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EL ANGEL «TUNTUNERO» DE LA VIRGEN DEL MONTE
(CERVERA DEL RIO ALHAMA)*

EDUARDO AZNAR MARTINEZ**

RESUMEN

El relativamente escaso repertorio de representaciones plasticas del
conjunto flauta de una mano-tambor de cuerdas cuenta con uno de sus
casos mds interesantes en la localidad de Cervera del Rio Alhama (Rioja
Baja), aunque sin que la imagen haya sido descrita hasta ahora en detalle ni
extraidas todas sus consecuencias. La comparacion con lo que conocemos
acerca de la historia de esta pareja de instrumentos musicales a nivel general
sugiere que el modelo reproducido en el santuario cerverano podria ser un
interesante eslabon en la reconstruccion del proceso evolutivo a lo largo del
tiempo del tambor de cuerdas, ademas de apuntar al santuario de la Virgen
del Monte como un centro de danzas ceremoniales en el pasado, de caracte-
risticas proximas a los de Nuestra Senora de Muskilda (Ochagavia, Navarra)
o Santa Orosia (Yebra de Basa, Huesca).

Palabras clave: flautas de una mano, organologia, folklore, danza, ri-
tuales en santuarios.

Whithin the relatively limited repertoire of visual representations of
stringed drums and tabor pipes, we can find one of the most interesting cases
of these instruments in the village of Cervera del Rio Albhama (Rioja Baja,
Spain), althought until now this representation bhas not been analyzed in
detail and extracted all its consequences. By comparison with other exam-
Dples of this instrument, which bas been played mainly in Pyrenean area, it
is possible to prove that the stringed drum of Cervera is an important link to
complete the bistory of the instrument. Moreover, the sanctuary of the Virgen
del Monte migth bave been an important ceremomny center in the past, having
similarities and obvious cultural paralelisms with Nuestra Seriora de Muskil-
da (Ochagavia, Navarre) or Santa Orosia (Yebra de Basa, Huesca,).

Keywords: tabor pipes, organology, folklore, dance, rituals in sanctua-
ries.

* Registrado el 20 de febrero de 2017. Aprobado el 4 de mayo de 2017.
** insilur@yahoo.es
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1. INTRODUCCION

La basilica de Nuestra Sefiora del Monte se sitia en una plataforma ro-
cosa sobre el barrio de San Gil de Cervera del Rio Alhama. Aunque desde el
exterior pueda parecer en un primer momento obra relativamente sencilla y
de no demasiado interés para el caminante, lo cierto es que, una vez atrave-
sada la puerta, se nos ofrece la oportunidad de descubrir en su interior un
conjunto artistico de singular valor, hasta el punto de que ha habido quien
ha llegado a definirla como «La Capilla Sixtina de la musica riojana»'.

En el imaginario popular de la region el santuario esta ligado a la muy
divulgada leyenda de La bandera de la Virgen del Monte o la Mora encan-
tada (1856), obra del escritor local Manuel Ibo Alfaro, la cual quizds haya
contribuido a dejar un poco en segundo plano el estudio de los atractivos
del edificio.

El templo en si, aunque fundado en época medieval (la talla de la Vir-
gen que guarda se fecha en el siglo XIID), ha sufrido diversas reformas a lo
largo del tiempo Si nos acercamos a su cabecera, encontraremos en el techo
una de las creaciones mads significativas del santuario: tomando de base una
béveda de terceletes tardogética de los primeros compases del siglo XVI, se
pinto tal vez a comienzos del XVIII? un conjunto de dngeles musicos, cada
uno de ellos tafiendo un instrumento particular y del que hasta el momento
no parece haberse realizado un estudio iconogrifico detallado.

Del total de 12 plementos o espacios separados por nervaduras entre
los que se reparte el techo, 11 estin ocupados por un total de 14 musicos (8
en solitario y 6 en parejas), mientras que el mds septentrional muestra dos
angeles coronando a la Virgen en ascension, la cual aparece representada
en el muro lateral de la cara norte que se extiende debajo del conjunto. El
repertorio instrumental es de gran variedad, incluyendo un intérprete de
gaita de bota acompanado de tamborilero, junto con otros de arpa, lira,
chirimia, trompeta o sacabuche, laid, vihuela o guitarra primitiva, viola de
arco o fidula, aros de cascabeles, etc. En definitiva, una recopilacién orga-
nogrifica de algunos de los instrumentos populares y cultos mas tipicos de
la época.

Como la descripcion y estudio detallado de cada uno de los instrumen-

tos serfa materia mas propia para un libro que para las dimensiones de este
articulo, nos vamos a centrar en exclusiva en uno de sus elementos mas

1. Asensio, Javier (1998). “La Virgen del Monte de Cervera. Capilla Sixtina de la musica
riojana”. Diario La Rioja.
Agradezco al autor el haberme proporcionado el texto en su redaccion original.

2. Lopez de Silanes Valganon, F. J. Ignacio (2000). “La mora enamorada”. Panorama,
suplemento del diario La Rioja, (14-5-2000), p. IV. Uno de los problemas principales para el
estudio de la obra es el hecho de que el archivo de la cofradia de la Virgen del Monte fue
destruido durante la invasion napolednica, circunstancia que nos ha privado de documentos
que hoy resultarian muy valiosos.

Agradezco al profesor Lopez de Silanes sus interesantes comentarios acerca de las par-
ticularidades artisticas del santuario.
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EL ANGEL «TUNTUNERO» DE LA VIRGEN DEL MONTE (CERVERA DEL RIO ALHAMA)

interesantes por diversas razones, que es la representacion del que hemos
bautizado como dngel «tuntunero».

Lam. 1. El conjunto pictérico al completo.

Conocemos con las diversas denominaciones de tun-tun, ttun-ttun,
to(u)n-to(u)n, chunchiin, chicotén, tambourin, alto basso o salterio’®, a cier-
to instrumento de forma alargada y cuerda percutida que forma ddo con
una flauta de tres agujeros, tocindose ambos por el mismo musico y que
logré mantenerse vivo en la tradicion popular hasta el siglo XX, aunque
recluido en dos puntos principales: el area Jaca-Yebra de Basa (Aragon) al
sur de los Pirineos y la de Bearne-Zuberoa (Pirineos Atlanticos, Francia) al
norte’. Desde entonces ha experimentado una espectacular resurreccion,

3. Nosotros emplearemos a lo largo del articulo la forma castellanizada tuntin.

4. Una primera fuente de consulta sobre el tema es el articulo dedicado al “chorus” en
Andrés, Ramén (2009) [2001]. Diccionario de instrumentos musicales. De la Antigiiedad a J. S.
Bach, pp. 109-111. Barcelona: Ediciones Peninsula. No obstante, en este texto se confunde el
chorus con el tambor de cuerdas unido a la flauta de una sola mano, cuando ambos no son
exactamente lo mismo. Sin duda a partir de un determinado momento el chorus de forma
alargada y rectangular se fusion6 con los verdaderos tuntunes pero, como veremos en seguida,
estos ultimos proceden de una tradicion musical diferente. Para conocer la historia del tuntin
con precision resultan mas detalladas las fuentes bibliograficas citadas a lo largo del presente
articulo.

piim. 172 (2017), pp. 219-254
Berceo \(SSN 0210-8550
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Lam. 2. La figura objeto de estudio, en detalle.
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integrandose en infinidad de grupos de musica folk y medieval, tanto en
su refugio tradicional pirenaico, como saltando incluso hacia muchos otros
rincones europeos. Este sorprendente éxito de nuestro tiempo ha animado
a realizar investigaciones sobre sus caracteristicas, origenes, entorno folklo-
rico, simbolismos, etc.

La representacion de Cervera, aunque no tan antigua como otras, solo
es igualada en tamano y monumentalidad por sus homoélogos de Roma
(s. XV-XVI), Saronno (s. XVI, Italia) y Epila (s. XVII, Aragon), presentando
la peculiaridad de ocupar una posicion bastante destacada en el conjunto
musical del techo de la basilica. Mediante el presente trabajo pretendemos
analizar en profundidad esta pieza, pues la consideramos de cierto valor
para la reconstruccion de la historia evolutiva del instrumento en general.

Para obtener un maximo rendimiento del estudio de la representacion,
seguiremos una metodologia de andlisis dividida en varias partes o seccio-
nes, en la que comenzaremos por una descripcion de la figura y diversos
detalles de sus dos instrumentos, tras lo cual abandonaremos momentanea-
mente el santuario de la Virgen del Monte acometiendo el repaso resumido
de la historia del tambor de cuerdas. Con ello se intentard deducir cudl
puede ser la posicion del modelo cerverano en la evolucion general del
duo instrumental. Al final retornaremos a nuestro punto de partida, explo-
rando el entorno folklérico de Cervera y poniéndolo en comparacién con
el de otros puntos en los que se han conservado tambores de cuerdas hasta
fechas recientes, con el objetivo de establecer con qué finalidad y en qué
ambiente de ideas se adoptd su uso.

1.1. Particularidades del duo instrumental cerverano

Iniciemos, pues, nuestro repaso por la figuracion en si. El estudio de
la técnica pictorica del artista revela un alarde de precision en cuanto a de-
talles mezclado con cierta tosquedad de linea. Esto se puede interpretar en
términos de que, probablemente, el autor fue un pintor local de nivel téc-
nico popular, dotado de buenas cualidades, pero no al nivel de los grandes
profesionales. Por ejemplo, la desproporcion entre el grosor de los brazos
derecho e izquierdo del angel nos ofrece un detalle llamativo de las ciertas
limitaciones del artista. Pese a estas ciertas deficiencias, demuestra conocer
bastante bien las caracteristicas de varios de los instrumentos y cabe plan-
tear la conjetura de que pudo apoyarse en apuntes tomados al natural.

El tuntiin o salterio de la Virgen del Monte en si muestra unas dimen-
siones® muy similares a los modelos llegados por la via de tradicion que
conocemos hoy, cuya longitud suele rondar entre algo mas de 1 m y unos
70 cm, presentando diversos tipos de curvaturas en los laterales segun el
gusto del lutier o las peticiones del musico. No obstante, a diferencia de lo

5. Si la representacion es correcta, el original debié de medir aproximadamente unos
90 cm de largo y entre 20-22 cm en el punto mas ancho. La reconstruccion del modelo ha
producido un instrumento de 95 ¢cm de largo por 22 cm de amplitud en su punto mas ancho.
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habitual en los instrumentos actuales, el ejemplar cerverano que estamos
estudiando presenta una sola abertura circular en la tapa arménica, no pa-
recen haberse representado las grapas de distorsion del sonido de las cuer-
das (lo cual no significa que el original careciera de ellas), no hay indicios
de los frecuentes protectores de las clavijas en forma de cuernos, volutas o
adornos en su extremo superior, y se observan dos marcadas escotaduras a
ambos lados, resultando ser ligeramente mas ancho en su segmento inferior
que en el superior, aunque los extremos rectos parecen ser de la misma
medida en los dos casos.

A juzgar por la imagen, el original debi6é de ser sostenido con ayuda
de una correa o tira atada a la espalda. En efecto, el dngel lo porta comple-
tamente cruzado en diagonal sobre su torso, sin sujetarlo con el brazo que
toca la flauta, por lo que este indicio apunta tal vez a que por detras corria
una correa de soporte que no fue representada por el artista. Este tipo de
ayudas a la sujecion aparecen regularmente representadas en las imagenes
antiguas, especialmente en los salterios de formas curvadas, en parte por
el notable peso de los viejos modelos, que eran elaborados a partir de blo-
ques de madera vaciados. Con todo, debemos anotar que las pruebas con
la réplica reconstruida parecen indicar que la configuracion del instrumento
cerverano era también apta para sujetarlo al modo habitual de nuestro tiem-
po, abrazandolo con el miembro superior izquierdo o derecho.

El artista dedic6 su atencion a otros pequenos detalles: se puede com-
probar con total seguridad que el original contaba con seis cuerdas (nimero
similar al de muchos modelos tradicionales y que pudo ser el primitivo de
la familia), ademas de dos puentes sobre la tapa armonica, uno rectangular
y muy estrecho y otro semicircular. Ambos parecen servir de puntos en
los que se ataban las cuerdas. Esto implicaria que no podria ser afinado ni
ajustado a la tonalidad de la flauta, lo cual parece a primera vista un grave
inconveniente. Es posible que, no obstante, existiera algin tipo de clavijero
perfectamente funcional en el extremo superior del tuntiin, oculto a la vista
por motivos estéticos y de mejorar la seguridad en este delicado punto.

Pasando a otros aspectos, vemos que el dngel musico sujeta el inge-
nio sobre el lado izquierdo, con ayuda del mismo brazo con el que tane
la flauta. Es la tipica posicion de la mayoria de los intérpretes de flautas de
una mano (ya sean las de tres agujeros o de otros modelos como el flabiol
catalan, dotados de mas orificios), y coincide con lo habitual dentro de la
tradicion del chiflo y salterio al sur de los Pirineos (Navarra-Aragon), a dife-
rencia de los musicos bearneses que, por el contrario, tafien con la derecha.

Otro detalle curioso es el del batiente o baqueta con el que golpea el
instrumento. Dejando de lado la cuestion meramente estética de la falta de
dinamismo con que se represent6 el gesto, vemos que el objeto es diferente
a los empleados en los salterios tradicionales, pero que resulta muy similar
en cuanto a aspecto a los bastones que golpean los tipicos tamboriles de
parche de cuero estirado, de lo cual tenemos otro ejemplo dentro del mismo
conjunto pictérico en el dngel junto al gaitero de bota. Como veremos muy

piim. 172 (2017), pp. 219-254
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pronto, este aspecto, que sugiere que el tuntunero cerverano golpeaba las
cuerdas con una baqueta corriente de tamboril, podria ser una representa-
cion certera del objeto.

Si pasamos a analizar el modelo de flauta, por comparacion con otras
piezas similares podemos deducir que se ajusta a una tradicion iconografica
medieval y renacentista bastante extendida, caracterizada por mostrar un
aspecto exterior del instrumento marcadamente cOnico, mas ancho por la
base que en su embocadura, aunque en el caso que estamos analizando no
llega a abrirse demasiado. El original cerverano debié de alcanzar en total
unos 30-35 c¢m de longitud®. En la pintura no se representa la abertura del
bisel de la flauta, mientras que el extremo aparece en tono mas oscuro, in-
dicando quizas el envejecimiento de esa zona con la humedad y el tiempo.

El nimero de agujeros visibles (podrian haber sido entre 5y 6, o tal
vez 7) cabe interpretarse de diferentes maneras. Para empezar, a juzgar por
lo que conocemos a través de la tradicion popular, este tipo de salterios
siempre han sido tafiidos junto con flautas de tres agujeros, lo cual implica-
ria una cierta deficiencia de representacion por parte del pintor. En efecto,
sabemos con seguridad que muchas representaciones antiguas de las flautas
de tres agujeros también adolecian de incongruencias de este tipo, mostran-
do a veces distancias entre agujeros muy superiores a lo alcanzable por la
mano humana, asi como un excesivo nimero de orificios.

No obstante, el analisis de otros instrumentos de viento dentro del con-
junto cerverano revela que en algunos casos se representaron con precision
todas sus pequenas sutilezas. Por ejemplo, en el plemento del dngel con
chirimia, aunque éste no la sujeta en la posicion habitual de los tafiedores
del instrumento, lo cierto es que se plasma con gran detalle la forma de
la doble lengtieta de cafa, su delicado empalme con el tubo, la pirueta y
los siete agujeros de su parte delantera, llegindose al punto de marcar la
sutileza de la posicion ligeramente ladeada del Gltimo orificio, destinado al
menique. Si el autor conocia asi de bien la chirimia, de hondo arraigo popu-
lar y que sobrevive transformada en la dulzaina actual, cabe plantearse que
también en la flauta del dngel tuntunero pudo prestarse la misma atencion,
al tratarse de un instrumento todavia presente en la zona. Esto nos conduce
a proponer la hipdtesis alternativa de que la flauta no seguia la mecanica de
las habituales en la tradicion que hemos conocido hasta ahora junto a los
salterios, y que acaso obedecia a un modelo semejante al del flabiol catalan,
también interpretado habitualmente con una sola mano y un tamboril acom-

6. Su reconstruccion segun criterios modernos de afinacién ha producido un instru-
mento de 30 cm de largo por 4 cm de ancho en su punto mds abierto (la parte exterior de la
campanilla), con un didmetro exterior del tubo de 24 mm en la embocadura, optandose por
una digitacion de flabiol moderno en fa. Senalemos que, aunque no habia razones rotundas
para decantarse por este sistema de orificios frente al de las flautas de tres agujeros, al final se
adopt6 tal diseno por resultar externamente mas parecido al de la pintura, asi como por afin
de originalidad, pensando en explorar las posibilidades de una nueva combinacion musical.

piim. 172 (2017), pp. 219-254
Berceo Lss,v 0210-8550

225



226

EDUARDO AZNAR MARTINEZ

pafante, pero que cuenta en su superficie superior con entre 5 y 6 agujeros,
junto con otros tres en su parte trasera’.

Aunque tal vez se trate de mera casualidad, conviene apuntar el detalle
de que bajo el meiique del dngel quedan dos agujeros al descubierto, lo
cual es precisamente una posicion habitual de los flabiolaires que, cuando
lo emplean con una mano, sélo taponan los tres orificios superiores del
frente de su instrumento, mientras que los dos o tres que quedan debajo
permanecen siempre libres. Incluso la posicion de los dedos, con dos agu-
jeros abiertos por arriba, resulta frecuente en el manejo del flabiol. Tampo-
co debe dejarse en el tintero la sutileza que también apoya esta hipotesis,
de que los orificios quedan en la tipica posicion elevada del instrumento
catalan (frente a las flautas de tres agujeros de unos 40-43 cm que los con-
centran en su extremo inferior), forzando al dngel a mantener el brazo en
angulo muy cerrado, casi rozando las cuerdas del tuntan.

Una vez repasados los rasgos principales de la representacion cervera-
na y constatado el hecho de que tanto el tambor de cuerdas como la flauta
muestran rasgos completamente originales —hasta el punto de presentar
quizas un tipo de ensamblaje entre ambos inédito hasta ahora (flabiol con

7. Se han debatido en alguna ocasion estas cuestiones acerca del significado de la tipica
forma conica o atrompetada que surge en las representaciones antiguas, el nimero de agujeros
de los primeros modelos y cuiles de ellos se idearon antes. Un texto que resume bastante bien
el estado de la cuestion es Aranburu, Mikel (2008). Niebla y cristal. Una bistoria del txistu y de
los txistularis, pp. 30-34. Pamplona: Pamiela.

Acerca de la naturaleza de las flautas de una mano mds antiguas que se conocen hasta
ahora resulta fundamental el articulo de Montagu, Jeremy (1997). “Was the Tabor Pipe Always
as we Know it?”. The Galpin Society Journal, Vol. 50 (Mar., 1997), pp. 16-30. Desde su publica-
cion quedo bastante probado que durante el siglo XIII predominaban los flabioles arcaicos en
todo el occidente europeo, y que el triunfo arrollador de las verdaderas flautas de tres agujeros
(debido a su mayor facilidad de manejo) no se produjo hasta la centuria siguiente, arrinconan-
do a los flabioles en el canto oriental hispano. Entre medio se ha comprobado la existencia
de un periodo de convivencia y complementariedad entre ambos modelos de flauta, que se
empleaban en contextos ligeramente diferentes de una misma celebracion, como demuestra
el trabajo de Nocilli, Cecilia, Valldeperas, Rinaldo (2009). “El flabiol y la flauta de tres agujeros
en la iconografia musical del manuscrito M 801 de la Pierpont Morgan Library de Nueva York:
convivencia y contexto”. Revista de Musicologia, Vol. XXXII, 2 (2009), pp. 213-226. Como vere-
mos al final del presente trabajo, hay indicios de que en el valle del Alhama esta coexistencia
pudo perpetuarse hasta muy tarde.

En cuanto al aspecto de la forma conica de gran parte de sus representaciones en el
arte, por razones de acustica y afinacion podemos descartar que los instrumentos reales fueran
exactamente asi. Su aspecto debi6 de ser mas similar al de la flauta de Agolada que veremos y
describiremos enseguida. La presencia de campanillas de cierto tamano en la desembocadura
de las flautas de aquel tiempo responde a los intentos de mejorar la sonoridad de los graves
(mientras que sus descendientes modernos como el chiflo aragonés o el #xistu vasco-navarro
han perdido ese remate), y debi6 de ser el rasgo que impulsaba a los artistas plasticos (que las
contemplarian de pasada y representaban después de memoria) a reproducirlas con formas de
dulzaina o trompeta. En los casos en los que los artistas fueron mds cuidadosos las podemos
contemplar en su estructura correcta segun las leyes de la acustica: o bien rectas, o mas anchas
en la embocadura.
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campanilla + tuntin no trapezoidaD)—?®, surgen inevitablemente las pregun-
tas acerca de su significado, origen y entorno folklorico: ¢Se trata de la re-
presentacion de un conjunto instrumental propio del lugar y que cont6 de
arraigo popular, o el pintor tomé el modelo de otra parte? ;Cudl pudo ser
su funcioén social y cultural dentro de la sociedad en la que eran utilizados?

Lam. 3. Resultado final de la reconstruccion del dio
cerverano.

El diseno y afinacion fueron establecidos por el autor
del presente articulo, mientras que la construccion en
el terreno practico fue encargada a los lutieres Luis
Antolin Tolosa (El Astillero, Cantabria) en el caso del
salterio, y a Marie Hulsens (Almoster, Tarragona) en
el de la flauta.

Siguiendo el plan metodolégico que hemos trazado al principio, va-
mos a abandonar momentineamente el santuario cerverano para realizar
a continuacion una breve historia evolutiva del instrumento en general, re-
copilando los principales datos que conocemos. A falta de documentacion
escrita que nos dé respuestas seguras a nuestros in terrogantes, al menos
la comparacion con otros modelos de la misma familia que se muestran en

8. Citemos de todas maneras el caso del 6leo de A. Antigna titulado Aragonaises d’Anso
(1872, hoy en el Musée des Beaux-Arts d’Orléans), donde se observa a una chiquilla con sal-
terio aragonés, pero que porta un tipo de flauta completamente diferente al chiflo aragonés
habitual, pareciéndose mas por tamano y forma de sujecion al flabiol, aunque con anillado
y boquilla propios de txistu. Es posible que en el pasado se usasen indistintamente ambas
flautas de una mano con el tuntdn, igual que se hace con los tamboriles de parche. El cuadro
se puede ver en la direccion web <http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b8433828n> [Consulta:
5 febrero 2017].
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representaciones iconograficas nos puede sugerir posibles pistas para en-
tender mejor el objeto de estudio.

Debemos de resaltar que en todo momento nos estamos refiriendo al
conjunto flauta de una mano-salterio percutido, ya que ambos instrumentos
por separado cuentan con raices mds viejas: lo que nos interesan son los
casos concretos de aparicion de los dos elementos juntos y tafiidos por una
misma persona, no cada uno de ellos interpretado en solitario o en compa-
fia de otros recursos sonoros.

2. HISTORIA Y APARICIONES DEL DUO INSTRUMENTAL

A pesar de que la investigacion al respecto no ha sido muy abundante’,
hoy en dia por fortuna ya contamos con una cada vez mas larga lista de
representaciones estudiadas de este peculiar ddo musical en el arte, tanto en
forma de pinturas como de esculturas'’. Conjugado todo ello con diversas
citas en documentacion antigua —como por ejemplo pagos a musicos en
fiestas populares—, los datos transmitidos por tales vias nos permiten suplir
la escasez de ejemplares de instrumentos de este tipo que sean anteriores
al siglo XIX.

Entre los materiales procedentes de las artes figurativas que han sido
publicados en los dltimos anos, el caso mas antiguo e imprescindible es con
diferencia el del pequeno musico labrado en piedra que se encuentra en la
iglesia parroquial de Agolada (Pontevedra)''.

Aunque durante cierto tiempo se consideré que las piezas escultori-
cas del lugar se podian datar en un momento en torno a comienzos del
siglo XVI, en el marco de su ultima restauracion se procedio a realizar una
revision del conjunto, sugiriéndose que se trata de piezas traidas de una
iglesia cercana (tal vez el monasterio de San Lorenzo de Carboeiro) como

9. Destacan con diferencia los siguientes trabajos: Gonzalvo Val, M* Pilar, Torre, Alvaro
de la (1990). “Mas notas sobre el tambor de cuerdas de los Pirineos”. Revista de Folklore n°
109, 1990, pp. 3-13. Torre, Alvaro de la (1999). El tambor de cuerdas de los Pirineos. Madrid:
TECNOSAGA. Gastellu Etchegorry, Marcel (2011). “Essai sur les origines du tambourin a cor-
des”, publicado originariamente en la revista PASTEL, Toulouse, Conservatoire occitan, 2004,
n° 53, pp. 34-45. <http://www.comdt.org/comdt-data/blog-pastel/documents/pastel_epuises/
Pastel_53_2004.pdf> [Consulta: 5 febrero 2017], pero revisado y aumentado por el autor hasta
producir una nueva version en 2011, disponible en la direccion web: <http://www.museearu-
dy.com/uploads/file/ESSAI-SUR-LES-ORIGINES-DU-TAMBOURIN-A-CORDES.pdf> [Consulta: 5
febrero 2017].

10. Resulta imprescindible en este sentido el trabajo de Gastellu Etchegorry, Marcel
(1992). “L’iconographie de la fliite a trois trous et du tambourin a cordes a I'époque de la Re-
naissance”. PASTEL, N° 11, janvier-fevrier-mars, 1992, pp. 18-24.

11. Las fotografias de las liminas 4 y 5 proceden de las direcciones web: <http://
rinconesdemigalicia.blogspot.com.es/2012/12/romanico-en-agolada-comarca-del-deza.html> y
<http://www.consellodacultura.gal/asg/instrumentos/os-aerofonos/pito-ou-chifra-e-tambor/>
[Consulta: 5 febrero 2017].
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.
L i n _-‘I'_'I_.__ -%1.'1 ) i ’ o .
Lams. 4 y 5. Angel tuntunero de la iglesia de Santa Marfa de Ventosa (Agolada, Pontevedra), si-
tuacion en relacion a otros personajes y detalle desde cerca. Obsérvese al intérprete de 6rgano
portativo a la derecha del Salvador: aunque estas piezas fueron muy removidas al trasladarse
a su ubicacion actual, cabe la posibilidad de que el organista formara conjunto musical con el

flautista, siguiendo el esquema que veremos en la lamina 12.

proteccion contra una epidemia de peste, y que fueron esculpidas en fecha
bastante anterior, probablemente mediados del siglo XIV*%

Todo el conjunto muestra claras semejanzas con el Portico de la Gloria
de Santiago de Compostela, destacando la posicion privilegiada que actual-
mente se le concede al dngel de flauta de tres agujeros e instrumento de
cuerda percutida: nada menos que a la derecha de Cristo. Es decir, en el
lugar de los bienaventurados, aunque tal posiciéon puede no haber sido la
original. En todo caso el artista dedico6 cierto esfuerzo a representar con pre-
cision las caracteristicas organologicas de los dos elementos: podemos ob-
servar el pico (idéntico al de las flautas dulces) con el agujero cuadrangular
del bisel, y como la flauta no es de perfil exterior recto, sino que se muestra
mas ancha en la embocadura y mds estrecha en el tramo final sujetado por
los dedos del intérprete, desembocando en una pequena campanilla... Justo
las caracteristicas identificativas de las flautas tradicionales de este tipo.

En cuanto al instrumento de cuerda, podemos contabilizar con segu-
ridad la presencia de seis cuerdas, el puente inferior, la forma curvada y
alargada de la caja de resonancia —con una ligera concavidad a medio ca-
mino—, el orificio abierto en su tramo superior para captar las vibraciones

12. Feijoo Martinez, Santiago, Hervds Herrera, Miguel Angel, Marai6n Lépez, Javier
(2000). Memoria de restauracion de la iglesia de Santa Maria (San Julidn de Ventosa), pp. 17-
20, 25 y 58. El trabajo permanece todavia inédito, aunque fue entregado al arquitecto director
de la restauracion, al parroco de la iglesia y a la Xunta de Galicia, habiéndose citado en este
tiempo en obras como en el articulo dedicado en la Enciclopedia del romdnico al edificio,
disponible en la direccion web:

<http://www.romanicodigital.com/documentos_web/pdf/PDF’S_VISOROn-LineAbierto/
PONTEVEDRA/VENTOSA .swf> [Consulta: 5 febrero 2017].

Agradezco a Santiago Feijoo la amabilidad de haberme proporcionado el texto original.
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de las cuerdas, el mastil con su puente superior y el clavijero en la punta...
Caracteristicas todas ellas que nos hacen pensar en una sencilla viola me-
dieval (antecedente directo de los actuales violines y guitarras), que fue
reutilizada por el musico para servir de instrumento de percusion, sin reali-
zarle ninguna alteracién especial. Asimismo, en su mano derecha hallamos
una baqueta con el extremo engrosado en forma esferoidal, cuyo aspecto
apunta a que se trata probablemente de un bastén de golpear tambores, re-
utilizado también para una funcién ligeramente diferente a la que le corres-
pondia en el momento de ser fabricado. En este tltimo detalle parece que
se produce coincidencia con el caso cerverano vy, curiosamente, el sistema
viene a ser en cierto modo un precursor del mecanismo que aprovecha el
piano moderno. Para finalizar el repaso, se deduce que el instrumento debi6
de ser fijado al cuerpo con una correa de sujecion, ante la total imposibili-
dad de sostenerlo con la sola ayuda del brazo izquierdo.

No parece exagerado afirmar que en esta original escultura tenemos los
primeros pasos del salterio percutido en combinacion con una flauta de tres
agujeros: todos sus rasgos apuntan al unisono (nunca mejor dicho) a un pa-
norama en el que los juglares y musicos de flautas de una mano de la época
habian empezado a hacer experimentos sonoros con varios instrumentos.

En efecto, la invencion de este tipo de flautas permitié dejar la otra ma-
no libre para tafier cualquier otro instrumento que no requiriera demasiada
complejidad de manejo y que complementase adecuadamente el sonido
de la flauta, situdndose en la mejor posicion para ello los instrumentos de
percusion. Desde la primera mitad del siglo XIIT" localizamos en no pocas
miniaturas, esculturas y pinturas gran cantidad de musicos tocando el con-
junto ya asentado para entonces de flauta y tamboril de parche, con o sin

13. Precisemos que una cosa es la fecha de aparicion de las primeras flautas en la ico-
nografia y otra su verdadero momento de creacion. Antes del siglo XIII no se han detectado
hasta ahora casos de estos instrumentos, aunque ello podria deberse en parte a la imposicion
de tabues religiosos. Como es conocido, durante toda la Edad Media la Iglesia condend seve-
ramente las danzas de inspiracion pagana, lo cual debidé de perjudicar la reputacion del par
flauta-tamboril, especializado en danzas. Curiosamente, parece que fue Espana el tnico terri-
torio donde se respetaron las danzas ceremoniales durante los oficios religiosos, costumbre
mantenida bajo la ocupacion musulmana. Al respecto es muy significativa la informacion y
bibliografia recopiladas en Fuentes Serrano, Angel Luis (2004). El valor pedagdgico de la danza
(tesis doctoral), pp. 339-341. Valencia: Universitat de Valéncia. Servei de Publicacions. Consul-
table en la direccion web:

<http://www.tdx.cat/bitstream/handle/10803/9711/fuentes.pdf> [Consulta: 5  febrero
2017].

No es creible que las flautas de una mano hayan podido surgir tan de golpe en todo el
occidente europeo sin una «cocina» previa de diversos ensayos y experimentos, seguidos de un
periodo de expansion por las principales rutas. Teniendo en cuenta los datos que se exponen
en las obras de Aranburu y Montagu citadas anteriormente, cabe plantear la hipotesis de que
esta fase previa se produjera entre los siglos XI y XII, tal vez en el drea Inglaterra-Flandes-norte
de Francia, a juzgar por ambito de las apariciones mas tempranas en iconografia del siglo XIII.
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bordén (cuerda de tripa que vibraba por simpatia)'. Es la combinacion que
ha prevalecido en la musica popular del occidente europeo hasta nuestros
dias, generando por ejemplo en la Peninsula los tipos locales del txistulari
vasconavarro, el gaitero salmantino y extremeno, el pitero rociero, etc. Pero
los esfuerzos de los flautistas de este tipo no se detuvieron ahi, y sabemos
que a lo largo de los siglos se ha probado con otro tipo de instrumentos
de percusion, como campanillas, huesos, cimbalos, sonajeros o triangulos.

Si regresamos al caso del dngel de Agolada, observaremos que parece
ser uno de los primeros experimentos de ensamblar la flauta con instru-
mentos de cuerda pulsada o frotada, reutilizados a modo de aparato de
percusion improvisado que se debio de golpear al principio con la misma
baqueta de los tamboriles convencionales.

Incluso la localizacion de esta peculiar escultura en un monasterio del
entorno de la ruta jacobea y su cronologia serian sutilezas que no pare-
cen producto de la mera casualidad. La ciudad de Santiago de Compostela
ejercié durante los tiempos medievales de auténtica capital de la musica,
tanto popular como sagrada, expandiéndose su influencia y el resultado de
sus innovaciones musicales a gran velocidad hacia otras tierras europeas,
gracias a la via de intercambios culturales que configuraba el Camino. Este
ambiente tan propicio para la aparicion de avances y sobre todo el hecho de
que la de Agolada es la representacion cronoldgicamente mas antigua del
par instrumental (al menos dentro del repertorio publicado en la bibliogra-
fia citada a lo largo del presente articulo), junto con el patron de extension
geografica de su uso (véase la lamina 7), nos anima a sugerir la hipotesis
de que esta drea gallega podria haber sido el punto donde naci6 el dio
musical que estamos analizando. Quizas se trataba de musicos de flauta y
tamboril que también incluian entre sus habilidades el tanido de instrumen-
tos de cuerda y que, a fin de dar mayor variedad a sus especticulos, usaban
su primitiva viola de mano o de arco a modo de percusion alternativa en
algunas canciones. En este sentido, es posible que fuera el extendido uso de
un bordén en el tamboril de parche la razon que los animara a probar con
instrumentos de cuerda para obtener sonidos proximos a aquél.

Asimismo, dado que la representacion de una figura como la del angel
presupone que para entonces la figura del tafiedor de flauta de tres agu-
jeros y un instrumento de cuerda percutida debia de estar asentada en la
region (en general los artistas plasticos han tendido a reproducir personajes
y objetos que ya pertenecen a la cultura colectiva, a fin de que puedan ser

14. Destaca por ejemplo la miniatura que vemos en el libro I del manuscrito De propieta-
tibus rerum elaborado hacia 1242-1247, o el ddo de tamborileros de la ilustracion de la cantiga
n® 370, fechada hacia mediados siglo XIII. Para el aficionado al tema, ademas de las imagenes
recogidas en la bibliografia citada en el presente articulo, resulta muy til la gran compilacion
de la web <http://www.pipeandtaborcompendium.co.uk/>, especialmente en su pdgina dedi-
cada a las apariciones iconograficas mas antiguas:

<http://www.pipeandtaborcompendium.co.uk/Europe_iconography/earlyimagesgallery.
html> [Consulta: 5 febrero 2017].
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reconocidos por el publico al que van destinados), podemos también su-
gerir la idea de que los primeros experimentos de este tipo se iniciaron un
poco antes, tal vez hacia fines del siglo XIII, justo en el momento en el que
las flautas de una mano acompanadas de tamboril vivian sus afios dorados
en toda Europa; momento, por tanto, ideal para atreverse a realizar pruebas
para aumentar su riqueza sonora con nuevos acompanamientos®.

Seria durante el siglo siguiente, el XIV, cuando el ddo debi6 de genera-
lizarse por Galicia, saltando de alli ripidamente hacia el Este, aprovechan-
do la facilidad de las comunicaciones por la Via jacobea. A lo largo de su
avance encontro en el ambito pirenaico asociado al trazado del Camino un
tramo donde arraigd con fuerza: Huesca y areas limitrofes de Navarra y La
Rioja en la cara sur, mientras que en la cara norte triunfaria en Bearne, el
espacio contiguo de habla vasca (Baja Navarra, Zuberoa, Lapurdi...) y dreas
colindantes, con incursiones ocasionales por la llanura del Garona y hasta
las cercanias de Burdeos. Para proponer este esquema de expansion nos
basamos en las apariciones que hemos recopilado para la elaboracion del
presente articulo, metodologia por supuesto discutible y conjetural, pero
que de momento es lo Unico que tenemos para poder construir posibles
explicaciones de lo que sucedio.

Saliendo de este ambito, si nos aventuramos en la Europa central, el
probable invento jacobeo tal vez llegé muy lejos por las rutas continentales,
ya que descubrimos en Hungria el uso hasta el tiempo presente de una po-
sible rama que ha quedado parada en el tiempo del primitivo instrumento
de Agolada. En efecto, existe en zonas de aquel pais y la Transilvania habita-
da por gentes de etnia hingara un instrumento denominado zitdgardon, de
aspecto parecido al de un violoncelo o contrabajo, pero que no se toca con
arco sino con una sencilla baqueta que golpea las cuerdas, consiguiéndose
un sonido parecido al de los salterios pirenaicos, aunque mas apagado y
menos vibrante'®. No obstante, en este caso no se utiliza acompanado de
una flauta de tres agujeros tocada por el mismo intérprete, sino que suele
acompanar a un violin y el canto de los musicos', de manera que, a falta
de datos seguros, tampoco podemos rechazar la posibilidad de que proceda
de una tradicion de surgimiento espontaneo en la zona, sin relaciéon con el
modelo gallego.

15. 1la figura de Agolada de paso sirve para descartar la hipdtesis de Gastellu (1992).
“Liconographie de la flite...” de que este ensamblaje musical fue realizado en la Italia de
finales del XV. Como veremos enseguida, el camino parece haber sido justamente el inverso.

16. La imagen de la lamina 6 ha sido tomada de la direccion web:

<https://www.youtube.com/watch?v=LchsrFHPRbk> [Consulta: 5 febrero 2017].

17. La semejanza de este instrumento y manera de tanerlo con el tuntin pirenaico ya fue
apuntada fugazmente por Gastellu (2011). “Essai sur les origines...”, p. 19.
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Lam. 6. Intérprete actual de zitdgardon. Obsérvese que lo incli-
na sobre su hombro izquierdo, exactamente igual que la figura
de Agolada.

Regresando al conjunto instrumental concreto flauta-tambor de cuer-
das, aunque en fechas recientes se ha vinculado al drea pirenaica, parece
que durante algin tiempo goz6 de cierto €xito en otras dreas de la Penin-
sula. Se ha citado repetidamente en diversas obras el texto de Covarrubias
en su Tesoro de la lengua, que en la definicion de salterio lo dio como muy
extendido por el mundo rural hispano de los siglos XVI-XVII*®. También se
nombra en una curiosa obra acerca de danzas escrita por Pedro Sudrez de
Robles y publicada por primera vez en 1561, de cuyo autor no se sabe nada,
salvo que era oriundo de Ledesma (Salamanca)®.

18. Por ejemplo, se recoge en Ballester, Jordi (2011). “The Stringed Drum and the 16th
Century Music: New Iconographical Sources”. ANUARIO MUSICAL, N° 66, pp. 47-60. Puede
verse una version digitalizada del texto original en la direccion web (de donde hemos tomado
la imagen para la ldmina 7):

<http://fondosdigitales.us.es/media/books/765/765_258704_1280.jpeg> [Consulta: 2 de
febrero de 2017].

19. Se trata de la Danza del Santissimo Nacimiento de nuestro Senior lesu Christo, aun-
que se trata de una mencién tan breve que no aporta apenas informacion. El texto de la segun-
da edicion impresa en 1606 puede verse en la direccion web:

<http://bibliotecadigital.jcyl.es/il8n/consulta/registro.cmd?id=11317> [Consulta: 5 febrero
2017].
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Lam. 7. El texto de Covarrubias.

Con todo, atendiendo a lo que autores como Gastellu o Alvaro de la To-
rre han venido publicando, tanto por via documental como de representa-
ciones en el arte no se ha constatado hasta ahora que el conjunto de flauta y
salterio fuera una combinacion tan generalizada como asegura Covarrubias
y que, al menos en ciertos casos, como veremos enseguida, sus apariciones
parecen debidas a la salida de musicos del ambito pirenaico occidental
hacia otras areas en las que dieron a conocer sus instrumentos peculiares.
Desconocemos las razones ultimas de que su ambito de uso quedara tan
restringido, aunque quizds una de ellas fuera que no pudo competir exi-
tosamente con el conjunto muy arraigado desde antes de flauta y tamboril
de parche. Asimismo, puede que en otras zonas el instrumento de cuerdas
percutidas se desestimase tras un tiempo de experimentacion, o bien no se
emplease con suficiente frecuencia como para que dejara pistas de su exis-
tencia en la documentacion o el arte. Lo unico fiable es que parece haber
triunfado mas notablemente en la zona pirenaica y su periferia, aspecto que
vamos a repasar a continuacion.

2.1. El area de mayor concentracion de citas o representaciones
del duo instrumental

A falta de datos precisos cabe buscar en las peculiaridades sonoras y
ritmicas del propio tuntin algunas pistas acerca de su reducido ambito de
uso. En este sentido, la diferencia fundamental del salterio percutido res-
pecto al tambor tradicional de parche es su menor agresividad sonora (lo
cual reduce su eficiencia en exteriores y lo convierte en mas adecuado para
espacios interiores), menor versatilidad para reproducir ritmos acelerados y
variados, pero a cambio mayor continuidad de sonido, ejerciendo de bajo
permanente de fondo con un zumbido hipnético algo parecido al de los
bordones de las gaitas de fuelle. Ademas, no parece detalle secundario el
hecho de que casi todas sus primeras apariciones en la pldstica sean en ma-
nos de dngeles musicos alabando la gloria de los cielos, tradicion en la que
el ejemplar cerverano se integra plenamente.

Estas caracteristicas apuntan a un uso en la musica sacra y oficios re-
ligiosos en el interior de templos (donde la acustica de estos recintos, que
favorece la generacion de ecos y reverberaciones, resulta muy util para
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ampliar el modesto sonido del tuntin), como ayuda en la nota pedal, pero
marcando menos violentamente el ritmo y transmitiendo mayor sensacion
de solemnidad, siendo mas eficientes para danzas de pasos suaves y conti-
nuados, sin cortes o saltos bruscos. En estas circunstancias, es posible que
su arraigo en determinados puntos se viera favorecido por ser util para di-
rigir danzas rituales celebradas en parte en el interior de las iglesias, como
por ejemplo la de Jaca a Santa Orosia, saliendo después a los exteriores para
participar también en otro tipo de bailes mas plebeyos, con la ayuda en es-
tos casos de instrumentos como los de cuerda frotada por un arco (fidulas,
violas...) que enriquecieran su apagado sonido en espacios abiertos.

Otro factor que pudo resultar crucial para asentar el conjunto instru-
mental en la zona pirenaica occidental fue la existencia de una poblacion
local ligada entre si por lazos de variado tipo. Aunque la comparacion que
vamos a hacer tiene sus ciertos riesgos y la coincidencia puede deberse a
la mera casualidad, llama la atencién que el area «nuclear» del salterio per-
cutido en combinacion con la flauta de tres agujeros se ajuste bastante bien
al ambito de influencia de las tres ciudades de época romana denominadas
Calagurris o Calagorris®.

L)
S

e

Lam. 8. Ubicacion de las ciudades romanas y posibles lineas de avance del salterio percutido.
1) Calagurris Iulia Nasica (Calahorra, La Rioja), 2) Calagurris Fibularia (Bolea, Huesca), 3)
Calagorris Convenarum (Saint-Martory, Haute-Garonne)

(En linea de puntos se acota el espacio de mayor arraigo secular de este ensamblaje musical)

20. Acerca de las tres Calagurris / Calagorris, su ubicacion y comparaciones entre ellas
véase Dupré, Nicole (1998). “Les Calagurris de Gaule et d’Hispanie. A propos de Saint-Martory
(Haute-Garonne) et de Calahorra (La Rioja”. Kalakorikos, 3, 1998, pp. 19-28.
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Aunque el uso generalizado del duo instrumental en esta zona sélo se
produce a fines de la Edad Media, vinculado a condiciones sociales y cul-
turales muy diferentes a las que produjeron las tres ciudades romanas del
mismo nombre, no es menos cierto que los entornos geograficos y ambien-
tales —que se mantienen siempre fijos en el mismo sitio—, funcionan como
condicionantes de primer orden para las gentes que los habitan, por encima
de los siglos y aun los milenios. La configuracion de los Pirineos con valles
encajonados que ejercen de auténticos desaguaderos no solo de volimenes
hidricos sino también de excedentes demogrificos, la perfecta comunica-
cion de ambas vertientes de la cadena montafiosa a través de los pasos de
montafa (practicables siempre que la nieve no lo impida), la existencia de
rutas seculares de trashumancia ganadera desde el Pirineo hacia los pastos
de invierno de las orillas del Ebro (Bardenas Reales en Navarra, Monegros
en Aragon), o los avances del reino navarro y el aragonés (o ambos unidos
en uno solo) hacia el Sur durante la Reconquista (con lo que ello supuso
de refuerzo del componente pirenaico en el llano del Ebro), son factores
que han venido favoreciendo constantes relaciones entre las poblaciones
humanas locales.

Tomando de referencia estos datos, es probable que el salterio y la
flauta de tres agujeros encontraran un medio favorable para su avance y
arraigo por ser Utiles para servir como instrumento ceremonial para celebrar
las variadas danzas de palos, espadas, castafiuelas y similares de la region,
de raices paganas, pero asimiladas a la religion oficial cristiana, con rasgos
en cuanto a la seleccion de los danzantes, rituales y celebraciones que
evidencian un origen en antiguas sociedades inicidticas de guerreros, mdin-
nerbunde vy ritos solsticiales*’. Aunque celebraciones de este tipo se regis-
tran por toda Europa, tal vez la clave de la concentracion en el empleo del
tuntin y flauta para estas ceremonias en ambito pirenaico y circumpirenaico
estuviera en la existencia de redes sociales, familiares, étnicas, culturales y
lingtiisticas en el espacio «tricalagurritano», con raices desde tiempo atras
como parece indicar la repeticion toponimico-lingtiistica. En este sentido,
los santuarios mds importantes, como el de Muskilda en Navarra, o el de
Santa Orosia en Yebra de Basa?, puntos a donde acudian cada ano gentes
de los valles pirenaicos de ambas vertientes y en cuyas celebraciones se
tejlan amistades, negocios, matrimonios y, en general, vinculos humanos de

21. Torre, Alvaro de la (1986). “Chiflo y salterio en el Alto Aragon”, p. 122-124. Revista
de Folklore n° 70, 1980, pp. 119-127. Resulta muy ilustrativo traer aqui las palabras del autor
al respecto: “Es preciso reincidir en el hecho de que el salterio se utilizaba tnicamente en las
solemnidades en honor a Santa Orosia, lo que presenta una tradicion fuertemente ritual. Queda
constancia grafica de la ensenanza del dance a personas determinadas desde la mas temprana
edad, ocupando un puesto concreto en la estructura del dance durante toda la vida”.

22. Sobre la importancia de estos santuarios como puntos de encuentro de gentes llega-
das de toda la region véase Torre, Alvaro de la (1999). El tambor de cuerdas de los Pirineos. ..,
pp. 12-13.

Agradezco a Alvaro de la Torre sus comentarios acerca del instrumento y los intérpretes
mads destacados en este momento.
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todo tipo, debieron de resultar auténticos focos de expansion del instrumen-
to hacia el norte de los Pirineos que lo insertaron en la cultura tradicional
local, fenémeno del que La Rioja también participaria por su posicion en el
valle del Ebro, abierta a la influencia cultural navarro-aragonesa®.

Pensemos que la presencia en época reciente del conjunto de flauta y
tamboril de parche en Portugal se vincula con el area del pais que perte-
necio al reino leonés y donde todavia se conserva el mirandés, lengua del
mismo tronco que el bable. A escala un poco mayor, este conjunto musical
se ha cultivado con éxito en el espacio de cultura leonesa que articula la
Via de la Plata, desde Asturias hasta Huelva, desarrollando un estilo peculiar.
En el otro canto ibérico, el flabiol ha quedado vinculado a la poblaciéon de
habla catalana. Todo ello nos sugiere que incluso elementos a primera vista
facilmente intercambiables entre poblaciones, como son los instrumentos
musicales, estin sometidos a veces al condicionamiento de ciertas barreras
culturales y étnicas. En sociedades preindustriales no es tan facil introdu-
cir un nuevo estilo musical en un territorio entre gentes acostumbradas a
formas determinadas, y menos si tenemos en cuenta que el mundo de lo
festivo y religioso se vincula intimamente con el plano de los sentimientos,
emociones y vivencias mas instintivas. Bastan pequefias sutilezas para fre-
nar o acelerar el avance de un estilo u otro. Esto por no hablar de lo que
sucede en momentos de tension extrema, en los que determinados sonidos,
instrumentos o canciones se convierten en simbolos de grupos étnicos o
ideologicos, lo que los vuelve detestables para sus rivales o enemigos.

De todas maneras, dada la falta de informacion que padecemos sobre
el particular, no podemos enunciar una causa segura de por qué quedo el
tambor de cuerdas tan restringido al Ambito pirenaico y periferia. Por el mo-
mento debemos mantenernos en el terreno de las meras hipotesis.

2.2. Evolucion del duo instrumental

Para terminar de completar nuestro estudio comparativo y entender
cudl puede ser la posicion exacta del modelo cerverano en el panorama de
representaciones, comentaremos algunas ultimas particularidades de estos
instrumentos en el terreno organolégico, para lo cual hemos de regresar
al repaso de los casos de aparicion del conjunto instrumental en el arte o
documentos antiguos.

23. Conocemos diversas referencias documentales que hablan del extendido uso del
salterio en todo el espacio riojano. Al respecto citemos los trabajos siguientes, que lo testimo-
nian en Santo Domingo, San Asensio y Briones durante el siglo XVI: Alvarez Clavijo, M® Teresa
(2004). “La danza”. En Sobre la Plaza Mayor. La vida cotidiana en La Rioja durante la Edad Mo-
derna, pp. 57-58. Museo de La Rioja. Logrono. Visaira Negueruela, Jesus (2001). “Documentos
histéricos de la danza de San Asensio”. En Asensio Garcia, Javier (coord.), La danza riojana:
historia, sociedad y limites geogrdficos, pp. 149-158. Espiral Folk de Alberite.

Agradezco al destacado folklorista Javier Asensio el haberme comunicado la existencia
de estos datos.
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Senialemos que, tras su temprana y pionera representacion en Agolada,
una de las siguientes apariciones se produce dando un brusco salto en el
tiempo y el espacio hasta un punto tan lejano como Roma, en la capilla
del cardenal napolitano Oliviero Carafa de la basilica de Santa Maria sopra
Minerva, fechada entre 1488 y 1492%. Se trata de un momento en el que la
influencia aragonesa en la peninsula italiana estaba en auge tras la instala-
cion de la corte del rey Alfonso V de Aragon en sus nuevos dominios de
Napoles, donde promovié una intensa politica de mecenazgo cultural. Su
hijo bastardo Ferrante I heredo la corona del lugar, manteniendo una alian-
za prioritaria con el duque de Mildan, zona norte de Italia donde también se
registran otras representaciones algo posteriores. A la vista de estos indicios,
parece bastante probable que el conjunto instrumental fuera introducido en
aquellas tierras por musicos traidos por el propio rey Alfonso V, hipotesis ya
sugerida timidamente por otros®. Con todo, no es en absoluto descartable
que se produjera una infiltracion alternativa del ddo instrumental por la
Provenza.

© Museo Nacional del Prado.

Y - OB Lim. 10. Detalle de El cntico de la Profetisa
A - 1 g Maria, de Luca Giordano, pintado hacia 1687.
Lim. 9. Angel tuntunero de la capilla de  Obsérvese, que ambos modelos son mds an-
Santa Maria sopra Minerva, realizado por  chos por debajo que por arriba, rasgo arcaico
el pintor Filippino Lippi. compartido también por el tuntiin cerverano.

El salterio de la capilla del cardenal napolitano Carafa presenta un
aspecto muy proximo al tipico de los instrumentos de cuerda frotada, con

24. Fuente de la imagen de la ldmina 9: <http://www.wga.hu/art/l/lippi/flippino/
carafa/2assump8.jpg> [Consulta: 5 febrero 2017].

25. Torre, Alvaro de la (1999). EI tambor de cuerdas de los Pirineos. . L p. 7

piim. 172 (2017), pp. 219-254
Berceo LSS;\’ 0210-8550



EL ANGEL «TUNTUNERO» DE LA VIRGEN DEL MONTE (CERVERA DEL RIO ALHAMA)

sus dos escotaduras laterales rematadas en cuspides algo puntiagudas, pero
al que se le ha eliminado el ya innecesario mdstil, revelando gracias a esta
sutileza su origen lejano y su condicion de modelo de transicion hacia las
formas mas recientes del instrumento. En el mismo ambito geogrifico esta
el modelo que se muestra en el cuadro de Giordano, el cual parece tratar-
se de la repeticion aproximada de un lienzo pintado para la iglesia de La
Anunciata de Napoles®, detalle que apunta de nuevo en la direccion de la
prolongada influencia aragonesa en la zona como posible factor de entrada
del ddo instrumental en la peninsula italiana.

No menos interesante y bello es el dngel miniado del Libro de Horas de
los Sforza (familia vinculada desde su fundador con los reyes de Nédpoles),
contemporaneo del anterior y que en cambio porta un modelo de salte-
rio completamente rectangular, lo cual habla a favor de que esta variante
en concreto derivaba directamente del chorus medieval, readaptado para
acompanar a otra flauta de una mano similar a la de Cervera?.

British Library
Lam. 11. Detalle del Libro de Horas de los Sforza, hacia 1494.

26. Museo Nacional del Prado (1985). Museo del Prado: catdlogo de las pinturas, p. 248.
Madrid: Museo del Prado.

La imagen de la pintura de Giordano de la lamina 10 ha sido tomada de la siguiente di-
reccion web, donde ademads se recopila toda la bibliografia publicada hasta el momento sobre
la obra: <https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/el-cantico-de-la-profetisa-ma-
ria/c623a35e-83f0-4748-8d61-1ab7991fd81e> [Consulta: 5 febrero 2017].

27. Imagen de la lamina 11: <http://www.bl.uk/manuscripts/Viewer.aspx?ref=add_
ms_34294_f036v> [Consulta: 5 febrero 2017].
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Otro jalon evolutivo en esta larga y compleja historia se encuentra en
entorno pirenaico, en el retablo de la desaparecida iglesia parroquial de
Ager (Lérida) hoy conservado en el museo diocesano de Lérida®.

© Museu de Lleida: diocesa i comarcal (Jordi V. Pou)

Lam. 12. Parte del grupo de musicos de la tabla dedicada a San Vicente en Ager.

En esta obra, datada hacia los afios de cambio entre los siglos XV y
XVI#, observamos un paso mas en su evolucion: se conservan las dos esco-
taduras laterales heredadas de los instrumentos convencionales de cuerda
frotada o pulsada, pero el instrumento ha adquirido un aspecto mas largo
y estrecho, invirtiéndose su reparto de volimenes al quedar ensanchada la
parte superior. Llama la atencion que, pese a este ultimo detalle, las lineas
generales de su patréon de disefio son my similares a las del tuntin cerve-
rano.

Para explicar la transformacion que detectamos de la vieja caja tipo
viola a formas mas largas y estrechas cabe sugerir la siguiente hipotesis: tal
vez la pareja instrumental salterio-flauta de tres agujeros salté las cumbres
del Pirineo desde el Suroeste a comienzos del siglo XV (puede que antes),
topandose en el espacio norpirenaico con la arraigada tradicion de otro
instrumento parecido de cuerda percutida, el chorus medieval, de amplio
uso en Francia y, ante sus evidentes semejanzas con los nuevos elementos

28. Agradezco al conservador del museo, Alberto Velasco, su amabilidad para ayudarme
a localizar una fotografia de la pintura y las facilidades dadas para publicarla aqui.

29. Museu Diocesa de Lleida (1993). Cataleg. Exposicio PULCHRA. Centenaria de la
creaci6 del Museu 1893-1993, pp. 113-114. Generalitat de Catalunya.
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llegados del Camino, los lutieres de la época optaron por fusionar ambos
modelos basicos en uno solo.

En este sentido, recordemos que no escasean los viejos modelos de
tuntin completamente rectangulares y sin escotaduras, a veces utilizados en
tiempos recientes, que en muchos casos adquirieron una estructura trape-
zoidal invertida, sin duda como recurso para facilitar la sujecion por parte
del intérprete con un solo brazo, aprovechando su efecto de cufia. Y este
esquema de primitivo chorus antes solitario debi6 de fundirse en el mismo
siglo XV con el patrén basico del instrumento de cuerda sin mastil (como el
visto en la basilica de sopra Minerva), reconvirtiéndose en salterio de lados
curvados e inseparable de flauta de una mano, y generando al final el mo-
delo basico que subyace a la inmensa mayoria de salterios que conocemos
desde entonces, con su aspecto de bucraneo» o cabeza de vaca.

e 3

Lam. 13. Posible evolucion del chorus hacia la forma trapezoidal o de cufa invertida (la mas
comoda para el intérprete en caso de no usar correaje), y fusion final con el esquema sinuoso
de las violas. De paso las curvaturas eran utiles para sujetar la caja con el brazo.

Atendiendo a este probable modelo evolutivo, el salterio representado
en la Virgen del Monte de Cervera muestra evidentes rasgos arcaizantes: es
ya bastante mas estrecho que el instrumento de Roma, a fin de facilitar su
sujecion, pero no muestra indicios de haberse visto influido por los esque-
mas trapezoidales de mas al este y el norte, manteniendo mayor anchura en
su segmento inferior que en el interior. Todo ello unido a sélo dos escota-
duras basicas, dotadas de cuspides puntiagudas como las de los violoncelos
actuales, y sin rastro de los protectores de las clavijas en forma de cuernos
de vaca, resolviéndose el problema de la proteccion de este delicado punto
mediante la introduccion del clavijero en el interior de la caja. Asimismo, no
tenemos mds que seis cuerdas y una sola boca en la tapa armonica, detalle
este ultimo especialmente arcaico, que lo hace derivar directamente de ins-
trumentos primitivos como el de Agolada.
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En conjunto tales sutilezas apuntan a que pudo existir una tradicion
propia de este tipo de instrumento en La Rioja, no afectada por los patrones
de los chorus de dos agujeros en la tapa armoénica, y derivada de los viejos
modelos medievales surgidos de las violas y que perdieron el mastil. Cabe
incluso proponer que la pareja instrumental arraigé en la region entrando
directamente desde la ruta jacobea, sin descender del Pirineo traido por in-
migrados del norte, aunque probablemente fuera algo influida con el tiempo
por los modelos de sus vecinos navarros y aragoneses. De hecho, a la vista
de su cierto arcaismo formal, compartido también por la flauta, incluso cabe
sugerir que el tuntdn cerverano que sirvié de modelo a la pintura debi6 de
ser construido un poco antes, acaso en el siglo XVII, pudiéndose establecer
con la ayuda de estas pistas una marcada frontera con la tradicion aragonesa
que recordemos que —gracias a la pintura de la cipula del convento de las
concepcionistas de Epila— ya estaba fijada a comienzos del siglo XVII en el
modelo bucraniforme» que ha llegado hasta nosotros por via popular, con
paralelos muy similares en las dreas vascofonas colindantes.

2.3. Combinaciones con otros instrumentos

Aun a riesgo de resultar quizas un repaso excesivamente prolijo, no
queremos finalizar nuestra comparacion entre estilos de tuntiin sin mencio-
nar un ultimo punto que merece la pena sefalar: la opcion de unir el dido
Slauta-salterio con otros elementos musicales formando orquestas, que en
la béveda cerverana también parecen apuntarse.

Resulta til en este sentido recordar dos cuadros de comienzos del siglo
XVI conservados en el Museu Nacional do Azuleju de Lisboa (PortugaD)®,
donde observamos un modelo de salterio de formas redondeadas y de
nuevo mds ancho en su tramo inferior que en el superior. Aunque las obras
datan de los tiempos de Manuel el Afortunado (yerno de los reyes Catélicos
y suegro de Carlos 1) y en aquellos momentos la Peninsula era un conti-
nuum humano en el que se intercambiaban artistas, juglares y profesionales
de todo tipo®!, cabe plantear por su ubicacion y aspecto si estos modelos no
pudieron derivar directamente de los prototipos galaicos medievales.

La peculiaridad que vemos en las representaciones portuguesas —y
que también se observaba en la tabla de Ager— es el hecho de que el
conjunto flauta-salterio viene acompafiado de otros musicos, destacando el
que tafie un instrumento de cuerda frotada tipo viola de arco. Es un tipo de
acompanamiento que vemos en otras representaciones de musicos con la

30. ILas imagenes de la ldmina 14 han sido tomadas de la direccion web:
<http://www.consellodacultura.gal/asg/instrumentos/os-aerofonos/pito-ou-chifra-e-tam-
bor/> [Consulta: 5 febrero 2017].

31. Dado que a primera vista no parece que el salterio tuviera arraigo en Portugal, Gas-
tellu (1992). “Liconographie de la flite...”, p. 21, sugiere que esta aparicion seria debida a la
llegada de juglares hispanos al reino luso.
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flauta de tres agujeros y salterio de cuerdas®, sobreviviendo hasta el siglo
XX, momento en el que hacia cierto tiempo que habia sido renovado por el
empleo ya de un violin moderno.

Lam. 14. Pinturas de época manuelina conser-
vadas en el Museu Nacional do Azuleju (Lisboa,
Portugal).

32. La imagen de la limina 15 se ha tomado de Ballester, Jordi (2011). “The Stringed
Drum...”, p. 52, mientras que las de las 16, 17 y 18 proceden de las direcciones <http://
www.britishmuseum.org/collectionimages/AN00463/AN00463466_001_ljpg>, <http://nertam.
blogspot.com.es/2013_04_01_archive.html> y  <http://lumbrets.jimdo.com/documentation/
musiques-traditionnelles/> [Consulta: 5 febrero 2017].

Mencionemos aqui de pasada la pequena sutileza de que, en casi todas las represen-
taciones, el intérprete de instrumento de cuerda frotada por arco se coloca a la derecha del
tuntunero desde el punto de vista del espectador. Esto no parece fruto de la simple casualidad,
sino que puede ser el resultado de una medida de seguridad realizada de manera intuitiva: al
colocarse el instrumento en el costado izquierdo del musico, el arco constantemente se extien-
de hacia el exterior, con el riesgo de golpear al musico vecino.
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Lam. 15 y 16. Musicos del retablo de Barruera (Lérida, s. XVD y de un grabado italiano (hacia
1625-1630).

244

piim. 172 (2017), pp. 219-254
Berceo Lss,\' 0210-8550



EL ANGEL «TUNTUNERO» DE LA VIRGEN DEL MONTE (CERVERA DEL RIO ALHAMA)

Lam.17 y 18. Musicos de Ossau (Bearne) de comienzos
del siglo XX.
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Si regresamos a la obra pictérica de Cervera, observaremos que en el
repertorio de musicos representados en la boveda de la iglesia parece existir
un plan pensado de antemano ya que, justo a la derecha del angel tuntune-
ro (desde la perspectiva del espectador), se sitia en el siguiente plemento
otro angel que maneja una viola de arco.

Lam. 19. El mas que probable dio musical de cuerdas cerverano.

Seguramente el pintor debié de ver en la vida diaria este tipo de agru-
paciones y decidio plasmarla en su trabajo, para dar mayor realismo. Que
la posicion del angel tuntunero y su contiguo violinista no es casual y que
el artifice de los frescos colocaba los personajes de acuerdo a una légica
musical viene reforzado por el hecho de que en el plemento contiguo, de
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mayor longitud y sin nervadura por medio que los separe, observamos una
indiscutible pareja, formada por un gaitero de bota y un tamborilero de
parche, al estilo de la que conocemos en tantas imagenes de todo tipo de
distintos puntos del territorio peninsular®.

Lam. 20 y 21. Gaitero de bota y tamborilero acompanante de Cervera y, a modo de compara-
cién, una imagen de los dngeles de la Casa Grande de Rosende (Sober, Lugo), 1816.

Para finalizar este apartado comentemos que el reparto de posiciones
de cada dngel de la Virgen del Monte dentro del conjunto puede que no sea
al azar, ya que parece subyacer una cierta jerarquizacion entre instrumentos.
El tuntunero y su probable acompanante con viola de arco se sitdan en la
zona contigua al muro de la coronacion de la Virgen, junto con el angel que
porta aros de cascabeles, otro elemento fundamental en las danzas, que-
dando el de la chirimia en posicion mas apartada. Todo ello podria sugerir
acaso que en las primeras celebraciones en el interior del santuario en ho-
nor a la patrona pudieron tener mejor consideracion tuntuneros y tanedores
de vihuela de arco, siendo sustituidos después por gaitas y dulzainas, acaso
por su mayor potencia de sonido, caracteristica mas apta para exteriores.

3. SIMBOLISMOS ASOCIADOS Y REFLEXIONES FINALES

Hemos repasado hasta el momento las principales apariciones icono-
graficas del dio instrumental de tambor de cuerdas y flauta de una mano,
proponiendo un posible esquema evolutivo a lo largo del tiempo, lo cual
nos ha permitido establecer la posicion que ocupa la representacion de la
Virgen del Monte de Cervera en lo que conocemos de la historia de esta
combinacion instrumental, de manera que ya solo nos queda echar un lti-
mo vistazo al entorno folklérico cerverano, a fin de intentar deducir si aun
quedan pistas que nos indiquen usos ceremoniales parecidos a los que han
pervivido en las demds zonas de uso.

Para empezar, las caracteristicas del entorno en el que aparece repre-
sentado —medio rural en las primeras estribaciones de la serrania, algo

33. Imagen de los dngeles gallegos de la lamina 21:
<http://www.consellodacultura.org/asg/instrumentos/os-membranofonos/tambor-pro-
piamente-dito/> [Consulta: 5 febrero 2017].
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retirado de las zonas mas pobladas y, por tanto, en territorio apto para que
florezcan formas de expresion mas tradicionales y de herencia medieval—,
nos inclinan a pensar que se trataba de un instrumento arraigado en la re-
gion del Alhama, de caracteristicas similares a los que conocemos a través
de la documentacion: por ejemplo los que estuvieron presentes en las fies-
tas de las cercanas Tudela y Tarazona durante todo el siglo XVI?,

Es mds: su presencia en la boveda de este santuario en concreto es otra
pista que puede ayudar a entender la funcion social del instrumento en su
tiempo. Es conocido para el folklorista que en la localidad todavia se sigue
representando la danza denominada La Gaita de Cervera, con castanuelas y

34. Fuentes Pascual, Francisco (1946). “La musica religiosa y profana en Tudela”, pp. 181
y 184. Principe de Viana, Ao n° 7, n° 22, pp. 177-185. Este articulo recopila varias facturas
de pagos a taiiedores de instrumentos que participaban en las fiestas religiosas y profanas de
Tudela durante el siglo XVI. Por ejemplo, en 1532 se menciona el pago a “dos salterios y hun
rabiquete que tanyeron el dia de San Pedro”, que de paso parece confirmar la presencia del
duo flauta-salterio + instrumento de cuerda frotada. Mas tarde, en 1565, se cita a dos vecinos
de Tarazona que fueron a celebrar las fiestas de Santa Ana “con su atambor y salterio”.

Pero con diferencia la cita mds interesante es de 1580, cuando se paga a un tal Joan
Valdes que tané un salterio para que danzaran dos gitanos el dia del Sacramento. Dada la si-
tuacion descrita, parece que debemos pensar en un caso de uso de flauta y tambor de cuerdas
en solitario por parte de un solo intérprete y ligado a una danza de tipo religioso. De manera
que tanto las pistas que obtenemos a través de la pintura de Cervera como las que proceden
de la documentacion tudelana apuntan a un uso generalizado del dio flauta-salterio en toda
la comarca, ligado especialmente a danzas sagradas.

Conviene citar también el trabajo de Ramos Martinez, Jests (1990). “Materiales para la
elaboracion de un censo de musicos populares de Euskal Herria, a partir de los instrumen-
tistas llegados en el siglo XVIII". Cuadernos de etnologia y etnografia de Navarra, Aho n° 22,
n°® 55, pp. 91-138. En él abundan las referencias tomadas en los archivos de Pamplona acerca
de tanedores de salterio durante todo el siglo XVIII que acudian a las fiestas de San Fermin,
siendo muy frecuentes los casos de musicos de este tipo que formaban grupo con tafedores
de violin. En la misma lista se menciona a un intérprete de txistu y tamboril en el afio 1769
llegado de Fitero, localidad contigua a Cervera, lo cual indicaria que todavia a fines de aquel
siglo se mantenia viva la tradicion de la flauta de tres agujeros o de una mano en el valle del
Alhama. También hay otro individuo de la misma localidad en 1773, definido como tamborilero
que acompana a txistularis. De hecho, en la misma region navarra sélo encontramos a otros
tanedores del instrumento en la cercana Ablitas y en Tudela, lo que parece apuntar a que el
instrumento empezaba a perderse, refugiandose principalmente en las dreas mas al sur, en el
espacio de influencia del Sistema Ibérico por una parte y en la aglomeracion de mayor pobla-
cién que suponia Tudela por otra.

Como dato que confirma todo ello senalemos que en el 6rgano de la iglesia parroquial
de Fitero, finalizado en 1659, se encuentra representado un dngel txistulari, aunque en este
caso no va acompanado de salterio sino de tambor de parche con dos bordones, todo ello re-
presentado con bastante detalle. El modelo de su flauta, conica y acampanada como es habitual
en la época, es muy similar externamente a la cerverana, aunque su mayor longitud y diferente
posicion de sujecion (los dedos de la mano izquierda estan muy cerca del extremo inferior del
instrumento) parecen apuntar con cierta seguridad a que se trata de una flauta de tres agujeros.
Al respecto se puede consultar mi propio trabajo sobre esta figura. Aznar Martinez, Eduardo
(2016). “Iconografia musical del 6rgano de Santa M* la Real (Fitero)”, pp. 56-62. Disponible en
la direccion web:

<http://www.academia.edu/28358436/Iconografia_musical_del_érgano_de_Santa_Ma-
ria_la_Real_Fitero_Navarra_>.
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en base a patrones proximos al de la danza de castaiietas de Jaca, movida
esta Ultima al son de la flauta y el salterio. Aunque algin estudioso como
Gregorio Coloma ha sugerido que la danza cerverana se cred para con-
memorar la batalla de San Quintin®, la comparacién con danzas similares
del resto de la Peninsula anima por el contrario a ver en ella origenes mas
ancianos, e incluso un lejano fondo de raices preislamicas y precristianas,
asimiladas en época medieval por el cristianismo oficial.

La Gaila segin parece fue un oficio que en tiempos anteriores se cele-
braba en honor a la Virgen del Monte y solamente después pas6 a honrarse
a San Gil y Santa Ana con ella®, alcanzando asi el formato actual. Existen
asimismo indicios de que en el pasado el repertorio de danzas cerveranas
fue mucho mas amplio, configurando un paloteado similar a los modelos
navarro-aragoneses de la region, con la presencia de un personaje deno-
minado el <Bobo»”, de funciones similares a su homoénimo del santuario de
Muskilda en Ochagavia (Navarra), area también de uso antiguo del tambor
de cuerdas.

En el mismo folklore cerverano abundan elementos emparentados con
paralelos navarros y aragoneses. Si bien la historia que creo el escritor Ibo
Alfaro acerca del santuario local fue una invencioén de su fantasia personal,
lo cierto es que, como €l mismo indica, se basé en varios motivos llegados
por tradicion genuinamente popular®:

— La leyenda de que la Virgen del Monte habia sido redescubierta tras

la Reconquista bajo un arbol.

— La costumbre de que cada afo y en el dia de la Ascension de Cristo

(entre mayo y junio) parta de la iglesia de San Gil una procesion
de las gentes del pueblo y autoridades al santuario de la Virgen del

35. Coloma, Gregorio (2014). “El nacimiento de la gaita”. Disponible en la direccion:
<http://lagaitacervera.blogspot.com.es/2014/01/el-nacimiento-de-la-gaita-por-gregorio.html>
[Consulta: 5 febrero 2017].

36. Jiménez, Alejandro (1956). La Gaita, una antigua danza cerverana. Nueva Rioja del
2 de septiembre de 1956. Disponible en la direccion web: <http://lagaitacervera.blogspot.com.
es/2013/12/la-gaita-una-antigua-danza-cerverana.html> [Consulta: 5 febrero 2017].

37. Acerca de las danzas de Cervera y los restos de su primitivo dance y paloteado es
muy completo el estudio de Jiménez Berdonces, Diego (2001). “La Gaita, danza tradicional de
Cervera del Rio Alhama”. En Asensio, Javier (coord.), La danza riojana. Historia, sociedad y
limites geogrdficos, pp. 127-139. Espiral Folk 2001. Disponible en la direccion web: <http://
lagaitacervera.blogspot.com.es/2013/05/la-gaita-danza-tradicional-de-cervera.html> [Consulta:
5 febrero 2017].

38. Ibo Alfaro, Manuel (1856). La bandera de la Virgen del Monte o la mora encantada,
pp. 9-26.Madrid: Imprenta de Joaquin René. Puede verse una copia digitalizada en la direccion
web: <http://bibliotecavirtual.larioja.org/bvrioja/es/consulta/resultados_navegacion.cmd?id=30
29&posicion=1&forma=ficha> [Consulta: 5 febrero 2017].

La costumbre de que sea una doncella de la localidad quien coloque la bandera surge
a partir de la publicacion de esta novela, siendo antes el procurador de la villa el que la subia
desde San Gil y entregaba al capellan del santuario, quien finalmente la hincaba en el tejado.
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Monte, colocando una bandera con cruz azul en lo mas alto, tradi-
cion de origen y sentido desconocidos para sus practicantes.

— La importancia de San Gil en la localidad, santo cristiano que, se-
gun la leyenda, fue amamantado durante afios por una cierva en
el bosque®, particularidad que lo convertia simbdlicamente en hijo
adoptivo del animal y que quizds impulsé a asociarlo con el nombre
de la localidad riojana.

— La existencia cerca de esta zona de la Cueva de Marimon y la Cue-
va de la Luna, que se consideran lugares magicos. Se suponia que
en lo mis profundo de la segunda de ellas habitaba una «mora
encantada» que habia sido hechizada y forzada a residir alli por un
genio subterraneo, en venganza por no haber querido ceder a sus
pretensiones amorosas. Otras versiones hablan de un rico tesoro
escondido e incluso de la presencia de ogros.

A la vista de estos datos, parece razonable concluir que Ibo Alfaro no
acert6 a entender las sutilezas que se escondian en los elementos folkl6ricos
de su localidad natal (Ultimos restos descontextualizados de un repertorio
mitico precristiano reconocible para el mitdlogo), y que al escuchar la his-
toria de la «anora encantada» malinterpreto su sentido original, creyendo que
se estaba hablando de una mora en el sentido étnico o religioso, cuando lo
que se trasluce es un resto de creencias de corte muy similar a los que se
registran en santuarios donde se han realizado danzas ceremoniales dirigi-
das por el par flauta-tuntin.

Acerca de la figura de la mora encantada, precisemos que abundan
en distintos puntos de la Peninsula las tradiciones e historias acerca de la
presunta existencia de una comunidad paralela, generalmente bajo tierra,
denominados «noros» (0 «mouros» en Galicia), cuyo nombre no debe con-
fundirse con su homoéfono que define a los grupos étnicos norteafricanos,
sino que define a los equivalentes hispanos de las banshees irlandesas (<
ben side ‘mujer del otro mundo, de los megalitos’) y aes sidbe ‘raza de los
timulos megaliticos sagrados’. Se trata de seres espirituales, herencia de los
viejos conceptos animistas que contemplaban a la Tierra como habitada por
infinidad de entes y dioses inmateriales™.

39. La version mas influyente de la vida del santo fue redactada en la segunda mitad del
siglo XI1I, siendo la edicion mas reciente en castellano del texto la siguiente: Voragine, Santiago
de la (2016). La leyenda dorada, 2, pp. 563-565. Madrid: Alianza Editorial.

40. Un interesante resumen del tema y de la bibliografia al respecto es el trabajo de La-
carra, Maria Jesus (2015). “La imagen del Otro: moros y moras en el folklore aragonés”. Le forme
e la storia ns VI, 2015, 1, pp. 455-467. Otro articulo digno de mencién, especialmente por el
repaso a los toponimos peninsulares del tipo Cueva de la Mora (pp. 225-226), es el de Narro,
Angel (2013). “Mitica de los moros y moras de la toponimia peninsular”. En Actas del XXVI
Congreso internacional de Lingiiistica y de Filologia Romdnica, ed. E.Casanova y C. Calvo, De
Gruyter, Berlin 2013, vol. 5, pp. 219-28.

Aunque esté centrado en las relaciones de estos seres con los monumentos megaliticos,
también es util Alonso Romero, Fernando (1998). “Las mouras constructoras de megalitos.
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Lam. 22. San Gil segun la miniatura del folio 118v del manuscrito HM 3027 de la Huntington
Library, obra elaborada en el siglo XV. A pesar de que en la narracion original el animal era
una cierva, para resaltar los rasgos de su especie se solia representar con la cornamenta, que
es exclusiva de los machos.

En cuanto al detalle de su rapto y obligada residencia subterranea, la
estructura de este tema es similar al mito griego de Perséfone, Koré o joven
doncella simbolo de la actividad vegetal que se ve secuestrada durante el
invierno y encerrada al mundo subterraneo por el Sefior del Inframundo o
Hades, convirtiéndose en reina de la Tierra y la Naturaleza, y del que debie-

Estudio comparativo del folklore gallego con el de otras comunidades europeas”. Anuario
Brigantino, 1998, n° 21, pp. 11-28.

Por tltimo, citemos dos trabajos profundos sobre el tema, especializados en el ambito
galaico-portugués, pero que aportan informacion abundante y de gran interés: Llinares, Maria
del Mar (1990). Os Mouros no imaxinario popular galego. Universidad de Santiago de Compos-
tela. Frazao, Fernanda, Morais, Gabriela (2009-2010). Portugal, Mundo dos Mortos e das Mouras
Encantadas. Lisboa: Apenas Livros. Esta ultima es una obra en tres tomos disponible en las
direcciones web:

<http://www.continuitas.org/texts/morais_portugall.pdf>, <http://www.continuitas.org/
texts/morais_portugal2.pdf> y <http://www.continuitas.org/texts/morais_portugal3.pdf> [Con-
sulta: 5 febrero 2017].
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ron de existir diversas variantes locales por toda Europa®. Historia que tiene
también similitudes con la figura de la diosa Mari (dmbito vascéfono) o Ma-
riuena (Aragoén), ambos nombres tal vez emparentados etimologicamente
con el de las mo(w)ras®, y que en algunas versiones se define como una
mujer arrebataba, ascendida a los cielos y reconvertida en divinidad forzada
a vivir en cuevas de altas penas.

El dia de la bandera de Cervera tiene cierto aspecto de ser una deri-
vacion ya muy alterada y cristianizada de la antigua fiesta de los Mayos,
tan extendida por toda Europa occidental y ligada al culto de los arboles
sagrados, que se engalanan con tiras de tela o cintas colgantes®, celebracion
cristianizada en muchos sitios mediante su reconversion en la festividad de
la Cruz de Mayo. Posiblemente la bandera cerverana no sea sino una ultima
evolucion de un pendoén o estandarte empleado antano en la fiesta de esta
cruz, que luego terminé reutilizado en un nuevo ritual de ofrenda y ratifica-
cion periodica del cardcter cristiano de un santuario que en tiempos lejanos
tal vez pudo ser el emplazamiento de un arbol sagrado (de rasgos similares,
por ejemplo, a la encina del Sobrarbe o el roble de Guernica, ambos re-
sultado de la unién de cruz y arbol debido a la cristianizacion de un culto
dendrolatrico pagano anterior), quedando un tanto descontextualizado de
su origen.

La misma figura de la mora quizas estaria ligada a la Luna, por la con-
dicion de este astro de vivir un continuo proceso de nacimiento, desarrollo,
decadencia y muerte regeneradora. El ciervo, con su cornamenta en forma
arborea que se renueva periddicamente cada afo, seria otro elemento per-
teneciente al mismo entramado religioso, siendo absorbido y camuflado
después por la figura cristiana de San Gil, complemento masculino impres-
cindible de la Virgen del Monte y que en este contexto ejerceria primitiva-
mente de Rey Mayo o senor del bosque y la vegetacion. Incluso me atreveria
a proponer que acaso Cervera no significaba en sus principios solamente

41. Precisemos aqui que no estamos defendiendo que el mito griego se extendiera por
Europa, gracias por ejemplo al espacio comuin del Imperio romano, sino que contemplamos
tanto a ésta como sus demds versiones como derivaciones directas de arquetipos miticos ex-
tendidos por el Viejo Continente y de los que cada grupo étnico portaria variantes propias.

42. Aunque se han propuesto varias posibles etimologias para explicar el término mo()
ro / mo(u)ra desde raices proximas fonéticamente, pero no emparentadas con la palabra cas-
tellana para designar a los oriundos del Magreb y seguidores de la religion musulmana (al res-
pecto véase Alonso Romero, Fernando (1998). “Las mouras...”, p. 12, también en Narro, Angel
(2013). “Mitica de los moros...”, p. 222), personalmente me inclino a pensar que si se trata de la
misma palabra, sélo que aplicada con un sentido mas amplio de ‘no bautizado, no cristiano en
general’, englobando con la misma etiqueta a los paganos. Es decir, los mo(u)ros encantados
habrian sido identificados por la vision popular medieval como elementos heredados de las
religiones precristianas, no admisibles para el pensamiento catdlico y, por tanto, clasificables en
el mismo nivel de los moros y potenciales enemigos o rivales del cristianismo.

43. Sobre la celebracion de las Mayas, su vinculacion con rituales donde muy frecuente-
mente se representa la polarizacion sexual y los diversos personajes y simbolismos asociados
resulta fundamental lo expuesto en Eliade, Mircea (2011) [1949]. Tratado de Historia de las
Religiones, pp. 448-460. Madrid: Ediciones Cristiandad.
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‘lugar de ciervos’ sino también ‘lugar consagrado al culto del ciervo’, pu-
diendo haber existido alguna divinidad local hibrida de humano y cérvido
al estilo del tartésico Habi(di)s o del céltico Cernunnos*.

Como hemos adelantado hace poco, estos elementos del folklore cer-
verano ligados a la Virgen del Monte tienen claros puntos de contacto con
lo que encontramos en los santuarios navarros y aragoneses. La historia
de Santa Orosia con su ocultamiento en una cueva de Yebra de Basa y su
muerte violenta a manos de un emir que la perseguia para forzarla a casarse
con ¢l se parece notablemente a la de la mora encantada de Cervera. En
Jaca, otro punto esencial de culto a la misma santa, también fue de gran
importancia el cercano santuario de la Virgen de la Cueva, en plena Pefa
Oroel. Probablemente tanto esta Virgen como la misma Santa Orosia son
formas cristianizadas de la vieja diosa pirenaica Mari(uena), simbolo de la
Tierra, la soberania, el pais y en general la vida del lugar. Igualmente, algu-
nos de sus topénimos como Yebra (< céltico *ebura ‘tejo’) y Basa (euskera
basa- ‘bosque’) parecen ecos de lejanos cultos dendrolatricos. Es decir, el
tambor de cuerdas habria venido a insertarse —en un momento historico ya
tardio— a los restos cristianizados de antiguas festividades que trataban de
garantizar la buena marcha del orden natural mediante danzas y musicas en
honor de divinidades sobrenaturales principalmente femeninas, supuestas
habitantes de zonas rocosas y rectoras de los ritmos de la naturaleza, que
habifan quedado reconvertidas al final en santas y virgenes.

La gran cantidad de pistas en la misma direccion apuntan a que la
Virgen del Monte debi6é de ser un centro ceremonial de danzas y rituales
locales, de rasgos similares al santuario de Santa Orosia en Yebra de Basa

44. Sabemos también de la existencia de una diosa tipo Artemis entre los lusitanos,
relacionada con los ciervos, la Luna y poderes oraculares, y cuyo culto aproveché Sertorio en
sus campanas (83-72 a.C.), algunas de las cuales desarrolladas precisamente en el ambito hoy
riojano, a lo que se unen diversas representaciones halladas por via arqueologica en varios
puntos de la Peninsula, tanto en zonas de cultura céltica como ibérica, que apuntan en la
misma direccion. El animal, aparte de simbolizar la regeneracion de la vida, parece haberse
interpretado como guia en el Mds Alld.

Sobre estos aspectos véase Baena del Alcdzar, Luis (1989). “La iconografia de Diana
en Hispania”. Boletin del Seminario de Estudios de Arte y Arqueologia: BSAA, Tomo 55, 1989,
pp. 79-112. Acerca de la cierva de Sertorio y las creencias lusitanas puede consultarse el util
trabajo de Pérez Gutiérrez, Marisa (2014). Tras la buellas de Sertorio en Hispania: Arqueologia
de la Primera Guerra Civil romana (82-72 a.C.), pp. 20-22. Trabajo de Fin de Master. Santan-
der: Universidad de Cantabria. Disponible en la direccion web: <https://repositorio.unican.es/
xmlui/handle/10902/5550> [Consulta: 5 febrero 2017].

Curiosamente existe una prolongada tradicion de considerar al ciervo como un animal
extremadamente sensible al sonido de la flauta, hasta el punto de volverse manso a los hu-
manos. Son muy significativos los datos al respecto expuestos en Gonzilez de Zarate, José M*
(ed.) (1991). Horapolo. Hieroglyphica, pp. 482-484. Torrejon de Ardoz: Ediciones Akal. Cabe
pues plantear la conjetura de que en el caso cerverano el uso de la flauta y el salterio fuera
favorecido por estas ideas.

También es 1til, por aportarnos testimonios directos de la constante asociacion del ciervo
con la idea de regeneracion de la vida, la recopilacion de textos medievales de Malaxecheve-
rria, Ignacio (ed.) (2008). Bestiario medieval, pp. 106-109. Madrid: Ediciones Siruela.
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y al de la catedral de Jaca, y que aqui también el conjunto flauta de una
mano-salterio debi6 de jugar desde fines de la Edad Media un papel desta-
cado en la animacion y direccion de tales celebraciones®, en compania mu-
chas veces de algun instrumento de cuerda frotada y seguramente también
de la gaita de bota con tamboril de parche que vemos en la boveda, todo
ello completado por los sonidos de los cascabeles. Solamente en fases mas
avanzadas en el tiempo, quizds desde la segunda mitad del siglo XVIII, el
repertorio musical se fue encogiendo hasta quedar reducido a la dulzaina y
tamboril que vemos ahora®.

En resumen, el angel tuntunero de Cervera nos aporta una excelente
prueba iconografica de la arraigada presencia del conjunto instrumental en
la zona hasta cronologias bastante tardias, junto con un entorno folklérico y
ritual semejante al de sus parientes pirenaicos, poniendo imagen a las refe-
rencias escritas que hablan de su uso en la region y advirtiéndonos de que
en esto, como en otras cosas, La Rioja tuvo también la capacidad de generar
variantes propias de elementos compartidos con las areas colindantes.

45. Comentemos brevemente que, a pesar de que las formas de los instrumentos son
sin mas el resultado de los esfuerzos de los lutieres por conseguir una relacion favorable de
sonoridad-comodidad, no faltan quienes han querido ver en el chiflo y salterio simbolismos
asociados: un acto de sagrada union musical de lo masculino y filico en la flauta, y de lo
femenino y la diosa madre en el aspecto bucraniforme de los tuntunes. No creo que tales
asociaciones de ideas pasen de ser simples fantasias de la imaginacion, pero resulta curioso
comprobar que el caso cerverano también nos sugiere parecidas equivalencias: el perfil conico
de la flauta recuerda al aspecto de los cuernos de mamifero (lo que asocia el instrumento con
el dios-ciervo y San Gil, lo masculino y la vegetacion), mientras que en el salterio no topamos
con la tipica forma de cabeza de vaca, sino de cierto aspecto de cuerpo femenino dotado de
una amplia abertura pélvica, asociable con la Virgen y la figura de la gran Diosa Madre (1o
femenino). No es del todo imposible que en el pasado se le pasaran por la cabeza estas ideas
a algunos individuos.

46. Recordemos por otra parte que existen referencias que definian a los tafiedores del
dudo instrumental objeto de nuestro estudio como “gaiteros de flauta y salterio” (cf. Torre, Al-
varo de la (1999). El tambor de cuerdas..., p. 13, y también en Lacasta Serrano, Jesus Joaquin
(2002). Alto Gallego y valle de Broto, pp. 13 y 15. La Tradicion Musical en Espaiia, vol. 25.
Madrid: TECNOSAGA.), pues en muchos puntos se ha denominado «gaita» a la flauta. Quizas
la danza de La Gaita de Cervera no se referia en fases mas antiguas solamente a un ritual
dirigido con dulzaina o gaita de bota, sino también a uno de flauta y tambor de cuerdas, al
menos parcialmente.
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Si quiere comprar este libro, puede hacerlo directa-
mente a través de la Libreria del Instituto de Estudios
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en la pagina web del IER y que le facilitamos en el
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