Francesc
Vicens
Vidal

LA IDEA DE LA PASSIO
CHRISTI EN LA
ICONOGRAFIA MUSICAL
ROMANICA: TEXTOS Y
CONTEXTOS PARA UNA
INTERPRETACION
ALEGORICA”



RESUMEN

La recurrente imagen de la Pasion, flanqueada por los veinticuatro
Ancianos musicos del Apocalipsis, trae a colacion la imagen lite-
raria de la citara que los Santos Padres atribuyeron de manera ale-
gorica a la escena de la crucifixion. Esta asociacion deviene uno de
los principales argumentos de tradicion que des del siglo IV hasta
los textos littirgicos de los siglos Ix y x arraigo en los Comentarios
al libro de San Juan. A continuacion, presentamos una serie de tex-
tos que justifican el sentido pasional resultante de la yuxtaposicion
iconogrdfica de las escenas del ciclo de la Pasion con los instru-
mentos musicales cordofonos en manos de los Ancianos.

SUMMARY

In the recurring image of the Passion of Christ with the twenty-four
ancient musicians of the Apocalypse, we can observe the literary
image of the zither, allegorically attributed to the crucifixion scene
by the Holy Fathers. This association became one of the tradition-
al, main lines of argument established in the Comments on the
gospel according to John from the fourth century up until the litur-
gical texts of the ninth and tenth centuries. This paper studies a
series of texts that demonstrate the passional meaning resulting
from the iconographic juxtaposition of scenes of the Passion with
the stringed musical instruments of the Ancients.
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Desde el siglo 1v, la tradicién patristica ha atribuido al instrumento musical cordéfono
una significaciéon de clara connotacién pasional dentro del contexto apocaliptico. Los comen-
tarios al capitulo XIV, 2 del libro del Apocalipsis de San Juan permanecieron con un sentido
escatoldgico hasta bien entrado el siglo xit. En dicho capitulo se menciona la cithara como uno
de los atributos de alabanza de los Ancianos del Apocalipsis. Este tema tuvo un inusitado eco
en los grandes conjuntos monumentales del siglo xlI, tanto en territorio hispdnico como fran-
cés. Asf lo demuestra su presencia en los porticos gallegos y castellanos como los del Pértico
de la Gloria (1166-1188) o Santo Domingo de Soria (1168), y en los emblemadticos pérticos
del primer gético como el Portal Real de Chartres (1145) y Saint Denis (1135). La reiteracién
de la iconograffa de los Ancianos, como ya apunté Y. Christie, coincidié con el periodo de los
grandes portales visionarios, donde se desprende la mistica de las Teofanfas tan influidas por
el movimiento espiritual cluniacense'. En dicho movimiento, el canto coral jugé un papel acti-
vo por la intencién de propiciar en los creyentes ideas de vida nueva. En estas representacio-
nes la iconograffa musical es sabido que respondfa a tres interpretaciones genéricas: como
signo del final de los tiempos, como alabanza eterna y también como imagen de la gloria de
la Jerusalén Celeste. Sin embargo, la interpretacién pasional del cordéfono adquiere un nivel
de relevancia singular en una serie de emplazamientos donde el programa iconografico gira en
torno al tema de la Passio Christi.

La portada occidental de Oloron-Sainte-Marie supone un punto de partida iconogréfico
ya que es ah{ donde por primera vez un conjunto de veinticuatro Ancianos con sus respecti-
vos instrumentos cordéfonos se representan en una arquivolta (Fig. 1). Esta, corona un tfm-
pano de contenido pascual con la escena del Descendimiento de la Cruz con José de Arimatea,
Nicodemo, la Virgen, San Juan y Marfa Jacobi?. El patetismo y la expresividad de dicha esce-
na ha llevado a establecer analogfas con la mentalidad dramdtica de la época. Los temas ico-

* Este trabajo es fruto de las investigaciones que estoy desarrollando para mi tesis doctoral, Los Ancianos del
Apocalipsis en la iconografia monumental romédnica Hispanica, bajo la direccién de Maricarmen Gémez y Manuel
Castifeiras. Con anterioridad he realizado una tesina sobre iconograffa musical romdnica presentada en la
Universitat Autdonoma de Barcelona titulada /conografia Musical en el Cami de Santiago: cinc models escultorics
representatius del segle XII, UAB, 2003. Agradezco a M. Castifieiras todas sus sugerencias sobre el tema de la inter-
pretacién alegdrica de los Ancianos.

" CHRISTIE, Y., Les Grands Protails Romans. Etudes sur liconologie des théophanies romanes, Ginebra, 1969 /
Idem., L’Apocalypse de Jean. Sens et développements de ses visions synthétiques, Paris, 1996.

> GIANNERINI, P-L., La Cathédrale Sainte-Marie d’Oloron, Zaragoza, 2002.
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Fig. 1. Timpano de la iglesia de Oloron-Sainte-Marie.
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nogréaficos relacionados con la pasién parecen haber tenido una estrecha vinculacién con la
liturgia pascual y la mentalidad de una espiritualidad humanista que vio nacer las manifesta-
ciones del Drama Litdrgico. M. Castifieiras en un articulo donde justificaba la idea de la com-
pasion a partir de la imagen del Cristo ensefiando las llagas con las arma christi del Pértico de
la Gloria, anunciaba la coherencia de esta temdtica con la nueva espiritualidad de finales del
siglo X1, cuya total actualidad quedaba constatada por su uso en oraciones e himnos litirgi-
cos’. En esa misma linea de vinculacion litdrgica, dicho autor vefa en la escena de Oloron una
alusién a la liturgia del Viernes Santo, al igual que en el Portal del Perdén de San Isidoro de
Ledn, en el que cada escena parece evocar una celebracién del Triduum Sacrum (Viernes,
Sdbado y Domingo de Resurreccién)®.

De estos singulares emplazamientos se desprende una idea vinculada al culto del cuer-
po de Cristo vy a las reliquias. No olvidemos que el comitente de Oloron-Sainte-Marie, Gascén
de Bearn, participé activamente en la cruzada que supuso la liberacién de Jerusalén en 1099.
Y que la relevancia social del Camino radicaba en la motivacién del peregrino por visitar los
despojos del Apéstol Santiago en un momento donde se anhelaba la conquista de la Jerusalén
terrenal. Por otra parte, los cdnticos al cuerpo sufriente de Cristo son una constante en la
nueva mentalidad espiritual de la segunda mitad del siglo xi1. De hecho, un testimonio minia-
do de finales del siglo xi localizado en la Catedral de Auxerre donde aparecen los veinticuatro
Ancianos en el momento de ofrecer sus coronas y sus citaras a Cristo con los cuatro Vivientes,
ya anticipaba esta idea del Cristo sufriente. Dicho folio es el que E. Male relacioné con el pro-
grama monumental de Saint Pierre de Moissac, donde también aparecen los Ancianos con sus
instrumentos alabando la Visién judnica®. Estos monumentos nos acercan a una sensibilidad
que dejan entrever un proceso creciente, ya dicho, del culto al cuerpo de Cristo. Este tema
ha sido tratado en relacién al Himno del Cristo sufriente de San Bernardo que parece ilustrar
de manera muy incidente el timpano de la catedral de Santiago®.

Esta nueva sensibilidad emergente se ve de manera culminante en el Pértico de la Gloria
pero dicho proceso se materializé con éxito a lo largo de los territorios de Castilla y Ledn
durante la segunda mitad del siglo xi1. Un ejemplo emblemdtico lo constituyen las pinturas del
dbside presbiteral de la iglesia de San Justo y Pastor de Segovia. En el lado del Evangelio, se
representa la escena de la Crucifixién donde la Virgen y San Juan flanquean a Longinos que
perfora el costado de Cristo con su lanza y Stefanos que le acerca la esponja con vinagre a los
labios. Todo esto se representa entorno a la cruz que centra la composicién. En la parte supe-
rior del travesano dos esferas simbolizan el sol y la luna que aparecen al lado de dos dngeles

3 CASTINEIRAS GONZALEZ, M. A., “La persuasién como motivo central del discurso: la Boca del Infierno de
Santiago de Barbadelo y el Cristo ensefiando las llagas del Pértico de la Gloria” en El timpano romdnico, eds. R.
Sdnchez, J. L. Serna, Santiago de Compostela, 2003, pp. 231-258.

“ CASTINEIRAS GONZALEZ, M. A., “Topographie sacrée, liturgie pasca}e et reliques dans le grands centres de pele-
rinage: Saint-Jacques de Compostetelle, Saint Isidore de Ledn et Saint Etienne de Ribas de Sil” en Cahiers de Saint-
Michel de Cuxa, XXXIV (2003), pp. 13-36.

s MALE, E., L'art religieux du XII siécle en France, Paris, 1931.
¢ CASTINEIRAS, (2003) opus cit. pp. 246 y 248.
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turiferarios. En el lado de la Epfstola se representa la escena del Descendimiento segtn la fér-
mula tipica de origen bizantino fijada en el siglo X’; mientras José de Arimatea abraza a Cristo,
la Virgen sujeta el brazo desclavado de su Hijo y Nicodemo arranca los clavos de Cristo con
unas aparatosas tenazas. El patetismo de ambas escenas con todo tipo de detalles se hace evi-
dente, el artista pretende persuadir la compasion del espectador mostrando el dolor més fisico
de la Pasién con un lenguaje dramadtico. La composicion se cierra por una cenefa central donde
descansan dos efigies de Santos que debido al deterioro de las pinturas son de dificil identifi-
cacioén; pero incluso asf, parece ser que son los madrtires Justo y Pastor reforzando el sentido
pasional del conjunto®. Tras la muerte, el triunfo final de Cristo se representa en la parte supe-
rior del dbside. Allf vemos como una convencional Maiestas Domini de semblante nimbado
con los simbolos del tetramorfos aparece rodeada por los veinticuatro Ancianos musicos (Fig.
2). Estos presentan una composiciéon verdaderamente singular por estar ubicados dentro del
perimetro que configura la linea que constituye la mandorla, doce por banda. Esta singular
composicién tiene su referente en el antiguo frontal de plata de la catedral de Santiago.
Algunas fuentes lo describen, como el Cédice Calixtino o el Viaje Santo de la TX de la Crdnica
General de Morales, pero la mejor referencia es la descripcién que nos ofrece Lépez Ferreiro
especificando aquello que podrfa ser dicho frontal y nos propone una reconstruccién ideal:

En el centro aparecia la imagen del Salvador, sentado en un trono, bendiciendo con la
diestra y con un libro en la siniestra. Alli estaban, como de ordinario los cuatro Evangelistas.
El trono del Sefior se hallaba inscrito en una gloria o aureola circular eliptica, formada por
los veinticuatro Ancianos del Apocalipsis’.

La ubicacién del conjunto en el espacio central donde transcurre la liturgia nos remite a
la imagen ficticia de los escenarios donde se representaban los dramas litdrgicos. Igual que en
Oloron, no cabe duda que las escenas de la Pasién aquf representadas hacen referencia direc-
ta a la liturgia del Vierne Santo. Para dicho momento se inspiraron relatos teatrales integran-
dose en los habituales espacios liturgicos. Los més célebres fueron aquellos que natraban esce-
nas de la Pasién y testimoniaban la Resurreccién. De hecho, el triunfo de Cristo sobre su
pasién y muerte viene sintetizado en Segovia en la escena central de la Maiestas que articu-
lando toda la composicién permite hacer una lectura redimensionando el sentido pasional de
las escenas desde el humanismo idealizado. En esta linea cabe destacar otro monumento de
la misma época: las escenas de la arquivolta superior de la portada de Santo Domingo de Soria
donde viene narrada la pasién y muerte de Cristo. Allf la composicién radial adquiere un sen-
tido visionario prioritario ya que el espacio del tfmpano queda reservado a la Maiestas Domini
con el nifio Jesds en una mandorla, éngeles portadores de los simbolos del tetramorfos con San
Juan y la Virgen; mientras que el tema de la muerte y la pasién de Cristo aparecen en la parte

7 SUREDA, ]., La pintura romdnica en Espafia, Madrid, 1985, pp. 343-348.

¢ DE PAULA RODRIGUEZ, E, “Pintura romanica en la iglesia segoviana de San Justo” a Goya LXXVII (1967), pp. 298-
303 / SUREDA (1985), opus cit. pag. 344.

* LOPEZ FERREIRO, A., Historia de la S.M.A.’ Iglesia de Santiago, Santiago de Compostela, 1900, pdg. 234, 2 vol. /
Dicha cita también aparece en MORALEJO ALVAREZ, S., “Ars sacra et sculpture romane monumentale: le trésor et
le chantier de Compostelle” en Cahiers de Saint Michel de Cuxa X1 (1980), pp. 189-238.
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Fig. 2. Abside de la iglesia de San Justo de Segovia.
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96 Francesc Vicens Vidal

superior de la composicién. De esta manera en la tercera y cuarta dovela se representan esce-
nas de la flagelacién y la crucifixién, y en las tres siguientes el Descendimiento de la cruz, el
Sepulcro vacio y las tres Marfas camino del sepulcro (Fig. 3).

—— - R

Fig. 3. Arquivolta superior de la portada de la iglesia de Sto. Domingo de Soria.

El tratamiento anecddtico de estos dos programas nos acerca a la estética del humanis-
mo idealizado que vemos en el planteamiento iconografico de los grandes emplazamientos. En
este punto, la humanizacién de los personajes atiende a la voluntad persuasiva del espectador
que desde un nuevo prisma espiritual se compadece de la imagen del Cristo mortificado. En
la portada de la iglesia parroquial de Moradillo de Sedano se reproduce un programa icono-
grafico muy similar al de Soria, lo cual nos da una idea de la popularidad de dichos temas en
el reino de Castilla relacionados con los momentos litdrgicos més importantes del afo.

Estas escenas fueron el argumento de Dramas liturgicos tan conocidos durante la época
medieval como el Quem quaeritis (0 Drama de las Tres Marfas) y el Visitatio Sepulcri, todos
ellos relacionados con el ciclo de la pasién y resurreccién de Cristo.

Estas escenificaciones segtn las fuentes se interpretaban en forma de didlogo o se especi-
ficaba que se debfa cantar en el sepulcro (ad sepulchrum) o en la visitacién del sepulcro (ad visi-
tandum sepulchrum)®. En todo caso el papel de la musica jugaba una doble funcién: por una
parte era la manera tradicional de realizar la liturgia, tanto de las Horas como de la Misa, y por
otra parte adquirfa connotaciones simbdlicas que se desprenden tanto de los comentarios de los
Santos Padres como de los contextos programdticos de cada escenificacién. En este sentido
vemos como la temdtica musical aparece reveladora de un concepto alegérico de crucifixién en
forma de instrumentos musicales en las manos de los Ancianos del Apocalipsis. Como sefialé
Rosario Alvarez, “la musica estd representada en las obras de arte medievales por un instru-
mento. Este se convierte asf en un objeto casi indispensable para visualizar la idea de la mdsi-
ca y, obviamente, su poder simbdlico trasciende la realidad musical de la época”". En el con-

' HOPPIN, R., La Musica Medieval, Madrid, 1991 (1978), pag. 193.

" ALVAREZ, R., “La iconograffa musical del medievo en el monasterio de Santo Domingo de Silos” en Revista de
Musicologia XV (1992) ntim. 2-3, pag. 579.
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texto iconogréfico de la pasién el término cithara, que es interpretado desde diversas variantes
organolégicas, deviene un genérico que hace referencia a instrumentos de cuerda. En Oloron,
aparecen dos variantes de fidula (de silueta piriforme y octoforme) mientras que en Soria la
variedad organoldgica supone un fenémeno sin precedentes que debemos relacionar con el
gusto por la variatio tanto en tipologfas como en gestos: arpas, saltetios, violas tafiidas con arcos,
latides punteados y organistrum (Fig. 4 y 5) . En cambio, en San Justo de Segovia, siguiendo la
tradicién miniada y las primeras manifestaciones iconograficas de instrumentos musicales en
formato monumental, aparece una Unica tipologfa de viola de arco de silueta periforme.

Fig. 5: Tipologias organoldgicas de Sto. Domingo de Soria.
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El texto apocaliptico hace un uso simbdlico del término cithara y en ninglin caso nos
proporciona pistas para su concrecién organogréfica.

La proliferacién de instrumentos musicales que ha dado lugar el término biblico ha sido
estudiado desde el campo de la musicologfa'?. Las miniaturas de los cddices apocalipticos de
los siglos X y XI ya constataban esta flexibilidad formal a la hora de interpretar el término citha-
ra. Por ejemplo, los Beatos mozdrabes dependientes del manuscrito de Magius (Morgan
Library, ms. 644), Valcavado (Biblioteca de Sta Cruz de Valladolid) y el de la Seo de Urgel
(Museo Diocesano, num. 26) de inicios del siglo x1, han sido identificados como latdes largos
norteafricanos®. Pero de la misma época encontramos gigas, arpas y fidulas ovales en los
Beatos de la Biblioteca de El Escorial, Gerona (Museo Diocesano nim. 100), Burgo de Osma
(Archivo de la Catedral, ms. I) respectivamente'*. De manera que son muchas las monografi-
as que se han ocupado del aspecto estrictamente organoldgico de la iconograffa medieval y es
por ello que nos centraremos en su interpretaciéon alegérica. No son pocos los ejemplos que
han llevado tanto a historiadores del arte como a music6logos a especular sobre las propieda-
des simbdlicas derivadas de la forma estructural de los instrumentos musicales asociando for-
mas y nimeros a conceptos teoldgicos trinitarios o testamentarios'. Para ello debemos centrar
nuestra atencion en las fuentes escritas de la época. Los Comentarios al capitulo XIV del libro
de Juan que nos ofrecen los Padres y la transmisién de sus interpretaciones han trascendido
hasta el siglo x11 para ofrecernos una clave iconolégica explicita. Tanto en Oloron-Sainte-Marie
como en Segovia o Soria acontece la idea del sufrimiento de Cristo como argumento princi-
pal de un discurso flanqueado, en disposicién circular o radial, por Ancianos musicos. Esta
yuxtaposicién temdtica-compositiva debe entenderse desde la disposicién liturgica dramética.
No olvidemos que algunas de las indicaciones précticas conservadas para la interpretacién de
los ya citados dramas litirgicos son muy sugerentes en este sentido. En una consueta del archi-
vo episcopal de Vic de 1234 aparece un testimonio que da indicaciones de cdmo se debfa
interpretar el tropo del Ms. 106, fol.48v. Las indicaciones del coro son las siguientes:

En el coro debe haber seis clérigos vestidos con capas de seda; dos estaran de pie junto
al altar y otros dos frente a él, que digan: Ubi est Christus, meus dominus ... Los que estdn

2 CALVET, A., De la pierre au son. Archéologie musicale du tympan de Moissac, Parfs, 1999./

El Arpa Roménica en el Camino de Santiago y su entorno socio-cultural, Madrid, 1999 (textos de E. Borrajo, M.
R. Calvo-Manzano, A. Linage, M. Ruiz Maldonado y C. Villanueva) / LOPEZ CALO, J. (ed.), Los instrumentos del
Pdrtico de la Gloria. Su reconstruccion y la misica de su tiempo, A Corufia, 1994, 2 vol. / Reconstruccion dos
Instrumentos do Pdrtico do Paraiso da Catedral de Ourense, Obradoiro de Instrumentos, Diputacién de Ourense
(textos de Miguel Angel Gonzélez, Celia Fernandez Castafio, Manuel Brafias Méndez y Javier Garbayo) / VILLA-
NUEVA, C. (ed.), £l Pértico de la Gloria. Musica, Arte y Pensamiento, Santiago de Compostela, 1988.

13 ALVAREZ, R., “Los instrumentos musicales del Apocalipsis figurado de los Duques de Saboya: entre el simbolo y la
realidad” en Nassarre V-2 (1989), pag. 66.
4 Idem.

1> De esta manera las citaras cuadradas nos muestra que los cuatro lados representaban los Evangelios y las diez cuer-
das los diez mandamientos, siguiendo las interpretaciones de los Padres a los Salmos y como vemos, por ejemplo,
en el manuscrito de Treveris de principios del siglo 1x. La continuidad de estas ideas se hard manifiesta en un dibu-
jo de la carta a Dardano, atribuida a S. Jerénimo, de un manuscrito del siglo 1X y que posteriormente serd reprodu-
cido por los tratados organolégicos renacentistas de dmbito germénico.
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junto al altar respondan: Quem quaeritis in sepulcro... Y los otros digan: Jhesum Nazarenum
...Los que estan junto al altar alcen entonces el mantel diciendo: Non est hic, surrexit... Los
otros deben regresar al coro cantando: Alleluia. Ad sepulcrum ..."

Este texto nos da una idea de cémo el escenario de determinados dramas pascuales se
representaba en el altar principal enmarcado por la decoracién mural del ébside y los muros
laterales de éste. Asi, el espacio decorativo creemos que podrfa dar una idea del imaginario
Concierto apocaliptico de los Ancianos extrapolado a una interpretacién artistica sintética.
Ciertamente los textos conservados en territorio hispdnico no dan una idea de la importancia
de la Pasién durante el ciclo pascual. Sin embargo, al final de las Maitines del Viernes Santo
se cantaba un planto que consistfa en recitar la lamentacién de Maria sobre el Cristo Muerto
sugiriendo el dramatismo de las escenas de las pinturas de San Justo o la arquivolta de Santo
Domingo”. La misma intencién patética del planctus mariano en la representacién del
Descendimiento del timpano de Oloron ya ha sido observada por el “patetismo de la Virgen
acercando sus mejillas o su mano a la mano inerte de su hijo interpretando un gesto patético
propio del arte bizantino”'®. Dentro de estos contextos pasionales creemos que el instrumen-
to musical en manos de los Ancianos no es gratuito. El sentido dramético imbuido tanto por
el bagaje cultural como por la formacién intelectual de los clérigos permitié establecer inter-
cambios y transferencias de conocimiento con la interpretacién simbdlica y la espiritualidad;
de esta manera, el conocimiento técnico del monocordio adquirié un valor teoldgico afiadido
por los autores patristicos, haciendo de la imagen de la cuerda tensada sobre un soporte de
madera una alegorfa de la carne mortificada de Cristo:

Y la citara, hecha de cuerdas tensas sobre una madera, significa la carne de Cristo
unida al madero de la Pasion®.

Esta cita de Victorino de Pettau (siglo [V) fue una interpretacién muy difundida a través
del desaparecido Comentario al Apocalipsis de Ticonio hasta el siglo xi. Esta alegorfa hay que
situarla en la transmisién de los comentarios a los capitulos V,8 y XIV,2-3 del Apocalipsis de Juan
y que deviene uno de los argumentos de tradicién mds arraigados en la época medieval de la
cithara apocaliptica. Ambos fragmentos nos describen la adoracién y alabanza de los Ancianos,
con sus atributos distintivos (phiala, cithara, corona), de la visién del trono entonando su
Céntico Nuevo. A partir de este momento la configuracién de un corpus literario entorno a la
idea pasional del instrumento musical deviene una especie de topos alegérico que adquirird una
significacién fundamental para las escenas de la Pasién que aparecen rodeadas de los veinti-
cuatro Ancianos. Un primer ejemplo lo encontramos en el texto de Primasio donde acontece
una primera idea donde la imagen de la citara deviene simbolo explicito de la Pasién de Cristo:

16 Texto citado en GOMEZ MUNTANE, M. C., La misica medieval en Espafia, Zaragoza, 2001, pag. 62.
' MUIR, L.R., The Biblical Drama of Medieval Europe, Cambridge, pag. 19.

'8 CASTINEIRAS, M. A., “El concierto del Apocalipsis en el arte de los Caminos de Peregrinacién” en O sons da pedra
(2005) [en prensa.

1 VICTORINUS PETAVIONENSIS: “Scholia in Apocalypsim Joannis”, PL 5. 328 (B).
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Ideo habentes singuli aureas citharas et phialas aureas citharis, in quibus ligno immi-
nentes chordae tenduntur, Christi passio figuratur®.

Para calibrar el éxito de esta imagen literaria bastard con contrastar este texto con
comentarios cronoldgicamente posteriores del cap. XIV, 3 que aparecerd de manera reiterada
en un gran ntmero de comentarios. Ruperto, por ejemplo, nos ofrece la imagen alegérica de
la cftara como carne mortificada de Cristo:

Citharis namque ubi ligno chordae tenduntur, corpora propter Christum mortificata
recte comparantur’.

La lista de autores que perpetian esta tradicién alegérica continda hasta el siglo xir.
Autores fundamentales como Haymo serdn los responsables de la transmisién de esta idea
desde el siglo IX.

Ipsi quoque sunt citharoedi, imitantes Domini sui passionem, nam (sicut
supradictum est) in cithara est lignum, et sunt chordae diverso modo tensae.
Lignum hoc, lignum est Dominicae passionis, vel crucis Porro chordae devota
sunt corda sanctorum, qui imitantes et recolentes ejus passionemnt”.

Todos estos textos que en definitiva expresan la misma idea de la Passio Christi, si acep-
tamos que la musica deviene un concepto manifestado a través del instrumento musical, éste
adquiere un sentido metaférico ineludible en los programas iconogréficos donde el elemento
pasional es protagonista. Asf en el Pértico de la Gloria, lugar emblemdtico donde la compasién
suscitada por Cristo ensefiando las llagas y encabezado por el esplendor de los Ancianos musi-
cos, el término cithara adquiere un sentido organoldgico no literal y parece establecer un didlo-
go entre la organologfa de la época y la significacién simbdlica. Este hecho, que podemos hacer
extensible a los pérticos de Oloron y Soria, ya fue observado por luthiers y music6logos®. La
flexibilidad e interés por la variacién organoldgica se lleva a tal extremo que la presencia de
instrumentos de viento aparece de manera esporddica en algtin conjunto. En Ahedo de Butrén
(provincia de Burgos), por ejemplo, aparecen dos figuras portadoras de aeréfonos. Una toca
una flauta recta, como la que aparece en la arquivolta de la iglesia parroquial de Uncastillo y
la otra sujeta con las dos manos una flauta de pan.

No obstante, dentro de este discurso de comentarios a los capitulos apocalipticos donde
aparecen los Ancianos la comparacién metaférica del sonido de la cithara con la penitencia o
el martirio nos sitia ante una segunda interpretacién vinculada a una concepcién moral de la
musica. En el siguiente texto el sonido agradable de la cithara se equipara a la mortificaciéon
virtuosa:

2 PRIMASIUS ADRUMETANENSIS : “Commentaria in Apocalypsim”, PL 068, 832 (D) - 833 (A).
2 RUPERTUS TUITIENSIS : “Comentario in Apocalypsin” PL 169, 932 (A).
2 HAYMO HALBERSTATENSIS: “Expositio in Apocalypsin”, PL, 117, 1106 (A).

2 RAULT, Ch., L'organistrum ou l'instrument des premiéres polyphonies écriets occidentales, Paris, 1985 / VILLA-
NUEVA, C., “La /mago Musicae del Pértico de la Glotia” en Los instrumentos del Pértico de la Gloria..., ed. ].L.
Lépez Calo, A Corufia,1994, pp.101-119.
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Cithara constat ex ligno et chorda; lignum ergo est crux Christi, chorda sanctorum
caro, quae tenditur in ligno, dum diversis tormentis eumdem sonum reddentes, crucem
Christi imitantur®.

Este sonum reddentes aparece de manera muy similar en cédices del siglo VIII como el
Comentario al Apocalipsis de Saint Sever de Beato que nos da una idea del éxito de la trans-
misién textual de la alegorfa pasional de la citara incorporando un componente esencial, el
“dulce sonido” de la audicién mistica:

En una citara hay una cuerda retorcida en un lefio. En el lefio, la cruz, en la cuerda la
carne tensa por la penitencia; la cuerda que une a todos en la caridad produce un dulce soni-
do”.

Los textos de Beato son muy significativos en este sentido ya que nos advierten de la
difusién de un conocimiento de la moral de la musica dentro del contexto del pensamiento
milenarista. Aqui el significado metaférico que se hace de la cithara deviene un elemento acti-
vo para la interpretacién alegérica de los Ancianos en escenas persuasivas que ofrecen un
vinculo semdntico con la transmisién iconogréfica del texto. Esta idea resulta de gran interés
porque sugiere la justificacién iconogréfica de la idea de tafier, afinar o incluso sujetar el ins-
trumento tal y como aparecen las representaciones artisticas de los Ancianos en varios sopor-
tes. Cada una de estas acciones (tafier, afinar, sujetar) estd estrechamente relacionada con dos
tradiciones que manifiestan ciertas influencias reciprocas: por una parte, la imagen manifiesta
de la audicién mistica del Cdntico Nuevo y por otra, el concepto teérico de musica mundana.
La primera tiene su razén de ser en el cap. XIV, 2-3 del Apocalipsis donde dice: ... y of del cielo
una voz que era como el murmullo de las olas, como el estruendo de un gran trueno; era
una voz semejante al canto de los que se acompanan con la citara. Cantaban un Céntico
Nuevo delante del trono y delante de los cuatro Vivientes y los Ancianos... Esta cita adqui-
rird un sentido iconogréfico comprensible a partir de la confrontacién de escenas profanas que
nos sitdan en los otros contextos de la imagen de la musica en el perfodo romdnico.

La segunda es aquella que Boecio atribuy?¢ a la musica inaudible del movimiento de los
cuerpos celestes. La evidente influencia pitagérica de esta concepcién escoldstica de la musi-
ca tuvo una especial aceptacién en algunos autores y contribuyé a la creacién de una auténti-
ca moral de la musica que dejaba resonar la inercia de la tradicién dualista cldsica apolinea-
dionisfaca. En este sentido el valor de la audicién mistica que vemos en el estatismo de los
Ancianos, en su mimica audible rehullendo del gesto espontdneo contrasta con el barullo y
aparente desorden de las escenas juglarescas con malabaristas y saltimbanquis que aparecen
en capiteles y modillones de las iglesias romdnicas. De esta manera, los Ancianos de el Pértico
de Santiago, Santo Domingo de Soria y San Justo de Segovia son tres propuestas que conciben
la imagen del “concierto apocaliptico” de diferente forma desde el punto de vista de la icono-

* MARTINUS LEGIONENSIS. “Expositio libri Apocalypsis”, PL 209, 331(B-C).

» AADD., El Beato de Saint ever ms. Lat. 8878 de la Bibliothéque de Paris, edici6 facsimil, Madrid, Edildn, 1984,
pag. 201.
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Fig. 6: Portada de Santo Domingo de Soria.

graffa. Mientras los instrumentistas de Santiago parece ser que afinan sus instrumentos, los de
Santo Domingo parece que los tafien y los de Oloron-Sainte-Marie los sujetan®; incluso apa-
recen propuestas como la de San Justo de Segovia donde los Ancianos indistintamente apare-
cen taflendo, afinando y/o sujetando sus cordéfonos.

Algunos comentarios al capftulo XIV del Apocalipsis proponen una interpretacién para
los Ancianos musicos que ahonda tanto en el hecho de afinar como de tafier. De hecho, la
imagen de la cuerda tensada en una madera coincide con la divisién del monocordio que pro-
pone Boecio en el capitulo cuarto de su tratado De Musica”. Aunque este artilugio fue una
herramienta para adquirir una comprensién racional del universo se desprende un concepto
metaférico de afinacién vinculado a la armonfa celeste pitagérica. Este concepto fue actuali-
zado por el pensamiento cristiano medieval dotdndolo de contenido moralizante. De esta
manera, las interpretaciones a partir de la imagen de la cuerda tensada sobre un soporte de
madera habitualmente giran alrededor de un componente espiritual que concibe el hecho de
afinar o tafier con las buenas obras y el ejemplo virtuoso como podemos ver en el texto de de
Ricardo de San Victor:

2 LOPEZ CALO, ]., La Miisica medieval en Galicia, A Corufia, 1982.

7 Sobre un soporte longitudinal hay que situar dos puente en sus respectivos extremos sobre los cuales se extiende
una cuerda; un punto mévil entre ambos estremos permite la vibracién dnicamente de la cuerda a diferentes dis-
tancias de uno de ellos, y asi varia la afinacién.
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Citharae namque, quae pulsibus manuum suaviter sonant, apte opera bona figurant,
quae suis effectibus quasi quibusdam sonis proximos ad coelestem patriam?.

La connotacién moral de la musica aparece en textos contempordneos de los siglos X1 y
X1l dejando entrever la tradicién érfica donde el poder de la cithara es capaz de incidir sobre
los impulsos del hombre. De la misma manera, en las Enarrationes in Apocalypsin de Bruno
Astensi la buena modulacién de las cuerdas aplaca la malicia de los pecados del hombre de la
misma manera que la cithara de Orfeo amansaba a las fieras o calmaba los temperamentos
agresivos:

Habent autem sancti doctores citharas, quarum suavi modulatione corda hominum
peccatis tumentia placant’

El intercambio reciproco entre realidad y simbolismo que aflora en las representaciones
de instrumentos en contextos apocalipticos adquiere niveles de semanticidad sujetos a la téc-
nica especifica de la interpretacién del cordéfono. De esta manera, las buenas obras son com-
paradas con las manos que tafien pulsando las cuerdas de la cithara (pulsibus manus). Este
aspecto que podrfa partir de una imagen realista, como es la técnica pulsada, para iluminar un
concepto moralista, las buenas obras, transfiere una imagen de los instrumentos en manos de
los Ancianos musicos solamente de manera parcial. El interés por la variacién también nos pre-
senta el arco para tafier las cuerdas de las violas en muchas imdgenes, tal y como vemos en
los programas de Soria y San Justo. Incluso el plectro artificial, como los que aparecen en las
manos de los intérpretes de salterio de la arquivolta de Soria, adquiere una imagen metaféri-
ca de la lengua como instrumento de alabanza que vemos tanto en textos como en imdgenes.
Ruperto Tuitiensis en su Comentario in Apocalypsin utiliza la expresién:

... et corpora cum plectro linguae Dei personantia laudem’™.
... ¥ los cuerpos con lengua de plectro alaban a Dios.

Esta imagen del plectro como instrumento que posibilita la alabanza y el canto a Dios
mediante la lengua viene ilustrada en una escena del timpano de Santa Fe de Conques (ca.
1120) en clave escatoldgica. En la zona donde estd representado el Infierno, un condenado es
atormentado por dos diablos. Mientras uno le sujeta por la espalda privandole de un arpa el
otro le extirpa la lengua. De esta manera, el condenado no podra alabar a Dios cantando®'.

En los primeros programas iconogréficos donde los Ancianos aparecen sujetando su ins-
trumento, que son principalmente los miniados y los monumentales de la primera mitad del
siglo x11, la cithara se ha interpretado como un atributo de alabanza como la phiala o redoma.

2 RICHARDUS ST. VICTORIS “In Apocalypsim Joannis” PL 196, 758 (A).
2 BRUNO ASTENSIS: “Enarrationes in Apocalypsin” PL 165, 631(C-D).
% RUPERTUS TUITIENSIS “Comentario in Apocalypsin” PL 169, 932 (A).

* FRUGONI, Ch., “La rappresentazione dei giullari nelle chiese fino al xii secolo” en // contributo dei giullari alla
drammaturgia italiana delle origini, Atti del 11 Convegno di Studi-Viterbo, 17-19 giugno 1977, Roma, 1978, pp.
113-134.
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Cada una de estas acciones se relaciona directamente con las connotaciones moralizantes de
la musica que culminan con el Cantico Nuevo. Precisamente este Cdntico es el que propor-
ciona a dichos conjuntos el sentido visionario del triunfo de Cristo sobre la muerte, tal y como
aparece en el cap. XIV,2 del Apocalipsis. Los textos que inciden en esta idea de alabanza los
debemos situar sobretodo en la tradicién ticoniana recogida por Beato y que veremos difundi-
dos por todo el territorio peninsular a partir del siglo viil. En este sentido cabe destacar las
observaciones que Eugenio Romero Pose apuntaba hace unos afios sobre la posible influencia
de la peculiar articulacién del Pértico de la Gloria®. Dicho autor vio la abundante representa-
cién de instrumentos musicales de cuerda que en estos textos estd en relacién con la
importancia que se da al cordéfono como imagen de la Pasién y que contrasta con la escasa
importancia que reciben las redomas. De esta manera, las miniaturas hispdnicas adquieren un
componente esencial para comprender la originalidad de los conjuntos monumentales que
aquf tratamos.

Los textos mds representativos son aquellos que constatan el valor de la cihara como ins-
trumentos de “alabanza eterna”. Los comentarios de Stephanus, Rupertus o Balduino inciden
sobre esta idea en sus comentarios:

(...) instrumenta videlicet laudum incessabilium®.

Dentro de estos discurso, no es de extrafiar que esta interpretacién del instrumento
musical cordéfono también apareciera en los comentarios a los Salmos de personajes tan rele-
vantes como San Agustin refiriéndose a la arpa y a la citara de David. El sentido de realeza de
los portadores de cithara establecié un punto de unién irrevocable entre Ancianos y la figura
de David. Desde el punto de vista iconogréfico nos encontramos ante un patrén de repre-
sentacién unitario que dota de los mismos atributos de realeza indistintamente a Ancianos
como a iméagenes de David. Este hecho ha llevado a ciertas confusiones a la hora de identificar
a estos personajes. La figura de David debido a las connotaciones de realeza y a sus atributos
(corona, corddfono, tdnica, barba, etc...) deberemos relacionarlo con la iconografia de los
Ancianos. Las connotaciones morales que se desprenden de estas dos temdticas llevaron a la
mentalidad eclesidstica a considerar estos dos temas como prototipos de musica sagrada®.
Ademds, la influencia de las temdticas profanas incorporadas a las iglesias surgidas en los
alrededores de los Caminos de peregrinacién tuvo un papel decisivo. Entre estas temdticas se
produjeron intercambios, préstamos y “contaminaciones” iconograficas que nos llevan a ima-
genes que para el historiador actual todavia son enigméticas. El caso de los ciclos de Ribas de
Mifio o San Isidoro de Leén son especialmente ilustrativos ya que el grado de confluencia de

% ROMERO POSE, E., “ El Pértico del Céntico Nuevo” en El Pértico de la Gldria. Misica Arte y Pensamiento, ed.
Carlos Villanueva, Santiago de Compostela, 1989, pdg. 65.

# STEPHANUS TORNACENSIS “Sermones” PL 211, 573 (B) / RUPERTUS TUITIENSIS “Comentario in
Apocalypsin” PL 169, 932 (A) / BALDUINUS CANTUARIENSIS “Tractatus diversi” PL 204, 434 (A-D).

% OCON, D., “Aspectos musicales en el arte roménico y protogético” a Cuadernos de Seccién. Miisica VIII (1996),
pag. 124.

W



La idea de la Passio Christi en la iconografia musical romdnica... 105

las dos temadticas hasta la actualidad estd generando estudios de identificacién temdtica —David
o0 Ancianos—>.

Desde el punto de vista de las fuentes escritas de los comentarios medievales al
Apocalipsis también se establecen concomitancias entre la cithara de los Ancianos y sus pro-
piedades que evocan las virtudes davidicas de los salmos. Una fuente ilustrativa son los
Sermonesde Stephanus Tornacensis que dan testimonio de esta relacién. Comentando el capi-
tulo XIV del Apocalipsis el autor se refiere directamente al salterio y a la citara de David, as:

exsultate et eructate de corde pleno verba bona Davidica in psalterio et
cithara®,

alegraos y cantad y que salgan de vuestro corazén con plenitud buenas palabras de David
en el salterio y la citara...

Sin ninguna duda, la idea mds asociada a la figura de David es la de alabanza y todos los
comentarios apocalipticos que 1o mencionan establecen paralelismos con el Céntico Nuevo de
alabanza de los Ancianos. En este sentido cabe destacar una inscripcién grabada en el oval cen-
tral del timpano de la iglesia de Moradillo de Sedano que dice:

“Vicit leo de tribu Juda, radix David aperire librum, et solvere septem signacula ejes”

Ha triunfado el le6n de la tribu de Judd, el rebrote de David abrird el libro, y sus siete
sellos.

En la escena del timpano aparece una Maiestas Domini en una mandorla rodeada por
cuatro éngeles portadores de los simbolos de los cuatro evangelistas y una banda con la pala-
bra “aleluya”. De este texto del cap. V,5 del Apocalipsis se desprende la idea visionaria del
evangelista Juan que otorga a David el privilegio de abrir los siete sellos.

* kK ok ok %

En todos estos conjuntos prevalece la idea del sufrimiento que desde una perspectiva
teoldgica se desprende de las escenas de la Pasién de Cristo y el martirio y muerte de los
Santos. La yuxtaposicién temdtica de los veinticuatro Ancianos del Apocalipsis con sus instru-
mentos musicales cordéfonos nos remite a una imagen alegérica que enlaza con dos ideas que
establecemos a partir de la cithara: 1a Pasién de Cristo que se establece de la comparacién de
la crucifixién con la cuerda tensada sobre una madera, y una segunda idea que se desprende
del concepto de “afinacién” o “buen tafier” asociado a una idea de alabanza y a una moral de
la musica. Aunque en algunos emplazamientos se establezca un estrecho vinculo entre alego-

s FERNANDEZ PEREZ, S. M., “Para una nueva lectura de Santo Estevo de Ribas de Mifio: A propésito de la posible
representacién de David y sus musicos” en Compostellanum XIVI (2001), pp. 603-629 / SEEBASS, T.,
Musikdarstellung und Psalterillustration im friiheren Mittelater, Berna, 1973, pdg. 50; este autor identifica las fig-
uras de la fachada de San Isidoro de Leén como Ancianos.

* STEPHANUS TORNACENSIS “Sermones” PL 211, 573 (B)-
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rfa y realidad organoldgica, el hecho es que el instrumento de cuerda se interpreta iconogréfi-
camente desde el gusto por la variacién tipoldgica del cordéfono para representar una idea que
va mds alld de la realidad visual. Esta idea se desprende del argumento de tradicién iniciada
por la patristica que cobra actualidad en los programas visionarios o escatoldgicos del siglo xit.
De esta manera la iconograffa musical de la segunda mitad del siglo xi1 establece en las repre-
sentaciones de los Ancianos musicos una especie de estipulacién temdtica religiosa que junta-
mente con la iconograffa davidica consolida una moral de raices pitagéricas-boecianas. La
influencia de la espiritualidad del movimiento cluniacense se verd en el planteamiento icono-
gréfico persuasivo de cada escena donde el drama litdrgico deviene una expresién muy suges-
tiva de esta concepcién espiritual del sufrimiento. Sin embargo, la lectura completa de dichos
programas iconogréficos nos sitian ante dos tradiciones: la litdrgico pascual y la visionaria.
Ambas articulan la narrativa del discurso iconografico alrededor de la imagen de Cristo triun-
fante, vencedor de la pasién y la muerte.





