion cronologica:

17 -Corrado Maltese, Las técnicas artisticas, Manuales Arte, Catedra, Madrid, 2000, pp. 10-18.
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Estos datos hablan por si mismos: el bajorrelieve, con so6lo dos ejemplares en total, tiene una
presencia meramente testimonial en el catalogo, siendo la técnica predominante el relieve, con 493
ejemplares (es decir, con el 77,15% de toda la coleccién, y el 93,37% de toda la escultura que contiene).
Este predominio de la escultura en relieve va ligado a la difusiéon de la escultura arquitectonica en la
Edad Media, y a la de retablos, en la época posterior. En ambos casos las figuras quedan sujetas a un
fondo y a un marco que limita considerablemente su desarrollo volumétrico y su perspectiva, y en
general, aunque no siempre, suelen formar parte de programas iconograficos complejos. La escultura
exenta, por su parte, tiene también una escasa presencia en la coleccién, pero lo que resulta mas
significativo, a nuestro juicio, es que ésta no tiene comienzo hasta el siglo XV, halldndose totalmente
ausente en los periodos anteriores. Esto nos confirma de nuevo el gran cambio cultural que supuso la
llegada al Pais Vasco del arte del Renacimiento, que parece que influyd incluso en la imagen visual de la
musica. El posterior incremento de tallas exentas en el siglo XVI no hace sino reforzar esta impresién
(aunque no podemos olvidar tampoco que una cantidad significativa de ellas, que no podemos precisar
con certeza, formaba parte de obras complejas de las que fueron despiezadas).

Por Gltimo, observamos que cualquiera de estas esculturas, fuera en madera o piedra, o se le
aplicara una técnica escultdrica u otra, pudo llevar, o no, policromia (que en muchos casos no habra
llegado hasta nosotros). En nuestro trabajo de campo ya distinguimos entre las piezas escultéricas
conservadas con ella; lo que arroja en conjunto el resultado siguiente: 278 piezas no parecen conservar
trazas de coloracion, frente a 251 que si la conservan. Separando las piezas de madera, que recibieron

pintura y la han conservado con mas frecuencia, tenemos los siguientes datos:

443



Escultura en piedra Escultura en madera

O Policromada O Policromada

@ Sin policromar @ Sin policromar

278 217

Como se ve, respecto a la policromia (y teniendo en cuenta las prevenciones necesarias relativas
a la dificultad de acceso en la distancia precisa, conservacion, y utillaje tecnologico para el analisis
quimico necesario) piedra y madera se encuentran en relaciéon opuesta: la escultura sobre piedra no
presenta (0 no conserva) en la mayoria de los casos su color, mientras que en la escultura en madera lo
excepcional es encontrarla sin pintar. Somos conscientes, con todo, de que muchas de las piezas que
hoy aparecen sin pintar estuvieron policromadas en épocas pasadas. Es el caso de las portadas de
Santa Maria en Vitoria-Gasteiz o en la Parroquia de San Pedro de la misma localidad, donde pudimos
comprobar como aln conservaban pequefios restos de pigmentacién sobre los que, sin embargo, no
podemos extraer ninguna conclusion. Por lo tanto, estas consideraciones requieren ser sumidas “cum
granu salis”.

En suma, en lo referente a la escultura, las imagenes musicales esculpidas mas frecuentes son las
datadas en el siglo XVI, que, gracias a la difusién del arte del retablo en madera, culmina una tendencia
progresiva al aumento de este tipo de piezas sélo interrumpido en el siglo XV. En conjunto, es mas
frecuente el uso como soporte de la piedra que el de la madera, aunque el siglo XVI se distingue
precisamente por su imponente profusion de escultura en este Ultimo material. En general, las esculturas
que hemos catalogado utilizan la técnica del relieve, existiendo muy pocas esculturas exentas; las pocas
que existen se datan en los siglos XV y XVI, y una parte de ellas no era en origen, hablando con
propiedad, “exenta”, en tanto que probablemente formaba parte de obras de mayor envergadura y
programas complejos. Esto dltimo lleva a pensar en la pobreza del ajuar de los templos de la época
anterior, correspondiente a un territorio cuyo desarrollo econémico estaba muy limitado a ciertos nucleos
poblacionales, y cuya cristianizacion parece deficiente hasta, precisamente, el gran movimiento
contrarreformista del siglo XVI.

Un ultimo aspecto nos parece resefiable en lo referente al soporte o material empleado en
nuestras imagenes: la hipotética diferenciacion del soporte material ligada a la temética o contenido de
las imagenes de que se trate, que consta en nuestro campo 'escena’. Indudablemente, la teméatica
representada esta en relacion con el soporte pero solo indirectamente, en tanto que determinados temas
iconograficos en relieve se presentaban habitualmente en interiores o exteriores de edificios, o0 son mas
propios de unas etapas cronoldgicas que de otras en las que la distribucion de los soportes es también
diferente. Por ejemplo, el tema iconogréafico de "los Ancianos del Apocalipsis" no suele aparecer en

retablos (es decir, en madera), y si en portadas (es decir, en piedra); a la inversa, el soldado que hace

444



sonar un instrumento en el cortejo del Calvario, salvo el caso excepcional de la ficha 579, procedente del
Convento de la Santa Cruz de Vitoria-Gasteiz), no suele aparecer en portadas de edificios (y por tanto,
en piedra), pero si lo hace habitualmente en retablos, como igualmente sucede con los temas de santos
doctores o padres de la Iglesia, y en menor medida "El rey David". Un analisis de nuestros datos
permitirda afinar mas esta hipotesis que establece la relaciéon entre soporte y tema, y tiene como
consecuencia que los aspectos musicales, o los instrumentos musicales que catalogamos, vengan
condicionados también por el material empleado en su confeccion.

Asi, establecemos la siguiente tabla de temas iconograficos en relacién con el soporte empleado:

Escultura Escultura
en piedra en madera
sin I sin
i policromada i
policromar policromar
2 0

Escena
policromada

Alegoria de La Fortuna

Alegoria de La Lujuria

Alegoria de La Mdsica

Alegoria de Las Virtudes
Ancianos del Apocalipsis

Angel o angeles musicos:*®
Anunciaciébn a los pastores y
adoracion

Anunciacion a Maria

Anuncio del mensaje evangélico
Arbol de Jesé

Asuncion de Maria

Caceria

Calvario

Camino del Calvario

Ciclo mariano

Cordero mistico

Coronacién de la Virgen

Cortejo

Cristo en majestad; Padre eterno
Danza fantastica

Escena fantastica

Grutescos

Heraldica

Juglaria

Juicio final

Monjes musicos

Musico, musicos?®

Natividad

Pastor musico®

Prendimiento de Jesus
Presentacion de Jests en el
Templo

Resurreccion de Jesus

Rey David

San Agustin

San Ambrosio

San Andrés

WO Ok

N
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18 -Representados como escena independiente, es decir, sin formar parte aparentemente de una escena mayor.
19 -Representados como escena independiente, es decir, sin formar parte aparentemente de una escena mayor.
20 -Representados como escena independiente, es decir, sin formar parte aparentemente de una escena mayor.
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Escultura Escultura
Escena .
en piedra en madera
San Antonio Abad

San Felipe Neri

San Gregorio

San Jerénimo

San Jorge

San Miguel

San Cristébal

Santa Agueda

Santa Cecilia

Santiago

Traslado del Arca de la alianza a
Jerusalén

Trinidad

Virgen con el Nifio; Maria Lactans
Visitacion

O | O|N|O|IRPINO(Fk OO0

o|o|o| o |o|o|o|o|o|o|o|o|o|o
Noo| k [vo|k|lovk|w|skg
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=
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La lectura de esta tabla, interesante en si misma, requiere sin embargo eliminar aquellos temas
iconograficos o escenas con una frecuencia de aparicion demasiado baja como para extraer
consecuencias. Por ejemplo, el "Traslado del Arca de la alianza a Jerusalén" solamente aparece en un
caso, y por lo tanto, no nos autoriza a concluir nada. En esta misma situacién se encuentran los

siguientes temas o0 escenas:

Escenas con pocos ejemplares
Alegorias de La Fortuna, de La Lujuria, de La MUsica, y de Las Virtudes
Arbol de Jesé
Caceria
Cordero mistico
Danza fantastica
Monjes musicos
Natividad
Pastor musico
Prendimiento de JesUs
Presentacion de Jesus en el templo
Resurreccién de JesUs
Traslado del Arca de la alianza a Jerusalén
Visitacion

Las escenas catalogadas con el tema de 'Ancianos del Apocalipsis', tal y como habiamos previsto,
no aparecen mas que en piedra, mientras que los angeles musicos, en cambio, se reparten bastante
equilibradamente en piedra y en madera (aunque con el significativo matiz de que, en piedra, es siempre
sin policromar, y en madera, siempre policromada). Este Ultimo caso se reproduce, aunque con otras
proporciones, en los casos de las escenas de la '‘Anunciacion a los pastores', de la 'Anunciacion a Maria',
de la 'Asuncion’, 'Juicio final', 'Virgen con el nifio-Maria Lactans'.

Encontramos también temas o escenas "ubicuos”, es decir, que pueden aparecer en cualquier
soporte 0 medio: 'Angel o angeles musicos', y 'Coronacion de la Virgen'. Finalmente, los temas o

escenas que se asocian claramente con un soporte o medio son los siguientes:

Escenas asociadas a un tipo de soporte en particular

Piedra | Piedra sin policromar | Madera policromada | Madera sin policromar
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policromada
Ciclo mariano Cortejo Calvario Anuncio del mensaje
evangélico
Cristo en Majestad-Padre Camino del
eterno Calvario*
Heraldica Rey David
Juglaria Santos®
Trinidad
Musico, misicos

Asi pues, en escultura, los materiales mas "neutros", es decir, que no se asocian con escenas 0
temas, son la piedra policromada y la madera sin policromar. Como se trata de materiales infrecuentes
en la coleccién, segun ya hemos visto (la piedra policromada supone el 10,32 % de las piezas esculpidas
en piedra, mientras que la madera sin policromar supone el 2,69 % de las piezas en madera, y en
conjunto, ambas representan el 7,13 % de toda la coleccion), estos datos podrian quizas no ser
totalmente significativos. Sin embargo, la piedra sin policromar y la madera policromada se separan tan
radicalmente de aquellos otros dos soportes, que optamos por asumir que, efectivamente, se trata de
soportes que en si mismos implican ya una determinada temética o que, al menos, estaban vinculados a
determinados temas. Ello no dejara de redundar sobre los elementos musicales catalogados, puesto
que, como sabemos, cada uno de estos temas 0 escenas suele incluir, por ejemplo, determinados

instrumentos y no otros.

También podemos comprobar la asociacion entre soporte y contenido musical a través del

personaje que aparece en cada escena musical catalogada. Asi, podemos establecer la siguiente tabla®;

PERSONAJE ESCULTURA ESCULTURA
EN PIEDRA EN MADERA

Angel 124 29
Animal 9 12
Figura fantastica o 13 5
mitolégica
Figura humana 89 100
Instrumento 52 49
representado sin
intérprete
Putti 23 27
Santos o0 temas 3 18
morales o alegéricos

21 -También puede darse en otros soportes, aunque predomina abrumadoramente el soporte ‘madera policromada’

22 -Agrupamos aqui los santos "identificables”, como San Agustin o San Antonio Abad, pues hay también santos sin atributo, que se
encuentran en situacion diferente.

23 -Las categorias en que hemos agrupado a los personajes de nuestro catalogo no son aqui excluyentes. Por ejemplo, un "grifo" fig
tanto entre las figuras fantasticas como entre los animales.

ura
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Esto nos indica que, tanto en piedra como en madera, los personajes musicales son,
fundamentalmente, angeles y seres humanos, aunque en relacion inversa (mas angeles en piedra, y mas
seres humanos en madera). Los instrumentos representados en solitario, sin intérprete, tienen una
presencia similar en ambos soportes, aunque proporcionalmente son mas frecuentes en la escultura en
madera que en piedra (20,41 % en el primer caso, y 16,61 % en el segundo); atribuimos esta diferencia a
la abundancia de instrumentos musicales colocados como elemento decorativo en grutescos, cenefas,
guirnaldas y otras ubicaciones habituales en retablos, en cuyo caso, ademas, suelen aparecer
duplicados por razones de simetria visual (por ejemplo, colocando dos aer6fonos cruzados en aspa,
como podemos ver en nuestros ejemplares n° 14 y 15). Hay que sefialar también que si afiadiéramos los
putti a los angeles, por su comin condicion de seres alados y habitantes sonoros de los cielos,
constituirian el personaje musical por excelencia de la escultura en madera, superando incluso a las
figuras humanas (este resultado se modificaria levemente si junto a las figuras humanas incluyéramos,
por su comun apariencia visual, a los santos).

Seflalamos algunos casos significativos en un nivel mayor de detalle: por ejemplo, entre los
animales, el cerdito que acompafia a San Antonio Abad no aparece nunca en piedra
(comprensiblemente, porque suele figurar en retablos o esculturas exentas en interiores), y el leén, que
hemos localizado en 4 ocasiones, solamente lo encontramos esculpido en madera (aunque, a diferencia
del caso anterior, no es extrafio a la escultura en piedra). El asno, comprensiblemente, sélo aparece en
piedra (una vez), como igualmente la quimera. Es de destacar también que dentro de nuestra coleccion
la sirena aparezca tanto en piedra como en madera (dos veces en cada caso). En cuanto a los
personajes fantasticos, la mayoria de ellos los hemos encontrado esculpidos s6lo en piedra, mientras
que los santos instrumentistas, que figuran en nuestro catalogo siempre en pequefia cantidad, cuando
estan esculpidos lo estan en madera.

En cuanto a las figuras humanas esculpidas, su subclasificacién arroja los siguientes resultados
significativos: la mayor parte son figuras de género masculino, pero las mujeres se hallan completamente
ausentes en la escultura en madera. Atribuimos esta ausencia de mujeres musicas esculpidas en
madera al hecho de la desaparicién cronol6gica del tema de la juglaresa en época moderna, ya que
normalmente este tema aparecia en la escultura arquitecténica (por lo tanto, en piedra). En este hecho
también parece haber incidido el azar, ya que no hemos encontrado ninguna imagen del personaje
femenino asociado con la musica por excelencia, Santa Cecilia, en madera, y este hecho no parece
explicarse, como el anterior, por una pérdida general del tema en la época en que la escultura en madera
tenia su mayor esplendor, sino, en todo caso, por lo poco habitual de la invocacion a esta santa como
patrona de templos modernos.

Dejando aparte términos genéricos, como "hombre adulto” o "musico”, cabe sefalar que los
personajes esculpidos en piedra son mucho mas diversos que en madera, existiendo muchas méas sub-
tipologias en aquel soporte: ancianos, cazadores, monjes o clérigos, juglares, pastores, salvajes, santos
0 soldados, principalmente. En cambio, en madera las tipologias de personajes estan mucho mas
definidas, con soldados a la cabeza, y santos, pastores y el Rey David como mdasicos principales.
Ciertamente, estas tipologias en madera son mucho mas repetitivas, en tanto que aparecen muchas mas

veces, mientras que los personajes musicos en piedra, al estar mas diversificados tienen, légicamente,
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menor frecuencia de aparicién. Asi por ejemplo, los soldados musicos que aparecen esculpidos en
piedra son sélo tres, mientras que en madera hemos encontrado hasta 29 (la diferencia se debe, sin
duda, a la ubicuidad del tema del Via Crucis en retablos, donde aparece con frecuencia un soldado
musico acompafando el cortejo).

Para finalizar, sefialaremos los personajes que aparecen solamente en un soporte, y que por tanto
se asocian firmemente a él: juglares y juglaresas, cazadores, y reyes (exceptuando el Rey David), en
piedra. El resto pueden aparecer tanto en piedra como en madera. Este fendbmeno de la asociacién

exclusiva entre un personaje y un soporte solamente se produce en piedra.
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2.3.2. Pintura

La cantidad de ejemplares recogidos en este apartado asciende a 110, lo que representa el
17,21 % del total de piezas catalogadas. Su distribucion geografica es la siguiente:

O Alava
W Bizkaia
OBurgos (Condado de

Trevifio)
O Gipuzkoa

Como se ve, los resultados son muy diferentes de los que ofrecia la escultura: la pintura no sigue
la tendencia general de la coleccion. Efectivamente, si comparamos nuevamente los porcentajes
correspondientes, obtendremos la siguiente tabla:

Territorio Porcentaje del territorio Porcentaje

en todala coleccion |de piezas pintadas

Alava 47,1 29,09
Bizkaia 29,89 55,45
Burgos (Condado de Trevifio) 1,72 4,54
Gipuzkoa 21,28 10,9

Si hacemos nuestra comparacién respecto a la extensiébn de los territorios correspondientes,
también obtendremos unos resultados que implican una distribucion de la pintura independiente de la
superficie considerada:

Territorio Porcentaje de superficie Porcentaje
del territorio de piezas pintadas
Alava 40,42 29,09
Bizkaia 29,50 55,45
Burgos (Condado de Trevifio) 3,47 4,54
Gipuzkoa 26,35 10,9

Comprobamos asi que el soporte "pintura" estd ampliamente presente en Bizkaia, mientras que en
Alava y Gipuzkoa resulta mucho mas infrecuente. Ciertamente, cuando se trata de pintura, todos los
territorios se apartan de la tendencia general: Alava y Gipuzkoa presentan una cantidad

proporcionalmente muy baja de pintura, mientras que Bizkaia se encuentra exactamente en el caso
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opuesto. Pareciera como si, en temas musicales, Bizkaia fuera un territorio "de pintura", mientras que
Alava y Gipuzkoa lo fueran "de escultura", y bien podriamos decir que asi parece, si no fuera porque esta
generalizacion ocultaria el hecho de que todos los territorios aportan items en los dos tipos de soporte.
En realidad, lo que detectamos aqui no es el dato absoluto, sino las diferencias comparativas, y en este
nivel si que podemos decir que Bizkaia aporta proporcionalmente a la coleccion mucha mas pintura,
frente a Alava y Gipuzkoa, que aportan proporcionalmente mucha mas escultura. También es necesario
tener en cuenta que la riqueza pictérica de Bizkaia depende de la existencia de poderosas instituciones
de conservacién patrimonial, las cuales, a su vez, se alimentaron en sus inicios del coleccionismo
privado ligado a la industrializacion, que consumia pintura y no escultura.

Solo nos queda por reiterar, pues, para concluir esta parte, que el comportamiento del soporte
"escultura" y el del soporte "pintura" es opuesto: aquel sigue la tendencia general, y éste se opone a ella.
Se trata de una afirmacion que se puede explicar mateméticamente, ya que la cantidad de piezas
esculpidas es mucho mayor que la de piezas pintadas (529 frente a 110, respectivamente). Es decir,
como la cantidad de items pintados es baja en total (las piezas pintadas suponen el 17,21 % del
catalogo), esta divergencia no contradice las opciones matematicamente posibles en el conjunto de la
coleccién.

En cuanto a su datacion, estas 110 imagenes se distribuyen de la siguiente manera®:

Osiglo XV
W siglo XVI

1
Osiglo Xl
B siglo Xl
Osiglo XIV

Esta distribucién cronoldgica de las obras pintadas de nuestro catdlogo no es tendencialmente
muy diferente de la que corresponde a las obras esculpidas: en ambos casos hay una gran cantidad de
produccion concentrada en el siglo XVI, produccién que viene creciendo desde unos timidos comienzos

en el siglo Xll. Podemos verlo en el siguiente grafico comparativo:

24 -Esta distribucion incluye las dos copias modernas de originales del siglo XIV.
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La diferencia principal es que el aumento de obras pintadas de tema musical es mas gradual que
el de la escultura, con su ya mencionada disminucién en la escultura del siglo XV, y que en pintura es
algo asi como un mero "estancamiento”. Dada la proporcionalmente menor cantidad de pintura, el
conjunto de ambos soportes dibuja una curva mas semejante a la de la escultura, como ya hemos visto
en el capitulo correspondiente (2.3.1.). La pintura mantiene también en este aspecto, pues, unas
caracteristicas propias y distintivas.

Efectivamente, cuando observamos la distribuciébn cronolégica de este soporte segun los
diferentes territorios que estudiamos, esta especificidad de la pintura se hace mas patente, aunque sélo
hasta el siglo XV: el crecimiento en la produccion de pintura entre este siglo y el siguiente es también

espectacular, como en el caso de la escultura. Podemos deducirlo del siguiente grafico:

60 —&— Alava

50 /"

40 / —8— Bizkaia

30 /

20 »
/ / Burgos (Condado de

10 W Trevifio)

0 +——H————— — —

"\5\ ~\>\\ ~\§ ~\9 .\.4\ —¥— Gipuzkoa

Se puede observar como en ninguno de los territorios se sigue esa linea de progreso constante en
la cantidad de obras pintadas hasta el siglo XVI (incluso con su retroceso en el siglo XV), a diferencia de
lo que se ha podido constatar en el epigrafe dedicado a la escultura. Por otro lado, queda patente la
poca difusion de las artes pictéricas en el Pais Vasco en nuestras tres primeras centurias, con

excepciones puntuales para alguno de los territorios. Es el caso de una pintura que aparecié
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accidentalmente en una viga bajo el hastial del coro del Santuario de la Antigua en Zumarraga
(Gipuzkoa) y que se ha datado, a falta de posteriores estudios, como de finales del siglo XlI, siendo por
tanto la primera representacion iconografico-musical pictérica de la C.A.P.V.%. Al siglo XIIl corresponden
las cuatro representaciones de angeles musicos que se hallan en la tabla de San Andrés en el Despacho
Presidencial de la Diputacion de Burgos, procedentes de la localidad de Afastro (Condado de Trevifio);
en el resto de nuestro territorio, para lo que al siglo XllI se refiere, no se ha localizado ningln ejemplar
mas. En el siglo XIV la pintura se concentra en el territorio de Alava, donde se conservan ejemplares de
tematica musical en el magnifico conjunto de pinturas en la béveda de la localidad de Alaiza (fichas 9-12
del catalogo) y las pinturas murales en el muro del abside de la parroquia de la Natividad de Nuestra
Sefiora de Afua (fichas 17-18 del catalogo; fuera de Alava, solamente encontramos dos piezas, las dos
procedentes del también magnifico retablo de Pere Nicolau conservado en el Museo de Bellas Artes de
Bilbao, que, no obstante, ofrece una datacion aproximada en 1398, ya al final de la centuria. En el siglo
XV se conserva algin tipo de representacion pintada en casi todos los territorios. Resulta muy
significativo el alto porcentaje de pintura del siglo XV localizado en el territorio de Bizkaia (7 items, que
es exactamente la misma cantidad que en el resto de territorios); este hecho tiene que ver con la
existencia de una tabla flamenca (de dudosa y compleja datacion), que se conserva en los fondos del
Museo de Bellas Artes de Bilbao, y en la que se representa un concierto angélico con un total de 29
representaciones de instrumentos musicales. La sola presencia de esta tabla con tal cantidad de
imagenes musicales justificaria ese brusco salto porcentual que ofrece Bizkaia. En el siglo XVI, por
Gltimo, los resultados que se obtienen son similares a los relativos a la escultura, aunque nuevamente es
en el territorio de Bizkaia en donde se ha localizado un mayor nimero de piezas, la mayor parte de ellas
pertenecientes a los fondos del Museo de Bellas Artes de Bilbao. Esto nos alerta nuevamente contra una
posible traslacion de estos resultados a una hipotética practica musical viva, ya que estos fondos
museisticos, formados por objetos muebles en su mayor parte como hemos indicado, no pueden probar
su arraigo continuado en tierras vizcainas, y méas bien lo que prueban es la tipologia y los gustos del
coleccionismo artistico de épocas recientes, cuando esas piezas pudieron ser adquiridas y trasladadas.

En todo caso, las especificidades en el comportamiento cuantitativo del soporte "pintura” antes del
siglo XV no creemos que se puedan afirmar taxativamente, pues la cantidad de ejemplares es tan
reducida que las oscilaciones y cambios bien podrian deberse al mero azar; el Gnico dato que nos
parece incontrovertible es la escasez de piezas antes de ese momento, y su subito incremento en el
siglo XVI. Mantenemos, pues, una cierta precaucion con la generalizacion de estos datos.

Las técnicas pictéricas empleadas en este conjunto son dos, en términos generales: 6leo y temple
(que incluye el caso particular de la pintura con grisalla, siempre en negro o gris en nuestra coleccion), y
los materiales sobre los que se aplicaron son madera, lienzo o piedra (denominamos asi al soporte de la
pintura sobre muro, independientemente del material de éste y del aparejo que lleve, el cual, por otro
lado, también esta presente en la pintura sobre madera y sobre lienzo). Las cantidades respecto a estos

ultimos son las siguientes:

25 -Pefia, Ana, Arte Sacro en Zumarraga XIV-XV, Zumarragako Udala, Zarautz, 2010 (pp. 24-25).
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Este grafico resulta muy clarificador de la evolucién de la pintura en nuestro catalogo: durante toda
la cronologia predomina sin duda la pintura sobre madera, como acabamos de ver, hasta el punto de que
no aparece otro soporte para ella, la piedra, antes del siglo XIV; tras la introduccion de esta Ultima, se
produce un crecimiento importante que permanece también durante el siglo XV, y en el XVI, coincidiendo
con el auge de la madera para la pintura de retablos y la introduccién del lienzo, la piedra vuelve a
decaer. La gran protagonista es, pues, la pintura sobre madera, con un crecimiento constante y regular,
hasta su gran salto en ese siglo XVI en que la pastoral eclesiastica y el enriquecimiento de las fabricas
de los templos promovio el arte del retablo. Ese salto, junto con el ascenso también de la pintura sobre
lienzo, tiene su correlato en el simétrico declive de la pintura mural.

Las cantidades que, por otro lado, corresponden a las técnicas empleadas en la pintura, son las

siguientes:
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—11

OTemple
B Grisalla
OOleo

O Indeterminada
86—

Como se puede ver, predomina de manera absoluta e indiscutible la pintura al éleo. Su

distribucion cronolégica es como sigue:

80
70
60
50 —o— Temple
—— Grisalla
Oleo
Indeterminada

73

40
30
20

7
10 7

Nuevamente, la lectura de estos datos resulta palmariamente evidente: hasta el siglo XV inclusive,
las diferentes técnicas pictéricas conviven, sin que su cantidad global sea suficiente como para
determinar una tendencia hacia una o varias de ellas en particular, y luego, el predominio de la pintura al
Oleo resulta sobresaliente. Dicho de otro modo: la preponderancia del 6leo en las piezas pintadas se
debe al aumento de la produccién en el siglo XVI; si se eliminara este siglo, tal predominio seria sélo por
pequefas unidades y permaneceria en una magnitud comparable a la de los siglos anteriores. Es la
abundancia de pintura del siglo XVI en nuestro catalogo lo que explica el predominio del 6leo como
técnica pictdrica, ya que éste se desarrollé en toda Europa precisamente durante la parte final de nuestra
cronologia.

En cuanto a la relacién entre los tipos de pintura y las escenas representadas, detectamos algunas

tendencias claras:

455



1- Hay algunos temas 0 escenas que no aparecen nunca pintados (es decir, que cuando aparecen,

lo hacen siempre esculpidos), y son los siguientes:

Temas 0 escenas que no aparecen pintados
Alegoria de La Fortuna

Alegoria de La Lujuria

Alegoria de La Musica

Alegoria de Las Virtudes
Ancianos del Apocalipsis
Anuncio del mensaje evangélico
Arbol de Jesé

Calvario

Ciclo mariano

Cordero mistico

Coronacion de la Virgen

Cortejo

Cristo en majestad; Padre eterno
Danza fantastica

Grutescos

Heraldica

Juglaria

Monjes musicos

Musico, musicos?

Natividad

Pastor musico?

Prendimiento de Jesus
Presentacion de Jesus en el Templo
San Felipe Neri

San Jorge

San Miguel

San Cristobal

Santa Agueda

Santa Cecilia

Santiago

Traslado del Arca de la alianza a Jerusalén
Trinidad

Visitacion

Algunos otros temas podrian incluirse faciimente también aqui, como el '‘Camino del calvario”, que
s6lo aparece pintado en una Unica ocasion (ficha 170). Este es un caso evidente, pues se trata de un
tema profundamente asociado a la escultura retablistica. Otros casos se pueden explicar por otras
razones; asi, el que 'grutescos" no aparezca entre nuestras piezas pintadas pareceria contradecir la
existencia de este tipo de arte en pintura pero, en realidad, lo que sucede es que no hemos localizado
ningun elemento musical en nuestra observacién de este sistema decorativo.

2- A la inversa, hay otra serie de temas o0 escenas que solo aparecen pintados:

26 -Representados como escena independiente, es decir, sin formar parte aparentemente de una escena mayor.
27 -Representados como escena independiente, es decir, sin formar parte aparentemente de una escena mayor.
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Temas 0 escenas que no aparecen esculpidos
Banquete

Bélica

Bodas de Cana

Galante

Genealogia de Cristo

Gozos de la Virgen Maria

Resurreccién de los muertos

San Bartolomé

Santa Barbara

Estos temas, como los del caso anterior, son temas que, al aparecer vinculados a un solo tipo de
soporte, nos parecen menos importantes en el conjunto de la coleccion, ya que al emparejarse con el
soporte, no parecen gozar de autonomia propia ni del suficiente peso como para ser representados en
cualquier condicion.

3- Por dltimo, tenemos los temas o0 escenas que, debido a que pueden aparecer tanto en un
soporte pintado como esculpido, podemos considerar "los grandes temas”, aquellos cuya presencia se
imponia por encima del soporte, ya que lo importante era, precisamente, su presencia, fuera bajo el
soporte que fuera. Es curioso que estos temas 0 escenas tan importantes como para ho depender del
soporte, en cuanto aparecen pintados parecen asociarse con un solo tipo de pintura, como vemos a

continuacion:

Pintura
Escena sobre sobre sobre
piedra madera lienzo
Angel o0 angeles musicos? 2 0 0
Anunciacibn a los pastores vy
adoracion

Anunciacion a Maria
Asuncién de Maria
Banquete

Bélica

Bodas de Cana
Caceria

Camino del Calvario
Escena fantastica
Galante

Genealogia de Cristo
Gozos de la Virgen Maria
Juicio final
Resurreccion de Jesus
Resurreccion de los muertos
Rey David

San Agustin

San Ambrosio

San Andrés

San Antonio Abad

San Bartolomé

San Gregorio

rlolo|o|r|o|lo|lo|o|o|o|o|o|w|o|o|lo|N|o|olo] o
ola|s|rlo|n|NN(N|O|R|RIN|R|R|IR|lo|lo|lw N o]
olo|o|o|o|o|o|o|o|r|o|o|o|o|o|o|u|o|o|o|e| o

28 -Representados como escena independiente, es decir, sin formar parte aparentemente de una escena mayor.
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Pintura
Escena sobre sobre sobre
piedra madera lienzo
San Jerénimo 2 1 0
San Pedro 0 1 0
Santa Barbara 0 1 0
Virgen con el Nifio; Maria Lactans 0 36 0

Efectivamente, y dejando aparte los casos cuantitativamente pequefios, vemos que hay temas o
escenas que, si bien pueden aparecer en cualquier soporte, cuando aparecen pintados sélo lo hacen
sobre piedra (‘angeles mdusicos', o 'escena bélica’), sobre madera (‘Anunciacion a los pastores y
adoracion’, 'San Agustin’, 'San Andrés', 'San Antonio Abad', 'San Bartolomé', y sobre todo, la 'Virgen con
el Nifio'), o sobre lienzo (‘Anunciacion a Maria', y 'Bodas de Cana’). No encontramos por el momento
explicacion particular sobre esta cuestion, aunque queremos dejarla apuntada para el momento en que,
de contar con datos homogéneos en otras zonas geograficas o cronoldgicas, podamos establecer
comparaciones. En todo caso, lo que si nos parece evidente es que podemos apuntar ya la existencia de
temas o escenas de diferente importancia, segun aparezcan limitados a un solo soporte o medio, o lo
hagan indiferentemente en todos los disponibles.

Por ultimo, en cuanto a la relacion entre los tipos de pintura y los temas iconograficos tratados,
incluso aunque nos limitemos a analizarlos a través del personaje que tiene un elemento musical en la
imagen, no resulta posible extraer conclusiones claras, porque la muestra es demasiado pequefia: la
mayor parte de los personajes aparecen pintados una sola vez, o pocas mas, y por tanto, extraer
generalizaciones resulta poco adecuado. Los Unicos personajes con una presencia algo mas significativa
por su aparicion frecuente son los angeles (65 casos de las 110 piezas pintadas que figuran en el
catalogo), y los soldados (8 casos); aparte quedan las representaciones de instrumentos solos, sin
intérprete ni adscripcibn a una escena concreta, que son 18. El reparto de estos casos que
consideramos los Unicos que se pueden tratar estadisticamente es el siguiente:

_ Pintura
) Pintura sobre
) Pintura sobre madera ) sobre
Personaje piedra )
lienzo
Temple | Oleo | Grisalla| Temple | Grisalla| Oleo
Angel o angeles 1 55 0 2 0 7
Soldado 0 1 0 0 7 0
Instrumento
representado sin 5 3 0 0 0 4
intérprete?

Nos parece significativa la asociacion entre el personaje musical del soldado y la pintura mural con
grisalla, pues practicamente todos los soldados pintados lo son con este soporte y técnica. Igualmente,

creemos significativa también la asociacion entre los angeles pintados sobre soporte de madera y con

29 -Quedan aparte tres en que no hemos podido determinar con certeza el soporte y la técnica empleados
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técnica al 6leo. Por ultimo, también parece significativo que el instrumento solo, sin intérprete, no
aparezca nunca en la pintura sobre piedra, como que los angeles no sean pintados nunca con grisalla.
Indudablemente, estas asociaciones son muy arriesgadas por la baja cantidad de casos que las
sustentan, pero tampoco cabe duda de que los angeles musicos tienen una presencia colorida y brillante,
y que abundan en el arte del siglo XVI, mientras que la musica de los soldados queda relegada, en
pintura, a la guerra y la violencia, lo que combina bien con su colorido oscuro y monocolor (es muy
diferente el caso en escultura, en donde los soldados musicos suelen ser los acompafiantes del cortejo
al Calvario, como hemos visto).

Como ya hemos comentado en varias ocasiones, desgraciadamente no contamos con estudios
homogéneos que aborden otras zonas geograficas de forma similar al que aqui se presenta. En todo
caso, y a modo de ofrecer siquiera parcialmente una vision comparativa, el estudio realizado por Jordi
Ballester i Gibert en relacion a la pintura catalana del siglo XVI, ofrece unos datos bastante desiguales
con respecto los obtenidos para el Pais Vasco®. En dicho trabajo aparecen catalogadas un total de 40
fichas datadas en el siglo XVI, frente a las 85 que habia localizado para el siglo XV en un estudio
anterior®., Este cambio de tendencia parece explicarse por la adscripcién o no a determinados centros de
poder politico, como es el caso de la corte catalano-aragonesa (1350-1500). En todo caso, y teniendo en
cuenta que en el Pais Vasco en el marco cronolégico escogido no se dan este tipo de influencias de
poder, tanto civil como eclesiéstico, resulta llamativo que el nUmero de items de representaciones
musicales en obras pictéricas recogido duplique practicamente los obtenidos en Catalufia en lo que se
refiere al siglo XVI (110). Evidentemente la envergadura fisica y conceptual de las piezas de nuestro
catalogo es, en general, menor. No cabe duda de que esta diferencia se debe al método de trabajo
empleado: en Catalufia se ha trabajado principalmente sobre fuentes secundarias, es decir, archivos
fotograficos, y por ello, el ojo del catalogador ha dependido de las opciones del fotdégrafo, el cual se
dirigié en su momento a las grandes obras de arte individualizadas como tales, y no tanto a los detalles
en los que muchas veces se encuentran nuestros ejemplares. Dicho de otro modo, el dia en que la
iconografia musical se estudie sisteméaticamente mediante trabajo de campo, con todas sus dificultades y
elevado coste, es muy posible que nuestra perspectiva del pasado sonoro y de la propia iconografia
musical cambie profundamente.

2.4. Ubicacion

El campo "ubicacion" indica en qué parte de un edificio u obra se encuentra la imagen de
contenido musical que catalogamos. Se trata de un campo que no ofrece en principio grandes
dificultades de andlisis, y que pareceria indiferente al analisis musicolégico de nuestras piezas. Sin
embargo, existe una clara relacién entre este campo y su estado de conservacion. Efectivamente, y
aunque no podamos generalizar, las piezas ubicadas en lugares expuestos a las inclemencias del

tiempo, es decir, en ubicaciones exteriores, tendran mas riesgo de haberse conservado con dafios o

30 -Ballester i Gibert, Jordi, “Representacions musicals en la pintura catalana del segle XVI, Revista Catalana de Musicologia, [Societat
Catalana de Musicologial, 2, (2004), p. 53-61.

31 -Ballester i Gibert, Jordi, Iconografia musical a la Corona d"Aragé (1350-1500): els cordofons representats en la pintura sobre taula:
cataleg iconogafic i estudi organologic, Tesis Doctoral, Publications de la Universitat Autbnoma de Barcelona, Bellaterra, 1995.
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pérdidas. Por lo tanto, conocer las ubicaciones de las piezas puede arrojar informacién no sélo sobre el
lugar exacto donde se encentren las piezas, sino justificar las condiciones en que se encuentren.

En lo referente al campo "ubicacion” conviene advertir también que las piezas de nuestro catalogo,
segln sean pintadas o esculpidas, se encontraran en "situaciones de ubicacién" muy diferentes.
Efectivamente, siendo la pintura un arte generalmente, o muchas veces, mueble, su ubicacién en un
determinado lugar puede deberse a cualquier decision casual reciente, con lo que la ubicacién
catalogada pierde su valor histérico y sus posibles significados; solamente la pintura mural parece tener
asegurada la continuidad necesaria como para dar sentido al campo "ubicacién" en este soporte, ya que
no es mueble y generalmente se conserva en su lugar de origen. El ya citado caso del retablo de
Afastro, en el territorio de Burgos (Condado de Trevifio), que se encuentra hoy en el Despacho
presidencial de la Excelentisima Diputacion de Burgos por traslado, es un ejemplo evidente.

La escultura, por su parte, al formar parte normalmente de la fabrica de grandes edificios, o de
retablos de envergadura suficiente como para no ser facilmente transportables, tiende también a
permanecer en una misma ubicaciéon a lo largo del tiempo aunque, por supuesto, existan casos
concretos en que no es asi. Por ejemplo, las tallas exentas en madera con figuras de santos, que a
veces fueron desprendidas de retablos en los que estaban integradas (por ejemplo, nuestro item 278,
que hoy es una figura exenta —"una estatua"— pero que en origen formaba parte de un retablo), o
dovelas, gargolas o canecillos cambiados de lugar o, simplemente, trasladados a museos. Estos ultimos
casos son muy infrecuentes en nuestro catalogo, pero la observacion de algunos edificios claramente
modificados en los Gltimos decenios, como, por ejemplo, el de Tuesta (Alava), nos hace levantar una
leve alerta sobre esta cuestion.

En particular, estas consideraciones afectan sobre todo a aquellos items cuya ubicacién
catalogada sea un museo, pues entonces su situacién en él si que es forzosamente un hecho reciente
que no rinde cuenta ni de su procedencia primaria (cuando ésta es conocida, lo hemos hecho constar en
nuestro catélogo, pero ello sucede en muy pocas ocasiones), ni de su colocacion original en una obra
mayor (como una portada de un templo o un retablo, compuestos ambos por piezas diferentes). Como ya
hemos indicado, la presencia de una pieza en un museo puede ser mas representativa de los gustos
actuales que de las realidades del pasado.

A esta compleja disparidad de situaciones, se une ademas el hecho de que también contamos con
"piezas despiezadas" mas alla de tallas de retablo en madera, es decir, con items que son partes de
obras mas amplias, que en algin momento fueron desmontadas y separadas, y que ahora circulan como
piezas exentas; en este caso se encuentran algunas tablas pintadas procedentes de retablos que han
desarrollado una vida propia muchas veces por razones ligadas menos a la incuria que al auge del
coleccionismo privado existente desde finales del siglo XIX. De hecho, la circulacibn de "piezas
despiezadas" es uno de esos gustos actuales, o quizas recientes, que estan en la base de muchos
fondos museisticos.

Esto hace que el campo "ubicacién" deba ser tratado con muchas precauciones. Podriamos
preguntarnos incluso si, una vez ubicado en nuestra catalogacién un item, este campo no tendria mas
que esa utilidad meramente pragmatica: informar sobre en qué lugar detallado se encuentra la pieza. Ello

nos llevaria a prescindir de consideraciones adicionales y de un estudio focalizado en este campo. Sin
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embargo, y como veremos, la ubicacion de un item no es un dato neutro, sino que muestra estar
relacionada con cuestiones importantes, desde las que explican el estado de conservacion de las piezas
hasta las que determinan la eleccién de un determinado tema iconogréfico. Por lo tanto, realizaremos un
acercamiento estadistico a este campo por considerarlo significativo en el conjunto.

Aun asi, la consecuencia principal de la posible movilidad de las obras catalogadas es que los
datos referentes a este campo deberan ser ponderados uno a uno antes de extraer conclusiones, y en
particular, los que se refieren a piezas pintadas de caracter mueble o a piezas depositadas en museos u
otros centros patrimoniales. Para resolver la interminable casuistica que se genera, y con vistas a hacer
util la informacion contenida en este campo aparentemente tan sencillo, establecimos el siguiente cuadro
de ubicaciones, cuyo disefio nos ha obligado a realizar una taxonomia ad hoc de las partes de los
edificios y retablos en los que hemos encontrado iconografia musical, partiendo siempre de esas
realidades encontradas y tratando de conferirles una légica que no nos obligara a crear demasiados
niveles y subniveles de jerarquizacién. Por ejemplo, en el caso de los retablos, hemos considerado
solamente una calle central y dos cuerpos laterales, uno a la izquierda y otro a la derecha; en el caso de
tratarse de un retablo con mas calles laterales, solamente quedara indicado, por tanto, el lado izquierdo o
derecho, pero no su nimero de orden; tampoco hemos computado el piso, siempre con la intencién de
no multiplicar excesivamente esta casuistica, y no afiadir datos que no nos han parecido ser
especialmente significativos, o cuya cantidad no seria suficiente como para arrojar conclusiones seguras.
De todos modos, el detalle de esta informacién, que no ha pasado a nuestro estudio estadistico del
campo "ubicacion” por no resultar en conclusiones claras, si que se ofrece en los encabezamientos de
las fichas.

En total, hemos determinado utilizar tres niveles de jerarquizacion de las ubicaciones, con la
siguiente estructura: el primer nivel recoge exclusivamente la adscripcién del item catalogado a un
ambito religioso o civil. Hay que recordar que, a efectos estadisticos de este campo, no se consideran
aqui los "museos" como ubicacion, ya que la "ubicacion" se refiere a la posiciébn de la pieza en su
contexto primario, y en los museos, en todos los casos se trata de obras trasladadas, que por tanto se
encuentran en un contexto secundario (de todos modos, hemos tratado de indicar en la medida de lo
posible la procedencia primaria de los items que se encuentran en museos; este estudio se encuentra en
el capitulo 2.1, especialmente en el 2.1.2, donde tratamos sobre el campo "localizacién" en particular,
dentro del capitulo titulado "Dispersién geogréfica en las localidades de procedencia”).

En el presente capitulo, los items procedentes de museos los hemos clasificado en la ubicacion
donde debieron hallarse en origen (cuando ésta es posible de establecer); especialmente en el caso de
ejemplares procedentes o situados en retablos o portadas complejas; de este modo podemos referenciar
la parte del retablo o de la portada en la que se encuentra el o los temas musicales. Pero la mayoria de
los items localizados en museos tiene, desgraciadamente, una ubicacion que hemos denominado como
"obra exenta", ya que carecemos de informacion sobre su ubicacion real en origen y, como deciamos, la
mayor parte de las veces se trata de partes despiezadas que han alcanzado entidad propia por si
mismas al entrar independientemente en el circuito comercial o patrimonial. Por esta razén, la ubicacion

en "Museos" habria resultado atipica e incoherente con el conjunto de la coleccion.
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El segundo nivel subdivide al primero en "Exterior", "Interior" o "Retablo". Esta Ultima categoria en
realidad deberia ser una subcategoria de "Interior", pero la hemos dejado en el segundo nivel porque la
indicacién de sus partes y subpartes, a su vez, nos habria obligado a incluir todavia varias categorias
inferiores mas, y esto afiadiria una gran complejidad a nuestra clasificacion sin arrojar mayor utilidad.

El tercer y dltimo nivel, por dltimo, incluye las partes en que se pueden dividir las anteriores:
abside, nave, bdveda, portico, etc. (las subpartes de estas Ultimas se incorporan en el mismo tercer nivel,
cuando se dispone de informacion sobre ellas: ménsula, capitel, etc, del abside, de la nave, de la béveda
o del portico).

El resumen esquemaético de esta clasificacion de ubicaciones es el siguiente:

Fachada

Portada

Abside | Canecillo
Friso-alfiz
Balaustrada

Ventana | Capitel
Hornacina

Torre

Pinaculo

Canecillo

Gargola

Escudo

Pértico | Clave
Cruz

Abside

Exterior

Ménsula

Arco | Dovela
Arrangue de ojiva
Boveda |Clave

Coro

Nave

Arco
triunfal
Ventana
Interior | Pulpito
Sacristia
Coro
Cripta
Baptisterio
Pila bautismal

Capilla

Claustro | Ménsula
Sepulcro

Lauda funeraria

Sotobanco

Banco o predela

Calle central

Cuerpo lateral izquierdo
Cuerpo lateral derecho
Entrecalle lateral izquierda
Entrecalle lateral derecha

Atico o remate

Guardapolvo o polsera izquierda
Guardapolvo o polsera derecha
Sagrario

Pieza separada

Capitel

Edificacion
religiosa

Retablo

462



Edificacion . Fachada
. Exterior
civil Escudo

Obra exenta

Aun con el esfuerzo que hemos realizado para que estas categorias fueran homogéneas en su
jerarquizacion, y excluyentes entre si, no hemos podido evitar que en algunos casos se produjeran
ambigiiedades. El caso mas evidente es el que hace referencia a los retablos en edificios civiles (por
ejemplo, nuestros items numeros 446 a 456, procedentes de la Universidad de Ofiati en Gipuzkoa): lo
I6gico habria sido crear una subcategoria de "Retablo” en la categoria de "Edificacion civil", al igual que
la hay en la de "Edificacion religiosa”, pero ello nos habria impedido estudiar en conjunto la tipologia
Unica y fuertemente definida del "Retablo”, que no parece comportarse de manera muy diferente en los
casos en que la hemos encontrado en edificios civiles respecto a cuando la encontramos en edificios
religiosos. Ademas, estos retablos de edificios civiles se encuentran, como es el caso que acabamos de
citar, dentro de capillas que tuvieron una funcién exclusivamente religiosa, por lo que nos parece
defendible no abrir una subcategoria de "Retablo" en "Edificacion civil". Y, por Gltimo, cabe afiadir que la
cantidad de casos de retablos en edificios civiles es muy baja. Por estas razones hemos aceptado la
incongruencia de computar los retablos en edificaciones civiles entre los edificios religiosos.

Somos conscientes de que, de todos modos, la clasificacion de los retablos, en particular, puede
resultar problematica. Cuando encontramos, como sucede con nuestra ficha 453, que un determinado
item se encuentra en un retablo situado a su vez en una capilla, tanto podriamos ubicarlo en "Capilla"
como en "Retablo". En estos casos, escogemos lo mas especifico y distintivo (es decir, para nuestro
ejemplo, "retablo"). Lo mismo sucede con los espacios liminares, por ejemplo, arcos que separan una
dependencia de otra (una nave de una sacristia 0 coro, por ejemplo); en estos casos, hemos optado
también por considerar como ubicacién el lugar mas especifico o distintivo de los dos; es decir, para
estos ejemplos, "Sacristia" o0 "Coro", ya que todos los templos tendran al menos una nave, pero no todos
tienen sacristia y ain menos tienen coro. De todos modos, aqui la casuistica también se podria
multiplicar ad infinitum, y hemos tratado de ser lo mas consecuentes posible, tal como indica el cuadro
anterior.

Otros ejemplos de dificultades de jerarquizacion en las ubicaciones son las tres ocurrencias de
iconografia musical que hemos ubicado en "Baptisterios", puesto que en los tres casos catalogados el
baptisterio se encuentra dentro de una capilla, y por tanto, la ubicacién "Baptisterio" deberia figurar en un
cuarto nivel de jerarquizacion que no hemos llegado a establecer. En este caso, consideramos que el
tercer nivel es "Capilla", complementamos con la indicacion subordinada adicional de "Baptisterio” (y a la
gue, en su caso, le afiadimos ademas, posteriores precisiones: "Frontdn del baptisterio”, por ejemplo, en
el caso de la ficha nimero 195).

Estos problemas atafien al estudio estadistico de nuestros fondos; las posibles dudas se pueden
resolver siempre con la consulta directa al catdlogo, en donde la expresién en los encabezamientos y
descripciones de las fichas catalograficas es méas prolija que en el proceso de analisis, en el que hace
falta estandarizar las expresiones y sintetizarlas.

Una vez hechas estas consideraciones previas, estamos en condiciones de analizar los resultados
iniciales obtenidos con la informacion correspondiente a este campo. Con respecto al primer nivel de

nuestra clasificacion de ubicaciones, podemos ver que, como era previsible, nuestros fondos se
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encuentran ligados en una abrumadora mayoria de casos a edificaciones religiosas: nada menos que el
81,06 % del conjunto, 0 sea, sus cuatro quintas partes, tiene esa ubicacion. El resto se reparte de
manera bastante proporcionada entre ubicaciones en edificios civiles (10,01 %), y obras exentas (8,92
%), que ya hemos avanzado que suelen ser en su mayoria obras no exentas en origen, pero que asi han

quedado al ser trasladadas a museos.

\

64

O Edificacién religiosa

B Edificacion civil

OObra exenta

———518

Estos resultados con un predominio tan absoluto del arte ubicado en lugares religiosos nos hablan
de la escasez de la vida cortesana en el Pais Vasco y de la falta de grandes ndcleos urbanos con una
burguesia rica capaz de encargar obras artisticas de envergadura y durabilidad para su propio consumo.
Como indica Walter Salmen, fue necesario el auge de la vida urbana para que se vieran aparecer
edificios en piedra o ladrillo destinados a habitacién burguesa que ostentaran los ornamentos esculpidos
0 pintados en donde encontraremos nuestros items, ya que anteriormente esas edificaciones eran
efimeras y se organizaban en un aposento Unico en torno al fuego, o bien tenian caracter militar parco en
decoracién®. Por lo tanto, no se trata en nuestro caso de algo excepcional o inexplicable, sino que
parece un rasgo comun a una gran parte de la superficie europea de la época ligada al lento progreso de
la urbanizacién y al predominio del medio rural, en que lo excepcional es precisamente la urbe. Ello
explica, por otra parte, la escasez de estudios sobre iconografia en la arquitectura privada de la época, a
la que nuestros escasos fondos poco podran contribuir si no es con los elementos heraldicos que hemos
aportado.

Este cuadro general nos hara preguntarnos por la relacién de nuestras imagenes musicales con la
realidad sonora del pasado: si las imagenes conservadas estan ligadas casi en su totalidad a
instituciones religiosas, ¢en qué lugar queda la musica profana? A esta pregunta trataremos de
responder mas adelante, pero por ahora podemos avanzar que no solo el arte religioso de la Edad Media
abarcaba con naturalidad toda clase de temas que hoy considerariamos profanos (y de aqui que
encontremos en nuestra coleccion escenas de juglaria en edificaciones religiosas), sino que esta

disyuntiva se produce también cuando se consideran las fuentes con notacidon musical, que no recogen

32 -Salmen, Walter, "Musical scenes in and on town houses of the fourteenth to sixteenth centuries”, Music in Art, 29/1-2, (2004), pp. 77-
89.
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normalmente las practicas musicales ajenas al mundo eclesiastico aunque existieran con vitalidad. Ello
no impide que nos conste la existencia de otros tipos de musica, aunque no dispongamos para ellos de
notacioén contemporanea.

Una vez que sabemos que para encontrar iconografia musical tenemos que dirigirnos
preferentemente a edificaciones religiosas, nos encontraremos en nuestro segundo nivel de ubicaciones

con los siguientes resultados:

/- 168

244~ OInterior @ Exterior

O Retablo

\-227

Es decir, que en este segundo nivel, y dentro de las edificaciones religiosas, los retablos suponen
la ubicacién mas habitual de nuestros ejemplares (38,18 % del total). Del resto, el 35,52 % se ubica en el
exterior de edificaciones bien religiosas o bien civiles, y el 26,29 % en el interior (es decir, tanto en la
decoracién arquitecténica como en los diferentes aditamentos y objetos muebles que se encuentran
intramuros). Dicho de otro modo, para encontrar iconografia musical dentro de nuestros limites
geograficos y cronolégicos es mas favorable observar el interior que el exterior de los edificios religiosos,
y en particular, los retablos. En las edificaciones no religiosas, por otra parte, la ubicacién habitual es la
fachada, como consecuencia de la tipologia arquitectonica y las condiciones de conservacion de este
tipo de edificios.

Con el fin de aquilatar el enorme peso de los retablos dentro de las edificaciones religiosas,
podemos eliminar los items que tienen esa ubicacion, con lo que los resultados de nuestro catalogo

guedan entonces asi:
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OInterior WEXterior

227

Es decir, de 395 items que no son retablos, el 57,47 % se encuentra ubicado en el exterior de los
edificios correspondientes, mientras que el 42,53 % lo esta en el interior: los retablos invierten las
ubicaciones habituales, ya que los elementos con tematica musical, en nuestra cronologia, predominan
en los exteriores de los edificios.

También para aquilatar el enorme peso de los retablos en estos datos, podemos descomponerlos
cronolégicamente, de manera que, frente a la gran época del retablo en el siglo XVI podamos ver cémo
se comportaban en otras épocas en las que las imagenes de tema musical se encontraban
mayoritariamente en otras ubicaciones por existir muchos menos retablos. Efectivamente, aunque en
nuestra coleccion los retablos hacen su aparicién ya en el siglo Xlll, las cantidades son todavia muy poco

representativas hasta el mencionado siglo XVI:
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223
200 -

150 -

100 A —e— Cantidad de
items en

50 - retablos
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Asi, la distribucion de las ubicaciones de nuestras piezas, ahora cronolégica, y contando con los

retablos, queda como sigue:
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Sin ellos, en cambio, el resultado es muy diferente, y aunque nuestras imagenes musicales siguen
apareciendo en el arte ligado a las instituciones religiosas, vemos como en el siglo XV se produce un
ligero arranque de obras independientes del mundo cultural (dentro de lo que cabe, como hemos visto),
para alcanzarlo y superarlo en el siglo XVI, en el que tanto el arte civil como las obras exentas

experimentan un notable incremento:

120
/0\108
100

80 / \ ——— —
/ \ / 74 —e— Edificaciones religiosas
60 » 64
\ 50

/ —=— Edificaciones civiles
40 44

20
7 7
0O+—"0 o U 66—

Obras exentas

Analizados proporcionalmente, estos resultados son alin mas expresivos:

a) Ubicaciones contando con los retablos:
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b) Ubicaciones sin contar con los retablos:
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Puesto que en las edificaciones religiosas la iconografia musical se encuentra predominantemente

en su exterior, podemos considerar que, en nuestro territorio, y hasta el siglo XVI, la iconografia musical

es un asunto claramente de exteriores: el fiel escucha "el canto de las piedras" cuando se acerca al

templo, y la musica le llama desde él, desbordando su recinto interior. Asi, del mismo modo en que los

dogmas teolégicos representados en los muros exteriores anuncian el significado de los ritos que tienen

lugar en su interior, la musica petrificada en ellos recibe al fiel como se recibe a un cortejo y marca su

paso al mundo sagrado que se ritualiza en el interior. Visualmente, pues, la musica pareceria

manifestarse como un elemento mas propicio para atraer a la experiencia religiosa, mas que para

inducirla directamente durante los ritos. Es decir, la musica visualizada en nuestra coleccién tiene una

funcién consistente en clamar hacia el exterior y ampliar los limites del mundo sagrado hacia lo que

entenderiamos como mundo profano.
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Por supuesto, en la cultura medieval lo sagrado tiene unas implicaciones que exceden con mucho
a lo solamente religioso, e incluyen partes muy importantes de la vida social; esto explica que la tematica
musical ubicada en esos exteriores de edificaciones religiosas incluya toda clase de temas musicales (y
no especialmente el tema que presentaria un grupo de clérigos cantando).

En cuanto a nuestro tercer nivel de clasificacién de ubicaciones, los resultados son los siguientes
una vez que dejamos aparte las "obras exentas" (57) y aquéllas de las que por diversas razones no
conocemos su ubicacién exacta.

A) Edificaciones religiosas:

Comenzando por el exterior, las ubicaciones en donde encontramos mas frecuentemente
imagenes con contenido musical son, como era facil de augurar previamente, las portadas de los
edificios, con 105 casos de 162. Quizas este resultado no sea significativo en si mismo, por lo previsible
que era ya antes de documentarlo de forma fehaciente, pero adquirirh mas significacion en el momento
en que sea posible compararlo con los resultados de otras zonas geograficas que se exploren con
métodos semejantes. También nos parece que es significativa la proporcién en la que las portadas
exceden a otras posibles ubicaciones en los exteriores de los templos; en nuestro caso, esta proporcién
es de aproximadamente 2 a 1 (es decir, que por cada ubicacibn que no sea una portada nos

encontraremos 2 portadas):

Otras

ubicaciones
35,19% \

\ Portadas

64,81%

La siguiente ubicacién més frecuente es "friso-alfiz", con 29 ocurrencias, y luego siguen canecillos,
con 9. Hay 3 casos en balaustradas, y con dos ocurrencias tenemos escudos, pindculos, clave de
portico, y ventana. Finalmente, con una sola ocasién encontraremos gargola, hornacina, torre, y capitel
de ventana.

En el interior de las edificaciones religiosas, y dejando a un lado los retablos y piezas exentas, la
ubicacién mas habitual se encuentra en las bovedas, con 29 ocurrencias, y después se encuentran las
naves, con 25; s6lo en tercer lugar encontraremos las capillas, con 18 casos, y los coros, con 13. Esto
nos parece légico, dada la ausencia en nuestro territorio de grandes catedrales con numerosas capillas o
importantes coros como podrian encontrarse en otros lugares: los templos mas frecuentes en nuestro
territorio no llegan a la condicion de catedrales (son parroquias), de interior austero que, por tanto,
encuentran el lugar para su decoracion figurativa interior en sus propios elementos estructurales (naves y
bévedas), ademas de en posible arte mueble y textil no conservado.

Tras estas ubicaciones ligadas a elementos estructurales basicos de los edificios, encontramos

otras ubicaciones de caracter mas ocasional:
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Cantidad

de casos

Ubicacién

Arco triunfal (capitel) 6

Coro (arco frontal)

Claustro (ménsula)

Pulpito

Sepulcro

Sacristia

Ventana

(S Y I VTPV B NS NS G|

Pila bautismal

Todas estas ubicaciones ocasionales suman 26 casos, lo que nos deja el siguiente resumen
grafico:

Otras Boévedas
ubicaciones 26,13%
23,42%
Coros
11,71%
Naves
Capillas 22,52%
16,22%

En cuanto a las edificaciones civiles, los resultados son abrumadoramente coherentes: el 96,87 %
de los casos (62 de 64) son elementos heraldicos situados en el exterior, frente a dos casos que
alcanzan asi la caracterizacion de "insolitos". Estos dos casos sefialan aun mas su caracter excepcional
si consideramos que se trata de partes de un mismo elemento en un mismo edificio, como presentamos
en las fichas 49 y 50: la llamada "casa Jauregui" en Bergara (Gipuzkoa), un palacio del siglo XVI
reconvertido hoy en viviendas privadas, que conserva una fastuosa y profusa decoracién esgrafiada de
época, dentro de la cual habitan nuestros dos motivos musicales.

No nos parece apropiado combinar estos resultados con los resultados del campo "soporte”,
puesto que la escultura predomina absolutamente en los exteriores de los edificios, pero no en los
interiores, con lo que correriamos el riesgo de comparar magnitudes no homogéneas.

En cuanto a los 244 items procedentes de retablos, que por si solos suponen una seccién con
caracter propio dentro de nuestra coleccién, dejamos aparte 1 ubicacién desconocida y 5 piezas
separadas para establecer las "zonas" de los retablos en las que se ubican los temas musicales. En

primer lugar, hemos considerado una parte central de los retablos, con sus calles y pisos, entrecalles y
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sagrario, una zona que hemos denominado "periférica”, con el atico y el banco y sotobanco, en su caso,
y finalmente, el guardapolvos o polsera. Los resultados, como parece comprensible, dan la mayor
cantidad de casos en la parte central del retablo; nos parece significativo, sin embargo, que haya hasta
67 casos en la zona que hemos denominado "periférica”, y 19 en el guardapolvos, donde la tematica

figurativa pareceria pasar mas desapercibida.

Parte central 148

Zona periférica | 67

Guardapolvos |19

Guardapolvo
s
8,12%

Zona
periférica
28,63%
—~_Parte central
63,25%

El detalle de este conjunto de datos se precisa como sigue:

114

OcCalles
B Entrecalles O Atico BBanco y sotobanco

0O Sagrario

Nos parece significativo también que estas ubicaciones en los retablos no muestran ninguna
preferencia por el lado derecho o el izquierdo: los temas musicales no parecen estar ligados a ningun
simbolismo de lateralizacion espacial, pues.

En resumen, en el territorio estudiado parece evidente que la iconografia musical es un asunto
ligado al mundo religioso y cultural, por lo que la imagen de la misica que obtendremos de esta
iconografia vendra siempre tamizada por la vision y opinién del estamento clerical sobre ella. Si se deja
aparte el arte del retablo, la iconografia musical se encontrara preferentemente en el exterior de los

edificios religiosos, y sobre todo en portadas, pero si se consideran los retablos, esta situacidon se
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invierte, ya que los retablos concentran una gran cantidad de elementos musicales. Pero puesto que la
cronologia de los retablos se concentra en el siglo XVI, estos resultados se limitan al tiempo histérico
correspondiente. En el interior de los edificios, las ubicaciones méas frecuentes para la iconografia
musical son, casi en la mitad de los casos, los elementos arquitecténicos basicos para la fabrica del
edificio: muros de las naves y bdOvedas para su cobertura; el resto se encuentra en subdependencias
interiores tales como sacristias, coros, y finalmente, y en mucha menor cantidad, elementos
independientes tales como pulpitos.

A continuacion, podriamos preguntarnos: ¢existe alguna diferencia entre los temas musicales que
aparecen representados en los exteriores de las edificaciones religiosas y los que aparecen en sus
interiores? ¢y entre los que aparecen en un elemento u otro de esos edificios? ¢aparecen los mismos
temas en las bévedas que en canecillos o portadas? Estas preguntas tratan de determinar la pertinencia
del campo "ubicacién" que cuestionabamos en la primera parte de este capitulo, més all4 de su utilidad
evidente para la mera localizacion de las piezas, y el grado de detalle en el que esa ubicacion podria ser
significativa segun los tres niveles de jerarquizacién que hemos establecido. Para responderlas,
dejaremos aparte el caso tan localizado cronoldgicamente, y tan particular y cuantitativamente
desproporcionado de los retablos.

En el primer nivel, por ejemplo, que separa las ubicaciones de caracter religioso de las profanas,
es evidente que existe un efecto inmediato sobre la temética de nuestras piezas, aunque de forma muy
grosera. Es decir, dada una ubicacion profana, tendremos muchas mas probabilidades de que el tema
iconografico esté ligado a una escena heraldica que no a una de, por ejemplo, cualquier escena del ciclo
mariano. Con todo, esta separacion no es radical, como lo demuestran los dos items de tematica
heraldica procedentes del Convento de San Francisco, en Zarautz (fichas 608 y 609), o los numerosos
temas de caracter no directamente religioso en edificaciones religiosas, como son cacerias, banquetes,
danzas, etc.

En lo que se refiere a la ubicacidon en nuestro segundo nivel de jerarquizacién, aqui si creemos
encontrar resultados significativos (aunque la pequefia dimension de la muestra en algunos temas
iconograficos no permita convertir en definitivamente concluyentes nuestras observaciones).
Efectivamente, hay temas iconogréaficos que aparecen sélo en exteriores, otros que aparecen soélo en
interiores, y otros que aparecen sélo en retablos. Existe luego un cierto margen para temas que pueden
aparecer en cualquiera de estas ubicaciones, aunque con preferencia para una sola de ellas, y existen
por fin temas que pueden aparecer en cualquiera de las tres posibles ubicaciones de este nivel.

Presentamos estos resultados de manera esquematica aqui abajo®:

Escenas que aparecen sélo en una Escenas que aparecen Escenas que
ubicacioén preferentemente en una ubicacién | aparecen en
Exterior Interior Exterior Interior cualquier
e . Retablos g e Retablos aquie
edificios edificios edificios edificios ubicacion
Ancianos del | Alegoria de La | Alegoria de La JAngeles Virgen | Anunciacion | z P
- i A Angel musico
Apocalipsis | Fortuna Musica musicos con el a los

33 -No incluimos en el calculo las escenas que no ha sido posible identificar.

34 -Denominamos "Angeles musicos" a las escenas en que varios angeles realizan alguna accién musical colectivamente, pero sin estar
asociados a ninguna otra escena (como podria ser un Cristo en majestad o una Coronacion de la Virgen).
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tentaciones

Nifio pastores
Arbol de Alegoria de La | Alegoria de Las jCoronacion Camino del |} Anunciacion a
Jesé Lujuria Virtudes de la Virgen Calvario Maria*
Anuncio del . L
. . . . Maria Asuncién de
Asno musico | mensaje Calvario Cortejo* .
- Lactans® Maria
evangélico
Coronacion de
Ciclo Banquete la Virgen y la Juglaria Rey David Caceria®
mariano Santisima
Trinidad
Cordero 0 Danza . Escena
- Bélica L San Agustin Y
mistico fantastica fantastica
Cristo en Bodas de Gozos de la .
. , : c San Gregorio | Grutescos*
majestad Cana Virgen Maria
Heraldica Galante Prendlrplento san Juicio final*
de Jesus Jerénimo
Milagros no | Genealogia de Presentacion de
miagr : 9 Jesus en el Musico
identificados | Cristo
Templo
Musicos qu!es Resurrgccmn San Ambrosio®
musicos de Jesus
- San Ambrosio y San Antonio
Natividad Padre eterno San Gregorio Abad®
Pgst_or Resurreccion San Andrés San Miguel*
musico de los muertos
San Antonio
Trinidad San Cristébal | Abad, Santa Cecilia®

San Felipe
Neri

San Bartolomé

San Jorge

San Pedro

Santa Agueda

Santa Barbara

Santiago

Traslado del
arca de la
alianza a
Jerusalén

Visitacion

Este cuadro refleja muy bien la relaciéon existente entre tema iconografico-musical y ubicacion.

Vemos asi como el extendido tema de los "angeles musicos" puede aparecer en cualquier ubicacion

35 -Denominamos "Angel misico" a las escenas en las que aparece un angel aislado realizando alguna accién musical sin que parezca
mantener ninguna relacién con otros temas.

36 -Aparece tanto en exteriores como en interiores, pero apenas en retablos

37 -No aparece en retablos.

38 -No aparece nunca en exteriores.
39 -Aparece tanto en exteriores como en interiores, pero no en retablos.
40 Aparece tanto en interiores como en retablos, pero no en exteriores.

41 -Aparece tanto en interiores como en retablos, pero apenas en exteriores.
42 -Aparece tanto en interiores como en retablos, pero apenas en exteriores.
43 Aparece tanto en interiores como en retablos, pero apenas en exteriores.

44 -Aparece tanto en retablos como en exteriores, pero no en interiores.

45 -Aparece tanto en exteriores como en interiores, pero no en retablos.

473




mientras que el més restringido de los "ancianos del Apocalipsis" se limita a los exteriores de las
edificaciones religiosas. Mas clara aun es la profusion de determinados personajes del Santoral
exclusivamente en el arte retablistico, con Santiago o San Andrés, por ejemplo, con esa exclusiva
ubicacion, o con una predominante ubicacion en él, como los "Padres y Doctores de la Iglesia™: San
Agustin, San Gregorio o San Jer6nimo, que formaron parte del programa teoldgico de la época en que el
retablo brillaba por su omnipresencia y suntuosidad hasta en las mas humildes o alejadas iglesias (por
esta razon nos explicamos también que las imagenes de "San Ambrosio" y de "San Antonio Abad" no
aparezcan nunca en exteriores). Otras escenas musicales propias de la piedad sentimental hacia la que
tendié la Contrarreforma muestran también su vinculacion exclusiva con su ubicacion en los retablos:
"Gozos de la Virgen" y "Presentacion de JesuUs en el Templo”, por ejemplo. Los temas de "grutescos"”,
que aparecen en retablos e interiores, pero nunca en exteriores, parecen también claramente
relacionados con su ubicacidn, como parece bastante l6gico dada su cronologia y sobre todo, su
delicadeza de confeccién, que no se presta bien a trabajarse en piedra pero si en revestimientos
interiores.

Con todo, hay algunos casos insélitos, que atribuimos a la parquedad de la muestra. Resulta
extrafio, por ejemplo, que la escena del "Calvario" solamente aparezca en retablos o la del "Padre
eterno" exclusivamente en interiores, y que la escena del "Juicio final" no aparezca nunca en exteriores.
En retablos se encuentran ausentes los temas de la "Anunciacion a Maria", "Santa Cecilia", y "Caceria" y
"Cortejo" (estos dos ultimos serian més faciles de explicar que los dos primeros). Pero a pesar de estos
casos insdlitos, concluimos que el campo "ubicacion" muestra ser muy influyente en la configuracién
general de la coleccion, afectando a no solo al estado de conservacién de las piezas sino también a su
tematica.

Finalmente, en cuanto a nuestro tercer nivel de jerarquizacion, la muestra resulta claramente
insuficiente como para arrojar conclusiones generales; por ejemplo, el tema iconografico del "asno
musico" se encuentra asociado a la ubicacién de tercer nivel "canecillo”, pero no hay mas casos de
"asno musico" como para permitirnos generalizar, aunque por nuestro conocimiento general del arte de
la época nos parezca bastante plausible la asociacién entre ese tema y esa ubicacion (ficha 592); lo
mismo sucede con otros temas que aparecen una 0 pocas veces, como el "arbol de Jesé", "monjes
musicos" y otros. Los resultados que obtenemos cuando encontramos alguna coincidencia significativa
son demasiados obvios, por otro lado: el tema iconografico de los "ancianos del Apocalipsis" siempre
aparece en portadas, los temas de la "Asuncion de Maria" o "Coronacion de Maria" ocupan siempre
ubicaciones centrales, tanto en retablos como en portadas arquitectonicas, los "ciclos marianos"
complejos sélo aparecen en portadas, los temas del "angel musico" o los "angeles musicos" son ubicuos
en cualquiera de nuestras ubicaciones de tercer nivel, etc.

Por lo tanto, concluimos que, en la escala de nuestra investigacién, al menos, el nivel de
jerarquizacion de las ubicaciones que parece resultar mas determinante es el segundo: podremos asi
saber que el tema musical de, por ejemplo, "San Agustin" (con la campana en la maqueta de su templo
simbdlico) o el de "San Antonio Abad" (con el cencerro colgando de su cerdito), apareceran con

profusion en retablos, pero no podremos aventurar en qué posicion del retablo se encontraran.
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Las representaciones musicales localizadas se encuentran algunas veces formando parte de
colecciones museisticas, en muchos casos expuestas al publico y en otros, por falta de espacio, se
conservan en los fondos o almacenes de dichos museos. Sin embargo, la mayor parte de dichas
representaciones se encuentra en edificios religiosos, tanto en el interior como en el exterior de los

templos; en algunos casos se hallan en elementos religiosos exentos.

Elementos
- religiosos
Exterior de g
dificios exentos
edm 1%
religiosos
34%

Interior de
edificios
religiosos
65%

En un porcentaje muy inferior con respecto a las ubicaciones anteriores, se hallan algunos
especimenes en edificaciones civiles. En el gréfico adjunto se puede observar cuales son estos casos,

asi como su porcentaje.

Edificios
civiles
11%

Edificios
religiosos
80%

475



A pesar de la gran variedad de ubicaciones en que se encuentran, un gran ndmero de piezas
aparece en retablos, generalmente de los siglos XV y XVI. El resto se halla repartido entre los distintos
fondos de las colecciones museisticas, asi como en las portadas de los templos. Un porcentaje
significativo de referencias musicales, y que mereceria un estudio pormenorizado, se localiza formando
parte de los timbres de algunos escudos heraldicos que se encuentran en las fachadas de edificios
civiles. El resto, hasta alcanzar el total se encuentra en lugares tales como la béveda de los templos
(generalmente en las claves), en pinaculos, sepulcros, aleros, arquivoltas, sagrarios, cornisas, Coros,
frisos, y un largo etc. Para facilitar su situacion exacta se distingue entre los que se encuentran formando
parte de los elementos arquitectonicos de las edificaciones religiosas, y los que se encuentran en
elementos mobiliarios o asimilados, como en el caso de los sepulcros.

Presentamos en primer lugar las ubicaciones en elementos arquitecténicos de edificios religiosos:

Capilla
1,8%

Sacristia
4,0%

Boveda
49,3%

Crucero
7,0%

Pila
1,8%

Presbhiterio

18% Baptisterio

5,0%

Como podemos ver, el mayor nUmero de representaciones musicales localizadas en el interior de
los edificios religiosos formando parte de su fabrica se halla en la béveda, fundamentalmente en las
claves, y en el coro, normalmente en relieves en piedra en su parte frontal. Pero en el interior de los
templos, el lugar en el que se asientan las imagenes musicales es, realmente, en los elementos
mobiliarios, y, en concreto, en el retablo mayor o retablos situados en las distintas capillas alojadas en
los laterales de la o las naves del templo. En estos espacios se encuentran hasta un total de 251

representaciones de tematica musical.
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Pulpito
2,0%

Triptico
3,0%

Retablo
93,2%

Interior de edificios religiosos. Elementos mobiliarios y asimilados

En el exterior de los templos, el elemento arquitectonico en el que se localiza el mayor porcentaje
de representaciones musicales es la portada. Efectivamente, con un total de 131 especimenes, las
portadas se presentan en la C.A.P.V. como el lugar por excelencia de la musica, ya que ellas solas
suponen el 80 % de los elementos arquitectdnicos exteriores con este tipo de imagenes. Este dato
resulta congruente con algunas especificidades histéricas del territorio observado, como la escasa y
tardia presencia de clero contemplativo o la cronologia artistica. El bajo porcentaje de imagenes
conservadas en claustros, por ejemplo, se explica precisamente por el poco desarrollo de la arquitectura
monacal en este territorio. Asi, las portadas configuran un espacio de acogida a los fieles en el que la

musica parece ser el elemento sensorial mas destacado.

Friso Pinaculo
Cornisa 1% 1,2% s
3%

Pértico
1%

Ventanal
2%

Alero
| 1,2%

Claustro
1%

Arco
9%

Portada
80%
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Finalmente, hay que sefialar aguellas representaciones que se encuentran ubicadas en elementos
escultdricos religiosos exentos, como es el caso de las cruces, en las cuales se han localizado un total
de cuatro representaciones de tematica musical, lo que supone algo menos del uno por ciento del total.

Estos resultados estan relacionados directamente con la evolucién de las formas artisticas: el
predominio de imagenes con contenido musical en retablos esta ligado claramente a una cronologia que
concentra en los siglos XV y XVI el desarrollo de ese elemento mobiliario de los templos de la época. Por

la misma razon, los temas iconograficos también guardan relacion con la ubicacién de las imagenes.

2.5. Motivos musicales

Después de situar el conjunto de nuestras imagenes, y siguiendo la estructura de nuestra ficha
catalogréafica tal y como se mostraba en el capitulo 1.3, pasamos a una segunda seccién en la que
tratamos sobre los motivos musicales, y particularmente, sobre los instrumentos musicales que aparecen
en cada una de ellas. Esto se debe a que los instrumentos musicales son los que encarnan la presencia
de la musica en la iconografia musical en proporciones abrumadoras. En concreto, en nuestra coleccion,

estas proporciones son las siguientes:

Motivos musicales

Notacion
musical canto

Posibles (16% 2 35%
instrumentos |

2,03%

Instrumentos
musicales
95,46%
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Cantidad
Motivo musical de
ocurrencias

Instrumentos musicales 610
Posibles instrumentos 13
Notacién musical 1
Canto 15

Total 639

Esta circunstancia se da también cuando se consideran los motivos musicales que figuran en un

determinado intervalo de tiempo (que, en nuestro caso, hemos establecido en "siglos", debido a la

imposibilidad de obtener dataciones suficientemente precisas para nuestros items). Podemos verlo en el

siguiente grafico, en el que se desglosan cronolégicamente los datos indicados en el grafico anterior:

Distribucion cronoldgica de los motivos
musicales
100% *:. || =4 1El 1=10
90% - 2 7 |
80% | || OCanto
70% +— —
60% || [ O Notacién musical
50% —+— 46 107 56 393 | B Posibles
8 instrumentos
40% +— —
O Instrumentos

30% +— | musicales
20% +— —
10% +— —

0%

S S N
SARC S
.Q\o Y © .Q)\o O
Instrumentos Posibles Notaciéon
. . . Canto
musicales |instrumentos| musical

Siglo XIlI 8 1 0 0

Siglo XIllI 46 2 0 0

Siglo XIV 107 2 0 4

Siglo XV 56 1 0 1

Siglo XVI 393 7 1 10
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Méas en detalle, esta distribucion es como sigue:

Distribucién cronoloégica
de los motivos musicales

100% - 4 T 10 1T
B = =

oo | N A — A —

80% 2 32 [ | |® Notacién

70% 23 || |OVoz

60% 23 184 B Posible instrumento

0 [ | |@1. no identificados
50% — |B|. fantasticos
40% [ 0O Aeréfonos
5 58 - -9 O Cordéfonos
30% ——{ |B Membranéfonos
20% 16 | o isonos
2
10% - | o |—
m [ [
0%
S S S
S
.Q\o S © .Q\o O
> & R & )
Idi6- Membra- Cord6- |Aer6- Instr. I?jgﬁt?_o Tr?stlrbule oz Nota-
fonos| noéfonos fonos [fonos| fantasticos . ciéon
ficados mento

Siglo Xl 0 0 6 2 0 0 1 0 0
Siglo Xl 0 4 16 23 0 3 2 0 0
Siglo XIV | 10 3 58 32 2 2 2 4 0
Siglo XV 7 2 21 23 1 2 1 1 0
Siglo XVI 68 31 79 184 22 9 7 10 1

En todos los intervalos cronoldgicos estudiados, el tema musical por abrumadora proporcion es el

instrumento. Es por esta razdn por la que esta seccién de nuestro trabajo dedica una amplia atencién a

los instrumentos musicales. Adema4s, estos objetos sonoros son también los que mas comunmente se

asocian con la iconografia musical aunque, como es bien sabido, esta disciplina no se limite solamente a

ellos. El caso es que la presencia 0 no de instrumentos musicales ha resultado ser con mayor frecuencia

el factor decisivo que nos ha llevado a incluir o excluir una determinada imagen en nuestra coleccion. La

presencia de otros elementos musicales no instrumentales, como por ejemplo, la voz cantada, la

notacion musical, la ilustracién de temas tedricos (con el caso muy concreto de la representacion grafica

del ethos de los modos musicales en los capiteles de Cluny como motivo mas conocido®), o el retrato de

personalidades musicales histéricas, también podrian haber cumplido esa misma funcién, pero en

nuestro caso, y a lo largo de nuestro trabajo, estas posibilidades se han revelado insignificantes o

algunas de ellas incluso inexistentes.

46 -Meyer-Baer, Kathi, "The Eight Gregorian Modes on the Cluny Capitals”, Art Bulletin, 34, (1952), p. 86.
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Como esta situacion se produce también en otras colecciones, los instrumentos musicales han
llegado a constituir dentro de la iconografia musical un tema de estudio en si mismo, para el que existe
ya un abundante material bibliografico de soporte, teorias, sistemas de clasificacién, herramientas
informaticas ad hoc y muchos repertorios en condiciones de estudio. Por esta razén, pasaremos

inmediatamente a estudiar el mundo de instrumentos musicales que se dibuja en nuestra coleccién.

2.5.1. Tipologia de los instrumentos musicales catalogados

Ciertamente, el primer y mas evidente elemento de andlisis sobre la parte directamente sonora de
las imagenes es el que se refiere a su aspecto organologico. La lectura inicial de la fuente iconogréfica,
por tanto, atendera inevitablemente primero a las consideraciones meramente objetuales y materiales del
objeto sonoro, es decir, las relacionadas con su identificacién y morfologia.

La identificacion de los instrumentos representados conduce seguidamente a su clasificacion
organoldgica. De ella se puede constatar que en nuestro catalogo, independientemente de la escena en
que aparezcan, del medio empleado, y de su ubicacién, asi como de la datacion de la obra representada,
y dejando a un lado los 15 casos de imagenes musicales cantadas, y el Unico caso en que el tema
musical es una partitura, se da una notable profusién del grupo de los aeréfonos, con cerca de la mitad
del total de ejemplares (264 de 623). Dicho de otro modo: por cada aer6fono catalogado encontraremos
sélo 2,36 instrumentos de todos los demas tipos juntos a la vez.

A los aerdéfonos les sigue en cantidad el grupo de los cordéfonos, que suponen algo mas de la
cuarta parte (180 de 623). El resto, algo mas de la otra cuarta parte restante, se reparte entre
membranofonos (40), idiéfonos (85), y un heterogéneo grupo de instrumentos de dificil adscripcion bien

por tratarse de ejemplares imaginarios, mal reproducidos o, simplemente, de dudosa categorizacion.
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Tipologia
de los instrumentos musicales

Posible instrumento
2,09%

No identificados
2,57% Idi6fonos

13,64%

Fantasticos

4,01%
Membranéfonos
6,42%
Aeréfonos
42,38%
Cordoéfonos
28,89%

Cantidad
Grupo de
ejemplares

Aeréfonos 264
Cordoéfonos 180
Idi6fonos 85
Membranéfonos 40
Fantasticos 25
Instr. no identificados 16
Posible instrumento 13

Total 623

Esta distribucion de los tipos de instrumentos presentes en el catadlogo resulta altamente
significativa, toda vez que los idi6fonos son, sin duda, el grupo mas abundante, tanto en variedad como
en cantidad, en toda la cultura musical occidental y desde luego, en el universo sonoro mundial. Habria
sido l6gico esperar, por tanto, que nuestra clasificacion les hiciera aparecer con la mayor frecuencia de
todos los grupos. Esto nos hara preguntarnos, una vez mas, por la relacion que la iconografia musical
puede tener respecto a la realidad histérica, por las posibles especificidades de la vida musical vasca, o

por las caracteristicas particulares de nuestra coleccion.
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Podemos presentir ya que esta "anomalia” tiene que ver, como se mostrard méas adelante, con la
tematica tratada mayoritariamente en los ejemplares localizados, la cual se debe, a su vez, a la funcién u
origen primordialmente religioso de éstos. De aqui que avancemos hipotéticamente en este momento
una de nuestras conclusiones, que serd la falta de correspondencia entre las tipologias organolégicas
que encontramos Y la realidad sonora histérica (en este caso, de la sociedad medieval o renacentista
vascas). Esta falta de correspondencia afectard también, como veremos, a cada uno de los
instrumentos, y no solo a las grandes categorias clasificatorias.

Pero antes nos preguntaremos cOmo se reparten esas grandes tipologias instrumentales que nos
sirven para clasificar nuestros items: ¢Los instrumentos de un grupo corresponden a pocos tipos
repetidos muchas veces, o bien a muchos instrumentos diferentes que se repiten escasamente? ¢Hay
instrumentos que destacan por su ocurrencia mas frecuente, o todos ellos aparecen en proporciones
similares? ¢ Cuénta homogeneidad visual puede observarse dentro de cada tipo instrumental? Es lo que
veremos a continuacion, pasando gradualmente de la escala de los cuatro grandes grupos de la

clasificacion de Hornbostel y Sachs a la escala del instrumento en si.

2.5.1.1. Variedad de los tipos de instrumentos

La tipologia de las representaciones de instrumentos musicales de esta coleccion presenta, a
primera vista, una buena variedad, tal y como se puede apreciar en el siguiente cuadro, que rinde cuenta
de los 60 términos utilizados para denominar cada tipo organolégico reconocible en la clasificacion H. S.
y en su adaptacion para uso iconografico realizada por T. Ford. A esos 60 términos se afiade uno mas,
que corresponde a los instrumentos "fantasticos", muy frecuentes en determinadas épocas. Ademas,
figuran todavia dos términos mas, que utilizamos a modo de precaucién, para aquellos casos en que no
nos ha sido posible identificar el tipo instrumental del que se trataba, o para los que ni siquiera podiamos
asegurar con una certeza absoluta que se tratara de un tipo instrumental. En total, pues, utilizamos 62
términos para clasificar los 623 ejemplares que consideramos que representan o pueden representar

instrumentos musicales.

483



Arpa angular..........ccocveeeeinieeeeniinen. 1 Lald. ..o 31
Arpa enmarcada.........cccceeveuveeeennnnen. 2 Lira, arte post - CI&SiCO .........cccueeneee. 32
Arpa medieval...........ccccvveeeeeenninne, 3 [V/F= o [o] - NS 33
Arpa-salterio .........ccccoeecvvveeeeeeeeinnnnn, 4 [V/[o] g oToTo] (o [[o I 34
Bombarda........cccocoeiiiiiiiieiiiee 5 Olifante ......coevvivieeiiiee e 35
Campana de mano Organo portativo.............c.ccveeeeeeenennns 36
(golpeada con badajo)................. 6 Organo POSItiVO .......ccceveeveveieeereenennn 37
Campana de mano0..........cc.cccvvvveennn. 7 Pandereta..........ccccvvveeeeeiiiiciiiieeen, 38
Campana enyugada.............cceeennnee. 8 Pifano ..o, 39
Campana suspendida Rabel ..o 40
(golpeada con badajo)................. 9 Salterio ...cuvveeiiieeeee e 41
Campana suspendida ...........c.c....... 10 Serpentin ........ccccvviieeiiiiiiee e 42
Campanas de mano Shofar ... 43
(golpeadas con badajo)............... 11 Tambor de cuerdas ........ccccccceveunneee 44
Campanas montadas ....................... 12 Tamboril.......cccce 45
Caracola .......cccccvvevniniiiiiiiis 13 Timbal - europeo .........cccccevvvevevenen. 46
Chirimia .....ccveeeiiiice e, 14 Trompa, CUNVa .........ccccvvveeeeeee e 47
(©4] (o] - N 15 Tromparecta...cccccceveccvvieeeeeee e, 48
Clavicordio.........cccvuvereeeneeniniiiiinnnnnnns 16 Trompa, enrollada ............cccceeevee. 49
COorMeta.....ocevveeeiiiiiiieee e 17 Trompeta bastarda ............cccceeevneee. 50
COMMEtO ....veeeieeiiiiiee e 18 Trompeta enrollada ............c.cccoueeee. 51
Crotalo .....cooeviieieeiieeee e 19 Trompeta recta........ccccvveeeveeeiiiinnnen, 52
Cuerno, animal .........ccooevvvvieeieeeeennnnn, 20 Trompeta, en forma de "S"............... 53
Dulcemelos........coccoeveiniieieiiiieeee, 21 Trompeta, ligeramente curvada ....... 54
Espineta.......ccccceviieiiiiiiiecieee 22 Vihuela......coooiii 55
Flauta de tres agujeros..................... 23 Viola de gamba.......ccccccceevvvevnnnnnnnn. 56
Flauta dulce - Renacimiento............. 24 Viola de rueda .........cccooevvvieeieeennnns 57
Flauta travesera........ccccccvvvvveeeeennnnne. 25 Viola medieval y renacentista........... 58
(CF 1| - WP 26 VIOIN .o 59
GUItAITA. ...eveeeieeeee e 27 Instrumento fantastico ...................... 60
Guitarra, medieval .............occvvveeeen. 28 Posible instrumento............ccceveeee.n. 61
Instrumento de viento Instrumento no identificado .............. 62
insuflado por un extremo............. 29
Instrumento de viento
insuflado por un extremo, doble..30

Como ya se indico en el apartado 1.3., para denominar los tipos de instrumentos representados en
la colecciéon empleamos los términos castellanos que establecimos previamente en un trabajo anterior de
caracter lexicografico, debido a las dificultades que suponia trabajar con un repertorio Iéxico no unificado,
y en el que se mezclaban términos literarios de la época, términos del vocabulario técnico de origen
organologico, términos tradicionales, términos de uso actual de mausicos practicos, y términos
trasladados directamente de otros idiomas con mayor o menor fortuna®. A pesar de ello, la practica
catalogréafica nos ha llevado a considerar la adopcidn de algunos términos mas, pues hemos encontrado
tipos de instrumentos que, si bien tenian cabida en las categorias previstas, presentaban también
suficientes rasgos como para constituir tipos especificos por si mismos. En este caso se encuentran los

instrumentos denominados como 'posible instrumento’ o ‘instrumento no identificado’, por ejemplo.

47 -Ford, Terence, Lista de instrumentos de musica occidentales. Anotada desde un punto de vista iconografico, traduccion y adaptacion
de Koldo Rios Alvaro, Cuadernos de Documentacion Musical, AEDOM, Madrid, 1999.
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La lista completa de términos, segun la bibliografia mencionada, contiene 247 unidades. Por lo
tanto, con sus 62 términos, nuestra coleccidon recoge casi una cuarta parte de las posibilidades
existentes. Teniendo en cuenta ademas que muchas de esas posibilidades se refieren bien a
instrumentos exoticos, o bien a instrumentos mas antiguos o0 mas modernos que los que estudiamos,
concluimos que la variedad de este repertorio iconografico le confiere un cierto caracter enciclopédico
por su amplitud (ya que no por su cantidad absoluta de items). Efectivamente, lo habitual es que los
términos disponibles para catalogar instrumentos musicales que no aparecen en nuestra coleccién
caigan en alguno de los tres casos mencionados. A modo de ejemplo, y sin animo de exhaustividad,

podemos comprobar los "instrumentos ausentes” en el grupo de idi6fonos:

"Triangulo’
‘Celesta’
'‘Glockenspiel’
'Xil6fono' ‘Kroupalon' ‘Campanas tubulares'
‘Gongs, conjunto de' 'Scabellum’ '‘Caja de musica’'
'Mariposa china’ '‘Crotala’ 'Violin armonico’
'‘Maraca' '‘Cymbala’ o'Nagelclavier'
'Sanza’ 'Sistrum’ '‘Arménica’

"Vasos musicales'
'‘Aeolsklavier'

'Piano chanteur

) Su época documentada no Su aparicién excede el limite
Habituales en otras areas
. alcanza el limite inferior de la cronoldégico superior de la
geograficas y .
coleccién coleccién

Los idi6fonos que, por su &mbito geografico y su cronologia podian haber figurado en la coleccién,
pero que se hallan ausentes de ella, son los siguientes: 'Claves’, 'Cymbalum’, 'Cascabeles o0 sonajas’,
'‘Carraca’, y 'Guimbarda europea'. Dentro del marco cronolégico estudiado, las representaciones
iconograficas de estos instrumentos son también escasas, por lo que concluimos que la tipologia
instrumental recogida a lo largo de nuestra catalogacion es representativa del universo visual propio de
la época y la zona estudiadas. Variedad y representatividad, por lo tanto, nos parecen dos calificativos
gue pueden describir a grandes trazos la esencia de esta coleccion.

La variedad de tipos instrumentales realmente presentes en nuestra coleccion, por otro lado,
sugiere la conveniencia de establecer un coeficiente objetivo que pueda medirla y formalizarla.
Definiremos este coeficiente de "variabilidad tipolégica de instrumentos" como la relaciéon porcentual
entre el total de tipos de instrumento presentes, y el total de tipos posibles. Aunque este concepto y
estas cifras por si solas no tendran ninguna operatividad en nuestro trabajo, mas alla de delimitar
matematicamente uno de sus aspectos, si seran utiles en el momento en que se realicen otros trabajos

similares en otras areas o cronologias, ya que permitira establecer comparaciones sobre una base
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comun. En nuestro caso, ese coeficiente de variabilidad tipologica de instrumentos sera de 25,51,
resultado de dividir los 63 tipos que nos aparecen por los 247 nombres posibles segln la literatura
utilizada, todo ello multiplicado por 100. Hemos optado por esta operacion a pesar de que nos ha sido
necesario afiadir algunos nombres de tipo de instrumento (como 'Posible instrumento’, 'Instrumento no
identificado’) para mantener una cifra de referencia constante y documentable en la bibliografia
publicada. Somos conscientes, de todas formas, de que aunque este coeficiente sigue siendo un medio
adecuado para describir la cantidad de instrumentos diferentes al alcance visual de sus espectadores,
exigira algunas correcciones segun se utilicen diferentes listas de nombres de instrumento o aparezcan
imagenes que, hipotéticamente, pudieran requerir el uso de nuevos nombres.

En cualquier caso, esos 63 tipos instrumentales presentes en la coleccion a través de su
representacion iconografica no aparecen todos en ella con la misma frecuencia. Ordenados segln su

cantidad de ocurrencias, ofrecen el siguiente panorama:

Trompa, CUIVa ........cvvevieeeieieeiiiinnnennn 96 Campanade mano.............ccceeee.... 4
Campana enyugada...............cceennn. 42 Corneta......oeuvvceiiniiiie s 4
Arpa enmarcada.........cccoeeevniiereennnne 39 Organo positivo ...........ccccceeeevennee. 4
Tamboril.....coeeiiiiiiiieiee 31 Trompeta, enrollada .........cccccceeeneee 4
Trompeta, recta........ccocccvvveeereeennnnns 31 Trompeta, ligeramente curvada ....... 4
Instrumento no identificado .............. 30 Vihuela........ooccoiii e 8
Viola medieval y renacentista........... 27 Citola .oeeeeec 3
Gaita ... 24 (TN r= 4 - PSRRI 3
Salterio ....oooeeeeeieie e, 22 Lira, arte post - Clasico .........ccceee...... 3
Lald.....ccvveeiiiiiee e 19 Pandereta..........cococeeevviieee e, 3
Campana suspendida Violade gamba................................. 3
(golpeada con badajo)................. 18 Violaderueda ...........cooeveeee. 3
Instrumento fantastico...................... 18 Campanas de mano
Guitarra, medieval ................ceeeeen. 14 (golpeadas con badajo)............... 2
Trompa recta ........ccceevvvvveveveieienenenen. 14 Campanas montadas .............ccueee.. 2
Chirimia ..., 12 Caracola .....ccccvveeeiiiiiiiee e 2
Rabel .....cccovveeiii e 12 (01 o) -1 [o T 2
Cuerno, animal .........cccccceveeeeriiinnneen. 10 Instrumento de viento
Campana de mano insuflado por un extremo, doble..2
(golpeada con badajo)................. 9 Pifano ... 2
Instrumento de viento Tambor de cuerdas ...........cccceeenneee 2
insuflado por un extremo............. 9 Arpaangular..........cccccceeieiininnn. 1
Mandora ...........eeeveveveeneernininieiein, 9 Arpa medieval..............cccceeel 1
Arpa-salterio .........ccccceeviiiiieeeieennnnns 6 Bombarda.........ccccoeeiiiiiiiiin 1
Campana suspendida.............ccuueeee. 6 Clavicordio ........coovieiiieieeeeeiiiien, 1
(0] 1 0111 (o 1 6 Dulcemelos.......ccccovvveeeeiiicciiiiieeeeen 1
Flauta de tres agujeros..................... 6 Espineta.......ccccevviieeeiniiieeeeeee, 1
Flauta dulce - Renacimiento............. 6 Flauta travesera.......cccccccoeecvvveeneeennn. 1
Organo portativo.............ccceeveveveenen.. 6 MOoNOCOrdio.......coocvveeeiiiiieeeiieee e, 1
Posible instrumento...........ccccvveeee.. 6 Olifante ....ccvvveeeeeeeeece e, 1
Timbal - europeo .......cccccevvcveeennnnn 6 Serpentin ..., 1
Trompa, enrollada ...........ccccceeeeeennee 6 Shofar ..., 1
Trompeta, en forma de "S".. VIOIN o 1
Trompeta bastarda ..........ccccccceeeennee 5

Como se puede comprobar facilmente, la recurrencia de cada uno de estos nombres de

instrumento es relativamente alta, escaseando los que aparecen en una sola ocasion (12 nombres, que
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en conjunto representan soélo el 1,93 % de todos los instrumentos catalogados. Por otro lado, algunos de
estos tipos de instrumento aparecen con una asiduidad que sobrepasa las proporciones del resto. Es el
caso de la 'Trompa, curva', que con 96 apariciones supone el 15,40 del total de instrumentos
catalogados.

Definiremos por tanto un nuevo coeficiente para objetivar la dispersion media de estos tipos de
instrumento, partiendo del tipo medio que se obtiene dividiendo el total de instrumentos catalogados
(623) por el total de tipos instrumentales a los que se adscriben (63). Ello arroja un resultado de 9,89
items/tipo instrumental, lo que, dicho de otro modo, significa que en esta coleccién aparecera un nuevo
tipo instrumental por cada 9,89 items catalogados.

Pero como no todos nuestros tipos instrumentales aparecen con la misma frecuencia, hemos de
establecer también la dispersion media de cada uno de ellos, o de los grupos mas significativos. Asi,
observaremos que los 17 tipos instrumentales que reaparecen con una frecuencia igual o superior a 10
veces comprenden 459 items del catalogo en total, mientras que los 46 tipos que aparecen en menos de
10 ocasiones suponen sélo 164 de los instrumentos catalogados. En el primer caso, la dispersion media
es de 27 items/tipo instrumental (es decir, que aparecera un tipo instrumental nuevo por cada 27
instrumentos catalogados), mientras que en el segundo es de 3,56 items/tipo instrumental (es decir, que
aparecera un tipo instrumental nuevo por cada 3,30 instrumentos catalogados). Por lo tanto,
concluiremos que la dispersién de los tipos instrumentales de esta coleccion, tomada en base a 10

reiteraciones, oscila entre 3,56 y 27, con una media de 9,42 items/tipo instrumental.

2.5.1.2. Caracteristicas generales de los grupos de instrumentos

Los sesenta y tres tipos de instrumentos catalogados se reparten de forma desigual en los cuatro
grandes grupos ya conocidos de la clasificacion de Hornbostel y Sachs y en los pequefios grupos
adicionales definidos precisamente por su imposibilidad de encajar en ella (‘instrumento fantastico’,
‘instrumento no identificado’ y ‘posible instrumento’). Dentro de cada grupo, el reparto es también
desigual, como se observard al analizar cada uno de los subgrupos correspondientes. El hecho de que
se den estas desigualdades en la cantidad de especimenes clasificados en uno y otro grupo de
instrumentos no es en si mismo significativo, ya que se da también en la escala universal, y en cualquier
otra escala que se escoja. Lo significativo sera la comprobacion de si esas desigualdades se
corresponden o no con algun otro elemento estructural de la coleccion (divisién geografica, cronoldgica,
politica, eclesiastica, etc.), o con las que se pudieran observar en otros marcos comparables: en otras
regiones europeas, en otras cronologias, o en otros ambitos cualesquiera, en el momento en que
dispongamos de datos homogéneos.

Por el momento, y sin realizar ninguna apreciacion interpretativa de caracter definitivo, lo que este
cuadro nos indica es que el paisaje sonoro del Pais Vasco medieval y altomoderno, tal y como lo dibuja
la iconografia conservada, estaba dominado por el sonido de trompas y campanas, y que el resto de
sonoridades tenian una presencia mas testimonial y anecdética aunque aportaban riqueza y variedad al
conjunto. Ademas, en ese paisaje destaca sorpresivamente el predominio de la trompa sobre las

campanas, aun pareciendo intuitivamente éstas al investigador no advertido mas simbdlicas y mas
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presentes que aquellas. Como veremos mas abajo, estos predominios cambian mucho segin la
cronologia observada.

Dado que la cantidad de 62 instrumentos presentes en la coleccidon hace dificil aprehender su
casuistica uno a uno y analizar sus razones y caracteristicas, pareceria ser mas interesante observar
primero su reparto en los términos mas amplios. Asi, encontramos la siguiente distribucién de

instrumentos catalogados:

Distribucion en grupos
de los instrumentos musicales catalogados

Idiéfonos

Posible instrumento 13.64%

0,96%

I. no identificados
4,82%

|. fantasticos
2,89%
Membrané6fonos
6,42%

Aero6fonos
42,38%
Cordéfonos
28,89%

gue deriva de los siguientes datos:

Cantidad
Grupo de
ocurrencias
Idi6fonos 85
Membranéfonos 40
Cordéfonos 180
Aerofonos 264
Fantasticos 18
No identificados 30
Posible instrumento 6
Total 623

Los idiofonos representados en esta coleccion pertenecen todos al grupo [111], es decir, a
idi6fonos que producen el sonido al ser golpeados (por percusién o por entrechoque); no hemos
encontrado idiéfonos pulsados, ni frotados, ni insuflados ni otros tipos posibles. Esto tiene su ldgica, ya
que la mayoria de los idiéfonos no golpeados se dan mas bien en otras culturas o en otras cronologias, o
en areas geograficas muy distantes de la nuestra. El Gnico caso de idiéfono no golpeado que podria

quizas haber aparecido es la 'guimbarda europea’' [121], de la que por otro lado tampoco nos constan
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referencias a su presencia en el Pais Vasco por otros medios de documentacién y que, por su "humildad
social" no llegaria a merecer su inclusién en los medios artisticos de caracter visual.

Esto no pone en duda que en el Pais Vasco, como en otro lugares, se hiciera musica con objetos
cotidianos sin tension que podian ser golpeados, rascados o incluso pulsados o friccionados para
producir sonidos: este tipo de instrumento se conoce en los medios folkléricos, y es presumible que esta
presencia se remonte a épocas anteriores. Pero la iconografia, en todo caso, no lo convirtié en tema
digno de representacion visual. Esto nos indica que la seleccién de temas musicales realizada por los
creadores de las imagenes responde a una determinada vision del mundo y de la posicion de la musica
en él, y no a la voluntad de reflejar el universo sonoro contemporaneo.

La distribucion de los idi6fonos catalogados en subgrupos modaliza el interés de la imagen
medieval y altomoderna por estos instrumentos, puesto que, de los 85 casos recogidos, 83 corresponden
a uno u otro tipo de campana, y solamente 2 items escapan a esta tipologia (‘crotalos' [111.14]). Es
decir, los dos subtipos de idiéfono corresponden también a dos tipologias genéricas de instrumentos,
que generan las siguientes parejas:

percusién-campanas
entrechoque-crétalos

En cuanto a los membranéfonos, los 40 que hemos catalogado pertenecen también a un solo
subgrupo, el [211]; es decir, se trata de membranéfonos percutidos. Ciertamente, son los
membrandfonos méas comunes y conocidos, aunque en un principio considerabamos verosimil también
que hubiera aparecido algun ejemplar de membranéfono frotado como la zambomba. Sin embargo, esta
posibilidad hipotética no se ha confirmado.

En cuanto a los cord6fonos, su cantidad y su adscripcién a diferentes subgrupos aconseja

presentarlos separadamente. Encontramos asi la siguiente distribucion:

Distribucién cord6fonos catalogados

Citaras de tabla con
resonador
15,56%

Laldes
58,33%

Arpas
26,11%
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por extrapolacion respecto a regiones vecinas. Asi, parece légica la ausencia de citaras de tabla sin
resonador u otras formas de citara, como también lo es la casi total carencia de ejemplares de liras en
una regién en la que no existe iconografia resefiable ligada al llamado "Renacimiento carolingio" ni
consta por otras vias el uso de esos instrumentos (con todo, alguno de los instrumentos que hemos
catalogado como instrumento fantastico' podria quizds corresponder a ejemplares de liras de inspiracién
clasica defectuosamente reproducidos, como por ejemplo, en el caso del numero 215 del catélogo). Por
otro lado, la elevada proporcion de ejemplares del grupo de los laudes, tanto pulsados como frotados,
corresponde a su amplia utilizacion en toda clase de actos publicos y privados, oficiales o religiosos,

confirmada también por las fuentes literarias. Con todo, no logran superar al subgrupo de las trompetas o

Cantidad
Subgrupo de
ocurrencias

Laudes [321] 105

Arpas [322] 47

Citaras de tabla con resonador [314] 28

Total 180

Nos parece un resultado bastante congruente con lo que sabemos por medio de otras fuentes y

instrumentos de boquilla [423].
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Por ultimo, entre los aeréfonos, la distribucién es la siguiente:

Distribucion aer6fonos
catalogados

Instr. de
viento
genéricos
4,17%

Flautas
9,47%

Instr. de
lengiieta
14,02%

Instr. de
boquilla
72,35%




Cantidad
Subgrupo de
ocurrencias
Instr. de boquilla [423] 191
Instr. de lengueta [422] 37
Flautas [421] 25
Instr. de viento genérico [42] 11
Total 264

Lo que quizas resulte mas significativo en este subgrupo es la apabullante presencia de los
aeréfonos de boquilla o trompetas, que incluso como tal subgrupo exceden en cantidad a todos los
demas grupos de nivel superior, y que ya so6lo dentro de los aer6fonos suponen més del doble de todos
los demas subgrupos. Atribuimos esta elevada frecuencia de apariciéon de los aeréfonos de boquilla, al
menos parcialmente, a la tematica tratada por la iconografia sobre todo moderna, que los incluye en
muchos temas heraldicos, o en el muy frecuente tema del "Camino del Calvario". También es posible
que en muchas imagenes toscas o0 en mal estado de conservacién, la actitud y posicion del intérprete
produzcan una falsa impresion de instrumento de boquilla, haciendo confundirlo con algun otro tipo de
aeréfono. Pero también seria posible que alguno de los instrumentos que no hemos podido identificar, o
de los instrumentos de viento genéricos, representara con mala fortuna o en malas condiciones de
conservacion una ‘trompa’. Por todo ello, creemos que los posibles errores en la identificacion de algun
instrumento se compensan entre si, y que el total de ejemplares de aer6fonos de boquilla que arrojan
nuestros datos es correcto.

Ademas de estos cuatro grandes grupos de la clasificacion Hornbostel y Sachs, y como ya hemos
avanzado, utilizamos la categoria de 'instrumentos fantasticos' incluida por T. Ford para la catalogacién
de ejemplares inventados por diversas razones (intentos arqueol6gicos de reconstruccion de modelos
antiguos, instrumentos inventados sobre la base de descripciones literarias, configuraciones fantasiosas
por razones geométricas o simbdlicas, etc.), y que aparecen sélo en la iconografia. Cabe sefialar que 17
de los 18 casos recogidos en nuestro catalogo se datan en el siglo XVI, por lo que su presencia debemos
asociarla a la emergencia de una iconografia nueva, influida por modelos literarios de corte clasico; no es
extrafio, por tanto, que suelan aparecer asociados a grutescos, ademas de a angeles musicos. En cierto
modo, y teniendo en cuenta que los temas iconograficos asociados a estos instrumentos no suelen
derivar de la iconografia antigua, esto podria significar que el modo en que el Pais Vasco vivié el
Renacimiento, al menos en lo que se refiere a instrumentos musicales, fue prolongando una concepcion
imaginativa y fantasiosa de los instrumentos musicales heredada de la Edad Media. Pero esto no parece
ser exactamente asi tampoco, ya que no encontramos en nuestro repertorio instrumentos fantasticos
anteriores al siglo XV. En todo caso, hay que advertir que seria un error identificar "instrumento
fantastico" con "tema fantastico”, puesto que hay muchos de estos Ultimos que como objeto musical
incluyen instrumentos perfectamente identificables y representados con total realismo figurativo: lo que
resulta imaginativo y fantasioso en estos casos es la forma otorgada al instrumento musical, mas que el

tema.
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Los ‘instrumentos fantasticos' que hemos localizado se pueden adscribir tanto al grupo de los
aerofonos como al de los cord6fonos, aunque sean instrumentos que nunca pudieron sonar realmente.
Muchos de ellos parecen ser instrumentos "normales"” representados sin modelo, es decir, de memoria o
siguiendo descripciones verbales, por lo que se produjeron asociaciones visuales imaginarias sin que
necesariamente el artista tratara de representar el caracter "fantastico" del instrumento. Por ejemplo,
podemos encontrar cordéfonos compuestos cuyo mastil termina en voluta sin clavijero (n° 253 del
catalogo), o en clavijero propio de otro tipo de instrumento (n° 428), o aer6fonos que presentan
secciones conicas, cilindricas y hasta poligonales a la vez en un solo instrumento (n° 21 y 22). Otras
veces, parecen haberse dado contaminaciones de temas visuales no musicales, como es el caso de las
trompas musicales respecto a los cuernos de la abundancia; en otros casos, el caracter ficticio del
instrumento se puede deber a intervenciones posteriores a su confeccion inicial, afiadiendo, por ejemplo,
repintes (n° 253). La casuistica asociada a estos instrumentos fantasticos es, pues, muy diversa, pero no
parece confirmar la posibilidad hipotética presentada aqui arriba de que conservaran el caracter
fantastico de la imagen medieval.

En cuanto a los instrumentos no identificados y a los posibles instrumentos, nos remitimos a los

capitulos especificos 1.3. y 2.5.1.1., ya que su heterogeneidad merece un tratamiento especifico.

2.5.1.3. Distribucién geografica de los grupos de instrumentos

Ahora es el momento de preguntarnos por la relacion de estos grandes grupos de instrumentos
respecto al territorio estudiado: ¢ Se reparten homogéneamente por toda su superficie? ¢ Predominan en
unas zonas unos grupos y en otras otros? ¢ Influyen en ese reparto las demarcaciones administrativas o
religiosas? Una serie de consultas a nuestra base de datos nos permitird expresar graficamente la
respuesta a estas preguntas.

En primer lugar, observaremos las cantidades de instrumentos de cada grupo que hemos
localizado en cada Territorio Histérico, expresadas en cantidades absoutas, y segun su distribucién

porcentual en cada uno de ellos*:

48 -No se incluye el territorio de la provincia de Cantabria (el Valle de Villaverde), por no haberse localizado ninglin ejemplar en él.
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Grupos de instrumentos
Territorios
2 3 1
100%
10 1 /
11_ 12 1 H6
80% B Posible instrumento
125 o . Binstr. no identificado
60% 7 B Instr. fantastico
O Aerofonos
40% O Cordoéfonos
86 62
30 OMembranéfonos
0 OIdiéfonos
20% = 5 2 =
40 st 1 14
0%
> - N >
@ &
o QJ&\Q’ O\Q
606
é’b’
N
O
\s
&
\\;\Q
%)
Porcentajes en cada Territorio Historico
Burgos
Alava | Bizkaia (Cor&iado Gipuzkoa
Trevifio)
Idi6éfonos 13,56 16,94 0,00 10,45
Membrano6fonos 7,12 2,73 9,09 9,70
Cordéfonos 29,15 33,88 18,18 22,39
Aeroéfonos 42,37 37,70 63,64 47,01
Instr. fantasticos 3,73 0,55 0,00 4,48
Instr. no identificados 3,39 6,56 9,09 5,22
Posibles instrumentos 0,68 1,64 0,00 0,75
Total 100 100 100 100

Estos datos nos permiten realizar una serie de constataciones. La primera de ellas, ya previsible
intuitivamente, es que el reparto geografico de los instrumentos no es homogéneo en los cuatro
territorios de donde provienen nuestros ejemplares. Esto no tiene nada de particular, puesto que asi
sucede también en la vida normal: en unos sitios se tocan mas unos instrumentos que otros, unos se
ponen de moda en algunos lugares y tienen momentos de mucho uso mientras en otras partes apenas
se usan, y otros instrumentos ligados a determinadas ocasiones sociales o modas locales tienen mas
presencia publica en unos lugares que en otros. Lo interesante de este reparto, por lo tanto, no es que
sea desigual, sino la modalidad en que se produce esa desigualdad: en qué territorios o en qué

momentos y para cuales de los grupos de instrumentos implicados.
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Ya sabemos que los aeréfonos son el grupo de instrumentos mas abundante en todo el catadlogo
(capitulo precedente, 2.5.1.2.), y ahora vemos que esta abundancia se repite en cada uno de los cuatro
territorios en que se divide administrativamente nuestro espacio geografico de trabajo. En lo que se
refiere al predominio de aer6fonos en esos territorios, por tanto, si que existe homogeneidad y
congruencia. Sin embargo, ese predominio no es de la misma magnitud en ellos: los aeréfonos suponen
el 63,64 % de todos los items burgaleses. Sin duda, este caso tan destacado se debe a la débil
aportacion de Burgos (Condado de Trevifio) al catalogo, en términos cuantitativos, lo que hace que sus
datos no lleguen a suministrar suficientes cantidades como para equilibrar situaciones posiblemente
debidas al azar, pero el dato no deja de ser insoslayable en si mismo.

También coinciden todos los territorios en que el segundo grupo de instrumentos por su cantidad
de ejemplares son los cordéfonos, y de nuevo vemos también que las diferencias son de proporcion: en
Bizkaia, un 29,15 % de los fondos son cordéfonos, mientras que en Burgos (Condado de Trevifio) esta
proporcién baja a algo menos del 20 %. Pero, dejando aparte el territorio de Burgos, los porcentajes de
cordofonos son relativamente homogéneos. En lo que se refiere a idiéfonos y membran6fonos, la
situacién es diversa segun qué territorio sea el que se tome en consideracion, aunque en todos los casos
constituyen bajos porcentajes dentro de cada uno de ellos.

Los instrumentos no identificados constituyen un porcentaje testimonial de los fondos procedentes
del Territorio Histérico de Alava (3,39 %), que resulta algo mas significativo en Bizkaia y Gipuzkoa.
Entendemos que existe una mayor calidad en la representacion de imagenes en el arte alavés que
justifica esta diferencia o, dicho de otro modo, que el arte realizado en Bizkaia y Gipuzkoa adolece de un
caracter algo mas periférico y provincial. Sin embargo, esto no justifica el sorprendente porcentaje de
instrumentos que no han podido ser identificados en Burgos (Condado de Trevifio), que alcanza algo
mas del 9 %. Carecemos de explicacion logica para este dato, como no sea la escasez general de
ejemplares procedentes de esa &rea geografica, que podria convertirlos en poco representativos a todos
ellos. Esto es tanto mas asi cuanto que las cantidades y proporciones de "posible instrumento' son en
todos los territorios de un nivel minimo, pero con un contundente 0 % en el caso de Burgos (y con el
maximo en Bizkaia, o que nuevamente apuntaria al caracter poco sofisticado de su repertorio propio).

Adoptando expresiones aproximativas y sintéticas, podriamos concluir que los aer6fonos suponen
algo menos de la mitad de instrumentos representados en cada uno de los territorios estudiados, y que la
otra "gran" mitad se reparte entre los demas grupos de instrumentos: entre una cuarta y tercera parte del
total de instrumentos la aportan los cordéfonos, entre el 10 y el 15 % los idiéfonos, y algo menos del 10
% los membrandfonos. El resto, en unas cantidades poco significativas, se reparte de manera desigual
entre los instrumentos Hornsbhostel y Sachs.

Expresado de otro modo, podriamos sefialar los siguientes rasgos del reparto geogréafico de los
grupos de instrumentos:

Alava: su catélogo estd compuesto principalmente por cordéfonos y aeréfonos, que
alcanzan casi el 75 %, con cantidades testimoniales para el resto de grupos.

Bizkaia: distribucion de grupos de instrumentos similar a la de Alava.

Burgos (Condado de Trevifio): un Unico grupo, el de los aer6fonos, se destaca por su

elevada proporcién entre los grupos de instrumentos procedentes de este
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territorio, mientras que no se ha localizado ningun idiéfono ni ningdn instrumento
fantastico.

Gipuzkoa: al igual que en los demas territorios, en Gipuzkoa los aeréfonos constituyen
un grupo altamente privilegiado de instrumentos; le sigue luego una sensible
cantidad de cord6fonos, y cantidades testimoniales de idi6fonos,
membranofonos e instrumentos “no-HS”.

Efectivamente, si invertimos el punto de vista, con los mismos datos del gréafico anterior

obtendremos el siguiente resumen:

Grupos de instrumentos
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Podemos ver ahora cémo los idi6fonos, cordéfonos y aeréfonos aparecen en proporciones
similares en los tres territorios principales que estudiamos, con un mayor porcentaje de aer6fonos en
Guipuzcoa (en detrimento de Bizkaia, en donde son algo mas escasos, proporcionalmente hablando).
Los membrandfonos son escasos, proporcionalmente, en Bizkaia, donde ademas son muy escasos los
instrumentos fantasticos. Por lo demas, y como ya sabiamos, en Alava se encuentran las mayores
proporciones de instrumentos de todos los grupos, salvo los instrumentos no identificados y los posibles
instrumentos, lo que apunta a su mayor calidad y mejor estado de conservacién respecto al resto de la
geografia comprendida dentro de nuestros limites.

Estas afirmaciones se expresan numéricamente en las tablas siguientes:
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En términos absolutos
Burgos
Alava | Bizkaia (Cor&gado Gipuzkoa®
Trevifio)
Idi6fonos 40 31 0 14
Membranéfonos 21 5 1 13
Cordé6fonos 86 62 2 30
Aeréfonos 125 69 7 63
Instr. fantasticos 11 1 0 6
Instr. no identificados 10 12 1 7
Posibles instrumentos 2 3 0 1
Total 295 183 11 134
En términos porcentuales
. Membran6-|Cord6- | Aero- Instr. Instr. no Posible
Idiéfonos L . e .
fonos fonos |[fonos |fantasticos |identificado |instrumento
Alava 47,06 52,50 47,78 | 47,35 61,11 33,33 33,33
Bizkaia 36,47 12,50 34,44 | 26,14 5,56 40,00 50,00
Burgos 0,00 2,50 1,11 | 2,65 0,00 3,33 0,00
Gipuzkoa| 16,47 32,50 16,67 | 23,86 33,33 23,34 16,67
100 100 100 100 100 100 100

En cuanto a la distribucibn de estos grupos de instrumentos segln las demarcaciones

eclesiasticas, observamos los siguientes resultados:

49 -No se incluye el territorio de la provincia de Cantabria (el Valle de Villaverde), por no haberse localizado ningtn ejemplar en él.
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Grupos de instrumentos
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Bayona |Burgos |Calahorra|Pamplona
Idi6fonos 0 4 75 6
Membranéfonos 8 2 30 0
Cordo6fonos 1 13 154 12
Aero6fonos 2 19 222 21
Instr. fantasticos 0 1 16 1
Instr. no identificados 0 1 28 1
Posibles instrumentos 0 1 5 0
Total 11 41 530 41

La distribucién de los grupos de instrumentos continda sin ser totalmente homogénea al
considerarla desde el punto de vista de los obispados con jurisdiccion sobre nuestro marco geografico.
La desigual composicién de esos grupos en cada obispado se refiere sobre todo al de Bayona, que
carece de idi6fonos y de todos los demas instrumentos “no-HS”, y presenta una elevada proporcién de
membranéfonos que contrasta con su ausencia total en el de Pamplona. También hay que sefialar que
no se puede considerar muy concluyente esta desigualdad debido a la escasa aportacién de ejemplares
de los obispados de Bayona y Pamplona a nuestra catalogacion (en el caso de Bayona, 11 piezas de un
total de 639, es decir, un 1,72 % del catélogo), y a sus dispares proporciones de "densidad iconografica"

(véase capitulo 2.1.4.).
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En cambio, si dejamos aparte este caso, y mas alla de diferencias puntuales, los obispados de
Burgos, Calahorra y Pamplona conservan iconografia musical en cuya distribucion se puede encontrar
cierta homogeneidad, o al menos proporcionalidad, entre los diversos grupos de instrumentos, con el
Unico punto discordante ya citado. Asi, la tonica general consiste en que, salvo Bayona, todos los
obispados presentan cord6fonos y aer6fonos en una proporcidn que supera las tres cuartas partes de
sus items, y que el Gltimo cuarto se reparte de modo diverso entre los demas grupos de instrumentos. En
concreto, el porcentaje de ejemplares en que cada obispado distribuye su aportaciéon a cada grupo de

instrumentos es el siguiente:

Bayona|Burgos | Calahorra|Pamplona

Idi6fonos 0,00 9,76 14,15 14,63
Membrandfonos 72,73 4,87 5,66 0,00
Cordéfonos 9,09 31,71 29,06 29,27
Aeréfonos 18,18 | 46,34 41,89 51,22
Instr. fantasticos 0,00 2,44 3,02 2,44
Instr. no identificados 0,00 2,44 5,28 2,44
Posibles instrumentos| 0,00 2,44 0,94 0,00

100 100 100 100

Estas aportaciones de cada obispado al conjunto podemos comprobarlas si invertimos el punto de

vista y realizamos su representacion gréfica como sigue:
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El obispado de Calahorra evidencia asi su preponderancia en todos los grupos de instrumentos,
aunque las cifras absolutas varien en cada caso. También se muestra claramente en el grafico la falta de
membranofonos en el obispado de Pamplona y su sobreabundancia proporcional (ya que no en términos

absolutos) en el de Bayona. Los datos en cifras son los siguientes:

Bayona | Burgos |Calahorra|Pamplona
Idi6fonos 0,00 4,71 88,24 7,06 100,00
Membrandéfonos 20,00 5,00 75,00 0,00 100,00
Cordofonos 0,56 7,22 85,56 6,67 100,00
Aero6fonos 0,76 7,20 84,09 7,95 100,00
Instr. fantastico 0,00 5,56 88,89 5,56 100,00
Instr. no identificado 0,00 3,33 93,33 3,33 100,00
Posible instrumento 0,00 16,67 83,33 0,00 100,00

Si dejamos aparte los casos cuyo peso no parece significativo por tratarse de cantidades muy
bajas y ligadas mas a los azares histéricos que a una configuracion voluntariamente establecida,
podriamos decir que detectamos, pues, una cierta tendencia a una mayor homogeneidad en la
distribucion de los grupos de instrumentos musicales cuando se los considera segun su procedencia
eclesiastica. Esta tendencia se hace patente en el hecho de que las proporciones de cada grupo
instrumental siguen una misma pauta en todos los obispados®, mientras que en los territorios
administrativos esto no es asi. Sin embargo, consideramos que para generalizar esta observacién haria
falta contar con datos procedentes de otras regiones, asi como con estudios completos sobre los
obispados aludidos (ya que el territorio que estudiamos no solo estuvo bajo jurisdiccién de varios
obispados diferentes, sino que no se abarca a ninguno de ellos en su totalidad).

Por lo tanto, podemos concluir, en respuesta a las preguntas que nos haciamos al dar comienzo
a este capitulo que los grupos de instrumentos no estan repartidos homogéneamente por toda la
superficie estudiada, especialmente cuando se considera su organizacion administrativa, pero que existe
una mayor homogeneidad en relacion con la organizacién eclesiastica del territorio, aunque serian

necesarios mayores cantidades de datos para poder confirmar plenamente esta tltima afirmacion.

2.5.1.4. Cronologia de los grupos de instrumentos

En conjunto, el desarrollo cronolégico de los datos referentes a los instrumentos musicales

catalogados, es como sigue:

50 -Esta circunstancia ha sido observada también en la construcciéon de érganos eclesiasticos: Rodriguez Suso, Carmen, "Notas sobre la
organeria en Vizcaya durante el siglo XVIIl. Aportacién Documental”, Recerca Musicoldgica, 3 (1983), pp. 137-172. Dada la
importante cantidad de iconografia religiosa que forma esta coleccion, y que el proceso administrativo para la realizacion de las
obras era similar (aprobacién por cabildos o provisoratos, concesion desde estos Ultimos a determinados artistas y talleres), esta
conclusién nos parece bastante razonable.
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Distribucién cronolégica
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Siglo Xl 0 0 6 2 0 0 1 9
Siglo Xl 0 4 16 23 0 5 0 48
Siglo XIV 10 3 58 32 0 5 1 113
Siglo XV 7 2 21 23 1 2 1 58
Siglo XVI 638 31 79 184 17 18 3 411
85 40 180 | 264 18 30 6 639

Como se aprecia facilmente, la distribucién cronolégica de cada grupo instrumental es diferente,
dentro de unas lineas generales comunes que ya conocemos y que hemos expuesto en el capitulo (2.2.):
fundamentalmente, el crecimiento general de items desde el siglo XlIl en adelante hasta la interrupcién
de esta tendencia en el siglo XV, y un nuevo crecimiento con una notablemente mayor cantidad de
especimenes en el siglo XVI.

Asi, comprobamos que los membran6fonos hacen su primera aparicion en el siglo XIll, y los
idi6fonos en el siglo XIV; éstos, en particular, tienen su momento representacional algido en el siglo XVI,
algo que podemos ya asociar con los temas iconogréficos propios de la espiritualidad moderna, en

particular con la presencia de donantes o Doctores de la Iglesia que portan una maqueta del templo

simbdlico en la que siempre figura una campana, idiéfono por excelencia.

También vemos que los instrumentos fantasticos aparecen por primera vez en el siglo XV, lo que

los pone en relacién, como ya hemos insinuado mas arriba, con el mundo visual del Renacimiento.
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Vemos también que la emergencia real de la nueva imagen renacentista de la mudsica se muestra en la
nueva y gran proporcion de instrumentos fantasticos del siglo XVI. Por el extremo contrario, el siglo XII
solamente estd presente para ofrecer algunas imagenes aisladas de cordéfonos y aeréfonos, con un
afadido de posibles instrumentos derivado del mal estado de conservacion de nuestros ejemplares y su
poco realista estética.

Si invertimos el punto de observacion, y pasamos a analizar la evolucién cronolégica de estas

tipologias y grupos, obtendremos el siguiente resultado:
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Confirmamos asi cédmo en el siglo Xl tenemos una muestra muy escasa y poco representativa del
instrumentario catalogado, incluso considerando los instrumentos por grupos y no por tipos
instrumentales: de los 9 ejemplares catalogados, 6 son cord6fonos y 2 son aeréfonos, mas un 'posible
instrumento’ de imprecisa entidad. Asi pues, no se ha conservado de ese momento inicial ninguna
representacion de instrumentos musicales pertenecientes a la categoria de los idiéfonos ni, lo que quizas
podria parecer mas extrafio, de los membran6fonos (por no hablar de las categorias "no HS", que
parecerian tener un buen acomodo en él). La ausencia de los idi6fonos podria corresponder con la tardia
incorporacion de los instrumentos de este grupo a la "dignidad" de instrumentos musicales, asociada,
como ya hemos avanzado, a su vinculacidon con contextos populares o no formales, y derivada en gran
parte de su frecuente incapacidad para la afinacion definida, y por lo aparentemente poco sofisticado del
gesto necesario para producir el sonido. La razén para la ausencia de los membranofonos, por otro lado,
nos resulta mas dificil de precisar, aunque es posible que se deba a que comparte con los idi6fonos su
incapacidad habitual para producir sonidos afinados. En todo caso, esta peculiaridad de la
representacién de instrumentos en el siglo Xll necesariamente ha de tener también relacién con la

escasa cantidad de especimenes recogidos.
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Ademas del considerable incremento en la cantidad de items catalogados, que pasa de los 9 del
siglo XlI a los 48 del siglo XIIl, en este siglo los resultados difieren mucho del panorama observable con
respecto a la centuria anterior, y son mas homogéneos respecto al resultado global de toda la coleccion.
Asi, por ejemplo, encontramos llamativo el hecho de que en esta centuria la cantidad de aer6fonos
comience ya a ser superior a la de los otros grupos de instrumentos, lo que nos lleva a confirmar el
caracter excepcional de la composicién de las imagenes del siglo Xll. Es importante recordar que es en
el siglo XlII también en el que detectamos por primera vez la presencia de los membranéfonos, en una
cantidad muy baja que corresponde también a su baja presencia en toda la coleccion.

En el siglo XIV, el numero de items catalogados (109) duplica practicamente al de las dos
centurias anteriores (los 9 del siglo Xll y los 48 del siglo XIII), por lo que, como era de prever, la cantidad
de grupos y tipos de instrumentos también es mayor. Concretamente, sefialabamos ya la importante
aparicién de los idi6fonos. Sin embargo, notamos que las proporciones de los grupos més abundantes se
invierten, excediendo los cordéfonos a los aeréfonos. Esto nos llevara a pensar que el predominio de
éstos ultimos en el conjunto de la coleccién no puede generalizarse a toda la cronologia, ya que parece
concentrarse so6lo en los siglos XV y XVI (y en el anémalo y poco representativo siglo Xll). Tal parece,
efectivamente, como si en la iconografia del Pais Vasco el grupo predominante durante la Edad Media
fuera el de los cordéfonos, y durante el Renacimiento el de los aerdfonos, lo que nos llevaria a
diferenciar netamente dos etapas cronoldgicas en cuanto a tipologia instrumental. Es posible que esta
diferenciacion tenga relacion con la expansion de los temas heraldicos durante las postrimerias de las
guerras de banderizos y la emergencia de la nueva nobleza en la modernidad® tanto como con la
creciente importancia de los instrumentos de viento en los rituales urbanos; la abundancia de temas
iconograficos como el Camino del Calvario, que incluyen habitualmente un instrumento de viento,
también es un factor que contribuye al aumento de ese grupo de instrumentos.

La disminucién total de ejemplares catalogados e identificados en el siglo XV, que regresa a
magnitudes comparables a las del siglo XllI (58), y el leve predominio de aeréfonos sobre cord6fonos no
altera estas consideraciones. En nuestro catalogo, el siglo XV se distingue ademés porque es la primera
etapa en la que se hallan presentes todas las tipologias posibles (incluidos instrumentos fantasticos y
otros grupos de instrumentos “no HS”). Estas tendencias se confirmaran en el siglo XVI, con sélo
incrementos en la proporcién de idiéfonos, membrandéfonos e instrumentos fantasticos, correspondientes
a la mayor variedad y cantidad de ejemplares catalogados (411) tanto como a la nueva iconografia

promovida por los comitentes institucionales, generalmente religiosos.

2.5.1.5. Cronologia de los tipos de instrumentos

Ya hemos indicado més arriba que al dirigirse esta catalogacion hacia obras cuya datacion no se
puede establecer con precision ni certeza en casi ninglin caso, no podemos utilizar una periodizacion
"fina" en la valoracion de los datos que derivan de ella. En algunos casos, ademds, es necesario
mantener ciertas reservas respecto a las dataciones en si mismas, debido a la falta de suficientes

estudios cientificos de caracter exhaustivo en algunas areas necesarias. Por ejemplo, los ejemplares que

51-Fernandez de Pinedo, Emiliano, Crecimiento econémico y transformaciones sociales del Pais Vasco (1100-1850), Siglo XXI editores,
Madrid, 1974, pp. 34-77
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hemos localizado en piezas heraldicas, y mas en particular, las que proceden de Hondarribia y Ofiate,
podrian incluso ser posteriores a la cronologia en la que decidimos enmarcar nuestro estudio; sin
embargo, hemos decidido incluir estos items dudosos ante la escasez general de materiales que hemos
encontrado, y la imprevisible continuidad de esta clase de trabajos, ademas de, por supuesto, las
probabilidades de que las dataciones propuestas sean ciertas en si mismas. Por todo ello, trabajamos
con amplios intervalos de 100 afios o "siglos", que son una medida suficientemente amplia, comun en
toda la bibliografia, y advertimos la necesidad de cuidar al maximo las precauciones, especialmente con
los unica que podrian no encontrar elementos de apoyo en otros ejemplares similares de la coleccién.

La distribucion de los motivos y los instrumentos musicales en esta coleccién no es la misma,
I6gicamente, en cualquiera de esos amplios intervalos temporales. Ademas, hay determinados hitos
cronolégicos que deben ser destacados, como lo son las primeras apariciones o las desapariciones en el
tiempo de algun tipo de instrumento. Debido a esto, por una parte distinguiremos el momento en el que
una determinada tipologia instrumental hace su aparicibn por primera o Ultima vez, y por otra,
observamos también la curva de frecuencias de aparicién de cada tipo de instrumento en cada intervalo
cronoldgico establecido.

En cuanto a nuestra primera distincién, y como ya avanzamos en el capitulo 2.2., nuestro primer
intervalo cronolégico (siglo XII) sélo contempla la aparicion de unos pocos instrumentos, lo que significa
que también las tipologias implicadas serdn poco numerosas. El aumento de items catalogados e
identificados en los intervalos posteriores implicar4 también que la cantidad de tipos instrumentales se
ampliara igualmente. La excepcion ya conocida del siglo XV, con su menor cantidad global de items
catalogados e identificados, implica, como explicitamos mas abajo, que su variedad instrumental es
practicamente similar a la de la centuria anterior.

Indicamos en la tabla siguiente el momento en el que cada tipo de instrumento hace su aparicion

(X) y, si es el caso, en que ya no aparece (0):

Siglo Xll|Siglo Xl |Siglo XIV|Siglo XV |Siglo XVI

Arpa angular X
Arpa enmarcada X
Arpa medieval X 0
Arpa-salterio X 0
Bombarda X
Campana de mano X 0 X
Campana de mano
(golpeada con X 0 X
badajo)
Campana enyugada X
Campana suspendida X
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Campana suspendida
(golpeada con
badajo)

Campanas de mano
(golpeadas con
badajo)

Campanas montadas

Caracola

Chirimia

Citola

Clavicordio

Corneta

Cornetto

Croétalo

Cuerno, animal

Dulcemelos

Espineta

Flauta de tres agujeros

Flauta dulce -
Renacimiento

Flauta travesera

Gaita

Guitarra

Guitarra, medieval

Instrumento de viento
insuflado por un
extremo

Instrumento de viento
insuflado por un
extremo, doble

Instrumento fantastico

Instrumento no
identificado

Laud

Lira, arte post - clasico

Mandora

Monocordio

Olifante




Organo portativo X 0 X

Organo positivo X 0 X

Pandereta
Pifano X
Posible instrumento X 0 X
Rabel X 0 X
Salterio

Serpenton X
Shofar X
Tambor de cuerdas X
Tamboril X
Timbal - europeo X

Trompa curva X

Trompa recta X 0 X

Trompa, en forma de "S"

Trompa, enrollada

Trompeta bastarda X 0

X | X | X | X

Trompeta enrollada

Trompeta recta X

Trompeta, en forma de
IIS"

Trompeta, ligeramente
curvada

Vihuela X X
Viola de gamba
Viola de rueda X 0 X

Viola medieval y
renacentista

Violin X

x

De esta tabla podriamos deducir que la cronologia a la que se refiere esta tesis es mas bien
"acumulativa", en el sentido de que una vez que un instrumento aparece una vez, lo mas probable es
gue continde figurando entre las imagenes musicales del territorio. Efectivamente, so6lo 10 tipos de entre
los instrumentos catalogados desaparecen definitivamente de la coleccion (‘arpa medieval', 'arpa-
salterio', 'campanas montadas', 'citola’, ‘clavicordio’, ‘crétalo’, 'guitarra, medieval', instrumento de viento
insuflado por un extremo, doble', ‘'monocordio’, 'olifante’). Estos instrumentos parecen ser claramente

victimas de la obsolescencia cronoldgica, pues se trata de instrumentos de los que sabemos que,
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efectivamente, la llegada del Renacimiento en particular les supuso quedar definitivamente excluidos del
gusto general, y fuera también de la vista del hombre comdn. Se exceptla de esta consideracion el
‘clavicordio' en particular, del que sabemos que tuvo una vida mucho mas larga que la del periodo
estudiado aqui pero que, sin embargo, desaparece de nuestra coleccion a partir del siglo XV (se trata sin
duda de un caso excepcional, un unicum; la razén de su falta de presencia en fechas posteriores se basa
por un lado, y paraddjicamente, en lo excepcional de su presencia en el catalogo, con un Unico y
extraordinario ejemplar, y por otro, en la falta de imagenes procedentes de ambientes privados, donde
este instrumento tuvo una presencia mas habitual. Por otro lado, podemos considerar también que la
desapariciéon de las 'campanas montadas' podria estar en relacion con la falta de carillones y grandes
edificios en el territorio estudiado, ya que esta clase de "complejos de campanas" no se documenta por
otras vias tampoco.

Es necesario sefialar también que algunos instrumentos desaparecen temporalmente en uno u
otro de los intervalos cronoldgicos que hemos utilizado en este trabajo para reaparecer posteriormente.
Esto es inevitable en una coleccién con dataciones no siempre tan precisas como seria deseable, y que
presenta a veces ejemplares Unicos o de baja frecuencia de aparicién, por lo que un item mas o menos
puede representar el paso de figurar en el catdlogo a constar como inexistente. En todo caso, nos
preguntamos si estas ausencias temporales deben considerarse "desapariciones" en sentido estricto, ya
que hemos observado que se trata de casos no generalizables, de instrumentos poco frecuentes, y cuya
falta en un determinado siglo puede deberse mas al azar "proporcional" que a una real desaparicién. Por
ejemplo, el 'érgano portativo’, del que sélo figuran 6 ejemplares en toda la coleccién, aparece en ella
Unicamente durante los siglos XIV y XVI; o la 'trompa recta’, un instrumento cuya frecuencia maxima esta
en el siglo XV con 6 ejemplares, pero que no aparece en ninguna de nuestras imagenes datadas en el
siglo XIV. Un caso especial lo constituye el 'rabel', ausente de la coleccion en el siglo Xlll, cuando
pareceria tener muchas razones para figurar en ella en ese momento, y luego hace su aparicién con 7
ejemplares en el siglo XIV.

Estos casos de apariciones y desapariciones irregulares, que atribuimos a una mezcla de baja
frecuencia y circunstancias aleatorias, no nos han parecido representar tendencias generales, pero si
podemos observar ciertas recurrencias que nos permitiran obtener algunas conclusiones: de los 11
casos de tipos instrumentales "intermitentes”, en 8 (es decir, en el 72,73 %), la desaparicion temporal se

halla en el siglo XV.
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Siglo Xl |Siglo Xl |Siglo XIV|Siglo XV |Siglo XVI

Campana de mano X 0 X
Campana de mano

(golpeada con X 0 X

badajo)
Mandora X 0 X
Organo portativo X 0 X
Organo positivo X 0 X
Trompeta bastarda X 0 X
Viola de rueda X 0 X
Instrumento de viento

insuflado por un X 0 X

extremo

Este dato es coherente con las caracteristicas globales de la coleccion, pues, como hemos visto
en el capitulo [2.2.], en el siglo XV se produce una disminucion generalizada de ejemplares. Ahora
podemos matizar, por tanto, lo que deciamos entonces: que esa disminucion generalizada se polariza en
la desapariciéon de algunos tipos de instrumentos en particular.

Existen otros tipos de instrumento "intermitentes" cuya desaparicién temporal se produce en

otras fechas, y son los siguientes:

Siglo XlI | Siglo Xlll|Siglo XIV|Siglo XV |Siglo XVI

Trompa recta X 0 X
Posible instrumento X 0 X
Rabel X 0 X

Estos casos nos parecen los mas dificiles de explicar, y no podemos sino recurrir al mero azar
para justificarlos. En el caso de la 'trompa recta’, los 4 ejemplares que "reaparecen” en el siglo XV
provienen todos de una misma localidad (Navaridas, Alava [n°s 413-416]), y en el siglo XVI la cantidad
declina, con 3 ejemplares procedentes de dos localidades. En el caso de los "Posible instrumento’, la
situacién parece ser inversa: hay solamente un ejemplar (procedente de Fruiz, Bizkaia), y a partir del
siglo XIV las cantidades se van incrementando progresivamente. Este tipo de instrumento, por tanto, no
nos parece que pueda explicarse en su intermitencia por ninguna explicacion plausible, ya que, debido
su propia naturaleza, la identificacion tipologica depende de multitud de circunstancias azarosas, como,
por ejemplo, el estado de conservacién de cada pieza. Por lo tanto, su caracter cronolégicamente
"intermitente” no puede deberse a la historia de un o unos determinados instrumentos concretos. En
cuanto al 'Rabel', su dispersion geografica nos impide encontrar razones para explicar su intermitencia

cronoldgica, y debemos acogernos, por tanto, a la accion del azar como justificacion.
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Lo que si es adecuado sefalar es que estas desapariciones temporales son breves, en el sentido
de que, salvo un solo caso, el 'Instrumento de viento insuflado por un extremo', se producen solamente
durante uno de los intervalos en que hemos dividido toda la cronologia. Esto parece abogar por el
caracter accidental de tal intermitencia, y confirmar el sentido acumulativo de las imagenes en el tiempo;
el 'Instrumento de viento insuflado por un extremao', por su caracteristica de ser una tipologia-cajén, en la
que se reunen ejemplares cuya imprecision impide clasificarlos definitivamente, tampoco puede tomarse
como representativo en este aspecto.

Por tanto, los datos mas sustanciosos respecto a la continuidad en la vida de cada tipo
instrumental seran los que se refieren a la primera y, en su caso, a la (ltima aparicion de cada tipo de

instrumento. Segun la tabla indicada mas arriba, estos datos serian los siguientes:

Tipos .
b Tipos de Instrumentos
de . Instrumentos que
instrumentos en Instrumentos

instrumentos aparecen por L
presentes en . desaparicién | que reaparecen
de nueva primera vez
temporal

L, total
aparicién

Instrumentos
gue aparecen
por ultima vez

‘Arpa-salterio’,
'Guitarra,
medieval', 'Rabel’,
"Trompa, curva',
'Viola medieval y
renacentista’,
'Posible
instrumento’

Siglo

N 6 6 [-1]

‘Arpa enmarcada’,
'Chirimia’,
'‘Cuerno, animal’,
'Gaita’,
'Instrumento de
viento insuflado
por un extremo
(simple)’,
‘Instrumento de
Siglo 14 18 [-2] viento insuflado
Xl por un extremo
(doble)', 'Laad',
'Monocordio’,
'Olifante’,
'Salterio’,
‘Tamboril’,
"Trompa recta’,
"Trompeta recta’,
'Instrumento no
identificado'

'Rabel’'
'Posible
instrumento’

"Monocordio’,
'Olifante’,

‘Campana de
mano’, '‘Campana ‘Campanas

de mano montadas'
(golpeada con ~ialat
Citola/,

badajo)’ . .
, 0, o~ 'Rabel’ 'Clavicordio',
Campana Chirimia’, . . o~ ,

\ , . Posible Crotalo',
enyugada’, Trompa recta . , .
, instrumento Instrumento
Campanas X

de viento

montadas’, .
insuflado por

'Citola’,
“Clavicordio' un extremo
: (doble)’,

'Crétalo’, 'Flauta

‘Arpa-salterio’,

Siglo
X 15 31[-1]
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de tres agujeros’,

‘Organo portativo’,
'‘Organo positivo',

'Flauta dulce-
Renacimiento’,
‘Mandora’,

"Trompeta
bastarda’,
"Trompeta, en
forma de "S™,
'Viola de rueda’
'‘Campana de
mano',
'‘Arpa medieval’, | 'Campana de
‘Campana mano
suspendida’, (golpeada con
‘Campana badajo)’,
suspendida 'Instrumento
(golpeada con de viento
badajo)’, insuflado por ‘Arpa
Siglo 8 27 [1] '‘Pandereta’, un extremo '‘Chirimia’, medieval’,
XV ‘Tambor de (simple)’, ‘Trompa recta’ ‘Guitarra,
cuerdas’, '‘Mandora’, medieval’
‘Trompeta, '‘Organo
ligeramente portativo',
curvada’, '‘Organo
‘Vihuela', positivo',
'Instrumento "Trompeta
fantastico' bastarda’,
'Viola de
rueda’
‘Arpa angular’, .
Bombarda, megirg\?al'
'‘Campanas de ‘Campana ée
mano (golpeadas mano'
con badajo)’, . '
‘Caracola’, Campana de
‘Corneta’, mano
‘Cornetto’, (golpeada‘con
'‘Dulcemelos’, Pél?i?é??é
'Espineta’, 'Flauta medieval
Siglo tr_avesera'_, ‘Instrumento7 de
20 53 [-1] ‘Guitarra’, 'Lira, . .
XVI L viento insuflado
arte post-clasico’,
'Pifano’. por un extr‘emo
'Serpentén’, 'IE/?zlirE(Fj):)er)a,‘
'Shofar', 'Timbal- ‘Organo '
europeo’, L
Trompa, p'qrtatlvo ,
enrrollada’, Orggnc')
"Trompeta, 'posmvo '
enrrollada’, J;gtr:lf de;'a
"Vihuela', 'Viola de " .
gamba', 'Violin' Viola de rueda
62

instrumentos representados iconograficamente en el Pais Vasco son el siglo XIV y el siglo XVI. Del
primero podriamos decir que, en cierto modo, representa la madurez de la iconografia medieval, pues

Asi, comprobamos que los intervalos cronoldgicos mas renovadores en cuanto a la tipologia de los




comprende ya casi todos los instrumentos medievales y solamente contempla la desaparicién de dos de
ellos, el 'Monocordio' y el 'Olifante’. La desaparicion de estos dos tipos en el siglo XIV, ciertamente,
anuncia el fin de la Edad Media por sus vinculaciones con una iconografia y una cultura incluso
prerromanica (sobre todo en el caso del 'Olifante'). En el siglo XVI, el aumento cuantitativo de tipos de
instrumento es mas notable todavia, pues se incorporan 20 nuevos. En cuanto a la tipologia de
instrumentos que aparecen por primera vez en el siglo XVI, no podemos sino admirar la sincronia con la
que se produce, pues implica a algunos de los instrumentos mas representativos de la nueva cultura
humanistica que dara sus rasgos al "Renacimiento”. En especial, la aparicién del tipo instrumental 'Lira,
arte post-clasico' nos parece especialmente significativa a este respecto (aunque también deberiamos
atender a la primera aparicién de otros instrumentos, como el 'Serpentdn' o el 'Cornetto’, que tienen
similar significacion histérica). De todos modos, y sin ser los més abundantes, también se ven integrarse
en la coleccién tipos de instrumento que bien podrian haber aparecido antes, como el 'arpa angular'.

La acumulacion de los nuevos tipos de instrumentos que se fueron incorporando al elenco
presente en nuestra coleccién dio como resultado una imagen de la musica mucho mas variada en
determinados intervalos cronolégicos. Sin duda, en los primeros intervalos estudiados, la progresion
cronolégica implicd progresivamente también una mayor variedad de instrumentos, como por ejemplo
entre el siglo Xl y el siglo Xlll, que pasan de solamente 6 tipos de instrumento a 18. Pero a medida que
avanzamos en la cronologia también se producen las ya mencionadas desapariciones de algunos
instrumentos, lo que lleva a que, como hemos avanzado mas arriba, del siglo XIV al siglo XV se
produzca incluso una disminucién de la variedad de tipos presentes (congruente con la disminucién
general de ejemplares que se observa en esa segunda centuria).

Finalmente, diremos que el momento mas claramente destacado en cuanto a variedad de tipos de
instrumento (y también en cuanto a cantidad, en cifras absolutas), es el siglo XVI, con una espectacular
cifra de 53 tipos diferentes de instrumento presentes, lo que supone el 84,12 % del total: tal parece como
si el siglo XVI solamente hubiera prescindido de los instrumentos mas primitivos y claramente
medievales, como el 'Olifante’' o el 'Arpa-salterio’, conservando todos los demés y afiadiendo los mas
caros a su nuevo pensamiento humanistico (con la llamativa cuestion del 'Clavicordio’, que nos hemos
explicado en relacion con el caracter no privado de los ejemplares catalogados y por la excepcional
presencia del Unico y extraordinario ejemplar localizado). Efectivamente, los instrumentos que no

aparecen durante el siglo XVI son los siguientes:

‘Arpa medieval' ‘Citola’ 'Instrumento de viento insuflado por un extremo, doble'
'‘Arpa-salterio’ 'Clavicordio' | 'Monocordio'
‘Campanas montadas' | 'Crotalo’ 'Olifante’

En todo caso, no hay ningun periodo cronoldgico en el cual convivan simultdneamente todos los
tipos de instrumento que hemos localizado, lo que indica que el paisaje sonoro de nuestro territorio de
referencia se ofrecia a la vista segun condicionantes relativos a la evolucién y gusto temporal. A la
inversa, apenas hay ningun instrumento cuya persistencia abarque todos los periodos cronolégicos

considerados: solamente la 'Trompa, curva' (que es, ademas, el instrumento con mayor frecuencia de
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aparicion en toda la coleccién en conjunto), y la "Viola medieval y renacentista’, que podriamos calificar
por ello como "los instrumentos ubicuos”. El resto de instrumentos no sélo sufre los vaivenes de la
Historia en forma cambios en su frecuencia de aparicién, sino que pasa incluso por su desaparicion, sea
ésta temporal o definitiva.

A este respecto, es importante también considerar las diferentes frecuencias con que aparece
cada tipo de instrumento a lo largo de los limites cronolégicos que nos hemos marcado. Estas
frecuencias se expresan en forma grafica mediante curvas estadisticas que presentamos
pormenorizadas en el apartado dedicado a cada instrumento, y que permiten disponer de forma rapida e
intuitiva del "perfil* cronolégico propio de cada tipo instrumental, al clasificarlo segun la forma de la curva

correspondiente. Con el conjunto de las curvas obtenidas podemos disponer la siguiente tabla:
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Forma de campana
Forma de J Sesgada a Bimodal
Simétrica Sesgada a la izquierda
la derecha
"Trompa ‘Campanas Arpa ‘Campana
‘Arpa angular' ‘Cornetto’ ‘Ladd’ pa, pana ‘Arpa-salterio' - hanz
enrollada montadas medieval de mano
'Arpa enmarcada' ‘Dulcemelos' Lira, grt_e p‘ost- Trompet:lyt 'Citola’ '‘Cuerno, animal' Orga_nol
clasico bastarda portativo
Trompeta ‘Instrumento de viento Oraano
'‘Bombarda’ '‘Espineta’ 'Pandereta’ P . ‘Clavicordio' insuflado por un 99 .
enrollada . positivo
extremo (doble)
‘Campana de mano “Trompa
(golpeada con 'Flauta de tres agujeros’ 'Pifano’ ‘Trompeta recta’ '‘Crétalo’ ‘Monocordio' rectg' '
badajo)'
‘Campana envugada’ 'Flauta dulce - 'Posible ‘Trompeta, en '‘Guitarra, Olifante’
P yug Renacimiento' instrumento’ forma de "S" medieval'
‘Campana "Trompeta,
pa . 'Flauta travesera' 'Serpentén’ ligeramente '‘Mandora’
suspendida :
curvada
'‘Campana
suspendida ‘Gaita' ‘Shofar’ ‘Vihuela' 'Rabel’
(golpeada con
badajo)’
‘Campanas de mano .
S . Tambor de " . , .-
(golpeadas con Guitarra \ Viola de gamba Salterio
e cuerdas
badajo)
'‘Caracola’ : Instrumento de viento . "Tamboril' ‘Violin' 'Viola de rueda'’
insuflado por un extremo
‘Chirimia’ 'Instrumento fantastico' Timbal : Viola medgava} y
europeo renacentista
, . ‘Instrumento no "Trompa,
Corneta . e . ;
identificado curva
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Encontraremos asi que la mayoria de los tipos de instrumento (43 de 62, es decir, el
68,25 % de todos los tipos presentes en la coleccién) siguen un patron genérico mas o menos
regular entre los siglos Xl y XV, y que al llegar al siglo XVI aumentan enormemente su
frecuencia de aparicion, dando lugar a una curva o perfil caracteristico con una elevacion al
final similar a una letra "J" o lo que podriamos denominar "curva levégira" (incluimos en este
tipo de curva los escasos ejemplos en que el ascenso final en el siglo XVI no se produce de
manera continua, aunque la frecuencia maxima se da siempre en ese siglo, como sucede por
ejemplo, en el caso de la 'Flauta dulce - Renacimiento'). Los tipos de instrumento que escapan
a ese perfil predominante son 20, y presentan otros tipos de curva (es decir, otro perfil de
distribucion en el tiempo):

Forma de campana (la frecuencia maxima se alcanza después del siglo XIl y antes

del siglo XVI, y luego desciende)

Campana simétrica (la frecuencia maxima se produce en el siglo XIV)

Campana asimétrica, sesgada a la izquierda (la frecuencia maxima se encuentra en
el siglo XIlII)

Campana asimétrica, sesgada a la derecha (la frecuencia méxima se encuentra en el
siglo XV)

Curva bimodal, en forma de dientes de sierra o linea quebrada, con dos puntos
elevados y tres més bajos.

En los capitulos siguientes, que dedicaremos a la morfologia y aspectos destacados de
cada uno de los tipos de instrumento en particular, revisaremos separadamente los datos
correspondientes a cada uno de ellos, y trataremos de ofrecer una visién comprensiva de sus

rasgos propios.

2.5.1.6. Posibles instrumentos

Este grupo de instrumentos "no HS" resulta el mas heterogéneo de todos los que hemos
incluido entre los "de adscripciébn dudosa": puesto que si ni siquiera su caracter musical es
completamente seguro, su configuracién podria ser, por tanto, cualquiera. Como ya hemos
indicado en el capitulo anterior, ademas, su cantidad total podria ser mayor dependiendo de la
mayor o menor liberalidad con la que el catalogador hubiera decidido actuar y la elasticidad
interpretativa de que hubiera hecho uso a la hora de asignar cada imagen a una categoria de
clasificacién. Por lo tanto, lo consideramos casi como una mera muestra del amplio abanico de
casos insolitos con los que puede encontrarse el buscador de imagenes musicales en su
trabajo de campo.

Para limitar la mencionada elasticidad interpretativa hemos utilizado como elemento de
control la configuracion formal o el programa de la obra en que se encuentre la imagen dudosa.
Mas alla de este punto de control se abre un indefinido universo de objetos cuya identificacion
serd siempre dificil incluso sin considerar su posible uso musical, y en el que, légicamente, y

por mantener la coherencia respecto a los parametros que definen nuestro trabajo, ya no
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hemos entrado. Por lo tanto, este sub-grupo, aunque nunca esté libre del riesgo de
indeterminacion, responde a un planteamiento definido de antemano.

Asi, en este grupo han quedado incluidos un hipotético '6rgano portativo' (nimero 231 del
catalogo), un posible cord6fono (nimero 27) y un posible aer6fono (nimero 357) por razones
de simetria respecto a otros instrumentos del mismo conjunto (ademéas de por una minima
verosimilitud formal respecto a las formas de los instrumentos respectivos). Junto a ellos,
hemos referenciado también dos posibles aeréfonos dobles en los que habria actuado la ley
del marco arquitecténico para otorgarles su caracter doble, y cierta impericia unida a mucha
fantasia (nUmeros 229 y 431). Finalmente, hemos incluido también un ejemplar en el que el
instrumento musical podria haber desaparecido completamente, como sucede en muchas
ocasiones, y que, a diferencia de los casos contemplados en el sub-grupo de 'instrumentos no
identificados', podriamos identificar, segun la posicién del musico, con diferentes tipologias
clasificatorias: un idi6fono de entrechoque, una flauta de tres agujeros (y hasta un posible
"corpéfono” si suponemos que el musico en realidad esta bailando y chasqueando los dedos,
n° 375).

La distribucién cronolégica de estos ejemplares se reparte en dos mitades: una, que
corresponde al siglo XVI, y otra, al resto de periodos cronolégicos estudiados, segin muestran

los graficos siguientes:

Posibles instrumentos

Distribucién cronoldgica

Siglo
Xl
16,67%
Siglo Siglo
XVI XIV
50,00% 16,67%
Siglo
XV
16,67%

Los "posible instrumento’ que hemos recogido representan el 1,05 % del total de
instrumentos clasificados en la coleccion, y mantienen una proporcion irregular con respecto a
los instrumentos bien identificados y clasificados de su mismo periodo cronolégico. Asi, en el
siglo XIl, por cada 'posible instrumento' tenemos 8 instrumentos identificables sin problemas,
mientras que en el siglo XVI esta proporcién desciende hasta 1 por cada 120,6. En el siglo Xl

no hay ninguno.
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Posibles instrumentos
Proporcién con instrumentos catalogados
14 -
12,50
12 A
10 A
8 |
6 |
4 _
1,89
21 0,97 0,83
0 0 | | |—|
u S . + il
¥ P P ¥ 0
Siglo XIl [Siglo Xl [Siglo XIV [Siglo XV [Siglo XVI
Instrumentos HS 8 43 103 53 362
Posibles instrumentos|1 0 1 1 3

En cuanto a su distribucién geogréfica y eclesiastica, contando con la exigua cantidad de
especimenes ubicados en este sub-grupo, encontramos los resultados siguientes: el territorio
de Bizkaia concentra la mitad de los casos, y el obispado en el que se encuentra la casi
totalidad de los mismos es el de Calahorra. Esto Ultimo es logico, puesto que, como ya
sabemos, este obispado es el que conserva la mayor parte también de piezas catalogadas,
pero Bizkaia no representa, desde luego, la mitad de las mismas, por lo que conviene retener el
dato.
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Posibles instrumentos

Distribucion geografica

Gipuzkoa

16,67% Alava

33,33%

Bizkaia
50,00%

Las proporciones de estos resultados respecto a los resultados totales catalogados son
siempre muy bajos, debido a las exiguas cantidades implicadas, por lo que resulta dificil
establecer conclusiones respecto a la relacion entre las zonas geogréficas o eclesiasticas y la

presencia de estos "posibles instrumentos": Indicamos, con todo, los resultados, aunque sea a

efectos meramente orientativos:

Distribucion eclesiastica

Burgos
16,67%

Calahorra
83,33%

Porcentaje de "posibles instrumentos" en el total del catalogo:

i Porcentaje
~ |Posibles Total )
Territorios| 5 de posibles
instrumentos|catdlogo |

instrumentos
Alava 2 296 0,68
Bizkaia |3 191 1,57
Burgos |0 16 0,00
Gipuzkoa |1 136 0,74
6 639 0,94
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; Porcentaje
i Posibles Total )
Obispados|. i de posibles
instrumentos|catalogo |
instrumentos
Bayona |0 11 0,00
Burgos 1 42 2,38
Calahorra |5 543 0,92
Pamplona |0 43 0,00
6 639 0,94

2.5.1.7. Instrumentos no identificados

En este grupo se relnen todas aquellas imagenes en las que hay seguridad de estar
ante un instrumento musical, pero en las que una torpeza en la factura o un dafio en la
conservacion impiden precisar los detalles necesarios para la clasificacion del tal instrumento.
Es un subgrupo de los instrumentos "de adscripcién dudosa" cuantitativamente significativo,
pues consta de 30 ejemplares (es decir, representa el 5,27 % del total de instrumentos
catalogados, y el 4,69 % de todo el catalogo). Como en el caso anterior, y por su propia
definicidn, este subgrupo esta formado por imagenes que sélo tienen un rasgo en comun; en
este caso, ser insuficientes para dar lugar a una clasificacién inequivoca del instrumento
representado. Por lo tanto, es dificil encontrar elementos comunes o tendencias compartidas
entre ellos.

Asi, en este subgrupo encontramos imagenes toscas en su totalidad (nUmeros 54, 167,
244, 317, 530), representaciones defectuosas de instrumentos (3, 146, 453), obras dafiadas o
desgastadas (163, 324, 348, 366, 429, 435, 497), y una pieza a la que no hemos podido
acceder adecuadamente por su dificil ubicacién (412). Algunas de ellas podrian relacionarse
con varias de estas situaciones a la vez. Por ejemplo, nuestra pieza 348, que podria haber
perdido elementos esenciales, pero que al mismo tiempo podria haber sido tallada sin prestar
atencion a los elementos del instrumento musical, induciendo a confusién sobre la identidad de
éste. Mencion especial merece la serie de los nUmeros 66, 68, 74, 80, 82, 84, 86, y 91, que
pertenecen todos a lo que parece ser una copia especialmente desmafada, aunque con
pretensiones de autenticidad, de un original anterior, del que el autor no supo extraer los
detalles significativos.

El caracter heterogéneo de este subgrupo no es el Unico rasgo que comparte con el
subgrupo de 'posible instrumento’. Su distribucién cronolégica, por ejemplo, comparte un
elevado porcentaje datado en el siglo XVI, frente a cantidades muy pequefias en los periodos

anteriores.
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Instrumentos no identificados

Distribucién cronolégica

Siglo XllI
16,67%

Siglo XI
16,679
Siglo XVI
60,00%
Siglo XV
6,67%

Como deciamos més arriba, el subgrupo de 'instrumento no identificado' representa el
5,27 % del total de instrumentos clasificados en la coleccién, pero a lo largo de la cronologia
estudiada, esta proporcién varia en dos tramos. Asi, dejando aparte el siglo Xll, durante el que
no localizamos ningun ejemplar en este subgrupo, vemos que en el siglo XlIIl aparece 1
‘instrumento no identificado' por cada 8 instrumentos de tipologia inequivoca, mientras que en
los siglos XIV, XV y XVI, esta proporcion desciende a 1 por cada 20 o 25. Parece evidente,
pues, que la dificultad para identificar los instrumentos representados tiene un especial lugar,
proporcionalmente hablando, en el siglo XIll. No hemos podido encontrar ninguna explicacion

plausible para este fenbmeno, que bien podria deberse también al azar.
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Instrumentos no identificados
Proporcién con instrumentos
catalogados

11,63

6 4,85 4,97

3,77
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Siglo Xl |Siglo Xl |Siglo XIV |Siglo XV |Siglo XVI
Instrumentos HS 8 43 103 53 362
Instr. no identificados|0 5 5 2 18

En cuanto a su distribucién geografica y eclesiastica, comprobamos que hay también una

disyuntiva, sin duda paralela a la configuracion del territorio estudiado: el reparto de los

‘instrumentos no identificados' en los Territorios histdricos y en los Obispados es relativamente

proporcional, lo que origina que los porcentajes totales sean, en cambio, muy diferentes: un

gran 93,33 % en el Obispado de Calahorra y La Calzada (que es el Obispado que, como ya

sabemos, mayor superficie representa de todo el territorio), y unos tercios aproximados en

cuanto a los Territorios histéricos (que, como también sabemos, ocupan superficies

homélogas). Los 'instrumentos no identificados', por tanto, parecen responder de manera casi

ideal a la estructura del catdlogo, y, por esta razén, creemos que merecen la pena ser

destacados.

Instrumentos no identificados

Gipuzkoa
23%

Burgos
3%

Bizkaia
41%

Distribucién geografica

Alava
33%

Distribucion eclesiastica

Burgos

Pamplona
3,33%

3,33%

Calahorra
93,33%

Esta conclusién se explicita en los dos cuadros siguientes, que nos permiten detectar los

pequefios gradientes que marcan la diferencia entre unas y otras zonas:
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Instrumentos Porcentaje
- Total )

Territorios no i de instrumentos
) . catalogo ) .
identificados no identificados

Alava 10 296 3,38

Bizkaia 12 191 6,28

Burgos 1 16 6,25

Gipuzkoa |7 136 5,15
30 639 4,69

Porcentaje
Instrumentos de
) Total i
Obispados no i instrumentos
i . catalogo
identificados no
identificados
Bayona 0 11 0
Burgos 1 42 2,38
Calahorra |28 543 5,16
Pamplona |1 43 2,33
30 639 4,69

Asi, a nuestra anterior afirmacion, le podemos afiadir ahora que, a pesar del gran
paralelismo entre las cantidades y proporciones de 'instrumentos no identificados' y las areas
geogréficas correspondientes, el Territorio historico de Alava se destaca, aunque sea
levemente, por mantener una menor proporcién, mientras que el Obispado de Calahorra lo
hace por tener una mayor. Dicho de otro modo: Alava conserva mejor sus mejores
ejemplares®, mientras que los ejemplares peores o peor conservados se encuentran en las
zonas del Obispado de Calahorra que no son Alava. Todo ello muy congruente, por otro lado,

con lo que sabemos por la Historia de esas zonas.
2.5.1.8. Instrumentos fantéasticos
Los 'instrumentos fantasticos' se distinguen de los restantes instrumentos "de adscripcion

dudosa" ya en sus datos cronoldgicos, puesto que presentan una curva inequivocamente

levégira, es decir, con su ascenso gradual y marcado mas intensamente en la parte final. Es

52 -Entendiendo por "mejores" ejemplares aquellos que permiten mas facilmente su identificacion tipoldgica y, por tanto, su
clasificacion.
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ademas un rasgo distintivo también el hecho de que el perfil ascendente de esta curva se
produce Gnicamente en los siglos XV y XVI, ya que en las tres centurias anteriores no hemos

localizado ningun espécimen:

Instrumentos fantasticos

Distribucién cronoldgica

Siglo XV 18 -

5,56% 16 - 17

Siglo _\5\ _\5\\ ‘\§ _\§ ~\§\
©)

XV ™
94,44% )

La mayoria de estas piezas (11 de 18) proviene de la decoracién de retablos con
grutescos; el resto también se ubica en retablos, aunque en partes de la composicion de algo
mayor envergadura sin alcanzar nunca las tablas con los temas principales. Cuando no es asi,
se ftrata también de escultura, aunque en piedra (ndmeros 494 y 496), y solamente
encontramos un caso en el que el medio sea la pintura (nUmero 272). La estrecha asociacion
entre este tipo de instrumentos y la decoracién escultérica, particularmente de retablos, no sélo
justifica su caracter "fantastico”, sino que explica su emergencia y el gran volumen alcanzado
en poco tiempo y en unas fechas muy concretas (de las que deriva ese perfil neto en J de la
curva de distribucién cronolégica). Es significativo también que el Gnico espécimen anterior al
siglo XVI se ubique fuera de un retablo; en este caso, el caracter fantastico del instrumento
podria deberse a su estética retardataria, pues se encuentra en un capitel de columna que
parece recordar capiteles romanicos en los que un solo motivo se desarrolla simétricamente en
caras consecutivas (por ejemplo, con la imagen de un animal por cada lado pero con una sola

cabeza, comun, en la esquina).
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(Iglesia de San Nicolas, Kent, Inglaterra)

Esto permitiria remitir, en la practica, el 'instrumento fantastico' de esta coleccion, segun
lo hemos definido, al arte del siglo XVI, y particularmente a la decoracion de retablos de ese
siglo. Pero con ello introducimos una dificultad adicional, debido a que muchas de estas obras
fueron policromadas, y posteriormente incluso repintadas repetidas veces y hasta restauradas
recientemente, lo que se traduce en que algunos de los elementos tipolégicos de los
instrumentos se encuentran pintados sobre la escultura (por ejemplo, los tornavoces de nuestro
ejemplar nimero 253), sin que podamos determinar su relacion cronolégica con la materia
originaria. En estos casos, y especialmente en los items restaurados recientemente, hemos
conservado la adscripcion al subgrupo de 'instrumentos fantasticos', aunque debamos
mantener una cierta reserva sobre el particular.

En todo caso, los instrumentos incluidos en este subgrupo presentan la siguiente
casuistica:

En primer lugar, lo que hemos denominado méas arriba "aeréfonos mdltiples por
clonacién". Se trata de imagenes de tubos rectos, sin agujeros de digitacién pero que incluso
presentan embocadura (de bisel), y que suelen presentarse en hilera plana, como en un
‘érgano’ 0 en una ‘flauta de Pan’ (numero 13 de la coleccién). Algunas veces van atados o
"abrazados" por un pafio o cordel que parece cumplir la funcién de mantenerlos sujetos (447 y
448), aunque podria ser igualmente un elemento ornamental o, mas probablemente, formar
parte del "hilo" al que van atadas todas las figuras de la composicién para formar una especie
de guirnalda colgada en vertical.

En los tres casos de "aer6fonos multiples por clonacion" que hemos detectado, el nUmero
de tubos varia (3 en el nimero 13, 6 en el 447, y 5 en el 448), pero lo que los hace
particularmente interesantes es la idéntica presencia en todos ellos de un fuelle, independiente
completamente de su imagen, que va ubicado en un plano paralelo (por delante o por detras)
de los tubos. La referencia al érgano parece, pues, inevitable, pero su posicion resulta tan
ajena al instrumento real, que mas bien parece una alusion visual deliberadamente disefiada

para permanecer en la mera alusion y sin tener la menor pretension de representar realmente
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el instrumento. Debido al contexto visual en el que aparecen estas tres imagenes, no podemos
adscribir ninguna significacion simbdlica particular a esta extrafia configuracion, ya que este
tipo de recursos decorativos forman parte de repertorios que se repiten con frecuencia,
combinandose unos con otros y reuniendo elementos heterogéneos de pequefias dimensiones
como yelmos, armas, cabezas aladas, calaveras, y otros, en lo que se conoce como "motivos a
candelieri"=.

En segundo lugar, encontramos aeréfonos "de seccidn mixta" (nimeros 21, 22, 449, y
450), que presentan una parte tronco-conica y otra tronco-piramidal, a veces con una
protuberancia que pareceria indicar un posible ensamblaje. El contexto en el que se
encuentran estas imagenes, siempre en decoraciones de pequefio tamafio y lugares de
visibilidad limitada a distancia, esta igualmente plagado de figuras fantasticas de caracter
mixto: seres humanos o0 animales con extremidades vegetales, objetos variopintos
yuxtapuestos unos con otros sin aparente relacién, vegetales y monstruos de toda laya. Por
esta razon, parece plausible aceptar que los artistas deformaron originales de instrumentos que
se adaptaron a esta particular forma representativa, aprovechando que los instrumentos son
objetos en si mismos muy atrayentes a la vista y que sus formas, tratadas con légica visual,
permiten facilmente este género de alteraciones. De hecho, en estos casos prima la
consideracion geométrica y la funcién decorativa sobre los aspectos musicales hasta el punto
de que éstos apenas pueden ser tomados en consideracion.

En tercer lugar, en este subgrupo de los instrumentos "de adscripcion dudosa"
encontramos los que manifiestan otras alteraciones en la forma, aparentemente voluntarias en
tanto que ni son obra de autores torpes, ni obedecen a leyes visuales. En un caso,
encontramos un instrumento casi "correctamente” representado (nimero 215), pero con una
perspectiva curvada que lo hace inviable (a la vez que sugiere una fantasia de erudicion
arqueoldgica); en los demés, las anomalias formales consisten, generalmente, en la inclusion
de una pieza propia de otro instrumento diferente, o incluso, de una pieza inexistente (nUmeros
213, 249, 253 y 428). El resultado son instrumentos ilusorios pero, que a ojos de un profano,
sugieren sin ningun tipo de duda un objeto musical. Por ejemplo, el item 251. que carece de
trastes, tiene contorno de laud, tornavoces de violin, y fondo de guitarra, mas un clavijero
apenas insinuado y sin clavijas. En suma, con él el artista realizé una especie de "epitome" de
cordéfonos del grupo de los laldes, algo que nos parece deliberado dada la calidad
representativa del resto de la obra y la verosimil exactitud de cada una de las partes del
instrumento tomadas por separado. Este ejemplo representa muy bien la idea de lo que es un
‘instrumento fantastico', y admite, ademas, una lectura humanistica al aplicar una figura retérica
("epitome") a la representacién musical, lo que orienta nuestra explicacién de su origen. A este
interés afiade ademas el hecho de que sus dispares elementos no estan policromados, sino

que forman parte de la materia esculpida.

53 -Ugalde Gorostiza, Ana Isabel, "El retablo de San Miguel de la anteiglesia de Garagarza de Mondragén”, Ondare, 22
(2003), pp. 355-374. La autora encuentra en este retablo motivos decorativos similares a los que figuran en el de Ofati,
en el que se ubican las imagenes 447 y 448; también se refiere al de Albéniz, en el que se encuentra nuestro item
nimero 13.
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Por ultimo, nos referiremos al doble instrumento que figura en nuestro item namero 496.
Proviene de la Parroquia de Santa Maria de Salvatierra/Agurain, un lugar en el que conviven
superpuestos diferentes estilos artisticos, y del que proviene también otro ‘instrumento
fantastico' de época posterior y tipologia diferente (nUmero 494). En este caso, el artista
introdujo una doble deformacién: por una parte, retorcié el contorno del instrumento para
adaptarlo a su marco arquitectonico y llenar sus vacios, lo que le dio aspecto de una curiosa
espiral o forma de caracol, y por otra, lo duplicé por la misma razén. El instrumento se
encuentra en el limite entre lo musical y lo decorativo, como hemos visto también en los casos
anteriores, ya que la suma de sus deformaciones lo convierte en mero objeto geométrico en el
gue predomina la funcién de llenar vistosamente el espacio, alejandole de su identidad musical
y, al tiempo, recordando en todo momento su posible referencia sonora.

Adicionalmente, es necesario hacer una mencion especial al ejemplar nimero 279, un
hermoso ejemplar de algo que podria haber sido un 'serpentén’, pero que en el afan decorativo
del artista se confunde con las formas de una verdadera serpiente que rodea y constrifie el
cuerpo entero del muasico. Curiosamente, al mismo tiempo conserva en términos generales el
contorno real del ‘serpentén’ (en vertical), pero con unas dimensiones exageradas y una
posicion forzada respecto al cuerpo del musico. Este hibrido de objeto musical y animal tiene,
ademas, dos pabellones y ninguna embocadura (aunque podriamos considerar que, si la forma
ondulante del objeto tratara en efecto de recordar la del verdadero 'serpenton’, el pabellén
superior podria ser en realidad una desaforada boquilla, habiendo sido deformada su escala
para llenar el espacio disponible y completar la composicién). El resultado es, en todo caso, un
objeto inidentificable, lleno de fantasia y generador de toda clase de sugestiones, por lo que
representa también de manera excelente lo que es el 'instrumento fantastico' en la iconografia
musical de nuestro territorio en el siglo XVI.

Este conjunto de curiosos objetos, al que se llega como vemos por diferentes caminos,
emerge con fuerza en la cronologia final del periodo que estudiamos, pero su proporcién no
alcanza a representar nunca grandes porcentajes del total. Asi, en su momento maximo, que
es el siglo XVI, suponen el 4,7 % de items datados en esa centuria. Sin embargo, no tenemos
que olvidar que su namero en cifras absolutas es muy elevado (como elevada es también la

cantidad de items datados en el periodo correspondiente):
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Instr. fantasticos
Proporcién con instrumentos
catalogados
4 -
3 .
1,89
2 -
1 .
0 0 0
O T T T T
NS Q Q \S
. <;P QO—P o-P .Qo O-ﬁ
e e - s
Siglo XII [Siglo XIII [Siglo XIV |Siglo XV |Siglo XVI
Instrumentos HS |8 43 103 53 362
Instr. fantasticos |0 0 0 1 17
0,00 0,00 0,00 1,89 4,70

En cuanto a la distribucién espacial de los 'instrumentos fantésticos', observamos que,

como es légico, la mayoria de ellos se encuentran en las tierras bajo la jurisdiccion del

Obispado de Calahorra, y en particular, en el Territorio histérico de Alava.

Instrumentos fantasticos

Distribucion geogréfica

Gipuzkoa
33,33%
Alava
61,11%
Bizkaia
5,56%

Distribucion eclesiastica

Burgos

Pamplona 5.56%

5,56%

Calahorra
88,89%
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Estos resultados, previsibles en tanto que para estos instrumentos se mantiene a
grandes rasgos el paralelismo entre los totales de la coleccion y el propio subgrupo, presentan
de todas formas ciertas desviaciones respecto a ellos. La mas notoria es el reparto de los
ejemplares del subgrupo entre los Territorios de Gipuzkoa y Alava, que conservan
aproximadamente un tercio y dos tercios respectivamente (con un insignificante 5,56 % en
Bizkaia, que corresponde a un Unico ejemplar). La abundancia proporcional de 'instrumentos
fantasticos' en Alava (61,11%) excede con mucho al porcentaje de piezas que aporta al
catalogo (un 46,32 %, como hemos visto en el capitulo 2.1.1.), y lo mismo sucede, aunque en
una medida algo menor, en el caso de Gipuzkoa (que aportaba al catélogo el 21,28 % de las
piezas pero aporta el 33,33 % de 'instrumentos fantasticos' ); por el lado contrario, de Bizkaia,
que representa el 29,89 % de las piezas catalogadas, solamente proviene un ‘instrumento
fantastico' (que representa el 5,56 % del subgrupo). Dicho de otro modo: dentro de los
Territorios de Alava y Gipuzkoa el porcentaje de instrumentos fantasticos es mayor que en los
restantes; es decir, que no sélo conservan mas cantidad de ellos, sino que esa cantidad es

también proporcionalmente mayor:

Porcentaje
~_ |Instrumentos| Total ;
Territorios o i de instrumentos
fantasticos |catalogo o
fantasticos

Alava 11 296 3,72
Bizkaia 1 191 0,52
Burgos 0 16 0,00
Gipuzkoa |6 136 4,41

18 639 2,82

En cuanto a la distribucion de estos instrumentos segun sus demarcaciones

eclesiasticas, resumimos la informacion disponible en la siguiente tabla:

Porcentaje de

Obispados Instrum(-entos Total instrun-1entos

fantasticos |catadlogo| fantasticos en

cada Obispado
Bayona 0 11 0,00
Burgos 1 42 2,38
Calahorra |16 543 2,95
Pamplona |1 43 2,33
18 639 2,82
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Considerados en bruto, estos datos no parecen muy significativos. Sin embargo,
observados mas de cerca, y afiadiendo como término de comparacion los porcentajes

observados no en total, sugieren unos resultados mucho mas precisos.

Porcentaje Porcentaje
de de
. Instrumentos| Total | )
Obispados o i instrumentos| 'instrumentos
fantasticos |catélogo o
en el fantasticos’
catélogo en el catdlogo
Bayona 0 11 1,72 0,00
Burgos 1 42 6,57 5,56
Calahorra |16 543 84,98 88,88
Pamplona |1 43 6,73 5,56
18 639 100 100

Asi, vemos que, a diferencia de lo que sucede con el reparto en Territorios histéricos, las
zonas de influencia eclesiastica muestran una casi total coherencia entre la proporciéon de
‘instrumentos fantésticos' que conservan respecto a su total de instrumentos, y la proporcion de
éstos respecto al total del catalogo: asi, si el obispado de Calahorra y La Calzada conserva el
84,98% de los items catalogados en total (capitulo 2.1.4), también ofrece el 88,88 % de los
‘instrumentos fantasticos' (16 de 18 ejemplares); el de Pamplona conserva el 6,73 % de los
items catalogados y el 5,56 % de los 'instrumentos fantasticos', y el de Burgos, con el 6,57 %
de los items catalogados también conserva el 5,56 % de los 'instrumentos fantasticos'. Por lo
tanto, debemos concluir que, en lo referente a esta tipologia instrumental existe un paralelismo
casi exacto con las demarcaciones episcopales implicadas. De todos modos, consideramos
esta conclusibn como provisional, en tanto que no disponemos de una cantidad muy elevada
de datos y seria necesario aplicar los mismos parametros a otras zonas para elevar esta
conclusién a la categoria de definitiva. Con todo, y en lo referente a nuestro marco geogréfico,
esta conclusién es incontrovertible: en cuanto a los instrumentos fantasticos, la adscripcion
eclesiastica es un parametro mucho mas significativo que el relativo a la organizacion histérica

o "civil" de la zona estudiada.

2.5.1.9. Idi6fonos
El grupo de los idiéfonos de la coleccién con 85 especimenes localizados en la C.A.P.V,
representa el 13, 30 % del total del catadlogo. Este grupo de instrumentos, omnipresente en

todas las sociedades humanas, hace una tardia apariciéon en nuestra coleccion, pues no hay ni
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un solo ejemplar datado en los siglos Xl o XIll. Ademas, la cantidad de 86 items, como ya
hemos sefialado, supone un porcentaje muy reducido para la abundante presencia y variedad

gue este grupo manifiesta en cualquier lugar o fecha. Su distribuciéon temporal es como sigue:

Distribucion cronolégica

Idi6fonos
Siglo 80 1
XIV 60 4
11,76%
Siglo XV 40 -
8,24%
20 +
0 u
Siglo N N N
XVI & O“P\ 0~P\\ o"‘é o“é
80,00% & o‘)@ c"o\é @‘9 6\6"

Los idi6fonos se muestran en el tiempo, por tanto, con la caracteristica curva de
frecuencias "en J" que se presenta también en la mayoria de los tipos de instrumento tomados
uno a uno. En concreto, esta curva es muy similar a la que caracteriza a los tipos 'Campana de
mano (golpeada con badajo), 'Trompeta bastarda' y 'Trompeta recta' (el primer caso es
totalmente l6gico, pues como veremos enseguida, las campanas, en general, son el tipo de
instrumento que domina en este grupo). Pero, dada la pequefia cantidad total del grupo
respecto al conjunto, no creemos posible obtener ninguna constatacion concluyente de esta
informacion.

Si reducida es la cantidad y la proporcidn de idi6fonos en el catélogo, también es muy
reducida la cantidad de soélo los dos tipos de instrumento que comprende el grupo.
Efectivamente, los idi6fonos que hemos localizado son o bien ‘campanas’ [111.242.1], o bien
‘crétalos’ [111.14], éstos ultimos en una proporcidn a su vez también muy pequefia con sélo
dos ejemplares de 85 (2,35 % del total de idi6fonos).
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La distribucion geogréafica de estos instrumentos, que ya hemos visto en comparacion

con la de otros grupos en el capitulo 2.5.1.3., es como sigue:

Bizkaia
36,47%

Idi6fonos

Distribucion-Territorios

Gipuzkoa
16,47%

Alava
47,06%

Idiéfonos
Distribucion-Territorios
Alava 40
Bizkaia 31
Gipuzkoa 14
Total 85

Como era de esperar, el territorio de Alava presenta la mayor cantidad de este grupo de

instrumentos, con casi la mitad del total localizado e identificado. Si comparamos estos

porcentajes con los que habiamos observado para el conjunto del catdlogo, veremos que estas

cifras son muy similares para el caso de Alava, pero que no sucede lo mismo para los restantes

territorios. Asi, Bizkaia presenta un porcentaje de idi6fonos superior al porcentaje de items

catalogados, mientras que Gipuzkoa se encuentra en la situacidbn contraria, con menos

proporcién de idiéfonos que de items del catdlogo. Lo comprobamos mediante los datos de la

siguiente tabla:
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Territorio Porcentaje de items | Porcentaje de idi6fonos
Alava 46,32 47,06
Bizkaia 29,89 36,47
Burgos (Condado de Trevifio) 25 0
Cantabria (Valle de Villaverde) 0 0
Gipuzkoa 21,28 16,47
100 100




Es decir, respecto a los idi6fonos, Alava mantiene las proporciones de sus restantes
aportaciones al catalogo, mientras que Bizkaia esta sobrerrepresentada, y Gipuzkoa
infrarrepresentada. Desde el punto de vista de su organizacién administrativa, por lo tanto, el
territorio estudiado muestra un cierto desequilibrio en lo que se refiere a la representacion del
grupo de los idi6fonos (hasta el punto de que en el territorio bajo administraciéon burgalesa no
aparece ni uno solo).

En relacién a su extensién, en cambio, los porcentajes de idi6fonos resultan similares en
Alava y Bizkaia, y mucho menores en Gipuzkoa, segun deducimos al calcular el coeficiente de
densidad iconogréfica que hemos definido en el capitulo 2.1.1. Tendriamos asi el siguiente
cuadro comparativo, que indica que en el Pais Vasco la cantidad habitual de idi6fonos viene a
ser entre 13 y 14 items por cada 1000 kilbmetros cuadrados de superficie, y que, al mismo
tiempo, resalta la especificidad guipuzcoana respecto a este grupo de instrumentos (los casos
de Burgos y Cantabria no nos parecen significativos, ya que se trata de zonas con extension y

cantidades de fichas en el catalogo muy limitadas):

Territorio C:fmtidad Extensi?n Densidaq,iconogréﬁca
items en km idi6fonos
Alava 40 3.037,30 13,17
Bizkaia 31 2.217,20 13,98
Burgos (Condado de Trevifio) 0 260,71 0
Cantabria (Valle de Villaverde) 0 19,53 0
Gipuzkoa 14 1.980,30 7.07
Total 85

Si consideramos ahora la distribucion de este grupo de instrumentos segun los
obispados a los que pertenecen sus localidades de procedencia, encontraremos los siguientes
resultados:

Idi6fonos
Distribucién-Obispados

Burgos
4,71%

Pamplona
7,06%

Calahorra
88,24%

531



Idi6fonos
Distribucion-Obispados
Calahorra 75
Pamplona 6
Burgos 4
Bayona 0
Total 85

El predominio del Obispado de Calahorra y La Calzada es completo en este grupo de
instrumentos. Esto no es de extrafiar, porque también este obispado es el que suministra el
mayor numero de ejemplares al catalogo (543 de 639, como hemos visto en el capitulo 2.1.4.).
Sin embargo, las proporciones no son exactamente las mismas: en el catalogo, se adscriben al
obispado de Calahorra el 84,98 % del total de items, mientras que en el grupo de los idi6fonos
este obispado supone una proporcidn ligeramente mayor del 88,24 %. Lo mismo sucede con el
obispado de Pamplona, mientras que la tendencia se invierte en los obispados de Bayona y
Burgos, al aportar éstos una proporcion menor de idi6fonos que la que aportan al catalogo en
conjunto.

Efectivamente, una comparacion entre porcentajes nos confirmara claramente estas

tendencias®:

54 -Hubiera sido mas ldgico utilizar aqui el coeficiente de densidad iconogréafica que hemos establecido en el capitulo 2.1.1.,
pero este coeficiente sélo alcanza una precision suficiente en el caso de las demarcaciones administrativas o
"territorios"; en el caso de los obispados, como sefialamos en el capitulo 2.1.4., es necesario utilizar datos muy
aproximados. Por esta razén, hemos utilizado aqui un procedimiento equiparable, que consiste en comparar los
porcentajes de items catalogados con los que se adscriben al grupo de idiéfonos.

532



Porcentaje | Porcentaje
Obispado | deitems |deidi6éfonos
catalogados | catalogados
Bayona 1,72 0
Burgos 6,57 4,71
Calahorra 84,98 88,24
Pamplona 6,73 7,06
100 100

Con todo, estas desviaciones nos parecen de una envergadura no significativa. Nos

parece mas importante concluir que el mapa eclesiastico de los idiéfonos de esta coleccion se

diluye ligeramente en sus dos zonas extremas, y se concentra en su parte central.

Cruzando los resultados de comparar las proporciones en términos administrativos o

eclesiasticos, llegamos a la conclusion de que la maxima probabilidad de encontrar idi6fonos

en el territorio estudiado se concentra en una franja vertical formada por el territorio de Alava

(del que habria que excluir el valle de Valdegobia y Artziniega), y Vizcaya (salvo las

Encartaciones); la probabilidad media se concentraria en las Encartaciones de Vizcaya, en

Valdegobia y Artziniega y en Gipuzkoa, excluyendo su parte oriental bajo jurisdiccién del

obispado de Bayona. Y por ultimo, la minima probabilidad se encontraria en esta Ultima parte

de Gipuzkoa y en el Condado de Trevifio.

En cuanto a la distribucién cronolégica de este grupo de instrumentos, por otro lado,

establecemos el siguiente grafico:

Siglo XVI
80,00%

idi6fonos
Siglo XIV
11,76%
Siglo XV
8,24%

Distribucion cronoldgica

Idiéfonos
Siglo XIV 10
Siglo XV 7
Siglo XVI 68

Total| 85
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Esta distribucién cronologica es congruente con la distribucién cronolégica general de
toda la coleccién, en especial en lo que se refiere al fuerte incremento de cantidades datadas
en el siglo XVI tras el previsible descenso del siglo XV. En este aspecto, los idi6fonos no se
separan, pues, de las tendencias generales de la coleccion.

Si atendemos a la distribucién cronolégica de los tipos de instrumento de este grupo,

veremos que sus proporciones son las siguientes:

Idiofonos
distribucion tipos de instrumento

Campanas de mano  campanas montadas
(golpeadas con 2,35%

badajo)
2,35%

Croétalo
2,35%

Campana de mano

4,71%
Campana suspendida
7,06%

Campana enyugada
Campana de mano

49,41%
(golpeada con badajo)
10,59%
Campana suspendida
(golpeada con badajo)
21,18%
Idi6fonos
Distribucién tipos de instrumento
Campana enyugada 42

Campana suspendida (golpeada con badajo) 18
Campana de mano (golpeada con badajo) 9
Campana suspendida 6
Campana de mano 4
2
2
2

Campanas de mano (golpeadas con badajo)
Campanas montadas
Crétalo

Estos datos, que sefalan claramente el predominio de las campanas dentro del grupo de
los idi6fonos (hasta el punto de que so6lo testimonialmente aparece otro tipo de instrumento del
mismo grupo), hay que tomarlos con ciertas precauciones en lo que se refiere a los posibles
"subtipos" de instrumento. Efectivamente, el hecho de que un artista tuviera la precaucion, o

no, de representar el badajo nos haria cambiar las proporciones de cada subtipo de campanas
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en la tabla precedente. La representacion del badajo mostraria su maxima significacién cuando
se pudieran dar por contraste casos de percusion externa, pero ésta no tiene en principio
ninguna posibilidad en nuestro marco geogréafico. Por tanto, no parece especialmente
discriminatorio atender a la representacion de ese elemento que por otra parte es de visibilidad
reducida. Ademas, las campanas que hemos localizado son en su mayor parte de tamafio
diminuto, ya que figuran en las maquetas del templo simbdlico que portan como atributo
determinados Padres o Doctores de la iglesia, y por esta razon, la representacién del badajo,
simplemente, muchas veces no es ni siquiera posible.

En todo caso, estos datos nos indican que las campanas enyugadas suponen
practicamente la mitad de todos los idi6fonos identificados en el catalogo, y que las campanas
de mano representan en la iconografia un porcentaje mucho menor respecto de las grandes
campanas colocadas en espadafias, torres o campanarios de iglesias.

La distribucién cronoldgica de estos tipos de instrumento pertenecientes al grupo de los

idiéfonos es la siguiente:

Distribucion cronoldgica
idiofonos O Campanas montadas
100% @ Campanas de mano _
(golpeadas con badajo)
90% 2
80% O Campana suspendida
70%
3 B Campana suspendida
60% (golpeada con badajo)
50%
O Campana enyugada
40% 2
0,

30% O Campana de mano
20% 3
10% 2 -2: B Campana de mano

0% (golpeada con badajo)

NS
_\§ -\9 .\9 O Crétalo
P ¥ S
o 2 o

Comprobamos asi la progresiva colonizacion del grupo de los idi6fonos por las
campanas, ya que el otro Unico instrumento del grupo presente, el crétalo, desaparece desde el

siglo XV. Observamos también la importancia creciente de las campanas colgadas de un modo
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u otro, es decir, de las campanas situadas en el exterior de los templos para convocar a los
fieles o actuar como instrumento de sefiales.

Recordamos aqui, para terminar, que, desde el punto de vista clasificatorio, todos los
idi6fonos que aparecen en esta coleccion son idiéfonos de percusién. Encontramos significativa
la ausencia de otros idi6fonos de la misma familia, como por ejemplo, los 'Cascabeles’, los
'Palos o ‘Tejoletas', o el 'Scabellum'. La ausencia de estos otros idi6fonos de percusién
previsibles que no sean campanas (o0 los dos testimoniales ejemplares de crétalos) nos
recuerda la tradicional condena de sus intérpretes mas habituales (juglares y musicos
ambulantes), condena a la que no fue ajeno el territorio estudiado. Este hecho nos pone frente
a la evidencia de que, en este caso al menos, la iconografia opta por los idi6fonos de sus
tradicionales contrarios: la Iglesia y los eclesiasticos.

Ademas, los idi6fonos golpeados de la coleccion son golpeados directamente [111] y, por
lo tanto, el resto de idiéfonos (grupos y subgrupos [112], [12], [13], y [14], es decir, los idi6éfonos
golpeados indirectamente, punteados, frotados y soplados), son totalmente desconocidos en
nuestro marco de referencia. Si queremos mencionar que no hemos localizado tampoco
instrumentos cuya catalogacion pudiera oscilar entre el grupo de los idiéfonos y los
membranofonos. Efectivamente, algunos instrumentos de estos dos tipos, perfectamente
distinguibles en la realidad, en la iconografia pueden confundirse facilmente, sobre todo cuando
se trata de ima&genes procedentes de obras en piedra, toscas o estilisticamente deformadas;
nos referimos a las aparentes panderetas que, en realidad, consisten en un soporte circular
para cimbalos o sonajas, sin membrana, y serian por tanto, idi6fonos y no membrandéfonos®.
Sin embargo, estos casos no hacen aparicién en nuestro catalogo.

En resumen, los idi6fonos de esta coleccion se caracterizan porque aparecen
tardiamente en la iconografia (a partir solamente del siglo XIV) y representan un porcentaje
limitado del total de imagenes catalogadas, y porque, en la practica, este grupo se identifica de
hecho con las campanas. Entre éstas son més frecuentes las grandes campanas situadas en
torres, espadafias o campanarios que las pequefias campanas de mano utilizadas en la accién

litirgica que se desarrolla intramuros de las iglesias.

2.5.1.9.1. Campana

Aunque la variedad del grupo de los idi6fonos esté limitada en el catadlogo a sélo dos
tipos genéricos de instrumentos, ‘campanas’ y ‘crétalos’, dentro del conjunto de las campanas
que hemos localizado encontramos una gran cantidad de posibles subdivisiones tipoldgicas.
Por un lado tenemos la ‘campana de mano’ que, tanto de forma infividual como por parejas,
hemos podido apreciar que aparecen representadas siendo sujetadas y accionadas por la
mano del intérprete por medio del asa 0 mango que presenta en la parte superior. Y, por otro
lado, tenemos una gran grupo de campanas que aparecen suspendidas o colgadas de distintos
soportes: bastones, cuerdas, barras y yugos que, en la mayoria de los casos se hallan en lo

alto de torres o campanarios. En esta categoria, siguiendo siempre la clasificaciéon de Terence

55 -Véase un ejemplo en Ballester, Jordi, “An unexpected discovery: the fifteenth-century angel musicians of the Valencia
Catheral", Music in art, 33/1-2 (2008), pp. 11-37.
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Ford, hemos distinguido entre aquellas campanas que aparecen individualmente (‘campanas
suspendidas’ y ‘campanas enyugadas’) y las que lo hacen por parejas (‘campanas montadas’)
como en el caso de la ficha numero 9 de Alaiza. Las campanas que aparecen colgadas de
forma individual se subdividen a su vez en ‘campanas suspendidas’ que son aquellas en las
que no se presenta el tipo de soporte del que penden, bien sea el yugo o una barra transversal,
y ‘campanas enyugadas’ que es cuando hemos podido advertir la presencia de este elemento
que permite su volteo o repicado y que suele presentarse por regla general en lo alto de las
torres o campanarios de edificios religiosos. En la mayoria de las ocasiones se ha
representado su elemento percutor de forma que aparece indicado en su clasificacion:
golpeada con badajo. A la categoria de ‘campanas suspendidas’ se han incorporado también
otros ejemplares que, por su pequefio tamafio también podrian haberse considerado campanas
de mano, y son aquellas que aparecen representadas colgadas de lo alto de un bastén, cordel
o incluso de ciertos animales, del collar que portan alrededor del cuello, tal y como podemos
apreciar en la ficha 531 en Ullibarri Gamboa. En casi todos los casos la forma externa de la
campana es del tipo que se denomina como “romano”, esto es, con los hombros anchos vy el
borde ligeramente abierto.

Las ‘campanas enyugadas’ forman el subgrupo mayor, con mas de la mitad del total de
campanas recopiladas; les siguen las ‘campanas suspendidas’ con casi el 30 por ciento del
total, y después, las ‘campanas de mano’. A la subcategoria de las campanas enyugadas
tendriamos que sumarle los ejemplares de ‘campanas montadas’ que hemos localizado (si bien
estadisticamente los porcentajes apenas varian dado que estos ejemplares so6lo se han
constatado en un dos por ciento del total de instrumentos perteneciente al grupo de las
campanas. Tanto en un caso como en otro presenta forma caracteristica “romana” asi como el
badajo percutor.

La menor proporcion de campanas de mano tiene que ver con la ausencia de temas
iconogréficos en los que ellas tuvieran lugar, como la llegada de un leproso a una ciudad, la
llamada de animas, o la celebracion eucaristica en si misma, que no figuran como temas en
nuestra coleccion y que, aunque en otros lugares se dan en ocasiones, son también poco
frecuentes en general. En particular, nos hubiera parecido posible encontrar alguna imagen de
la "campana de animas", una campana de mano que tocaba el "velador" cuando iba por las
calles anunciando las devociones a los difuntos o la hora de "la queda" nocturna, y que esta
documentada ampliamente entre el poco material de archivo disponible dentro de los limites de
nuestro marco cronolégico (vide infra). Por ultimo, la menor proporcién de campanas montadas
seguramente esta relacionada con el poco uso que, al parecer, tuvieron los carillones y demas
maquinas comparables en nuestra geografia. Ademas, la menor proporcibn de campanas
montadas podemos considerarla poco significativa en tanto que se trata, probablemente, de un
subtipo de las campanas suspendidas o enyugadas, dado que se trata de varias campanas en
lo alto de una torre o campanario suspendidas del mismo soporte (fichas 9y 12, Alaiza).

Esta distribucion si que parece relacionada, como veremos, con la temética religiosa de

las escenas catalogadas, y con la inevitable presencia de todo tipo de campanas en el paisaje
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sonoro de las poblaciones europeas del pasado. Nuestra coleccion muestra una estrecha
asociacion de las campanas con el ambito religioso, ya que, con excepcion de dos escenas
bélicas (n° 9 y 12 del catalogo) y otra cuyo tema es cinegético (n° 124), pertenecen al ambito
religioso, e incluso, esas dos escenas de tema profano se encuentran conservadas en el
interior de edificios religiosos. Con todo, también podriamos sefialar que algunas de estas
campanas ligadas a escenas religiosas no siempre figuran en ellas por su caracter
intrinsecamente religioso. Asi sucede en el caso de la campana suspendida que porta como
atributo San Antonio Abad: en este caso, la campana podria sefialar el caracter mendicante de
su errancia, 0 bien constituye un instrumento de caracter apotropaico para ahuyentar a los
demonios que la tradicion dice que le tentaron. Con estas mismas funciones hace sonar una
campana el cerdito que le acompafia, pero también podria aludir al cencerro con el que se
localizan los animales domésticos. En ninguno de estos casos la campana alude a la llamada a
la oracién ni a ninguna otra accion relacionada con el culto religioso organizado.

He aqui la distribucién de los diferentes tipos de campana que hemos identificado en el
catéalogo:

Tipologia de las campanas

Montadas
2,41%

De mano
18,07%

Enyugadas
50,60%

Suspendidas
28,92%

Campanas
Enyugadas 42
Suspendidas 24
De mano 15
Montadas 2

83
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La datacion de estos tipos de campanas que aparecen representadas en nuestro
territorio se limita a los siglos XIV, XV y XVI. La emergencia tardia de las campanas, que
culminara en el siglo XVI con un gran salto ascendente segun la curva de frecuencia que
hemos definido como "en forma de J" o "levdgira" (capitulo 2.5.1.4.), es un fendémeno ligado sin
duda al establecimiento de la red de parroquias que tuvo lugar en el territorio vasco durante la
Baja Edad Media; su salto final lo relacionamos, en cambio, con las ideas de la Contrarreforma,
gue les confirid una gran importancia (aunque los efectos de esta corriente religiosa serian
destacados sobre todo en el siglo XVII, ya fuera de nuestra cronologia).

Sin duda, es necesario plantearse cuales pueden haber sido las razones de esta tardia
"emergencia" de la campana como elemento figurativo luego destacado o “polarizado”
cronolégicamente en el siglo XVI. Como se explicard mas adelante, esta trayectoria histérica va
a permitir comprobar la funcion de la imagen; en este caso, su uso como elemento auxiliar de
la pastoral eclesiastica. Ciertamente, la campana, aunque ya existiera con anterioridad, a partir
del Concilio de Trento tiene una creciente presencia en los documentos conciliares y
episcopales, y, sobre todo, resulta ser un elemento esencial en la autoafirmacion de la Iglesia
contrarreformista ante sus fieles. Es ella quien escenifica la preponderancia del clero en la vida
social de esa época. Asi, sin considerar todavia los aspectos puramente organolégicos, se
puede aventurar que lo que muestra la iconografia no es exactamente la realidad sonora de un
determinado momento sino mas bien aquella parte de la realidad sonora que tenia que hacerse
comprensible, o incluso, que tenia que explicitarse, a través de la imagen, y, sobre todo, desde
la perspectiva de los comitentes.

La presencia y ubicuidad real de las campanas en nuestro territorio esta, desde luego,
acreditada de muchas maneras. Su antigledad en él es innegable pues, debido a su material
metalico, se encuentra con cierta frecuencia en los yacimientos arqueoldgicos estudiados. En
éstos aparece en pequefio tamafio, con un uso probablemente como cencerro 0 en conjuntos
de campanillas para ornamento personal o con funciones profilacticas o apotropaicas. Asi,
conocemos diversos ejemplares de pequefias campanas con badajo de la época del hierro y
posteriormente hasta de época tardorromana, procedentes de los yacimientos de La Hoya o
Irufia-Veleia, ambos situados en Alavas. Sin duda, la existencia de rico mineral ferroso en
nuestro territorio, y el subsiguiente temprano e intenso desarrollo en él de las técnicas
metallUrgicas, contribuyeron a la existencia de estas piezas que, aunque quedan fuera de

nuestra cronologia por su temprana datacién, nos permiten relacionar siquiera someramente la

56 -Alonso, JesUs, "Substratos de bronce en objetos férreos procedentes de la Necrépolis de La Hoya (Laguardia, Alava)”,

Munibe, 48 (1996), pp. 59-63.

-Apellaniz, Juan M3, "Interpretacion de la secuencia cultural y cronolégica del castro de las pefias de oro (Zuya-Alava)",

Munibe, 26 (1974), pp. 3-26.

-Filloy Nieva, Idoia; Gil Zubillaga, Eliseo, Conjunto arqueoldgico de lrufia-Veleia (Trespuentes-Villodas, Irufia de Oca, Alava):

informe sobre los grafitos de caracter excepcional, mayo de 2007, en
http://www.alava.net/publicar/Informes/Veleia_Inf_30.pdf, Gltima consulta en 28-8-2015. Asumimos el contenido de este
informe Gnicamente en lo que se refiere a la existencia de piezas metdlicas de caracter idiofonico, ya que los grafitos
indicados en el titulo han sido posteriormente considerados una falsificacion.

-Llanos, Armando, "Guerreros del hierro: Un grupo armado organizado, en el poblado de la Hoya", Euskonews & Media, 67

(2000), http://www.euskonews.com/0067zbk/gaia6705es.html, Gltima consulta en 28-8-2015.
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iconografia con la cultura material local. Con todo, hay que sefialar que la iconografia nos
remite fundamentalmente a la campana de iglesia o0 a la campana de mano para sefiales, y
elude la mayor parte de esos otros usos de la campana que acredita la arqueologia; es decir,
gue entre la iconografia y la arqueologia existen congruencias, pero no se produce un
paralelismo ni mucho menos total.

Lo mismo sucede respecto a la documentacion escrita, que también alude a esta
tipologia instrumental, pero, como se trata de documentacion de origen eclesiastico o vinculado
a la autoridad municipal, se refiere exclusivamente al uso litirgico de las campanas de iglesia o
a las campanas de mano para sefiales. Aunque la mayor informacién escrita sobre campanas
se obtiene de fuentes de los siglos XVII y XVIII, esta documentacién puede retrotraerse por lo
menos, que sepamos, al siglo XIV (lo que coincide significativamente con la cronologia de las
imagenes catalogadas).

Con respecto a la campana probablemente de mano para sefiales, podemos citar un
documento de 1515 que describe bien su uso en la Villa de Bilbao. EI documento ha sido
publicado recientemente, y de esta publicacion transcribimos aqui una versién que afade

signos diacriticos y de puntuacion para mejor legibilidad de su contenido:

"Probeymiento que fesieron sobre lo que se ha de pagar al que anda de noches con la
canpana del Pulgatorio: E dicho dia, los dichos sennores Concejo, Justicia, Regimiento,
dixyeron que, por quanto el que anda de noches con la canpana de faser memoria para que
rueguen por las almas del pulgatorio non quiere andar syn que le den algund salario, por ende,
por ser la cosa en serbicio de Dios e por rogar por las almas del pulgatorio, dixieronque
mandaban e mandaron al que asy trae e traxyere de aqui adelante la dicha canpana [se le dé]

vn ducado de oro por cada vn anno"s’

De la misma coleccion transcribimos una referencia a la campana utilizada como
instrumento de sefiales, aunque probablemente se refiera ahora a una imprecisa cantidad de
campanas de iglesia (es decir, campanas montadas o enyugadas). El documento refiere un
discutido acto de amojonamiento del afio 1333, y se transmitié6 por sucesivos documentos

copiados uno a partir de otro, por lo que su autenticidad, todo hay que decirlo, es discutible:

"En el nombre de Dios e de Santa Maria, amén. Sepan quantos esta carta vieren cémo
nos, el pueblo de la collagion de Galdacano, otrogamos e conos¢emos que, juebes, dos dias de
[borrado] hera de mill e tresyentos e setenta e vn annos, en vno con los pueblos de Caratamo e
de Arrigorriaga e de Lemona e de Vedia, llegamos a vozinas tanidas e canpanas repicadas

segund vso e fuero, en el canpo de Ybaycabal, cerca d'Ollargan..."s

57 -Bilbao, Libro de acuerdos de 1515, fol. 59v, publicado en Enriquez Martinez, Javier; Hidalgo de Cisneros Amestoy,
Concepcion; Lorente Ruigdmez, Araceli; Martinez Lahidalga, Adela, Libro de acuerdos y decretos municipales de la
Villa de Bilbao: 1609 y 1515 (Fuentes documentales medievales del Pais Vasco, 56), Eusko Ikaskuntza-Sociedad de
Estudios Vascos, Donostia-SS, 1995, p. 309.

58 -Traslado notarial del 22 de junio de 1385 de 3 versiones de una misma escritura de amojonamiento, publicado en
Enriquez, Javier; Hidalgo de Cisneros, Concepcién; Martinez, Adela, Coleccién documental del Archivo Histérico de
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A pesar de la posible falsificacion del contenido juridico del documento, nos ha parecido

interesante reproducir aqui su encabezamiento porque el aspecto ritual y protocolario de la

campana gqueda muy claramente expuesto y no afecta a los posibles intereses de sus autores;

incluso aunque estuviera falsificado también en este aspecto, su fecha de 1385 post quam

es indiscutible.

non

También en el siglo XV encontramos referencias similares al uso representativo de las

campanas de iglesia, un uso largamente invocado en la literatura sobre foralismo vasco y hasta

en la opinién popular actual:

"Suso en la casa del congejo que esta en la plaga de la billa de Biluao, dose dias del mes

de jullio, anno sobredicho de mill e quatrogientos e sesenta e tres annos, estando ajuntado

congejo a bos de plegén e a canpana repicada... “®

En cuanto al uso litirgico de las campanas, podemos citar, también sin animo de

exhaustividad y a guisa de ejemplo, algunas referencias del siglo XVI igualmente procedentes

de la documentacion escrita. Nos parece pertinente la prescripcion en las constituciones

sinodales del obispado de Calahorra y La Calzada de 1539, de "que las campanas suenen,

todos los dias del afio, tres veces al dia para llamar a la oracion"®, por la amplia jurisdiccion del

documento y por su contenido habitual en otros documentos similares. Las referencias mas

puntuales a cada localidad son ya tan abundantes que elegir una u otra resulta imposible. A

guisa de ejemplo una vez mas, nos conformaremos con sefialar las siguientes, de los afios

1516 a 1535, procedentes de la iglesia de San Pedro, en Bergara (Giplzkoa), ya que retnen

diversos usos de las campanas, son de la primera parte del siglo y documentan otro de los

territorios comprendidos en nuestro trabajo.

"Yten mando el Sefior Visitador a los mayordomos del presente afio que mandaran hacer

una soga 6 cadena de hierro para la campana inglesa; tambien que hicieran una cerraja con su

llave para la puerta del campanario, y que la llave se la entregaran al sacristan"

"Yten mando su sefioria al cura que es o fuere de la dha. Iglesia que cada (vez)

que

fuere a dar la eucaristia a los enfermos haga tafier la campana mayor cinco golpes difuntos

para publicar al pueblo que aquellos son para sefial de llamar al pueblo para que vaya a

(ganar) los perdones y acompafar al Corpus Otm. (domini)... ".

"Ytem mando el dho Sefior visitador a los dhos curas e clerigos que de aqui adelante

..a

la tarde después que ayan tafiido al abemaria media e quarto de ora, agan tener y tengan

Bilbao (1300-1473 (Fuentes documentales medievales del Pais Vasco, 90), Eusko lkaskuntza-Sociedad de Estudios

Vascos, Donostia-SS, 1999, p. 92.

59 -Bilbao, Libro de acuerdos y decretos municipales, 1463, fol. 47r, publicado en Enriquez, Javier; Hidalgo de Cisneros,

Concepcion; Lorente, Araceli; Martinez, Adela, Libro de autos judiciales de la Alcaldia y Libro de Acuerdos y decretos
municipales (1463) de la Villa de Bilbao (Fuentes documentales medievales del Pais Vasco, 55), Eusko Ikaskuntza-

Sociedad de Estudios Vascos, Donostia-SS, 1995, p. 223.

60 -Synodicon Hispanum, VIII: Calahorra y la Calzada, Sinodo de 1539, p. 193, citado en Irigoyen Lopez, Antonio; Crespo
Sanchez, Francisco Javier, "Sinodos pretridentinos de Calahorra y Pamplona: la Iglesia y la regulacién de la sociedad
campesina”, en Pérez Alvarez, Maria José; Martin Garcia, Alfredo, eds, Campo y campesinos en la Espafia moderna:

culturas politicas en el mundo hispano, Fundacién Espafiola de Historia Moderna, Madrid, 2012, pp. 1327-1336.
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nuebe golpes la campana grande de dha Iglesia por los fieles, por quanto su sefioria ha
otorgado y otorga quarenta dias de perdon a qualquier persona que a la sazon rrezare tres
paternoster o tres avemarias"®

Ademas de la carga simbolica de este instrumento, que para algunos autores ajenos al
mundo de la Musicologia, pero de mucha difusién, llega a representar la voz de Dios®, no se
puede pasar por alto que mas que de un instrumento propiamente musical, se trata de un
instrumento de sefiales, como vemos también por la documentacién escrita y como
confirmamos cuando observamos nuestras imagenes y, sobre todo, quién las toca o quién se
encuentra junto a ellas.

En cuanto a quién actda como "campanero”, en la mayoria de los casos resulta muy
dificil sefialarlo pues, con excepcion de las fichas ya comentadas de Alaiza, en la que se puede
advertir con total claridad que en la escena bélica representada es uno de los soldados quien
“toca” a rebato, en el resto de representaciones localizadas, la campana suele aparecer
formando parte de la maqueta simbolica del templo que llevan en sus brazos distintos
integrantes del santoral; es decir, forma parte de una arquitectura pero no aparece en el acto
de ser tafiida.

Los personajes que aparecen haciendo sonar campanas en nuestro catadlogo presentan

una gran variedad, tal y como se puede apreciar en al gréfico que se ofrece a continuacion.

"Campaneros"
Soldado
Santosin  2,41%
identificar Monje o clérigo

2,41% 1,20%

Angel
6,02%

Cerdito o jabali
8,43%

San Antonio Abad
19,28%

Sin intérprete
60,24%

"Campaneros"

61 -Sorondo, Imanol, "Mandatos de visita de los sefiores obispos de Calahorra y La Calzada: Bergara-Parroquia de San
Pedro, afios 1512-1568 y 1667-1763", Cuadernos de seccién: Antropologia-Etnografia 11 (1994), pp.279-310.

62 -Cirlot, Juan Eduardo, Diccionario de simbolos, Editorial Labor, Barcelona, 1981, “Por su posicion suspendida participa del

sentido mistico de todos los objetos colgados entre el cielo y la tierra; por su forma tiene relacién con la béveda, y, en
consecuencia, con el cielo”.
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Sin intérprete

San Antonio
Abad 6

Cerdito o

jabali

Angel

Santo sin
identificar
Soldado

Clérigo

Total

Confirmamos asi que, efectivamente, lo mas habitual es representar la campana sin
intérprete. Cuando aparece con su tafiedor, éste no podria considerarse propiamente musico,
sino que mas bien se trata de personajes que portan una campana para hacer sefiales. Por
ejemplo, los cerditos que acompafian a San Antonio Abad suelen llevar su campana colgada
del cuello a modo de cencerro, tal y como se usa en los medios campesinos para advertir de su
presencia y poder ser localizados (0 para recordar la necesidad de ahuyentar los demonios
tentadores, como deciamos mas arriba). El clérigo localizado como intérprete (n° 458 del
catalogo), por su parte, esta participando de un acto litdrgico, y tafie para sefialar el momento
principal de la Misa, la Consagracién. El caso mas claro de campanas utilizadas para hacer
sefiales acusticas lo constituyen los dos soldados que tocan a rebato en una escena bélica
para avisar del suceso, en las dos imagenes de Alaiza (fichas 9 y 12). Estas dos campanas son
precisamente los dos Unicos ejemplares que hemos localizado del tipo ‘campanas montadas’.
Asi, los Unicos "campaneros" mausicos de la coleccion, propiamente hablando, son los 5
angeles catalogados, que no estan haciendo sefiales sino participando de conciertos angélicos
(estos angeles, ademas, siempre portan campanas de mano y de pequefio tamafio). Tales
angeles forman parte de agrupaciones que muy probablemente no tengan relacién alguna con
la practica musical de la época sino mas bien, como es sabido, con la representacion en
retérica visual de la abundancia y variedad. Es el caso del angel masico que, en la portada
izquierda de la Catedral de Santa Maria de Vitoria-Gasteiz, (ficha 549) aparece con una
campana en forma de tulipan agitada mediante un asa o mango que lleva en la corona con la
mano izquierda. Pero, alun asi, parece bastante evidente que la campana tendria una funcion
musical de forma similar al resto del instrumentario representado junto a él.

Ya hemos indicado que las escenas en las que aparecen las campanas son en su
mayoria religiosas, con s6lo 3 casos de escenas profanas (una escena de caceria y dos
escenas bélicas que, en realidad, son partes de la misma escena). Las escenas religiosas se

relacionan fundamentalmente con el Santoral, apareciendo las campanas como atributos de
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santos, y testimonialmente tienen que ver también con temas devocionales (la Virgen con el
Nifio rodeada de angeles musicos) o del Nuevo Testamento (Presentacion de Jesus en el
Templo). En estos (ltimos casos, las campanas aparecen formando parte de la imagen de un
edificio religioso que se incorpora a la composicion escénica como elemento de paisaje 0
escenografia, sin que por tanto el personaje principal actlie como intérprete musical.

Entre las escenas relacionadas con el Santoral destacan las figuras de los Padres de la
Iglesia. Concretamente la de San Antonio Abad, a la que ya nos hemos referido, y en segundo
lugar, la de San Agustin, con 21 ocurrencias. Este santo porta la maqueta del templo simbélico
gue alude a su papel decisivo como gran constructor de la institucién eclesial, con campanas
enyugadas y suspendidas o montadas en lo alto de la torre o campanario. En el 90% de las
representaciones de San Agustin, la campana es del tipo enyugado y con un badajo alojado en
su interior. Otros padres o doctores de la iglesia que aparecen con iconografias similares son
San Ambrosio (6 casos), San Jer6nimo (6 casos) San Gregorio (4 casos); la similitud visual de
estas imagenes nos ha impedido diferenciarlas completamente en algunos casos mas.

En los restantes casos de escenas vinculadas al Santoral, como son las
representaciones de San Cristébal, San Felipe Neri, San Miguel, San Pedro, Santa Barbara o
Santiago peregrino, la campana también aparece formando parte de un templo que se halla en
el fondo "paisajistico" de la pieza, aludiendo asi a la importancia religiosa y devocional del
santo protagonista, pero sin relacionarle con la ejecucion musical. En todos estos casos, el tipo
de campana que se presenta es la que pende de lo alto de una torre o campanario de un
edificio religioso. Las campanas representadas son todas enyugadas, y en su mayor parte
presentan un badajo en su interior.

Por dltimo, queremos sefialar que resulta muy significativo el hecho de que todas las
campanas representadas son Unicas, con excepcién de las que proceden de Alaiza (fichas 9 y
12), donde se presentan dos campanas de similares proporciones en un mismo campanario y
siendo tocadas a la vez, motivo por el que han sido catalogadas como ‘campanas montadas’.
Es decir, no hemos localizado ninguna representacién de conjuntos de campanas colgadas de
un soporte o armazoén y percutidas mediante un mazo o martillo, asi como tampoco de grupos
de campanas suspendidas de lo alto de campaniles o torres. Dicho de otro modo: el carillén es
un instrumento que, desde el plano visual, al menos, carece de existencia en el Pais Vasco
durante el periodo que aqui se estudia. Para los vascos de esta cronologia, da la impresion de
que la campana fue siempre, y fundamentalmente, un instrumento que simbolizaba a la
institucion eclesiastica y un instrumento de sefiales, del que se hallaba practicamente ausente,

por tanto, la funcién propiamente musical.

2.5.1.9.2. Crétalo

Los crétalos, instrumentos golpeados por entrechoque de parejas simétricas, constituyen
el segundo (y escaso) tipo de idiéfono catalogado en nuestra coleccién. Al igual que en el caso
anterior, se trata de un instrumento de una gran antigiiedad y extension geografica, algo que

resulta obvio dada la simplicidad y facilidad con la que se puede confeccionar. Los crétalos que
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suelen aparecer representados en las obras de arte de la antigliedad clasica estan formados
por uno o dos pares de pequefios cimbalos, de forma circular y con un pequefio
estrangulamiento o0 abombamiento en su parte central que posibilita su ampliacién sonora y su
manipulacién. Se confeccionaban generalmente con metal, preferentemente en bronce, si bien,
restos hallados en excavaciones arqueoldgicas de Creta y de los Balcanes (ca. s. IV a. de C.%)
ponen de relieve que se podian confeccionar con otros materiales, como, por ejemplo, la
cerédmica.

A pesar de que en los restos arqueoldgicos de entre los siglos VIl y XIV aparecen gran
cantidad de idi6fonos, como campanas de diferentes tamafios y formas, cascabeles y sonajas,
no se han hallado restos de crotalos, y habra que esperar al siglo XVIII para documentar el uso
de este instrumento en occidente®. En ese momento, instrumentos de similares caracteristicas,
pero de mayor tamafio fueron introducidos en diversas obras musicales para provocar efectos
musicales orientales o “turcos”, y han pervivido hasta nuestros dias formando parte
habitualmente de la plantilla orquestal dentro del gran grupo de la percusion.

Debido a esa ausencia y a esos referentes orientales modernos, no es de extrafiar que a
pesar de lo que deciamos al inicio de este capitulo, los crotalos sean representados con poca
frecuencia en Occidente. Es a partir del siglo XV, fundamentalmente en Italia, y més tarde en el
resto de Europa, cuando los artistas plasticos comienzan a representarlos, asociados a ciertas
escenas y tomando como modelo otras obras de arte de la antigliedad grecorromana; estas
representaciones se inspiran en un pensamiento erudito de caracter anticuario mas que en una
hipotética realidad sonora contemporanea, por tanto. Asi, en un gran ndmero de obras
plasticas de los siglos XV y XVI en las que se representan escenas mitoldgicas relacionadas
con Baco o Dioniso, por ejemplo, figuran los crétalos tafiidos generalmente por una danzarina.

Una excepcion, pero muy relacionada con lo que hemos sefialado anteriormente, es una
miniatura sobre pergamino que data de finales del siglo Xl y que representa la escena del Nifio
Zeus y el Rhea Cibeles, y en el que una de las danzarinas que intervienen en el ritual a Cibeles
tafie unos crétalos entrechocandolos®.

En linea con este "silencio iconografico”, en nuestra catalogacion tan sélo hemos podido
referenciar dos ejemplares de este instrumento, ambos localizados en el mismo lugar y
ubicacion. Estas dos representaciones localizadas en el Pais Vasco, por su escasez y
datacion, parecen encajar bien, pues, con nuestra precedente exposicion. Ambas forman parte
de la misma escena, un concierto angélico formado por un total de doce intérpretes que se
presentan tafiendo diversos instrumentos en el friso — alfiz de la portada de la Parroquia de
Santa Maria de la Asuncién de Lekeitio (Bizkaia) ficha 352 y 353. En este relieve, de finales del
siglo XV, figura una gran variedad de ejemplares del instrumentario bajomedieval: cord6fonos,
aerofonos, membranofonos e idiéfonos. Tal y como habiamos sugerido para las campanas de

mano tocadas por angeles musicos, estos crotalos parecen asi formar parte del concierto

63 -Montagu, Jeremy, Origins and development of musical instruments, Scarecrow Press, Plymouth, 2007, pp. 16-17.

64 -Blades, James, Percussion Instruments and their History, The Bold Strummer, London, 2005, pp. 167-169.

65 -Nifio Zeus y el Rhea Cibeles, miniatura sobre pergamino, autor anénimo del siglo XIl, Monasterio de Panteleemon,
biblioteca, cod 14, fol 402 a. , Archive of Musical Iconography , DTS, Aristotle University of Thessaloniky.
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sonoro de los cielos, mostrando su armonia, orden y riqueza, y su tafiido implica, por tanto, un
sonido no tanto de sefiales sino propiamente (e imaginariamente) musical.

En cuanto a la morfologia de estos crotalos, llama la atencién la ligera inclinacion que
presenta el tronco del angel de la ficha 352, cuya figura guarda relacion con otras
representaciones de escenas de la antigliedad grecorromana en las que aparecia una bailarina
participando en los rituales de divinidades como Cibeles, Baco, Pan o Dionisos.
Desgraciadamente, las figuras que forman parte de esta escena son mostradas Unicamente a
partir de la cintura, por lo que no es posible afirmar que tal angel estaria danzando al mismo
tiempo que tocando. Ademas, la ubicacion en la que se conserva este friso-alfiz, asi como su
proximidad al mar Cantabrico, que le ha causado una fuerte corrosién, impiden precisar si la
boca de ambos intérpretes se ha representado abierta, lo que vendria a corroborar que tales
figuras se presentasen tafiendo y cantando al mismo tiempo.

Estas dos Unicas representaciones de los crétalos que se conservan en la C.A.P.V. se
presentan juntas, es decir, por parejas, detalle que no se percibe en otras representaciones
artisticas en las que aparece dicho instrumento. En todo caso, no cabe duda de que se trata de
una imagen destacable que, por otro lado, confirma la inspiracion renacentista de todo el

conjunto.

2.5.1.10. Membrano6fonos

De los 639 items catalogados 40, es decir, el 6,26 %, pertenecen al grupo de los
membranofonos. De entre la amplia cantidad de estos instrumentos, solamente hemos
encontrado tres tipos: 'pandereta’, 'timbal-auropeo’, y ‘tamboril'. Sus proporciones dentro del

grupo de los membrandéfonos son la siguientes:

Distribucién membrandéfonos

Pandereta
7,50%

Timbal-europeo
15,00%

Tamboril
77,50%

Membranéfonos
Tamboril 31
Timbal-europeo | 6
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Pandereta 3
Total |40

Al igual que en el caso de los idi6fonos, se trata de instrumentos que no abarcan todas
las posibilidades de su grupo de clasificacion organoldgica, pues los tres se encuadran en el
subgrupo [211], que son los golpeados directamente: los membrano6fonos punteados, frotados
y libres (subgrupos [22], [23] y [24]) no aparecen en la coleccién. Tampoco se recogen en ella
instrumentos de formas cuadradas o rectangulares, lo que pareceria indicar o bien que la
variedad instrumental conocida por los artistas que trabajaron en el Pais Vasco fue muy
limitada, o bien que el repertorio visual destinado a figurar iconograficamente estaba
predeterminado hacia tipos instrumentales estandarizados. Dado que estos instrumentos, y
sobre todo su configuracién fisica, no son documentables a través de fuentes literarias del Pais
Vasco, serd probablemente imposible resolver esta disyuntiva.

Este gran grupo de instrumentos hace una timida aparicidon en nuestra coleccién en el
siglo XllII, con una caida en los dos siglos siguientes que también detectamos en otros grupos y
tipos de instrumentos, para alcanzar bruscamente una enorme cifra de items en el siglo XVI (31
ejemplares de 40, lo que supone el 77,5 % del total del grupo). Por lo tanto, las cantidades de
instrumentos son muy bajas hasta llegar a esa eclosion del siglo XVI: los membranéfonos
dibujan asi una curva de frecuencias similar a la que ya conocemos para una gran cantidad de

otros casos, y que hemos denominado "levogira" o "en forma de J" en el capitulo 2.5.1.5.:

Distribucion cronolégica

Membrané6fonos

35 7

Siglo Xill 30

10,00%
Siglo XIV 25
7,50% 20
/Siglo XV 15 A

5,00% 10 -

O 1 1 1

31

Siglo XV 0-\5\\ N o~\§ .ﬁ\
77,50% ) %\Qo ) 6\330

Ademas de ser muy bajas las cantidades de membran6fonos que hemos catalogado y
datado antes del siglo XVI, su variedad también es muy limitada, pues durante los dos primeros
siglos en que se les puede contemplar solamente encontramos imagenes del 'tamboril': éste es

el instrumento que inaugura la aparicion histérica del grupo (como también es el més frecuente
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en todos los intervalos cronoldgicos y en el conjunto de la coleccion). La ‘pandereta’ solamente
aparece en el siglo XV, y finalmente, el 'timbal-europeo’ hace su entrada en la historia visual de

los membranoéfonos en el siglo XVI, como vemos en el siguiente grafico:

Distribucién cronolégica
membranéfonos
100% >
90%
80% 1
70% +— —
60% 1+ | |OPandereta
50% +— 4 3 —{ | @ Timbal-europeo
40% 23 [ |@Tamboril
30% +— ! —
20% —
10% +— —
0%
O
& \© ¥ \©
%\Q %‘\Q (o\q 6\@
Tamboril | Timbal-europeo | Pandereta

Siglo XllI 4 0 0

Siglo XIV 3 0 0

Siglo XV 1 0 1

Siglo XVI 23 6 2

Total 31 6 3

Como ya hemos avanzado en el capitulo 2.5.1.3. en términos comparativos, los 40
membranéfonos catalogados proceden en su mayor parte, con algo mas de la mitad del total,
del territorio historico de Alava. La otra mitad se reparte desigualmente entre Gipuzkoa, Bizkaia

y el Condado de Trevifio perteneciente a Burgos:
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Membran6fonos
Distribucion-Territorios

Gipuzkoa
32,50%
Alava
52,50%
Burgos
(Condado de
Trevifio)
2,50%
Bizkaia
12,50%
Membranéfonos
Distribucion-Territorios
Alava 21
Bizkaia 5
Burgos (Condado de Trevifio) | 1
Gipuzkoa 13
Total |40

Al igual que hemos hecho en el caso de los idi6fonos, para comprobar si esta
distribucion geografica es coherente 0 no con la extensién territorial implicada y si guarda
proporcionalidad con el resto de la coleccion, calculamos ahora el coeficiente de densidad
iconografica definido en el capitulo 2.1.1.

- Cantidad | Extension | Densidad iconografica
Territorio - 2 .
items en km membrandéfonos
Alava 21 3.037,30 6,91
Bizkaia 5 2.217,20 2,25
Burgos (Condado de Trevifio) 1 260,71 3,83
Cantabria (Valle de Villaverde) 0 19,53 o
Gipuzkoa 13 1.980,30 6,56
Total| 40

Comprobamos asi que en Gipuzkoa y Alava se encuentran entre 6 y 7 membran6fonos
por cada 1000 km2, mientras que en Bizkaia y Burgos esa cantidad baja hasta entre 2 y 4. Los
membranofonos, por tanto, se encuentran desigualmente repartidos por la superficie geografica
estudiada, y su desigualdad es, por ahora, distinta a la que se observa en el grupo de los

idi6fonos, segun la hemos cuantificado en el capitulo 2.6.1. Efectivamente, en el grupo de los
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idi6fonos la mayor densidad iconogréafica se daba en Alava y Bizkaia, mientras que entre los
membrandéfonos son Alava y Gipuzkoa los que se encuentran en esa situacion.
Desde el punto de vista de las demarcaciones eclesiasticas, los datos del catalogo

configuran el gréafico siguiente:

Membrand6fonos
Distribucion-Obispados

Burgos
7,50%

Bayona
20,00%

Calahorra
72,50%
Membranéfonos

Distribucién-Obispados
Calahorra 29
Bayona 8
Burgos 3
Pamplona 0

Total| 40

Paralelamente a la preponderancia del territorio de Alava en la configuracion de
procedencias de este grupo de instrumentos, desde el punto de vista de las demarcaciones
eclesiasticas es el obispado de Calahorra el que presenta una mayor cantidad de items, y en
este caso, ademas, con una mayor proporcion. Para precisar mas estos desajustes entre las
demarcaciones administrativas y las eclesiasticas, y localizar mejor los lugares mas
significados respecto a este grupo de instrumentos, realizamos aqui también una comparacion

de las densidades iconograficas correspondientes a los obispados implicados:
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Porcentaje Porcentaje
Obispado | deitems |de membranéfonos

catalogados catalogados
Bayona 1,72 20,00
Burgos 6,57 7,50
Calahorra 84,98 72,50
Pamplona 6,73 0

100 100

Asi, al comparar la aportacion general de cada obispado a los grandes grupos de
instrumentos con la aportacion al de membranéfonos, comprobamos en qué puntos se
producen las desviaciones mas significativas. En este caso, ya las habiamos detectado antes
por otros medios, ya que son la elevada proporcion en el obispado de Bayona de
membranofonos, y la ausencia de éstos en el de Pamplona. En ambos casos, estas
peculiaridades deben ser tomadas con cierta precaucién debido a la baja cantidad de items de
que hemos dispuesto precisamente en esos dos casos.

Finalmente, es necesario destacar que, frente al universo de membrané6fonos existente,
en esta coleccion Unicamente aparecen la ‘pandereta, el ‘tamboril’ y, en menor medida, el
‘timbal-europeo’. Ademas, sefalar que tampoco se ha localizado ningun ejemplar de categorias
diferentes a la [211], como es el caso de los membranéfonos punteados, los de friccion o de
membrana cantante. En nuestra coleccién los membrandéfonos localizados presentan unas
caracteristicas muy uniformes, de tal modo que los tamboriles son en su mayoria de forma
tubular, no habiéndose localizado ningiin ejemplar con caja de resonancia en forma de doble

cono, coénica, de copa o de reloj de arena.

2.5.1.10.1. ‘Timbal — europeo’

Los escasos ejemplares de esta tipologia instrumental localizados durante nuestro
trabajo de campo se encuentran en escudos de las localidades guipuzcoanas de Hondarribia y
Onfiati, junto a trompetas y flautas o pifanos, observandose una clara correspondencia entre
este instrumento y el ambito militar, en una tipica figuracion de "musica alta”®.
Desgraciadamente, no disponemos de suficientes estudios exhaustivos relativos a la heraldica
en el Pais Vasco, motivo por el que es posible que la dataciébn de estas piezas heraldicas
pudiera sobrepasar los limites del marco cronolégico en el que nos movemos. Sin embargo,
hemos decidido incluirlos por la ya mencionada escasez de la iconografia musical en nuestro

territorio en general, y porque, en caso de duda, nos parecia peor el riesgo de perder posibles

66 -Bowles, Edmon Addison, “Timpani”, The New Grove Dictionary of Musical Instruments, Stanley Sadie, Macmillan
Publishers, Londres, 2001.
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ejemplares. Por otro lado, al tratarse de representaciones claramente seriadas, realizadas en
soportes en los que el trabajo del artista no da lugar a la representacion de los pequefios
detalles del instrumento que pueden ayudar a su mas precisa datacion, creemos que los
ejemplares localizados pueden ofrecer una imagen valida para diferentes cronologias. En todo
caso, su datacién corresponde en todos los items catalogados al ultimo periodo cronol6gico
que hemos establecido, el siglo XVI.

La importancia de la heraldica, con todo, no puede ser menospreciada en el estudio de la
iconografia musical vasca. Segln trabajos recientes, y respecto al resto de Comunidades
Autonomas, el Pais Vasco se encuentra en la quinta posicion por cantidad de blasones que
contienen imagenes de instrumentos musicales®”. Debemos aclarar que estos trabajos se
basan no tanto en los escudos fisicamente conservados sino en las relaciones escritas sobre
ellos, pero de la informacién presentada y de su tratamiento estadistico obtenemos informacién
sobre la importancia de este tema visual en la representaciéon simbdlica de los apellidos y las
instituciones vascas. Por otro lado, sabemos de la importancia histérica que los “banderizos”
tuvieron en la configuracién de la sociedad vasca bajomedieval, y la necesidad de su
autorrepresentacion mediante signos visuales. Es también por esta razén por la que
consideramos necesario contar con los especimenes catalogados, aun con las posibles dudas
sobre su datacion.

La escasez de imagenes de timbales en nuestra coleccion resulta también llamativa, en
tanto en cuanto que estos instrumentos han tenido una tradicion bastante destacada en
tiempos mas recientes. La documentacién escrita de una o dos centurias después de nuestro
limite post quem refiere su actuacién en algunas "entradas" o visitas de monarcas en compafiia
de los tradicionales clarines®, y la presencia constante de éstos en la vida oficial vasca
pareceria implicar que no faltaran sus acompafiantes habituales. Como sabemos, en la musica
europea para instrumentos de boquilla es habitual que el acompafiamiento con instrumentos de
percusion como los timbales no figurara en las partituras, pues se improvisaba o los timbaleros
lo conocian por tradicion oral, pero se daba por sentado.

Las imagenes que figuran en nuestra coleccién del ‘timbal-europeo’ son 6, de las cuales
cuatro se conservan en Hondarribia (Gipuzkoa) y las dos restantes en Ofiati (Bizkaia). Estos
ejemplares suponen el 0,93 por ciento del total de nuestra coleccion y se conservan en la
actual casa consistorial de Hondarribia y el Palacio de los Lazarraga de Ofiati (Bizkaia). En
todos los casos se observa con claridad su caracteristica vasija semiesférica y un parche o
membrana en la parte superior, sin que sea posible, debido al material empleado y a la falta de
policromia, aventurar sus materiales. La talla en piedra no ha favorecido que se representaran
las llaves de afinacién ni el sistema de tension de la membrana, pero advertimos en el ejemplar

de Ofiati una banda o correa que posiblemente posibilitaria sujetar el instrumento en los flancos

67 -Bernabé y Martin de Eugenio, Luis, Analisis de las caracteristicas generales de la heraldica gentilicia espafiola, y de las
singularidades heraldicas existentes entre los diversos territorios histéricos hispanos, Memoria para optar al grado de
Doctor, Universidad Complutense de Madrid, Madrid, 2007, pp. 686-689.

68 -Redin, Valentin, Usos y costumbres del Ayuntamiento de Pamplona, Ayuntamiento de Pamplona, Pamplona, 1987, p.
132. se refiere a la entrada de Maria Ana de Neoburgo en Pamplona en 1738.
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de la montura. Como es habitual en la imagen heraldica, su austeridad iconografica no
reproduce el momento de la interpretacion musical, y no figuran tampoco los intérpretes. Esto
nos impide observar si los tallistas fueron conscientes de la ostentosa gestualidad que solia
acompafiar la ejecucidon de los timbales, o si ésta tenia una importancia visual para la
poblacion. Es de destacar que en el territorio de Alava no hemos localizado ningan ejemplar, lo
cual guarda relacion con la mayor importancia econémica de los territorios septentrionales a
partir de dicha centuria, que es cuando se labraron la mayor parte de los escudos nobiliarios en
los que hemos observado la presencia de ‘timbales’. De igual manera tiene esto también que
ver con la proximidad de ciertas familias a los centros de poder politico, que en el siglo XVI
pasa a la zona septentrional de nuestro territorio. Asi, pese a la enorme importancia que tenia
este instrumento ya desde el siglo Xlll en las principales cortes, y elemento imprescindible en
las acciones bélicas asi como en todo cortejo de caracter corporativo, su presencia en el Pais
Vasco es practicamente testimonial, lo que pudiera ser reflejo ya de su inexistencia en la vida
real o de su desconocimiento, pero también de la destruccién de las obras que, por su caracter
semi-mueble y su reciente interés decorativo, han sufrido en las décadas recientes por su
entrada en el circuito del anticuariado y la decoracién de lujo de nuevos edificios e incluso
interiores.

En fin, nos parece importante concluir que este tipo instrumental aparece en nuestra
coleccién solamente ligado a la imagen heraldica, lo que le diferencia netamente de los demas,
tanto por la asociacién militar y gentilicia que inmediatamente genera con ello, como por la
restricciébn de ubicaciones y ocasiones para su interpretacion que supone. El ‘timbal-europeo’
se nos presenta asi como un objeto claramente asociado al mundo de la representacion
institucional de las familias nobles, cuyo aspecto musical (que no sonoro) parece secundario, si
no apenas sospechado, y carece de la ubicuidad que observamos en laldes, flautas o gaitas,

por ejemplo.

2.5.1.10.1. ‘Pandereta’

Las tres ‘panderetas’ localizadas en obras de arte del Pais Vasco se encuentran en las
localidades de Estavillo (Alava), Ofiati (Gipuzkoa) y Lekeitio (Bizkaia) (ver fichas 224, 377 y
454). Este instrumento consiste en un parche o membrana que se extiende estirado sobre un
"aro" en forma de cilindro cuyo didmetro es ostensiblemente mayor que su altura. Aunque
podriamos preguntarnos si nos hallamos ante instrumentos de un solo parche o de dos, la
posicion del instrumento y la composicion de las figuras no permiten determinar con certeza su
cantidad pero, con todo, nos inclinamos por la posibilidad mas comuan, es decir, por panderetas
con un solo parche. Nuestras imagenes no permiten tampoco observar el mecanismo por el
gue se obtiene la tension del parche, al no figurar cordajes de tension. Tampoco observamos
cimbalos o sonajas insertos en el aro: se trata de instrumentos muy simples, representados por

igual en obras de calidad artistica de diferentes niveles pero que en un caso, al menos (377)
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resulta indiscutiblemente cuidada. En cambio, en los tres casos distinguimos con claridad al
intérprete, que percute sobre la membrana directamente con los dedos de su mano derecha.

En funcion de su localizacion, el reparto de estas imagenes, que suponen el 0,46 por
ciento del total de la coleccién, esta totalmente equilibrado en relacion a los tres territorios
histéricos de nuestro marco geografico, conservandose un ejemplar en cada uno de ellos. Por
ello podemos concluir que su presencia, al menos en términos visuales, estd homogéneamente
repartida, aunque sea practicamente testimonial y muy alejada de lo que podriamos considerar
desde el punto de vista de la musica practica (al menos considerando la musica folklérica
proveniente de ambitos rurales, donde hasta la actualidad tiene una presencia constante y
ademas muy valorada por la poblacion local). Aunque no es nuestra intencion establecer la
relacién entre un folklore hipotéticamente “conservador” de antiguas costumbres medievales,
esto nos lleva a plantear una reflexion sobre los criterios que llevaron a los autores de los
programas iconograficos a seleccionar (u omitir) este instrumento de entre los que
consideraban representables. De hecho, la ubicacién de nuestros especimenes no parece
hacer referencia a ese medio folklérico y rural con el que podriamos asociar, siempre
hipotéticamente, este tipo instrumental, ya que los tres ejemplares localizados se hallan en
sendas edificaciones religiosas. Pero al no haber localizado nunca una sola referencia
documental sobre la participacion de este instrumento en actos religiosos, no nos queda sino
concluir que su entorno musical tuvo que ser muy probablemente profano, lo que a su vez
podria explicar la infrecuencia de su representacion en nuestras fuentes, que son
abrumadoramente religiosas.

En todo caso, las escenas en las que aparece la 'pandereta’ estan claramente
diferenciadas en los tres items localizados. Asi, el angel musico que se presenta tafiéndola en
Estavillo (Alava), es uno de los que conforman la escena de los angeles musicos que
acompafian la Anunciacién a Maria, mientras que en el caso del ejemplar conservado en
Lekeitio (Bizkaia) se trata de una parte de la adoracion de los pastores, y en el de Ofati
(Gipuzkoa) se trata de una escena fantastica. Estas tres escenas comparten un caracter
festivo, en el que los restantes personajes (no comprendidos directamente por la iconografia
"musical") aportan los elementos profanos que justificarian la presencia de un instrumento tan
alejado del sonido religioso. Efectivamente, si observamos la escena de Lekeitio al completo,
veremos que aparecen también una ‘flauta’, una ‘gaita’ y una ‘flauta y tamboril’, asi como una
danza que ejecuta uno de los pastores. En el caso del putto o amorcillo danzante con
pandereta que se conserva en ORfati, parece guardar relacidon con las recreaciones que a partir
de imagenes de la antigliedad grecorromana se realizaron a lo largo del Renacimiento. Son
todas ocasiones vinculadas con una gran alegria, litirgica o no, y propia de un medio pastoril 0
poco sofisticado, que parece manifestarse mediante una danza expresa o simplemente aludida
por la presencia de la pandereta. El hecho de que, por otro lado, todas estas imagenes se
daten en los siglos XV y XVI, podrian ponernos mas en relacién con convenciones visuales de
un determinado periodo cronol6gico antes que con una real correspondencia con la musica

practica; en este caso, con un gusto por lo pastorii que no tiene por qué suponer una
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incorporacion de sus protagonistas reales sino mas bien con una actitud bien conocida entre
las clases sociales elevadas, segun la cual éstas adoptarian rasgos del mundo pastoril
idealizandolo o utilizandolo para su autorrepresentacion como herederos de la Antigliedad o
enemigos de la sofisticacion cortesana.

En todo caso, estas consideraciones deben matizarse al considerar que las cantidades
sobre las que las realizamos son insignificantes en relacion con el grueso de nuestro catalogo.
Aun asi, el hecho de que la pandereta figure en esta coleccién con material tan heterogéneo y
en proporciones tan reducidas y especificas puede servir para indicar su grado y alcance de

representacion en otros trabajos sobre otras zonas.
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2.5.1.10.3. ‘Tamboril’

El ‘tamboril’, como es sabido, es un tipo de membranéfono tubular que presenta unas
caracteristicas muy definidas: una caja de resonancia cilindrica y de fondo mayor que su
diametro y uno o dos parches o membranas a ambos lados (que pueden ir sujetas de distintas
formas; pegadas, claveteadas o sujetas mediante un cordel). En muchas ocasiones suele
tafierse con un palillo o baqueta que el intérprete sujeta con la mano derecha al mismo tiempo
que hace sonar un aeréfono (‘flauta’ principalmente) que sujeta con la mano izquierda.

La mayoria de los estudiosos parecen ponerse de acuerdo en que el ‘tamboril’ apenas
fue empleado en occidente durante la Alta Edad Media. En este sentido resulta paraddjico el
que casi todos ellos pongan de relieve la inexistencia de restos materiales conservados, asi
como su escasa representacion en obras de arte hasta finales del siglo Xll, o las contadas
ocasiones en la que aparece mencionado en fuentes escritas®. Esta afirmacion se esta
reconsiderando, ya que estudios recientes empiezan a presentar una realidad algo diferente.
Asi, por ejemplo, en el trabajo de Homo Lechner™, se baraja la posibilidad de la existencia de
un ejemplar descubierto en 1941 en la localidad francesa de Chavarines, que podria abrir la
posibilidad a que dicho objeto fuese empleado en Occidente como un membrané6fono ya desde
la Alta Edad Media. Sin duda, los avances de la arqueologia podrian modificar la extendida
idea de que este tipo instrumental se implant6é en Europa a partir del siglo XIlI.

En nuestra coleccién, del grupo organolégico correspondiente a los membranéfonos, es
el ‘tamboril’, con mas del 90% de representaciones estudiadas en el territorio, el instrumento
que presenta un mayor niumero de ejemplares. Podriamos decir que es “el” membranéfono por
excelencia. Su localizacion en los distintos Territorios Histdricos de la C.A.P.V. sigue en gran
medida la pauta que se ha visto en el grupo de las campanas, si bien, tal y como se puede
observar en el grafico que se ofrece a continuacién, presenta una variable que resulta muy
significativa. Nuevamente, con 20 ejemplares es en el Territorio Histérico de Alava donde se ha
localizado el mayor nimero de imagenes, siguiéndole Gipuzkoa con 6 y por UGltimo Bizkaia con
4 y un unico ejemplar en el enclave burgalés de Trevifio. Su morfologia corresponde a la
descripcion organolégica que hemos hecho mas arriba de este instrumento, si bien, como es
I6gico, no es posible apreciar en todos los casos la existencia del doble parche ni todos sus

detalles morfoldgicos.

69 -Blades, James; Page, Janet , “Drum”, The New Grove Dictionary of Musical Instruments, Stanley Sadie, Macmillan

Publishers, Londres, 2001.

70 -Homo-Lechner, Catherine, Sons et instruments de musique au Moyen Age. Archéologie musicale dans I'Europe du VIl au

XIV siécles, Editions Errance, Paris, 1996, pp. 121-122.
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Gipuzkoa

19,35%
Burgos

(Condado de
Trevifio)
3,23%

Alava
. 64,52%
Bizkaia
12,90%

En cuanto a la datacion de este tipo instrumental en nuestra coleccion, resulta muy
significativo el hecho de que los primeros ejemplares conservados correspondan al siglo XllI, y
que el nimero de items vaya disminuyendo progresivamente hasta el siglo XV para eclosionar
en el XVI, siglo en el que se alcanza el 74,19 por ciento del total estudiado. Sin embargo, como
se apuntaba anteriormente, observando el gréfico de la datacion de las representaciones de los
tamboriles conservados en este territorio, se puede comprobar que se ha recogido un anico
ejemplar correspondiente al siglo XV. Este descenso importante en el siglo XV tenemos que
atribuirlo al brusco descenso demografico que se produjo a lo largo del siglo XIV asi como al
retraso en la “iconografia” para poder implantarse, ya que habra que esperar a que se
construyan nuevos edificios para que reaparezca. En todo caso, estamos nuevamente ante un
grafico que nos dibuja una marcada curva en forma de “J” y en el que tenemos que destacar la

temprana aparicién de este instrumento en nuestra coleccién.

25

. /
o /

La caja acustica de los tamboriles incluidos en este catdlogo es en su mayor parte

cilindrica, si bien, también caben otros tipos que debido a diversos factores como el medio o el
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tipo de soporte empleado presentan forma de tonel o barril, como el conservado en la
Parroquia de Santa Maria de Salvatierra (ficha 490), o incluso con un fondo poco profundo en
relacion al diametro, pero que debido al sistema de ejecucion asi como a la forma de sujecion
han quedado incluidos en la categoria de los ‘tamboriles’, como es el caso de las fichas 523 y
565 localizadas en Tuesta (Alava) y en la Catedral de Santa Maria de Vitoria. En 25 de los 31
ejemplares estudiados aparecen representados los cordajes de tension que en todos los casos
presentan forma de zigzag. Ademas, en seis de los ejemplares aparece representada la pieza
que sirve para tensar los cordajes. En todos los casos hemos descrito el tipo de tamboril como
de un solo parche, pero esto es debido al tipo de medio empleado, asi como a la perspectiva
gue adopta el artista para mostrar el instrumento. La representacion de un bordén en diagonal
sobre la membrana Unicamente aparece constatada en los ejemplares 372 (Lekeitio) y 490
(Salvatierra/Agurain).

El 62% de las representaciones de ‘tamboril’ que aparecen recogidas en el catalogo lo
hacen sin intérprete, lo que podria tener relacién, como se explicara a continuacién, con el tipo
de escena en el que se presentan. No obstante, en la mayor parte de las representaciones sin
intérprete del ‘tamboril’, aparecen junto a éste los palillos o baquetas, como elementos
indivisibles del instrumento.

Por otro lado, las representaciones del ‘tamboril’ tafiido simultdneamente con otro
instrumento, se dan en un 16% del total recogido en este catalogo. Los instrumentos
(aerdfonos en todos los casos) que sostiene el instrumentista con la mano izquierda son: tres
‘flautas de tres agujeros’ y dos ‘flautas’ que, atendiendo a la forma de sujetarlos y de la
colocacién de los dedos del instrumentista hemos de suponer que también se trataria de una
‘flauta de tres agujeros’. Esta escasa reproduccion de una combinacion tan usual en Occidente,
como es la de la flauta y el tamboril nos evidencia nuevamente que nos hallamos ante un
lenguaje que sigue pautas visuales y no sonoras; para el artista la representacion del ‘tamboril’
guardaba relacion con emblemas sonoros asociados a los instrumentos “altos”. Asi, frente a la
numerosa documentacién que nos ha llegado del uso de esta combinacién instrumental en
tierras vascas con el nombre de “tamborino” (instrumentista de flauta y tamboril) recogida por J.
A. de Donostia en los archivos catedralicios de Pamplona o en las cuentas municipales de
Tudela asi como en los registros de Xemein (Bizkaia), por citar sélo algunas de ellas, nos
encontramos con una representacion residual en nuestro catédlogo de un instrumento que en
las fechas en las que se enmarca nuestro estudio tuvo una gran repercusion™. En el capitulo
dedicado a las ‘flautas’ ampliaremos la documentacion que nos ha llegado sobre el uso de la
flauta y el tamboril asi como a su representacion iconografico-musical.

Las escenas en las que aparece el tamboril en nuestra colecciébn son de muy diversa
indole, si bien, se comprueba que se encuentran comprendidas en dos grandes categorias: las
que aparecen en diferentes escudos de armas o emblemas, que hacen referencia de un modo

u otro al &mbito militar, y las que, si bien se pueden enmarcar en el género religioso en tanto

71 -Donostia, José Antonio de, “Instrumentos musicales del pueblo vasco”, Anuario Musical, 7 (1952), pp. 3-49.
-Donostia, José Antonio de, Historia de las danzas de Guipuzcoa, de sus melodias antiguas y sus versos, Editorial
Icharopena, Zarauz, 1969.
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gue acompafan fundamentalmente escenas del Nuevo Testamento, representan momentos de
la vida cotidiana (es el caso de figuras de musicos, juglares y pastores que hacen tafier sus
membranofonos enmarcados en diversas escenas religiosas). Es al primer grupo al que
pertenecen la mayor parte de las representaciones recogidas en este catalogo (con dieciséis
ejemplares). El resto, el 38% restante, se halla desigualmente repartido y representado en

diferentes escenas y en manos de distintos intérpretes.

ESCENA

Heréldica 16
Angeles musicos 3
Escena de juglaria 2
Grutescos 2
Anunciacion a los | 2
pastores

Adoracion de los pastores | 1
Alegoria de la Lujuria 1
Angeles musicos | 1

(Coronacién de la Virgen)

Calvario (instrumentos de | 1

la Pasion)
Camino del Calvario 1
Gremios y profesiones 1

Los instrumentistas que aparecen representados tafiendo el ‘tamboril’, tal y como se
puede observar en la siguiente tabla, son fundamentalmente “angeles musicos” y “pastores”,
junto con “musicos” y “juglares” que aparecen vinculados a las diversas escenas referidas. Sin
embargo, incluso en alguno de los items que hemos catalogado como angel musico tafiendo
un ‘tamboril’ se observa que se presenta vinculado a escenas proximas a la musica terrenal,

como en el anuncio a los pastores, la coronacion de la Virgen o el camino del calvario.

INTERPRETE
Sin intérprete 19
Angel musico 4
Musico o juglar 4
Pastor 3
Sétiro 1

Asi pues, podemos concluir que el ‘tamboril’ es un instrumento que en nuestro territorio, y
desde un punto de vista iconografico musical, aparece representado generalmente sin
intérprete y formando parte de escudos heraldicos, por lo que visualmente hace que funcione

mas como un emblema sonoro de las familias aristocraticas que como una representacion de la
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realidad musical de una determinada época. De hecho, y frente a lo que cabria presuponer, la
asociacion de la ‘flauta y tamboril aparece recogida en nuestra coleccion en una escasa
proporcion frente a las ocasiones en las que el ‘tamboril’ hace su presencia en solitario, lo que
vendria a confirmar que su representacion en la C.A.P.V. vendria motivada por otros factores,
pero en todo caso aludiendo a su funcion como heraldo musical. Esta marginalidad de la ‘flauta
y tamboril se pone de manifiesto en la representacion que se conserva en el retablo de
Artziniega (ficha n® 28 y 29) que no supera los siete centimetros y que dificilmente se puede
observar a simple vista. Sobre este y otros ejemplares se tratara con mayor profundidad en el

apartado 2.6. dedicado a los ejemplares relevantes de nuestra coleccion.
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2.5.1.11. Cordéfonos

Con este tercer grupo instrumental entramos en otra dimensién de nuestro trabajo, pues
agui las cantidades de instrumentos y su variedad son mucho mayores. Efectivamente, de 639
items catalogados, son corddfonos 180, frente a 40 membrandfonos y 85 idi6fonos. Los
cordéfonos suponen, por tanto, algo mas de la cuarta parte de toda la coleccién; exactamente,
el 28,17 % del total.

Este grupo de instrumentos se distribuye desigualmente a lo largo de nuestra cronologia,
pero lo hace sin lagunas y desde los momentos iniciales de la misma. Podemos visualizarlo en
los gréficos siguientes, que presentan la distribucion proporcional y su despliege diacrénico,

con los datos correspondientes:

Distribucion cronoldgica

Cordo6fonos

Siglo XII 90 -
333%  Siglo Xl 80 1
8,89% 70 4
60 - 58

Siglo XVI
43,89%
. Siglo XIV

32,22% 20 - 16 21

79

\ 0 T

Siglo XV S N R T
11,67% &

Esta distribucién y evolucion cronolégica es congruente con las lineas generales de la
coleccion. En esto no puede haber grandes sorpresas, puesto que si la proporcién que los
cordéfonos suponen en el catdlogo es elevada, claramente lo habran dejado marcado con su
impronta (lo que es lo mismo que decir que la impronta del catalogo sera probablemente similar
a la de este grupo si éste tiene un fuerte peso dentro del total). Y asi es: los cord6fonos
aparecen en pequefia cantidad al inicio de la coleccién, crecen durante los siglos XIIl y XIV, y
caen en el siglo XV para alcanzar un fuerte incremento en el siglo XVI. Con ello, los cord6fonos
configuran una curva cronolégica de frecuencias cercana a la que hemos denominado "curva
levdgira" o "en forma de J", aunque la elevada cantidad de instrumentos datados en el siglo XIV
aproxima su curva mas bien a la forma "de linea quebrada"” (los membranéfonos, por ejemplo, y
quizas debido a su baja cantidad total, no experimentan un contraste tan grande entre las
frecuencias de los siglos XIV y XV; es mas, disminuyen en el siglo XIV, algo por otro lado muy

poco habitual en la coleccién).
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Subdividimos estos 180 cordéfonos en 4 subgrupos™, los cuales se dividen a su vez en
23 tipos de instrumentos. Nuestros graficos explicardn esta organizacién del grupo de

cordofonos catalogados més claramente que cualquier exposicion verbal:

Cordofonos
Subgrupos

Liras
1,67%

Citaras
15,56%

Laldes
Arpas 56,67%

26,11%

Cordofonos
Subgrupos
Laddes | 102
Arpas | 47
Citaras | 28
Liras 3

Total | 180

Las caracteristicas de este reparto son faciles de explicar: una baja proporcién de liras,
que corresponde a la escasa influencia en nuestro &mbito de estudio de los modelos eruditos
clasicos de caracter anticuario, una cantidad elevada de cordéfonos compuestos con mango
(laudes), y una cantidad algo menor pero de magnitud similar de cord6fonos simples o
compuestos pero sin mango (citaras y arpas). Esto parece intuitivamente préximo a la practica
real de la época, y aun a la presencia de estos subgrupos de instrumentos en la vida musical
actual.

La siguiente subdivisién de estos subgrupos de cord6fonos nos lleva al nivel de los tipos
de instrumento individuales, como veremos en los siguientes gréaficos (de los que excluimos las
liras, puesto que este subgrupo no presenta diversificacion en tipos de instrumentos). Asi, los
tipos de instrumento que forman parte del subgrupo de los laddes estan presentes en las

siguientes proporciones:

72 -Nos parece mas préactica aqui esta subdivisiébn que la méas sistematica en cordéfonos "simples" y "compuestos”, por
adaptarse mejor a la naturaleza de nuestros ejemplares y ser méas congruente con la practica histérica de los
instrumentos.
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Laudes

Viola de rueda
3% "
Citola

Viola de gamba 3%
3%

Violin

1% Viola medieval y
renacentista

25%

Guitarra O Viola medieval y renacentista

3% BLadd

O Guitarra, medieval

Vihuela ORabel
8% B Mandora
OVihuela
Mandora @ Guitarra
9%

3 OViola de gamba
Ladd
. . 19% B Viola de rueda
Rabel Guitarra, medieval 0
12% 14% B Citola

OViolin

Laludes

Viola medieval y renacentista | 27
Laud 19
Guitarra, medieval 14
Rabel 12
Mandora 9
Vihuela 8
Guitarra 3
Viola de gamba 3
Viola de rueda 3
Citola 3
Violin 1

Total | 102

Vemos asi que las ‘violas medieval y renacentista’ ocupan el primer rango por su
frecuencia de aparicién, y que se hallan a gran distancia del siguiente tipo de instrumento, el
‘laud’, el cual se distingue del primero también por ser de cuerda pulsada. Esto pareceria
sugerir el predominio de los instrumentos de arco o frotados sobre los pulsados dentro de este
grupo, pero si se separan unos de otros, comprobamos que el reparto es bastante equitativo, y

con cierta superioridad para los pulsados:

Cantidad | Porcentaje
Cuerda frotada 46 45,09
Cuerda pulsada 56 54,91
Total 102 100,00
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En cuanto a los cordéfonos sin mango, sean compuestos como las arpas, o simples
como las citaras, ambos subgrupos se presentan bajo el predominio de uno solo de sus tipos
de instrumento: las ‘arpas enmarcadas’, en el primer caso, y los ‘salterios’, en el segundo.
Denominamos arpas "enmarcadas" a las que, ademas de un clavijero y una caja de resonancia
disponen de una columna que soporta la tensién de las cuerdas y cierra la forma triangular del
instrumento; su predominio entre las arpas corresponde claramente con su mayor frecuencia
en el siglo XVI, y especialmente como instrumento o atributo del Rey David, que es una figura
muy habitual en la retablistica de este siglo. La cantidad de arpas enmarcadas durante los
siglos anteriores es muy baja, de uno o dos ejemplares nada mas (siendo superada en el siglo
Xll incluso por ese peculiar instrumento que es el llamado 'arpa-salterio’), pero durante el siglo
XVI salta a 34, que es una cifra que ninguno de los restantes tipos de arpa puede alcanzar (de
hecho, el 'arpa-salterio’ y el 'arpa medieval' no tienen presencia ninguna durante el siglo XVI, y
el 'arpa angular' figura en un solo caso que incluso podria ser un 'instrumento fantastico' (n°
384 del catalogo) por tratarse de un arpa muy idealizada.

Por otro lado, el predominio del salterio dentro del grupo de las citaras no puede, sin
embargo, acogerse a esa misma explicacién, pues su curva de frecuencia dibuja casi una
forma de campana con su cuspide, muy marcada, en el siglo XIV, con 15 de los 22 ejemplares
catalogados, y s6lo 4 en el siglo XVI. Su predominio puede explicarse por ser un instrumento
habitual en las manos de un personaje, los angeles musicos, que aparece por doquier y en
cualquier cronologia de toda la coleccién, a diferencia de otras citaras como el ‘clavicordio’ o la
‘espineta’, que, con su afiadido del mecanismo necesario para el teclado, solamente se dan a
partir del siglo XV.

2,13%

Arpas a5, CllAras [‘@sateio |
12,77% 2.13% 3,57% 5706 @ Tambor de
O Arpa angular 35706 07 Ijctljerdalsd
’ Clavicordio
B Arpa enmarcada 7,14%

. OEspineta
0O Arpa medieval

B Dulcemelos

O Arpa-salterio
82,98% 78,57%

O Monocordio

Citaras
Arpas Salterio 22
Arpa angular 1 Tambor de cuerdas | 2
Arpa enmarcada | 39 Clavicordio 1
Arpa medieval |1 Espineta 1
Arpa-salterio 6 Dulcemelos 1
47 Monocordio 1
28

El desarrollo cronolégico de estos subgrupos de instrumentos es como sigue:
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Distribucion cronoldgica
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Comprobamos asi como las liras, como deciamos, no aparecen hasta el siglo XVI,
mientras que arpas y laldes constituyen los Unicos representantes del gran grupo de los
cordéfonos en las fechas iniciales de nuestro catélogo, y las citaras inauguran su presencia
timidamente en el siglo XIll, con sélo 2 ejemplares. Proporcionalmente, el predominio de los
lalides se hace patente en todos los intervalos cronolégicos que hemos adoptado (salvando un
ligero desajuste en el siglo XVI, en que las arpas, como sefialabamos mas arriba, asumen un
gran protagonismo ligado a su uso como atributo del Rey David).

En cuanto a los tipos de instrumento en conjunto, resulta dificil visualizar el peso relativo
de cada uno de ellos dentro del grupo de cord6fonos catalogado, a causa de la ya mencionada
gran cantidad de tipos. Por ello, presentamos los gréaficos correspondientes separando aquellos
tipos de instrumento que aparecen con una frecuencia igual o mayor de 5, y los que aparecen
con una frecuencia menor a 5, considerando que las apariciones de estos Ultimos son menos
significativas y mas anecddticas en el conjunto (aunque individualmente puedan presentar, y de
hecho algunos de ellos presentan, caracteristicas destacables; pero estos casos son siempre
casos particulares y con cierto matiz de excepcionalidad). La proporcion de los primeros y los

segundos respecto al conjunto es de 82,22 % y 17,77 %, respectivamente.
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Cordéfonos (frecuencia >5)

Vihuela
Mandora 3.90% )
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. 19,02%
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Arpa enmarcada 39
Viola medieval y 27
renacentista
Salterio 22
Laud 19
Guitarra, 14
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Rabel 12
Mandora 9
Vihuela 8
Arpa-salterio 6
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Lira, arte post - clasico
Guitarra

Viola de gamba
Viola de rueda
Citola

Tambor de cuerdas
Clavicordio
Espineta
Dulcemelos
Monocordio

Violin

Arpa angular

Arpa medieval
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Por dltimo, nos preguntaremos por la distribucion geografica de este grupo de

instrumentos.
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Cordo6fonos
Distribucién-Territorios

Gipuzkoa
16,67%
Burgos
(Condado de
Trevifio) .
1,11% Alava
47,78%

Bizkaia
34,44%

Con referencia a la distribucion de otros grupos, comprobamos una vez mas el
predominio de Alava, algo menor que en el caso de los membrandfonos. También verificamos
una mayor proporcion de cordéfonos que de membrandéfonos en Bizkaia, y la situacion inversa,
de menor proporcién de cordéfonos que de membranéfonos en Gipuzkoa (con respecto a los
idi6éfonos, las proporciones de los cord6fonos son muy similares, exceptuando lo que se refiere
a Burgos). En términos mas objetivos, podemos confirmar estas constataciones mediante el
uso de nuestro coeficiente de densidad iconografica que nos permite detectar en qué zonas

pueden darse aumentos o defectos no justificados por las extensiones territoriales implicadas:

Territorio antidad Extensicz’)n Densidad ilconogréfica
items en km cordofonos

Alava 86 3.037,30 28,31
Bizkaia 62 2.217,20 27,96
Burgos (Condado de Trevifio) 2 260,71 7,67
Cantabria (Valle de Villaverde) 0 19,53 o

Gipuzkoa 30 1.980,30 15,14

Total| 180

Asi, nos aseguramos de que la cantidad de cordéfonos no sélo es mayor en términos
absolutos, sino también en relacion a la superficie estudiada, que en el caso de los
membranofonos y los idiéfonos. La logica que subyace en esta constatacion es palmaria: a
maés items catalogados en la misma superficie, mas densidad iconografica, I6gicamente. Lo
que no es tan ldgico es que esas densidades iconograficas sean diferentes entre territorios
para un mismo grupo de instrumentos, como sucede en este caso con la precaria posicién de

los cordofonos en Gipuzkoa (no consideramos Burgos por la escasez cuantitativa de sus
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ejemplares). En este caso, si que nos hallamos ante un hecho diferencial que debe ser
destacado.

En cuanto a la distribucion de los subgrupos de instrumentos en cada territorio, vemos
qgue la proporcion de laudes se mantiene aproximadamente igual en todos ellos, salvo en
Burgos (Condado de Trevifio), donde constituyen el 100 % de la muestra (que, al ser tan
pequefia, no autoriza a extraer de este hecho ninguna conclusion). Las diferencias entre
proporciones se producen entre citaras y arpas: mas proporcion de las primeras en Bizkaia, y

mas proporcion de las segundas en Alava y Gipuzkoa.

Subgrupos de cordéfonos
Distribucién-Territorios
100%
90% e 1 !
4 . |
80% :
70% e
60% i - - Q|taras
50% = 2 - t'r?:
aldes
40%
O Arpas
30%
20%
26 8
10% 13
0% .
(8\"0 r'b\'b ocﬂ c@‘
k' v N &

En cuanto a la distribucién de los tipos de instrumento en los cuatro territorios, su reparto
es en general homogéneo, salvo algunos casos particulares. Debido a la alta cantidad de tipos
de instrumento, no presentaremos aqui la expresion grafica de este reparto, pero si
indicaremos, al menos, sus aspectos mas sobresalientes. Uno de ellos es que en Bizkaia se da
una caracterizacion instrumental especifica: es el Unico territorio en el que estan presentes las
citaras con teclado y el 'tambor de cuerdas', y es también el territorio que presenta una mayor
proporcion de imagenes del 'rabel'. Frente a la riqueza cuantitativa de Alava, y a la mayor
envergadura artistica de una buena parte de las obras procedentes de este Ultimo territorio,
este rasgo ubica a Bizkaia en una tendencia organolégica avanzada al final de la Edad Media y
en el Renacimiento. Esto se puede confirmar también por el hecho de que un instrumento cuya
imagen es de caracter especificamente medieval, el 'arpa-salterio’, aparece solamente en
Alava, que también tiene la maxima proporcién de citaras sin teclado (en concreto, del tipo
'salterio"), y el Unico ejemplar de 'monocordio’ de toda la coleccién. Ambos territorios juntos,
Alava y Bizkaia (es decir, lo que aproximadamente corresponderia, sin identificarse

completamente, con el obispado de Calahorra y La Calzada) conservan la mayor proporcién de

568



los tipos de instrumento 'ladd' (16 ejemplares frente a 3 en el resto) y 'arpa enmarcada’' (32

ejemplares frente a 7).

Pasando a la distribucion de estos cordéfonos en las demarcaciones eclesiasticas,

obtenemos la siguiente expresion grafica de nuestros resultados:

Pamplona
6,67%

Cordo6fonos

Bayona
0,56%

Calahorra
85,56%

Distribucion-Obispados

Burgos
7,22%

Como ya podiamos prever, el obispado de Calahorra y la Calzada es para nuestra

cronologia el principal repositorio eclesiastico de cordéfonos ilustrados en el Pais Vasco. Pero

esto, que resulta obvio, no significa necesariamente que sea un espacio especialmente afecto

a este grupo de instrumentos. Para saber si lo es 0 no, serd necesario acudir al coeficiente de

densidad iconografica, que pone en relacién la cantidad de items con la superficie de que se

trate, o, mejor, comparar los porcentajes de items totales y parciales, segun muestra la tabla

siguiente:

Porcentaje Porcentaje
Obispado | deitems |de cordéfonos
catalogados | catalogados
Bayona 1,72 0,56
Burgos 6,57 7,22
Calahorra 84,98 85,56
Pamplona 6,73 6,66
100 100
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Asi, verificamos que la alta cantidad y proporcion de cordéfonos procedentes del
obispado de Calahorra no responde a ninguna caracteristica especial de éste, salvo su mayor
tamafio y por lo tanto, su mayor cantidad de items en total. Los restantes obispados, con algin

grado de diferencia, también han conservado un ndmero de cordéfonos proporcional a su

aportacion al catalogo.

. L. Densidad Densidad
. Cantidad | Extension | . iy . iy
Obispado | > |iconografica |iconografica
items en km A
total cord6fonos
Bayona 1 150,6 73,04 6,64
Burgos 13 733,1 57,29 17,73
Calahorra | 154 4.849,41 111,97 31,76
Pamplona 12 13122 32,77 9,14
Total 180 7.045,31

Vemos, pues, que la mayor aportacion del obispado de Calahorra al grupo de los
cordofonos no se debe solamente a su mayor extension, sino también a que su densidad
iconogréfica de cordéfonos es mayor (como lo es también en el conjunto de todos sus items).

Por dltimo, los tipos de instrumento resultan también aqui demasiado abundantes como
para presentar su distribucién en ambitos eclesiasticos de manera grafica. Nos conformaremos,
por tanto, con indicar que Calahorra y La Calzada presenta, como es ldgico, la mayor cantidad
de tipos de instrumentos pertenecientes al grupo de los cordéfonos (23, es decir, al menos uno
de cada uno de los que estan presentes en la coleccidn), frente a 6 tipos en Pamplona, 5 en
Burgos, y 1 solo en Bayona. Dada esta distribucion, es interesante sefialar cuales son los tipos

de instrumento que aparecen en estos otros obispados menos fértiles en cordéfonos:

Bayona |Arpa enmarcada

Arpa-salterio
Arpa enmarcada
Burgos Vihuela

Viola medieval y renacentista

Lira, arte post - clasico

Arpa enmarcada

Viola medieval y renacentista
Guitarra

Laud

Vihuela

Pamplona

Lira, arte post - clasico

A la inversa, los tipos de instrumento que solamente aparecen en Calahorra son:
‘guitarra, medieval', 'mandora’, ‘'monocordio’ (unicum), ‘rabel’, 'salterio’, 'tambor de cuerdas',

'viola de gamba’, 'viola de rueda’, 'violin' (unicum).
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2.5.1.11.1. Citaras

Al grupo de las citaras pertenecen casi el 16 % del total de cordéfonos que forman parte
de nuestra coleccion y a pesar de su escasa proporcion (al menos en relacion con otras
categorias), nos ofrece un material muy heterogéneo y no exento de interés desde un punto de
vista musicolégico. La importancia de este material se acrecienta cuando comprobamos que de
los seis instrumentos que pertenecen al grupo de las citaras, tres de ellos se representan en
una séla ocasién y otro en dos. Unicamente el ‘salterio’ con 22 representaciones localizadas
ofrece unas cantidades méas proximas con los de otros instrumentos que figuran a lo largo de
esta investigacion. El estudio pormenorizado de los instrumentos pertenecientes a esta

tipologia es lo que se presenta a continuacion.

2.5.1.11.1.1. ‘Dulcemelos’

Como sefialamos en el apartado dedicado a la tipologia organolégica del material
estudiado, Unicamente se conserva un ejemplar de este instrumento en el marco geogréfico de
esta investigacion, que se encuentra en una tabla datada tradicionalmente a finales del siglo
XV y considerada igualmente de procedencia flamenca. Sin embargo, esta tabla presenta una
serie de peculiaridades que hacen sospechar que probablemente no se ajuste a esa centuria,
como, por ejemplo, la representacion de un ‘serpentdn’”®. Sobre éste y otros aspectos en
relacién a las representaciones musicales representadas en esta tabla haremos referencia mas
adelante en el capitulo dedicado a los ejemplares relevantes de esta coleccion.

El 'dulcemelos' de que se trata tiene su caja de forma trapezoidal, de doble cafio o doble
ala, con una tabla de armonia en la que hay dos oidos o tornavoces circulares, y sobre la que
se apoyan seis cuerdas simples, elevadas sobre tres puentes y representadas sin clavijas
(ficha n° 79). El instrumentista, un angel musico, mantiene el instrumento sobre el regazo o las
rodillas, y golpea las cuerdas con una vara o macillo que sujeta en la mano derecha, mientras
con la mano izquierda parece pulsarlas directamente con los dedos.

Se trata, pues, de un instrumento de dificil adscripcién, pues, por un lado, la evidente
ejecucion golpeada lo identifica claramente como 'dulcemelos’, mientras que la posible
pulsacion de las cuerdas con los dedos pareceria indicar que se trata mas bien de un salterio.
El estado de la imagen no permite apreciar si las cuerdas forman un plano paralelo a la tabla, o
si, por el contrario, estan dispuestas en varios planos oblicuos a la misma, lo que hubiera
ayudado, por comparacion con los ejemplares de uso conocido, a clasificar con méas seguridad

esta pieza. El hecho de que la tabla muy posiblemente sea una copia podria explicar esta

73 -Bengoechea, Javier de, Museo de Bellas Artes. Bilbao, La Gran Enciclopedia Vasca, Bilbao, 1978, p. 98.
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posible imprecision, que, de todos modos, no se puede tampoco confirmar taxativamente tras
un detallado examen visual. La presencia del 'dulcemelos' en el Pais Vasco no aparece
documentada en fuentes escritas durante las fechas en que se limita este trabajo: una vez mas,
la iconografia seria la primera tipologia documental que presentaria determinados
instrumentos, antes incluso de que aparezcan en la documentacion escrita. Esta situacién no
es privativa del Pais Vasco: las fuentes documentales para este instrumento son escasas
también en otros lugares de Europa, y la mayor parte de los estudios publicados sobre él se
basan en las propias representaciones plasticas utilizadas, precisamente, como documentos™.
Ademas, los documentos escritos plantean un importante problema lexicografico para
determinar la presencia histérica de este instrumento, comdn con otras tipologias
instrumentales: la falta en la época de un vocabulario uniforme para designarlos. Ello impide
conocer con seguridad el término con el que era designado, ni si, dada su similitud visual a
grandes rasgos con el salterio, se le diferenciaba claramente de éste, o no, mediante un
nombre diferente (recordar, a este respecto, que el tambor de cuerdas, una citara golpeada,
recibe en ambientes populares el nombre de "salterio” todavia hoy en dia®).

En todo caso, la datacién inicial de esta imagen en el siglo XV, aunque sea ficticia, sitia
el original del que fue copiado en el momento mas adecuado, cuando se produjo la gran
eclosiéon visual del tema. Ello corresponde, efectivamente, con la marcha de los temas
iconogréafico-musicales en Europa, pues, salvo un ejemplar de origen bizantino en el siglo XIl,
el dulcemelos parece estar ausente del repertorio iconografico europeo hasta unos 300 afios
después™. Como el ejemplar que aparece incorporado en el catdlogo es un unicum, el Pais
Vasco no aporta ninguna modificacion a este estado general de cosas.

Por el lado contrario, cabe sefalar que la prolongada persistencia de instrumentos de la
familia de las citaras en el Pais Vasco si que es un hecho seguro. En los depdésitos del Museo
Vasco de Bilbao (antiguo "Museo Arqueoldgico, Etnografico, e Histérico Vasco", y después,
"Museo Histérico de Vizcaya"), por ejemplo, se conserva en regular estado de conservacion un
ejemplar del siglo XVIII de esta familia, que tanto pudo ser golpeado como punteado. El trabajo
de campo y la historia oral permiten asegurar que, en su forma punteada, este tipo de
instrumentos se conservd hasta el alzamiento militar de 1936 con un uso educativo para los
nifios de las parroquias rurales vascas?.

Aparte queda el caso del citado tambor de cuerdas, citara golpeada cuyo uso en la
cultura folklgrica vasca se mantiene todavia vivo y hasta en auge en algunas zonas del Pais
Vasco, especialmente al Norte de los Pirineos (2.5.1.11.1.4.). Este tipo de instrumento si que

aparece representado en el catdlogo de iconografia musical en el Pais Vasco, pero sus

74 -Kettlewell David, The Dulcimer (diss., U. of Loughborough, 1976)
-Leach John., ‘The Psaltery and Dulcimer’, The Consort, 34, (1978), pp. 293-301.
-Stein, Evan, The Hammered Dulcimer and Related Instruments: a Bibliography , Library of Congress, (Washington DC),

1979.

75 -Varela de Vega, Juan Bautista, “Anotaciones historicas sobre el dulcimer”, Revista de Folklore, 3 (1981), pp. 17-23.
76 -Kettlewell, David, “Dulcimer”, en Sadie, Stanley (ed.), The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Macmillan

Publishers, Londres, 1980.

77 -Carmen Rodriguez Suso, entrevista oral a J. M. Arrizabalaga Amoroto, nacido en 1931 en Markina-Xemein (Barcelona,

1983), inédita. Comunicacion personal al autor.
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diferentes configuraciones morfolégicas y contexto iconogréafico no permiten ponerlo en relacion
con este caso.

Teniendo en cuenta que, en esta imagen, la pulsacion de las cuerdas no es
completamente evidente, mientras que si lo es su percusion, y el hecho de que se trata de una
pieza exdgena, se ha preferido clasificar finalmente este ejemplar como 'dulcemelos’. Queda
asi como una probable muestra de los limites de la iconografia para su uso como fuente

histérica cuando trabaja con documentos "portatiles”.

2.5.1.11.1.2. * Monocordio’

Al igual que en el caso del 'dulcemelos', del 'monocordio' también se ha localizado en
nuestro territorio un solo ejemplar, que, ademas, también hemos incluido con bastantes
reservas. Como detallamos en la descripcion correspondiente del catalogo (ficha 393), se
advierte que muy probablemente fuera un instrumento de una sola cuerda, que apareceria
pulsada con los dedos de ambas manos por la figura de un angel musico, aunque su tamafio y
forma de sujecién resultan bastante inverosimiles en relacion a las imagenes conocidas.

No son muy numerosas las representaciones del monocordio en las fuentes
iconogréaficas, y, ademas, no suelen encontrarse en soporte pétreo, sino en miniaturas de
cédices medievales. Esto tiene directa relacion con su uso como objeto experimental para el
conocimiento del sistema acustico de la muasica occidental en los monasterios medievales, y
con su aplicaciéon como instrumento pedagégico para la formacion inicial de jévenes clérigos en
la correcta entonacion de las notas de la escala. Es por esta razén por la que, de aparecer, lo
hace en ambientes relacionados con sus objetivos experimentales y pedagdégicos: en libros de
teoria o ensefianza musical.

La representacion que incluimos en nuestro catalogo se encuentra, pues, en una
ubicacion infrecuente para este instrumento, una portada de un edificio religioso del siglo XIlI:
aunque el ambiente religioso parece adecuado para este tipo instrumental, la pedagogia
musical no es un tema adecuado ni utilizado en portadas arquitecténicas (I6gicamente, puesto
que se refiere a la parte técnica de la musica). La clasica afirmaciéon de que era un instrumento
muy conocido en ambientes religiosos en Europa con anterioridad al siglo Xlll, y en Castilla
precisamente, a lo largo de esta centuria, no es suficiente para justificar esta peculiar
ubicacion. Tenemos que preguntarnos, pues, si podria tener relacion con el cambio de entorno
funcional del monocordio desde aquellos ambientes pedagdgicos hacia los ambientes de la
musica practica.

Segun parece, este instrumento de uso para los musicos especulativos parece que pasé
a ser usado en la musica practica a partir del siglo XlI”?. No obstante, los estudiosos que
apuntan dicha posibilidad hacen uso exclusivamente de fuentes iconografico-musicales, ya

que, como viene siendo habitual en estas fechas, no se han conservado fuentes literarias ni

78 -Anglés, Higinio, La Musica a Catalunya fins al segle XllI, Barcelona, 1935, p. 86.

79 -Alvarez Martinez, Maria del Rosario, Los instrumentos musicales en la plastica espafiola durante la edad media: los
cordéfonos, 2 vols., Tesis Doctoral, Universidad Complutense, Madrid, 1982, p. 480.
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notacion, ni por supuesto restos materiales de la época que permitan confrontar dichos datos.
Estamos, una vez mas, ante una argumentacién circular, pues la sola aparicion de un
instrumento en la iconografia no es necesariamente la prueba de que tal instrumento se
estuviera utilizando por las mismas fechas en la vida real circundante.

Desde luego, como instrumento practico, esa carencia de fuentes literarias, asi como las
escasas representaciones iconograficas que de él se han conservado hasta nuestros dias,
indica que se trataria de un caso excepcional, 0 de un instrumento con unas funciones muy
limitadas, como podria ser la de dar la nota a los cantantes en obras musicales que debian
interpretarse a capella. Ademas, el tipo de medio empleado —relieve sobre piedra— asi como
la tosquedad de la talla, dificultan la descripcién de partes imprescindibles del instrumento. Asi,
por ejemplo, no nos es posible asegurar si sobre la caja de resonancia se ha representado una
sola cuerda o varias; por supuesto, el aspecto mas determinante del monocordio, las marcas
de division de las longitudes de la o las cuerdas, tampoco figuran probablemente debido al tipo
de soporte empleado. Ademas, el tamafio y posicion del instrumento no parecen los habituales,
que lo presentan apoyado sobre el regazo o sobre una mesa. La forma de sujetarlo es bastante
inverosimil, pudiendo tratarse en realidad de la plasmacién tosca por parte de un artista de un
tipo de ‘salterio’ sostenido lateralmente, o incluso de un ‘arpa-salterio’. Fuera ya de toda
verosimilitud cronoldgica y tematica, y con partes perdidas, esa posicidon podria acercarse mas
a la de una ‘trompa marina’, quizas fragmentada o retocada; su incongruencia nos impide
finalmente considerar esta posibilidad.

Dada la escasez general de imagenes de este instrumento, y su limitado ambito de
actuacion a ambientes tedricos y pedagogicos, asi como sus peculiaridades morfolégicas, el
ejemplar que hemos incorporado en el catdlogo aumentaria de valor si consideramos que
podria tratarse de la Unica representacion que se ha conservado en nuestro territorio del

‘monocordio’, pero solamente queda apuntarlo con caracter hipotético y como mera posibilidad.

2.5.1.11.1.3. ‘Salterio’

El ‘salterio’ es un corddfono con una caja a modo de resonador sobre la que se tensa un
namero indeterminado de cuerdas con encordadura simple o doble y que no dispone de batidor
o diapason. Algunos de sus elementos organoldgicos son similares a los de otros instrumentos
de su mismo grupo, como, por ejemplo, el desigual tamafio de las cuerdas, que comparte con
el arpa. Atendiendo a su modo de ejecucion, el salterio representa, en realidad, a dos
instrumentos diferentes: por una parte, el que se toca mediante percusién de las cuerdas
(dulcemelos), y el que se toca mediante punteo (salterio, propiamente dicho). Del mismo modo
que como ocurre con otros muchos instrumentos musicales que se estudian en este trabajo,
son practicamente inexistentes los restos que han llegado hasta nuestros dias. Las primeras
representaciones de dichos instrumentos en obras plasticas, en lo que a Occidente se refiere,
se encuentran en cédices y relieves escultéricos a partir del siglo 1X. No obstante, sera en la

Plena y la Alta Edad Media cuando se produzca el mayor apogeo de dicho instrumento, al
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menos, en lo que a la iconografia se refiere®. Estas primeras representaciones de salterios,
localizadas en su mayor parte en Espafia, responden a la tipologia triangular, aunque algunos
escasos ejemplares presentan también forma cuadrangular o rectangular. Es el caso del que
se encuentra en uno de los capiteles del porche meridional de la Catedral de Jaca de
comienzos del siglo Xll en el que aparece un juglar pulsando las cuerdas de un salterio de
forma rectangular o el que se halla en un canecillo de la iglesia de los santos Cosme y Damian
de Barcena de Pie de Concha (Santander) de comienzos del siglo XllI. Este tipo de salterios,
rectangulares, cuadrangulares y sobre todo triangulares, nada tienen que ver, como bien
sefiala Rosario Alvarez®, con los salterios islamicos y, del mismo modo que en otros casos
estudiados anteriormente, tampoco con la realidad musical del momento en el que se hacen
representar en obras artisticas.

Los primeros salterios conocidos por la iconografia presentaban forma de trapecio
asimétrico, con la base formando angulo recto con uno de sus lados. Sobre la tabla de armonia
solian presentar un oido o tornavoz en forma de rosetén asi como varias rosetas de menor
tamafio en los extremos. El nimero de cuerdas tendidas sobre la tabla de armonia era variable,
pudiendo ir encordadas de forma simple, doble e incluso hasta triple. Esta forma asimétrica se
altern6 con la de triangulo isésceles. La caja de resonancia en forma de “T”, también llamada
de doble ala, tenia las cuerdas paralelas a la base, y su longitud era decreciente con respecto a
ésta. En el siglo XIV, esta forma se alterné con la de media ala "medio canon" o "micanon" en
espafiol. Tomando siempre las fuentes iconograficas a modo de documento, los distintos
autores sefialan otras posibles formas que pueden adoptar los salterios medievales:
rectangulares, circulares, cuadrados o semicirculares.

Como ya apuntdbamos mas arriba, no se han conservado ejemplares de este tipo de
cordéfonos hasta nuestros dias, y las fuentes documentales escritas no aportan mayor
informacion sobre ellos. Por este motivo, resultaria carente de todo rigor cientifico plantear
hipétesis acerca de los posibles materiales con los que se confeccionaria el instrumento, como
es el caso de ciertos estudiosos que toman como referencia instrumentos que podrian derivar
del ganln y que se han conservado hasta nuestros dias en zonas centroeuropeas. Si acaso, se
podria conjeturar que la caja de resonancia emplearia un tipo de madera blanda y una mas
opaca para la tabla de armonia. Las cuerdas como otros instrumentos de la época se
confeccionarian con tripas y las clavijas mediante maderas duras como el ébano o el boj.

Atendiendo a la forma de sostener el instrumento, hay quienes distinguen dos grupos
diferenciados: los tafiidos "a la manera oriental", esto es, apoyados sobre las piernas o en una
superficie lisa, y los tafiidos o pulsados "a la occidental”, que son todos aquellos salterios que
se apoyan sobre el pecho del instrumentista. Pero los ejemplares que muestran un accesorio a
modo de correa con el que poder sujetar el instrumento alrededor del cuello y poder tafierlo con

los dedos de ambas manos son muy pocos, lo que hace sospechar que muchos de los

80 -Alvarez Martinez, Maria del Rosario, Los instrumentos musicales en la plastica espafiola durante la Edad Media. Los
cordéfonos, Tesis Doctoral, Universidad Complutense de Madrid, Madrid, 1982,, p. 1112.

81 -Alvarez Martinez, Maria del Rosario, Los instrumentos musicales en la plastica espafiola durante la Edad Media. Los
cordéfonos, Tesis Doctoral, Universidad Complutense de Madrid, Madrid, 1982,, p. 1112.
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instrumentos representados son presentados sujetos de esa forma porque siguen una
convencion visual o artistica, y no musical.

En nuestra coleccion aparecen recogidos un total de 22 ejemplares a los que podriamos
afiadir otros dos mas que finalmente hemos catalogado como ‘instrumento no identificado’,
pero que atendiendo a otros casos similares, asi como a alguna de sus caracteristicas
morfolégicas también pudieran haberse incorporado a este grupo. Son los ejemplares
conservados en Tuesta (ficha 530) y Laguardia/Biasteri (ficha 317), ambos en la provincia de
Alava.

Los ejemplares que hemos catalogado como ‘salterios’ se encuentran desigualmente
repartidos por los tres Territorios Histéricos que conforman en la actualidad la Comunidad
Auténoma del Pais Vasco. Los resultados que ofrece su estudio no se apartan de la ténica
general de este trabajo, siendo la provincia de Alava, con mas del 55% de representaciones
localizadas, la que mas se distancia de las restantes. En Bizkaia se conserva casi el 30% por

ciento de los salterios que hemos localizado y en Gipuzkoa apenas el 20% del total.

Gipuzkoa
18%

Alava
55%

Bizkaia
27%

Como podemos observar en el grafico que se adjunta a continuacion, la combinacion de
los campos: salterio / datacion, ofrece unos resultados bastante desiguales si se ponen en
relacién con otras representaciones de instrumentos que se han estudiado anteriormente.
Segun ellos tan so6lo aparece una representacion en el siglo XllI, mientras que en el siglo XIV
se localiza casi el 80% por ciento del total. Esto pareceria indicar una tendencia a la progresiva
implantacion de este instrumento, pero, bien al contrario, en la siguiente centuria, el nimero de
representaciones desciende mas del cincuenta por ciento con respecto al siglo anterior.
Finalmente, en el siglo XVI no se conserva ninguna. Sorprende esta distribucién cronolégica,
no so6lo por la incoherencia que presenta respecto a la historia del instrumento en general, sino

porque el uso del salterio estd acreditado con una cierta regularidad en la literatura
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musicolégica conocida para épocas posteriores. También existen manifestaciones orales de su
uso como instrumento pedagdégico en los afios 30 del siglo XX y como entretenimiento infantil®.
Por otra parte, también se encuentra una importante referencia del salterio combinado con un
tamboril datada en 1596 en Tudela (Comunidad de Navarra), que si bien no se halla en el
marco geografico de este trabajo no se puede obviar que se trata de una zona con una amplia
continuidad cultural: se paga a Juan Manrique y Francisco Planillo, vecinos de Tarazona, 2
ducados....vinieron con su atambor y salterio®. En la actualidad y, con cierta frecuencia,
aparecen antiguos salterios procedentes del territorio circundante que son puestos a la venta

en las distintas casas de subastas del Pais Vasco.
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Esta discordancia entre la distribucién cronolégica de los ejemplares localizados, y lo que
seria esperable a partir de lo que se sabe sobre épocas posteriores, hace que se tenga que
considerar, una vez mas, la influencia de factores extraorganoldgicos en la configuracion del
repertorio de esta coleccion. Del mismo modo en que la compra de manuscritos litirgicos sigue
una curva ligada al desarrollo demografico, arquitecténico y pastoral del territorio, mas que al
desarrollo de la actividad musical, asi la iconografia podria seguir las directrices del gusto
visual, por ejemplo, méas que las del desarrollo musical.

El 16% por ciento de los ejemplares que forman parte de este catdlogo se encuentra en
obras pictéricas (6leo sobre tabla) y el resto en obras escultéricas. De todos los ejemplares que
hemos localizado, Unicamente en uno de ellos se puede apreciar la correa de sujecién que
porta el intérprete alrededor del cuello (ficha 185). Las dimensiones del instrumento son muy
variables, y algunas de las representaciones son tan pequefias que se hace muy dificil pensar
cémo podrian ser taflidos, como es el caso del estudiado en la ficha 361 de Lekeitio.

Casi el 60%, concretamente el 58%, presenta forma trapezoidal simétrica de doble cafio

0 doble ala. Y tan solo el uno por ciento presenta forma trapezoidal asimétrica. El resto

82 -Carmen Rodriguez Suso, entrevista oral a J. M. Arrizabalaga Amoroto, nacido en 1931 en Markina-Xemein (Barcelona,
1983), inédita. Comunicacion personal al autor.

83 -Bagiiés, Jon, "Las orquestas populares en Euskal Herria", Eusko lkaskuntza-Sociedad de Estudios Vascos: Cuadernos
de Seccion: Folklore, 1 (1983), p. 224.

ST



presenta una gran diversidad de formas: rectangulares, pentagonales y de media ala 0 medio
cafo. El numero de cuerdas de los salterios que se conservan representados en la C.A.P.V.
oscila desde las diez cuerdas simples hasta las veintisiete organizadas en cuatro érdenes
cuadruples y uno triple. Sin embargo, con excepcién de tres ejemplares que presentan un total
de dieciséis cuerdas, el resto no presenta coincidencias en lo que se refiere al nimero de
ordenes. Asi, se incluyen ejemplos que presentan doce, catorce, quince y dieciséis cuerdas
simples, hasta un ejemplar que dispone de seis hileras de cinco érdenes, otros de trece dobles
cuerdas y uno de quince cuerdas triples. En cinco de los ejemplares incluidos en el catalogo, el
estado de conservacion o la tosquedad de la talla no nos ha permitido contabilizar el nUmero de
cuerdas. En el 42% de los casos se han representado las clavijas, que en todos los casos
presentan forma circular, y se observa que, salvo dos excepciones, no parece haber
correspondencia entre el numero de cuerdas y el numero de clavijas representadas. En el 70%
de los ejemplares en los que pueden distinguirse las clavijas, éstas se hallan en los dos
laterales de la caja de resonancia y su numero oscila entre diez y veinticuatro. En el resto de
los ejemplares en los que se han representado las clavijas, se aprecia que se encuentran
solamente en el lateral izquierdo de la caja de resonancia.

En cuanto a la presencia de tornavoces, tan sélo se aprecian en dos de los ejemplares
estudiados. En ambos casos estos tornavoces tienen forma de roseta y se encuentran
conservados en sendas obras pictoricas, una datada en el siglo Xlll y otra a finales del siglo
XV. Esto es, la mayor parte de las representaciones de salterios que se conservan en el Pais
Vasco no presentan oidos ni tornavoces. En este sentido habria que precisar que el tipo de
soporte empleado, en su mayor parte piedra caliza, asi como su ubicacion, dificultarian la talla
de estas partes del instrumento, como, evidentemente, de las cuerdas con todos los detalles
referentes a su numero.

En lo que se refiere al sistema de ejecucién, los ejemplares localizados son todos
pulsados. Sin embargo, la pulsacion puede efectuarse de diversos modos: directamente con
los dedos de una de las dos manos o con ambas, asi como mediante una pua o plectro que
sostiene el intérprete entre los dedos pulgar e indice de una de las dos manos o de ambas
simultaneamente. Del total estudiado, es precisamente esta Ultima opcion, los salterios
pulsados mediante una pua o plectro, la que, con un 59% del total, aparece en un mayor
namero de ocasiones. De ellas, la mitad utiliza una pUa o plectro sujetos entre los dedos pulgar
e indice de las dos manos y el resto entre los mismos dedos de la mano derecha. En ninguno
de los casos hemos encontrado un ejemplar de salterio pulsado con pula o plectro con los
dedos de la mano izquierda (como tampoco hemos encontrado ‘dulcemelos’, con excepcion del
problematico apuntado anteriormente y conservado en “El concierto angélico” del Museo de
Bellas Artes de Bilbao, o salterios golpeados). El 32% restante presenta el instrumento pulsado
directamente con los dedos de las dos manos; Unicamente en dos de los ejemplares aparecen
pulsadas las cuerdas Unicamente con los dedos de la mano derecha, y no hay ninglin caso en

que la pulsacion se produzca Unicamente con los dedos de la mano izquierda.
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En todos los casos, los salterios de nuestra coleccion son sujetados por los
instrumentistas a la “manera occidental”, estos es, con la caja de resonancia apoyada sobre el
pecho. Los de doble cafio o de doble ala, salvo el conservado en Deba (ficha 154), presentan
el lado mas largo de la caja de resonancia en la parte superior, de tal modo que para ejecutar
los sonidos méas agudos el instrumentista se veria en la necesidad de alargar el o los brazos en
direccion descendente con respecto al tronco del cuerpo. En muchos casos, el tamafio del
instrumento y la forma de sujecion se hace bastante inverosimil, pero lo que parece claro es
que esta forma de sujetarlo ya sea con el instrumentista de pie, sentado, arrodillado e incluso
en cuclillas, es indefectiblemente la que los artistas dejaron plasmada. Es posible que todo ello
pudiera deberse a una convencién artistica antes que a una observacién directa a alguna
actuacion musical real, pero, como en otros casos, carecemos de conocimientos paralelos en
otros medios de expresiéon como para poder confrontar estos resultados.

Todos los ejemplos que hemos localizado se encuentran en escenas de tematica
religiosa, y son tafiidos en el 58% de los casos por angeles musicos; el resto son reyes y
ancianos del Apocalipsis y musicos o juglares. En ninguno de estos ejemplares se ha
localizado una mujer musica o juglaresa pulsando un ‘salterio’.

En definitiva, el prototipo de ‘salterio’ que se encuentra conservado en las artes plasticas
del Pais Vasco es un cordofono con caja de doble ala o doble cafio, con un nimero variable de
ordenes dobles o triples que es pulsado directamente con los dedos o con pUa o plectro en la
mano derecha de un angel musico. Sobre la tabla de armonia no presenta oidos ni tornavoces
en forma de roseta. Este tipo de salterio se encuentra en esculturas en piedra caliza que datan
de la segunda mitad del siglo XIV, conservandose la mayor parte de ellas en edificaciones
religiosas de la provincia de Alava. En todas las representaciones recogidas en nuestra
coleccion del ‘salterio’, éste aparece asociado a otro tipo de instrumentos, en su mayor parte
cordofonos bajos o de “baja sonoridad”. Es el caso del ‘rabel, la ‘viola medieval’, el ‘laud’, la

‘viola de rueda’ o la ‘mandora’. Por supuesto, este retrato-tipo del salterio en el Pais Vasco es
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una abstraccion; lo presentamos aqui no porque se crea que identifica una practica musical
predominante, sino porque permite resumir la informacion iconografica que hemos localizado

de una manera sintética y global.

2.5.1.11.1.4. ‘Tambor de cuerdas’

La morfologia de este instrumento varia en funcién de la época de la que se esté
tratando, pero en lineas generales y, ateniéndonos a la datacién de los ejemplares que hemos
localizado (comienzos del siglo XVI), se trata de un cord6fono percutido que esta formado por
una caja de resonancia alargada paralelepipeda en cuya tabla acustica dispone de dos puentes
de forma rectangular en los que se tensan un total de cinco a seis cuerdas que se golpean
directamente mediante una baqueta®. Sin embargo, las variantes que surgen a partir siempre
de las fuentes iconograficas en cuanto a la forma de la caja de este instrumento inducen a que
nos tengamos que plantear si en realidad no se trata de un cord6fono que puede adoptar
multiples y variadas formas. En la tabla de armonia también pueden aparecer una o dos
rosetas que harian las funciones de oidos o tornavoces.

Este instrumento fue descrito en su época por Covarrubias® bajo la acepcion de “salterio”
que, como se puede comprobar a continuacién, no cabe duda de que en realidad estaria
haciendo referencia al ‘tambor de cuerdas’: “Es un instrumento que tendra de ancho poco mas
de un palmo y de largo, una vara; hueco por dentro y el alto de las costillas, de cuatro dedos;
tiene muchas cuerdas, todas de alambre y concertadas de suerte que, tocandolas todas juntas
con un palillo guarnecido de grana, hace un sonido apacible; y su igualdad sirve de borddén
para la flauta, que el musico de este instrumento tafie con la mano siniestra, y conforme al son
que quiere hacer, sigue el compéas con el palote; Gsase en las aldeas, en las procesiones, en
los bailes y danzas”.

Paraddjicamente, y frente a la claridad con la que aparece descrito en la obra de
Covarrubias, son muy escasas las referencias documentales que aparecen en torno a este
instrumento, asi como el nUmero de sus representaciones iconograficas. Por si esto fuera poco,
la variedad de términos que se han empleado para referirse a este instrumento no posibilita en
las pocas ocasiones en las que se le menciona expresamente a dilucidar si realmente se trata
de él o de otro tipo de cordofono e, incluso, de un membrandéfono.

Esta notable ausencia de referencias documentales hace gue tengamos que poner en
valor las representaciones que de este instrumento han llegado hasta nuestros dias. Sin
embargo, también se encuentran muy pocas representaciones anteriores al siglo XVI,
concretamente nueve, siendo de entre todas ellas la mas antigua la que se conserva en el
Museo de Angers en el tapiz del Apocalipsis de Nicolas Bataille fechado en 1375%. Estas

representaciones tienen en comun el hecho de presentar un instrumento de caja alargada con

84 -Remnant, Mary., “Psaltery” en New Grove Dictionary, Ed. Stanley Sadie, n° 15, Londres, 1988.

85 -Covarrubias, Sebastian, Tesoro de la lengua castellana o espafiola, Madrid, 1611.

86 -Alvarez Martinez, Rosario, “El dicordio percutido (chorus) en la iconografia bajomedieval”’, Campos interdisciplinares de la
Musicologia, V Congreso de la Sociedad Espafiola de Musicologia (Barcelona, octubre de 2000), Sedem, Madrid, 2001,
pp. 1243-1257.
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dos cuerdas que son percutidas mediante una o dos baquetas y cuyos intérpretes son en todos
los casos angeles musicos o ancianos del Apocalipsis.

Sera a partir del siglo XVI cuando este instrumento adopte formas diferentes, con una
caja de resonancia méas ancha y con un mayor nimero de cuerdas (de cinco a seis). A partir de
entonces se abandonara la vieja técnica de golpear las cuerdas mediante dos baquetas para
percutirlas Gnicamente con una sola, que se solia manejar con la mano derecha permitiendo
que la izquierda tafiese una flauta de tres agujeros. Esta es la forma que adopta en diversas
imagenes como las de la cipula de Santa Maria de Saronno de Gaudenzio Ferrari (1535) o la
del retablo de San Vicente del Museo Diocesano de Lérida. En esta época, tal y como destaca
Rosario Alvarez, el polimorfismo de la caja de resonancia del instrumento se hace patente a
partir de las im&genes que de él se han localizado.

Con esta forma es como se ha conservado hasta nuestros dias en una pequefa
extension geografica comprendida en determinadas zonas de Aragon, Pais Vasco francés,
Pais Vasco espafiol y Béarn. El hecho de que su uso sea en la actualidad exclusivo de estas
zonas ha llevado a afirmar a diversos estudiosos que el origen de este instrumento se
encuentra en ambos lados de los Pirineos: en el Pais Vasco francés y espafiol y zonas de la
provincia de Huesca®. Otros, como Tranchefort, sefialan que este instrumento es originario del
Pais Vasco y de Gascufia. Posiblemente, esta idea esté fundada en los estudios que Angel de
Apréiz llevé a cabo en el primer cuarto del siglo XX, y en los que vinculaba la tradicion del
toque de este instrumento con la “cultura milenaria” de los vascos®.

La vinculacién del ‘tambor de cuerdas’ con el Pais Vasco viene ademas avalada por la
existencia de algunas referencias algo posteriores en el tiempo como la que aporta P.
Larramendi (1690-1766) en su “Corografia de Guipuzcoa” (ed. de 1882, p. 203) cuando
refiriéndose a los tamburinos e tuntunes de Francia, Labort y Baja Navarra lo hace en estos
términos: “especie de harpa con cuerdas gruesas, que heridas del palo, suenan roncamente y
sin tanta bulla como nuestro tamborcillo”. De esta descripcion se desprende la baja sonoridad
de este instrumento y posiblemente de ahi su idoneidad para ser empleado como sustituto del
tamboril en ciertos lugares cerrados y servir de acompafiamiento a la flauta de tres agujeros, de
tal forma que sus tonos graves (“roncamente”) quedarian equilibrados con el registro agudo del
aerofono.

Ademas, en los archivos de cuentas conservados en la Comunidad Foral de Navarra,
queda constancia de la existencia de pagos efectuados a instrumentistas de ‘salterio’, nombre
con el que aparece reflejado en dichos documentos, y siempre asociado para su toque en dias
de fiestas, concretamente en la localidad de Tudela entre los afios 1532 y 1580: “pagamos a
dos salterios y hun rabiquete que tanyeron el dia de San Pedro tres sueldos doze cornados”

(1532); “a Juan Manrique y Francisco Planillo vecinos de Tarazona, la suma de dos

87 -Gonzalo Val, M2 Pilar; Torre, Alvaro de la, “Mas notas sobre el tambor de cuerdas de los Pirineos”, Revista de Folklore,
109 (1990), pp. 3-13.

88 -Apraiz, Angel de, "Instrumentos de musica vasca en el Alto Aragon”, Revista Internacional de Estudios Vascos, 13
(1922), pp. 553-559. Apraiz, Angel de, "Mas tamboriles de cuerdas en la region pirenaica”, Revista Internacional de
Estudios Vascos, 15 (1924), pp. 183-187.

581



ducados...vinieron con su atambor y salterio a regozijar los dias y fiestas de Santa Ana y Sefior
San Pedro, como otros afios se acostunbra hazer” (1565)%.

Sin embargo, como sefiala el P. Donostia, es muy rara en nuestro territorio la
representacion iconografica del ‘tambor de cuerdas’ (tun-tun, txun-txun), con excepcion de la
pintura mural conservada en el palacio de Oriz (Navarra) fechada en el siglo XVI y en la que se
representa una danza de ronda formada por nifios que se dan la espalda al toque de un txistu,
una gaita y un tambor de cuerdas acompafiado de una flauta de pico o flauta dulce®. Esta
representacién fue puesta en relacion por el propio autor con una danza de brujas que
describiria afios mas tarde de la elaboracion de dicha pintura Pierre de Lancre, juez de
Burdeos y comisionado por el rey Enrique IV de Francia y de Navarra para investigar los
posibles casos de brujeria en Lapurdi, y de la que con excepcidn de estas dos referencias, no
tenemos constancia alguna de su practica en el territorio vasco y navarro®. En el proceso
inquisitorial de 1609 que llevé a cabo el citado juez Lancre®” queda constancia de una
declaracion en la que se describe un akelarre de la costa de Labort y en la que se describe una
danza muy similar a la representada en el castillo de Oriz: “Hicimos danzar, en distintos
lugares, a nifios y nifias de la misma forma que bailaban en el sabbat... bailan al son del
pequefio tamboril y la flauta, y a veces con ese largo instrumento que apoyan en el costado,

alargandose hasta debajo de la cintura, lo golpean con un pequefio baston...”. Ha sido
precisamente esta descripcion la que ha llevado a algunos estudiosos a calificar al ‘tambor de
cuerdas’ como instrumento diabdlico y muy relacionado con la brujeria, lo que explicaria la
escasa representacion en obras de arte en los mismos lugares y fechas en los que aparece
documentada su existencia, mientras que por el contrario si que se hayan conservado algunas
representaciones de flauta de tres agujeros acompafiada de tamboril de parche®. De fecha
anterior a la descripcién facilitada en el proceso inquisitorial por Lancre es un poema de Pey de
Garrés donde nuevamente parece confirmarse esta vinculacion entre el ‘tambor de cuerdas’ y
ciertas actividades brujeriles*.

El hecho de que los artistas no hubieran puesto en manos de angeles musicos o en otros
personajes pertenecientes a escenas religiosas un ‘tambor de cuerdas’, no es motivo para
relacionarlo con posibles actividades brujeriles en el Pais Vasco, ya que, por un lado, no se ha
conservado ninguna fuente documental escrita de su uso en los actuales territorios de Bizkaia,
Alava o Gipuzkoa, y por otro, el hecho de que en estas descripciones de posibles akelarres

también aparece mencionado el uso de la flauta y el tamboril, combinacion instrumental para la

89 -Donostia, José antonio de, Historia de las danzas de Guipuzcoa, de sus melodias antiguas y sus versos. Instrumentos
musicales del pueblo vasco, Editorial Icharopena, Zarauz, 1969, pp. 81-83.

90 -Ibidem.

91 -Lancre, Pierre de, Tableau de inconstance des mauvais anges et démons, chez Nicolas Bron, rue Saint Jacques, (Lib. I1),

1613, Paris, p. 211. Lancre, Pierre de, Tratado de brujeria vasca, Txalaparta, Donostia, 2004.

92 -Dueso, José, Brujeria en el Pais Vasco, Orain, Euskal Gaiak, Donostia-San Sebastian, 1996.
93 -Bréfeil, Robert, “Flates et tambourins”, en Images folkloriques d'Ossau, Ed. Marrimpouey jeune, Pau, (1972).

94 -Citado por Bréfeil, Robert, Ibidem,: “Nos has contado algunas brujerias, encantamientos, sortilegios. jPuedes morirte! Si
sobre el campo del macho cabrio no has estado, si jamas alguien estuvo. Y si no has seguido a los fantasmas que se
vuelven gatos ahora luego asnos, su tambouri y flauta ronroneante bajo la luna llorosa ...".
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que los artistas no tuvieron reparo alguno en plasmar en muy variadas escenas religiosas. En
definitiva, lo més factible es que la casi inexistente representacion de este instrumento estaria
motivada méas por motivos de indole artistica, dado que se trata de un instrumento localizado
en un marco geografico muy limitado y que, como es sabido, los artistas buscaban ante todo la
comprensién de sus imagenes, sin atender a posibles localismos. En este sentido, pueden
servir para corroborar todo lo anterior los dos ejemplares que se conservan en Bizkaia,
precisamente en manos de dos angeles musicos. Los ejemplares conservados en la parroquia
de Santa Maria de Busturi-Axpe y en la de Santa Maria de la Asuncion de Lekeitio (fichas 140 y
370) estan datados en el primer cuarto del siglo XVI; en el segundo caso aproximadamente en
torno al afio de 1514. En ambos casos se puede observar que presentan similares
caracteristicas morfoldgicas, asi, su caja de resonancia es rectangular y bastante alargada,
finalizando en el caso de Lekeitio (ficha 370) en un remate de forma trapezoidal. Sobre la tabla
de armonia Unicamente se ha representado una varilla o cordal de forma rectangular en la que
se sujetan las cuerdas. En el ejemplar de Busturi-Axpe se contabiliza un total de cuatro cuerdas
y en el de Lekeitio cinco, nimero que se puede confirmar por las clavijas frontales que se
encuentran en la parte superior de la tabla de armonia. Las cuerdas discurren paralelamente
en el ejemplar de Busturi mientras que en la talla de Lekeitio se puede observar una cierta
angulacion, con la que el tallista hubiera tratado de mostrar la elevacion de las cuerdas, que se
deberia a la existencia al menos de un puente que no ha sido representado posiblemente por el
tipo de soporte empleado. En ambos casos el instrumento es golpeado con una sola baqueta
que el musico sostiene con la mano derecha mientras que en la izquierda sostiene, con
bastante claridad en el caso de Busturi- Axpe un aeréfono, una flauta de tres agujeros provista
de un bisel, y en el ejemplar de Lekeitio es mas que posible que, a tenor de la colocacién de los
dedos de la mano izquierda del &ngel musico, sostendria también un aeréfono de tres agujeros
y con una longitud algo mayor. De igual modo, el modo de sujecion del instrumento es idéntico,
esto es, apoyado contra el hombro izquierdo, pero no se aprecia la o las correas de sujecion
con las que actualmente se tafien estos instrumentos en el folklore de ciertas regiones donde
se ha conservado, asi como en algunos ejemplares de cierta antigiiedad (que no nos es
posible verificar ante la falta de estudios al respecto), que disponen de una o dos correas que
van cruzadas a la espalda del instrumentista. En ninguno de los ejemplares que hemos
incorporado en el catalogo se observan oidos o tornavoces sobre la tabla de armonia, a pesar
de que la talla de Lekeitio muestra un gran orificio circular aproximadamente en la parte central,
pero un estudio exhaustivo de la pieza nos permiti6 comprobar que en realidad dicho orificio
era producto de la carcoma, motivo por el cual habia sido restaurado en fechas recientes a la
realizacion de nuestro trabajo de campo. Por (ltimo, sefialar que los dos ejemplares
localizados, forman parte de dos escenas religiosas; en el caso de Busturi-Axpe forma parte de
un grupo de angeles musicos, mientras que la talla del retablo de Lekeitio forma parte de la
escena de la Virgen con el Nifio, situado en el lateral superior derecho de la composicion y
acompafiado en el otro extremo por un aeréfono, posiblemente una chirimia. En definitiva, en

nuestra coleccién aparecen recogidos dos ejemplares del ‘tambor de cuerdas’ que aparecen
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asociados a una flauta de tres agujeros (de ahi que su denominacioén también pudiera ser la de
‘flauta y tambor de cuerdas’ ), que se conservan en el T. H. de Bizkaia y que aparecen en
manos de angeles musicos y vinculados a escenas de tipo religioso que datan de comienzos
del siglo XVI. A pesar del escaso nimero de ejemplares conservados en nuestro territorio,
somos conscientes del valor que entrafian dada la escasez de referencias documentales o
representaciones iconograficas, y menos aun en soportes como el relieve en piedra o la talla de
madera.

2.5.1.11.1.5. ‘Clavicordio’

En lineas generales, se puede decir que los clavicordios se diferencian de otras citaras
de tabla con teclado —como es el caso del ‘clave’, la ‘espineta’ o el ‘virginal'— en que tienen
las cuerdas paralelas a la caja de resonancia y todas ellas de igual o parecida longitud, siendo
éstas dobles y hasta triples. El instrumento en un principio era de pequefias dimensiones, pero
con el tiempo fue agrandando y precisé de un soporte o de unas patas para poder tafierlo. En
todos los casos, al accionar la tecla se pone en funcionamiento un sencillo sistema de palanca
que produce el sonido mediante la presién que realiza sobre la o las cuerdas metalicas.

La suave y atenuada sonoridad del instrumento, asi como su capacidad para conseguir
variados matices en el sonido, es bien conocida y explica su uso en interiores. La simplicidad
de su construccion, y su vaga pero evidente relacién con el ‘monocordio’, del que seria una
“ampliacion” en numero de cuerdas (con el afiadido del teclado), hizo de él un instrumento muy
apreciado para su uso didactico. No sdlo para la iniciacion musical general, sino especialmente,
para futuros organistas, debido al bajo coste que tenia con relacion al 6rgano. También hay
que tener en cuenta que el pequefio tamafo del clavicordio resultaria muy apreciado para
poder “ensayar” en espacios reducidos.

La amplia difusibn de este instrumento, y la abundante documentacién al respecto,
contrastan con lo que sucede con otros instrumentos del mismo grupo de las citaras, como los
ya citados ‘dulcemelos’ o ‘monocordio’. Se trata de uno de los tipos instrumentales de mayor
fortuna en la historia europea, con una continuidad en el uso, una diversidad de funciones, y un
repertorio propio que lo individualizan netamente. Aparte algunas discutidas e hipotéticas
menciones literarias en el siglo X1V, su difusion es un fendbmeno confirmado desde principios
del siglo XV. Su uso pedagdgico le relaciona con su predecesor, el ‘monocordio’, del que seria
un desarrollo mas eficaz y complejo: ya en 1477 se alude al maestro de coro de Lincoln, quien
manifiesta que el Unico instrumento que se empleaba para la ensefianza era el clavicordio®. De
ese siglo provienen también imagenes técnicamente muy detalladas de su geometria, como las
de los escritos de Henri Arnaut de Zwolle o las famosas intarsias del palacio ducal de Urbino (c.
1480).

El uso del instrumento en Espafia esta también ampliamente documentado en multiples

fuentes historicas (inventario de los reyes de Aragon o de Isabel la Catdlica) y literarias que, en

95 -Baines, Anthony, The Oxford Companion to Musical Instruments, Oxford University Press, New York, 1992, p. 72.
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definitiva, no vendrian sino a manifestar que se trataba de un instrumento que goz6 de una
gran estima, tanto por la realeza como por las principales casas sefioriales, debido en gran
medida a la mayor expresividad que producia con respecto a otros instrumentos
contemporaneos como el ‘clave’®. Ademas, en el tratado “Musica practica” de Bartolomé
Ramos de Pareja (1483) se ofrece una descripcién bastante detallada de este instrumento. En
el Pais Vasco consta con frecuencia su uso, aunque la mayor parte de las veces en fechas
posteriores a los limites marcados para este estudio. Asi, en 1664, en el santuario de
Aranzazu, figura formando parte de la capilla musical: “En 1634, ademas del organista, tenia
Aranzazu por los menos: un bajén, un corneta, y 10 nifios cantores; en 1664: un violén, un
bajon, un bajoncillo, 3 chirimias, un arpa y un clavicordio; en 1842 eran 18 a 20 musicos los
que formaban la capilla, de los que 12 eran masicos instrumentistas”. Pocos afios de
después, en 1668, otra referencia nos sitla ya en Bizkaia, el mismo territorio en el que se ha
conservado el Unico ejemplar que hemos localizado a partir del trabajo de campo; se trata del
documento que reproduce Labayru en relacién a la fundacién de una capellania-organistia en
la localidad de Villaro®:

Ratifico este afio su clausula de testamento otorgado en 1660 D. Juan Pérez de Eguileor,
referente a la fundaciéon de una capellania en Villaro con carga de que quien la usufructuase
fuese organista de la parroquial de dicha villa de Arratia "con cargo de tafier los domingos y
fiestas y funciones, y el de ensefiar el canto a los muchachos que con €l cantasen, y tener
manucordio en su casa".

La presencia de capillas musicales organizadas en el Pais Vasco permite suponer la
existencia de mas ejemplares de este instrumento en él, aunque, debido a que su propiedad
solia ser privativa de los organistas y que se reservaba para funciones especiales o privadas, la
documentacién no suele indicar su presencia mas que en casos excepcionales. De ese tipo es
la referencia siguiente, por desgracia demasiado tardia para los limites cronol6gicos marcados,
pues data de 1704 (aunque se refiere también a una fecha anterior):

Trata [de] que se compre un clavicordio que se tiene noticia que hay en
Madrid, para las funciones que se ofrecieren en esta Villa. Por cuanto se ha
reconocido que el clavicordio que tiene la Capilla de la Musica no es adecuado,
y se tiene noticia que en Madrid le hay muy bueno, acordaron se solicite
comprarlo con la mayor conveniencia que se pudiere, y conducirle para que se
use de él en las funciones principales que se tuvieren por la referida Capilla de
la Musica, asi de esta Villa como de sus Cofradias y demés que practican

acompafarse de instrumento®.

96 -Alvarez Martinez, Maria del Rosario, Los instrumentos musicales en la plastica espafiola durante la edad media: los
cordéfonos, 2 vols., Tesis doctoral, Universidad Complutense, Madrid, 1982, pp. 504-506.

97 -Bagués, Jon, llustracion musical en el Pais Vasco: vol. I: La musica en la Real Sociedad Bascongada de los Amigos del
Pais, Donostia-San Sebastian: R.S.B.A.P., 1990, p. 323.
98 -Labayru, Estanislao José de; Herran, Fermin, Compendio de la Historia de Vizcaya, Edicién de la Caja de Ahorros

Municipal de Bilbao, Bilbao, (1873), 1978.
99 -Libro de Actas del Ayuntamiento de Bilbao, 29 de diciembre de 1704, fol. 231v. Comunicacién de Carmen Rodriguez
Suso.
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La referencia escrita mas antigua a este instrumento que hemos podido localizar en
relacion al Pais Vasco y, mas en concreto a Bizkaia, es de 1563. Se trata de un listado de las
mercaderias que atravesaban los puertos secos de Vizcaya (Valmaseda y Ordufia), entre las
que aparecen: “cuerdas para tafer, cascabeles, un clavicordio o clavicimbano, un monicordio,
idem [hilo] de latén de manicordio, campanil, trompas de Paris, la gruesa'®. Por el extremo
contrario, la persistencia del clavicordio en el Pais Vasco fue muy amplia: en 1830, el contrato
al organista de la capilla de Bilbao Nicolas Ledesma todavia indicaba que seria de su
obligacién “el llevar pianoforte o clave a todas las funciones en que no se tocare érgano”. En el
medio queda una amplia serie de referencias al instrumento, las méas de las veces a su uso en
ambientes privados®.

A pesar de las multiples y variadas referencias que se encuentran en las fuentes escritas
en torno a este instrumento, en nuestra coleccion figura solamente un ejemplar de ‘clavicordio’,
que data de finales del siglo XIV o comienzos del siglo XV. Una vez mas, la iconografia anticipa
la informacién procedente de otras tipologias documentales. En este caso, esta anticipacion
debe saludarse con mayor interés, porque, aunque solamente se haya localizado un ejemplar,
resulta que, por su datacion, es una de las primeras representaciones que de €l se hallan en
Espafia y aun del mundo. Se trata de un instrumento incluido en un concierto angélico situado
en la linea de impostas de la fachada principal del templo de Santa Maria de Lekeitio, en
Bizkaia. La gran altura a la que se encuentra, asi como su estado de conservacion, no impiden
distinguir claramente su peculiar disposicion, que resulta ademas muy semejante a la que
ofrece Arnaut de Zwolle por presentarse la vista tomada desde el mismo angulo.

Efectivamente, el instrumento tiene su caja de resonancia de forma rectangular, de
pequefias dimensiones, con un tornavoz o roseton calado en el lateral izquierdo del frontal de
la caja y una serie de trece teclas que sobresalen de ella hacia fuera. Como el soporte es
piedra tallada, que sélo recientemente ha sido restaurada, es imposible determinar el nUmero
de cuerdas, ni la presencia de clavijas, pero su configuracién general y su sencillo mecanismo
son claramente perceptibles. Podriamos decir que el valor de esta imagen radica mas en su
mera existencia en la fecha en que fue tallada que en los detalles organoldgicos que nos
proporciona. Alun asi, algunos de éstos son de inesperada precision e interés, como, por
ejemplo, los que se refieren a la forma interior del teclado, que muestran sus caracteristicas
lineas quebradas con el fin de ubicar las tangentes en el punto necesario para lograr la
afinacion correspondiente. También es de destacar el hecho de que el teclado se encuentra
fuera de la caja, algo que también se aprecia en otros ejemplares de la misma época.

Esta figura presenta grandes similitudes con la que se conserva en The Church of All

Saints, Loughborough (Inglaterra) datada en el siglo XV y que, del mismo modo que en el

100 -Labayru, Estanislao José de; Herran, Fermin, Compendio de la Historia de Vizcaya, Edicion de la Caja de Ahorros
Municipal de Bilbao, Bilbao, (1873), 1978, p. 76.

101 -En 1777, el escritor Samaniego, en la localidad de la Rioja Alavesa de Laguardia, “ocupd su tiempo en sus queridas
lecturas y el aprendizaje de un nuevo instrumento musical, el clavicordio”. Bagués, Jon, "Las orquestas populares en

Euskal Herria", Eusko Ikaskuntza-Sociedad de Estudios Vascos: Cuadernos de Seccion: Folklore, 1 (1983), p. 98.
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ejemplar conservado en Lekeitio, es tafliido por un angel musico con los dedos de ambas
manos'®?. En la parte superior de la caja de resonancia de aquel podemos observar siete teclas
y trece palancas o extremos de la tecla en la parte frontal, exactamente el mismo ndmero que
presenta el ejemplar conservado en Bizkaia. La Unica diferencia entre ambos ejemplares esta
en que el conservado en Loughborough no presenta un tornavoz o roseta en la parte frontal de
la caja. Por supuesto, su semejanza con el modelo de Arnaut de Zwolle es también destacable,
aunque el medio empleado —piedra tallada- impide mayores precisiones.

La importancia de esta imagen no debi6 pasar desapercibida en el pasado.
Probablemente por la novedad del instrumento en el territorio circundante, y por la nobleza de
sus asociaciones tradicionales —ensefianza, estudio, deleite privado- el tallista lo coloc6 en el
centro de toda la composicion, destacandolo en tamafio respecto al resto. Quizas aun maés
significativo sea el hecho de que aparezca tocando en un conjunto instrumental (aunque sea
angélico, es decir, imaginario): el clavicordio es un instrumento fundamentalmente de solo.

2.5.1.11.1.6. ‘Espineta’

Es un pequefio instrumento de cuerda pulsada mediante teclado que se comenzo a usar
en Europa en el siglo XV, fundamentalmente en los Paises Bajos, Francia e Inglaterra, donde
llegaria a tener una gran aceptacion en ciertos ambientes musicales. Sus cuerdas corren
diagonalmente respecto al teclado y se ponen en accién mediante unas puUas o plectros —
cafiones de plumas de ave— incorporados en los martinetes que las puntean al accionar el
teclado (de hecho la ‘espineta’ no es sino un pequefio clave portatil). La caja del instrumento
tenia forma poligonal, como consecuencia de la posiciéon oblicua de las cuerdas respecto al
teclado, si bien, podia adoptar otras muchas formas, como la rectangular o de media ala.
Aunqgue no es lo habitual, el teclado puede encontrarse ligeramente desplazado hacia uno de
sus lados. Tiene un solo registro y su extensién no es muy amplia, no superando las dos
octavas y media. Fue un instrumento muy empleado como acompafiante en las
interpretaciones y clases de canto y su caracter doméstico y familiar lo hicieron muy apreciado.

A diferencia del salterio, pero de igual modo que sucede con el resto de cordéfonos del
grupo de las citaras que hemos incluido en el catalogo de iconografia musical del Pais Vasco
(clavicordio, dulcemelos y monocordio), Unicamente hemos localizado la representacion de una
‘espineta’ a partir del trabajo de campo, concretamente en un 6leo sobre lienzo de finales del
siglo XVI que se conserva en el Museo de Bellas Artes de Bilbao. En este sentido cabria
pensar que estos instrumentos o bien no tuvieron mucha presencia en el Pais Vasco, o bien
que su representacion grafica, por alguna razén que no podemos determinar con rotundidad,
no encajo con las condiciones de produccion de las obras de arte sobre las que se ha realizado
esta investigacion. Es probable que la falta de una auténtica vida cortesana en el Pais Vasco, y
el escaso desarrollo de la cultura humanistica en estas fechas eliminaran sus posibilidades de

implantacion en porcentajes suficientes como para figurar en la documentacion histérica.

102 -Remnant, Mary, Historia de los instrumentos musicales, Ma non troppo, Barcelona, 2002, p 80.
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Ademas, la procedencia de dicha representacion (Toledo), asi como la autoria de la obra
(El Greco), no ponen tampoco en relacion dicho instrumento con los limites geograficos de este
estudio, ya que no se conserva ninguna referencia literaria o de ningun otro tipo que aluda
directa o indirectamente a él. Por todo ello, se trata de un espécimen que habria que calificar
como de "poco relacionado” con el contexto local. En el Museo del Prado se conserva un 6leo
sobre lienzo también atribuido a El Greco que es practicamente idéntico al conservado en el
Museo de Bellas Artes de Bilbao, si bien, el tamafio de aquel es casi dos tercios superior (315 x
174 cm) frente a las medidas del ejemplar adquirido por el Museo de Bilbao en 1920 (115 x 65
cm).

La escena en la que se representa, tal y como se indica en la ficha 117, es un concierto
angélico en el que se puede observar una agrupacion instrumental formada por: arpa, laud,
viola de gamba, arpa enmarcada y una flauta. También es posible observar la figura de un
angel cantor haciendo ademan de dirigir al resto del grupo, asi como de seguir las notas en una
partitura (la notacion no es legible). La ‘espineta’ se halla en el centro de la composicion frente
al angel que tafie el ‘laud’. El instrumento presenta la caracteristica caja de resonancia de
forma poligonal (que es en definitiva el elemento que permite poder distinguirlo del ‘virginal’) y
un teclado que no sobresale de la caja y que se halla en el lateral izquierdo de la consola del
instrumento sin ocupar toda la superficie de ésta. Gracias a que la caja del instrumento no se
encuentra tapada, se puede apreciar que las cuerdas no corren paralelas al teclado sino
formando un angulo oblicuo de izquierda a derecha. También es posible advertir la
representacién del puente y de un oido o tornavoz con forma de roseta sobre la tabla de
armonia. El teclado esta formado por una docena de teclas aproximadamente, de lo que se
concluye que, si estan representadas con exactitud, la extension del instrumento no superaria
las dos octavas y el instrumentista las acciona con los dedos de la mano derecha. El conjunto
instrumental y vocal en el que interviene la espineta es de baja sonoridad (instrumentos bajos)
lo que resulta acorde con la escena que se representa en la parte inferior del cuadro, esto es,
la Anunciacion de Maria. Los intérpretes, angeles musicos, se encuentran sentados en una
nube, de manera tal que parece haberse querido representar el tema iconografico de las
armonias o0 musicas celestiales.

Aun tratandose de una pieza exdgena no resulta carente de interés ya que conforma una
escena musical caracteristica de un determinado periodo. El hecho de que se conserve
Unicamente esta representacion de la ‘espineta’ en nuestro territorio no hace sino ratificar una
vez mas que nuestra coleccion, dados los limites geograficos y cronoldégicos en los que se
desarrolla, permanece ajena a ciertos programas iconograficos debido posiblemente a la falta
de relaciones sociales y culturales con los principales centros de poder politico y econémico de

la época.

2.5.1.11.2. Liras

Pertenecen a este subgrupo aquellos cordéfonos en los que el portador de las cuerdas y

el resonador constituyen una unidad. A esta categoria, perteneciente al grupo de los
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cordéfonos compuestos, se adscriben los instrumentos del grupo de las liras abombadas y de
las liras de caja. En nuestra coleccién Unicamente hemos localizado representaciones del
grupo de las liras abombadas, concretamente de la ‘lira-arte post-clasico’. Ciertamente,
estamos aqui ante un grupo de instrumentos poco frecuentes, a pesar del peso histérico que

arrastran sus componentes.

2.5.1.11.2.1. ‘Lira-Arte Post-Clasico’

La imagen de este instrumento, perteneciente al grupo de los cordéfonos compuestos,
concretamente a la categoria que sefiala que el portador de las cuerdas y el resonador
constituyen una unidad, asi como que dicho resonador puede ser de naturaleza natural o
excavada empleando para ello una pieza de madera [321.21], no tiene, a diferencia de la de
otros instrumentos del mismo, una gran presencia en el Pais Vasco. Concretamente, del total
estudiado Unicamente hemos catalogado como tal tres ejemplares, dos de los cuales ofrecen
muchas dudas en cuanto a su datacion exacta, por lo que podria tratarse de ejemplares mas
recientes o de posibles atribuciones erroneas.

Ademas, en la iconografia tampoco resulta siempre fécil poder distinguir este
instrumento de la ‘citara-arte post-clasico’, por lo que remitimos en todo momento a la
descripcion que ofrecimos en su momento en la Lista de Instrumentos de Musica'®®, derivada
del trabajo de T. Ford. Especialmente en lo que se refiere a su tamafo, consideramos la ‘lira’
como un instrumento de menor dimensién y sonoridad que la ‘citara-arte post-clasico’, asi
como carente de una tabla de armonia sobre la que discurririan las cuerdas, elemento del cual
suelen disponer las ‘citaras’. En definitiva, la morfologia basica de la lira consiste en una serie
de cuerdas que se encuentran alojadas en un armazén cerrado, el cual dispone en su parte
inferior de una caja de resonancia de la que salen dos brazos o montantes unidos en la parte
superior mediante una pieza de sujecion transversal llamada “yugo”; de este modo, las cuerdas
estan tensadas mediante el resonador y el yugo.

Las tres representaciones que hemos localizado en el Pais Vasco de la ‘lira, arte post-
clasico’ datan de finales del siglo XVI. Podriamos preguntarnos si la ausencia de imagenes de
fecha anterior es un hecho especifico de nuestro territorio de trabajo. Pero, segun parece, las
Unicas representaciones ibéricas de este instrumento se encuentran en miniaturas espafiolas,
segun recogia Rosario Alvarez en su trabajo doctoral: una del Beato de la Catedral de Gerona
(s. X), y otra en un manuscrito latino, catalan, del siglo XI y que se halla actualmente en la
Biblioteca Nacional de Paris®. Por lo tanto, tal ausencia parece coincidir con la que igualmente
se produce en el entorno geografico y cultural mas préximo.

En cuanto a la brusca aparicién de tres ejemplares, también podemos aventurar que

corresponda a un movimiento cultural de amplio alcance que trasciende los limites de nuestro

103 Ford, Terence, Lista de instrumentos de musica occidentales. Anotada desde un punto de vista iconografico, traduccion y
adaptacion de Koldo Rios Alvaro, Cuadernos de Documentacion Musical, AEDOM, Madrid, 1999.

104 -Alvarez Martinez, Maria del Rosario, Los instrumentos musicales en la plastica espafiola durante la Edad Media. Los
cordéfonos, Tesis Doctoral, Universidad Complutense de Madrid, Madrid, 1982, p. 236.
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territorio. Efectivamente, a finales del siglo XV, las imagenes de este instrumento vuelven a
aparecer en innumerables obras artisticas de toda Europa Occidental. Ese momento, con su
revalorizacion de la Antigledad grecorromana, explica que se tomara entonces como
referencia la forma tépica con que se representaba en tiempos pretéritos. Asi pues, estas
representaciones de “pseudo liras” hay que ponerlas en relacién con el renovado interés que
los artistas renacentistas tuvieron hacia las obras de la Antigiiedad, asi como con la carga
alegérico-musical que imprime a sus obras este instrumento y que perdurara hasta bien
entrado el siglo XVIII.

Segun recordaba hace ya mucho tiempo el eminente E. Winternitz, en esa revalorizacion
y en ese nuevo interés resultaron indiscutiblemente de gran valor los estudios y primeras
colecciones de restos arqueolédgicos de la Antigliedad que se comenzaron a efectuar en la
peninsula italica® y que en algunos casos llegan hasta comienzos del siglo XVII, cuando, por
ejemplo, Mersenne en su Harmonie universelle (1636) sefialaba todavia los antiguos marmoles
y medallas de Italia como importantes fuentes de informaciéon. Continuando con esta tradicion
iniciada por los artistas renacentistas, incluso en 1650 encontramos la imagen que incluye
Kircher en el titulo de su Musurgia con una lira en manos de Orfeo que habia copiado de una
gema tallada de la Antigiedad romana'®. Con caracter mucho més restringido, es posible
encontrar todavia imagenes de liras de los siglos XVIII y XIX, siempre ligadas a movimientos de
interés renovado por la recuperacion del pasado clasico, y con un valor organoldgico limitado.
Esto muestra el importante peso que los temas clasicos tuvieron en la iconografia musical, pero
incluso también en el aspecto ornamental 0 en la reclamacion de autoridad de textos escritos
que no implican, por tanto, que la alusion visual a la lira se refiriera a un instrumento presente
ante los ojos del artista o grabador.

Ese renovado interés por la erudicion sobre temas clasicos también se dio en Espafa
como respuesta a las exigencias culturales del humanismo desde finales del siglo XV, con
estudios e interpretaciones de restos arqueoldgicos de la Antigiiedad que I6gicamente también
deberian conducir a que se generaran sus equivalentes en las artes plasticas'’. Pero esto no
nos permite poner en relacién nuestros ejemplares con estos estudios, puesto que el estado de
la cultura clasica en el territorio estudiado era muy deficiente, y no han existido ni grandes
yacimientos destacables ni colecciones. Aunque no podamos afirmarlo taxativamente, por
tanto, hemos de concluir que la subita aparicién de estas tres imagenes de un instrumento cuya
existencia esta asociada estrechamente con el renacer de la cultura cldsica en medios eruditos
se debe mas bien a la expansion de modelos visuales procedentes de otros lugares donde los
movimientos de recuperacién de la Antigliedad tuvieron mayor intensidad. En todo caso, tanto
en Espafia como en otros lugares, estas reapariciones de las imagenes de la lira, debido a sus

objetivos eruditos y alusivos, no permiten ponerla en relacion con la mdasica practica del

105 -Winternitz, Emanuel, “On angel concerts in Musical 15th century”, en Musical Instruments and Their Symbolism in
Western Art. Studies in Musical Iconology, Yale Univ. Press, New Haven — London, 1972, p. 27.

106 -Kircher, Athanasius, Musurgia universalis, Roma, 1650; reed. Facs., Hildesheim, 1969
107 -Checa, Fernando, Pintura y Escultura del Renacimiento en Espafia (1450/1600), Manuales Arte Catedra, Madrid, 1999,

p. 84.
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periodo al que correspondan tales imagenes, como apunta Winternitzi® y como confirmamos
cuando comprobamos que no hay tampoco referencias a ella en la documentacion escrita.

Asi pues, tendremos que analizar estos tres ejemplares en sus aspectos visuales y con
muy pocas posibilidades de ponerlos en un contexto sonoro real.

El medio o soporte empleado en los tres casos es diferente. Asi, por ejemplo, el
espécimen conservado en el Museo de Bellas Artes de Bilbao (ficha 69) es un 6leo sobre tabla,
mientras que el de Itxaso (ficha 273) se trata de una pintura mural. Finalmente, el ejemplar de
la ficha 515 conservado en Tuesta consiste en un relieve realizado en madera policromada. En
los dos primeros ejemplares, el musico que tafie el instrumento es un angel que forma parte de
un concierto angélico, mientras que en el tercer caso, se observa que, siguiendo el texto biblico
al que hace referencia la escena representada, es el rey David quien, a modo de un nuevo
Orfeo, pulsa su instrumento alegérico. No suele ser frecuente el hecho de que el Rey David
aparezca tafiendo un instrumento que no sea el arpa y, cuando lo hace, suele ser en escenas
en las que se representa ante el Arca de la Alianza, en las que tafie un cordéfono frotado. En
todos los casos, como el que aqui nos ocupa, la postura y moderacion del gesto lo aleja de la
visién que se tenia de los juglares al tafier el mismo instrumento. Nos parece un feliz hallazgo,
por tanto, que la escena en la que aparece representado el espécimen de Tuesta es el
Traslado del Arca de la Alianza a Jerusalén, por lo que la representacion de este instrumento
en manos del Rey David es congruente con otras representaciones similares y muestra la
influencia del pensamiento humanista al asociar la figura del rey salmista con el Orfeo clasico.

El sistema de ejecucion es el mismo en los tres casos, esto es, pulsando las cuerdas con
la mano derecha, con la salvedad de que en el ejemplar de Itxaso (ficha 273) se puede
comprobar como el angel musico sostiene una pua o plectro entre los dedos indice y pulgar de
su mano derecha. En los tres ejemplares la mano izquierda se encuentra apoyada en uno de
los brazos o montantes del instrumento, pero en lugares diferentes. Asi, el del Concierto
angélico de Bilbao apoya con intencion de sujetar el instrumento en el brazo izquierdo de la lira;
mientras que el de Itxaso mantiene su mano izquierda en la parte inferior del bastidor. Por
ultimo, el rey David (ficha 515), sujeta el montante en el extremo superior, esto es, a la altura
del yugo del instrumento.

En los ejemplares de Itxaso y Tuesta, ambos instrumentistas se presentan sentados y
apoyan la base inferior del instrumento sobre la pierna derecha, mientras que el que se
presenta en el concierto angélico de Bilbao lo sujeta como si se tratase de un instrumento
perteneciente al grupo de las arpas; apoyando uno de los brazos a la altura del pecho. Esto
parece confirmar que éste Ultimo es completamente ajeno a los otros dos. De éstos tampoco
podemos considerar ninguna hipotética relacion mutua, puesto que el estilo representativo, las
exigencias del soporte, y las proporciones del instrumento son también diferentes entre si.

El numero de cuerdas también es diferente en cada uno de los ejemplares estudiados,

pudiendo apreciarse que el localizado en Itxaso tiene un total de cuatro, siete el de Tuesta y

108 -Winternitz, Emanuel, Musical Instruments and Their Symbolism in Western Art: Studies in Musical Iconology, Yale
University Press, New Haven and London, 1967/1979.

991



hasta quince el que se encuentra en el concierto angélico del Museo de Bilbao'®. Los
ejemplares de Tuesta e ltxaso parecen responder a un mismo modelo, no sélo por el nimero
de cuerdas (cuatro y siete, respectivamente), sino también desde un punto de vista
morfologico, ya que, en ambos casos, el instrumento dispone de dos brazos ligeramente
curvados que parecen formar una sola pieza. En el extremo inferior, haciendo las funciones de
puente y cordal, se encuentra una pieza de forma rectangular. Sin embargo, no se ha
representado el resonador o la pieza que haria las funciones de éste. En el extremo superior
aparecen los brazos de los dos instrumentos unidos mediante un yugo, lugar en el que
aparecen sujetas las cuerdas, y rematados con motivos decorativos similares en forma de
voluta.

En definitiva, y, a tenor de lo que hemos venido apuntando hasta aqui, parece como si
estos ejemplares hubieran tomado modelos procedentes de entornos iconograficos mas que
literarios y, desde luego, no necesariamente organol6gicos ni vinculados a una praxis musical
directamente sonora. La implantaciéon de corrientes humanistas en Espafia explicaria que las
imagenes que forman parte de este estudio sean similares a las que aparecen en multitud de
ejemplares conservados en obras de arte occidentales con posterioridad al siglo XV, con la
especifidad de que los personajes que aparecen tafiéndolos pertenecen al ambito religioso
(dngeles y rey David). Este detalle permite relativizar el caracter “humanista” de tales
imagenes, y hace recordar que, en las épocas de auge de esa corriente, el Pais Vasco se
mantenia muy apegado a usos anteriores pero que, aln asi, aunque fuera de manera

fragmentaria, las influencias del humanismo también llegaron a la imagen musical.

2.5.1.11.3. Laudes

Es el grupo de instrumentos pertenecientes a la categoria de los cordéfonos compuestos
en los que la caja de resonancia puede adoptar diferentes formas y que disponen de un mastil
sobre el que discurren las cuerdas. Los distintos tipos que adopta el resonador son en definitiva
los que configuran la tipologia de cada instrumento musical. La técnica de ejecucion también es
variable, pudiendo ser pulsados directamente con los dedos o frotados mediante la accién de
un arco. En nuestra colecciéon se han incorporado un total de 11 tipologias distintas de
instrumentos pertenecientes a este subgrupo de cordéfonos con mango, que ademas es el mas
numeroso (en cuanto al nimero de especimenes estudiados) del grupo de los cordéfonos. En
términos porcentuales este grupo supone casi el 16% del total estudiado, cifra nada

desdefiable cuando nos encontramos con una notable variedad de instrumentos musicales.

2.5.1.11.3.1. ‘Rabel’

El rabel es un cordéfono del grupo de los lalddes que a diferencia de otros instrumentos

pertenecientes a esta misma categoria estd formado por una caja y un mastil confeccionados

109 -En este udltimo caso, el elevado nimero de cuerdas es otro de los aspectos que hacen considerar esta tabla fuera de las
cronologias que indicaba en su dia el Departamento de Catalogacion del citado Museo
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en una sola pieza. El fondo es abombado, de forma similar a la de los laudes y el contorno de
la caja tiene frecuentemente forma de pera, si bien, puede presentar otras formas, como por
ejemplo la de pala. El cuerpo del instrumento se va angostando progresivamente desde el
extremo inferior de la caja hasta el clavijero. La tabla de armonia suele disponer de un oido o
tornavoz en forma de roseta calada, aunque también se da la tipologia de oidos en forma de
“C” 0 “D”. Sobre la tabla de armonia puede presentar un pequefio puente recto o ligeramente
curvado. En el extremo inferior de la tabla de armonia dispone de una varilla-cordal de forma
rectangular, sistema de sujecién que oscila con el que consiste en un botén situado en la parte
inferior de la caja de resonancia en el que van atadas la o las cuerdas. El nimero de cuerdas
también es variable, pudiendo disponer de dos o tres érdenes sencillos e ir aumentando
progresivamente el nimero, generalmente hasta un total de cinco cuerdas. La forma del
clavijero mas habitual es la que tiene forma de hoz (rematado en ocasiones con tallas de
cabeza humanas o de animales) o rectangular e inclinado hacia atrds en angulo recto con
respecto al batidor. El diapason, por lo general, no suele tener trastes y ademas puede estar a
una altura algo mayor con respecto a la caja de resonancia. Las clavijas se encuentran por lo
general insertadas de forma lateral. El sistema de ejecucién es frotado mediante un arco y el
instrumentista lo coloca sobre el hombro, aunque también puede tafierlo a la manera oriental,
esto es, apoyandolo en su regazo.

Las referencias que se conservan de este instrumento vinculadas al Pais Vasco son
escasas y en todos los casos posteriores al siglo XVI. Ademas, tampoco se tiene la certeza de
que el empleo de términos como rabelero, rabelista, rabiquete o rabel de arco, se refieran
expresamente al instrumento que se viene estudiando, sino que muy bien pudieran tratarse de
términos genéricos que harian relacién a todo tipo de cordéfonos frotados con arco. Una de las
primeras referencias al uso de este instrumento se encuentra en el sur de Navarra (territorio al
gque una vez mas tomamos en consideracion dada la proximidad y los vinculos culturales con el
Pais Vasco), concretamente en la localidad de Tudela en el afio 1507, fecha en la que se
refleja en el Libro de cuentas del Archivo Municipal que se pagaron “a Sancho el rabetero....dos
reales”. A partir de esta fecha y a lo largo de todo el siglo XVI se siguen consignando pagos a
tafiedores de “rabiquetes” o “rabeleros” en la localidad de Tudela. En el territorio de Gipuzkoa
se encuentra una de las pocas referencias que existen del uso de este instrumento en la
C.A.P.V., asi, en 1566 hubo en Hernani, en las fiestas de San Juan, en seis dias, “tanborin e
Rebete y atabalero...”. En el mismo libro de cuentas del Archivo Municipal de Hernani consta
que en el afo 1569, el dia de la Ascension que “sirbieron Pedro de Hecheverria y Miquele el
ciego, tanborin y rabete”. En Lequeitio en 1571 “se dieron a dos hombres tafiedores de
instrumentos, tamboril e rabel de arco....470 m3s”t, De estos datos se puede deducir que a
diferencia de los tamborileros, principalmente, los tafiedores de instrumentos de arco (rabeles)

no eran musicos con plaza fija a cargo del municipio, sino que sus servicios eran contratados

110 -Donostia, José antonio de, Historia de las danzas de Guipuzcoa, de sus melodias antiguas y sus versos. Instrumentos
musicales del pueblo vasco, Editorial Icharopena, Zarauz, 1969, p. 82.

111 -Archivo Municipal de Lequeitio.
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para ocasiones puntuales, generalmente para fiestas patronales de caracter civil o profano.
También es de suponer que estos musicos acompafarian distintas danzas o bailes y que
marcharian siguiendo el cortejo festivo o la procesion religiosa. El hecho de que este
instrumento vaya asociado a su interpretacion en desfiles y cortejos (tanto religiosos como
civiles) nos hace pensar que el sistema de ejecucién tendria que ser indefectiblemente a la
manera occidental o en posicion horizontal, esto es, con el extremo inferior de la caja de
resonancia apoyada en el hombro o sobre el pecho del instrumentista. La posicion oriental o
vertical es la que adopta el rabé o rabec morisco que presenta caracteristicas morfolégicas
similares al europeo, pero con una tabla de armonia dividida en dos mitades (la superior de
madera y la inferior de pergamino) y cuyo sistema de ejecucion, con el extremo inferior
apoyado en la pierna o en el regazo imposibilita su interpretacion al mismo tiempo que se
camina o deambula.

Una de las primeras representaciones iconograficas del rabel en posicién horizontal en la
Peninsula Ibérica es la que aparece en el Salterio Catalan de 1050 y en los capiteles del
Claustro del Monasterio de Santa Maria I'Estany (Catalunya) hacia 1133. A partir del siglo XIV
las localizaciones se hallan mas diversificadas por todo el territorio, destacando por lo que a
nuestros intereses se refiere, las conservadas en Navarra en la Catedral de Pamplona,
(actualmente en el Museo Provincial de Pamplona) concretamente las pinturas atribuidas a
Juan Oliver (ca. 1330) tafiido por una juglaresa, o el representado en el timpano de la puerta
del refectorio de la catedral tafiido por un juglar®®. También es destacable, por la proximidad
con el territorio estudiado, la talla que se conserva en la localidad navarra de Estella en la
portada de la Parroquia de San Miguel, en este caso tafiido por un rey masico*,

En el catalogo de iconografia musical en el Pais Vasco, los primeros ejemplares que
hemos localizado datan de finales del siglo XIl y, como se puede apreciar en el cuadro
significativo, su nimero asciende progresivamente hasta el siglo XIV que se podria decir que
es el punto algido a partir del cual y hasta el limite cronoldgico de este estudio (finales del siglo
XVI), va a ir disminuyendo progresivamente. Porcentualmente, una vez computados los datos,
nos ofrecen como resultado que un 16% de las imagenes estudiadas del ‘rabel’ pertenece al
siglo Xl para desaparecer en la siguiente centuria, mientras que en el siglo XIV llegan hasta el
58 %. El 16% del total estudiado se da en el siglo XV y un 8 % en el siglo XVI. En el caso de
confirmarse estas dataciones y, a falta de confrontar estos resultados con los obtenidos por
otras investigaciones que se estan efectuando en otros territorios limitrofes, se puede afirmar
que el ejemplar de Pedruzo (ficha 471), fechado a finales del siglo XIl, y el de Fruiz (ficha 232),
muy posiblemente sean unas de las primeras representaciones escultéricas que se conservan

de este instrumento en la Peninsula Ibérica.

112 -Salterio Catalan (c. 1050) Biblioteca Nacional de Paris, MS Lat. 11550, fol. 7v.

113 -Fernandez-Ladreda, Clara, “Iconografia musical de la Catedral de Pamplona”, Musica en la Catedral de Pamplona, 4,
Capilla de Musica, (1985), pp. 5- 34.

114 -Alonso y Garcia del Pulgar, tomas; Napal Oteiza, Angel, “Iconografia musical de Navarra. Merindad de Estella-1,
Cuadernos de Seccion. Folklore, 4 (1991), pp. 125-166.
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El numero de ejemplares pues, que hemos localizado en la C.A.P.V. y que responderian
a la tipologia del ‘rabel’ asciende a un total de 12, cantidad que si se pone en relacién con el
total de los cordéfonos pertenecientes al grupo de los laudes supone el 11.4% y el 6,6% con
respecto al grupo de los cord6fonos en general.

El reparto en lo que se refiere a la actual distribucion politico-geografica de la C.A.P.V. de
las imagenes estudiadas se distribuye, tal y como se puede apreciar en el siguiente grafico de
tal manera que en esta ocasion es en la provincia de Bizkaia donde se localiza la mayor parte
del total localizado. A continuacion, le sigue el T. H. de Alava con tres ejemplares y un item
procedente del Condado de Trevifio y conservado en el momento en el que se realiz6 el trabajo
de campo en el Despacho Presidencial de la Diputacion de Burgos. Destaca el hecho de que
en el Territorio Historico de Gipuzkoa no se halla conservado ninguna representacion de este
instrumento, asi como que en esta ocasién sea en la provincia vizcaina donde se hayan
localizado la mayor parte de rabeles conservados en el Pais Vasco. Las causas pueden ser
debidas a mudiltiples factores, pero parece ponerse de manifiesto el hecho de que el ‘rabel’ era

un instrumento aceptado en términos visuales por la poblacion vizcaina entre los siglos XII-XVI.

Burgos
(Condado de Alava
Trevifio) 250
8%
Bizkaia

67%

Los resultados que se obtienen al poner en relacion los territorios histéricos en los que se

han localizado, asi como su datacion no ofrecen datos significativos, con la salvedad de que la
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mayor parte de los items estudiados se concentran en Alava y Bizkaia datandose casi el 60 %
del total en el siglo XIV.
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En lo que se refiere al tipo de soporte en el que se han plasmado los ‘rabeles’ localizados
se puede observar en el cuadro significativo como es principalmente la escultura en piedra
(policromada y sin policromar) con un 84% del total el medio mas empleado por los artistas a la

hora de fijar dicho instrumento.

Escultura
Pintura (6leo (madera
sobre tabla) policromada) Escultura

8% 8% (piedra
policromada)
8%
Escultura
(piedra)
76%

La forma que tiene la caja de los instrumentos estudiados es en su mayoria periforme (7
items), si bien, en algunos casos no resulta facil poder distinguir con claridad su contorno. En
tres de los ejemplares la caja tiene contorno ligeramente ovalado y en otros dos la caja es muy
estrecha, adoptando una forma similar a la que mas adelante adquiriran los ‘pochette’ o violines
de bolsillo. Sin embargo, en todos los ejemplares en los que se puede observar dicho detalle, el
fondo de la caja de resonancia es abombado. De igual modo, en todos los casos estudiados, el
instrumento aparentemente parece formar una sola pieza, esto es, la caja y el mastil no son
elementos independientes, sino que el resonador se va angostando a medida que se aproxima
al extremo en el que se encuentra el clavijero. En definitiva, éste ha sido el rasgo que ha
permitido poder esclarecer el instrumento musical que se hallaba representado en cada uno de
los casos. No obstante, y en contraste con lo que se ha sefialado anteriormente en relacion a la

morfologia de este instrumento, en el catdlogo no se encuentra ningdn ejemplar en el que el
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mastil o batidor se encuentre a una mayor altura con respecto a la tabla de armonia, sino que
en todos los casos, ambas piezas parecen hallarse al mismo nivel. En los casos en los que se
han representado las cuerdas (8) su nimero oscila desde 1 hasta 4 6rdenes, si bien, se incluye
un ejemplar en el que se advierten tres dobles cuerdas (ficha 333). Precisamente, los dos
instrumentos que se conservan en Fruiz (ficha 232) y Pedruzo (ficha 471) fechados en el siglo
XIl, disponen de una y dos cuerdas respectivamente. Esto pareceria ser congruente con la
evolucién organolégica del instrumento, cuyos primeros ejemplares disponian de una o dos
cuerdas, aumentando su numero en las centurias siguientes. Sin embargo, en nuestra
coleccion se consignan un total de tres ejemplares que datan de los siglos XIV y XV que
disponen también de dos cuerdas (fichas 418, 551 y 559). El clavijero, que como se explicd
mas arriba suele adoptar una posicion ligeramente inclinada hacia atrds con respecto al mastil,
o formando una hoz o forma de voluta, en los ejemplares conservados en el Pais Vasco se
observa que estas formas mencionadas también aparecen representadas, pero también lo
hacen otras que son mas habituales en instrumentos del grupo de las ‘violas’. Asi, por ejemplo,
en los dos instrumentos fechados en el siglo XIlI, los clavijeros presentan formas muy similares,
pero en modo alguno inclinados hacia atrds, sino al mismo nivel que el batidor y la caja de
resonancia, presentando ademés forma de punta o de hoja. En los dos ejemplares que se
encuentran en la Cruz de Durango (fichas 179-180), la forma del clavijero parece que se ajusta
mas a criterios estéticos que a un intento por reproducir detalles de un instrumento musical del
mundo real, de modo tal que, en ambos casos, los clavijeros son circulares y con unos relieves
que muestran una flor o la disposicion de los rayos solares. En el resto de los ejemplares en los
que se ha conservado o representado dicho elemento del instrumento se encuentra inclinado
hacia atras pero, en este caso también con distintas variantes. Asi, por ejemplo, en dos de ellos
aparecen en el extremo del clavijero unas tallas que tienen forma de cabeza de le6n o humana
(fichas 333 y 551). En el ejemplar conservado en Lekeitio (ficha 383), el clavijero esté inclinado
hacia atrds y con forma de voluta. En el resto de los casos que se incluyen en el catalogo, el
clavijero tiene forma rectangular y esté inclinado hacia atrds formando un angulo recto con
respecto a la caja de resonancia del instrumento, de modo similar al de los laddes y las
mandoras. Por Ultimo, en las fichas 89 y 559 el clavijero no se ha representado o se ha perdido
por tratarse de una talla escultérica.

Las clavijas, en los casos en los que se han representado, esto es, en seis de los
ejemplares, se encuentran frontalmente en los dos ejemplares fechados en el siglo XIl y, de
forma lateral, en los restantes. Esto muy posiblemente tenga que ver con la tosca factura de los
ejemplares datados en el siglo Xll, ya que el ‘rabel’ dispone de clavijas laterales en un clavijero
inclinado hacia atras. Estas dos caracteristicas morfolégicas que posee este instrumento son
alteradas en los ejemplares de datacién mas antigua, pero se ponen de relieve en las tallas de
mas cuidada factura, tal y como se puede observar en los ejemplares conservados en la
catedral de Santa Maria de Vitoria (s. XIV), en la balaustrada de la parroquia de Santa Maria de

Ondarroa (s. XV) o en la parroquia de Santa Maria de Lekeitio (s. XVI).
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El fondo de la caja de resonancia, tal y como se advertia en la tipologia caracteristica de
este instrumento, tiene forma abombada, con excepcidon nuevamente de los dos ejemplares
mas antiguos conservados en los que, a pesar de tratarse de esculturas, la tosquedad con que
han sido tallados impide apreciar el dorso del instrumento. A estos dos casos hay que afadir el
conservado en el Museo de Bellas Artes de Bilbao (ficha 89), dado que en este caso se trata de
una obra pictérica en la que el instrumento se presenta frontalmente.

El sistema de sujeciébn de las cuerdas no aparece en el 50% de las imagenes,
concretamente en seis de los items. En tres ejemplares aparece un botén o tornillo situado en
el extremo inferior de la caja de resonancia y en el que se sujetan la o las cuerdas. Finalmente,
en tres de los instrumentos estudiados se ha representado una varilla o puente de forma
rectangular y un botén de modo similar a los anteriores situado también en el extremo inferior
de la caja de resonancia.

En ninguna de las representaciones localizadas del ‘rabel’ en la C.A.P.V. se han
representado trastes en el mastil, lo que vendria a confirmar la mayoria de los estudios
realizados sobre este instrumento y en los que se hacia hincapié en la inexistencia de dichos
elementos, frente a otros cordofonos occidentales con mastil coetaneos en los que si hacen
acto de presencia.

Los oidos o tornavoces que generalmente suele presentar en la tabla de armonia
aparecen Unicamente en dos de los instrumentos que hemos incluido en nuestra coleccion; en
el del retablo de Lekeitio (ficha 383) se observa un oido o tornavoz de forma circular en el
centro de la tabla de armonia y en el de Bilbao (ficha 89) dos oidos o tornavoces de forma
circular también situados en los dos extremos de la tabla acustica. El resto, esto es, mas del 90
% del total estudiado no dispone de dichos elementos.

En todos los casos el sistema de sujecidn con el que se han representado es el que se
conoce como tafiido a la manera occidental, es decir, con el extremo inferior de la caja de
resonancia apoyada a la altura del hombro o en el pecho del instrumentista, con excepcién del
de Laguardia/Biasteri (ficha 331), en el que el tallista lo muestra en el momento de afinar el
instrumento, por lo que no es posible sefalar con certeza su sistema de ejecucion ni de
sujecién. Como sefialabamos anteriormente esta forma de sujecidon distingue nuestros
ejemplares del rabel morisco o rabab &rabe, posiblemente porque no fuera conocido en
términos visuales o incluso en la musica practica en nuestro territorio. Estos datos difieren de
los que se obtienen en otros estudios, como en el trabajo de Jordi Ballester en relacién a la
Iconografia musical en la Corona de Aragén, en el que méas del 70 % de los ejemplares
obtenidos responden a dicha tipologia. En ninguna de las representaciones del ‘rabel’ de
nuestra coleccion se observa que sean tafiidos a la manera oriental ni que la tabla arménica

aparezca dividida en dos mitades*s.

115 -Ballester, Jordi, “Iconografia musical en la pintura gética catalano-aragonesa”, Revista de Musicologia, 16/6 (1993), pp.
3276-3277.

Ballester, Jordi, “Influencias del rebec europeo sobre el rabel hispanico a finales de la Edad Media en la Corona de Aragon”,
Anuario Musical, 60 (2005), pp. 21-26.
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El arco, en los casos en los que se presenta (10) tiene una forma ligeramente curvada y
de dimensiones proporcionadas al tamafio del instrumento. En todos los casos el instrumentista
sujeta el arco con la mano derecha mientras que con los dedos de la mano izquierda pisa las
cuerdas en el batidor del mastil del instrumento. Ademas, en todas las imagenes se puede
apreciar que el instrumentista esta de pie, con excepcién de los situados en Vitoria y
Laguardia/Biasteri, que aparecen sentados o arrodillados respectivamente. Este detalle viene a
ratificar la eleccién o la predileccién por el modelo europeo con su sistema de ejecucion a la
occidental ya que permitiria marchar o caminar al tiempo que tafier el instrumento.

Las escenas en los que se han representado estos instrumentos, como se puede
observar en el grafico que incluimos a continuacién, presentan una notable variedad, entre las
que destacan por el nimero de ejemplares las escenas de angeles musicos, la Virgen con el
Nifio y cortejos. El resto de escenas en las que se ha localizado el ‘rabel’ con un menor nimero
de ejemplares son: Asuncién, Coronacién de la Virgen, Trinidad y musicos. Como se puede
observar, el 66% de las imagenes estudiadas corresponden a escenas religiosas,
predominantemente pertenecientes al Nuevo Testamento, pero destacan las pertenecientes a
cortejos (a la que también tendriamos que afadir la escena de la juglaresa), lo que supondria

casi la mitad de los ejemplares localizados.

Angeles
Virgen con el musicos
- 17%
Nifio
25% Asuncion de
la Virgen
8%
Coronacion Escena de
de la Virgen juglaria
8% Cortejo 8%
34%

Por ultimo, los instrumentistas que aparecen tafiendo los ‘rabeles’ son, tal y como se
puede apreciar en el grafico significativo, angeles musicos en su mayoria (61%) y, musicos,
juglares y juglaresas el resto (49%).

En definitiva y, a tenor de los datos expuestos y analizados anteriormente, se puede
concluir que la tipologia mas comun del ‘rabel’ en las representaciones en obras de arte
conservadas en C.A.P.V. es la de un cordofono hecho de una sola pieza, con el clavijero
inclinado hacia atrds o con forma de voluta, con dos o tres cuerdas y sin oidos ni tornavoces
sobre la tabla de armonia. El instrumentista, lo tafie a la manera occidental, frotando las
cuerdas mediante un arco ligeramente curvado y generalmente suele formar parte de un

cortejo o marcha procesional.
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2.5.1.11.3.2. ‘Guitarra, medieval’

Este instrumento, perteneciente también al grupo de los corddfonos compuestos es
objeto de numerosas controversias, tanto en lo referente a su origen y evolucion como a sus
principales caracteristicas morfol6égicas. En este trabajo no hemos pretendido entrar en este
tipo de disquisiciones, y aun cuando surgen ciertas dudas a la hora de clasificar algunos de los
ejemplares que forman parte de la coleccion en dicho apartado, hemos optado por mantener en
todo momento los criterios sefialados ya en su dia en la traduccion y adaptacion al espafiol de
la Lista de instrumentos musicales de Terence Ford*.

De este modo, clasificamos como ‘guitarra, medieval’, todo aquel cordéfono que dispone
de una caja de resonancia abombada o ligeramente abombada y que a su vez puede presentar
multiples formas (tal y como se vera mas adelante). El mastil, con respecto al tamafio de la caja
de resonancia, no es demasiado grande y en algunos casos tiene trastes, pero apenas se
puede diferenciar de la caja de resonancia. En algunos ejemplares tardios, a partir del siglo XV
principalmente, la caja de resonancia puede tener un contorno con un estrechamiento en la
parte central, de modo similar a las vihuelas, con los aros bajos y un minimo abombamiento en
la espalda. El clavijero puede finalizar en una talla de cabeza de animal o humana, pero
también los hay rectangulares, en forma de hoz, o ligeramente inclinados hacia atras con
respecto al batidor. El nUmero de cuerdas no suele superar los cuatro o cinco érdenes y son
por lo general sencillos. En la tabla de armonia puede tener oidos o tornavoces en ambos
extremos o presentar un oido central de forma circular en el centro que, en muchas ocasiones,
tiene adornos o taraceas. Estos adornos tampoco son extrafios en el contorno de la tabla de
armonia. Las cuerdas van sujetas en la mayor parte de los casos en una varilla-cordal de forma
rectangular que iria encolada sobre la tabla de armonia, pero también observamos otras
tipologias en las que las cuerdas se sujetan de modo similar a las violas en el extremo inferior
de la caja de resonancia mediante un botén o tornillo. El sistema de ejecucion es en todos los
casos pulsado directamente con los dedos o mediante una pla o plectro.

Son bastante numerosas las referencias documentales que nos han llegado en relacion
al término “guitarra”, generalmente asociadas a las principales cortes, fundamentalmente, en lo
gue se refiere a la peninsula ibérica, a la catalanoaragonesa, la castellana o la navarra. Sin
embargo, mantenemos grandes reservas en cuanto a que estas citas estén haciendo
referencia al instrumento al que hemos descrito morfolégicamente mas arriba, dado que el
término “guitarra” bien pudiera estar refiriéndose de forma genérica a todo cordéfono de cuerda
pulsada. De toda esta documentacion se desprende que los ministriles de guitarra eran
bastante numerosos en las cortes de la peninsula ibérica de los siglos XIV y XV, asi, en la
contaduria del rey de Navarra Carlos IIl el Noble se conserva un recibo fechado el dos de
febrero de 1405 como pago a Hans de Loge y a Johan de Palencia, ministriles del rey de

Castilla, el uno tafiedor de guitarra y el otro de ladd, quienes acreditan haber recibido seis

116 -Ford, Terence, Lista de instrumentos de musica occidentales. Anotada desde un punto de vista iconografico, traduccion
y adaptacion de Koldo Rios Alvaro, Cuadernos de Documentacién Musical, AEDOM, Madrid, 1999.
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florines concedidos por la reina Leonor, hecho que se repetiria tres dias después. Este mismo
rey mando pagar 28 libras el 30 de Abril de 1414 en la ciudad de Olite a Alfonso Carrion y a
Martin de Toledo, todos ellos guitarristas. En la localidad de Estella, muy préxima a la provincia
de Alava (que en esta época pertenecia al reino de Navarra), asi como en Puente la Reina, se
hicieron dos pagos entre enero y octubre de 1414 a “Alfonso de Pennyafiel, tocador de guitarra
del Maestre de Santiago™. El trasiego de muasicos entre las cortes anteriormente citadas
parece ser que era habitual, asi como el envio de ciertos ministriles a modo de regalo o como
agradecimiento por causas diversas, fundamentalmente entre los reinos de Castilla y Navarra a
comienzos del siglo XV, entre Carlos Il el Noble y Juan Il de Castilla, monarcas que
mantuvieron cordiales relaciones muy posiblemente por el matrimonio del rey navarro con la
hermana del castellano. Ramén Menéndez Pidal *®* muestra su sorpresa al observar el alto
namero de guitarristas que figuran en los libros de cuentas de la corte castellana bajo el
mandato de Juan Il por “lo mucho que entre los juglares palaciegos abundan los guitarristas”.
Es significativo que muchos de los nombres que menciona aparecen también entre la
documentacién conservada relativa a la corte navarra y catalanoaragonesa: Alfonso de
Pefafiel, Juan de Palencia, Martin de Toledo, Alonso de Carrién, Rodrigo..., lo que vendria a
corroborar la idea expuesta méas arriba en la que aludia a la enorme circulacién que tuvieron los
ministriles (concretamente los “guitarreros”) en las distintas cortes de la peninsula ibérica.

En el catélogo de iconografia musical del Pais Vasco hemos incluido un total de catorce
ejemplares que han sido catalogados, no sin ciertas reservas, como representaciones de la
‘guitarra, medieval’, lo que representa el 2,1% del total estudiado. En relacién al grupo de los
latdes la cifra asciende hasta el 13,3%. Los ejemplares estudiados se encuentran localizados
en su mayor parte en el sur del territorio, en la provincia de Alava, con mas del 50% por ciento
del total estudiado, a los que tenemos que sumar dos ejemplares conservados en la provincia
de Burgos, uno de ellos actualmente en la Diputacion de Burgos procedente de la localidad
trevifiesa de Afiastro y el otro en Pedruzo (Condado de Trevifio). Como se puede apreciar en el
gréfico significativo que se adjunta a continuacién no se ha localizado ningin ejemplar de este
instrumento en el territorio guipuzcoano.

117 -Anglés, Higinio, Historia de la MUsica Medieval en Navarra, Diputaciéon Foral de Navarra, Institucion Principe de Viana,
Pamplona, 1970, p. 122.

118 -Menéndez, Pidal, Ramoén, Poesia Juglaresca y Juglares: aspectos de la Historia Literaria y Cultural de Espafia, Espasa
Calpe, Madrid, 1969, p 33.
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La datacion de los items estudiados de la ‘guitarra, medieval’ conservados en el territorio,

tal y como se desprende de los datos obtenidos a partir del gréafico significativo que adjuntamos
a continuacion, ofrece un aumento progresivo desde el siglo XIl hasta el siglo XV, centuria a
partir de la cual su nimero de representaciones comienza a decrecer. Posiblemente esto tenga
que ver con la fijacion de otros instrumentos que acabarian por imponerse, tales como: la

‘vihuela de péfiola’ o la ‘guitarra’ propiamente dicha.
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La combinacion de los datos que hacen referencia a la datacién de los ejemplares
obtenidos con el Territorio Histdrico en el que se encuentran, nos ofrece unos resultados que
resultan llamativos en lo que se refiere al siglo XV. En efecto, a esta centuria corresponden
ejemplares que hemos localizado en el territorio vizcaino, mientras que a las centurias
anteriores (siglos XII-XIV) pertenecen el resto de ejemplares que se encuentran todos ellos en
el territorio alavés (a los que tendriamos que sumar los dos ejemplares conservados en la
provincia de Burgos). Sin tener otros datos que nos permitan comparar estos resultados, podria
pensarse que la introduccién de la ‘guitarra, medieval’ en el Pais Vasco se introdujo desde el
Sur, a partir del siglo Xll, en direccion Norte, siendo precisamente en la zona septentrional

donde llegaria mas tarde, posiblemente cuando ya su uso seria practicamente residual.
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El contorno de las cajas de resonancia presenta en lineas generales tres formas
caracteristicas: periforme (ocho ejemplares), ovalada (cuatro) y triangular (dos). En cuanto a los
ejemplares que tienen caja de resonancia de forma ovalada tenemos que destacar que dos de
ellos son los ejemplares mas antiguos localizados, fechados uno en el siglo XIl y otro en el
siglo XIII. Los otros dos ejemplares corresponden a los siglos XIV (ficha 589) y XV (ficha 126).
También resultan llamativos los ejemplares que se han catalogado como ‘guitarra, medieval’
con caja de resonancia de forma triangular. Son los que se encuentran en Pefiacerrada-
Urizaharra (s. XIIl) y la de Vitoria-Gasteiz (s. XIV), fichas 475 y 576 respectivamente. En ambos
casos, es muy posible que la forma de la caja de resonancia que, por otro lado resulta muy
poco frecuente desde un punto de vista iconografico, pueda deberse mas a un esquematismo
estilistico por parte del artista antes que a una descripcibn mas o menos detallada de un
determinado tipo de cord6fono. Sin embargo, el 57% del total presentan una caja de contorno
periforme, que parece ser la morfologia tipo de este instrumento en nuestra coleccion. En
ninguno de ellos se aprecian las escotaduras o estrechamiento de forma aguitarrada que
presentaran estos cordéfonos cuando aparezca la ‘guitarra’ propiamente dicha, con excepcion
del ejemplar conservado en Ondarroa (ficha 422) que muestra un ligerisimo angostamiento en
la parte superior de la caja de resonancia.

El hecho de que con excepcién de la ficha 129 en la Diputacion de Burgos, todos los
ejemplares conservados estén realizados en escultura de piedra, impide poder afirmar si el
mastil es una pieza independiente con respecto a la caja o no. En principio no contamos con
ningun dato como para poder confirmar este extremo, si bien, en principio, y siempre a tenor de
los estudios publicados al respecto, todo apunta a que el mastil y la caja de resonancia
conformarian una sola pieza. En todos los casos en los que ha sido posible poder apreciarlo, el
fondo de la caja de resonancia es abombado o ligeramente abombado. En este sentido
destacan por su extremado abombamiento dos de los ejemplares mas antiguos que se han
localizado y que corresponden a los conservados en Pefiacerrada-Urizaharra y Lezama
(Alava), ambos del siglo XIII.

El clavijero, del mismo modo que la caja de resonancia, adopta una gran variedad de

formas: en forma de hoz rematado con una cabeza de animal (fichas 129 y 570), en forma de
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hoz pero sin remate afiadido (ficha 571), circular (ficha 126), rectangular y ligeramente curvado
hacia atras (fichas 198, 473 y 556). En forma de pala (ficha 392), rectangular recto (fichas 421,
422 y 477) y rectangular rematado con una cabeza antropomorfica (fichas 585 y 589). En uno
de los ejemplares carece de dicho elemento debido entre otros factores a la mala conservacion
de la pieza, es el caso de la figura del cortejo de Ondarroa (ficha 419). Observamos pues, que,
a diferencia de la caja de resonancia, no nos encontramos con una tipologia definida para el
clavijero de este instrumento, sino que mas bien parece adoptar la de otros especimenes. No
obstante, si nos abstraemos de las diferentes angulaciones y remates que presenta esta pieza,
si que parece que sea la forma rectangular con ocho ejemplares la que predomine en este
cordéfono. Las clavijas se han representado tan solo en seis de los ejemplares, siendo
frontales y de forma circular, como en el caso de Bilbao, o con forma de palometa en los
conservados en Vitoria-Gasteiz.

Las cuerdas del instrumento aparecen representadas en trece de los catorce ejemplares
estudiados, observandose también una gran variedad en cuanto a su nimero se refiere. Asi,
por ejemplo, hemos localizado tres items en los que se han representado dos cuerdas, un
Unico ejemplar en el que dispone de tres cuerdas, cinco ejemplares que tienen cuatro cuerdas
y, por ultimo, otros cuatro items en los que se han contabilizado cuatro cuerdas dobles. Los
ejemplares que datan del siglo XIl son precisamente los que disponen tan solo de dos cuerdas
o de ninguna. Los instrumentos que cuentan con un total de cuatro érdenes dobles se hallan
todos en Vitoria-Gasteiz (Catedral de Santa Maria y en la Iglesia de San Miguel) y estan
fechados en el siglo XIV.

El tipo de sujecion de las cuerdas, asi como la existencia o no de puente o varilla cordal
sobre la tabla de armonia aparece representado en nueve de los catorce ejemplares
localizados. El sistema de sujecién es también muy variado, predominando el que se localiza
en el extremo inferior de la caja de resonancia con un total de seis representaciones, en dos de
las cuales se aprecia con absoluta claridad el boton o tornillo en los que van atadas las
cuerdas. Ademas, en dos de los ejemplares aparece un puente de forma rectangular sobre la
tabla de armonia (fichas 127 y 570), asi como un ejemplar en el que se ha tallado un puente de
forma arqueada, similar al de la familia de los violines, como es el caso conservado en Vitoria-
Gasteiz (ficha 556) tafiido por una juglaresa y datado en el siglo XIV. Por Ultimo, se conservan
tres ejemplares en los que se ha representado la caracteristica varilla-cordal de forma
rectangular, similar al de las guitarras actuales, encontrandose todos ellos en las tallas que
forman parte del cortejo de Ondarroa (fichas 419, 421 y 422).

De los catorce ejemplares estudiados, tan solo se presenta el oido o tornavoz en uno de
ellos, precisamente en el que se ha empleado como soporte la pintura (6leo sobre tabla)
procedente de Afastro y actualmente depositado en la Diputacion de Burgos. En este caso el
tornavoz tiene forma circular y presenta taraceas que parecen conformar la estrella de David.
En uno de los ejemplares que se conservan en la iglesia de San Miguel de Vitoria-Gasteiz se
puede apreciar cémo el contorno de la silueta de la caja de resonancia dispone de una serie de

taraceas o0 adornos de forma ovalada. En ninguno de los ejemplares localizados se han
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representado trastes en el mastil, con excepcion del conservado en Burgos (ficha 129) en el
gue se ha trazado una linea que posiblemente serviria como guia para el instrumentista y que
coincide con el centro del diapason.

En todos los casos el instrumentista pulsa las cuerdas directamente con los dedos de la
mano derecha, con excepcion del conservado en la catedral de Santa Maria de Vitoria-Gasteiz
en el que se conserva una pua o plectro que muy posiblemente sostendria entre los dedos
indice y pulgar. De igual modo los dedos de la mano izquierda de todos los instrumentistas se
encuentran pisando las cuerdas en el batidor del instrumento. Es significativa la postura que
adopta la juglaresa que se conserva en el dintel de la portada de la catedral de Santa Maria de
Vitoria-Gasteiz (ficha 556) que pasa el brazo derecho por la parte inferior de la caja de
resonancia y no por la superior, como seria lo habitual. En todos los casos los intérpretes
apoyan el instrumento a la altura del pecho, con excepcion de los ejemplares mas antiguos, los
de Elburgo-Burgelu, Lezama y Pedruzo (fichas 198, 392 y 473), en los que aparece apoyado a
la altura de la cintura o apoyado en el regazo.

Las escenas en las que aparece representada la ‘guitarra, medieval’ son, tal y como se
puede apreciar en el grafico que ofrecemos a continuacién, muy variadas, destacando por su
alto porcentaje, aquellas que se encuentran fuera del &mbito religioso, como es el caso de los
musicos y de los guitarristas que forman parte de un cortejo civil, y que alcanzan el 54% del
total. El resto, con cifras mas reducidas se encuentra en distintas escenas pertenecientes tanto

al Nuevo como al Antiguo Testamento.

Trinidad Adoracion de
15% los pastores
8%

Reyes y
Ancianos del
Apocalipsis
8%

Angeles
musicos
15%

Musicos
8% 46%

Los instrumentistas que se encuentran tafiendo la ‘guitarra medieval’, de igual modo que
se ha sefialado para las escenas, son en su mayoria (casi el 60% del total) musicos: juglares o
ministriles, e incluso una juglaresa, que se enmarcan en el &mbito de la musica civil. Por otro
lado, destacan los angeles musicos, con casi el 15% y una sola representacion de un anciano o

rey musico.
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En resumen, la tipologia de la ‘guitarra, medieval’ que forma parte del catalogo de
iconografia musical en el Pais Vasco responde a las siguientes caracteristicas: es un cordéfono
que dispone de una caja de resonancia de contorno periforme y el fondo abombado o
ligeramente abombado, el mastil no dispone de trastes y finaliza en un clavijero en forma
rectangular y ligeramente inclinado hacia atras o en forma de hoz y rematado con una talla de
cabeza humana o de animal, el nimero de cuerdas oscila de dos a cuatro 6rdenes y en todos
los casos el instrumento se presenta pulsado directamente con los dedos de la mano derecha
del instrumentista. Por dltimo, sefalar que en su gran mayoria los instrumentistas de este

cordofono se encuentran en escenas pertenecientes al ambito civil.
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2.5.1.11.3.3. ‘Laud’

El laud’ es un cordéfono pulsado, provisto de una caja de resonancia con el fondo
abombado y un mastil independiente. Las cuerdas, cuyo nimero ha variado a lo largo de los
tiempos, tal y como se vera a continuacién, se tensan paralelas al plano que forman el
resonador y el mastil, y van sujetas en un puente-cordal. Suele presentar dobles cuerdas y en
algunas ocasiones con la prima simple. Se tocaba con una pUa o plectro hasta ca. 1450, fecha
a partir de la cual se tafila directamente con los dedos. Sobre la tabla de armonia suele
presentar una roseta ornamentada a modo de oido o tornavoz. Dispone de trastes en el
batidor. A partir de ca. 1400 el fondo de la caja de resonancia estéa realizado mediante costillas
independientes. El clavijero es de forma rectangular e inclinado hacia atras formando un angulo
recto.

Como es sabido, organolégicamente distinguimos entre el ladd arabe, que es el que
penetra en Europa a través de la Peninsula Ibérica, del que se configura a partir de éste en el
siglo XV y que conocemos como el laud clasico europeo, que presenta morfolégicamente las
caracteristicas que hemos venido apuntando anteriormente. Asi, por ejemplo, presenta ya una
caja de resonancia de contorno almendrado y las duelas o costillas que conforman su fondo
abombado. Al igual que su predecesor dispone de un clavijero inclinado hacia atras formando
angulo recto con respecto al resonador.

El uso del laud en el Pais Vasco esta atestiguado de manera desigual, y no es posible
establecer una cronologia definitiva porque restan adn numerosos estudios de fuentes por
hacer. En la Corte de Navarra aparece una de las primeras referencias que de dicho
instrumento se tiene en el entorno del territorio en la que se sefiala el nombramiento de
“sonadores de 6rganos, arpa y laud a favor de los hermanos Esperambou™®. En esta misma
corte, por sefalar una referencia vecina a los limites de geogréficos de este estudio,
alcanzaron gran notoriedad por su arte en tafer el ‘ladd’ ministriles como Jordana, localizado
en Tudela hacia 1392, y Sancho de Echalecu hacia 1420, E|l Padre Donostia, en relacion a la
capilla musical de Carlos Il el Noble, rey de Navarra, sefiala la intervencién de un laudista de
procedencia vasca: “entre muchos nombres extranjeros aparecen algunos vascos: Ancho de
Echalecu a quien el rey costed un laud (1424)">. La mayor parte de las referencias literarias a
ese instrumento (o0 a instrumentos de su familia) que se han podido conocer se refieren a
épocas que sobrepasan la cronologia de este trabajo, como por ejemplo, el acta municipal que
rinde constancia de la contratacion de un musico por la capilla de Bilbao debido a que sabia
"tafier archilaid y otros instrumentos" (Arch. Municipal de Bilbao, Libros de Acuerdos, 31 de

mayo de 1726, fol. 60v-61v). En general, como es un instrumento ajeno al ambito eclesiastico y

119 -Anglés, Higinio, Historia de la Musica Medieval en Navarra, (Obra Péstuma), Dip. Foral de Navarra, Institucion Principe

de Viana, Pamplona, 1970.

120 -lbidem

121 -Donostia, Jose Antonio de, MUsica y musicos en el Pais Vasco, Biblioteca Vascongada de los Amigos del Pais, San

Sebastian, 1951, p. 56.
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municipal, resulta dificil de documentar, aunque sea presumible su amplia difusién por todo el
territorio vasco también a medida en que avance la cronologia.

De las imagenes de cord6fonos compuestos que hemos localizado en el Pais Vasco
destaca por el numero de ejemplares recogidos en este estudio el ‘laud’, con el dieciocho por
ciento de los instrumentos pertenecientes a dicha categoria. Estas imagenes se encuentran
desigualmente repartidas por los tres Territorios Histéricos que conforman la C.A.P.V., pero, a
diferencia de lo que sucede con otros tipos instrumentales, en lo que a este apartado se refiere
la curva se invierte. De este modo, tal y como se puede apreciar en el grafico que se adjunta a
continuacion, observamos que es en Bizkaia donde se conserva més de la mitad del repertorio.
Le sigue, con mas del treinta por ciento, el territorio de Alava, y, por ultimo, Gipuzkoa, que no
llega a la cuarta parte del total estudiado. Para conseguir una explicacion para esta anémala y
desigual distribucién, probablemente tengamos que recurrir a estudiar otros campos, en los
que, bien por razén de la distribucion de temas, personajes, u otros, en los que poder basarse
para comprender la gran fortuna del tipo ‘'laidd' en Bizkaia, un instrumento que no aparece
referenciado en fuentes literarias de esa procedencia ni indicado en ningun otro material
musicoldgico.

Por lo que respecta a la datacion de los ejemplares conservados y, a diferencia del
apartado anterior, desde el siglo Xlll hasta el XVI se mantiene una gradacién ascendente en el
tiempo respecto a la correlacién entre la frecuencia de imagenes de laldes y su datacién.
Efectivamente, la primera representacion que se conserva en la C.A.P.V. de dicho instrumento
data de mediados del siglo Xlll, y a partir de ahi, los artistas lo representaron en distintos
soportes y escenas, aumentando progresivamente hasta llegar al siglo XVI. Aunque el limite
cronolégico de este trabajo se encuentra en el final del siglo XVI, hemos podido comprobar
durante la realizacion del trabajo de campo cémo en los siglos XVII y XVIII las
representaciones de dicho instrumento son practicamente inexistentes. En este caso, por tanto,
podemos avanzar que parece existir una correlacion clara entre la historia general del
instrumento en la Peninsula Ibérica, y aln en Europa, y su correspondiente representacion

iconografica en el Pais Vasco.
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Ya hemos significado que es precisamente en el territorio de Bizkaia en donde se

conserva el mayor nimero de imagenes del tipo 'laid’, con 10 representaciones que suponen
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mas del 50% del total estudiado (52,6%), datandose la mayor parte en el siglo XVI. La primera
representacion data del siglo Xlll y procede del retablo de la Parroquia de San Andrés de
Afiastro (Condado de Trevifio, Burgos); en el momento en el que se realiz6 el trabajo de campo
habia sido trasladado al despacho presidencial de la Excelentisima Diputaciéon de Burgos. El
resto de representaciones localizadas, como se puede apreciar el grafico adjunto, no presenta
cantidades resefiables. Es en el territorio de Gipuzkoa donde se encuentra el menor nimero de
ejemplares localizados de dicho instrumento, concretamente tres, lo que supone el dieciséis

por ciento de las representaciones de laddes conservadas.
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En lo que se refiere al medio de soporte empleado, cabe destacar que a diferencia de
otras representaciones de tematica musical, en el caso del ‘laud’ observamos que del total
estudiado en el territorio el sesenta y seis por ciento se encuentran en obras pictéricas, siendo
el mayor nimero de ellas las que se conservan sobre tabla. El resto se presenta en obras
artisticas escultdricas, siendo la piedra sin policromar la que alcanza un mayor porcentaje. En
el gréafico que adjuntamos mas abajo se pueden apreciar los distintos medios empleados y su
distribucién porcentual.

El hecho de que el mayor nimero de representaciones del ‘ladd’ se hallen en obras
pictéricas, tanto en tabla como sobre lienzo, se puede explicar por qué de los nueve items
localizados, seis de ellos se encuentran conservados en el Museo de Bellas Artes de Bilbao,
que corresponde con obras adquiridas en el dltimo siglo y de muy diversa procedencia.
Ademads, tampoco se puede obviar que la representacion de dicho instrumento en obras
escultéricas exige un alto grado de pericia ademas de un conocimiento mas o0 menos
exhaustivo del instrumento “real”. De igual modo, tampoco se puede pasar por alto el hecho de
gue la escasa plasmacion de este instrumento en obras plasticas escultoricas
fundamentalmente pueda obedecer al desconocimiento que de él se tenia en el Pais Vasco,
asi como al hecho de que el ‘laud’ se daba en ambientes cortesanos. La representacion que de
€l hacen los artistas en las portadas y relieves de los edificios religiosos tiene que guardar
relacién con la adopcién de programas y modelos foraneos, de ahi que en casi todos los casos
que se han conservado en el territorio carezcan de partes indispensables o simplemente se
haya reproducido un arquetipo.

Por otro lado, también tenemos que senalar que la elevada presencia de items del ‘laud’

en Bizkaia obedece precisamente a que el 60% de ellos se encuentran en el Museo de Bellas
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Artes de Bilbao y que estas obras pictéricas como hemos comentado anteriormente son de

procedencia foranea, por lo que no podemos adscribirlas en puridad con dicho Territorio

Histérico.
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A partir del estudio morfolégico de los ejemplares que se han incorporado en el catalogo
podemos observar que todos ellos poseen un resonador abombado, si bien en algunos casos
ha sido el resto de “piezas” lo que nos ha permitido identificarlo como dicho instrumento, ya que
el artista lo presenta de forma frontal (en las representaciones pictéricas) o sin detallar (en el
caso de la escultura).

Las costillas o duelas del fondo han sido representadas Unicamente en dos ejemplares,
concretamente en los conservados en Aizarna (ficha n°® 4) y en Bilbao (ficha n° 120), y su
namero, aunque no puedan distinguirse todas, oscila entre ocho y trece duelas. En estos dos
casos, el instrumento se presenta con el intérprete de espaldas, pudiendo distinguirse que se
trata de dicho instrumento precisamente por su caracteristico fondo abombado y las costillas.
Los dos ejemplares datan de mediados del siglo XVI, por lo que la presencia de las costillas se
corresponde con la evolucion del instrumento a lo largo de la historia.

El contorno de la caja de resonancia es en todos los casos almendrado, con excepcién
de Ozaeta y Burgos (fichas 466 y 130) que presentan un contorno ovalado y casi circular. En el
primer caso probablemente debido al soporte empleado y a la ubicacién en la que se halla
(pintura sobre piedra), y en el segundo, porque es una de las primeras representaciones que
de dicho instrumento se conservan de dicho instrumento en la Peninsula Ibérica y el trazo del
artista era bastante esquematico y con claras influencias mudéjares. El ejemplar conservado en
Deba (ficha 159), resulta llamativo dado que parece como si el tallista que intervino en la
ejecuciéon de la talla hubiese pretendido representar el punto de unién entre la caja de
resonancia y la tabla de armonia. Este punto de unién entre ambas piezas del instrumento se
realizaba con el encolamiento de tela, seda o pergamino.

El nimero de cuerdas, en los casos en los que se han representado con cierta precision
y pueden distinguirse, oscila entre los dos érdenes simples hasta los seis 6rdenes de dobles
cuerdas. Sin embargo, la tipologia que aparece representada en un mayor nimero de casos,
concretamente en cinco de los ejemplares localizados, es el que presenta un total de cinco
dobles cuerdas. Ademas, también aparecen otros tipos que presentan seis cuerdas simples (en

tres items), cuatro dobles cuerdas (en un caso) y cuatro cuerdas (también en un solo ejemplar).
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En ninguno de los casos hemos podido comprobar la existencia de once cuerdas, ni de una
cuerda simple que seria la encargada de realizar la parte melddica.

En siete de los dieciocho items se presentan uno o varios oidos o tornavoces sobre la
tabla de armonia, con forma circular, y destaca, por los ricos adornos y taraceas en forma de
estrella de seis puntas que la rellenan, asi como por el hecho de presentar un segundo
tornavoz de similares caracteristicas pero de menor tamafio en el extremo superior de la tabla
de armonia, el ejemplar conservado en Burgos (ficha 130), que es, precisamente, el de mayor
antigledad de las representaciones localizadas, pero, sobre todo, el de elaboracion mas
sofisticada y calidad artistica mas destacable.

En el cincuenta por ciento de los ejemplares se presenta una varilla o puente-cordal
sobre la tabla de armonia. En los restantes ejemplares las cuerdas van sujetas en la parte
inferior de la caja de resonancia mediante un tornillo o, simplemente, no se ha representado el
sistema de sujecién. En dos de los casos estudiados resulta imposible precisarlo, dada la
perspectiva desde la que el artista compuso su imagen.

En once de los items estudiados, el mastil presenta una forma alargada con respecto a la
caja de resonancia. En este trabajo hemos podido comprobar que los ejemplares de mastil
corto son todos pertenecientes a los siglos Xl y XIV. En siete de los casos recogidos se
representan los trastes, que en todos los casos oscila entre siete y ocho “casillas” o
“semitonos”. Resulta llamativo el ejemplar que se representa en Aizarna (ficha 4), donde,
ademas, se puede apreciar el envés del mastil y su forma torneada o redondeada, asi como
que los trastes, probablemente de tripa, se hallan sujetos alrededor del mastil y no encastrados
0 empotrados dentro de la madera.

El clavijero presenta en todos los casos forma rectangular y se encuentra formando un
angulo recto con respecto al mastil, con excepcion del ejemplar conservado en Ozaeta (Alava)
que presenta un clavijero en forma de hoz rematado con una cabeza de animal (ficha 466) y
que muy posiblemente se deba a una corrupcion de la forma habitual de esta pieza del
instrumento o a un desconocimiento del instrumento real por parte del tallista. En dos casos el
angulo es de 80° aproximadamente. Las clavijas, en los ejemplares en los que se han
representado, se hallan siempre en los laterales del clavijero, tanto en uno como en los dos
lados, presentando generalmente forma de palometa pero también otras, como en la llamativa
pieza procedente de Aizarna (ficha 4) que tiene forma de trébol.

En lo que se refiere al sistema de ejecucion, en los casos en los que se ha representado,
resulta destacable que, en todos los casos, con excepcibn del conservado en
Laguardia/Biasteri (ficha 331) que puntea las cuerdas mediante una pla o plectro que sujeta el
instrumentista entre los dedos indice y pulgar de la mano derecha, los instrumentos son
pulsados directamente con los dedos de la mano derecha, incluido el ejemplar fechado en el
siglo Xlll. En dos de los ejemplares, concretamente los que se encuentran en Ozaeta y Ordufia
(fichas 466 y 459), se puede advertir que, frente a lo que plantean actualmente en distintos

trabajos musicos tafiedores del laud, no sélo se apoya el dedo mefiique, sino también el anular
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e incluso el corazén sobre la tabla de armonia. Los dedos de la mano izquierda aparecen
situados sobre el batidor del mastil en posicion de pisar las cuerdas.

En cuanto a la forma en que se sujeta el instrumento, en el cincuenta por ciento de los
casos, el eje del instrumento se eleva en la parte del clavijero, manteniéndose la caja de
resonancia en una posicién inferior. El ejemplar conservado en Salvatierra / Agurain (ficha
495), en el que el “instrumentista” lo sujeta por el mastil, esta en relacién con el resto de figuras
alegéricas que se presentan en los demas capiteles de las columnas de la nave central, y es,
sin duda, un caso en el que, por la desproporcién entre la figura humana y la del instrumento,
puede asegurarse que no se hizo una representacion realista. En otro de los ejemplares
estudiados, ubicado en La Puebla de la Barca (ficha 292), el instrumentista apoya la caja de
resonancia sobre el muslo de la pierna derecha, que sera la forma habitual de tafierlo en el
continente europeo a partir de los siglos XV y XVI. Los ejemplares que se han localizado en la
geografia vasca son apoyados directamente contra el pecho e incluso apoyados a la altura de
la cadera.

Las escenas en las que se ha representado el ‘laud’ son, como se puede apreciar en el
gréfico que se ofrece a continuacion de muy diversa tipologia. Sin embargo, se puede observar
que todas ellas pertenecen al ambito religioso, con excepcion de los dos ‘laudes’ representados
en la Arquitectura Fantéstica conservada en el Museo de Bellas Artes de Bilbao (fichas n® 110 y
111).

Escenas en las que aparece representado el Porcentaje
‘laad’

Virgen con el Nifio 21%
Angeles musicos 21%
Escena de cortejo 10%
Anuncio a los pastores 5%
Asuncioén 5%
Coronacién de la Virgen 5%
Fantastica 5%
Las Bodas de Cana 5%
Anunciacién 5%
Trinidad 5%
Maria Lactans 5%
San Pedro 5%

Las escenas religiosas en que aparece algun ‘laud’ pueden dividirse en tres grandes
categorias: las pertenecientes al ciclo mariano, las que pertenecen a la vida de Jesus y otras.

Se comprende que exista cierta correlacion entre el tipo de escena y el instrumentista que
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aparece tocando: las escenas pertenecientes al ciclo marioldgico, por ejemplo, suelen tener
como laudista a algun angel musico. Como se puede apreciar en el siguiente grafico, casi el
70% de los ejemplares aparecen en escenas religiosas que narran aspectos relacionados con

el tema mariano, y un 20% pertenece a escenas del ciclo de la vida de Jesus.

Otros
13%

Vida de
Jesus
19%

Ciclo
mariano
68%

Los intérpretes que aparecen representados tafiendo el ‘laud’, independientemente del
tipo de escena en la que se hallen, son en su gran mayoria &ngeles musicos, con mas del 80%
por ciento del total estudiado, y juglares o musicos instrumentistas, en tres casos. En uno de
estos ultimos, el instrumento aparece apoyado en el suelo, es decir, sin intérprete, pero junto a
un juglar que se presenta de pie junto a una pareja en actitud amorosa en la "Arquitectura
fantastica" de Hans Vredeman de Vries del Museo de BB. AA. de Bilbao (ficha 111).

Finalmente, las “agrupaciones instrumentales” en las que aparece incorporado el ‘laud’
presentan también una gran diversidad de plantillas, lo que podria hacer pensar que dicho
instrumento encontraba facil acomodo en cualquier conjunto musical. Esto es comprensible, al
no existir en las fechas en las que se enmarca este estudio plantillas "estandar" de
agrupaciones instrumentales. En dos casos, el ‘laud’ se presenta de forma aislada, y en otro
aparece asociado al canto junto a un angel cantor que sujeta unas partituras musicales. El
resto ofrece diversas combinaciones en las que aparece junto al ‘arpa’, la ‘chirimia’, la ‘viola de
gamba’ y el ‘salterio’, que son las asociaciones que aparecen en un mayor numero de
ocasiones, tal y como se puede observar en el grafico que ofrecemos a continuacion. Ademas,
hay que sefalar la funcién que parece cumplir en ciertos items, en los que se presenta como
instrumento acompafiante de cantores, de las cuales hemos contabilizado a lo largo de este

estudio un total de seis representaciones.
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En definitiva, se puede sefialar que el tipo de ‘laud’ que se ha representado en las
diferentes manifestaciones artisticas hasta 1600 y que se ha conservado en el Pais Vasco
responde a las siguientes caracteristicas morfoldgicas: tiene cinco dobles cuerdas, un oido de
forma circular sobre la tabla de armonia asi como una varilla-cordal de forma rectangular. La
caja de resonancia presenta contorno almendrado y el mastil es relativamente alargado con
respecto a ésta, disponiendo de un total de siete trastes. El clavijero presenta forma rectangular
y dispone de clavijas laterales. El instrumentista —generalmente un angel masico- pulsa las
cuerdas directamente con los dedos de la mano derecha. Las escenas en las que se
representa estan asociadas al ciclo mariolégico y el laud aparece acompafiado de otros
instrumentos, de una gran diversidad, siendo mas frecuentes cordéfonos y aeréfonos.
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2.5.1.11.3.4. ‘Mandora’

El instrumento tiene, siempre a partir de la iconografia musical, una caja de resonancia
abombada o ligeramente abombada y con distintas formas, siendo mas habitual la periforme o
de contorno almendrado. El mastil y la caja, a diferencia del laid, forman una sola entidad
organica, pero en los ejemplares representados a partir del siglo XIV se observa ya que el
mastil es una pieza independiente. La tabla de armonia, en un principio, era de piel, por lo que
no disponia de varilla-cordal, sino que las cuerdas se sujetaban en el extremo inferior de la caja
de resonancia. Segln se avanza en la Baja Edad Media la tabla de armonia se elaboro
también con una pieza de madera, de tal modo que se le pudo afiadir un puente sobre ella. El
fondo de la caja a finales de la Edad Media también se confeccioné con duelas a modo de
costillas de forma similar al ladd. El clavijero suele adoptar la forma de hoz rematado con una
talla de cabeza de animal o formando un angulo recto con respecto a la caja de resonancia.
Las clavijas, por lo general, son laterales. El nimero de cuerdas oscila entre tres y cuatro
ordenes simples, siendo pulsadas directamente con los dedos. Basicamente se trata de un ladd
de sonido agudo.

La representacion mas antigua de este instrumento procedente de la Peninsula Ibérica
se encuentra actualmente en la Biblioteca Morgan de Nueva York (ms. 644) en el Beato
ilustrado de Magius (950 ca.) del Monasterio de San Miguel de Escalada.

En la documentacién escrita de las distintas cortes de la Peninsula Ibérica no queda
constancia de que se haga uso del término “mandora”, por lo que Lamana aventurd que el
término “lladt guitarrench” podria estar haciendo referencia al instrumento que se ha venido
describiendo hasta aqui, sin embargo, esta hipoétesis no puede ser confirmada a partir del
estado actual de las investigaciones musicoldgicas'®. En este sentido, tenemos que sefialar
que tampoco nos ha llegado ninguna referencia a este instrumento en sus multiples acepciones
en la documentacién relativa a los limites geogréaficos de este trabajo.

En nuestro catalogo de iconografia musical en el Pais Vasco hemos incluido un total de
nueve representaciones que responden a las caracteristicas organolégicas que hemos venido
describiendo en los parrafos anteriores. No obstante, es conveniente mantener ciertas reservas
en cuanto a la adscripcién de algunos de ellos, dado que no resulta facil poder distinguirlos de
los instrumentos que aparecen catalogados como ‘guitarra, medieval’.

Evidentemente, no se trata de una cantidad considerable, si se pone en relacién con
otros grupos instrumentales que se han tratado ya en este estudio, pero si que lo es al
compararlo con los resultados que ofrecen otros trabajos que, como el en tantas ocasiones

citado de Rosario Alvarez:#, incluyen referencias a este instrumento.

122 -Lamafia, Josep Maria, “Los instrumentos musicales en la Espafia renacentista”, Miscellanea Barcinonensia, 39,
Barcelona, (1974), p. 103.

123 -Alvarez Martinez, Maria del Rosario, Los instrumentos musicales en la plastica espafiola durante la edad media: los
cordéfonos, 2 vols., Tesis Doctoral, Universidad de Madrid, 1982.
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En relacién con el total del grupo de los laudes, las representaciones que hemos
localizado de la ‘mandora’ en la C.A.P.V. alcanzan el 8,5% del total. De ellas, tal y como se
puede apreciar en el cuadro significativo, el 77,7% estan fechadas en el siglo XIV, datdndose
las restantes en los siglos XV y XVI. A diferencia de otros cordéfonos, se puede observar que
la horquilla en la que se hicieron representar estos instrumentos es muy pequefia,
practicamente en dos centurias, lo que podria explicar la practica inexistencia de referencias a
este instrumento en fuentes escritas en los tres Territorios Histéricos. Ademas, la datacion de
los ejemplares localizados guarda relacién con lo que sabemos de la historia y evolucién del
instrumento que sefiala que en el siglo XV su uso era muy restringido a causa de su baja
sonoridad, tal y como lo refleja Johannes Tinctoris en 1476 cuando se hallaba en la corte de

Fernando | de Napoles: “el uso de la ghiterna es rarisimo a causa de su tenue sonido”*.
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Por otro lado, la localizacion de estos instrumentos, como se aprecia en el siguiente
gréfico, nos ofrece unos resultados que son congruentes con los que se vienen analizando en
torno a la iconografia musical en el Pais Vasco en su conjunto, esto es, la mitad de los
ejemplares se conservan en la zona meridional del territorio, mientras que en las provincias
septentrionales, se reparten casi a partes iguales el resto de representaciones musicales de la

‘mandora’.

Representaciones de la ‘mandora’ en el Pais Vasco
Territorio Histérico Porcentaje
Alava 44,4%
Bizkaia 33,3%
Gipuzkoa 22,2%

124 -Lamafia, Josep Maria, “Los instrumentos musicales en la Espafa renacentista”, Miscellanea Barcinonensia, 39,
Barcelona, (1974), p. 103.
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Esta proporcionalidad de los datos estudiados se altera cuando se analiza el tipo de
soporte 0 medio empleado en el que se confeccionaron, asi, como se puede apreciar en el
gréfico significativo, casi el 80% del total son esculturas en piedra (una de ellas policromada),
mientras que tan solo se ha conservado un ejemplar en una pintura sobre tabla y otra en un

relieve.

Pintura (6leo
sobre tabla)
11%
Escultura
(relieve sobre
piedra)
11%

Escultura
(piedra)
78%

Precisamente, debido al tipo de soporte empleado, resulta de todo punto imposible poder
indicar si el mastil del instrumento es independiente con respecto a la caja de resonancia. Esta
presenta diversas formas, tal y como indicabamos anteriormente, destacando por el nimero de
representaciones halladas las que adoptan un contorno periforme (75%), mientras que el resto,
tres items, presentan una caja de resonancia de forma ovalada. En todos los casos el fondo de
la caja de resonancia es abombado, no apreciandose en ninguno de los ejemplares estudiados
la presencia de duelas a modo de costillas para su ensamblaje.

El nimero de cuerdas que tienen estos instrumentos, en aquellos casos en los que se
han representado (en todos menos en dos ejemplares) oscila, como se puede observar en el
grafico adjunto, entre cuatro (de orden sencillo o doble) con el 50% del total y las seis y tres
dobles cuerdas (éste ultimo grupo con un solo ejemplar). La discriminacion entre ordenes
sencillos o dobles la hemos efectuado en aquellos casos en los que se ha conservado el
clavijero, pieza que, por otra parte, es la que en peor estado de conservacion se ha constatado

en el trabajo de campo.
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El tipo de claviero varia también segun los ejemplares estudiados, siendo mas
frecuentes los que tienen forma rectangular e inclinados en angulo recto con respecto al batidor
y los curvados y rematados con una talla de cabeza de animal. Ademas, con una Unica
representacion se ha localizado un clavijero de forma circular y otro rectangular con una ligera
inclinacién con respecto al mastil del instrumento. Las clavijas, en aquellos ejemplares en los
que se han representado son laterales y en forma circular o de palometa. En lo que se refiere al

batidor, en ninguno de los ejemplares estudiados hemos advertido la presencia de trastes.

Tipos de clavijero de las ‘mandoras’
conservadas en el Pais Vasco
Curvado y rematado 37%
con una talla
Curvado en angulo 37%
recto
Rectangular 13%
Circular 13%

El sistema de sujecion de las cuerdas de las mandoras localizadas pertenece
principalmente a una sola tipologia, ya que con excepcion de cuatro ejemplares en los que no
se ha representado, en todos los demas las cuerdas van sujetas en un boton o tornillo situado
en el extremo inferior de la caja de resonancia. Ademas, en cuatro de ellos se ha representado
un puente de forma rectangular situado en el extremo inferior de la tabla de armonia. En cuanto
al sistema de ejecucién que emplean los instrumentistas que se representan tafiendo la
‘mandora’, resulta destacable que, con excepcion de un ejemplar que no aparece en el
momento de ser tocado, sino que el intérprete lo muestra del revés (Vitoria-Gasteiz, ficha 550),
el 25% es pulsado directamente con los dedos de la mano derecha, y un 67% emplea una pua
o plectro que sostiene entre los dedos pulgar e indice de la mano derecha. En todos los casos

(con excepcién del sefialado anteriormente), el instrumentista pisa las cuerdas en el batidor con
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los dedos de la mano izquierda. La forma de sujetarlo es similar en todos los casos, esto es,
apoyando a la altura del pecho el fondo de la caja de resonancia.

Las escenas en que se han localizado las representaciones de este instrumento
presentan una relativa variedad; por un lado estan las que pertenecen al ciclo mariano con un
44 % del total, destacando la escena de la Coronacién de la Virgen con un total de tres
representaciones, le sigue con un 33% las escenas que reproducen conciertos angélicos o
angeles musicos. Finalmente, con un porcentaje mucho menor (11%), es decir, con una sola
representacién, se encuentran las escenas de la Trinidad y otra que hemos catalogado como
“puramente musical”’ en la que aparecen varios monjes musicos.

Los instrumentistas que aparecen representados tafiendo este cordéfono son, en un 84%
del total localizado, angeles musicos y, el resto con una sola representacion, un monje musico
y un musico o juglar. Se observa pues, cdmo este instrumento aparece estrechamente
relacionado con las escenas religiosas y muy en particular con los angeles musicos.
Posiblemente, el hecho de que este instrumento aparezca en una cronologia tan concreta
como el siglo X1V, y formando parte de la angeologia, pueda deberse a ese intento por mostrar
la mayor diversidad instrumental en este tipo de escenas y que no guarde relacién con el
mayor 0 menor uso que se le diera a este instrumento en la geografia vasca. La tipologia de
este instrumento, a partir de los items que hemos localizado, responde a un instrumento cuya
caja de resonancia y el mastil parecen formar una sola pieza, y que tiene el fondo de la caja
abombado. EI mastil, con respecto a la caja de resonancia, no tiene una gran longitud y carece
de trastes, finalizando en un clavijero curvado hacia atras y rematado con una talla de cabeza
de animal. Sobre la tabla de armonia no dispone de oidos o tornavoces, presentando en
algunos casos un puente de forma rectangular y sujetando las cuerdas en un botén o tornillo en
un extremo inferior de la caja de resonancia. El instrumentista tipo es un angel masico que tafie

las cuerdas con una puUa o plectro que sostiene entre los dedos de la mano derecha.

2.5.1.11.3.5. ‘Viola de gamba’

La viola de gamba es un cordéfono frotado que tiene, concretamente a partir del siglo XV,
unos rasgos caracteristicos perfectamente definidos, como son: la caja de resonancia presenta
un contorno con estrangulamiento en la parte central y hombros caidos, el fondo es plano
mientras que la tabla de armonia tiene un ligero abombamiento, las escotaduras son muy
pronunciadas, el mastil es recto y esta provisto de un total de siete trastes, tiene un puente
ligeramente arqueado sobre la tabla de armonia a la altura de la parte inferior de las
escotaduras, seis cuerdas (de tripa) y un clavijero con clavijas laterales y en muchas ocasiones
rematado con una talla de cabeza humana. Coincidiendo con el apogeo de la musica
renacentista se dieron tres modelos de viola de gamba formando asi una familia (consort) de

distinto tamafio que correspondian a la tesitura de las diferentes voces humanas'®.

125 -Woodfield, lan, The Early History of the Viol, Cambridge University Press, 1988, pp. 99-102.
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En la peninsula ibérica son bastante numerosas las referencias documentales que se
conservan de este instrumento, fundamentalmente en obras literarias, pero con muy diversas
acepciones, como ‘vihuela de arco’, que es como aparece citada entre la relacion de bienes en
el “Libro de la Camara Real del Principe Don Juan” (s. XV).

Enla C.A.P.V., y en las fechas en las que se enmarca este trabajo, no se ha conservado
ninguna referencia escrita en torno a este instrumento, ni tampoco en fechas posteriores a
1600. La inexistencia de fuentes documentales escritas en torno a la ‘viola de gamba’ induce a
pensar que la practica de este cordéfono no se produjo o tuvo un escaso arraigo en este
territorio. Como explicaremos a continuacion, el hecho de que en nuestro trabajo de campo se
hayan localizado representaciones en distintas obras de arte de este instrumento, no va a
arrojar datos significativos que pudieran confirmar su uso en la musica practica en nuestro
territorio.

Los tres ejemplares que hemos localizado suponen el 2,8% de los cordéfonos del grupo
de los laudes que aparecen incluidos en nuestra coleccion. En todos los casos las
representaciones se han realizado en pintura sobre lienzo (en dos ejemplares) y sobre tabla, y
estan fechadas a finales del siglo XVI. Ademas, aunque las dos obras en éleo sobre lienzo se
hallen actualmente conservadas en el Museo de Bellas Artes de Bilbao, su autoria hace que se
tengan que poner en relacién con otras latitudes bastante alejadas de la geografia vasca. Asi,
por ejemplo, La Anunciacion de El Greco (ca. 1590-1600), de la cual se conservan otros dos
cuadros muy similares (Museo del Prado y Museo Thyssen Bornemisza de Madrid), fue pintada
en Toledo, mientras que Las bodas de Cana atribuida a Leandro Bassano, procede del taller
veneciano de la dinastia de los Bassano, y del que se cree que pueda tratarse de una copia del
conservado en el Louvre atribuido a Leandro Bassano'®. Por ultimo, el tercer ejemplar
conservado en la hornacina del retablo de La Puebla de Labarca y en el que, a tenor del resto
de la composicién, se observan claras influencias italianizantes. En definitiva, en los tres
ejemplares que se han localizado en el Pais Vasco se observa que tienen en comun el soporte
empleado, su datacion, asi como influencias o conexiones directas con lItalia, datos que son
congruentes sobre lo que los especialistas sefialan en relacion al origen y evolucion de este
instrumento en la peninsula ibérica asi como su expansién por la peninsula italiana debido a la
conexion de los Borgia con Roma y Ferrara asi como a través del reino aragonés de Napoles'?.

Por otro lado, los tres instrumentos representados tienen grandes similitudes desde un
punto de vista organoldgico. La caja de resonancia tiene los hombros caidos y con
pronunciadas escotaduras. En la tabla de armonia dispone de un puente rectangular o
ligeramente curvado en el ejemplar de Bassano y un cordal trapezoidal en la obra de El Greco.
Las dos representaciones conservadas en el Museo de Bellas Artes de Bilbao disponen de dos
oidos o tornavoces en forma de “f". Ademas, los tres ejemplares tienen de seis a siete trastes

en el mastil y finalizan en un clavijero curvado en forma de voluta. El nimero de cuerdas es en

126 -Guidobaldi, Nicoletta, “Inventaire des tableaux a sujets musicaux du musée du Louvre (IV): La peinture de la
Renaissance”, en Musiciens, facteurs et théoriciens de la Renaissance,Musique-Images-Instruments, Revue francaise
d“organologie et d"iconographie musicale, (2003), pp. 193-197.

127 -Woodfield, lan, The Early History of the Viol, Cambridge University Press, 1988, pp. 99-102.
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los tres casos de seis 6rdenes simples. Las clavijas, en igual nimero, son laterales con
respecto al mastil del instrumento. Por Ultimo, los tres ejemplares aparecen asociados con
otros instrumentos, generalmente ‘bajos’ (de poca intensidad sonora): arpas, violas,
espinetas,...

Las escenas en las que se presentan pertenecen todas al ambito religioso: la
Anunciacién (ciclo mariolégico), las bodas de Cana (vida de Cristo) y angeles musicos en una
hornacina en la que se conserva la talla de San Bartolomé. Los intérpretes son angeles
musicos, salvo en la pintura de Bassano donde se presenta el instrumento apoyado en un
banco junto a un violin, dos chirimias, un arco y varios aeréfonos que no hemos podido
precisar por presentarse semiocultos.

La poca cantidad de representaciones iconografico-musicales de este instrumento asi
como el hecho de que la mayoria sean de procedencia fordnea, no hacen sino confirmar la
posibilidad de que este instrumento no fuera conocido o simplemente no arraigase en el Pais

Vasco dentro del marco cronolégico de este trabajo.

2.5.1.11.3.6. ‘Viola de rueda’

Es un cord6fono compuesto que dispone de una caja de resonancia que puede adoptar
diversas formas y en cuyo interior discurren varias cuerdas que son acortadas o pisadas
mediante un teclado. Las cuerdas melddicas (de una a dos) atraviesan la caja del teclado
mientras que otras (de dos a cuatro) van por fuera y hacen la funcién de pedales o bordones.
En el extremo derecho de la caja tiene una manivela que acciona una rueda de madera untada
en colofonia que es la que fricciona las cuerdas. Las cuerdas son acortadas para producir
distintos sonidos mediante unas teclas o varillas que se hallan situadas en el extremo inferior
de la caja de resonancia. Sobre la tabla de armonia puede tener o no oidos o tornavoces.

Las primeras representaciones iconogréficas de este instrumento nos muestran un
cordofono de grandes dimensiones que era tafiido por dos intérpretes, uno de los cuales
accionaba la manivela que ponia en funcionamiento la rueda que friccionaba las cuerdas
mientras que el otro hacia girar unas varillas con las que se acortaba la longitud de las cuerdas.
Este cordéfono, de grandes proporciones y tafiido por dos instrumentistas, se cataloga con el
término latino de “organistrum”, que es la contracciéon de “organum” e “instrumentum™?, y que
es el que aparece representado en las primeras reproducciones plasticas que se han
conservado y que datan del siglo Xll, concretamente el instrumento que se halla en la
arquivolta exterior del Pértico de la Gloria de Santiago de Compostela (La Corufia), en un
capitel de Saint Georges de Boschervilles actualmente en el Museo de Rouen y en una
miniatura de un manuscrito de la Biblioteca de la Universidad de Glasgow. En nuestra
coleccion no se ha incluido ningdn ejemplar perteneciente a esta categoria debido a que la
datacion de todos ellos es posterior al siglo XllI, fechas en las que el instrumento, y atendiendo

siempre a las fuentes iconograficas, comenzé a reducir el tamafio de su caja, de forma que

128 -Fernandez de la Cuesta, Ismael, Historia de la musica espafiola. 1 Desde los origenes hasta el “ars nova”, Alianza
Musica, Madrid, 1983, p. 337.
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podia ser tafiido individualmente y en consecuencia la longitud de sus cuerdas se tuvo que
acortar, por lo que emitiria sonidos mas agudos que su antecesor'®. A esta tipologia es a la
que corresponden los ejemplares que hemos localizado en nuestro trabajo de campo.

Este instrumento ha pervivido hasta nuestros dias en el folklore de algunas regiones
nordicas (Suecia), inglesas y francesas (Bretafia). En Espafia el instrumento se ha
“recuperado” en la musica folklérica de Galicia y Asturias a partir de la década de los setenta.
Por lo que se refiere al territorio del Pais Vasco no se constata ninguna referencia en las
fuentes documentales escritas que hagan siquiera mencién de alguno de los muy diversos
nombres que adoptd este instrumento (en euskara recibe el nombre de ‘brenka’), tanto en las
fechas en las que se centra nuestro estudio como en cronologias posteriores.

En el catalogo figuran cuatro instrumentos musicales que han sido catalogados como
‘violas de rueda’ y que suponen el 3,8 % del total de cordéfonos del grupo de los laldes. El
ejemplar de la ficha 91, data de finales del siglo XV (datacion que resulta muy cuestionable) y
que debido a la ausencia de elementos organolégicos imprescindibles del instrumento aparece
incorporado en el grupo de los ‘instrumentos no identificados’. No obstante, todo apunta a que
el autor, no con cierta impericia o desconocimiento del instrumento real, intentase plasmar una
‘viola de rueda’. Los otros tres ejemplares datan de finales del siglo XIV (fichas 354 y 318) y se
localizan en Bizkaia (Lekeitio) y Alava (Laguardia/Biasteri), y otro datado en el siglo XVI que se
encuentra en manos de un musico en "El festin burlesco”, Jan Mandijn (Haarlem 1500 -
Amberes hacia 1560), en el Museo de BB.AA. de Bilbao (ficha 109). En el T. H. de Gipuzkoa no
se ha localizado ninguna representacién de este instrumento. Los tres instrumentos presentan
una caja de resonancia de formas muy distintas entre si, si bien, de todas ellas, y poniéndola
en relacion con otros ejemplares conservados en zonas limitrofes a la geografia vasca, la que
mas se ajusta a los canones morfoldgicos del instrumento, es la conservada en la arquivolta de
Santa Maria de los Reyes de Laguardia/Biasteri. En este ejemplar la caja acustica tiene
contorno ovalado y el fondo ligeramente abombado. La caja del ejemplar reproducido en la
tabla del Concierto Angélico de Bilbao tiene forma rectangular (similar a las que aparecen en
las Cantigas de Alfonso X el Sabio). El ejemplar de Lekeitio dispone de una caja de resonancia
atipica, con forma completamente circular y el fondo aparentemente plano, si bien, todo apunta
a que el soporte asi como el marco en el que se ha representado, influirian en la adopcion de
esta forma. La manivela, en los casos en los que se ha conservado, se halla a la derecha de la
caja de resonancia del instrumento (es precisamente en el ejemplar de Laguardia/Biasteri
donde se ha perdido). Sobre la tabla de armonia los cuatro ejemplares estudiados disponen de
oidos o tornavoces (elemento que no suele detallarse en las representaciones plasticas de este
instrumento) asi, en el ejemplar de Bilbao observamos dos oidos de forma circular, uno en el
de Laguardia/Biasteri también circular y dos en forma de “C” en el ejemplar de Lekeitio. El
namero de cuerdas también es similar en los tres items, de modo que los conservados en
Bilbao y Laguardia/Biasteri disponen de un total de cuatro cuerdas y hasta seis érdenes en el

ejemplar de Lekeitio. La rueda o disco que se halla bajo las cuerdas tan solo se hace

129 -Rault, Christian, L"organistrum ou I'instrument des premiéres polyphonies écriets occidentales, Paris, 1985, pp.39-40.
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ligeramente perceptible en el ejemplar de Laguardia/Biasteri. Por (ltimo, las teclas o varillas
gue pisan las cuerdas aparecen también Unicamente en el ejemplar de Laguardia/Biasteri, en el
gue tres de ellas quedan al descubierto y al menos otras tres estan ocultas por los dedos del
instrumentista. En todos los casos el musico esta de pie y hace girar la manivela con la mano
derecha mientras que con la izquierda acciona el teclado (como en Laguardia/Biasteri) o sujeta
la caja de resonancia.

Dos de los instrumentistas son angeles musicos (Bilbao y Lekeitio), mientras que el
conservado en Laguardia/Biasteri es taiido por un rey musico, y en “El festin burlesco” se trata
de un musico o juglar. En las fechas en las que se representaron estos instrumentos su
consideracion social era aln bastante elevada, o al menos asi se perpetué gracias a las
representaciones artisticas. Los angeles musicos pertenecen a sendos conciertos angeélicos en
los que se ha representado una gran variedad instrumental. Los angeles musicos tafien todo
tipo de instrumentos musicales a la hora de glorificar a dios y, del mismo modo que los nifios,
no parecen tener ningun tipo de prejuicios a la hora de tafier la gaita o la viola de rueda®. El
rey musico hace referencia a los ancianos del Apocalipsis, y el hecho de que uno de ellos
aparezca taflendo este cordofono podria estar en relacion con la capacidad de producir
polifonia que tiene este instrumento, lo que le conferia un lugar especial en los conciertos
apocalipticos®*. Sin embargo, en la imagen que se reproduce en el festin burlesco, observamos
gque esta consideracién, al menos en las fechas en las que se realizé dicha tabla, habia dado
un giro de ciento ochenta grados, pasando a ser tafiido por personas de baja condicion. En
efecto, es en el siglo XVI cuando la sencillez del manejo de este instrumento hizo que se
hiciera cada vez mas popular y que, por tanto, de ser considerado un instrumento de gran
prestigio y consideracion social fuese asociado con las clases de baja condicion, siendo tafiido
por ciegos y mendigos (viol de aveugle en francés o vihuela de ciego en castellano).

Por ultimo, es preciso sefalar que, los cuatro ejemplares que se han conservado en el
Pais Vasco, poco o nada tienen que ver con la masica que se practicaba en este territorio en
las fechas en las que se reprodujeron. Los ejemplares conservados en el Museo de Bellas
Artes de Bilbao, son de procedencia foranea y adquiridos a comienzos del siglo XX. El angel
musico conservado en el friso-alfiz de la parroquia de Lekeitio asi como todo el concierto
angélico es obra de un artista procedente posiblemente de los Paises Bajos y, ademas,
presenta un mastil y un clavijero mas propios de una viola medieval que de una viola de rueda.
Por dltimo, el ejemplar en manos del rey muisico conservado en la arquivolta de
Laguardia/Biasteri hay que ponerlo en relacion por un lado con otros ejemplares conservados
en la Comunidad de Navarra (como los muy proximos de la parroquia de San Miguel de
Estella) y con el hecho de que dicha portada fue mandada construir por Carlos Ill el Noble, rey
de Navarra, para celebrar la restitucion de la poblacion de Laguardia/Biasteri por parte Juan |l
rey de Castilla. Ademas, la situacion geografica de Laguardia/Biasteri, la convertian en un lugar

fisica y militarmente privilegiado, por lo que, el Camino de Santiago, que pasa a muy escasos

130 -Winternitz, Emanuel, Musical Instruments and Their Symbolism in Western Art: Studies in Musical Iconology, New
Haven and London: Yale University Press, 1967, pp. 25-42.
131 -Winternitz, Emanuel, Ibidem, p. 39.
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kilometros de ella, pudo haber ejercido una notable influencia en la adquisicion de modelos y
formas que bien pudieron haber tenido su origen al otro lado de los Pirineos como desde tierras
galaicas, en donde se conserva una de las primeros representaciones de este instrumento en

el portico de la Gloria de Santiago de Compostela.

2.5.1.11.3.7. ‘Viola medieval y renacentista’

La ‘viola medieval y renacentista’ es, posiblemente, uno de los instrumentos que con mas
frecuencia aparece representado en las obras artisticas occidentales. Sin embargo, su origen,
como el de otros muchos instrumentos, es incierto, lo que permite considerar, una vez mas, la
validez de esas imagenes como documentos fundamentales para datar sus primeros pasos. A
pesar de esto, y como en otros muchos casos, en el Pais Vasco es precisamente la iconografia
la que va a proporcionar las primeras menciones a este instrumento. Aunque la iconografia no
pueda responder con precision a cuestiones cronolégicas detalladas, en los casos en los que,
como en éste, su volumen y frecuencia son tan elevados, permite extraer observaciones de
todo tipo sobre la historia del instrumento. Ademas, en el caso de la 'viola medieval’ es también
la iconografia la que aporta las primeras noticias sobre su presencia en suelo europeo, tal y
como explicamos mas adelante.

El elemento mas caracteristico de esta tipologia instrumental es el arco, que la diferencia
de otras tipologias préximas morfoldgica y cronoldégicamente de la misma familia de los laldes.

Se trata de un cord6fono que, segln las imagenes, pero también segun los restos
arqueoldégicos conocidos, dispone de una caja acustica con el fondo plano o muy ligeramente
abombado, y un contorno de muy variadas tipologias: ovalado, en forma de pala, circular, en
forma de ocho, periforme, etc. La tabla superior e inferior del instrumento van unidas mediante
los aros, que en ocasiones suelen disponer de escotaduras en la parte central. En la tabla
acustica dispone de oidos o tornavoces que también pueden presentar distintas formas, desde
la circular o periforme caracteristica del laid hasta dos semicirculos en los dos laterales de la
parte central que con el tiempo acabaran por adoptar forma de “C”. Las cuerdas, en un numero
que varia de tres a cinco 6érdenes simples en la mayoria de las ocasiones, se sujetan en un
cordal que suele ser de forma trapezoidal y que se ata mediante un botén situado en la parte
inferior de la caja de resonancia. Las cuerdas se elevan mediante el puente; una pequefia
pieza situada justo entre los oidos o tornavoces de forma rectangular y que con el tiempo iria
adoptando un contorno ligeramente curvado. El mastil era independiente con respecto a la caja
de armonia y en el batidor no solia disponer de trastes. El clavijero, de igual modo que la caja,
adoptaba también distintas formas, siendo la mas frecuente la de forma ovalada y ubicandose
las clavijas frontalmente y de forma circular. El instrumentista tafiia la viola apoyada sobre las
rodillas y con el clavijero hacia arriba o apoyando el extremo inferior de la caja sobre la

clavicula o contra el pecho.
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Se trata pues, de un instrumento muy diversificado morfolégicamente, y también
funcionalmente, que se identifica gracias a la presencia del arco. El hecho de que la primera
representacién de una ‘viola medieval’, con su arco correspondiente, se encuentre en la
peninsula ibérica, ha sido uno de los principales argumentos que los estudiosos han tenido en
cuenta a la hora de fechar y localizar la difusion de este instrumento en Occidente.
Efectivamente, en el Beato de la Biblioteca Nacional (fol. 127, vit. 14-1, olim Hh 58) de finales
del siglo X y posiblemente elaborado en el scriptorium de San Millan de la Cogolla aparecen
representados cuatro cordéfonos de gran tamafio préximos a la tipologia del ladd de largo
mastil frotados con un arco.

Frente a la muy elevada frecuencia de imagenes de la ‘viola medieval’ en el arte
occidental, principalmente a partir de los siglos XII y Xlll, son muy pocas, comparativamente,
las fuentes escritas en las que se hace mencién a este instrumento. Ademas, las referencias
que se conservan en documentos de los reinos de Aragén y Castilla son posteriores a las
postrimerias del siglo XIV, fundamentalmente en documentos contables en los que se hacen
constar los pagos efectuados a ministriles, trovadores y juglares, en muchas ocasiones de
procedencia extranjera, por sus servicios'®2. Por lo que al Pais Vasco se refiere, los Unicos
datos que aluden a este instrumento en las fuentes documentales provienen del reino de
Navarra (Pamplona), cuya proximidad, asi como el hecho de que por estas fechas la mayor
parte de la actual provincia de Alava quedara bajo su jurisdiccion, resultan de gran valor para
esta investigacion. En algunos de esos documentos contables se puede también apreciar como
muchos de estos musicos pasaban de la corte de un reino a otro con gran facilidad, por lo que
los nombres de algunos de ellos aparecen reflejados tanto en los archivos de la tesoreria de la
corte catalano-aragonesa, la castellana como en los de la navarra. Asi, por ejemplo, en 1382
consta que el rey de Navarra Carlos Il el Malo mandé pagar a Jaquet Noyon “juglar de viola” la
cantidad de 27 libras, musico que en 1383 figura como “menestrel de rota et viola” del conde
Vertus, quien le envia en 1388 nuevamente a la corte del rey navarro como emisario del
nacimiento de su primogénito (resulta llamativo el uso de los ministriles de la corte como
emisarios de eventos de los altos estamentos sociales), favor por el que recibe 50 florines por
parte de Carlos Ill el Noble. En 1402 tenemos otro documento que hace referencia a un musico
de viola al servicio de Carlos Ill el Noble, Jaquet de Meaux “menestrel de viol”, a quien hizo
pago de 16 francos y que fue enviado a Bearne junto con el séquito de la hija del rey la infanta
Juana. En 1410 tenemos una de las primeras referencias de un instrumentista con nombre
vasco, Arnaut Guillem de Ursua, “juglar ciego de citola y de vihuela de arco”, a quien la reina
Leonor de Navarra ordené se le pagase la cantidad de 12 florines de oro'®. Es de suponer que
las referencias a viol, viola, vihuela de arco, etc, se refieran al mismo o similar tipo de

instrumento que se ha denominado ‘viola medieval y renacentista‘, aunque no haya ningun

132 -Por ejemplo, Gomez Muntane, Maricarmen, La Musica en la casa real catalano-aragonesa, Ed. Antoni Bosch,
Barcelona, 1979, p. 19

133 -Narbona Carceles, Maria, La corte de Carlos Il el Noble, rey de Navarra, Eunsa, Ediciones Universidad de Navarra,
Pamplona, 2006, p. 172. Secciéon de Comptos del Archivo General de Navarra, docs, caj. 106, n. 12, 84 (1413): [...]
que yo, Arnaut Guillern d"Ursua, juglar de citolla [...]
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documento que asocie las referencias visuales a las literarias, de manera que, por lo menos, se
puede establecer alguna congruencia aproximada entre la informacion escrita y la iconografica.

En la C.A.P.V. se conservan un total de 28 representaciones de la ‘viola medieval y
renacentista’ (a los que tendriamos que sumar otros dos ejemplares que hemos catalogado
como ‘instrumento no identificado’ pero que guardan muchas similitudes con este instrumento).
Esta cifra, comparada con el total de corddfonos del grupo de los latdes que forman parte del
catalogo, supone casi el 30% del total (concretamente el 26,6 %) y el 4,3% con respecto a toda
la coleccion. Estos datos no hacen sino confirmar la elevada presencia de este instrumento en
las artes visuales que, en lo que a los limites geograficos y cronoldgicos se refiere, supone que
sea el cord6fono compuesto mas habitual de toda la coleccion.

Los ejemplares estudiados estan datados entre los siglos Xl y XVI. Esta cronologia se
distribuye en una curva caracteristica, con su significativo inicio en el siglo XII, una etapa de
difusion creciente, y un lento declive a partir del siglo XV. Estas fechas parecen coincidir con la
historia general del instrumento, que durante el Renacimiento se vio desplazado por otros

cordéfonos frotados mas sofisticados.
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Estos datos son congruentes con los estudiados en otras zonas, si bien no existen
todavia suficientes estudios estadisticos que nos permitan realizar comparaciones. La especial
geografia del territorio, asi como las adversas condiciones en las que se produjeron sus
diferentes manifestaciones artisticas, serian factores que habria que tener en consideracién a
la hora de valorar las frecuencias y caracteristicas que presentan.

Por otro lado, resulta llamativo el hecho de que, segun los datos que se extraen del
catalogo, este cordéfono se siguiera representando en las artes visuales en el siglo XVI, hecho
que también ha sido resaltado por algunos autores respecto a otros lugares**. No obstante, la
que se encuentra en el Concierto Angélico conservado en el Museo de Bellas Artes de Bilbao
es, como ya es sabido, una obra realizada muy posiblemente en fechas posteriores; los otros
tres ejemplares del siglo XVI, presentan ya ciertas caracteristicas que los acercan mas a la

‘viola da braccio’ e incluso con la familia de los violines.

134 -Remnant, Mary, Historia de los instrumentos musicales, Ma non troppo, Barcelona, 2002, p 39. Woodfield, lan, The
Early History of the Viol, Cambridge University Press, 1988, p. 99-102.
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El reparto geografico de las representaciones de la ‘viola medieval’ en los actuales
Territorios Histdricos que conforman la C.A.P.V. es similar al que hemos venido ofreciendo en
lo que se refiere a otros instrumentos musicales. Asi, es nuevamente en el territorio alavés
donde, con 17 ejemplares se conserva el mayor porcentaje (60%), mientras que en esta
ocasion Gipuzkoa, con ocho ejemplares, supone mas de la cuarta parte (29%), vy, finalmente
Bizkaia, Unicamente con tres items localizados, supera escasamente el diez por ciento (11%).

El estudio de la datacién de los ejemplares localizados junto con el del Territorio Histérico
en el que se conservan nos ofrece unos resultados que, tal y como se puede observar en el
grafico adjunto, no dejan lugar a dudas de que es en el territorio alavés donde no sélo se ubica
un mayor numero de ejemplares sino también donde con mayor continuidad se hizo
representar este instrumento en las artes plasticas a lo largo de los cinco siglos de su vida.
Ademas, es el lugar en el que la ‘viola medieval’ aparece antes; en los otros dos territorios, los

resultados son mucho mas desiguales y no demasiado concluyentes, debido a otros factores,
tal y como se ha sefialado mas arriba.
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El soporte 0 medio en el que se han conservado los ejemplares con mayor frecuencia es
la escultura, con un 96,3%. Tan sélo un item, del que precisamente hay dudas razonables en

cuanto a una posible errénea datacion, se encuentra en una pintura de 6leo sobre tabla®.

Medio Porcentaje
Relieve sobre piedra 11
Relieve madera policromada 4
Escultura

96 % Exenta 63
Piedra policromada 11
Madera policromada

Pintura .
4% Madera policromada 4

De esta serie escultérica, destacan porcentualmente los ejemplares que se realizaron en
piedra; sumados a las esculturas que han conservado su policromia, su nimero total asciende

a 21 representaciones, esto es, el 80% del total. El resto, como se puede observar en el gréafico

135 -Rios Alvaro, Koldo, “lconografia musical del Pais Vasco. Una tabla flamenca del Museo de Bellas Artes de Bilbao”,
Revista de Musicologia, 25/1, Madrid, (2002), pp. 9-46.
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adjunto no presenta cantidades significativas. El hecho de que el medio mas empleado por los
artistas para representar este instrumento fuese la escultura tiene, como se ve a continuacion,
consecuencias muy favorables desde un punto de vista organolégico, ya que es precisamente
su capacidad para representar volumetrias lo que permite apreciar partes o piezas
imprescindibles del instrumento que, en la pintura, por ejemplo, en funcién de la perspectiva
adoptada por el artista, pueden quedar ocultas a los ojos del espectador. Ademas, tuvimos la
fortuna de poder realizar las observaciones durante el trabajo de campo con la ayuda de
andamios y materiales opticos de aumento, lo que permitié apreciar el instrumento desde todos
los angulos posibles. De este modo, el fondo de su caja de resonancia o el tipo de sujecion de
las cuerdas, en aquellos casos en los que el tallista se preocup6 por detallarlos, han podido ser
identificados con mas seguridad de la habitual.

La localizacion en la que se encuentran conservados la mayor parte de los ejemplares
estudiados corresponde a edificios religiosos, con excepcion del ejemplar del Museo de Bellas
Artes de Bilbao (ficha 92) asi como del que se halla en el Museo Diocesano de Donostia-San
Sebastian (pero que procede de la parroquia de San Miguel de Ofati, ficha 171). Estos datos
estan en relacién con el tipo de medio o soporte empleado, ya que la escultura en piedra se
reservaba para los edificios de gran envergadura, fundamentalmente, edificios religiosos o
militares. La ubicacién en la que se conservan las representaciones de este instrumento en
estas edificaciones se halla desigualmente repartida, pero, como se ve en el gréfico adjunto, el
65% del total se encuentra en el exterior, y el resto en distintas dependencias e inmuebles.
Destacan por su alto porcentaje de representaciones las dovelas de las portadas de muchos
edificios religiosos en donde aparecen musicos tafiendo este instrumento. Se trata de un lugar
muy accesible, que contrasta con la ubicacién en la que aparecen otros instrumentos, como el
‘arpa enmarcada’, que aparece reservada a retablos pintados. Estos datos no hacen sino
confirmar la sospecha de que muchos de los elementos iconogréficos que decoran las
diferentes partes de los templos seguian un programa que se ajustaba a un patron o modelo
dado, y que este hecho determina asociaciones complejas entre los temas iconogréficos, los
instrumentos representados, el material de que estan hechos, y el lugar en donde aparecen. El
hecho de que el emplazamiento de las representaciones de la ‘viola medieval’ se reserve
principalmente a los doseles de las arquivoltas de las portadas, tiene que ver, como sefialamos

mas adelante con la escena en la que se encuentran asi como con el personaje que los tarfie.
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Nervios de la
béveda
Sagrario Retablo 4% )
4% 12% Canecillo
Remate pilastra 12%
8%

Clave
15%

Portada
45%

Desde un punto de vista morfoldgico, y a diferencia de la notable variedad de formas de
la caja de resonancia documentadas, Unicamente observamos en esta coleccion cuatro
tipologias que basicamente se podrian reducir a tres si se considerara que la ‘viola’ en forma
circular no es sino una variante de la ovalada. La forma predominante es la ovalada, con casi el
70% por ciento del total, seguida de la ‘viola’ en forma de pala, que presenta en todos los casos
los bordes del contorno redondeados, y, por ultimo, con un Unico ejemplar, en forma de “8”,
ejemplar que adopta ya una serie de caracteristicas que lo ponen en relacion con la futura

familia de los violines.

Ovalada 63%

Pala 29%
Ovalada casi circular 4%
Ocho 4%

La combinacién de los datos que se acaban de exponer sobre la datacion aproximada de
estas imagenes contradice lo que hasta la actualidad se conoce en torno a la evolucion de este
instrumento. Asi, el modelo con la caja de resonancia ovalada se encuentra de forma
ininterrumpida desde el siglo XlI hasta el siglo XVI (en el que con Unicamente dos ejemplares,
su numero comienza a decaer), sefialandose su “mayor apogeo” en el siglo XIV. Sin embargo,
la ‘viola medieval’ con caja de resonancia en forma de pala y los bordes redondeados se
localiza por primera vez en el siglo XllI, aumentando progresivamente su nimero hasta el siglo
XV —que es, precisamente el punto de inflexion a partir del cual decaen las representaciones

localizadas del modelo oval- hasta casi desaparecer (un Gnico ejemplar) en el siglo XVI.

629



—&— Ocho

—— Ovalada

Ny circular

Pala

\
// :hz\ Ovalada casi

o R N W N OO N
/

La forma de pala en la caja corresponde a un instrumento mas rastico y menos elaborado
desde el punto de vista de la violeria que la forma ovalada. El hecho de que esta ‘viola’ en
forma de pala se represente con posterioridad a la oval, asi como que su porcentaje supere a
la de ésta en el siglo XV, son datos que por si solos y a la espera de la publicacién de otros
trabajos en diversas zonas geogréficas, no pueden ser tomados como una referencia taxativa
de la evolucién general de este instrumento, aunque quizas podrian sefalar una tendencia
especifica en el territorio vasco. No obstante, y teniendo en cuenta que se esta trabajando en
una zona geografica de pequefia extension y de baja densidad en cuanto al nUmero de obras
artisticas conservadas, es necesario que mantengamos ciertas precauciones a la hora de
extraer este tipo de conclusiones. En todo caso, las razones para esta discordancia estadistica
pueden deberse también a mdltiples razones: la repeticion de modelos artisticos, la rusticidad
de las tallas, la impericia de los artistas o simplemente la adopcién de un modelo que requeriria
una menor dificultad a la hora de tallarlo en piedra. Por supuesto, dada la limitada cantidad de
imagenes en este territorio, tampoco podemos descartar un simple hecho aleatorio como
razon.

En cuanto al fondo de la caja de resonancia, tal y como corresponde a la tipologia
habitual de este instrumento, en todos aquellos casos en los que resulta perceptible es de
forma plana con respecto a la tabla de armonia, y parece unirse a ella mediante aros o paredes
laterales de mayor o menor altura.

El nimero de cuerdas, en aquellos casos en los que los que estan representadas, varia
también notablemente, siendo mas frecuente un nimero de cuatro 6rdenes sencillos seguido
por cinco (con un total de cinco ejemplares localizados), y Unicamente con tres items los
ejemplares que disponen de dos cuerdas y uno con una sola cuerda. En ninguno de los items
que forman parte del catdlogo hemos apreciado la presencia de bordones, esto es, de cuerdas
tendidas por fuera del batidor, lo cual tampoco es de extrafiar, ya que este tipo de detalles sé6lo
es observable en soportes como la pintura, debido a factores de indole estrictamente material:
tallar una cuerda en piedra fuera del bulto es de una extremada dificultad, y su pervivencia

seria presumiblemente muy corta por su fragilidad.

630



Tres Una Cinco

No
18%

Cuatro
Dos 35%
11%

Este nimero variable de cuerdas que presenta la iconografia del instrumento entre los
siglos XII-XVI en el Pais Vasco tampoco guarda relacion con la datacion de las obras, de tal
modo que el progresivo aumento del nimero de cuerdas sefialado para los siglos X-XVI por los
especialistas, no se ve de forma tan clara en esta pequefia coleccién, en la que se conservan
ejemplares que disponen Unicamente de dos cuerdas todavia en los siglos XIV, XV y XVI. La
tipologia que se mantiene mas estable a lo largo de los siglos es la que dispone de un total de
cuatro cuerdas, tipologia que desde el siglo XIl va aumentando progresivamente hasta el XIV,
comienza a decaer en el XV, y desaparece por completo en el siglo XVI. En cuanto a los
ejemplares que presentan un total de cinco cuerdas, resulta llamativo el hecho de que ya
aparezca un ejemplar en el siglo Xll, asi como que se mantenga su representacién a lo largo
de los siglos XIV, XV y XVI. Por ultimo, las ‘violas’ con un total de tres cuerdas datan todas
ellas en torno al siglo Xl aproximadamente. Sin duda, para extraer conclusiones mas
coherentes seria necesario disponer de un abanico mayor de ejemplares. En el gréfico que
presentamos a continuacion es posible observar como a lo largo de la cronologia estudiada
predominan las violas con un numero variable de cuerdas frente a los instrumentos que
disponen de cuatro 6rdenes, imagen que parece estabilizarse en los siglos XIV y XV, pero que
duré muy poco, en medio de una tendencia general a ver la viola con diferentes nimeros de

cuerdas.
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La forma y el nimero de oidos que aparecen sobre la tabla acustica no ofrece una gran

diversidad. En aquellos ejemplares en los que fueron representados, esto es, en el 55% del
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total estudiado, los tallistas optaron por dos pequefios tornavoces en forma de “C”, situados
aproximadamente en el centro de la tabla de armonia y otras formas que podriamos considerar
como variantes de la anterior: forma ovalada, de elipse y en forma circular. Tan solo destaca
por la infrecuencia de su presencia la forma en “S”, que se conserva en tres ejemplares
pertenecientes a la misma portada de Santa Maria la Real de Deba (Gipuzkoa)®*. Sin embargo,
como ya explicamos en la descripcion del instrumento en sus fichas correspondientes, no hay
duda de que dicho elemento, absolutamente inusual en la iconografia musical, se debe a la
mano de un pintor desconocedor de las piezas esenciales que conforman este instrumento y
que realiz6 su trabajo siglos después de haberse construido el pértico, permitiéndose, por otro
lado, muchas licencias. En nueve de los ejemplares que forman parte del catalogo se advierten
dos oidos en forma de “C”, que muestran en todos los casos la parte convexa hacia la parte
interior de la caja de resonancia y situados aproximadamente en el centro de la tabla de
armonia, en el lugar en el que deberia alojarse el puente (pieza que como se estudiard mas

adelante y, posiblemente debido al soporte, aparece representada en muy pocos casos).

Sin oidos o tornavoces 45%

Dos en forma de “C” 32%
Uno en forma de “S” 11%
Uno de forma circular 4%
Dos en forma ovalada 4%

Dos en forma de elipse 4%

En cuanto al cordal, o pieza en la que se sujetan las cuerdas en la caja de resonancia del
instrumento, se puede observar en el grafico adjunto que, a diferencia de otros elementos, los
artistas mantuvieron una cierta homogeneidad, ya que en el 73% de los ejemplares en los que
aparece representado, casi el 50% es de forma trapezoidal o triangular alargada, sujetandose
en el extremo inferior de la caja mediante una protuberancia o botén. En tan sélo un ejemplar
se puede observar que no se ha representado el cordal y que las cuerdas se sujetan
directamente en el extremo inferior de la caja de resonancia (ficha 161, Deba). En el resto, en
seis de los ejemplares localizados aparece una varilla-cordal de forma rectangular insertada o
pegada en el extremo inferior de la tabla acustica, de forma similar a los laddes o las guitarras

actuales.

Con cordal Varilla-cordal | 22 %
Trapezoidal |45 %
Sin cordal 33 %

136 -Fichas nimero 148, 153 y 157.
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Asi pues, es el cordal de forma trapezoidal el que, con mayor o menor proporcion, se
mantiene a lo largo de los siglos XII-XVI, alcanzando su mayor apogeo en el siglo XIV, fecha a
partir de la cual comienza a representarse con menor asiduidad. Por otro lado, la varilla-cordal
de forma rectangular no aparece hasta el siglo Xlll, manteniéndose casi imperceptiblemente
hasta el siglo XVI. Este sistema de sujecién podria guardar relacién con el de otros cord6fonos
que tuvieron una mayor aceptacion por parte de los muasicos en los siglos XV y XVI como son
la ‘vihuela’, el ‘laud’, o la ‘guitarra’, frente a las ‘violas de braccio’, ‘de gamba’ o la familia de los
violines que dispondran también de un cordal de forma trapezoidal sujeto en el extremo inferior

mediante un botén o tornillo.
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El puente no se representa en ninguno de los ejemplares que forman parte del catalogo,
lo cual tampoco es de extrafiar dada su dificultad de realizacién en piedra y el ya claramente
presumible uso de la copia como forma de trabajo de los tallistas. Por otra parte, la varilla-
cordal, asi como el cordal de forma trapezoidal, parecen presentar una altura considerable con
respecto a la tabla de armonia, lo que sin duda permitiria que las cuerdas permaneciesen
tendidas por encima de ésta. Lo cierto es que, segun opinién de la mayoria de los estudiosos,
la existencia de un puente en las violas desde sus comienzos es algo indiscutible, si bien, con
excepcion de contadas ocasiones, como en las Cantigas de Alfonso X el Sabio*’ e incluso en
alguno de los ejemplares que aparece en manos de los ancianos del apocalipsis del Pértico de
Santiago de Compostela, es muy improbable su presencia en la iconografia musical anterior al
siglo XIV por razones estilisticas y técnicas. Desde luego, en los ejemplares que se conservan
en el Pais Vasco no advertimos nunca su presencia, independientemente de la fecha en que
fueron realizados. No obstante, no deja de ser significativo el hecho de que algunas de esas
tallas, que han sido plasmadas aparentemente con un gran detalle, como es el caso de la ficha
322, en manos de un rey musico de la arquivolta exterior de la portada de Santa Maria de los
Reyes de Laguardia/Biasteri, asi como en la 555 de Vitoria-Gasteiz, y que muestran con un alto
grado de precisién las piezas fundamentales de este instrumento, sigan omitiendo este
importante elemento. Por otro lado, no puede pasar desapercibido el hecho de que el cordal,

en ocasiones, y a tenor de la forma y altura que presenta en muchas de las representaciones

137 -Alvarez Martinez, Maria del Rosario, Los instrumentos musicales en la plastica espafiola durante la Edad Media. Los
cordéfonos, Tesis Doctoral, Universidad Complutense de Madrid, Madrid, 1982, p. 1001.
-Torres, Jacinto, “Las miniaturas de las Cantigas. Su importancia organoldgica”, Ritmo, 550 (1984), pp. 41-48.
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estudiadas, pudiera ejercer en cierto modo la funcion que mas tarde tendria el puente, esto es,
elevar la altura de las cuerdas del instrumento sobre la tabla acUstica. En este caso, la tension
de las cuerdas no era muy alta por lo que se deduce que tampoco se ejerceria una alta presion
sobre las cuerdas mediante el arco.

En todos los casos estudiados se ha sefialado que el mastil parece ser una pieza
independiente con respecto al cuerpo del instrumento, hecho que a partir de una talla
escultérica es de todo punto imposible poder afirmarlo. Sin embargo, el hecho de que el mastil
adquiera una mayor longitud con el avance de la cronologia confirmaria esta teoria en torno a
su construccién. La posibilidad de que se pueda apreciar el batidor en el mastil, tal y como
sefiala Rosario Alvarez, es también absolutamente inviable por lo que respecta a los
ejemplares que forman parte de este catalogo, con excepcién del rey musico de la ficha 322
conservado en la parroquia de Santa Maria de los Reyes de Laguardia/Biasteri (Alava), en el
que se puede apreciar dicho elemento con absoluta claridad, sobre todo gracias a la policromia
de la talla. Por dltimo, indicar que en ninguno de los ejemplares estudiados se han
representado trastes, hecho que con relacién a diversas representaciones de la ‘viola medieval’
en el arte occidental parece que se trata de una constante.

El clavijero, de igual modo que el contorno de la caja de resonancia, aparece

representado con una gran variedad, contabilizandose hasta ocho formas diferentes.

A diferencia de los clavijeros, las clavijas, en aquellos casos en los que se han
representado, tienen siempre la misma forma: circular en posicion frontal en todos los
ejemplares (con excepcion de la cuarta dovela de la iglesia de Santa Maria la Real de Deba —

ficha 148-, que tiene una forma cuadrangular aunque estan colocadas también frontalmente).
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Los personajes o intérpretes que aparecen tafiendo este instrumento corresponden en
esta coleccion a dos categorias: por un lado, angeles musicos, con casi el 60 % y por otro
musicos y juglares (apartado en el que se incluyen las dos juglaresas localizadas tafiendo una

‘viola’). Unicamente en un ejemplar aparece un anciano o rey musico tafiendo este instrumento.
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Personajes o intérpretes de la ‘viola medieval’
Angel musico 53%
Juglar 36%
Juglaresa 7%

Rey (Anciano) 4%

La combinacion de los datos obtenidos en cuanto a los intérpretes que aparecen tafiendo
este instrumento y la fecha en que fueron realizadas estas representaciones permite
establecer, tal y como se aprecia en el siguiente gréfico, la persistencia de la figura de juglares
y juglaresas entre los siglos XII y XVI, si bien en las dos Ultimas centurias se produce un
notable descenso en el niumero de estos ultimos. Los angeles musicos tafiendo la ‘viola
medieval’ comienzan a reproducirse en el Pais Vasco a partir del siglo Xlll, ascendiendo
progresivamente su nuamero hasta el siglo XV, a partir de cuya fecha se observa un claro
descenso. Estos datos son similares a los que ofrece Rosario Alvarez en el apartado que
dedica a este instrumento. Con todo, en su estudio aparece un mayor nimero de reyes o
ancianos del Apocalipsis tafiendo este cordofono, concretamente entre los siglos Xl y XIII. Por
otro lado, resulta significativo que en esta coleccidn no aparezcan personajes fantasticos o no
usuales en el manejo instrumental, salvo la figura mixta de hombre y gallo conservado en
Laguardia/Biasteri (Alava —ficha 319-).

4 \ —&— Angel musico

\ —¥— Musico
3 Rey (Anciano)

En todos los ejemplares estudiados, el intérprete tafie el instrumento apoyandolo sobre
su hombro izquierdo y con el mastil inclinado hacia abajo.

Por ultimo, es interesante sefalar que las escenas en las que aparece la ‘viola medieval’
presentan una mayor variedad que los personajes. Asi, por ejemplo, el mismo “personaje
angeles musicos” puede aparecer en varias escenas diferentes: acompafiando al Rey David

(un ejemplar), en la Coronacién de la Virgen con un 7%, la Virgen con el Nifio, Trinidad, Reyes
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y Ancianos del Apocalipsis o la Anunciaciéon con un item en cada uno de ellos. No obstante,
ademas del heterogéneo grupo que se ha descrito anteriormente, son principalmente dos los
tipos de escenas en los que aparece este cordofono: o bien formando parte de conciertos

angélicos o bien como musicos (juglares y juglaresas) instrumentistas.

Escenas en las que aparece la ‘viola medieval

Angeles musicos 45%
Musico 22%
Otras 33%

En resumen, podemos concluir que la iconografia de la ‘viola medieval’ en el Pais Vasco
responde a una tipologia caracterizada por su datacion més frecuente en el siglo XIV y su
morfologia: caja de resonancia de contorno ovalado, con un total de cuatro cuerdas que se
atan mediante un cordal de forma trapezoidal sujeto mediante una protuberancia o botén en el
extremo inferior de la caja de resonancia. Lo mas habitual es que el instrumento no disponga
de oidos o tornavoces sobre la tabla de armonia asi como que el mastil —pieza independiente
con respecto al cuerpo del instrumento- no disponga de trastes. El clavijero suele tener forma
rectangular recta o ligeramente inclinada y alojar clavijas circulares frontales. En ninguno de los
ejemplares conservados se ha representado el puente. El instrumentista es en la mayoria de
los casos un angel musico y las escenas en que suele aparecer son conciertos angélicos o

escenas de juglaria.

2.5.1.11.3.8. ‘Violin’

El violin es un instrumento que a diferencia de la ‘viola de gamba’ presenta unos
hombros anchos y redondeados. En la tabla de armonia dispone de dos oidos o tornavoces en
forma de f, que suele coincidir aproximadamente con la situacién del puente. EI mastil no tiene
trastes vy finaliza en un clavijero con forma de voluta. Las clavijas, una por cada una de las
cuatro cuerdas de que consta el instrumento, son laterales. El cordal tiene forma trapezoidal y
va atado mendiante un cordén a un botdn que suele ir colocado en el extremo inferior de la caja
de resonancia. Uno de los rasgos identificativos mas caracteristicos de este cord6fono es que
no tiene los costados nivelados al vientre y la espalda de la caja de resonancia. Ademas,
presenta unas escotaduras o entalladuras muy marcadas. Este instrumento pertenece a una
familia de la que es el mas agudo o soprano. Esta familia de instrumentos data de principios de

la segunda mitad del siglo XVI.
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Ateniéndonos a los rasgos morfolégicos que aparecen en la descripcion que de este
instrumento hace Terence Ford en su Lista de instrumentos de musica occidentales, en nuestra
coleccion unicamente hemos incluido un ejemplar que responde a estas caracteristicas. El
instrumento se encuentra en un lienzo conservado en el Museo de Bellas Artes de Bilbao
atribuido al taller de los Bassano y cuya datacion, finales del siglo XVI, es congruente con la
que nos ofrece T. Ford. En el lienzo se reproduce la escena de Las Bodas de Cana pero
enmarcada en un escenario tipico de las obras pictéricas renacentistas italianas. Eso explica el
hecho de que en esta escena perteneciente a la vida de Cristo, aparezcan reproducidos junto
al violin otros instrumentos caracteristicos de la época en que se pint6 el lienzo: una viola de
gamba, dos chirimias y un ladd. Ademas, bajo una banqueta en la que se hallan algunos de
estos instrumentos se pueden apreciar varios tubos cilidricos que muy probablemente se tratan
de distintos aerofonos que no hemos podido identificar, asi como un arco que previsiblemente
corresponde a alguno de los instrumentos de cuerda frotada. El violin se muestra de pie
apoyado sobre dicha banqueta y junto al resto de instrumentos que se encuentran en el suelo.
Dispone de hombros anchos y marcadas escotaduras. Tiene un total de cuatro cuerdas que
van sujetas mediante un cordal de forma trapezoidal que parece ir atado en la parte inferior de
la caja de resonancia. Sobre la tabla de armonia se pueden observar dos oidos o tornavoces
en forma de “f” a la altura de las escotaduras y de un puente que es ligeramente redondeado.
El mastil es de reducidas dimensiones y no dispone de trastes. Ademas, parece que es una
pieza independiente con respecto a la caja de resonancia. Finaliza en un clavijero rematado en
forma de voluta en el que se encuentran las clavijas, dos a cada lado, en forma de palometa.

No tenemos referencias documentales sobre la existenica de este instrumento en nuestro
territorio en las fechas en las que se enmarca nuestro trabajo, lo que sumado al hecho de que
esta Unica representacién sea de procedencia fordnea, nos hace llegar a la conclusién de que
este instrumento adn era desconocido en el Pais Vasco con anterioridad a 1600. En todo caso
dejamos aqui constancia de la que hasta el momento es la primera y Unica representacién que
tenemos conservada en nuestro territorio del ‘violin’.

El instrumento aparece presentado sin intérprete, lo que impide que podamos indicar la
forma en que se taferia. El hecho de que aparezca junto a otros instrumentos, asi como a un
joven que tafie el laid, nos lleva a plantear que muy posiblemente la intencion del autor de este
lienzo era la de ofrecernos una alegoria de la Musica que no podria faltar en ninguno de los
acontecimientos sociales del siglo XVI. Nuestro instrumento —incluso el ladd que aparece
representado en Las bodas de Cana- tiene grandes concomitancias con el que se presenta en
El tafiedor de laud de Caravaggio (ca. 1595), si bien en este caso aparece representado
también un arquillo y unas partituras. De igual modo que en el lienzo conservado en el Museo

bilbaino, los instrumentos parecen disponerse como si conformaran un bodegon.

2.5.1.11.3.9. ‘Citola’
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Es un cordofono pulsado que dispone de una caja de resonancia con amplias
escotaduras y hombros en linea recta y con el extremo inferior con forma escafoidal. EI mastil
suele disponer de trastes y es independiente con respecto a la caja de resonancia. El nimero
de cuerdas es normalmente de cuatro, si bien se tiene constancia de la existencia de
ejemplares que disponian de tres o de cinco 6rdenes. El fondo de la caja de resonancia es
plano y en la tabla de armonia suele disponer de un oido o tornavoz central de forma circular, si
bien, también es posible encontrar representaciones con dos o mas pequefios oidos de formas
circulares. El clavijero suele estar doblado hacia atras, en forma de hoz y provisto de clavijas
laterales. Las cuerdas eran de tripa, si bien, Tinctoris en el siglo XV, sefialé que estaba provisto
de cuerdas de metal (De inventione, ¢.1487). Independientemente del material con el que se
confeccionaran las cuerdas los instrumentistas empleaban habitualmente un plectro para
tafierlas.

Lo cierto es que se trata de un instrumento que tiene unos origenes y un desarrollo poco
claros, hasta el punto que algunos estudios recientes apuntan en el sentido de que en realidad
no seria méas que un tipo de guitarra medieval. Sea como fuere, y sin pretender en este estudio
abordar este controvertido tema, adoptamos en todo momento como punto de partida la
descripcion que hemos sefialado més arriba para referirnos a la ‘citola’.

Aungue la mayor parte de los estudiosos ya indicaron la antigiedad de la existencia de
este instrumento en occidente (basandose siempre en fuentes iconograficas) al encontrar
representaciones con grandes similitudes que datan del siglo IX en dibujos miniados en la
Biblia de Carlos el Calvo (F-Pn lat.1, f.215v) o en el Salterio de Utrecht (NL-Uu 32), el hecho es
que no sera hasta el siglo Xlll cuando este instrumento no se extienda de forma generalizada
por el continente europeo®. Precisamente el Unico ejemplar de una ‘citola’ que ha llegado
hasta nuestros dias se conserva en el British Museum, procedente del castillo de Warwick, y
que data del siglo XIV**. Por desgracia, y como ha ocurrido con otros valiosos ejemplares, fue
alterado su estado original al intentar reconstruir con él un violin en el siglo XVI, fecha a partir
de la cual fue sometido a distintas modificaciones, de tal modo que del instrumento sélo se
conservan la espalda y los costados de la caja de resonancia. Sin embargo, estos elementos
coinciden con la descripcion que se hacia al describir la caja de resonancia del instrumento, asi
como con los ejemplares que se hallan en las diversas manifestaciones artisticas.

Es pues, entre 1200 y 1350, aproximadamente, cuando el uso de este instrumento se
encuentra extendido practicamente por toda Europa, tal y como lo muestran las mdltiples
referencias literarias asi como representaciones iconograficas. Precisamente, una de las
pruebas de este declive a partir de la segunda mitad del siglo XIV, lo evidencia el hecho de que
sean muy pocas las representaciones que se han conservado de este instrumento: dos
esculturas ubicadas en la catedral de Gloucester (ca. 1350), otras dos en Viena (finales del

siglo XIV) y una en el manuscrito iluminado de las Petites heures del Duque de Berry (ca.

138 -Winternitz, Emanuel, Musical Instruments and Their Symbolism in Western Art: studies in Musical Iconology (New
Haven, London: Yale University Press, 1979, p. 73.
139 -Remnant, Mary, Historia de los instrumentos musicales, Ma non troppo, Barcelona, 2002, pp. 36-37.
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1388)“0, El laid y mas tarde el ‘cistro’ (que para algunos no es sino la evolucién de este
instrumento) acabarian por hacer que este instrumento cayera en desuso'*. Sera precisamente
en Espafia donde este instrumento tendra una vigencia mayor que en el resto del continente
europeo, tal y como lo muestran diversas fuentes documentales que datan de bien entrado el
siglo XV. Ademas, algunas de estas referencias proceden del reino navarro, por lo que pueden
resultar muy valiosas dado el marco geografico en el que se enmarca este trabajo. Como
sefiala Higinio Anglés, en el Archivo de Comptos de la corte Navarra, se hace referencia a un
musico ciego tafiedor de viola de arco y la citola, que estuvo adscrito en dicha corte entre 1412
y 1432 y que se llamaba Arnaut Guillem de Ursta'*.

Los tres ejemplares de la ‘citola’ que hemos incorporado en nuestra coleccién se
encuentran localizados en Lekeitio (ficha 339), Laguardia/Biasteri (ficha 330) y Deba (ficha
155), esto es, hemos localizado al menos un ejemplar en cada uno de los tres Territorios
Histéricos que configuran la actual C.A.P.V. Esto supone el 2,8 % del total de instrumentos
pertenecientes al grupo de los laudes que conforman nuestra coleccion. Los tres especimenes
datan de finales del siglo XIV, lo que confirmaria la hipétesis que indicAbamos anteriormente en
relacion a la mayor pervivencia del empleo de este instrumento en la peninsula ibérica. En los
tres casos se trata de esculturas realizadas en piedra (en el ejemplar de Santa Maria de los
Reyes de Laguardia/Biasteri en piedra policromada) y se encuentran en edificaciones
religiosas. Los ejemplares de Lekeitio y Laguardia/Biasteri son tafiidos por angeles masicos,
mientras que el de Deba es un juglar o musico quien se presenta tocando el instrumento. Las
escenas en las que se encuentran son en los tres casos religiosas; los dos primeros forman
parte de la escena de angeles musicos, mientras que el juglar de Deba aparece representado
en la escena de la Glorificacion de la Virgen. En el ejemplar de Lekeitio, dado su mal estado de
conservacion, no es posible sefialar con exactitud el sistema de ejecucion del instrumento; sin
embargo el de Laguardia/Biasteri es pulsado directamente con los dedos de la mano derecha
mientras que el de Deba lo hace mediante un plectro que sostiene entre los dedos pulgar e
indice de la misma mano.

Morfolégicamente los tres ejemplares presentan caracteristicas similares,
fundamentalmente en lo que se refiere a la forma de la caja de resonancia, con los hombros
rectos, amplias escotaduras y el extremo inferior en forma escafoidal. El nUmero de cuerdas es
en todos los casos de cuatro érdenes que van sujetas en el extremo inferior de la caja de
resonancia. En el mastil no podemos observar la existencia de trastes, debido a que éste
aparece oculto por las cuerdas del instrumento y finaliza en un clavijero curvado hacia atras, en

forma de “S”, o rematado con una cabeza de animal.

140 -Wright, Laurence, “Citole”, The New Grove Dictionary of Musical Instruments, Stanley Sadie, Macmillan Publishers,
Londres, 2001.

141 -Remnant, Mary; Marks, Richard., ‘A Medieval Gittern’, Music and Civilization, British Museum Yearbook, 4
(London, 1980), pp. 83-134

142 -Anglés, Higinio, Historia de la MUsica medieval en Navarra, Instituciéon Principe de Viana, Ed. Aranzadi, Pamplona,
1970, p. 256-257.
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Por ultimo, hay que sefialar que en relacion al Pais Vasco no hemos localizado ninguna
referencia literaria de este instrumento y que son precisamente estos ejemplares las Unicas
muestras que tenemos de la ‘citola’, por lo que, tal y como se indicaba anteriormente, las
fuentes iconogréaficas se revelan como documentos de primera mano para conocer
instrumentos musicales como el aqui nos ocupa®; otra cuestion es, si el uso de este
instrumento se dio en la practica real del territorio en la segunda mitad del siglo XIV, o si, por el
contrario, no estariamos ante una manifestacion artistica que tomé como modelo otras
referencias (como por ejemplo la Catedral de Pamplona) y que muy bien pudieron haber
influido a la hora de decorar las portadas o las fachadas de los templos parroquiales de las tres
localidades en las que se conservan estos ejemplares.

En este sentido hemos podido comprobar como el espécimen conservado en la parroquia
de Santa Maria de los Reyes de Laguardia/Biasteri (ficha 339) guarda grandes similitudes con
un ejemplar que data del siglo XIll y que se encuentra en la portada de Sarmental de la
catedral de Burgos. En este caso el intérprete es un rey o anciano musico que se encuentra
formando parte de la escena de los reyes de los textos joanicos. Como se puede observar en la
ilustracién que incluimos a continuacioén, la Gnica diferencia con respecto al conservado en
Laguardia/Biasteri es el sistema de ejecucion que, en el item burgalés es pulsado mediante
una pua o plectro. No podemos descartar que la portada de Sarmental pudiera haber servido
de modelo para el ejemplar alavés, del mismo modo que la portada de la capital burgalesa
sirvié también como referente para las portadas de la colegiata de Santa Maria de Sasamon o

de la catedral de Leo6n.

Portada de Sarmental (catedral de Burgos)

143 -Remnant, Mary; Marks, Richard., ‘A Medieval Gittern’, Music and Civilization, British Museum Yearbook, 4
(London, 1980), pp. 83-134

641



En relacion a este instrumento resulta llamativo la afirmacion que hace Terence Ford al
senalar que la ‘citola’ aparece representada en la ilustraciones de manuscritos pero no en la
escultura. A tenor de los datos que aqui venimos ofreciendo queda puesto de manifiesto que la
‘citola’ es un instrumento que se representa en diversos soportes (también en la escultura),
fundamentalmente entre los siglos Xlll y XIV. De igual modo parece evidenciarse que se hace

necesario poder cotejar nuestro trabajo con los de otras zonas geograficas.

2.5.1.11.3.10. ‘Guitarra’

La guitarra es un instrumento que se representa iconogréaficamente a partir de finales del
siglo XV. Las primeras guitarras no son necesariamente entalladas ni pulsadas directamente,
como lo seran posteriormente, sino que se pulsan con una pua o péfola. Las cuerdas van
siempre sujetas frontalmente en una varilla-cordal de forma rectangular. Estas guitarras (siglos
XV y XVI) tienen cuatro cuerdas, si bien su nimero ira aumentando hasta adquirir el definitivo
namero de seis 6rdenes a finales del siglo XVIII. La roseta ornamental pasé a convertirse en un
tornavoz abierto (boca). Es un instrumento que tiene analogas caracteristicas morfol6gicas a la
vihuela de mano (sobre la que trataremos méas adelante), pero que difiere Unicamente en el
numero de cuerdas, menor en los siglos XV y XVI, no llegando a superar los cuatro érdenes.
También se apunta como diferenciacién entre ambos instrumentos el ambito en el que eran
tafiidos, mas popular en el caso de la guitarra y mas culto en el caso de la vihuela, pero este
extremo resulta dificil de percibirlo a partir de las representaciones iconograficas.

En los archivos de comptos de la corte navarra durante el siglo XV, se recogen un gran
namero de referencias a ministriles de guitarra, tal y como sefialé en su dia Higini Anglés*: en
un recibo fechado en Olite en 1405, perteneciente a la contaduria de Carlos lll, figuran un tal
Hans de Loge y Johan de Palencia, ministriles del rey de Castilla, tafiedores de guitarra y ladd.
Este mismo monarca aflos mas tarde pag6 28 libras en la citada ciudad de Olite a Alfonso de
Carrion, Alfonso de Toledo y Martin de Toledo, todos ellos guitarristas. En la localidad de
Estella también figura un pago realizado a Alfonso de Pefiafiel, “tocador de guitarra del Maestre
de Santiago”. Esta proliferacién de “guitarristas” también podemos observarla en otras cortes
(castallana, catalanoaragonesa,...) de donde podemos deducir que realmente era un
instrumento muy extendido entre los siglos XV y XVI. Las primeras partituras para la guitarra de
cuatro Ordenes aparecen en los Tres libros de musica en cifras de Alonso de Mudarra
publicadas en Sevilla en 1546 y en la Orphenica lyra de Miguel de Fuenllana de 1554 donde
figura un romance (Pasedbase el rey moro) y un villancico de Juan Vazquez (Covarde
cavallero) que se acompafan con guitarra. Todas estas referencias no hacen sino indicar el
grado de aceptacion que llegd a tener este instrumento a lo largo del siglo XVI. Un quinto 6rden
le fue afiadido a finales del siglo XVI, tal y como lo describe Juan Carlos Amat en su tratado

“Guitarra espafiola de cinco 6rdenes”, publicado en Barcelona en 1596 y que dada la

144 -Anglés, Higinio, Historia de la MUsica Medieval en Navarra, (Obra Pdstuma), Dip. Foral de Navarra, Instituciéon Principe
de Viana, Pamplona, 1970, pp. 141-143.
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repercusion que tuvo en gran parte de europa influyd en que se generalizara esta
denominacién. Sin embargo, su uso era mas popular, empleado generalmente por el pueblo
para acompafiar canciones y bailes populares, a diferencia de la vihuela de mano que era
usada por musicos cortesanos. Michael Praetorius ya apunt6 refiriéndose a la guitarra espafiola
en su Syntagma Musicum. Teatrum Instrumenturum (1620), que “los charlatanes vy
saltimbanquis lo utilizaban para obtener acompafiamientos simplemente rasgueados para sus
villanelle y otras canciones vulgares y burlescas”.

En nuestra coleccién Unicamente hemos incorporado tres especimenes que responden a
las caracteristicas morfolégicas a los que nos referiamos anteriormente atendiendo a la
descripcion que sefiala para este instrumento Terence Fords. Estos tres ejemplares datan
todos del siglo XVI y, como veremos a continuacion, es fundamentalmente el niumero de
ordenes (de tres a cuatro) el elemento que nos ha permitido poder diferenciarlo de la ‘vihuela
de mano’. Los ejemplares se conservan en Vitoria-Gasteiz (ficha 577) y en Zegama (fichas 617
y 618). El ejemplar de Vitoria-Gasteiz es de comienzos del siglo XVI, y en él se pueden
apreciar las caracteristicas escotaduras de este cordéfono (no muy pronunciadas), asi como
que aparentemente la caja de reonancia tiene el fondo plano. Dispone de cuatro cuerdas que
van sujetas en una puente-cordal que se encuentra sobre la tabla de armonia. El mastil es muy
fino y alargado y en él no se aprecia la existencia de trastes. El clavijero esta rematado con una
cabeza de animal y se observa que dispone de varias clavijas laterales. Sobre la tabla de
armonia no se aprecia la existencia de oidos o tornavoces. Los hombros de la caja de
resonancia son caidos y las caderas no son demasiado resdondeadas. Esta seria pues la
primera representacion que de este instrumento tan popular en los siglos XV y XVI tenemos en
nuestro territorio. Los otros dos ejemplares conservados en Zegama (Gipuzkoa) presentan
idénticas caracteristicas morfolégicas entre si. Paraddjicamente, a pesar de tratarse de tallas
posteriores cronolégicamente a la de Vitoria-Gasteiz, disponen Unicamente de tres 6rdenes. El
fondo de la caja de resonancia es plano y las escotaduras son bastante mas pronunciadas que
en el ejemplar anterior. Sobre la tabla de armonia aparece pintado un oido o tornavoz de forma
circular. Las cuerdas van sujetas en un puente-cordal de forma rectangular que se halla sobre
la tabla de armonia. El mastil parece una pieza independiente con especto a la caja de
resonancia, no dispone de trastes y finaliza en un clavijero rematado en forma de voluta. En el
clavijero no se aprecia la existencia de clavijas. El contorno de la caja de resonancia aparece
rematado con piezas de marqueteria. Los tres especimenes son pulsados directamente con los
dedos de la mano derecha del instrumentista mientras que la izquierda pisa las cuerdas en el
diapason.

En contra de lo que podriamos esperar, los tres ejemplares se hallan formando parte de
escenas religiosas; en el caso de Vitoria-Gasteiz en una escena de angeles musicos que
decoran la Asuncién de la Virgen y que se encuentra en un lugar bastante poco visible, como
es en una de las claves de la boveda del sotocoro de la catedral de Santa Maria. Y los otros

dos forman parte de la escena de la adoracion de los pastores, en la que como ya venimos

145 -Ford, Terence, Lista de instrumentos de musica occidentales. Anotada desde un punto de vista iconografico, traduccion
y adaptacion de Koldo Rios Alvaro, Cuadernos de Documentacién Musical, AEDOM, Madrid, 1999,p. 41.
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viendo si que los artistas fueron mas proclives a representar instrumentos populares (gaitas,
violas de rueda,...), por lo que la presencia de dos guitarras decorando esta escena es
congruente con el uso que las clases populares hacian de este instrumento en el siglo XVI. Sin
embargo, los tres ejemplares que hemos localizado son tafiidos por angeles musicos, y no por
pastores o personas de estamento social bajo.

En resumen, la representaciéon de la ‘guitarra’ en la C.A.P.V. se da en una pequefia
proporcién, que contrasta con la popularidad que alcanzé en el siglo XVI, a tenor de los libros
de mdusica publicados y tratados sobre este instrumento. Nuestros ejemplares son todos
pertenecientes a esta centuria y no alcanzan el 0,5 % del total de la coleccién. En casos como
el que aqui se nos presenta podemos comprobar una vez mas cémo la iconografia no siempre
reproduce con fidelidad la realidad musical de una determinada época, sino que mas bien
parece conducirse por cédigos propios.

2.5.1.11.3.11. “Vihuela’

Es bien conocido que este corddfono punteado dispone de una caja de resonancia y un
mastil independiente que guarda grandes similitudes morfolégicas con la ‘guitarra’, hasta tal
punto que en la época en la que adquirié su mayor auge, esto es, en los siglos XV y XVI, se les
consideraba instrumentos analogos. Asi, por ejemplo, ambos instrumentos tenian una caja de
resonancia con unas ligeras entalladuras en su parte central, sus aros eran de la misma altura
y sobre la tabla de armonia se hallaba una varilla-cordal en la que se sujetaban las cuerdas. El
mastil tenia trastes vy finalizaba en un clavijero en forma de pala o rectangular y ligeramente
inclinado hacia atras en el que se insertaban unas clavijas de nimero variable desde la parte
posterior. Por Ultimo, en ambos instrumentos, se practicaban uno o varios orificios sobre la
tabla acustica a modo de tornavoces, que en muchos casos (fundamentalmente en la ‘vihuela’)
estaban elaborados con finas taraceas o calados.

En nuestro catalogo, y atendiendo siempre a los criterios a los que hicimos referencia al
comienzo de este estudio*, se ha tenido en cuenta a la hora de identificar estos dos
instrumentos el hecho de que el nimero de cuerdas era inferior en la guitarra, habitualmente
cuatro rdenes en el siglo XVI, mientras que en la vihuela su nimero oscila entre cinco y siete
Ordenes, seis por lo general. Por otro lado, y esto es algo mas dificil de precisar, algunos
autores han sefialado como posible diferenciacién de estos dos cordéfonos, la finalidad o el
ambito en el que eran empleados, asi, la guitarra entre las clases populares, mientras que la
vihuela era empleada para la musica artistica, lo que presuponia un mayor nivel técnico a la
hora de su ejecucién. Como es logico, este ultimo aspecto, es muy dificil de confirmar a partir
de los documentos iconogréafico-musicales, si bien, como se vera a continuacién, han llegado
hasta nuestros dias algunas referencias escritas que hacen alusion a esta posible separacion

de ambos instrumentos en funcion de estos criterios.

146 Ford, Terence, Lista de instrumentos de musica occidentales. Anotada desde un punto de vista iconogréfico, traduccion y
adaptacion de Koldo Rios Alvaro, Cuadernos de Documentacion Musical, AEDOM, Madrid, 1999.
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Otro instrumento con el que la vihuela se encuentra estrechamente relacionado es la
‘viola medieval’, que muchos estudiosos consideran de origen comun (algo que habria quedado
marcado también en la etimologia de sus nombres respectivos). Con el uso de los primeros
arcos en Occidente, aplicado de forma indiscriminada a los cordéfonos que por entonces se
conocian, se habria empezado a diferenciar la ‘viola’ (fidula), pudiéndose tafer indistintamente
con arco o pulsando o punteando las cuerdas. En este sentido, resultan interesantes las dos
imagenes que procedentes de Tuesta (fichas 611 y 612) muestran inequivocamente la
representacion de una ‘viola medieval’ tafida directamente con los dedos, junto con otros
ejemplares de caracteristicas morfolégicas similares en los que se frotan las cuerdas mediante
un arco. Esta ambigiiedad, derivada del sistema de obtencién del sonido mas que de la
morfologia del cuerpo del instrumento, es conocida también en otros lugares, como en la
portada real de Notre-Dame de Chartres.

Ante la practica imposibilidad de discernir al instrumento entre estos tres tipos, y segun
las cronologias (mas indiferenciados cuanto mas atras en su historia), el recurso a las fuentes
literarias resulta poco util. La mayor parte de los estudiosos, por ello, tratan de definir estos
tipos acudiendo directamente a las representaciones iconograficas, como es el caso de Rosario
Alvarez'¥’. En lo que se refiere al uso punteado o frotado del mismo instrumento, esta autora
advierte la existencia de cord6fonos pulsados que disponen ya de ligeras entalladuras en la
caja de resonancia en fechas tan recientes como el siglo Xlll, y que se conservan en una de las
ménsulas del palacio del arzobispo Gelmirez (Santiago de Compostela), o las siete “vihuelas”
que se encuentran pintadas en el techo del claustro del monasterio de Santo Domingo de Silos
fechadas en el siglo XIV*, En este sentido, los ejemplares conservados en Tuesta (611-612)
son ejemplos de gran valor para comprender la alternancia de ambas técnicas de ejecucion en
fechas aun mas tardias de las que se vienen proponiendo. Las fuentes escritas aluden también
a estas ambigliedades, como es el dato fechado en el afio de 1512 que figura en las cuentas
del Mayordomo de la Ciudad de Zaragoza y en el que ofrece una relacién de los juglares y
ministriles que participaron en la procesién del Corpus de dicho afio y en la que figura
expresamente: “... vihuelas de arco y de mano, gaitas e instrumentos semejantes....**” . Ya en
el siglo XV, el Arcipreste de Hita, hacia empleo de la expresién “vihuela de pénola”,
distinguiéndola inequivocamente de la “vihuela de arco™.

Otro elemento de ambigiiedad en la definicion morfoldgica de este instrumento, que
puede afectar a su clasificacion, es su nimero de cuerdas y la presencia y cantidad de trastes.
En 1504, Diego del Puerto, en su Portus Musicae, describe un instrumento con un total de
cinco 6rdenes y un batidor de siete trastes. Parece que a mediados del mismo siglo ya se

habia estabilizado el numero de cuerdas, como indica Fray Juan Bermudo en su Declaracién

147 -Alvarez Martinez, Maria del Rosario, Los instrumentos musicales en la plastica espafiola durante la edad media: los
cordéfonos, 2 vols., Tesis doctoral, Universidad Complutense, Madrid, 1982.

148 -Alvarez Martinez, Rosario, “La Iconografia musical del medievo en el monasterio de Santo Domingo de Silos”, Revista
de Musicologia XV, 2-3, (1992), pp. 579-623.

149 -Blancas, Jerénimo de, Aragonensium rerum commentarii, 1585.

150 -Libro de Buen Amor, estrofa 1203, apéndice p. XL. “El salterio con ellos mas alto que la mota, la bihuela de péndola con
aguestos y sota”.
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de instrumentos musicales (Osuna, 1555): “si de la vihuela quereis hacer una guitarra, quitarle
la prima y la sexta, y los cuatro érdenes de cuerdas que quedan son los de la guitarra, y si
quereis de la guitarra hacer una vihuela ponerle una sexta y una prima”

Sin embargo, el afiadido de una quinta cuerda a la guitarra y mas adelante de la sexta,
sumado a la facilidad del instrumento junto con la popularidad que habia adquirido por aquel
entonces, supondran la practica desaparicion de la vihuela a partir del siglo XVII y su
sustituciéon por la denominada ‘guitarra espafola’. En este sentido, es muy ilustrativo el
comentario que hace en 1611 Sebastian de Covarrubias en torno a la desaparicién de las
vihuelas y a su sustitucion por las denominadas guitarras: “hasta nuestros tiempos, y ha avido
excelentisimos musicos; pero después que se inventaron las guitarras, son muy pocos los que
se dan al estudio de la viguela. Ha sido una gran pérdida, porque en ella se ponia todo género
de musica puntada, y ahora la guitarra no es més que un cencerro, tan facil de tafier,
especialmente en lo rasgado, que no ay mogo de cavallos que no sea musico de guitarra”.

En el catalogo de Iconografia en el Pais Vasco hemos incluido un total de ocho
ejemplares de este instrumento, a los que habria que afadir el de Ofati (ficha 428), que,
aunque aparece clasificado como ‘instrumento fantastico’ parece el resultado de un intento
poco afortunado para representar también una vihuela. Estos ocho ejemplares (nueve, si se
contabiliza también el espécimen fantastico), suponen el 8,5 % con respecto al total de
cordéfonos compuestos localizados en el territorio, cifra nada desdefiable en relacion con otros
instrumentos del catalogo, asi como ante la practica ausencia de fuentes escritas que pudieran
confirmar el uso de este instrumento en la musica préactica de los siglos XV y XVI en el Pais
Vasco y determinar qué caracteristicas pudo tener. Estos ejemplares presentan un total de seis
cuerdas, o bien, es posible observar detalles que llevan a concluir a que dicho instrumento
contaria con este numero de ellas. Un ejemplar que merece una mencion aparte es el
conservado en la fachada principal de la Casa Jauregui de Bergara (ficha 50), y que presenta
un total de cinco cuerdas, aunque no es posible determinar si ello se debe a que el modelo real
era un instrumento como el que sefialaba Diego del Puerto en 1504, a que los autores
trabajaron sobre modelos copiados, o, sencillamente, a alguna imposibilidad técnica para
representar un nimero mayor de cuerdas. Ciertamente, en algunos ejemplares, el tipo de
soporte empleado, asi como su ubicacion actual, nos impidieron poder precisar con rotundidad
el nimero de cuerdas, oscilando en todos los casos entre cinco y siete ordenes simples. El
mastil de este instrumento, por otro lado, es bastante alargado en proporcion al cuerpo del
instrumento, y en él no se han representado los trastes.

La datacion de los ejemplares localizados, por el contrario, es congruente con los datos
que se conocen en relacién a este instrumento, ofreciendo, tal y como se puede observar en el
grafico adjunto, cantidades igualmente repartidas en los dos siglos en los que se produjo la

eclosion de este instrumento en la Peninsula Ibérica.
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Siglo XV Siglo XVI

Dicho de otro modo: el instrumento aparece subitamente en la iconografia, y lo hace de
una manera definitiva. Esta forma de implantacién de un instrumento parece revelar una
importacion de formas visuales independientes del contexto instrumental local, mas que una
instalacion progresiva acorde con el ritmo presumible de aceptacion de un nuevo tipo
instrumental.

De igual modo, esta igualdad en su reparto se percibe también en cuanto a lo que se
refiere a los distintos Territorios Histdricos en los que hemos localizado los ejemplares,
destacando levemente, tal y como se puede apreciar en el grafico adjunto, los de Bizkaia y

Alava, en las que contamos respectivamente con un ejemplar mas que en el de Gipuzkoa.

Gipuzkoa
25%

Alava
37,5%

Bizkaia
37,5%

Esta regularidad en cuanto a la distribucion cronoldgica y geogréfica se desvanece
cuando se cruzan ambos datos, de tal modo que como se puede apreciar en la gréfica adjunta,
los especimenes pertenecientes al siglo XV son los que se encuentran en Bizkaia y Gipuzkoa,

mientras que tres de los cuatro ejemplares del siglo XVI se hallan en Alava.
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Las cuerdas Unicamente se presentan en tres de los ejemplares localizados, pero el
hecho de disponer de clavijas o de unas pequefias muescas en la parte inferior de la tabla
acustica, nos permiten deducir que a priori el tallista pretendié representar una vihuela de seis
Ordenes de cuerdas.

Por otro lado, en todos los ejemplares la caja de resonancia tiene un contorno similar,
disponiendo de unas ligeras escotaduras en su parte central (con excepcion del conservado en
La Puebla de la Barca, ficha 294) y con el fondo aparentemente plano. El sistema de sujecion
en aquellas im4genes en las que aparece representado es una varilla-cordal de forma
rectangular situada sobre la tabla de armonia, elemento que figura en el cincuenta por ciento
de los ejemplares estudiados. En el resto no se ha representado o, como en los items
conservados en el escudo de armas de Urarte (Alava), fichas 536 y 537, las cuerdas parece
que irian atadas en la parte inferior de la caja de resonancia, de modo similar al sistema que
hemos observado en las ‘violas medievales’ o en algunos tipos de ‘guitarra medieval’. Con
excepcion del ejemplar conservado en La Puebla de Labarca (ficha 294), no se han
representado los trastes, muy posiblemente debido al tipo de soporte empleado, asi como al
lugar en el que se hallan ubicados. De todos modos, el contorno caracteristico de la caja de
resonancia de este instrumento y, fundamentalmente el nimero de 6rdenes o de clavijas, nos
permite su identificacion, por lo que no es de extrafiar que los artistas obviasen la
representacién de este elemento.

Sobre la tabla acUstica se han representado oidos o tornavoces en cuatro de los
ejemplares conservados, asi en el ‘instrumento fantastico’ de Onfati (ficha 428) se pueden
observar dos oidos en forma de “C” hacia la parte interior del instrumento, mientras que en
otros tres items disponen de oidos de forma circular, como en los dos conservados en Urarte
(Alava) o el localizado en el Concierto angélico del Museo de Bellas Artes de Bilbao (ficha 90),
que a diferencia de los dos anteriores y muy probablemente por el hecho de tratarse de una
pintura (6leo sobre tabla), el artista ha tratado de plasmar unas taraceas formadas por
pequefas formas circulares.

En todos los especimenes localizados el clavijero es rectangular y ligeramente inclinado
hacia atrds o en angulo recto (Donostia-San Sebastian y Busturia-Axpe), fichas 171 y 142

respectivamente, y con clavijas circulares insertadas desde la parte posterior.
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El soporte empleado en todos los casos, con excepcion de los ya mencionados de La
Puebla de Labarca y del Museo de Bellas Artes de Bilbao (pintura, 6leo sobre tabla), ha sido la
escultura; en piedra y en madera policromada, destacando el relieve sobre piedra con un total
de cinco representaciones.

El tipo de escenas en los que aparece el instrumento es, tal y como podemos observar
en el grafico que incluimos a continuacion enormemente variado, destacando las escenas

pertenecientes al ambito religioso frente a las profanas, con mas del 75% del total.
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Los intérpretes que aparecen tafiendo la ‘vihuela’ en esta coleccion, del mismo modo que
en el apartado anterior, presentan una notable variedad, destacando por el numero de
representaciones los angeles musicos, que forman parte de la mayor parte de las escenas
religiosas a las que haciamos alusiéon anteriormente, y destaca el relieve conservado en
Bergara (Gipuzkoa) ya que en él se puede observar como es un personaje perteneciente al alto
estamento social (a juzgar por las vestimentas y joyas que porta) el que tafie el instrumento, lo
que vendria a confirmar, siquiera parcialmente, el éxito que tuvo este instrumento en los

circulos aristocraticos durante los siglos XV y XVI.
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2.5.1.11.4. Arpas

En este grupo instrumental distinguimos entre las arpas abiertas [322.1] y las arpas
enmarcadas [322.2]. Las arpas abiertas pueden ser arqueadas o angulares, mientras que al
segundo grupo pertenecen las ‘arpas enmarcadas’ propiamente dichas, asi como el ‘arpa
medieval’ y el ‘arpa-salterio’.

A continuacién procedemos a analizar los datos obtenidos en relacion al arpa a partir del
trabajo de campo en el marco geografico y cronol6gico objeto de este estudio.

Tal y como se puede apreciar en el grafico que adjuntamos a continuacion, el subgrupo
de las arpas [322] supone casi el 26% del total de los cord6éfonos que componen nuestra
coleccién. Por otro lado, ademas del ‘arpa-salterio’, uno de los tipos de arpa al que haremos
referencia mas adelante, se conservan representaciones del ‘arpa angular’ (arpas abiertas), del
‘arpa medieval’ (con un unico ejemplar) y del ‘arpa enmarcada’, que es uno de los instrumentos
que aparece en mayor medida en nuestro catalogo de Iconografia musical en el Pais Vasco.

Sin embargo, como era previsible, no se ha localizado ningun ejemplar del ‘arpa curvada’.

Arpa medieval .
1% Arpa - Salterio

3% Arpa angular

1%

Arpa enmarcada
22%

Cordéfonos
restantes
73%

La combinacion de los datos obtenidos en los campos referidos al grupo de las arpas
[322] y las provincias en las que se conservan representaciones, no ofrece, tal y como se

puede observar en el gréafico significativo datos relevantes. Nuevamente es el Territorio
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Histérico de Alava el que proporciona el mayor porcentaje de ejemplares, mas de la mitad del
total estudiado (53%). En segundo lugar le sigue, con mas de la cuarta parte del material
localizado (28%), Bizkaia y, con aproximadamente el quince por ciento, el territorio de
Gipuzkoa (17%). Un item, correspondiente a un ‘arpa enmarcada’ (2%), se encuentra en la
Diputacion Provincial de Burgos, en la tabla de San Andrés que procede de Afastro (Condado
de Trevifio).

El grupo de las arpas [322] representadas en el Pais Vasco atendiendo a su datacion
ofrece una gradacién mas o menos escalonada, tal y como se puede apreciar en el cuadro
significativo, observandose que tiene un pequefio retroceso en el siglo XIV, pero que, como en
otros ejemplares estudiados anteriormente, su ndmero aumenta progresivamente hasta

“eclosionar” en el siglo XVI.
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La combinacion de los datos obtenidos en relacién a la datacion de las representaciones
asi como al Territorio Histérico en el que se conservaban en el momento en el que realizamos
el trabajo de campo, nos ofrece unos resultados que, tal y como se puede apreciar en el grafico
que adjuntamos a continuacion, resultan un tanto paradéjicos. En un primer momento, segun
se avanza en la linea cronologica desde el siglo Xll, al que pertenecen las primeras
representaciones del instrumento que se han localizado en el Pais Vasco, puede observarse
cémo se inicia en el territorio alavés una curva ascendente que se ve bruscamente frenada en
los siglos XIV y XV, centurias en las que los otros dos territorios la superan en nimero de
items. Esta tendencia, se vuelve a ver interrumpida en el siglo XVI, en el que, como se puede
observar, se produce una verdadera eclosién desde el punto de vista del nUmero de ejemplares
estudiados. En el territorio alavés, y en obras plasticas que datan del siglo XVI, se encuentra
casi el cincuenta por ciento del total de las representaciones que se han localizado del arpa,

que, como se ha sefialado anteriormente, pertenecen al tipo ‘arpa enmarcada’.
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El soporte o medio en el que los artistas plasmaron con mayor predileccion este
cordofono fue la escultura, con mas de las tres cuartas partes del total estudiado (76%). El
resto aparecen representadas en obras pictdricas (24%).

Las representaciones que se encuentran realizadas en obras plasticas escultoricas se
realizaron en diferentes medios, tal y como observamos en el grafico siguiente, en el que
destaca por el nimero de items estudiados, la talla en madera policromada, con casi el
cincuenta por ciento del total, seguido por el relieve en madera también policromada, y en un
menor nimero las tallas en piedra sin policromar. Las esculturas en las que se ha representado
el arpa en piedra policromada, en relieve de madera policromada y en relieve sobre piedra

policromada, presentan cantidades insignificantes.
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Las representaciones conservadas en el Pais Vasco del arpa en obras plasticas
pictoricas ascienden a once ejemplares. Los soportes empleados en este caso, no presentan
cantidades resefiables, siendo el 6leo sobre tabla, con ocho ejemplares, el medio mas
empleado. En dleo sobre lienzo Gnicamente hemos localizado dos especimenes y otro ejemplar
en pintura al fresco.

La combinacién de los datos que hemos obtenido con respecto al soporte-medio
empleado, junto con la datacién en que se realizaron dichas obras, nos ofrece unos resultados
muy significativos, dado que mas del setenta y cinco por ciento de las cuarenta y siete
representaciones del ‘arpa’ que se conservan en la C.A.P.V. datan del siglo XVI, y se
encuentran en tallas realizadas en madera policromada, asi como en relieves elaborados

también en madera policromada.
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La ubicacion en la que se encontraban las distintas representaciones del arpa en el
momento en el que se realizo el trabajo de campo pertenecen, como se puede observar en el
gréfico adjunto, a edificaciones del ambito religioso, destacando por el niumero de items
estudiados los ejemplares que se encuentran en los diferentes retablos conservados en el
interior de los templos religiosos, asi como en el exterior, concretamente en las portadas. Los
Unicos ejemplares que se encontraban en lugares no dependientes de edificios religiosos son
cinco representaciones que se hallaban en diferentes instituciones museisticas del territorio, asi

como un item localizado en un escudo nobiliario.
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ARPAS-UBICACION
UBICACION PORCENTAJE
Retablo 64%

Portada 13%
Museo 11%
Cornisa 4%
Bdveda 4%
Capilla 2%
Escudo 2%

Las representaciones del ‘arpa’ aparecen en una gran variedad de escenas, que en su
gran mayoria pertenecen al Antiguo y al Nuevo Testamento, relacionadas con la vida de Jesus
en su mayor parte pero, tal y como se puede apreciar en la siguiente tabla, con més del
cuarenta por ciento de las representaciones que aparecen incluidas en el catalogo, es la
escena del rey David la que aparece en un mayor nimero de ocasiones con el instrumento
musical a modo de atributo. La escena que clasificamos como “figura del rey David”, con
dieciocho ejemplares, se encuentra vinculada al Antiguo Testamento y, en cierto modo, a la
vida de Cristo, ya que, del mismo modo que la escena del Arbol de Jesé, esta también
directamente relacionada con la genealogia del Mesias. Como se puede advertir, todas las
escenas pertenecen al ambito religioso, con excepcién del asno y el macho cabrio, y el

ejemplar que se encuentra formando parte del escudo heraldico de Lezo (ficha 393).
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ARPAS-ESCENAS
David 18

Angeles musicos

Asuncion

Anunciacion

Virgen con el Nifio

N Wl W b

Coronaciéon de la
Virgen

Reyes y Ancianos del | 2

Apocalipsis

Virtudes

Asno musico
El Arbol de Jessé

Figuras de monstruos

Heraldica

PR R R RN

Macho cabrio y

contorsionista

Presentacion de Jesus | 1

en el Templo
San Andrés 1
Visitacion 1

A tenor de lo sefalado anteriormente, se puede presuponer qué intérprete o intérpretes
son los mas representados en las obras plasticas que se han conservado en el Pais Vasco en
relacién con el ‘arpa’. Asi, tal y como se puede apreciar en el grafico que se presenta a
continuaciéon, en veintidés de los ejemplares que forman parte de esta coleccion el
instrumentista o el personaje que aparece junto al cordéfono es el rey David. A continuacion,
encontrdndose en escenas como conciertos angélicos, pertenecientes a la vida de Jesus o
relacionadas con la Virgen Maria, se observa que es la figura del “angel musico” la que en un
mayor numero de ocasiones aparece representada tafiendo el ‘arpa’. Por ultimo, cabe destacar
el hecho de que no se haya localizado ninguna representacién de musico o ministril haciendo
uso del ‘arpa’, pero que sin embargo se conserven en un pequefo porcentaje —cuatro en total-
figuras de mujeres, ya sea juglaresa o mujer salvaje como la conservada en Artziniega (ficha n°
32) pulsando las cuerdas de un ‘arpa enmarcada’. Las dos representaciones del asno y del
macho cabrio (fichas 592 y 597), relacionadas con las fabulas de Esopo y Fedro, responden a
la mentalidad medieval de catequizar mediante la proyeccion de imagenes comprensibles para
un pueblo iletrado en su mayor parte. No obstante, conviene precisar en lo que se refiere a los
dos casos localizados, que en ambos casos los “intérpretes” se presentan pulsando las
cuerdas de un ‘arpa-salterio’.
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2.5.1.11.4.1. ‘Arpa angular’

El ‘arpa angular’, como es de suponer, al carecer de columna, no dispone de muchas
cuerdas ya que no podria soportar una excesiva tension. Es un tipo de arpa que tuvo un uso
muy extendido en la Antigliedad, por lo que la Gnica representacidon que hemos localizado, que
data del siglo XVI, tiene una presencia testimonial que muy posiblemente sea fruto de una
biusqueda de esquematismo formal por parte del artista o de una reconstruccion
arqueologizante. El instrumento que tafie un angel musico forma parte de la escena de la
Asuncidén de la Virgen que se conserva en Lekeitio (ficha 384). No es posible encontrar una
explicacion satisfactoria para justificar su presencia en un retablo realizado ca. 1514
conservado en la localidad vizcaina de Lekeitio, y en el que ademas aparece formando parte
en la misma escena, concretamente en la Asuncion de la Virgen, junto con otro arpa, en este
caso un ‘arpa enmarcada’. El instrumento, como es logico, carece de una de las piezas
fundamentales como es la columna, si bien en este ejemplar se podria considerar que dicha
pieza no resultaria imprescindible ya que el instrumento dispone Unicamente de tres cuerdas.
También podria ser posible que el artista quisiera dar muestra de la “variedad” de cord6fonos
pulsados que acompafiaban a la Virgen en su ascenso a los cielos, ya que no se puede obviar
que ademas de la ya citada ‘arpa enmarcada’ también se representa un ‘rabel’. Los tres
cordéfonos, dos pulsados y uno friccionado, hacen sospechar que se podria estar ante la
elaboracién de un trabajo por encargo a un artista fordneo, probablemente del norte de Europa
quien utilizaria algun tipo de modelo o cartdon de su lugar de procedencia y que le habria
servido como referencia para la talla del retablo de Lekeitio, intentando transmitir con estos
instrumentos —‘arpa angular’ y ‘rabel’- la antigliedad de la escena que se representa, ya que a
comienzos del siglo XVI no se tiene constancia del uso del ‘rabel’, no ya en el Pais Vasco, sino
en practicamente toda la Europa occidental. Por Gltimo, sefialar la posibilidad de que el artista

pudiera haber cometido un error o simplemente haberse dejado llevar por su fantasia, algo que
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en principio parece bastante improbable, dado que el resto, no solo de los instrumentos
musicales, sino de multiples detalles relativos a la vestimenta, objetos domésticos y escenas
religiosas, estan realizados siguiendo un plan perfectamente calculado y que, por si fuera poco,
da muestras de un gusto por el detalle y de una pericia estilistica que lo convierten en una de
las mejores muestras de la retablistica no solo peninsular sino de occidente de principios del
siglo XVI.

El instrumento representado, originariamente contaria con otras dos cuerdas mas, a
tenor de los orificios que pudimos observar en los dos montantes del bastidor, en los que irian
alojados dos finos cilindros de madera y que harian las funciones de las cuerdas. El angulo
superior aparece rematado con una voluta, como en muchos de los ejemplares que hemos
localizado del ‘arpa enmarcada’. El intérprete es un angel musico que pulsa “las cuerdas” solo
con los dedos de la mano derecha, ya que la mano izquierda aparece sujetando el montante
inferior del bastidor.

2.5.1.11.4.2. ‘Arpa enmarcada’

A este grupo pertenecen la mayor parte de las representaciones conservadas del arpa en
el Pais Vasco, por lo que podemos considerarla como la tipologia de referencia de las arpas en
los limites cronol6gicos de nuestro estudio.

Covarrubias en su Diccionario de autoridades (1611) hace referencias muy interesantes
sobre la morfologia y el tipo de los materiales empleados en la voz “harpa”: es de figura casi
triangular, cuyo cuerpo es compuesto de un nuimero de costillas de madera, formando una
manera de ataud, que se une por encima de una tabla delgada, hechos en ella algunos
agujeros grandes para que salga la voz, y en el medio otros agujeros chicos. Donde se
afianzan las cuerdas con unos botoncillos, las quales van a parar a la cabeza que esta unida a
lo mas estrecho del cuerpo, y por la parte opuesta sostenida de un mastil, que remata en el
lado mas ancho, con que forma la figura. La cabeza es de madera més fuerte, y tiene tanto
namero de agujeros en una, dos o tres hileras (segun las 6rdenes del harpa) quantas ha de
tener cuerdas, que se afianzan con unas clavijas de hierro, que movidas con el templador
ponen el instrumento acorde, el qual se toca con ambas manos, abrazandose con él por la
parte del cuerpo més estrecha.

Las referencias del uso del arpa en el Pais Vasco son, como en otros casos estudiados
anteriormente, practicamente inexistentes y, nuevamente, es preciso recurrir a referencias
documentadas en territorios proximos. Es el caso de la introduccion a los Milagros de Nuestra
Sefiora de Gonzalo de Berceo, quien se hallaba por aquellas fechas (1255) en el monasterio
riojano de San Millan, zona todavia de gran influencia vasca, en opiniéon de Arana Martija',
donde junto a otros instrumentos sefala la ‘rota’ (“nin giga, nin salterio, nin mano de rotero”). La
mencion de esta expresion “mano de rotero” ha sido motivo de muchas controversias, de las
cuales la mas extendida es la que interpreta que se trataria muy probablemente de un tipo de

arpa. En los documentos de la cancilleria de la corte de Navarra aparece explicitamente el

151 Arana Martija, José Antonio, MUsica Vasca, Caja de Ahorros Vizcaina, Editorial Ellacuria, Bilbao, 1987, p. 54.
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término “arpa” en un contrato fechado en 1439 en el que se nombran “sonadores de érganos,
arpa y laud a favor de los hermanos Esperambou”. En la Camara de Comptos de Pamplona
hay documentos que revelan el trasiego de musicos que habia en el siglo XIV en esta ciudad
en direccién a otras cortes, es el caso de los pagos efectuados a juglares que se hallaban de
paso, y que debieron de ofrecer sus servicios en la corte navarra como: borgofiones,
alemandes, de Aragoén, del conde de Valentonois; a una inglesa ‘juglaresa de arpa”*s.

Las ‘arpas enmarcadas’, uno de los cuatro tipos de arpas a los que ya hemos hecho
referencia anteriormente, son las que se representan practicamente en su totalidad en este
catalogo. Este instrumento presenta una caja de resonancia mas o menos voluminosa, una
consola donde se hallan las clavijas y una columna a modo de refuerzo, que es en definitiva la

pieza que permite distinguirla del ‘arpa angular’ y del ‘arpa curvada’.

Tipologia Porcentaje Numero de
instrumental ejemplares
Arpa enmarcada 85% 39
Arpa-salterio 13% 6

Arpa angular 2% 1

Arpa medieval 2% 1

La datacion de los ejemplares que hemos localizado del ‘arpa enmarcada’ es, como se
puede apreciar en el grafico adjunto, muy similar a los datos que hemos obtenido para las
“arpas” en general, esto es, las primeras representaciones datan del siglo XII, con un nimero
de especimenes muy reducido que se va ampliando a partir del siglo XV y fundamentalmente
en el siglo XVI, que es a la centuria a la que pertenecen mas del cincuenta por ciento del total
estudiado.

W Siglo XIlI
OSiglo XIV
OSiglo XV
E Siglo XVI

]

Arpa enmarcada

152 -Anglés, Higinio, Historia de la MUsica Medieval en Navarra, (Obra Péstuma), Dip. Foral de Navarra, Instituciéon Principe
de Viana, Pamplona, 1970, p. 141-143.
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La totalidad de las ‘arpas enmarcadas’ que forman parte nuestra coleccion presentan un
bastidor en forma triangular, si bien, en algunos de los ejemplares localizados no han sido
representadas todas sus partes. El bastidor triangular puede haber sido representado con
diferentes tipos de angulos, pudiéndose observar en el catalogo como algunas de las arpas
presentan forma de triangulo equilatero, isdsceles y diversas variantes. Esta aparente variedad
de los remates de los angulos de los marcos del ‘arpa’ esta en relaciéon directa con el tipo de
soporte 0 medio empleado, antes que con una plasmacién o recreacion de instrumentos
extraidos de la realidad.

En el interior del bastidor es donde van tensadas las cuerdas, tal y como hemos indicado
anteriormente, cuyo ndmero presenta también una gran variedad que, como se puede apreciar
en el gréfico adjunto, oscila desde los ejemplares que presentan un total de dieciocho cuerdas
tendidas, disminuyendo su ndmero hasta un ejemplar que presenta Unicamente tres cuerdas.
Los especimenes localizados en el Pais Vasco que aparecen en un mayor nimero de
ocasiones son aquellos que disponen de cinco o seis cuerdas en el bastidor, con ocho
ejemplares en total. En este sentido, los datos obtenidos con respecto al nimero de cuerdas
del ‘arpa enmarcada’ en este territorio son, en gran medida, congruentes con los estudios
realizados hasta la fecha sobre representaciones iconogréficas del instrumento en Occidente
durante la Edad Media. Sin embargo, no se han localizado ejemplares que superen la veintena
de érdenes vy, por otro lado, no deja de ser llamativo el hecho de que se conserven muy pocos
ejemplares con numero de cuerdas reducido, como son los ejemplares que cuentan

Unicamente con tres y cuatro érdenes.

18

Estos datos referidos al nimero de cuerdas de las ‘arpas enmarcadas’, puestos en
relacién con la datacion de las obras en las que se conservan, ponen de manifiesto que son las
arpas con mayor niumero de cuerdas —concretamente las que disponen de quince y dieciocho
Ordenes- las que datan del siglo XV. Asi, como que los ejemplares que aparecen incluidos en
esta coleccion con un nimero mas reducido de cuerdas, datan también de los siglos XV y XVI.

En este sentido no se aprecia que los artistas reflejaran el aumento progresivo de los 6rdenes
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de las ‘arpas enmarcadas’ en las diferentes obras de arte segun se va avanzando en las
diferentes centurias.

Por otro lado, tenemos que resefiar el alto porcentaje de ejemplares en los que no se han
representado las cuerdas, o bien, no se han conservado. En este caso resulta significativo, no
solo por el nUmero que se ha incluido en la coleccién —quince en total-, sino porque todas ellas
pertenecen al siglo XVI. Esta “anomalia” tenemos que ponerla en relaciéon con el apartado
anterior, asi como que en muchos de los casos, como explicaremos mas adelante, se debe al
uso por parte de los artistas de clichés y estereotipos que deberian estar claramente fijados en
el imaginario colectivo, de modo que la representacion o no de elementos imprescindibles del
instrumento pudieran ser obviados ya que tenian en muchos casos la funcién de servir como
atributo o elemento alegérico, antes que de la representacién de un instrumento extraido de la

musica real, de la musica practica.

4
3
@ Siglo XllI
) B Siglo XIV
OSiglo XV
OSiglo XVI
1 —
0 . . . . . . . . . . .

Como se indicaba anteriormente, el contorno de la practica totalidad de las ‘arpas
enmarcadas’ que forman parte de la coleccién es triangular, mas o menos alargado. Sin
embargo, tal y como procedemos a analizar a continuacién, cada una de las partes que
conforman el batidor puede adoptar diferentes formas. Asi, por ejemplo, la consola, que es el
lugar en el que van alojadas las clavijas, presenta en todos los casos en los que ha sido
representada dos formas: ligeramente arqueada o curvada, con casi el setenta y cinco por
ciento del total estudiado (74%), o recta, con cinco ejemplares recogidos en nuestra coleccion
(13%). Los ejemplares en los que no ha sido representada son principalmente aquellos en los
que el artista, haciendo uso del cliché al que haciamos referencia anteriormente, oculta la parte
superior del instrumento mediante la vestimenta del intérprete (13%).

La combinacion de los datos con respecto a la forma de la consola y la datacion de las
obras en las que se hallaban conservadas en el momento en el que se realiz6 el trabajo de
campo no arroja, como se puede advertir, resultados significativos. Son las consolas que

presentan forma recta las que, como se puede apreciar en el grafico que incluimos mas abajo,

660



comienzan a representarse a partir del siglo XV, aumentando progresivamente su nimero en la
siguiente centuria. Las consolas de forma curvada son, como ya hemos sefialado
anteriormente las que alcanzan un mayor porcentaje en esta coleccion, alcanzando el 75% del
total estudiado. El resto de formas, asi como los instrumentos que no presentan dicha pieza,
también aumentan progresivamente su niumero desde el siglo XIlI.

26
24
22
20
18
16 Ono se representan

14
12 Marqueada

Orecta

=
ON S~ OO®O

=01l
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Las clavijas, en los casos en los que aparecen representadas, alcanzan hasta un total de
dieciocho frente a otros ejemplares en los que no contabilizamos més de cinco clavijas. No
obstante, la férmula mas empleada a la hora de representar la consola por parte de los artistas
fue la de no hacer referencia a las clavijas del ‘arpa enmarcada’, porcentaje que en esta
coleccién alcanza practicamente el ochenta y cinco por ciento del total estudiado.

Las clavijas aparecen representadas fundamentalmente en aquellas obras en las que los
artistas han empleado como medio la pintura, tanto el 6leo sobre lienzo o tabla, como la mural.
Este hecho no deja de poner de manifiesto la dificultad y, segin los casos, la falta de
necesidad de trabajar la piedra o la madera para detallar elementos que por otra parte no eran
imprescindibles para una lectura alegdrica o simbdlica en la mayoria de los casos.

La columna, la pieza que resulta imprescindible para soportar la tensién de las cuerdas
suele presentar también diferentes variantes, similares en todo caso a las observadas en la
consola. Asi, en nuestra coleccion, hemos podido comprobar cémo en los ejemplares
conservados del arpa enmarcada en el Pais Vasco, los artistas optaron por hacer uso de dos
tipos claramente diferenciados: aquellos en los que la columna presenta un trazo recto v,
aquellos que, por el contrario, muestran un trazo curvado o ligeramente curvado. Como en los
tipos anteriores, también hemos localizado un nimero significativo de ejemplares en los que los
artistas no creyeron necesario la representacion de dicho elemento para que fuera posible la
identificacién del ‘arpa enmarcada’. De este modo, tal y como se puede apreciar en el gréafico
gue presentamos a continuacion, el tipo mas abundante que aparece conservado en la
C.A.P.V. es aquel que, ademas de presentar un bastidor de forma triangular, muestra una
columna curvada o ligeramente curvada, lo que se aprecia en un total de veinticuatro

especimenes, frente al casi treinta por ciento del total (con once ejemplares), que presentan
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una columna de trazo recto. Los ejemplares en los que no se ha representado la pieza en
cuestion, en su mayoria por quedar ocultos por algun otro elemento del intérprete, no alcanza

cantidades significativas, lo que en esta coleccion se traduce a un total de cuatro especimenes.
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COLUMNA NUMERO PORCENTAJE
Curvada 24 62%
Recta 11 28%
No se presenta | 4 10%

La combinacion de los campos referidos al tipo de columna con la datacién de las obras
de arte en las que se han localizado ofrece una serie de datos que en principio no resultan
excesivamente significativos, si bien, tal y como se puede apreciar en el gréafico adjunto, y del
mismo modo que se viene produciendo en los estudios anteriores referidos al ‘arpa
enmarcada’, se observa una gradacion que va aumentando en el tiempo, y que, en el siglo XVI,
es cuando alcanza el mayor nimero de representaciones localizadas, fundamentalmente de

aquellas que presentan la columna curvada o ligeramente curvada.
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Finalmente, la caja de resonancia, entendida como una pieza de mayor grosor que las
dos restantes, en la que puede presentar, 0 no, oidos o tornavoces y que tiene como funcion
acustica potenciar o ampliar la sonoridad del instrumento, Gnicamente hemos podido constatar
su existencia en dos de los ejemplares. En ambos casos el resonador tiene forma trapezoidal
asimétrica y con sendos tornavoces en forma de “C”, y son los que se conservan en Lezo (ficha
393) y Orduia (ficha 460), en este ultimo caso, el tipo de soporte (pintura, 6leo sobre tabla), ha
influido notablemente en la precision de dicho detalle organolégico.

La mayor parte de las ‘arpas enmarcadas’ que hemos recogido en la coleccion presentan
a modo de remates en los angulos superiores del bastidor ciertos elementos decorativos que,
como se puede apreciar en el grafico adjunto, son los que muestran forma de voluta los mas
empleados por los artistas. En este sentido tendriamos que precisar que, en doce de los casos
estudiados, se presenta una voluta en el remate de la consola con el clavijero, y que, en los

catorce especimenes restantes, son dos las volutas representadas en el bastidor del
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instrumento. En un porcentaje bastante significativo, no se representa ningin tipo de elemento
decorativo, y en el resto, con cantidades practicamente inapreciables, de los que tan solo se ha
recogido un Unico ejemplar en el catalogo, la diversidad de motivos es mayor, pero en todos los
casos, excepto en el ejemplar que presenta una cabeza de animal, son elementos

pertenecientes al mundo vegetal.

TIPOS DE REMATES EN PORCENTAJE
LAS ‘ARPAS

ENMARCADAS’

Voluta 66%

No presenta 22%

Cabeza de animal 3%

Flamiforme 3%

Triangular 3%

Vegetal 3%

En cuanto al sistema de ejecucion que emplean los intérpretes en las representaciones
que hemos incorporado en esta coleccién, tal y como se puede observar en la tabla que
ofrecemos a continuacién, con excepcion de media docena de ejemplares en los que el
instrumentista simplemente muestra el cordéfono, en el resto, con casi el noventa por ciento del
total estudiado, la forma de pulsar las cuerdas es directamente con los dedos de ambas
manos. En ninguna de las representaciones localizadas hemos apreciado que el instrumentista
pulsara las cuerdas con las ufias, por poner un ejemplo, o que lo hiciera con una sola de las
manos. En casi todos los casos pulsa las cuerdas con ambas manos, situando la mano
izquierda préxima al térax del instrumentista, y la derecha en la parte de las cuerdas mas

préximas a la columna del instrumento, esto es, las que producirian una sonoridad mas grave.

SISTEMA DE EJECUCION DE | PORCENTAJE
LAS ‘ARPAS ENMARCADAS’

Pulsado directamente 89%

No se representa 11%

Las escenas en las que se han localizado los ejemplares estudiados correspondientes al
‘arpa enmarcada’ son, como se puede apreciar en el grafico adjunto, de una relativa variedad,
ya que, con excepcion de un solo espécimen, el conservado en un escudo heraldico de Lezo
(ficha 393), pertenecen todas al ambito religioso, de las que el mayor porcentaje, con un 45%
por ciento del total localizado, son las escenas correspondientes a la figura vetotestamentaria
del rey David. Ademas, destacan por el nUmero de representaciones, las que se hallan en las

escenas pertenecientes al ciclo de la vida de Cristo, concretamente las escenas relativas a la
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Virgen con el Nifio, con un 8% y la Anunciacién, Asuncién y Coronacion de la Virgen, con un
7% cada una de ellas. El resto de escenas en las que se ha localizado dicho instrumento
aparecen en una sola ocasién, con excepcion de los angeles musicos que alcanzan el cinco

por 5% del total incorporado en nuestra coleccion.

16 +

Finalmente, el intérprete que aparece tafiendo el ‘arpa enmarcada’ en las
representaciones en obras plasticas conservadas en el Pais Vasco en el marco cronoldgico en
el que se desenvuelve este estudio, se trata en la mayor parte de los casos de la figura
vetotestamentaria del rey David, quien, con veintidos ejemplares localizados, representa casi el
60% del total estudiado, tal y como se puede apreciar en el grafico que ofrecemos a
continuacion. La segunda categoria en orden del nimero de representaciones estudiadas es la
perteneciente a angeles musicos, que, en su gran mayoria, forman parte de conciertos
angélicos que acompafian las escenas de la vida de Jesus vy, concretamente, las

correspondientes a la Virgen con el Nifio, Asuncion y Coronacion de la Virgen.

INTERPRETES DE ‘ARPA | PORCENTAJE
ENMARCADA’

Rey David 58%

Angel musico 29%

Mujer 5%

No se presenta 5%

Mujer salvaje 3%
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Por dltimo, procedemos a analizar las diferentes agrupaciones instrumentales que
aparecen representadas en las escenas en las que se ha localizado el ‘arpa enmarcada’. En
casi el 65% de los casos estudiados, se observa que el ‘arpa enmarcada’ se presenta aislada,
y que en los casos en los que aparece en combinacion con otros instrumentos musicales,
dichas “asociaciones” tienen mucho que ver con el tipo de escena en la que se encuentran.
Asi, por ejemplo, las escenas en las que dicho cord6fono aparece junto con otros instrumentos
son aquellas relacionadas con la Virgen, concretamente en la escena de la Asuncion de la
Virgen, en donde aparece asociada con: un ‘laud’, ‘vihuela’ y ‘viola de gamba’; ‘laudes’, ‘6rgano
portativo’ y ‘viola de gamba’; y con un ‘rabel’ y un ‘arpa angular’. Asi como en la escena de la
Anunciacién, en donde aparece asociada con: ‘laud’, ‘espineta’, ‘viola de gamba’ y ‘flauta de
pico’. En la escena de angeles musicos aparece asociada con: ‘laud’, ‘trompa curva’ y
‘chirimia’. El resto de combinaciones instrumentales no presenta cantidades significativas ni
tampoco especiales afinidades timbricas. En definitiva, se puede apreciar que, en la mayor
parte de los ejemplos estudiados, las asociaciones se realizan con otros cordéfonos, asi como
con instrumentos que en su gran mayoria pertenecen al grupo de los instrumentos “bajos”, esto
es, de baja sonoridad, que, como se ha sefialado anteriormente, se halla en consonancia con
la escena en la que aparece representada. Este estado de cosas es congruente con la historia
del instrumento, ya que en las fechas en las que se enmarca nuestro estudio el arpa era un
instrumento que era considerado como “bajo”. Ademas, el hecho de poseer una baja sonoridad
propicié que su uso por parte de las familias reales y la aristocracia se realizase en interiores',
El 65% del total estudiado correspondiente al ‘arpa enmarcada’ en la que aparece
representada de forma aislada, son aquellas que se encuentran asociadas al rey David, figura
que finalmente hemos decidido considerarla como escena, si bien, como es légico, en la mayor
parte de los especimenes localizados en la confeccién del trabajo de campo se encuentran
formando parte de conjuntos artisticos de mayor complejidad, como suelen ser los

correspondientes a la retablistica de numerosos edificios religiosos.

2.5.1.11.4.3. ‘Arpa-salterio’

El arpa—salterio es un cordéfono compuesto que incluimos en este apartado, dentro del
grupo de las arpas, con la clara intencién de mantener la homogeneidad en cuanto al criterio de
clasificacién y ordenacion del instrumentario localizado que se propuso al comienzo de este
estudio™. En realidad, dicho instrumento, si es que alguna vez existid, bien pudiera integrarse
dentro del grupo de los salterios. Efectivamente, este instrumento es una especie de salterio de
forma triangular con la peculiaridad de disponer de cuerdas tensadas en ambos lados de la
caja. Entre las cuerdas se halla alojada una tabla acUstica que suele contar con un oido o

tornavoz en forma de roseta. Ademas, en la consola, precisa de una doble hilera de clavijas

153 -Bowles, Edmund Addison, “La hiérarchie des instruments de musique dans I'Europe Féodale", Revue de Musicologie,
42 (1958), pp. 155-169.

154. -Ford, Terence, Lista de instrumentos de musica occidentales. Anotada desde un punto de vista iconogréfico, traduccion
y adaptacion de Koldo Rios Alvaro, Cuadernos de Documentacion Musical, AEDOM, Madrid, 1999.
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gue permitiria la afinacion de las cuerdas. El sistema de ejecucion deberia ser similar al del
arpa, de modo que el resonador se encontraria proximo al cuerpo del intérprete, manteniendo
el soporte de forma vertical y pulsando las cuerdas directamente con los dedos las dos manos.
Es por este motivo por el que en muchos casos este tipo de instrumentos han sido tomados
como ‘arpas enmarcadas’. Sin embargo, a diferencia de la mayor parte de las arpas
pertenecientes a esta categoria no presenta ninguna de las piezas del soporte un trazo
curvado, como suele ocurrir frecuentemente en lo que se refiere a la consola y a la columna de
aquellas. Ademas, la doble hilera de clavijas se encuentra también en la consola, pero a
diferencia de las arpas se halla en la parte superior y de forma frontal. La pieza mas larga del
soporte es la que equivale al resonador y tiene una forma similar a la que suele tener en las
arpas, en cuya tapa también se fijaban las cuerdas del instrumento para acabar en las clavijas
de la consola.

Es necesario sefalar que todas estas precisiones en cuanto a la morfologia de este
cordofono han sido extraidas de las numerosas representaciones iconograficas que de él se
han conservado, fundamentalmente en obras escultéricas y pictéricas. Como ocurre con gran
parte del instrumentario que estudiamos en este trabajo no se ha conservado hasta nuestros
dias ningun ejemplar que presente similares caracteristicas, si bien, algunos estudiosos creen
que la ‘arpaneta’ o el ‘arpa-citara’ que llegoé a ser un instrumento bastante extendido en Europa
Central durante los siglos XVII y XVIII, no seria sino la evolucién de este cordéfono medieval.

El nimero de cuerdas de este tipo de instrumentos es variable, hasta tal punto que los
especialistas no acaban de ponerse de acuerdo en cuanto a si el modelo instrumental
dispondria de ordenes simples, dobles e incluso triples’. En este sentido es mas que
presumible que este estudio no vaya a servir para aclarar o aportar datos de cierta entidad que
permitan dar con una respuesta a las multiples incégnitas que suscita este instrumento.

Como se indicaba anteriormente son las fuentes iconogréfico-musicales la base de
partida de muchas de las consideraciones que los musicélogos vienen vertiendo en los Ultimos
afios en torno a este controvertido instrumento. Asi, por ejemplo, la Dra. Rosario Alvarez's
sefiala que el origen de este instrumento se halla en Bizancio, comenzandose a introducir en el
continente europeo a partir del siglo XI, concretamente a partir del territorio espafiol mediante
los arabes. El uso de este instrumento quedaria constatado hasta finales del siglo XIV, en el
que (y siempre a partir de las fuentes plasticas) se abandonaria su “uso” en los reinos

cristianos.

155 -Panum, Hortense., Stringed instruments of the Middle Ages, their evolution and developement, Reeves Bookseller,

London, 1971

-Luengo, Francisco, “Los instrumentos del Pértico”, en El Pértico de la Gloria. MUsica, Arte y Pensamiento, Santiago, 1988, p.

75

-Bruce-Mitford, Mirtle, “Rotte” en New Grove Dictionary, Ed. Stanley Sadie, 16, Londres, 1988.
-Dullin, Antoine, L"Evolution de la harpe du haut Moyen-Age a |"aube des temps modernes, au travers des mentalités,

Université de Paris | (Memoired Maitrise), 1988

-Page, Christopher, Voices and instruments of the Middle Ages: instrumental practice and songs in France, 1100-1300, J. M.

Dent and sons Itd, Londres, 1978

156 -Alvarez Martinez, Rosario, “La lconografia musical del medievo en el monasterio de Santo Domingo de Silos”, Revista

de Musicologia 25/2-3, (1992), pp. 582-623.
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El hecho de que este instrumento, que tan dificil resulta de catalogar aun hoy en dia y al
gue no es posible ofrecer una solucidn organolégica, haya pervivido durante tanto tiempo en
las artes plasticas, podria ser debido a la perdurabilidad y potencia que tienen ciertos simbolos.
Si la mayor parte de los ancianos musicos que figuran en muchas de las portadas espafiolas y
francesas de los siglos Xl al XIV portan ‘arpas’ y ‘arpas-salterios’ se deberia a una tradicion
que habria fijado un topoi iconografico con el que se emitiria un mensaje en el que se hace
referencia a la iglesia a partir de la forma triangular del instrumento e incluso, en opinién de
otros estudiosos en el tema, por el nimero de cuerdas®®.

El nimero de ejemplares localizados en la C.A.P.V. que responden a la tipologia
anteriormente descrita asciende a un total de seis especimenes. En cuanto a su distribucién
resulta muy significativo el hecho de que todos ellos se encuentran en el Territorio Historico de
Alava. De igual modo también es relevante el hecho de que todas las representaciones se
hayan realizado en piedra (escultura) sin policromar, con excepcion de la que se conserva en la
portada de Laguardia/Biasteri que conserva su policromia original. Ademas, tres de ellas, esto
es, el cincuenta por ciento, se encuentran en la ciudad de Vitoria-Gasteiz o en sus alrededores
y la que se conserva en la portada de la catedral de Santa Maria de los Reyes de
Laguardia/Biasteri presenta una gran similitud con la de la catedral de Santa Maria de Vitoria-
Gasteiz.

Esta uniformidad en cuanto a su localizacion y tipo de soporte empleado no se produce
sin embargo, en lo que se refiere a su morfologia, los intérpretes, las escenas ni tan siquiera a
las fechas en las que se elaboraron dichas piezas.

La datacion de los ejemplares estudiados pertenece, como se puede observar en la tabla
que se adjunta a continuacién, a los siglos XllI, Xlll y XIV, no habiéndose localizado ningun
ejemplar posterior a esta Ultima centuria. En todo caso, los ejemplares que pertenecen al siglo

XIV se realizaron en el primer tercio de la centuria.

ARPAS-SALTERIOS EN EL PAIS VASCO
DATACION PORCENTAJE
Siglo XIlI 17%
Siglo XIllI 50%
Siglo XIV 33%

En cuanto al marco o soporte del instrumento representado se puede advertir que en
todos los casos la forma corresponde con la tipologia convencional de este instrumento, es
decir, dispone de un soporte de forma triangular que, en casi todos los casos forma un triangulo

isodsceles.

157 -Villanueva, Carlos, “El arpa-salterio en Espafia a través de las representaciones en piedra de los siglos Xll y XllI. Un
ensayo de reconstruccion”, Alfonso X el Sabio impulsor del arte, la cultura y el humanismo, Maria Rosa Calvo Manzano
(Ed.) Arlu Ediciones, Madrid, 1997, p. 269.

668



En cuanto al nimero de cuerdas que se hallan alojadas en el interior del marco, la
variedad es notable, ya que cada uno de los ejemplares estudiados dispone de un ndmero
diferente asi como de una disposicion diversa. No obstante, a pesar de esta gran variedad en
cuanto al nimero de cuerdas, resulta significativo que el nimero de ellas pueden estar en
relacién con el aspecto que se mencionaba anteriormente en relacion a la representacion de
este instrumento por su gran potencia simbdlica. Asi, el nUmero de cuerdas oscila desde las
cinco, que es el ejemplar que se conserva en Estibaliz (ficha 592), pasando por el que tiene
siete en Tuesta (ficha 528), y hasta el de diez cuerdas que muestra el de Armentia (ficha 597).
Ademas, y confirmando en buena manera la hipétesis sefialada anteriormente, la disposicion
de tres hileras de triples cuerdas de Vitoria (ficha 564) o la variante posterior de dos hileras
triples y tres cuadruples de Laguardia/Biasteri (ficha 321), vuelven a estar en relacién con el
valor simbolico que el numero tres tenia en la época medieval.

Las clavijas se hallan en los ejemplares en los que se han conservado en la parte
superior del soporte o consola, presentando siempre forma circular o de botdén y colocadas
frontalmente y no lateralmente como venia siendo habitual en las arpas enmarcadas. El
namero de clavijas como es ldgico también varia segun los especimenes localizados y
dependen del mayor o menor niumero de cuerdas de que dispone el instrumento. Asi por
ejemplo, en el ejemplar de Armentia (ficha 597) se contabilizan un total de veinte clavijas,
mientras que en el de Vitoria (ficha 564) se presentan dieciocho frente a las doce clavijas que
se pueden apreciar en el de Laguardia/Biasteri (ficha 321). En los ejemplos de Tuesta (ficha
528) y Estibaliz (ficha 592) no se han conservado las clavijas debido al mal estado de
conservacion que presentaban las piezas en el momento en el que se realizé el trabajo de
campo.

La tabla de resonancia que deberia hallarse en el interior del marco resulta, dado el tipo
de soporte empleado, practicamente imposible de confirmar su existencia. En algunos casos,
como en el de Vitoria o el de Armentia, hacen suponer la existencia de una doble tapa; una a
cada lado del soporte, con lo que la resonancia de este cordéfono aumentaria
considerablemente.

Los oidos o tornavoces que deberian hallarse en la o las tapas de armonia no se han
representado en los ejemplares que forman parte del catalogo iconografico, con excepcion de
los singulares oidos que dispone la parte inferior del marco del ejemplar de Armentia, en el que
se pueden observar tres orificios verticales y otros dos horizontales que configuran dos cruces.

El sistema de ejecucién deberia ser, tal y como aparece en otros ejemplares
conservados, pulsando las cuerdas situadas en ambos lados del soporte con los dedos de las
dos manos del intérprete. Sin embargo, en los especimenes que se han recogido en este
catalogo se pueden observar diversas variantes. Asi, por ejemplo, este sistema de ejecucién es
el que se observa en Armentia y Estibaliz (fichas 597 y 592), en las que precisamente son dos
animales, un macho cabrio (acompafiado por una danzarina o contorsionista) y un asno, en
cuyo caso pulsan las cuerdas con las dos pezuias de las patas delanteras. En el de Tuesta no

se aprecia con claridad si pulsa las cuerdas con ambas manos o si la mano izquierda del
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instrumentista se encontraria accionando las clavijas, dado el mal estado de conservacion de la
pieza. Finalmente, los ejemplares de Vitoria y Laguardia/Biasteri (fichas 321 y 564), se
presentan con el instrumentista accionando la llave de afinacién en la consola del cord6fono.

Los intérpretes que se representan junto a este instrumento son, como se ha sefialado
anteriormente, dos animales (el macho cabrio de Armentia y el asno de Estibaliz que se hallan
muy préximos geograficamente). Los dos ejemplares conservados en Tuesta se presentan en
manos de angeles musicos que forma parte de un concierto angélico y que pulsa las cuerdas
directamente con los dedos de la mano derecha apoyando el soporte del instrumento en el
suelo y entre las dos piernas del intérprete. Por Gltimo, los dos ejemplares conservados en
Laguardia/Biasteri y Vitoria-Gasteiz (fichas 321 y 564) son tafiidos por el rey David, y tienen
una gran similitud, no solo en la actitud del rey musico que se presenta afinando las cuerdas
mediante una llave situada en la consola, sino también por la disposicién de las cuerdas (triple
y cuadruple encordadura) como por la forma del marco (triangular y muy estilizada) y el remate
que se observa en la parte inferior, en la que se representa una cabeza de animal. El ejemplar
de Vitoria-Gasteiz, a diferencia del conservado en Laguardia/Biasteri, pulsa las cuerdas con los
dedos de la mano izquierda al tiempo que acciona la llave de afinacion con la derecha, detalle
que obedeceria posiblemente a criterios escultéricos antes que musicales.
2.5.1.11.4.4. ‘Arpa medieval’

El tnico ejemplar que hemos catalogado como ‘arpa medieval’ es el correspondiente a la
ficha 168, conservado en la clave de la boveda de Santa Maria la Real en Deba (Gipuzkoa),
que muy posiblemente debido al tipo de marco arquitecténico en el que se ubica, presenta un
marco de forma poligonal y no dispone de mecanismo de afinacién. En puridad este ejemplar
también podria formar parte del grupo de ‘arpas enmarcadas’, pero a diferencia de otros
ejemplares, en este caso el tallista represent6 fielmente otros accesorios del instrumento, como
la correa de sujecion o la funda para transportarla, omitiendo otras como es el sistema de
afinacion de las cuerdas. Sin embargo, esto es algo que se da practicamente en la mayor parte
de los ejemplares pertenecientes al grupo de las arpas, muy posiblemente debido al tipo de
soporte empleado. En todo caso dejamos aqui constancia de la existencia de este ejemplar

que data del siglo XV y que es tafiido por la figura del Rey David.
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2.5.1.12. Aeréfonos

Este Ultimo gran grupo de instrumentos es el que realmente impone sus rasgos a toda la
coleccion, pues es el mayor de todos, tanto en magnitud como en variedad, y en muy gran
cantidad. Asi, en este capitulo, de los 639 items catalogados nos vamos a referir a 264, es
decir, a casi la mitad (41,31 % del total), que presenta, ademas, nada menos que 28 tipos
diferentes de instrumento (frente a 23 entre los cordéfonos, 3 entre los membrandfonos, y 8 -2
en sintesis- entre los idi6fonos).

Entre los aeréfonos catalogados no figura ningin ejemplo de aer6fono libres [41]. Esto no
es nada de extrafiar, ya que, por la sencillez y primitivismo de la mayoria de ellos, estos
instrumentos no suelen representarse en el ambito cultural en el que principalmente se
desenvuelve esta investigacion. Ademads, algunos, como el zumbador, pueden a veces
confundirse con un juguete no musical. De hecho, el instrumentario popular del Pais Vasco es
bastante prolifico en este tipo de instrumentos, tanto del tipo de zumbadores (firringila,
furrufarra, burruma o reclamo de avefrias) como el caso de aquellos instrumentos que disponen
de una o varias lengietas que vibran libremente (acordeén diaténico, acordedn cromatico o
armonica). La iconografia no recoge ninguno de estos instrumentos, en este caso debido a ser
posteriores al limite cronol6gico en que se ha enmarcado este trabajo.

La representacion de este grupo de instrumentos provoca dificultades particulares de
catalogacion. Si bien ninguna representacién visual puede rendir cuenta de todos los aspectos
fisicos de un instrumento, y ademas muchas veces no puede siquiera reproducir todas sus
partes, en el caso de los aeréfonos hay partes de los instrumentos que son decisivas para
definir su tipologia instrumental pero que por necesidad quedan fuera del campo visual. Por
ejemplo, elementos que se encuentran en el interior del calibre, o la forma de éste, la tipologia
del conducto en los instrumentos de bisel, la forma de pequefios elementos como las cafias en
los instrumentos esculpidos, u otros, que son imprescindibles para la produccién del sonido asi
como para poder determinar el instrumento de que se trata en cada caso. Asi pues, es
necesario admitir una cierta ambigtiedad catalografica, o la posibilidad inevitable de algin error
en la identificacion de las tipologias aqui presentadas. Con todo, creemos que hemos sido
prudentes en la adscripcidon de nuestros ejemplares a tipos de instrumentos, y no nos parece
gue los posibles errores, si existieran, modificarian sus caracteristicas.

Los aerofonos recogidos en nuestra coleccion provienen de todos los intervalos
cronolégicos estudiados, y aunque aparecen timidamente por primera vez en el siglo XIl, con
sélo dos items, llegardn a alcanzar una gran cantidad en el siglo XVI, con 184 ejemplares. Es
decir, su reparto cronolégico se encuentra muy descompensado hacia este Ultimo intervalo,
algo que sucede en todos los grupos de instrumentos, pero nunca con tanta intensidad,
hablando en términos absolutos. Hablando en términos proporcionales, el fortisimo incremento
de aerofonos en ese dltimo siglo de nuestra cronologia, que pasa de 23 a 184, es decir, de un

8,71 a un 69,70 %, solo es comparable, con el que también sufren los membrano6fonos, que
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pasan de 2 a 31 (es decir de un 5 a un 77,5 %). También los idi6fonos aumentan
extraordinariamente entre los siglos XV y XVI, pero lo hacen partiendo solamente del siglo XIV,
sin que, por tanto, se pueda valorar su progreso temporal con la misma firmeza.

Sefialamos también el ya conocido descenso en la cantidad de ejemplares de aeréfonos
durante el siglo XV, que pasa de 32 a 23, como de forma similar sucede entre los demas
grupos instrumentales. El conjunto dibuja, pues, la conocida curva "en forma de J" o "levégira"
de manera aun mas nitida que en el caso de los cordéfonos.

Distribucién cronoldgica

Aerofonos
Distribucion cronoldgica Distribucion cronoldgica
Aer6fonos Aer6fonos
Siglo XIl Siglo XilI 200 -
0,76% 8,71% 180 184
160 -
Siglo XIV 140 -
12,12% 120
100 -
Siglo XV 80 -+
 8,71% 60 -
40 |
Siglo XVI 28 8
69,70%
%\Q

A efectos del andlisis iconografico-musical, estos 264 aeréfonos han quedado
subdivididos, de manera pragmatica, en tres grandes subgrupos que se definen por la forma de
produccion del sonido: boquilla, lengleta o bisel. A ellos se afiade un impreciso grupo que en la
vida real no tendria especial lugar, constituido aqui por los "instrumentos de viento insuflados
por un extremo"”, simples o dobles, y que se hace necesario a la vista de que las imagenes no
siempre consiguen representar con suficiente precision ese mecanismo. Por lo tanto, muchas
veces nos vemos ante un elemento sonoro de tipo tubular, en el que una figura esta insuflando,
sin que podamos percibir, sin embargo, embocadura ninguna.

El resultado de esta subdivisién es el siguiente:
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Aerofonos
Subgrupos

Instr. Insuflado
extremo
4,55%

Instr. bisel
9,09%

Instr. lenglieta
14,02%

Instr. boquilla
72,35%
Aeréfonos
Subgrupos
Instr. boquilla 191
Instr. lengleta 37
Instr. bisel 24
Instr. insuflado extremo |12
Total 264

El gréfico evidencia el peso del subgrupo de los aer6fonos de boquilla en el conjunto, con
191 ejemplares (que sobrepasan incluso el total del grupo de los cord6fonos catalogados), y
por supuesto, el de los restantes otros grupos. Es a estos aeréfonos de boquilla, por tanto, a
los que hay que atribuir la configuracién final del grupo, y audn del catalogo, pues esos 191
instrumentos de boquilla ya suponen por si solos el 29,9 % de la coleccién, es decir,
practicamente un tercio de ella.

La razon de este predominio de los instrumentos de boquilla se relaciona con la
emergencia o intensificacién de algunos temas iconograficos caros al Renacimiento: la Alegoria
de la Fortuna, el Juicio final con sus trompetas, la Resurreccién de Jesus y el Anuncio del
mensaje evangélico, por una parte, pero también, y sobre todo, el Camino al Calvario (con la

tacitamente preceptiva figura sonora del shofar de los judios, o del cuerno o trompa militar de
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los romanos) y las escenas heraldicas (con su alusién sonora a la Fama tanto como a los
instrumentos militares) y fantasticas (en las que estos instrumentos se confunden con los
cuernos de la abundancia o con resabios del tema petrarquiano del Triunfo).

En cuanto a los tipos de instrumento que ubicamos en esos cuatro grandes subgrupos de
los aeréfonos, presentamos los esquemas siguientes, bien comprensivos de la situacion: En
primer lugar, vemos el reparto de los instrumentos de boquilla en sus tipos instrumentales
propios, de donde concluimos también que el peso de este subgrupo descansa a su vez en el
peso de los instrumentos catalogados como ‘trompa, curva', con 94 ejemplares que son mas

del doble del siguiente tipo (‘trompeta recta’).
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Aero6fonos
) de boquilla
Serpenton :|1

Shofar []1
Offante []1
Trompa, en forma de "S" :| 2

Caracola :| 2

Trompeta, ligeramente
4
curvada :l

Corneta :| 4
Trompeta enrollada :l 4

Trompeta bastarda :I 5

Cornetto :I 6

Trompeta, en forma de "S" 6
Trompa, enrollada 6

Cuerno, animal 10
Trompa recta 14

Trompeta recta |31

Trompa curva | 94

0 10 20 30 40 50 60 70 80 90 100

En cuanto a los instrumentos de lengiieta, estan claramente dominados por la ‘gaita’, que
representa aproximadamente dos tercios de este subgrupo, y la ‘chirimia’, que ocupa el tercio
restante salvo un pequefio porcentaje dedicado a la ‘bombarda’. Estas proporciones son
verosimiles, ya que la ‘gaita’, como instrumento asociado a la figura de los pastores en la

escena de la Anunciacion, tiene muchas ocasiones de aparecer gracias a la alta frecuencia de
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este tema iconografico. En cambio, en el caso de ‘chirimia’ y ‘bombarda’, podemos tener una
cierta reserva, ya que la representacion de la doble cafia en la iconografia, sobre todo en el
caso de la escultura, es menos evidente y resulta muy dificultosa cuando el soporte es la piedra
o la obra se ha conservado al aire libre o ha sufrido dafios.

Entre los instrumentos de bisel hemos incluido los dos tipos de érgano localizados,
portativo y positivo, considerando que sus tubos serian de bisel aunque pocas veces se aprecia
con claridad el mecanismo de produccidn del sonido. De ellos, es importante sefialar que el
portativo ocupa la cuarta parte del total de este subgrupo, y que, junto con el positivo, alcanza
el 41 % del mismo, es decir, que el érgano, tomado en conjunto, tiene una presencia que se
hace notar claramente en el subgrupo de los aeréfonos de bisel.

En cuanto a las flautas, sefialamos que hemos afiadido el tipo de instrumento 'Flauta’
para aludir a las flautas que van acompafiadas de tamboril o tambor de cuerdas formando un
pequefio conjunto instrumental de un solo intérprete. Sin duda, se trata de flautas de tres
agujeros, pero hemos preferido separarlas de las que figuran con este nombre porque en éstas
la presencia conjunta del tamboril no es evidente (aunque se pueda presuponer con bastante
probabilidad). Los dos ejemplares de 'flauta de tres agujeros' que hemos catalogado, en efecto,
provienen de imagenes herédldicas, donde los instrumentos normalmente no aparecen
representados en el acto de ser tocados; en estos dos (niUmeros 438 y 439 del catalogo) se
percibe claramente la presencia de los tres agujeros frontales, pero también podria decirse que
justamente la parte del instrumento donde podrian quizds presentarse agujeros de digitacion
adicionales, esta tapada por un elemento ornamental. En cambio, cuando la flauta se toca con
tamboril, la presencia de sélo tres agujeros frontales de digitaciéon parece incontrovertible. Es

por estas razones por las que nos ha parecido adecuado mantener esta diferenciacion.
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Aerd6fonos

Aerofonos
de lengueta de bisel
Bombarda tr;llael;teara
2,70% Flauta de 4.17%

tres agujeros
8,33%

Chirimia
32,43%

Pifano 25,00%

8,33%

Flauta
12,50%
Flauta dulce -
_ " Renacimient
Gaita o
64,86% ) 25,00%
Organo
positivo
16,67%
Aeréfonos
de bisel
Aero6fonos Organo portativo 6
de lengleta Flauta dulce - Renacimiento | 6
Gaita 24 Organo positivo 4
Chirimia |12 Flauta 3
Bombarda |1 Pifano 2
Total 37 Flauta de tres agujeros 2
Flauta travesera 1
Total 24

Podemos clarificar mas la representacion de los aeréfonos de bisel, reduciéndolos a tipos

genéricos, con lo que obtenemos el siguiente resultado:

C Po
antidad |rcentaje
e 1 41
rganos |0 ,67
H 1 58
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lautas 4 33

otal 4 0,00

Desde el punto de vista cronolégico, los subgrupos de aer6fonos no han tenido siempre
la misma distribucién: el subgrupo de los de bisel aparece solo en el siglo X1V, y el predominio
de los instrumentos de boquilla es total en todos los intervalos, excepto en el siglo XIV. De
hecho, la disminucion en la proporcién de aer6fonos de boquilla en ese siglo coincide
significativamente con la emergencia iconogréafica de los instrumentos de bisel. Esto parece
sefialar un interés de la iconografia por sonoridades quizas mas dulces y recogidas que las que
proporcionan los instrumentos de boquilla, aunque no nos parece conveniente ni posible
establecer taxativamene una relacion causal entre el descenso de estos Ultimos y la simultanea
aparicion de aquellos.

Los instrumentos de lengleta, por su parte, dibujan una curva de frecuencias que tiene
su cuspide precisamente en el siglo XIV. En cuanto a los instrumentos insuflados por un
extremo, no nos parece tampoco adecuado establecer ninguna generalizacion, ya que se trata
de un subgrupo facticio que hemos establecido mas para cubrir la imposibilidad de
catalogacion en especimenes con deficiencias de conservacion o detalle en las embocaduras,
que para acotar la existencia de instrumentos de musica con mecanismos propios de
produccion del sonido.

El conjunto muestra una "personalidad" iconografica muy variada para los diferentes
intervalos cronolégicos en que estudiamos la coleccion: un siglo XII uniformemente
caracterizado por la presencia de los aerd6fonos de boquilla, y un siglo XIV en el que todos los
tipos de aeréfonos se encuentran presentes y en las proporciones mas igualadas de todas.
Entre estos dos limites, el resto de intervalos se polariza por la presencia imponente de las
boquillas pero manteniendo la presencia aunque sea testimonial de los demds tipos de

aerofono, como muestra el siguiente gréfico:
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Al igual que sucede con los cordéfonos, la variedad tipol6égica del gran grupo de los

aeréfonos dificulta representar visualmente el peso relativo de cada uno de los tipos de

instrumento dentro de su subgrupo (como hemos visto mas arriba), pero también dentro de su

grupo y, aun mas, dentro del propio catdlogo. Por ello, de nuevo recurriremos a representar

separadamente los aeréfonos de mayor frecuencia (igual o mayor a 10 items, en este caso) de

los de apariciones escasas (frecuencia menor de 10). Obtenemos asi los siguientes graficos,

del que el primero representa los tipos de instrumento con mayor frecuencia de aparicion:
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Aerofonos
(frecuencia >10)

I. insuflado por

Trompeta recta
15,90%

Aerofonos

(frecuencia >10)

Trompa curva 94
un extrszmo Cuerno, animal

513% 5,13% Trompeta recta 31
C6h'1rg‘o/:)a Ghaita 24
Trompa recta 14
Chirimia 12

Trompa recta -

7.18% Trompacurva |l.| insuflado por un
48,21% 10
extremo

Gaita Cuerno, animal 10
12,31% 20

Total

5

Logicamente, la trompa curva, que es el instrumento de mayor presencia en este grupo,

se hace notar con su elevada proporcion, que la coloca a gran distancia del siguiente tipo, la

‘trompeta recta'. El siguiente tipo en frecuencia es la 'gaita’, con lo que estas tres primeras

posiciones cubren las tres posibilidades de tipos instrumentales genéricos mas frecuentes entre

los instrumentos de boquilla: trompetas (de alesaje cilindrico), trompas (de alesaje cénico), y

lenglietas. El peso de cada uno de éstos es el siguiente, segin deducimos al agrupar estos

instrumentos seguln sus tipos genéricos:

Tipo genérico Fr
ecuencia

Trompas 12
8

Lengueta doble 36

Trompetas 31

Instrumento insuflado por un 10

extremo

Total 20

5
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Para terminar, sefialamos a este respecto el significativo hecho de que entre los tipos de
aerdfonos con mayor frecuencia en el catalogo no aparece ninguno con embocadura de bisel.
Los tipos de instrumento con frecuencia menor de 10 dentro del gran grupo de los

aerofonos son los siguientes 69 items:

Aeréfonos
(frecuencia < 10)

Serpentén
Shofar |
Olifante
Bombarda |

Flauta travesera
Trompa, en forma de "S"

Caracola

Flauta de tres agujeros

Pifano
Instr. insuflado extremo (doble)

Flauta

Trompeta, ligeramente curvada

Corneta

Trompeta enrollada |

Organo positivo

Trompeta bastarda |

Cornetto
Trompeta, en forma de "S"
Trompa, enrollada

Organo portativo

Flauta dulce - Renacimiento

En cuanto a la distribucién geografica de los aeréfonos catalogados, comprobamos el
paralelismo entre los datos correspondientes a este gran grupo y los del catalogo en conjunto.
Asi, los procedentes del territorio de Alava alcanzan casi la mitad del total del grupo, mientras
gue la otra mitad se reparte casi a partes iguales entre Gipuzkoa y Bizkaia, con una proporcioén

testimonial del enclave burgalés del Condado de Trevifio:
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Aerofonos
Distribucion-Territorios
Gipuzkoa
23,86%
Alava
Burgos 47,35%
2,65%
Bizkaia
26,14%
Aeréfonos
Distribucién-Territorios
Alava 125
Bizkaia 69
Burgos 7
Gipuzkoa 63
Total 264

Al comparar los resultados de este grafico con los datos

estrecha correspondencia entre ambos:
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del catalogo, verificamos la

Porce Po
ntaje rcentaje
en el ae
catalogo réfonos
A 47
46,32
lava ,36
B 26
29,89
izkaia 14
B 2!
25
urgos 65
G 23
) 21,28
ipuzkoa ,86
10
100
0




Las desviaciones de los porcentajes de aer6fonos de cada territorio respecto a los
porcentajes completos del catdlogo son minimas, con una ligera intensificacion en Gipuzkoa y
Alava (mas, significativamente, el Condado de Trevifio), y con una menor presencia en Bizkaia.
Aungue no podemos establecer relaciones causales, no nos parece tampoco imposible pensar
en una relacion de este hecho con la correspondiente mayor variedad de cord6fonos en Bizkaia
que hemos detectado en el capitulo 2.5.1.11.

Los datos referentes a la densidad iconografica permiten confirmar por otra via esta

misma constatacion:

e Cantidad | Extensién | Densidad iconografica
items en km? | Aeréfonos

Alava 125 3.037,30 |41,15

Bizkaia 69 2.217,20 |31,12

Burgos (Condado de Trevifio) |7 260,71 26,84

Cantabria (Valle de Villaverde) |0 19,53 0

Gipuzkoa 63 1.980,30 |31,81

Total 264

Vemos que la densidad iconografica de Bizkaia en cuanto a sus aer6fonos se encuentra
cercana a la de Alava, que es algo que se produce también en el muy notable grupo de los
corddfonos (con una densidad de 28,31 items/1000 km2 en Alava y 27,96 items/1000 km2 en
Bizkaia) y en el de idi6fonos (con una densidad de 13,17 en el primer caso, y de 13,98 en el
segundo). Es decir, exceptuando el territorio de Gipuzkoa, y dejando aparte por su pequefia
dimension el de Burgos, en el grupo de aeréfonos se manifiestan también los rasgos de
relacién entre los grupos de instrumentos y la superficie estudiada.

En cuanto a la distribucién territorial de los subgrupos de aeréfonos, encontramos que, a
este nivel, los paralelismos se dan sobre todo entre los territorios de Alava y Gipuzkoa, con
proporciones de reparto muy similares dentro de sus diferentes cantidades absolutas. Burgos,
como es explicable por su pequefia extension, presenta una distribucion muy diferenciada, de
la que estan ausentes los instrumentos de bisel y los ambiguos instrumentos ‘insuflados por un
extremo', mientras que Bizkaia hace patente su mayor equilibrio en la distribucién de los
subgrupos de instrumentos (siempre conservando el predominio del grupo de los de boquilla

que caracteriza todo el grupo).
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Para concluir la parte dedicada a la distribucién territorial de los aeréfonos, creemos

interesante sefalar los tipos de instrumento que aparecen como unica en cada uno de ellos:
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En cuanto a la distribucion de los aero6fonos desde parametros eclesiasticos,
comenzaremos por sefialar que el paralelismo de la densidad iconografica de este grupo de
instrumentos en los territorios de Bizkaia y Alava puede tener que ver con el hecho de que
ambos territorios forman parte del obispado de Calahorra de modo casi exclusivo. Es decir, que
la distribucidn eclesiastica de los aer6fonos es un aspecto importante que no podemos dejar de
lado porque podria ser decisivo también sobre la caracterizacion instrumental de los territorios
(pero, a la inversa, la informacion sobre la iconografia musical de estos obispados en ningln
caso sera completa, ya que la jurisdiccion de estas demarcaciones eclesiasticas excede
siempre el territorio vasco, y durante nuestra cronologia no existieron obispados
exclusivamente vascos).

La distribucion general del grupo de aeréfonos desde la perspectiva eclesiastica es la
siguiente:

Aerofonos
Distribucion-Obispados

Bayona
Pamplona 0,76% Burgos
7,95% 7,58%

Calahorra
83,71%

Aeréfonos
Distribucién-Obispados
Bayona 2
Burgos 19
Calahorra 222
Pamplona 21
Total 264
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Como en casos anteriores, el obispado de Calaorra se muestra, ciertamente, como el
espacio religioso més intenso en ejemplares. Para dilucidar hasta qué punto esto corresponde
con su mayor extension total o su mayor cantidad de items en términos absolutos, recurriremos

de nuevo a comparar los porcentajes correspondientes. Llegamos asi al siguiente cuadro:

Porcentaje |Porcentaje
Obispado | de items de aeréfonos

catalogados | catalogados
Bayona 1,72 0,76
Burgos 6,57 7,58
Calahorra | 84,98 83,71
Pamplona | 6,73 7,95

100 100

El resultado de esta comparacion nos lleva a concluir que, al igual que sucede con los
cordofonos, los porcentajes son muy similares, es decir, que a mayor cantidad de items en una
determinada zona, mayor cantidad de aer6fonos (o cordéfonos). Con los idi6fonos también se
da el mismo paralelismo, pero no sucede igual con los membranéfonos (en Pamplona y
Bayona). Asi, a medida que avanzamos en el estudio cuantitativo de nuestros datos, vamos
detectando la posible especificidad de cada grupo instrumental, o bien de cada unidad de
observacién (en este caso, obispados). Pero el hecho de que este paralelismo sea casi total en
el caso de los grupos méas abundantes de instrumentos nos permite considerar, de todos
modos, la posibilidad de que los resultados discordantes se deban mas a la pequefa
dimension de la muestra que a hechos histdricos concretos, y que los rasgos de mayor
envergadura sean los que realmente nos den las pautas mas generales.

En todo caso, la comparacion de porcentajes nos parece un parametro muy Util para un
primer acercamiento cuantitativo a la estructura de nuestro catalogo. En cuanto al siguiente
parametro que estudiamos, la densidad iconogréfica, los resultados muestran comportamientos

diferenciados en algunas de nuestras demarcaciones eclesiasticas:

) .. |Densidad |Densidad
) Cantidad | Extension | . .
Obispado iconogréfica | iconografica
items en km?
total Aerdéfonos
Bayona |2 150,6 73,04 13,28
Burgos 19 733,1 57,29 25,92
Calahorra 222 4.849,41 111,97 45,78
Pamplona |21 1.312,2 |32,77 16,00
Total 264 7.045,31
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Vemos, efectivamente, que Calahorra no solamente conserva mas ejemplares en
términos absolutos, sino que, ademas, también presenta mas ejemplares por unidad de
superficie. La riqueza iconogréafica de este obispado, que como avanzabamos mas arriba,
corresponde aproximadamente con los territorios de Alava y Bizkaia, es patente desde todos
los angulos en que la comprobamos. En el caso del obispado de Burgos, obtenemos una
densidad de aeréfonos de 25,92 items/1000 km2, mientras que, con un nimero similar de
ejemplares, Pamplona soélo llega a 16. El obispado de Burgos, en todo caso, destaca en el
grupo de los aer6fonos, ya que su densidad de 25,92 supera también la de Bayona, que en
conjunto es mucho mas denso que Burgos. Mas adelante volveremos sobre esta cuestion y
compararemos estos datos reagrupados. Por el momento, concluimos una vez mas sefialando
la preponderancia del obispado de Calahorra sobre todo el espacio estudiado.

Nos parece conveniente afiadir ahora un grafico sobre la distribucién de los subgrupos de
aeréfonos en las demarcaciones eclesiasticas, grafico que no hemos realizado en los capitulos
correspondientes a idiéfonos, membran6fonos o cordéfonos. La razén es que solamente aqui
nos parece contar con suficiente cantidad de items como para obtener unos resultados

razonablemente significativos.

Subgrupos de aer6fonos
Distribucion-Obispados
100% 1 10 1
90% 2 22
70%
60% O Instr. insuflados extremo
o .
50% 9 Instr. bisel
B Instr. lenglieta
40% O Instr. boquilla
15 158 16
30%
20%
10%
0%
Q o Q> <
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El grafico muestra cémo sigue predominando el subgrupo de los instrumentos de
boquilla, con unos porcentajes en torno al 75 % en todos los obispados (salvo el 100% de los
ejemplares procedentes de Bayona), y la sorprendente ausencia de instrumentos de bisel en el
de Pamplona (tan sorprendente como su ausencia también en el territorio de Burgos, lo que
define los biseles como unos instrumentos de distribuciéon cuanto menos irregular o al menos,
lagunar, en el territorio vasco). La estructura del reparto de aeréfonos entre Burgos y Calahorra
es muy similar (dentro de las diferencias en las cantidades absolutas), lo cual define a este
respecto la franja vertical central de nuestro territorio como un espacio continuo sin diferencias
resefiables, y deja a los extremos como zonas con caracteristicas propias (bien por tratarse
realmente de zonas diferenciadas, o bien porque su extension no permite obtener suficientes
datos para aquilatar los efectos del azar).

Por dltimo, sefialamos los tipos de instrumentos exclusivos de cada una de estas
demarcaciones episcopales:
B

Ningunol58
ayona

Olifante
urgos

Caracola
Flauta de tres agujeros
Flauta dulce-Renacimiento
Flauta travesera
Instr. de viento insuflado por un
extremo-doble
C Organo positivo
alahorra Pifano
Serpenton
Shofar
Trompa en forma de S
Trompa recta
Trompeta bastarda

Trompeta en forma de S

P

Ninguno
amplona

2.5.1.12.1. Aer6fonos de bisel

A este grupo pertenecen los instrumentos sin conducto que son insuflados lateralmente
[421.121], de los que hemos localizado varias representaciones del ‘pifano’ y de la ‘flauta

travesera’. También pertenecen a este grupo los instrumentos que disponen de conducto y que

158 -Su Unico tipo de instrumento, la trompeta recta, aparece también en otros obispados.

688



pueden disponer de un solo tubo como la ‘flauta de tres agujeros y tamboril’, la ‘flauta y tambor
de cuerdas’ y la ‘flauta dulce-Renacimiento’ [421.221] asi como los que disponen de varios
tubos, categoria a la que pertenecen el ‘6rgano portativo’ y el ‘6rgano positivo’ [421.222]. Los
instrumentos que hemos localizado pertenecientes al grupo de aer6fonos de bisel suponen el
3,9% del total estudiado, y el 9,4% del total de los aer6fonos que forman parte de nuestra

coleccion.

2.5.1.12.1.1. ‘Flauta’

En este grupo se han incluido diferentes tipos de flautas: tanto las flautas de tres
agujeros (acompafadas o no de tamboril), las denominadas dulce o de pico y las traveseras.
Ademas, se incorporan también en este apartado otros dos ejemplares a los que ya se hizo
referencia anteriormente, en los que el intérprete se representa tafiendo un tambor de cuerdas
y acompafiado de un instrumento de viento (indudablemente, una flauta de tres agujeros). De
este modo, se contabilizan un total de dieciséis ejemplares, que suponen escasamente el cinco
por ciento del total de los aeréfonos que se han recogido en esta coleccion. Esta cifra resulta
bastante exigua si se tiene en cuenta el marco geografico estudiado asi como algunas
referencias a ciertas representaciones iconografico-musicales conservadas que fueron
sefialadas en su dia por autores como J. A. Donostia 0 José A. Arana Martija*. Y por
supuesto, si se compara con la pujanza que han tenido algunos instrumentos del tipo de las
flautas en la historia y el folklore vascos de tiempos recientes.

El término ‘flauta’, de forma genérica, hace referencia a un aeréfono que dispone de un
tubo por lo general de seccién cilindrica o muy ligeramente cénica en cuyo interior se halla la
columna vibratoria que es activada al insuflar el instrumentista el aire contra el bisel o
directamente en el borde del tubo. La columna de aire modifica la altura de la emisién del
sonido mediante unos orificios que se practican tanto en la parte frontal como en la posterior
del tubo.

Esta aparente sencillez a la hora de producir sonidos convierte a la flauta en uno de los
instrumentos musicales mas difundidos por todo el mundo, y desde mas cantidad de tiempo.
En este sentido, se han producido numerosos descubrimientos en investigaciones
arqueoldgicas llevadas a cabo en diferentes partes del mundo, en las que han salido a la luz
toda suerte de silbatos construidos en hueso y en los que se habian practicado unos orificios
que podrian haber servido para la digitacion de este “instrumento”®. Estos aeréfonos
elaborados con huesos de aves y otros animales siempre habian llegado hasta nuestros dias
muy deteriorados y en un principio los arquetlogos no los catalogaban como tales flautas. La

pervivencia de la amplia difusién que tuvieron este tipo de instrumentos se puede observar en

159 -Donostia, Jose Antonio de, MUsica y musicos en el Pais Vasco, Biblioteca Vascongada de los Amigos del Pais, San

Sebastian, 1951.

-Arana Martija, Jose Antonio, "Iconografia Musical En La Rioja", Txistulari 49, (1967), pp. 8-12y 18.
-Arana Martija, José Antonio, MUsica Vasca, Caja de Ahorros Vizcaina, Editorial Ellacuria, Bilbao, 1987
160 -Baena Preysler, Javier; Gonzéalez Casarrubios, Consolacion; Rubio de Miguel,Isabel, "Etnoarqueologia y musica: flautas

y silbatos primitivos", Revista de Musicologia, 20/2 (1998), pp. 867-874.

689



el registro folklérico de su uso como instrumentos musicales infantiles: los nifios se las
fabricaban con huesos de pajaros.

En el Pais Vasco estd documentada, ademas, la existencia de algunos de los
instrumentos de este tipo mas antiguos conocidos, y en mayor cantidad. Desde que en 1921, el
profesor de la Universidad de Estrasburgo E. Passemard descubrié en el yacimiento de Isturitz,
en Baja Navarra, uno de los mayores conjuntos de instrumentos musicales prehistéricos
conocidos hasta la fecha, compuesto por un total de veintidés fragmentos de flautas, no se
dudo en calificar el haberse encontrado la flauta mas antigua al hallarse en un estrato
perteneciente al Aurifiaciense!. Desde entonces y, hasta fechas recientes, estos hallazgos
arqueologicos tendrian una amplia repercusién entre ciertos sectores de los folkloristas vascos,
pretendiendo en algunos casos, establecer una linea sin solucidon de continuidad desde la
prehistoria hasta el txistu actual¢2. Asi, por ejemplo, en fechas relativamente cercanas tenemos
varios trabajos publicados en los que, manteniendo ciertas cautelas, se vuelve a hacer mencion
a ésta prehistorica tibia prehistérica’®®. Sin embargo, estudios arqueolégicos mas recientes han
venido a demostrar que la dataciéon que se habia marcado en un principio no es tan antigua
como se creia y ademas se ha descubierto en Eslovaquia un hueso de 0so con cuatro orificios
que data del 43.000 a.C*. Ademds, entre esos ejemplares de flautas de hueso, y los
ejemplares de épocas posteriores hay una distancia cronolégica muy grande, pues éstos
Ultimos datan solamente del siglo XIX. Se trata ya de flautas construidas en madera, de tres
agujeros, reforzadas con anillos, es decir, flautas del tipo conocido como “txistu”. Y, por otro
lado, la posibilidad de esa continuidad de estos huesos agujereados hallados en la cueva de
Isturitz y su parentesco directo con el “ixistu”, resultan hipétesis que a dia de hoy no tienen la
menor consistencia, sino que, como veremos mas adelante, la tesis mas defendida es la que
apunta que el origen de la flauta de una mano se produjo en algun lugar de la Europa del siglo
XIll, gue es cuando alcanzé una gran difusion?®.

Las flautas que disponen de una embocadura transversal, las flautas traveseras, no
parece que tuvieran una gran aceptacién en occidente, si bien, se conservan numerosos
documentos iconograficos que pueden servirnos para demostrar su empleo desde el siglo X,
como es el caso de miniaturas griegas de los siglos X y XI, o en las Cantigas de Alfonso X el

Sabio (Monasterio de El Escorial) ¢, La escasa aceptacion que tuvo por parte de los musicos

161 -En la actualidad estos restos se encuentran en le Musée des Antiquités Nationales de Saint Germain en Laye, localidad
proxima a Paris.
162 -Olazaran de Estella, Padre Hilario, Tratado de txistu y gaita, Diputacion Foral de Navarra, Pamplona, 1972, pp. 92-103.

163 -Arana Martija, José Antonio, MUsica Vasca, Caja de Ahorros Vizcaina, Editorial Ellacuria, Bilbao, 1987.
-Beltran Argifiena, Juan Mari, San Telmo Museoko soinu eta hots tresnak, Eusko Ikaskuntza, Donostia, 1998, p.53

164 -Buisson, Dominique, “Les flutes paleolithiques d’Isturitz (Pyrénées-atlantiques)”, en La pluridisciplinarité en
Archéologie . IVe rencontres internationales d’archéologie musicale de  I'ICTM, St. Germain-en-Laye, 8-12
octobre, 1, (1990), pp. 259-275.

165 -Sanchez Ekiza, Karlos, "La "basca tibia": el mito de prehistoricidad del txistu vasco", en Sanchez Ekiza, Karlos, ed,
Actas del IV Congreso de la Sociedad de Etnomusicologia. Granada, 9-12 de Julio de 1998.
166 -Sachs, Curt, Historia Universal de los Instrumentos Musicales, Ediciones Centurién, Buenos Aires, 1947, p. 42.
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medievales pudiera guardar relacion con la colocacion oblicua con la que se ha de sujetar, asi
como el hecho de que en las fuentes literarias en las que se hace mencion a este tipo de flauta
sean juglares moros los que las tafiian. Asi, en la casa real catalano-aragonesa figuran entre la
larga lista de juglares que prestaron sus servicios en el afio 1337, los de “Azicha, juglar de
xabeba de casa del senior rei”, asi como que de la ciudad de Jativa “salian los artistas moros
para recorrer, no soélo el reino de Aragon, sino los de Castilla y Navarra”. En 1337 Pedro IV de
Aragon tenia a sueldo dos juglares moros de Jativa tafiedores de rabel y de la exabeba, y en
1439 varios moros y moras de Jativa fueron a Navarra para actuar en las bodas del principe de
Viana celebradas en Olite™*". En los siglos XIV y XV, su uso, aparece estrechamente vinculado
al mundo militar, y, mas concretamente a la infanteria, siendo muy empleado por las tropas
alemanas, hasta tal punto que se la conocié con los términos “german flute” en inglés o “flauta
alemana”. En la mayoria de las ocasiones iba acompafada de tambores de considerables
dimensiones y tenian como funcién principal conducir y estimular a la tropa. A esta categoria
pertenecen los dos ‘pifanos’ que no sin ciertas precauciones hemos incluido en nuestra
coleccion (fichas 444 y 445) conservados en un escudo heraldico en Ofati (Gipuzkoa) de
finales del siglo XVI junto con una pareja de trompetas bastardas y timbales—europeos.

Por otro lado, fundamentalmente durante los siglos XV y XVI, seran las flautas que
disponen de una boquilla en su embocadura a través de la cual se dirige la columna de aire
contra un bisel que se encuentra en un orificio situado en el extremo superior, las que cuenten
con una gran aceptacion por los musicos. Este subgrupo perteneciente a las flautas de soplo
vertical es el que conocemos con el nombre de flauta renacentista o “flauta de pico”. Esta flauta
presenta una morfologia muy parecida a la de tres agujeros, pero para su ejecucion el
instrumentista precisa usar de los dedos de ambas manos dado que su nimero de orificios de
digitacién es mayor. Se ha conservado un instrumento medieval de estas caracteristicas en el
foso del castillo de Merwede (Gemeentemuseum de La Haya) que los organélogos (Horace
Fitzpatrick y Rayner Weber) han datado en torno a finales del siglo XIV y comienzos del XV,
Las primeras representaciones de este instrumento pertenecen a los siglos Xl y XIll,
mostrandose practicamente con la misma morfologia que adopta en la actualidad la musica
folclérica de diferentes partes del mundo'®. Sera a partir del siglo XIV, coincidiendo con el auge
de la musica polifénica, cuando se comiencen a construir flautas de pico de diferente tamario,
con la finalidad de tafierlas agrupadas'™. De este modo es como se consolidara la familia de las

flautas de pico en torno al siglo XVI, y constituyendo un timbre homogéneo formado por una

167 -Menéndez, Pidal, Ramon, Poesia Juglaresca y Juglares: aspectos de la Historia Literaria y Cultural de Espafia, Espasa
Calpe, Madrid, 1969, pp. 132-138.

168 -Fitzpatrick, Horace; Weber, Rayner, “Recorder’, The New Grove Dictionary of Musical Instruments, Stanley Sadie,
London, 1984.

169 -Ballester, Jordi, Iconografia, “lconografia y Organologia: representaciones de la primitiva flauta dulce en la Corona de
Aragon a finales del siglo XIV”, Campos interdisciplinares de la Musicologia (Barcelona, 25-28 de octubre de 2000) /
coord. Por Begofia Lolo, 2, 2002, pp. 1257-1266.

170 -Mansfield Thomson, John (ed.), The Cambridge Companion to the Recorder, Cambridge University Press, 1995, pp. 17-
43
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flauta soprano, contralto, tenor y bajo™. Ademas, y a diferencia de las flautas medievales, se
han conservado hasta nuestros dias magnificas colecciones de flautas renacentistas que se
encuentran en los museos de Viena, Niremberg, Frankfurt, Bruselas o Paris'’2 Estas flautas de
pico tuvieron una gran acogida en las principales cortes y casas de la nobleza europea a tenor
de lo que se desprende de los inventarios de algunas de ellas, como es el caso de la corte de
Eduardo VI de Inglaterra en donde se menciona que contaba con cinco flautistas, o en el
inventario de la reina Isabel la Catélica en 1503 en el Alcazar de Segovia y en el que se hace
referencia a una flauta forrada de cuero y otras dos flautas de madera.

Las primeras representaciones iconograficas espafiolas de este instrumento se
encuentran en dos pinturas catalanas atribuidas a Pere Serra que datan en torno a 1390 y que
aparecen tafiidas por &ngeles musicos en sendas escenas de la Virgen con el Nifio en el
retablo de la iglesia de Santa Clara y en un retablo del monasterio de San Cugat del Valles. En
este sentido resulta de gran interés el estudio realizado por Jordi Ballester a partir de un total
de 141 retablos en los que ha localizado un total de 18 angeles musicos insuflando una flauta
de pico, de los que Unicamente tres de ellos son del siglo XIV y el resto del XV. En todos ellos
se observa el doble orificio en el extremo inferior del tubo asi como la colocacion de las
mufiecas de los instrumentistas hacia abajo para facilitar el movimiento del dedo pulgar*.

El P. Donostia hace alusibn a una flauta que supone podria ser una flauta de tres
agujeros. Se trata de una de las primeras referencias escritas a la flauta que se encuentra en el
manuscrito de Roda. En ella se describe un desfile procesional de las Cortes de Navarra y se
indica que iban precedidas de tibia vasconum. Esto fue lo que llevé al P. Donostia a sugerir que
muy posiblemente fuese ya en el siglo X cuando aparece la primera referencia que se conserva
del txistu. Por otros documentos literarios posteriores, pero siempre dentro de la cronologia
objeto de este estudio, podemos comprobar que esa flauta iba asociada con un membranéfono
debido al léxico empleado (“tambor”, “tamboril”, “tabor”, “tamborin”). Este instrumento solia
tener importante participacion en ciertas festividades religiosas en muchas localidades del reino
de Navarra asi como en la actual C.A.P.V.

Asi, encontramos que en 1480 un tal Juan Valero, tafiedor de “tamborin”, toco en la
procesion del Corpus Christi en la localidad de Tudela al que se sumé un segundo tamborin en
la procesion del afio siguiente'”. En una procesion celebrada en esta misma festividad en la
localidad de Xemein (Bizkaia) en el afio de 1552, se menciona a un “tamborino” que venia
todos los afos para las procesiones del Corpus y que “su octava era Pedro Gorosarri,

tamborilero de Berriatta”. En los libros de cuentas del Ayuntamiento de Balmaseda (Bizkaia) se

171 -Rowland-Jones, Anthony, “La flauta de pico en el arte catalan: 12 parte. Alrededor de 1400: la ‘invencién’ de la flauta de
pico”, Revista de Flauta de Pico, n° 6 (1996) pp. 15-20.

172 -Lasocki, David, “Recorder”, The New Grove Dictionary of Musical Instruments, Stanley Sadie, London, 2001.
173 -Rowland-Jones, Anthony, “Iconography in the history of the recorder up to 1430”, 34 (2006), p. 17.

174 -Donostia, José antonio de, Historia de las danzas de Guipuzcoa, de sus melodias antiguas y sus versos. Instrumentos
musicales del pueblo vasco, Editorial Icharopena, Zarauz, 1969, p.23.

175 -Fuentes, Francisco, “La musica religiosa y profana en Tudela”, Principe de Viana, 22/7, p. 6.
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sefala que en el afio de 1549 fue contratado Pedro de Figueroa para el empleo de “ministril y
tamborino™7. La documentacion que ha llegado hasta nuestros dias en la que se hace mencion
directa o indirecta al uso de la flauta y tamboril en el Pais Vasco podria continuar, ya que es
bastante amplia, pero serd suficiente con estas muestras significativas. Gracias a ellas se
puede comprobar que el uso de esta asociacién instrumental estaba intimamente relacionada
con las fiestas populares, y especialmente con las danzas, tradicibn que se ha venido
manteniendo hasta bien entrado el siglo XX.

Su uso era frecuente en ciertas celebraciones religiosas, asi como en desfiles o
procesiones civiles, porque eran actos representativos con los que se manifestaba la teoria del
origen divino del poder y la practica de la vinculacion entre poder politico y poder religioso. El
“txistu” intervenia en todos esos casos porque su masica y sus capacidades ritmicas y
organizativas eran reconocidas como la forma sonora de todos esos “rituales”
representativos*.

Ademas, la flauta y el tamboril, aparecen asociados a otro tipo de funciones no
estrictamente musicales sino casi podriamos decir terapéuticas, como el dato que aparece
consignado en el Archivo Municipal de Lekeitio en el que se hace constar que en el afio de
1573 se hico necesario el uso del txistu para reanimar el espiritu del pueblo que por aquel
entonces vivia aterrado por la peste: “pagué a Domingo de Licona, tamborin, por lo que sirvié
con el dicho oficio de tamborin todo el tiempo de la dicha enfermedad para que no la sintieran,
8 reales™. En otras ocasiones servia como atalayero en los puertos, avisando a los marineros
con sus toques concertados del paso de las ballenas y formaba parte practicamente de todas
las actividades colectivas vascas: desfiles, procesiones, alboradas, alardes de armas,
guerras... ' En 1560 el Ayuntamiento de Bilbao contratdé a Pero Lopez para trabajar como
pregonero, pero como tenia el oficio de “pifano atambor”, se le obligaba también a servir como
tal a la corporacion “en todas sus solemnidades”®. El uso del pifano y el tambor relacionado
con el &mbito militar aparece consignado en otras localidades del Pais Vasco, como en la que
se hace constar la adquisicion de mosquetes, una bandera nueva y la “busqueda de un pifano
y tambor” en el afio de 1597 en la localidad de Bergara (Gipuzkoa)*t. En sentido contrario
podemos advertir cémo también desde fechas muy tempranas se prohibe expresamente el
tafiido de este instrumento en ciertas ocasiones, tal y como figura en el Archivo Municipal de
Lekeitio en el afio de 1571: mandamientos de los Alcaldes, justicia y regimiento de la Villa de
Lequeitio, expedido en 11 de Febrero de 1571 para que ninguna persona andubiese con la
cara cubierta con ropa, ni mascara, de traer armas secretas ni publicas de noche; de hacer

draos ? ni ruidos: de andar por las calles de noche, desde las diez adelante; de besar

176 -Apuntamiento del Archivo libro Il de Escrituras, Archivo del Ayuntamiento de Balmaseda

177 -Rodriguez Suso, Carmen, Los Txistularis de la Villa de Bilbao, Temas Vizcainos, 296, BBK, 1999, pp. 10-33

178 -Donostia, José antonio de, Historia de las danzas de Guipuzcoa, de sus melodias antiguas y sus versos. Instrumentos
musicales del pueblo vasco, Editorial Icharopena, Zarauz, 1969, p. 57.

179 -Donostia, José antonio de, Ibidem.
180 -Rodriguez, Carmen, Los Txistularis de la Villa de Bilbao, Coleccion Temas Vizcainos, 296/25, Bilbao Bizkaia Kutxa,
1999, p. 40.

181 -Archivo Municipal de Bergara . Fondo municipal de Bergara. Vaciados de documentacion histérica. Administracién
municipal. Libros de Actas del Ayuntamiento. L/200
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publicamente en las calles a ninguna moza, y de andar con los brazos tendidos sobre ellas; de
estar jugando y beviendo en las tabernas desde la procesion asta concluir la Misa Combentual,
de tener tablaferia de Juego de Naipes; de estar jugando en vifiedos y heredades a naipes y
bolos; de que no hubiese tamboril en el Adviento y Quaresma, y que no tafiiesen de noche por
las calles publicas®®,

Las representaciones de la flauta y el tamboril son bastante tempranas (Cantigas de
Alfonso X el Sabio, siglo XIll) y mucho mas frecuentes que las de la flauta travesera, y es
posible que esta asociacién se originase con la intencion de acompafar la melodia con un
bordéon que podia ser realizado con una ‘campana de mano’, o como ya se sefald
anteriormente con un ‘tambor de cuerdas’.

En nuestro catélogo figuran un total de 16 ejemplares que responden a algunas de las
distintas tipologias de la flauta desde el punto de vista organolégico: travesera, de pico y de
tres agujeros (con o sin tamboril). Del total de 16 ejemplares, la mitad son flautas de tres
agujeros (si bien con diferentes instrumentos de acompafiamiento), y 6 son flautas de pico del
tipo que se ha convenido en denominar ‘flauta dulce-Renacimiento’. La flauta travesera tiene
una casi testimonial presencia. El instrumento que figura como “no identificable” se conserva en
Onfati (ficha 435) y cuyo estado de conservacion impide observar partes imprescindibles del
instrumento. No obstante, a tenor del modo de sujecidn por parte del instrumentista asi como la
forma de sujetarlo y de insuflarlo, hacen sospechar que muy posiblemente se trataria de un
‘pifano’. La unica flauta travesera que se ha localizado a partir del trabajo de campo es la que
se encuentra en el 6leo sobre tabla que se conserva en el Museo de BB. AA. de Bilbao, del que

ya se han venido sefialando sus problemas de datacién y su procedencia exégena.

GRUPO DE LAS FLAUTAS
TIPOLOGIA NUMERO DE EJEMPLARES | PORCENTAJE
Flauta de tres | 8 50%
agujeros
Flauta de pico | 6 38%
Flauta 1 6%
travesera
No 1 6%
identificable

De modo similar a otros estudios realizados en el resto de Europa, el uso de la flauta
travesera, asi como el abandono de la flauta de pico se produjeron con posterioridad al siglo
XVI, que es precisamente el limite en el que se ha acotado cronoldgicamente este trabajo de
investigacién. De este modo, el hecho de que la flauta travesera no aparezca en la coleccion
iconogréfica quedaria justificado.

La localizacion de estas representaciones de la ‘flauta’ ofrece unos resultados que

difieren en gran manera de los que se vienen obteniendo con relacion a otros instrumentos

182 -Archivo Municipal de Lekeitio. Fondo Municipal de Lekeitio. Histérico - Iturriza. Registro 17, n° 52.
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musicales, de tal modo que, como se puede apreciar en el grafico adjunto, es en Bizkaia, con el
50% del total estudiado, donde se concentra el mayor numero, repartiéndose el resto con

similares cantidades en los otros dos territorios.

OFRPNWAUUITONO

La datacidn de las representaciones que hemos localizado van desde el siglo XIV, al que
pertenecen los primeros ejemplares localizados, hasta el siglo XVI, con un ascenso progresivo,
tal y como se puede advertir en la gréfica ilustrativa, que da como resultado el contabilizar el
56% del total estudiado precisamente en esta Ultima centuria. Si tuviésemos en cuenta los
“instrumentos de viento propiamente dichos”, en los que puede figurar alguna flauta mal o

incompletamente representada, esta gréafica podria presentar alguna variacion.

10

o N b~ O

El resultado de combinar los datos obtenidos referidos a su localizacion asi como a su
datacién no ofrece datos de gran relevancia, salvo que, como ya se apuntaba mas arriba es en
el territorio de Bizkaia donde hemos localizado representaciones de este instrumento a lo largo
de tres centurias, asi como el hecho de que las representaciones pertenecientes al siglo XVI se
encuentran por igual ndmero en los tres territorios. Como se puede apreciar en el siguiente
grafico, es en Bizkaia donde se encuentran las primeras representaciones de la flauta, asi
como el hecho de que en este territorio se sigue manteniendo la delantera tanto
cronolégicamente como en cuanto al nimero de imagenes de este instrumento hasta el siglo

XVI. Es precisamente en esta Ultima centuria, limite cronol6égico de este trabajo cuando los
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otros dos territorios le alcanzan en nimero de representaciones, pero sin llegar nunca a

superarla.

3,5

) // / % Alava
15 :' —¥—— Bizkaia
'1 / . - + - Gipuzkoa
0,5 / .
0l : .

o NS o

Mas interesantes resultan los datos resultantes de relacionar las distintas tipologias de
flautas con el territorio en el que se encuentran que, como podemos observar en el grafico que
se muestra a continuacion, parecen concentrarse mayoritariamente en el territorio vizcaino
para todas las tipologias de este instrumento. Unicamente el ejemplar que aparece clasificado
como no identificable (posible pifano) se encuentra en distinto territorio.

OFlauta de 3 agujeros
B Flauta de pico
OFlauta travesera

O No identificable

En cuanto al medio empleado para representar los distintos tipos de flauta, es en la
escultura en donde se localizan el mayor nimero de ejemplares, con un total de catorce (88%),

frente a los escasos dos items en los que aparecen representadas en pinturas (12%).
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Mucho mas variada resulta su ubicacion que, con excepcion de dos items conservados
en el Museo de BB. AA. de Bilbao (ver fichas 85 y 118, Concierto Angélico y Anunciacién de El
Greco) y otros dos ejemplares localizados en el escudo de los Lazarraga en Ofati (fichas 438 y
439), se halla en lugares muy variados de diversas edificaciones religiosas, destacando, con
todo, los retablos (24%) y las portadas (19%).

Ubicacién | Namero de ejemplares

Arco

Boveda

Columna

Escudo

Fachada

Museo

Portada
Retablo

Al W N PN PPN

En cuanto a la morfologia que presentan los 16 ejemplares que venimos estudiando, hay
que sefialar que todos los ejemplares pertenecientes a la categoria de las flautas de pico o
dulces, con excepcién del conservado en Deba (ficha 164), disponen de una ventana o luz en
la que se hallaria alojado el bisel. Este tipo de flauta, segun se deduce por la colocacion de los
dedos de las dos manos del instrumentista, contaria con un total de siete a ocho orificios, no
percibiéndose en ningun caso un orificio doble donde obturaria indistintamente el dedo
mefiique del musico. El instrumento es de trazo recto y de forma cilindrica, sin que sea posible
distinguir, claro esta, si su seccion interna es también cilindrica o ligeramente conica, y finaliza
con un remate ligeramente abierto en el extremo inferior. En todos los casos el instrumento
parece estar confeccionado de una sola pieza.

Por otro lado, las flautas de una sola mano dispondrian de tres agujeros, extremo que en
algun caso, como en el conservado en el retablo de Lekeitio (ficha 373), se puede apreciar sélo
parcialmente. En este caso, el instrumento se sujeta con la mano izquierda y los orificios
frontales se obturan con los dedos indice y corazén mientras que el orificio posterior se obtura,
como es normal, con el dedo pulgar. En todos los casos, el instrumento es de trazo recto y
seccién cilindrica, no apreciandose ningun tipo de orificios o ventana en la parte superior del
tubo: para los artistas, lo que distinguia a este instrumento era el hecho de que se tocaba con
una sola mano, no la forma de producirse el sonido. Esto lleva a suponer que las flautas de
pico no necesitarian representar tampoco el bisel, ya que se las podria distinguir por el mero
hecho de tocarse con las dos manos. En este caso, la presentacion del bisel si que tiene una
clara intencionalidad organologica: de no hacerlo asi, podria confundirse con algun tipo de
instrumento de viento de lengiieta, que es una pieza dificil de representar en algunos casos y

que, por tocarse igualmente con las dos manos, podria haberse confundido con la flauta.
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Por lo demas, y al igual que en el caso anterior, el instrumento parece estar
confeccionado de una sola pieza. Su mayor longitud respecto del tipo de una sola mano fue
también destacada por los artistas, hasta tal punto que algunos de los intérpretes se
representaron con uno de sus brazos (el izquierdo deberia ser, segun la practica actual, el que
estuviera mas arriba) practicamente en una posicién recta con respecto al tronco de su cuerpo.

Las escenas en las que aparecen representadas las flautas (de pico o de tres orificios
acompafiadas de tambores) son muy variadas, destacando por su porcentaje las escenas de
angeles musicos, que alcanzan el 25% del total. El resto, tal y como se puede observar en la
tabla que presentamos a continuacién, no ofrece cantidades significativas, pero si una enorme

variedad en cuanto al tipo de escenas en los que aparecen.

Escenas NUumero de

representaciones

Angeles musicos
Anunciacion

Anuncio a los pastores
Bautismo de Jesus
Coronacion de la Virgen
Cortejo

Fantastica

Heraldica

P NN P P P NN D

Virgen con el Nifio

Del cuadro anterior se desprende que la mayor parte de las escenas en las que se
incluyen estos instrumentos son religiosas y corresponden al ciclo marioldgico o cristolégico,
mientras que tan sélo dos items pertenecen al ambito civil, que son concretamente las dos
representaciones que se hallan en la punta de un escudo heréldico. Esto parece reforzar las
asociaciones que tradicionalmente se atribuyen a este instrumento, y quizas, la fecha en la que
se hicieron mas evidentes.

Efectivamente, los dos items a los que haciamos referencia anteriormente, son de fechas
tardias con respecto al resto del corpus del catdlogo, de tal modo que el escudo herdldico en el
que se hallan las dos representaciones de las flautas corresponde a finales del siglo XVI (no
descartando que su fecha exacta, y, a falta de estudios mas precisos, sea incluso posterior).

Los intérpretes que aparecen tafiendo estos instrumentos son en su mayor parte angeles
musicos, seguidos porcentualmente por juglares o ministriles. En la tabla que se presenta a
continuacion se puede observar la relacion entre los distintos intérpretes que aparecen tafiendo

la flauta, asi como su nimero y el porcentaje que suponen del total estudiado.
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Instrumentista N° de representaciones |Porcentaje
Angel musico 8 49%
Juglar 3 19%

Monje musico 1 6%

Pastor 2 13%

Sin intérprete 2 13%

Parece claro que, en las fechas en las que se ha limitado esta coleccién, la flauta era un

instrumento de “angeles”. Sin embargo, si observamos estos datos segun fechas

determinadas, el panorama es muy diferente. Asi, el personaje de los dngeles musicos tafiendo

una flauta, se representa en mayor nimero hasta el siglo XV, declinando su aparicién a partir

de esta centuria, mientras que otros personajes como: juglares o pastores que no tenian

ningun tipo de representacion de este tipo, irrumpen con fuerza precisamente a lo largo del

siglo XVI.
) Cantidad de _
Instrumentista o Porcentajes
imagenes

Siglo XVI 3 19%
Angel musico

Hasta el s. XV 5 31%

Siglo XVI 2 12,5%
Juglar

Hasta el s. XV 1 6,25%

Siglo XVI 0 0%
Monje musico

Hasta el s. XV 1 6,25%

Siglo XVI 2 12,5%
Pastor

Hasta el s. XV 0 0%

Siglo XVI 2 12,5%
Sin intérprete

Hasta el s. XV 0 0%

La combinacién de los resultados obtenidos a partir del trabajo de campo entre los

intérpretes y los distintos tipos de flauta ofrece, tal y como se puede observar en el gréafico

significativo datos de mayor interés, como es el hecho de que, por ejemplo, en manos de
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angeles musicos aparecen representadas practicamente todos los tipos que se han venido
analizando, incluido el instrumento que aparece catalogado como ‘no identificable’ y que muy
posiblemente se tratase de un ‘flautin’. Asi, los angeles musicos aparecen tafiendo ‘flautas de
pico’, ‘travesera’, ‘flautas y tambor de cuerdas’, ‘flautas y tamboril’ y el ya citado ‘flautin’. Sin
embargo, son los juglares, los que con mayor frecuencia se representan tafiendo una ‘flauta
dulce-Renacimiento’, ademas de un monje y dos angeles musicos. Por ultimo, la combinacién
de la ‘flauta y el tamboril' y el ‘tambor de cuerdas’, no aparecen como cabria pensar de
antemano tafiidos por pastores sino por juglares o ministriles que forman parte de distintas
escenas. Los dos pastores localizados aparecen tafiendo una flauta de una mano y una flauta y
tamboril, que es el conservado en Artziniega (ficha 28), y que se conserva a mas de cinco
metros de altura en el tercer cuerpo del retablo del Santuario de la Virgen de la Encina. La
figura ha sido minuciosamente tallada, pudiéndose advertir partes del aer6fono como el bisel y
la colocacion de los dedos de la mano izquierda del pastor de modo similar a la que se adopta
actualmente para tocar el txistu. El instrumentista que forma parte de la escena del anuncio a
los pastores se encuentra en el lateral izquierdo de parte inferior de la tabla, con unas
dimensiones que no superan los doce centimetros (concretamente, la flauta mide siete
centimetros) y resulta practicamente imposible su observacion a simple vista si no es con la
ayuda de lentes de gran aumento y situandose en un lugar con cierta altura con respecto a la

superficie de la nave.
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Por dltimo, es necesario sefialar que, con excepcion precisamente del pastor al que
haciamos referencia en el parrafo anterior, las imagenes de flauta que se han incorporado en
este catalogo aparecen siempre junto a una gran variedad de instrumentos musicales. Con las

reservas a las que ya se ha hecho referencia en ocasiones anteriores, sin lugar a dudas, es en
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el Concierto Angélico del Museo de BB. AA de Bilbao, donde el angel musico que tafie una
‘flauta travesera’ aparece acompafiado de un mayor numero y una mayor variedad
instrumental, ya que en la tabla se contabilizan hasta un total de veintiocho instrumentos
musicales. En la tabla que se incluye a continuacion se puede observar cémo las flautas con o
sin tamboril o tambor de cuerdas han sido representadas junto con una gran variedad de
instrumentos musicales. Sin embargo, no se observa la existencia de ningun tipo de

combinacién instrumental estandarizada.

Instrumento Junto a

Crotalos, viola de rueda, flauta dulce -
Flauta y tamboril renacimiento, trompeta en forma de "S",

clavicordio, arpa medieval, trompeta recta

Crétalos, viola de rueda, trompeta en forma de
Flauta dulce- Renacimiento "S", clavicordio, flauta y tamboril, arpa
medieval, trompeta recta, rabel, laid

Flauta y tambor de cuerdas Chirimia

Flauta Gaita

_ Dos tamboriles, un aeréfono tipo flauta, dos
Flauta y tamboril )
cajas y dos trompetas

Flauta dulce- Renacimiento Flauta dulce- Renacimiento, gaita y trompa
Flauta dulce- Renacimiento Guitarras, medievales, rabel

No identificable (posible flautin) Trompa curva

Flauta y tamboril Trompa curva, laid, viola medieval, pandero
Flauta dulce- Renacimiento Viola de gamba, laud, arpa y virginal

Flauta dulce- Renacimiento Viola medieval y renacentista, gaita, salterio

Finalmente, cabe sefalar que, a pesar de que la cronologia propuesta para este trabajo
incluye todo el siglo XVI, en el caso de las flautas de pico no hemos localizado ningln caso en
que aparezcan “familias” de diferente tesitura o tamafio (ni tan siquiera la combinacion de dos
flautas de pico en la misma escena). Si que se ha localizado una flauta dulce junto a una flauta
y tamboril en la misma escena. Este dato vendria una vez més a confirmar la dificultad para
establecer si los instrumentos que aparecen en una misma escena fueron pensados como
“conjuntos instrumentales”. Por lo que sabemos gracias a otros tipos de fuentes, mas bien
parece que la proximidad visual de los instrumentos obedecid a criterios no estrictamente

musicales, sino mas bien mostrar la mayor variedad instrumental posible.

2.5.1.12.1.2. ‘Organo’
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Tradicionalmente, se ha venido considerando que el 6rgano derivaria de la Flauta de Pan
0 syrinx, a la que se le habrian incorporado una serie de mejoras técnicas'®
Independientemente de que pudiera ser ésta la evolucion del instrumento, lo que si parece
claro es que su presencia en Occidente pasa por una serie de avatares muy referenciados: el
hydraulos antiguo, el érgano recibido como regalo por Pipino el Breve el afio 757 desde
Bizancio, y las sucesivas apariciones en la documentacién de tipo contable o en la iconografia,
asi como su aumento de tamafio y su progresiva difusién. Su conversion en un instrumento
eclesiastico es otro de sus hitos histéricos que cae dentro de la cronologia objeto de este
trabajo, aunque no exista una fecha particular para sefalarlo.

Sin que sea ahora el momento de repasar todos esos hitos, si que conviene recordar que
lo esencial del instrumento es que, siendo un instrumento policAlamo, necesita algun
dispositivo para generar una corriente de aire y distribuirla hacia los tubos, y, al mismo tiempo,
de otro dispositivo para seleccionar cudles de sus tubos en particular deben sonar en cada
momento. La complejidad que estos dos dispositivos pueden llegar a alcanzar dependera del
tamafo del instrumento, que es muy variable, la cantidad de timbres distintos que pueden
producir sus tubos, el sistema de almacenamiento y reparto del aire a presién, la forma en que
se coordinen los dos dispositivos principales y un largo etcétera.

Serd a partir del siglo XIV cuando el instrumento aumente notablemente de tamafio y
comience a ser ubicado en lo alto sobre una tribuna en el interior de los edificios religiosos.
Su extension podia alcanzar entonces hasta dos y tres teclados. Légicamente todos estos
adelantos estaban estrechamente relacionados con el tipo de musica que se practicaba. Asi,
de ser un mero instrumento acompafiante del canto llano, pasaria con la incorporaciéon de
registros timbricos a interpretar en solitario composiciones polifénicas como las que figuran en
el famoso Codex Faenza. Se cree que estos 6rganos renacentistas pretendian que cada linea
melddica pudiera distinguirse de las demas, por lo que al flautado —el primer registro en
incorporarse- se le irian afiadiendo mas tarde otros que imitaban el sonido de diferentes
instrumentos musicales tales como el ‘gemshorn’ (cuerno de gamuza o de otro tipo de
animales), el ‘flageolet’, la ‘corneta’, el ‘orlo’ (cromorno), la ‘trompeta’, el ‘sacabuche’ e incluso

un sonido de percusion indeterminado?®,

2.5.1.12.1.3. ‘Organo portativo’

El ‘6rgano portativo’, a diferencia del ‘gran 6rgano’ u 6rgano de iglesia, es de
proporciones mucho més reducidas, disponiendo de una consola con un teclado que no supera
las dos octavas y una o dos hileras de tubos cilindricos, asi como un fuelle en la parte
posterior. El instrumentista lo tafie exclusivamente con la mano derecha (por lo general con dos

dedos, el indice y el coraz6n) mientras que acciona simultaneamente con la mano izquierda el

183 -Owen, Barbara, “Organ”, The New Grove Dictionary of Musical Instruments, Stanley Sadie, London, 1984.

184 -Braun, Joachim, “The Iconography of the Organ: Change in Jewish Thought and Musical Life”, Music in Art 28/1-2 (2003)
pp. 55-69.

185 -Owen, Barbara; Williams, Peter, “Organ”, The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Stanley Sadie, 18, London:
Macmillan; New York: Grove’s Dictionaries,2001, pp. 580-593.
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fuelle. Ademas, suele disponer a modo de accesorio de una correa de sujecion gracias a la
cual el musico puede tafier el instrumento a la vez que camina o desfila.

Los primeros instrumentos que responden a estas caracteristicas parece que comienzan
a incorporarse al instrumentario occidental a partir del siglo Xll, fecha a partir de la cual fue
aumentando su uso hasta alcanzar su apogeo en el siglo XV. En el siglo XVI desaparecio
completamente, o asi parecen confirmarlo las fuentes iconograficas que son a las que hacen
referencia la mayor parte de los estudios que han tratado sobre este instrumento en
particular'®s, y en el supuesto de que aparezca representado en esta centuria es debido a un
arcaismo y nunca a una plasmacion de la musica practica de aquel momento'®”. Su uso parece
estar confirmado en multiples actividades realizadas al aire libre, motivado como es légico, por
su capacidad para ser transportado con suma facilidad, por lo que aparece en todo tipo de
procesiones (religiosas y civiles), diversiones, escenas de cortejo, danzas, y un largo etcétera.
Por lo general aparece en manos de musicos seglares, y muy posiblemente su uso estaria
justificado para servir como guia de apoyo para la linea melédica de la musica vocal profanatss,

El ‘6rgano portativo’ tendra una mayor acogida en las principales cortes europeas, siendo
la catalano-aragonesa, la castellana y la navarra, las primeras en las que nos ha llegado
constancia de su uso en la peninsula ibérica, asi como del gran aprecio con el que eran
considerados sus instrumentistas. En este sentido, resultan de gran interés las referencias
escritas que, como las de Philippe de Méziéres en Nova religio milicie passionis Jesu Christi
(1367-1368), hizo en torno al uso de la musica que se practicé en tiempos de las cruzadas, en
donde sefiala que el érgano portativo era destinado para las fiestas menores, el gran 6rgano
para las fiestas solemnes y los bajos instrumentos para el servicio del culto divino*®. En la corte
del reino de Pamplona, mas proxima geografica y culturalmente al area objeto de nuestro
trabajo, existe documentacion en los Archivos de Comptos en la que se sefiala de forma
expresa que en el Palacio Real sito en Olite, tenia el rey “6rganos grandes y chicos y
portatiles”®,

En el trabajo de campo de campo desarrollado por la geografia vasca hemos localizado
un total de seis items de este instrumento, lo que supone el 1% del total estudiado y el 2,2%
con respecto a los casi 300 aeréfonos recopilados. Estos datos variarian ligeramente si
tenemos en cuenta que los instrumentos que hemos catalogado como ‘instrumento fantastico’

en Onati (fichas 447 y 448), muy bien podrian tratarse de ‘6rganos portativos’. A diferencia de

186 -Meeus, Nicolas, “Keyboard”, The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Edicién a cargo de Stanley Sadie, 13,
pp. 510-513, London, Macmillan; New York, Grove's Dictionaries. (2001)

187 -Andrés, Ramon, Diccionario de Instrumentos musicales:Desde la Antigiiedad hasta J. S. Bach, Biblograf, Barcelona,
1995, p. 283.

188 -Montagu, Jeremy, The World of Medieval and Renaissance Musical Instruments, David and Charles, London, 1977, p.
236.

189 -Bowles, Edmund Addison, “Were Musical Instruments Used in the Liturgical Service during the Middle Ages?”, The
Galpin Society Journal, 10, (1957), pp. 40-56.

190 -Donostia, Jose Antonio de, MUsica y musicos en el Pais Vasco, Biblioteca Vascongada de los Amigos del Pais, San
Sebastian, 1951, p. 37.
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otros instrumentos musicales, estas ocho representaciones en total se encuentran repartidas
con cantidades similares en los tres territorios de la C.A.P.V. Asi, tal y como se puede apreciar
en el grafico adjunto, es en la provincia de Alava donde se conserva el 50% del total estudiado,

mientras que el 33% se conserva en Gipuzkoa y escasamente el 16 % en Bizkaia.

0 1

Alava Bizkaia Gipuzkoa

La datacién de las representaciones que de este instrumento se conservan en el Pais
Vasco, tal y como se puede observar en el siguiente gréfico, ofrece unos resultados que en
principio no se corresponden con lo que se sabe por otras fuentes de la historia de este
instrumento. Resulta sorprendente que la mayor parte de estas imagenes provenga del siglo
XVI, y que no se haya encontrado ninguna del siglo XV, precisamente el momento de mayor
apogeo de este instrumento. Queda para la reflexiéon cual o cudles podrian ser las causas que
condujeron a que los artistas que trabajaron en el Pais Vasco hicieran uso de estas “imagenes”
arcaicas, asi como qué funcién podria tener el uso de la representacion de objetos que hacia
ya tiempo que habian dejado de ser usados™.

La primera representacion que se ha conservado en la C.AP.V., aun con ciertas
reservas, data del siglo XII (finales) y se conserva en Fruiz (ficha 231), si bien, finalmente
hemos optado por catalogarlo como ‘posible instrumento’ debido al esquematismo y tosquedad
con que esta realizada la pieza. Sin embargo, de igual modo que para el siglo XV, tampoco se
ha localizado ninguna representacion de este instrumento en el siglo XIll y son por tanto los

siglos XIV y XVI a los que pertenecen el 90% del total estudiado.
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191 -Homo-Lechner, Catherine, Sons et instruments de musique au Moyen Age: Archéologie musicale dans I'Europe du Vlle
au XlIVe siecles, Editions Errance, Paris, 1996., p.106.
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La cronologia de este instrumento es muy irregular en la iconografia vasca. El primer
ejemplar conservado proviene de Fruiz (Bizkaia), pero su ambigtedad visual impide confirmarlo
como 6rgano con total certeza. En todo caso, se trata de un unicum, porque hay que esperar
hasta dos siglos mas tarde, en el siglo XIV, para volver a encontrar imagenes de él. La fecha
de inicio de la iconografia del 6rgano portativo en el Pais Vasco es mas probable que sea el
siglo XIV, ya que incluso en el resto de Europa, el érgano portativo es bastante excepcional en
el siglo Xll. Por tanto, el ejemplar de Fruiz, aunque lo sigamos contemplando como un
hipotético '6rgano portativo', pierde verosimilitud como tal; si se pudiera confirmar, en cambio,
seria un ejemplar muy destacable de esta coleccion iconogréfica.

Por el lado contrario, cabe indicar que, aunque la frecuencia de las imagenes de este
instrumento siga una linea quebrada, la tendencia es claramente hacia el aumento progresivo y
regular. Esta tendencia, sorprendentemente, culmina en el siglo XVI, que incluye él solo la
mitad de toda la colecciéon. Teniendo en cuenta que, como sefiala C. Homo-Lechner, el periodo
de mayor cantidad de representaciones es el siglo XV, tendriamos que tomar esta informacion

como prueba de un cierto arcaismo en el repertorio de imagenes del Pais Vasco.
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Si se atiende a la distribucion cronoloégica del '6rgano portativo' por territorios,
observamos que, dejando a un lado el ejemplar dudoso de Fruiz, es Alava la que marca las
tendencias: es el territorio en donde se implanta antes y con mayor intensidad, y también
donde antes empieza a declinar (esto confirmaria su mejor conexiéon con las corrientes
culturales europeas). Gipuzkoa acoge al instrumento al mismo tiempo que Alava, pero lo hace
con menor intensidad, y continda aumentando su frecuencia todavia en el siglo XVI, aunque sin
sobrepasar nunca las cifras (anteriores) de Alava. Bizkaia se mantiene en un papel muy
discreto, con su primer y dudoso ejemplar, sus carencias posteriores, y sus presencias solo
testimoniales al final del periodo en el que se limita este trabajo. Eso si, en todos los casos
tenemos que considerar que estas cifras son siempre exiguas, y que es dificil decidir, por tanto,
qué parte de lo que se ha sefalado se debe al azar de la conservacion de imagenes, y qué

parte se debe a la realidad de los hechos histéricos.
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El tipo de soporte empleado para representar este tipo de 6rgano es en su gran mayoria
la escultura, tanto en madera como en piedra, policromada y sin policromar; se ha localizado
Unicamente un item en pintura (6leo sobre tabla), que es el que se conserva en La Puebla de
Labarca (ficha 298). El hecho de que practicamente la totalidad de los ejemplares estudiados
hayan sido reproducidos escultéricamente explica, como se vera mas adelante, el hecho de
que no se pueda presentar mucha informacién sobre algunas partes imprescindibles del

instrumento.

Pintura (6leo
sobre tabla)
17%

Escultura (piedra)
33%

Escultura (madera
policromada)
17%

Escultura (piedra
policromada)
33%

El instrumento aparece tocado siempre, como es légico, con una sola mano, que puede
ser tanto la derecha como, en dos casos, la izquierda. Mientras tanto, la otra mano figura oculta
tras el instrumento, es de suponer que accionando el fuelle. Este elemento solamente aparece
una vez en el catalogo iconografico en el ejemplar conservado en Vitoria (ficha 558). El
dispositivo que permite que el aire a presion pase a uno u otro tubo aparece representado en
cuatro de los ejemplares, en tres de ellos con forma de teclas rectangulares, en un nimero que
oscila entre las cuatro (en los de Laguardia/Biasteri y Vitoria) y ocho (La Puebla de Labarca), y
en un cuarto, con una forma un tanto inusual, que es el que se representa en Deba (dos filas
de ocho botones que se hallan verticalmente en la consola y que podrian ser accionados con
ambas manos). Este sistema de teclado es descrito por Homo-Lechner como una forma tipica
de estos instrumentos durante el siglo XV, esto es, cuando comienza a declinar su uso en la
musica occidental™®,

Como es caracteristico en este instrumento, la cafiuteria o cafieria esta formada por una
o dos hileras de tubos de trazo recto y seccion cilindrica, cuyo material no se puede concretar a

partir de las fuentes iconogréficas de que disponemos. El nimero de tubos no parece haberse

192 -Homo-Lechner, Catherine, Sons et instruments de musique au Moyen Age: Archéologie musicale dans I'Europe du Vlle
au XlIVe siecles, Editions Errance, Paris, 1996., p.106.
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estandarizado, aunque podemos observar que son mas numerosas las imagenes que nos

muestran un instrumento de cinco o diez tubos en hilera sencilla.
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NUmero total de tubos

En hilera doble En hilera sencilla Procedencia
12 Azquizu (ficha 33)
8 Deba (ficha 147)
10 Laguardia/Biasteri (ficha 326)
10 Vitoria-Gasteiz (ficha 558)
; La Puebla de Labarca (ficha
298)
5 Santecilla (ficha 504)

Los instrumentos muestran los tubos colocados de forma escalonada aumentando
progresivamente su longitud de izquierda a derecha, con excepcién del que se conserva en
Azquizu que lo hace de forma inversa.

En relacién al tipo de teclado que aparece representado en la consola del instrumento,
hay que sefialar que en ninguno de los especimenes estudiados se advierten teclas de
diferente color o tamafio, motivado posiblemente por el grado de fidelidad por parte del artista,
en el supuesto de que hubiese pretendido plasmar un instrumento extraido de la realidad®:. Al
igual que como se viene observando en otras muchas representaciones iconografico-
musicales, no se sabe si el autor plasmé un instrumento extraido de la realidad o si adoptaron
la forma de un modelo conocido al que pudieron idealizar o incluso estandarizar.

La correa de sujecion que llevaria el musico alrededor del cuello para permitir tafier el
instrumento al tiempo que deambulaba, aparece Unicamente representada en el ejemplar
conservado en Laguardia/Biasteri (ficha 326). Precisamente, el ejemplar de la portada de
Laguardia/Biasteri es uno de los que con mayor detalle nos muestra las partes del instrumento,
sin embargo, su policromia es posterior.

En cuanto a la ubicacién funcional del instrumento, es importante sefialar que todos los
ejemplares se encuentran en edificaciones religiosas (tanto en portadas como en retablos).
Esto se puede deber a que la mayor parte de esta coleccion de imagenes, en general, procede
de edificios religiosos, pero también a que en el Pais Vasco no hubo una vida cortesana ni un
nivel de vida suficientes como para favorecer la imagineria amorosa o las escenas de cortejo
en las que también puede aparecer el 'drgano portativo'. Mas Util es considerar la personalidad
de los intérpretes, que ayudara a situar al instrumento en su contexto practico por otra via. Los
instrumentistas que aparecen tafiendo el ‘érgano portativo’ son mayoritariamente angeles
musicos (71,4%) del total de los 6rganos portativos estudiados); el resto, con un solo item para
cada uno de ellos supone en conjunto el 14,2, %. Salvo un caso, el dudoso caso del érgano de

Fruiz, en el que el musico forma parte de un cortejo regio, se trata siempre de personajes que

193 -Robledo, Luis, “El Organo Portativo del Triptico del Monasterio de Piedra (1390): Hipbtesis sobre la disposicién de su
teclado”, Music in Art 27/1-2 (2002) pp. 37-45.  Music in Art 28/1-2 (2003) p. 40.
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participan en escenas religiosas: angeles musicos y una Santa Cecilia. De este modo se
confirma que este instrumento estuvo estrechamente relacionado con el ambito eclesiastico y

que parece ausente de la esfera civil de la vida.

OFRPNWMUIO®

Por dltimo, y a diferencia de otros instrumentos musicales, llama la atencién el hecho de
que mas del 60% de las representaciones conservadas del ‘6rgano portativo’ en la C.A.P.V. lo
hagan en solitario, mientras que en el resto aparezca acompafiado de otros instrumentos
musicales.

Los instrumentos con los que aparece “acompanado” son de su misma “clase”, esto es,

por instrumentos bajos, tales como la ‘viola medieval’, el ‘salterio’ o el ‘laud’**.

2.5.1.12.1.4. ‘Organo positivo’

El 6rgano positivo era también un instrumento de reducidas dimensiones con respecto al
gran 6rgano actual de iglesia pero, a diferencia del portativo, se emplazaba “posado” en un
lugar fijo (sobre un soporte expresamente habilitado para ello o bien sobre una mesa, o
directamente en el suelo). El instrumento dispone de varias hileras de tubos cilindricos y de un
teclado en la consola de mas de dos octavas, que llegaria hasta las tres octavas y media a
partir del siglo XIV**. En la parte trasera del mueble dispone de uno o varios fuelles que
deberian ser accionados por una segunda persona, que es el encargado de “sostener” el aire y
al que se conoce con el nombre de “entonador”. El musico, al no tener que encargarse de la
insuflacién del aire, puede emplear ambas manos en el teclado del instrumento.

El uso de este instrumento, a diferencia de lo que se viene observando en este estudio
en relacién al instrumentarlo recogido, aparece reflejado en numerosos documentos, de los que
por su proximidad geogréafica con nuestro territorio destacan los pertenecientes al reino de

Pamplona, en donde se habla por un lado de los 6rganos de la capilla real de Olite y de la

194 Bowles, Edmund Addison, “La hiérarchie des instruments de musique dans I'Europe Féodale", Revue de Musicologie, 42
(1958), p. 160.
195 -Marshall, Kimberly, “The organ in 14th century Spain”, Early Music, 20/4 (1992), pp. 549-557.
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iglesia de Santa Maria y, por otro, de los pequefios érganos portatilest®*. También han llegado
referencias acerca del uso que se venia haciendo del 6rgano en la catedral de Pamplona
desde el siglo XIII*".

En otras fuentes se hace relacién a los instrumentistas, tal y como recogia Higini Anglés
en un documento fechado en enero de 1456 perteneciente a la casa real catalanoaragonesa en
el que se sefiala que Alfonso el Magnanimo manddé comprar, por 300 ducados, un organo di
legno a Gerardo di Flande: “un organo di legno alto circa VI palmi con LXXXIV canne con le
armi di Aragone, il castello et il libro”. En los documentos de la casa real navarra queda
constancia de que en 1392 se les pagaba regularmente a cuatro juglares de altos instrumentos,
entre los que figura un “juglar de érganos”. En el afio de 1439 aparece un nombramiento de
“sonadores de 6rganos, arpa y laud a favor de los hermanos Esperambou”*.

También nos han llegado referencias a los organeros (constructores o reparadores de los
instrumentos) a finales del siglo XV en la ciudad de Vitoria, en donde consta que residia un
constructor de 6rganos llamado Domingo Castelbén, quien parece que es el artifice del 6rgano
de la catedral de Bayona?®. Posiblemente, una de las referencias literarias en las que se hace
mencién expresa de la existencia de un 6rgano en el Pais Vasco es la que sefiala Garibay
cuando dice que en Mondragén habia 6rganos que fueron quemados en 1448, con ocasion de
un tumulto en que se incendio la villa, aunque estos instrumentos, segun el mismo cronista, ya
estaban repuestos en 15072, En 1461 hay documentacion relativa a la instalacion de dos
6rganos en la catedral de Pamplona, a los que accede Gil de Borja como organista titular en
1483. En el afio de 1485 figura Juan Lopez de Larutaren como tafiedor del 6rgano de Azpeitia.
En los albores de la siguiente centuria sabemos por Martinez de Isasti que la localidad de Lezo
tenia uno de los mejores érganos de Guipuzcoa, “traidos de Flandes hara unos 100 afos”2%.
Resulta llamativo el hecho de que en estas y otras muchas referencias se emplee el plural para
referirse al instrumento, hecho que posiblemente pudiera ser debido a que en los templos
religiosos se contase con mas de un 6rgano o mas bien al hecho de que junto al gran 6rgano

de iglesia se hallase un érgano positivo?s,

196 -Fernandez-Ladreda, Clara, “Iconografia musical de la Catedral de Pamplona”, MUsica en la Catedral de Pamplona, 4,
Capilla de Musica, (1985), pp. 21-23.

197 -Gofii Gaztambide, Jose, "La Capilla Musical de la Catedral de Pamplona”, Musica en la Catedral de Pamplona, 2,
Capilla de Musica, (1983).

198 -Anglés, Higini, La musica espafola desde la Edad Media hasta nuestros dias: catdlogo de la Exposicion Histérica,
Diputacién Provincial. Biblioteca Central, Barcelona, 1942, p. 221.

199 -Arana Martija, José Antonio, MUsica Vasca, Caja de Ahorros Vizcaina, Editorial Ellacuria, Bilbao, 1987, p. 92.

200 -Donostia, Jose Antonio de, MUsica y musicos en el Pais Vasco, Biblioteca Vascongada de los Amigos del Pais, San
Sebastian, 1951, p. 42.

201 -Garibay y Zamalloa, Esteban de, Los Quarenta Libros del compendio de las Chronicas y Universal Historia de todos los
Reynos de Espafia, Ed. Gerardo Ufia, Lejona, 1988, p. 384.

202 -Martinez de Isasti, Lope, Compendio historial de la Muy Noble y Muy Leal Provincia de Guipuzcoa, (1625), Ed. La Gran
Enciclopedia Vasca, Bilbao, 1972, p. 293.

203 -En la localidad navarra de Sangiiesa tenemos constancia de que en la iglesia de Santa Maria habia dos érganos y un

libro de 6rgano en 1361. Yndurain, Francisco, “Documentos de la iglesia de Santa Maria de Sanguesa (siglos XIV y
XV). Estudio linguistico”, Pirineos, 4, (1948), p. 346.
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En Bizkaia habra que esperar hasta el afio 1528 para sefialar la primera referencia en la
que se hace constar la existencia de este instrumento, cuando aparece mencionado
documentalmente el 6rgano de Valmaseda, y no sera hasta 1556 cuando aparezca consignado
por vez primera el nombre del organista y vicario de la parroquia: Lope de la Cruz?*. A partir del
siglo XVI aumentan las referencias a los organistas, asi como a las condiciones de trabajo de
los organeros, figuras dificiles de biografiar ya que debido a los multiples desplazamientos que
se veian obligados a realizar, no tenian domicilio fijjo y resulta practicamente imposible
averiguar su genealogia®s. Por citar un ejemplo, en 1533 se estipulan las condiciones de
trabajo del organero que intervino en la Iglesia de Santiago de Bilbao: “Fernando Ximenez
horganista de la ciudad de Vitoria" [organista quiere decir organero] cobra 42.000 mrs "por los
horganos menores que hizo e por adre¢ar e adobar los horganos mayores". “El 25 de agosto se
pagan 234 mrs por 33 libras de plomo que eran para los fuelles de los horganos”.

Probablemente en paralelo a esta abundancia de documentos escritos, las imagenes de
este instrumento son muy numerosas. Entre ellas destacan las que se hallan en las catedrales
de Leodn y Burgos o la de la iglesia de Nieva en Segovia. El érgano positivo que figura en el
lienzo de Tiziano (1477-1576) Venus recreandose con el amor y la masica (Museo del Prado),
nos muestra elegantes trabajos de talla y con la caracteristica disposicién de los tubos de la
época, esto es, con los tubos mayores en el centro, tendiendo a decrecer progresivamente
hacia los extremos.

En la C.A.P.V. se ha localizado la representacion de cuatro érganos positivos, cifra que
supone el 0,6% con respecto al total estudiado y el 1,51 % con respecto al grupo de los
aeréfonos. Estos cuatro ejemplares muestran entre si grandes diferencias desde el punto de
vista morfolégico, si bien en todos ellos se puede apreciar que el instrumentista acciona las
teclas con ambas manos y que, en los casos en los que se ha detallado el sistema de
insuflacién, aparece una segunda persona (el entonador) accionado un pequefio fuelle.

En cuanto a su localizacién, resulta llamativo el hecho de que todos estos ejemplares se
encuentran en Bizkaia, a pesar de que este territorio es precisamente el menos rico en
iconografia musical del ambito geografico objeto de este estudio. Pero lo cierto es que,
efectivamente, no hay ni un solo ejemplar ni en Gipuzkoa ni en Alava. Dos de ellos estan
fechadas en el siglo XIV y otros dos en el XVI. No obstante, uno de ellos, el que aparece en el
Concierto Angélico del Museo de Bellas Artes de Bilbao, como ya se ha sefialado en otras
ocasiones en las que se ha hecho referencia a esta tabla, plantea serias dudas en lo que se
refiere a su datacion asi como a su autoria, y ademas es de origen exdgeno.

En cualquier caso, los dos instrumentos datados en el siglo XIV se hallan en el reverso
de los brazos de la Cruz de Kurutziaga sita en Durango (fichas 181 y 182). Ambos, presentan
la hilera de los tubos con una peculiar disposicion, disminuyendo progresivamente su longitud

desde el centro hacia los extremos, debido muy posiblemente a exigencias espaciales. Los

204 Martin de los Heros, José Francisco, Historia de Valmaseda, Imp. Echeguren y Zulaica, Bilbao, 1926, p. 394
205 -Salaberria Salaberria, Miguel, “Catalogo de 6rganos”, Bizkaiko Organuak. Organos de Bizkaia, Diputacion Foral de
Bizkaia, Bilbao, 1992, p. 14.

206 Bilbao, Iglesia de Santiago, Libro de Fabrica 1533-1554, fol. 4r
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tubos son cilindricos y de trazo recto, con un grosor aparentemente similar y con una cierta
angulacion en el extremo inferior. En ambos casos el cuerpo del instrumentista, que se halla a
espaldas del espectador, imposibilita que se pueda apreciar la consola. En los dos ejemplares,
dependiendo del brazo de la cruz en que se halle representado, aparece el entonador
accionando un fuelle también con ambas manos.

El ejemplar que se encuentr