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El Camino de Santiago en su transcurso por los Reinos Hispdnicos cris-
tianos alberga un repertorio de ciclos monumentales que tienen en comin la
representacion de los veinticuatro Ancianos del Apocalipsis con sus instru-
mentos musicales. El interés del tema radica en la posibilidad de ser abordado
desde diversas disciplinas, especialmente la historiografia del arte —por ser
una temdtica del roménico hispdnico— y la musicologfa en su vertiente orga-
nolégica —por presentar una gran variedad de instrumentos musicales me-
dievales—. Desde el Mediterrineo, en los Condados Catalanes, hasta Finiste-
tre, en el Reino de Leén, encontramos varios ciclos con la particularidad de
que integran infinidad de instrumentos que invitan tanto al historiador del
arte como al musicélogo a emprender una tarea comin. En la iconografia ro-
minica de los Reinos Hispanicos cristianos, la representacién de instrumen-
tos musicales aparece en varias temdticas y en diversos soportes monumenta-
les. La sistematizacién de estas representaciones sigue siendo estudiada por
generar un debate histérico ain no resuelto, centrado en el valor que debe
darse a la imagen del instrumento musical. Existe una amplia bibliografia so-
bre el tema que permite observar los diversos posicionamientos al respecto
(Alvarez 1997: 767-782; Bordas 2001: 1227-1242; Lépez Calo 2005: 39-69;
etc.). En cualquier caso, el objeto de estudio que aqui nos ocupa son las re-
presentaciones de los Ancianos miisicos del Apocalipsis. Estos, juntamente
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con la figura de David citarista, forman parte de las representaciones medie-
vales consideradas de temdtica sagrada, en las que hallaremos instrumentos
musicales. Su homénimo, de temdtica profana, se ver4 en bestiarios, fibulas A
sobre todo, en escenas juglarescas.

Desde finales del siglo x1 la existencia de ambas temdticas, sagrada y pro-
fana, ha propiciado la creacién de un lenguaje iconografico propio con un
mensaje adoctrinador. Dentro de este marco, Manuel Castifieiras ha obser-
vado de qué manera la iconografia musical se ha hecho eco de una tipifica-
cién temdtica que representa de manera simbélica la dualidad entre el bien y
el mal (Castifieiras 2003a: 293-334). Las escenas sagradas protagonizadas por
la realeza de un David portador de la cyrhara se CONtrapone a Contextos pro-
fanos y seculares. De este modo, observamos que la aparicién de los mismos
instrumentos musicales permanece sujeta a un tipo de escena (sagrada/pro-
fana) que posibilita diferentes lecturas de trasfondo diddctico a partir del ins-
trumento musical. Aqui pues, los Ancianos mdsicos son un ejemplo paradig-
mitico de la escena tipificada de temdrica sagrada/celestial. Este tipo de
representacién se desarrollard a partir de cédigos iconogréficos propios,
donde la mimica audible va unida a la representacién de figuras de gesto es-
titico y solemne, de rostro idealizado, que contrasta fuertemente con la es-
pontaneidad gestual de las frenéticas y dindmicas escenas de juglares.

A continuacién vamos a desarrollar el tema de los Ancianos del Apocalip-
sis en su vertiente programitica, es decir, en relacién a los temas que se yux-
taponen a las veinticuatro figuras. De esta manera, los diferentes ciclos de
Ancianos del Apocalipsis, asi como sus instrumentos musicales, hallarén res-
puestas en un tipo de representacién que se comprende a partir del estudio
sistemdrico de los temas a los cuales se circunscribe. Para ello vamos a cen-
trarnos en el tema de la Glorificacién y la Resurreccién a partir de varios ci-
clos ubicados en territorio hispinico y Condados Catalanes, donde los Ancia-
nos misicos se subordinan a temdticas eucaristicas. Por otro lado, hay que
sefialar que cada uno de estos ciclos presenta un repertorio de instrumentos
musicales que no es mds que la afeccién iconogrifica del término cythara. Di-
cho término aparece en el texto biblico Ap. V; 9, que en la interpretacién ar-
tistica del artista romdnico puede llegar a presentar hasta seis instrumentos
musicales diferentes. Tanto la interpretacién literaria del término como la va-
riedad organolégica del mismo exigen indagar hondamente en la tradicién li-
teraria medieval del Apocalipsis. Dicho esto, cada instrumento musical es sus-
ceptible de una interpretacién en funcién del contexto programdtico al cual
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se adscribe. La interpretacién literaria de la cyshara apocaliptica, en términos
de Resurreccion y Glorificacién, la hallaremos en textos de Cesireo de Arlés,
Beato de Liébana, Primasio o Ruperto de Tui. En cambio, el programa orga-
nolégico de cada uno de los ciclos aqui analizados da lugar a un estudio de
cardcter panordmico y de conjunto que ha sido estudiado conjuntamente con
el resto de programas de Ancianos misicos hispanicos en el marco de nuestra
tesis doctoral. A ella nos remitimos para profundizar en el tema de los instru-
mentos musicales de los Ancianos en su afeccidn literaria, simbélica y orga-
nolégica (Vicens 2010).

Partiendo del hecho de que el dualismo entre el bien y el mal estd repre-
sentado por un parangén musical estipulado por codigos iconograficos pro-
pios.de la época, la Iglesia condenaba todo aquello vinculado con el placer
sensual de la musica. Mientras tanto, las escenas de realeza divina, Ancianos
del Apocalipsis y David miisico se presentaban como principales vias para la
redencién. La tradicién literaria de los comentarios al Apocalipsis es muy elo-
cuente en este sentido. Igualmente, la escoldstica desempefié una funcién
fundamental basada en la idea de que la miusica era la ciencia que permitia es-
tablecer un conocimiento racional del mundo. Los modelos de conducta que
se desprendian del ejemplo de los prototipos de la realeza divina proporcio-
naron a los fieles la via de salvacion ideal para la superacién de la tentacién y
el pecado. El artista romdnico desempefié una tarea para plasmar estos conte-
nidos exegéticos que nos presenta David, portador de la cythara, como el ven-
cedor del diablo. Este tema ya ha sido objeto de varias publicaciones donde se
desarrolla mds ampliamente la funcién redentora de la imagen de David (Vi-
cens 2008: 31-35; Villanueva 2000: 333-350).

. Desde una visién panordmica, los ciclos de Ancianos musicos en los Rei-
nos Hispdnicos se articulan como temas secundarios de las visiones teofénicas
de San Juan. Gracias a un lenguaje plistico de alto contenido simbdlico, la
musica es el pretexto para expresar los principales misterios del cristianismo:
Gloria y Resurreccién. Asi, los Ancianos se yuxtaponen a estos temas en fri-
sos, muros y arquivoltas como temas secundarios de las Parusias y Visiones.
De esta manera, los Comentarios del Apocalipsis y la interrelacién entre te-
mas principales y subordinados con instrumentos musicales (cytharae) son la
guia para comprender la inclusién del tema y sus significados. A partir del es-
quema Maiestas Domini, que articula un programa determinado de los tim-
panos y dbsides, se convierten en el espacio de reflexidn teolégica. A conti-
nuacién vamos a estudiar el caso de varios programas iconograficos donde los
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Ancianos mdsicos se yuxtaponen a escenas del misterio eucaristico de la Re-
surreccién y cémo éstos amplian dicho concepto teolégico. Este misterio eu-
caristico viene representado por la escena de la Ultima Cena, centrando su
significado en torno al sacrificio. En las imigenes de este sacrificio, tanto en
las escenas de la Pasién como en las del Cordero mistico encontramos impli-
cita la idea de victoria. Beato de Liébana (Barral 1984: 453) recurre a esta

imagen aclarando el capitulo V, 6 de su comentario al Beatus de Saint Sever
cuando dice:

En medio de los Ancianos (en medio de los coros de la Ley y los profetas y de los
apéstoles). En ese lugar testifica haber visto el cordero, no degollado sino, como
degollado, esto s, como quien ha vencido la muerte y ha hallado su pasién

En la mayoria de los conjuntos, esta idea adquiere el miximo protago-
nismo por el hecho de que la Maiestas ocupa el espacio central que articula
toda la representacién: en el caso de los ciclos monumentales es el timpano y
en el caso de los murales es la béveda del 4bside central. La figura entronizada
de Cristo en majestad, acompafiada por los tetramorfos y por el séquito de
Ancianos miisicos, nos indica la dignidad del Hijo de Dios para desempefar el
acto de obertura del sello. Es habitual encontrar en estas teofanias las figuras
de un dngel y de San Juan en los extremos del timpano, en las que —como en
Moradillo de Sedano— el primero advierte al segundo que el Entronizado es
digno de abrir el libro (Vergnolle 1976: 545-553). La influencia de la liturgia
de la Pascua se deja entrever con la mayoria de estos conjuntos (tanto por las
referencias gréficas a los dramas littrgicos pascuales como a los oficios). En la
iglesia parroquial de San Esteban de Moradillo de Sedano aparece una inscrip-
cién que se entonaba en la vieja liturgia hispana y mds tarde en la romana. La
férmula inscrita en el évalo central del timpano dice: «Vicit leo de tribu Juda,
radix David aperire librum, et solvere septem signacula ejes». Gerardo Boto ha
hecho notar cémo, sin justificacién aparente, la inscripcién —que hace refe-
rencia a la cita Ap. V, 5— sustituye a David por lacob. El autor afiade que la
inscripcién formaba parte de un responsorio incorporado al oficio de la Inven-
cién y exaltacién de la Cruz celebrado el domingo de Pascua tal y como reco-
gen diferentes cddices romdnicos (Boto Varela 2001: 70). De Palol (1967:
229) afiade que el texto «Vicit leo de tribu Juda, radix David. Alleluia» era
cantado por el coro como antifona tres veces durante la fraccién del pan de la
Eucaristia del sibado de Pascua y el domingo de Resurreccién en el viejo rito
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hispanico. De este modo, el sentido eucaristico de la escena toma cuerpo a
partir de uno de los capiteles laterales donde se representa la Ultima Cena. All{
se hallan los doce apéstoles alrededor de una mesa presidida por la figura de
Jesucristo, bastante mal conservada, que aparentemente estd en actitud de ben-
decir el pan eucaristico.

Esta escena adquiere un especial protagonismo en el ciclo pictérico de las
pinturas de las zonas catalanas, siendo un elemento habitual de representa-
cién absidal. En las iglesias de Sant Pau de Fontclara y Sant Tomas de Fluvia,
la representacién del apostolado reunido en torno a una mesa presidida por
Jestis da inicio a los ciclos de la Pasién. En Fontclara la visién teofdnica de la
Maiestas Domini con los tetramorfos estd acompafada por la representacidn
de los apéstoles sedentes en un banco continuo. Cada uno de los personajes
es portador de nimbo, tinica y manto, y estin dispuestos por parejas.

Otro ejemplo destacado es el de las pinturas de Sant Tomas de Fluvia. En
este conjunto, la escena de la Ultima Cena se adscribe en un programa pas-
cual que se inicia con la entrada de Jesds a Jerusalén o Domingo de Ramos.
En la zona superior de la entrada a Jerusalén y tocando el dbside tenemos la
escena de la Ultima Cena. El grupo de apéstoles de la izquierda estd en muy
mal estado de conservacién, pero en la seccién derecha podemos distinguir la
figura de Jestis y Juan. Todos ellos estdn vestidos con tdnicas. En el lado
opuesto de la mesa se halla Judas que come de la mano de Jestis con la mano
izquierda estirada para coger el Cordero pascual sobre la mesa y con la otra
sosteniendo la bolsa de las monedas. Esta escena nos recuerda aquello que Se-
rafin Moralejo dijo respecto a los misicos de las ménsulas del refectorio del
palacio del obispo Gelmirez: «Los convites terrenales son ocasidn para evocar
el convite celestial, la musica de la cual trasciende a la que acompana la mis-
tica de las Bodas del Cordero» (Moralejo 1988: 51).

En estos conjuntos se vincula la visién apocaliptica con la Ultima Cena,
ya que el protagonista de ambas resulta ser el mismo: Jesucristo. Es mds,
como ya apunté Gerardo Boto, la Cena, que en clave litirgica apela al Cor-
dero de Dios que quita el pecado del mundo, es ¢l tema protagonista del ca-
pitulo V del Libro de la Revelacién que vemos en el ciclo de Moradillo (Boto
Varela 2001: 70). De manera que la escena de la Ultima Cena adquiere el
sentido eucaristico de la Resurreccién. Es el memorial de la victoria de Cristo
sobre la muerte, tal y como comenta Apringio de Beja en su Comentario al
Apocalipsis: «qui est radix lesse et genus David, et mundum vicit et mortem»

(Del Campo 1991: 63).
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En este sentido, el paralelismo que podemos establecer con el ciclo francés
de Oloron Santa Marie resulta de gran interés: en el eje de la arquivolta apa-
rece el Cordero mistico como elemento vertebrador de los veinticuatro An-
cianos misicos. De esta manera, la composicién se articula a partir de un
centro donde aparece la imagen del Cordero mistico dentro de un perimetro
a modo de mandorla circular, en la cual se puede leer la siguiente inscripcién:
«In cruce salus, in cruce vitar. A continuacién los Ancianos se hallan por-
tando fidulas tipo lira bizantina y redomas circulares, doce por banda. Esta
disposicion formal adquiere un paralelismo por similitud compositiva con la
manera de representar el Cordero rodeado por los Ancianos en el dbside de
Fontclara. Asi, el sentido pasional de dichos ciclos se ve en el significado re-
dentor del Cordero que preside todo el conjunto. Tal manera de representar
la adoracién de los veinticuatro Ancianos al Cordero se ajusta a una férmula
compositiva que encontramos en la iconografia paleocristiana de la antigua
basilica de San Pedro, solucién que después podemos ver recogida en las
composiciones romdnicas italianas en Nepi y de Catalufia en Ripoll (Hubert
1968: 86; Vivancos 1985: 239).

Estos programas —Ripoll, Nepi, Moradillo, Oloron, etc— presentan un
gran niimero de detalles iconograficos que ilustran de manera muy elocuente el
triunfo pascual de Cristo sobre la muerte. En el ciclo de Moradillo, por ejem-
plo, en el lateral derecho de la portada, una figura de apariencia demoniaca se
yuxtapone a un dngel que la somete a vejaciones con una vara. Este tipo de re-
presentacidn, en la que el recurso de la yuxtaposicién es utilizado de modo au-
xiliar al ciclo de Ancianos para reforzar la idea del triunfo de la Resurreccién so-
bre la muerte, también la hallamos en otros emplazamientos, como en la
fachada de la iglesia de San Julidn de Moraime. Alli, prelados y profetas some-
ten figuras monstruosas y seres de connotaciones pecaminosas {Sousa 1983:
155-178). Boto ha notado de qué manera la iconografia y la concepcién del es-
pacio responden a criterios de jerarquia temdtica. De esta suerte, el espacio in-
terior delimitado por la arquivolta se destina a im4genes propias de la realeza
celestial dejando los temas de naturaleza profana en el espacio exterior. El
mismo Bosto dice: «El desplazamiento iconogrifico, fuera del semicirculo de las
arquivoltas y la subyugacién bajo las legiones celestiales del rey judio que no lo-
gro asesinarlo en su infancia y de Lucifer derrotado en dimensién césmica por
la Resurreccién» (Boto Varela 2001: 77-78). Desde el punto de vista de la com-
posicién tenemos un ejemplo emblemdtico en la seccién circular de la arqui-
volta del Pértico de la Gloria. Francisco Luengo ha observado que alli se da una
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correspondencia entre el trazo de la seccién durea y sus puntos de interseccién
que subrayan los miembros de la figura de Cristo en el timpano {Luengo 1988:
75-116).

De dicha seccién 4urea, se desprende una metaférica ordenacién del
mundo que se deriva de los circulos concéntricos resultantes: el mundo di-
vino se incluye dentro de la seccién circular (Dios, apéstoles, Ancianos y pro-
fetas), mientras que el mundo infernal se representa en las bases, fuera del cir-
culo. El tema de la composicién como férmula tipoldgica para diferenciar
espacios divinos y profanos ya ha sido tratado por Manuel Castifieiras en mi-
niaturas de la mitad del siglo it (Castifieiras 2003b: 248).

En cambio, desde el punto de vista de la iconografia, hallamos una nueva
aportacién en el registro inferior del timpano de la iglesia de la Virgen de la
Ascensién de Septilveda: bajo la visién de Mateo tenemos un friso con un
crismén central custodiado por dos dngeles en una escena del dominio del
bien sobre el mal en cada extremo. En la escena de la parte de la derecha, una
figura con vestimentas caballerescas somete a un dragén, y en la escena de la
izquierda, un dngel que pesa las almas con una balanza forcejea con una bes-
tia con cabeza de dragén, la cual escupe fuego por la boca: esta escena hemos
de relacionarla con la cita Ap. XII, 7-8 donde se puede leer: «et factum est
proelium in caelo / Michahel et angeli eius proeliabantur cum dracone / et
draco pugnabat et angeli eius / et non valuerunt neque locus inventus est eo-
rum amplius in caelo».

San Miguel y San Jorge son los dos personajes que aqui se representan; la
tradicién cristiana les atribuye el valor de combatir este animal que —segun
el Apocalipsis— simboliza la reencarnacién del mal. Por esto, en Ap. XX, 2,
leemos que el dragén (y la serpiente) son el diablo: «Et adprehendit draconem
serpentem antiquum qui est diabolus et Satanas». El simbolo que separa am-
bas escenas es el crismén que con las letras alfa y omega representa el princi-
pio y el fin. Esta idea de omnipresencia se refleja en los rostros que aparecer
en los dngulos superiores de la puerta. En la parte izquierda aparece una car:
de apariencia juvenil que contrasta con el rostro del lado opuesto, donde s¢
halla un rostro anciano. La escena se completa con capiteles que contienen fi
guras del bestiario habitual en este tipo de representaciones: arpias, serpiente:
y cabrios. El conjunto estd flanqueado por una arquivolta con los veinticuatrc
Ancianos misicos que celebran, alabando al Mesias, la victoria sobre el mal.

En este conjunto, la ¢ythara que portan los Ancianos misicos adquiere e
sentido de fortaleza necesaria para vencer los tormentos de los pecados, signi
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ficado que encontramos en textos como Expositio in Apocalypsi de Bruno
donde el sonido de la cyzhara ejerce el efecto de aplacar la malicia de los pcca-’
dos: «Habent autem sancti doctores cytharas, quarum suavi modulatione
corda hominum peccatis tumentia placant» (Astensis: PL 165 [0631c])

Otra aportacién de estas caracteristicas la encontramos en el ciclo de pin-
turas de la parte central de la béveda de Sant Viceng de Vié. Alli, el sentido de
victoria se representa con los resucitados levitando de los sarcéfagos en sentido
ascendente, invitados a participar de la patria celestial gracias al sonido del
cuerno que tocan dos dngeles. Siguiendo esta escena, aparece San Miguel pe-
sando las almas representadas en forma de cuerpo humano, y en la parte pos-
terior s percibe la parte del perfil de una figura monstruosa que corresponde
a un diablo. Aunque el conjunto corresponda a un emplazamiento periférico
la custodia de los dos Ancianos, en el centro del intradés del arco que ﬂanque:;
todo el programa, deviene una reminiscencia formal del sentido laudarorio y
victorioso que hemos de atribuir a estas dos figuras. En este contexto, la victo-
ria sobre la muerte y el triunfo de la inmortalidad se expresa con la victoria so-
bre el diablo. Con estas palabras lo afirmaba Ruperto de Deutz en su Com-
mentaria in Apocalypsim: «et quam vere vestimentis albis circumamicti sunt et
coronas aureas in capitibus acceperunt, quia vicerunt mundum, superaverunt
diabolum, liberaverunt captivum mortis populum et sempiternam vitam per
Christi gratiam acquisierunt» (Tuitiensis: PL 169 [0909 b]). En este texto ve-
mos que los atributos de la realeza de los Ancianos —en este caso, las tinicas
blancas (vestimentis albis) y las coronas doradas (coronas aureas)— son los dis-
tintivos de aquellos que vencieron el mundo y superaron al diablo.

Otro conjunto de escenas muy recurrente en los contextos programdticos
de los Ancianos misicos son los temas relacionados con la Resurreccién: las
tres Marias visitando el sepulcro vacio o San Miguel sometiendo el dragén
son temdticas que refuerzan el sentido de victoria sobre la muerte. Tal vez el
ciclo pictérico de Sant Tomas de Fluvia sea uno de los ejemplos mis ilustrati-
vos por el hecho de inserir la escena de las Marias en un ciclo pascual com-
pleto que aparece ubicado en el interior de los muros y la béveda de una igle-
sia. De las tres Marias de Sant Tomis lo mis destacado son las tres figuras
representadas con los rostros alargados y las manos abiertas indicando sor-
presa. La escena del sepulcro estd casi desaparecida, pero gracias a las investi-
gaciones de Jordi Tormo nos podemos hacer una idea del programa. En él se
puede apreciar la figura de un 4ngel vestido con tinica, sentado seguramente
sobre el sepulcro, mientras que al mismo tiempo aguanta un pliegue de ropa
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del sudario de Jestis (Tormo 1985: 864). De esta manera, después de los su-
frimientos de los ciclos de la Pasién, el tema de las Marias da inicio a la Glo-
rificacién de Cristo que se concreta en la tumba vacia, en el gesto de sorpresa
y el 4ngel con el sudario. En los frisos de los muros de la fachada de la iglesia
de San Miguel de Estella se nos brinda un nuevo ejemplo iconogrifico de las
Marfas. En el lateral izquierdo se representa la escena de la Visitacién del se-
pulcro, donde aparecen las tres Marfas delante de dos dngeles. Las tres Ma-
rias, vestidas con tiinicas, son las portadoras de los petfumes y las dos figuras
de la derecha dialogan entre ellas. Al mismo tiempo, el primer personaje de la
fila dialoga con gesto de sorpresa y la mano abierta —tal y como se veia en la
escena de Fluvid— con un primer dngel que anuncia el milagro; y finalmente
tenemos un segundo dngel que, sentado sobre la tapa del sepulcro, sostiene el
sudario con la mano derecha y la losa del sarcéfago con la izquierda. Cierra el
conjunto iconografico la escena del arcingel Miguel que vence el dragén con
la lanza en el friso de la derecha.

La presencia del crismén paleocristiano {que en el caso de Estella preside
la arquivolta y en el de Fluvia se ubica dentro de la mandorla), acompanando
la convencional Maiestas, consolida el sentido apocaliptico de estos progra-
mas. Ambos priorizan un mensaje de redencién y omnipotencia que, si-
guiendo el sentido de la inscripcidn que aparece en el timpano de Estella,
transciende la propia imagen: «Nec Deus est nec homo presens quam cernis
imago / Sed Deus est et homo quem sacra figurat Imago».

En estos ciclos monumentales, los Ancianos misicos remiten a aquellas
fuentes donde la cythara s interpretada como un simbolo de la redencién. Tal
simbolismo toma un sentido particular en cada ocasién en la que un ciclo de
Ancianos se incluye dentro de un conjunto iconogrifico donde aparecen es-
cenas alusivas a la Resurreccién. Este cardcter didactico-redentor lo vemos
tanto en ciclos centrados en las escenas del sufrimiento de la Pasién como en
imagenes explicitas de la Resurreccién. Los ciclos gallegos de Portomarin y
Carboeiro son la sintesis del mensaje redentor que se articula a partir de un
cierto minimalismo teofdnico. Alli, una tGnica imagen de la Maiestas decora
los respectivos timpanos donde se proclama la palabra aleluia, inscrita en las
bandas, que confirma la asociacion con la fecha de la Resurreccion. Es enton-
ces cuando el significado del instrumento musical, desde su variante organo-

légica, se revela con todo su simbolismo teolégico. En este sentido, la funcién
simbélica que adquiri6 la masica en estos emplazamientos de peregrinacién a
Santiago, en base a la creencia de que la penitencia y el arrepentimiento eran



82 Francesc Vicens

el camino hacia la salvacién, conllevé el proceso de cambio interior que su-
ponia la nueva consciencia del gozo interior del penitente. Dentro del con-
texto de las peregrinaciones del siglo xi1, la consumacién de esta transforma-
cion espiritual lleva la bisqueda de simbolos terrenales que mostraran el gozo
espiritual en la tierra (Connolly 1995: 59-60). De esta manera y en ultima
instancia, el ciclo de Ancianos musicos se convierte en la metifora del canto

del buen penitente que busca en el ejemplo de la musica celestial las vircudes
de la verdadera Glorificacién.
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