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Los angeles musicos del abside de San Miguel de
Daroca: estudio organoldgico

Faustino Porras Robles*

RESUMEN. En el presente articulo se lleva a cabo el estudio de los instrumentos
musicales representados en uno de los mejores conjuntos de pintura gética aragone-
sa: el del dbside de San Miguel de Daroca. Tras indicar la denominacién especifica
de cada uno de ellos, se realiza una aproximacion a su origen y un breve comentario
sobre sus principales caracteristicas organolégicas.

ABSTRACT. In this article is carried out the study of musical instruments repre-
sented in one of the best sets of Aragon Gothic painting: the apse of San Miguel de
Daroca. After indicating the specific name of each of them, it’s made an approach to
its origin and also a brief commentary on its main organologics features.

* Catedratico de Musica. Musicélogo. Doctor en Arte. x
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Daroca, villa fundada en el s. VIII por los drabes, establecida en las posteriores déca-
das como una de las mds importantes medinas de la Marca Superior de al-Andalus y
sometida a parias por el Cid a finales del s. XI, fue conquistada en 1120 por Alfonso I
de Aragon. Desde ese momento, convertida en frontera con Castilla y las tierras del
Maestrazgo, y dotada con un fuero de repoblacién que otorgaba a sus pobladores
amplias libertades, conoci6 una época de verdadero esplendor que se tradujo en la cre-
acion de nuevos barrios y arrabales donde se erigieron numerosos templos, conventos
y palacetes. Una de las iglesias que mejor ha conservado su impronta roménica es la de
San Miguel, popularmente conocida como de ‘San Valero’, en la actualidad desacrali-
zada y utilizada para exposiciones, conciertos y todo tipo de actos culturales.

La iglesia de San Miguel

La iglesia de San Miguel, de factura romaénica, posee tres naves, crucero que no
sobresale en planta, antedbside muy pronunciado, que antiguamente acogia al coro,
y un abside semicircular que es, sin duda, una de sus notas mds caracteristicas; ade-

mas de los elementos citados, cuenta también con otros afiadidos de época posterior
a los pies y en el lado norte que carecen de interés para el presente trabajo.
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Planta de la estructura roménica de la iglesia de San Miguel.
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El tambor absidial se articula exteriormente en cinco tramos divididos mediante
grupos de tres semicolumnas que descansan sobre un pedestal; éste se corresponde
en el interior, y a la misma altura, con un z6calo que actia a modo de banco corrido;
la cubierta interna es de béveda de horno. En cuanto a su decoracién, tras las obras
de restauracion llevadas a cabo en las ultimas décadas del pasado siglo, lo mas
importante del interior es el conjunto mural que, a modo de gran retablo, cubre el
muro del dbside. Se trata de unas pinturas del s. XIV y estilo francogético, muy bien
conservadas y realizadas al temple, en las que destaca como tema central la Corona-
c16n de la Virgen; a su alrededor se distribuyen cuarenta y ocho casetones formando
cuatro filas horizontales y paralelas. La inferior es la mas desarrollada y en ella estan
representados los doce apédstoles cobijados por arquillos de traceria gotica; forman
dos grupos separados por una zona central en la que el artista ha intentado plasmar
con una perspectiva un tanto ingenua una grada de ascenso hasta las figuras de Cris-
to y la Virgen. Las otras tres filas estdn ocupadas por angeles ceroferarios (la supe-
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Abside y situacion de los angeles musicos (Dibujo del autor).
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rior), turiferarios (la inferior) y, la que nos interesa para este estudio (central), musi-
cos con un amplio repertorio de instrumentos de la época A pesar de su cronologia
gotica, el uso de cenefas en zigzag usadas para separar las figuras angelicales nos per-
mite hablar de una clara influencia anterior, constituyéndose estas pinturas y otros
conjuntos de la zona en una clara continuacién de la tradicion mural aragonesa de
época romanica (Bagiiés, Ruesta, San Juan de la Pefia, etcétera).

Los instrumentos que se hallan representados son los siguientes:

Ladd (caja ovalada)

Salterio (medio quanum con lado curvo)
Cuerno

Rabel

Rota (arpa-salterio)

Salterio (en “T” con lados curvos)
Salterio (rectangular)

Laud arabe

9. Organo portativo

10. Cuerno

11. Viola de arco (con entalladuras centrales)
12. Cimbalos

N oUW

Descripcion organologica

Angel 1: Latd

Se trata de uno de los instrumentos que mads sintéticamente aparecen representados;
tiene caja ovalada, méstil desarrollado y sin trastes, y clavijero circular en el que se
hallan insertas nueve clavijas, nimero que no se corresponde con el de las cuerdas
(seis). En la tapa frontal sélo se aprecia el cordal ya que la mayor parte de esta super-
ficie estd oculta por el brazo y la mano del angel que no sostiene ningtn tipo de plec-
tro o pluma.

Del laid se ha venido diciendo que fue un instrumento introducido en el s. VIII por
los drabes en la Peninsula Ibérica desde donde lleg6 al resto de Europa; sin embar-
go, podemos comprobar cémo, a finales del s. I d. C., fue utilizado como motivo
ornamental en determinadas obras funerarias hispano-romanas', lo que confirma su
existencia y uso en nuestro territorio seis siglos antes de lo que tradicionalmente se

(1) PORRAS ROBLES, F.: Los Instrumentos Musicales en el Roménico Jacobeo: estudio organoldgico, evolutivo y
artistico-simbdlico. Tesis doctoral. Alicante. F. Porras (ed), 2007, p. 119.
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ha afirmado. Podemos decir, por tanto, que antes de que se generalice el laud arabe
(s. XIII y siguientes), existieron en nuestro territorio otros tipos que podemos obser-
var desde el siglo IX (pinturas de San Miguel de Lillo, Asturias) hasta los inicios del
s. XIII (Pértico del Paraiso orensano e iglesia de Ochanduri), sin olvidar ejemplos
tan significativos como los del capitel del portico de la catedral de Jaca (fin s. XI), del
Poértico de la Gloria (fin. s. XII) o de la arquivolta de San Miguel de Estella (de
hecho, estas diferencias tipolégicas ya habian sido apreciadas por algunos especia-
listas hace afios)*.

Angel 2: Salterio

El salterio es uno de los instrumentos mas apreciados en la época medieval; ello se
debi6, en primer lugar, a su sonido armonioso y refinado, lo que lo hacia especial-
mente indicado para todas las referencias beatificas y, en segundo lugar, al hecho de
que, desde la temprana Edad Media, se buscasen similes alegérico-simbdlicos entre
las citaras (denominacion amfibologica que incluia a todos los instrumentos de cuer-
da) y la figura de Cristo redentor crucificado’.

1. Angel con laud 2. Angel con salterio
(Archivo fotografico del autor) (Archivo fotogréafico del autor)

(2) JENSEN, S.: "Reconstruccion de los instrumentos sobre un estudio comparado” en El Pértico de la Gloria. Musi-
ca, Arte y Pensamiento. Santiago de Compostela. Servicio de Publicaciones de la Universidad de Santiago, 1989, pp.
148y 149.

(3) En los Commentarii in Apocalipsis, de Victorino de Pettau, se dice que "(...) la citara, hecha de cuerdas tensas
sobre una madera, significa la carne de Cristo unida al madero de la pasion...”.
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También en esta iglesia es el mas representado (en tres ocasiones), aunque con lige-
ras variantes estructurales; éste es un ‘medio gAniim’ o medio cafio con forma de ala,
con el lado oblicuo curvado, algo muy habitual en el periodo gético. Cuenta con
treinta y cinco clavijas* sin cabeza distribuidas a lo largo de cuatro de los cinco late-
rales del instrumento y las cuerdas se puntean con un plectro. La tapa armoénica pre-
senta cuatro rosetones resonadores, el central de mayor tamafio, y esta recorrida en
todos sus lados por un cordal’ con forma de sogueado.

Este instrumento, proveniente del mundo persa e introducido en Europa por los ara-
bes, ofrecia diversas posibilidades en cuanto a su técnica interpretativa: sus cuerdas
podian ser pulsadas con los dedos, punteadas con el cafién de una pluma de ave o con
dediles metalicos; en la Edad Media también podran ser golpeadas con pequefas
baquetas o varillas aunque, en este caso, lo mas correcto es hablar de dulcemele, dul-
cema o dulcimer, denominaciones que aluden a la dulzura y melodiosidad de su
sonido. Finalmente, podia apoyarse sobre las rodillas, como se hacia en Oriente o,
tal y como sucede en las pinturas de San Miguel, sujetarse contra el pecho, a la mane-
ra occidental.

Angel 3: Cuerno

51 hay un aerofono presente en la decoracion de la mayor parte de las construcciones
medievales, éste es el cuerno de caza. Proveniente del olifante asidtico, un verdade-
ro cuerno de marfil tallado, y llegado a Europa gracias a intercambios comerciales o
presentes cortesanos®, su rica ornamentacion pronto lo convirtié en signo de osten-
tacion y demostracion de poder, aunque gradualmente el marfil sera substituido por
asta de toro o vaca y el instrumento pasard a estar en manos de pastores, monteros y
militares. Si bien las funciones relacionadas con dichas actividades son las que con
mas frecuencia podemos contemplar, no faltan ejemplos relacionados con escenas
apocalipticas o, como este caso, marianas.

Organolégicamente podemos hablar de un instrumento muy sencillo: cuerpo curvo
de seccién cénica, sin boquilla y con cuatro o cinco orificios modificadores del soni-
do, un claro antecedente de la corneta renacentista; en la boca mayor del tubo cuen-
ta con unas incisiones ornamentales.

(4) El nimero no es seguro ya que el brazo derecho del angel dificulta la visién.

(5) Este término es el que utilizan algunos autores para designar la pieza a la que se atan las cuerdas y que, ademas,
sirve para elevarlas de la tapa. Véase LUENGO, F: “Los instrumentos del Pértico” en El Pértico de la Gloria. Mdsica,
Arte y Pensamiento. Santiago de Compostela. Servicio de Publicaciones de la Universidad de Santiago, 1989, p. 102.
(6) TRANCHEFORT, F. R.: Los instrumentos musicales en el mundo. Madrid. Alianza Musica, 1985, p. 273.
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3. Angel con cuerno 4. Angel con rabel
(Archivo fotografico del autor) (Archivo fotografico del autor)
Angel 4: Rabel

El rabel, cordéfono con arco denominado por los arabes rabab, es introducido en
Espafa por dicha civilizacién hacia el siglo XI; esta incorporacion tardia y, quiza, su
origen oriental seran las causas por las que sus representaciones sean escasas duran-
te el romdnico’, algo que cambiard radicalmente con posterioridad: desde el gotico y
hasta el siglo XVI aparecera habitualmente en esculturas, miniaturas y decoracion
de retablos. Originalmente se trata de un instrumento de caja almendrada y mastil
realizado en la misma pieza, que finaliza en un clavijero inclinado con forma de hoz
o pala. La tapa de resonancia tenia dos partes diferenciadas: la inferior (tabla armé-
nica) de cuero y la superior de madera en la que se realizaban los orificios resonado-
res. Contaba con dos o tres cuerdas que se tensaban mediante clavijas dispuestas
lateralmente y se frotaban con un arquillo no demasiado desarrollado. Respecto a su
técnica interpretativa, igual que sucedia con el salterio, también podia hacerse sonar
apoyandolo sobre la pierna (a la manera oriental) o a la altura del hombro (a la occi-
dental). Todas estas caracteristicas son coincidentes con el rabel de Daroca, excepto
el numero de clavijas (cuatro, aunque una de ellas estd oculta por la ménsula del
arco), el de cuerdas (seis), y la existencia de un pequeno cordal rectangular al que
éstas se fijan.

(7) PORRAS ROBLES, F: op. cit. pp. 521-522.
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Angel 5: Rota (arpa-salterio)

La rota puede ser considerado como un instrumento hibrido ya que posee caracte-
risticas comunes al arpa y al salterio. Del primero adopta la disposicion vertical (apo-
yada sobre el hombro del instrumentista) y la técnica (cuerda pulsada) mientras que
del salterio toma la caja (triangular) de lados rectos, los rosetones resonadores de la
misma y los puente. El resultado final es un instrumento de tamafio semejante al de
un arpa que se hace sonar dispuesto perpendicularmente al pecho del musico; cuen-
ta con cuerdas tendidas paralelamente a ambos lados de la caja y, por tanto, con cla-
vijas alineadas en la consola formando dos filas. En la época medieval debi6 de ser
un instrumento bastante popular ya que, a partir del romanico, aparece esculpido a
lo largo de todo el norte peninsular, desde Aragén (comarca de las Cinco Villas)
hasta Galicia, llegando por el sur a Soria® a lo largo del gético seguira siendo un ins-
trumento muy apreciado aunque, a partir del s. XV caera en desuso hasta casi des-
aparecer. La existencia de dos juegos de cuerdas nos plantea la duda de su funcion
musical: podria tratarse de un mero recurso para ampliar la extension del instru-
mento o una forma de modificar el timbre puesto que instrumentos posteriores,
como la arpaneta, disponian de cuerdas de distinto material para dar coloraturas
diferentes; la primera posibilidad estaria mds proxima a la musica polifénica mien-
tras que, la segunda, se adecuaria mejor a la monédica.

5. Angel con rota 6. Angel con salterio
(Archivo fotogréfico del autor) (Archivo fotogréfico del autor)

(8) ibidem, p. 454.
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La rota de San Miguel, en general, coincide con las caracteristicas descritas aunque
muestra dos particularidades: la primera, referida a la forma de la caja (trapezoidal
en vez de triangular) y, la segunda, relacionada con la prolongacion de uno de sus
brazos, cualidad que le confiere un cierto parecido con las kytaras griegas y que, pro-
bablemente, se trate de una licencia del maestro que realizo las pinturas. Por lo
demas, la caja dispone de cuatro rosetones amplificadores del sonido, las clavijas
(alrededor de 35) estan dispuestas en dos planos diferentes evidenciando los dos jue-
gos de cuerdas, y el angel se encuentra afinando el instrumento con la caracteristica
llave en forma de ‘T, actitud bastante habitual en este tipo de representaciones.

Angel 6: Salterio

El altimo 4ngel del lado 1zquierdo del dbside, proximo a la escena de la coronacion
de la Virgen, sostiene entre sus manos un salterio con forma de “T” y lados curvos,
dispuesto frontalmente y apoyado contra su pecho. Tiene un nimero de clavijas que
no podemos precisar con exactitud ya que algunas estan ocultas por el brazo, aun-
que podemos afirmar que es semejante al que hemos descrito con anterioridad. En
este caso, la tapa también posee cuatro rosetones y el cordal es liso; el dngel esta en
actitud de tensar las cuerdas con la llave mientras que, con el plectro, comprueba la
afinacién.

7. Angeles con salterio 8. Angel con laud
(Archivo fotogréfico del autor) (Archivo fotogréfico del autor)
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Angel 7: Salterio

Para mostrar un repertorio completo de la variada tipologia del salterio, el maestro
de San Miguel nos presenta, a continuacién, uno rectangular que, en lo fundamen-
tal, es semejante a los que ya hemos comentado. Las tnicas diferencias se refieren a
la forma de la caja, en nimero de tornavoces (aqui, cinco) y el de clavijas, algo mas
reducido que en los ejemplos anteriores ya que solo estan dispuestas en los lados
menores del cuerpo resonador.

Angel 8: Latd arabe

Tal y como hemos comentado anteriormente, en cuanto al origen y tipologia del
latid, las opiniones son variadas; Pedrell’ afirma que pertenece a una familia més
amplia formada por tres grupos: las guitarras, con caja plana y clavijero vertical o
ligeramente inclinado; los latides, propiamente dichos, con caja concava y clavijero
inclinado, y las pandoras o mandoras, con caracteristicas mixtas. Sachs', cuyas ideas
son las mas extendidas, habla de tres tipos de ladd medieval, uno de los cuales, el de
cordal frontal, seria el que més desarrollo tuvo en los paises islimicos dando nombre
especifico a todo el grupo (4r.: al’ ud, madera). Tendria el cuerpo amplio y abomba-
do por la parte trasera, tapa de madera con orificios (mds tarde rosetones), y clavije-
ro inclinado en el que se insertaban lateralmente las clavijas. Este modelo, que ya
aparece representado en el ‘bote de Almoguira’"!, recipiente cordobés de marfil del
s. IX, serd el que, a partir del s. XIII vaya imponiéndose en todo el territorio hispa-
no desde donde pasara al resto de Europa. Tales son, precisamente, las caracteristi-
cas de este laud de Daroca: posee cordal frontal con forma de ‘U’, nueve clavijas, un
tornavoz o roseton central y mastil con trastes. Las cuerdas, que son punteadas con
un plectro, se unen en el extremo inferior de la caja, sugiriendo la existencia de un
botén de sujecién, pieza completamente inttil aqui al desempenar la misma funcién
que el cordal, por lo que debemos pensar en una aportacion fantasiosa del autor de
las pinturas. La mitad inferior del perimetro de la tapa cuenta con una banda, posi-
blemente, de refuerzo.

Angel 9: Organo portativo

Situado a la derecha del anterior, encontramos un angel que toca un pequefio érga-
no portatil, cualidad de la que toma el nombre: portativo. Su disposicién frontal nos
permite ver la tuberia formada por dieciséis tubos biselados y el teclado sobre el que
se situaria el ‘secreto’ o distribuidor de aire; en la parte posterior se encontrarian los
pequenos fuelles, aqui completamente ocultos.

(9) PEDRELL, F: Emporio cientifico e histérico de Organografia Musical Antigua Espafiola. Barcelona. Juan Gili, libre-
ro. 1901, p. 32.

(10) SACHS, C.: Historia Universal de los instrumentos musicales. Buenos Aires. Ed. Centurion, 1947, pp. 239 y ss.
(11) PORRAS ROBLES, F: op. cit. p. 120.
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S1 queremos hablar de su origen debemos remontarnos a la Grecia helenistica: tra-
dicionalmente su construccién se ha atribuido a Ctesibio de Alejandria (s. III a. de
C.) quien logr6 que la presién del aire fuese mas o menos constante gracias a una
columna de agua, de donde proviene su denominacién primitiva, h?draulis. Para la
invencion de este instrumento fue necesario conjuntar aspectos fisicos (dinamica de
fluidos, distinta compresibilidad del aire y del agua), mecéanicos (bombas, valvulas,
etc) y sonoros (tubos biselados), lo que ha llevado a algunos tedricos a establecer una
relacion evidente entre aquel primitivo érgano y la flauta de Pan o siringa. Esta
hipétesis se vio reforzada a principios del siglo XX cuando, en una excavacion de
Egipto, fue hallada una pequena terracota que representa a un musico que canta y
sostlene en sus manos una flauta de Pan; sobre sus orificios insufla aire mediante un
tubo que, a su vez, estd conectado a un odre hinchado gracias a un fuelle accionado
por los pies del musico?. Hickmann' hace referencia a otra estatuilla con similares
caracteristicas descubierta en un anticuario de El Cairo, lo que le lleva a pensar que
este procedimiento fue frecuente y se habria originado gracias al interés del musico
por poder cantar mientras hacia sonar su instrumento; en cualquier caso, estariamos
frente a un instrumento pneumético, verdadero antecedente del que podemos con-
templar en estas pinturas.

9. Angel con portativo 10. Angel con cuerno
(Archivo fotogréfico del autor) (Archivo fotogréfico del autor)

(12) SACHS, C.: op. cit. pp. 137 y 138.
(13) HICKMANN, H.: Musicologie Pharaonique. Baden Baden. Ed. Valentin Koerner., 1987, pp. 100 y 101.
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Respecto a las caracteristicas estructurales de los portativos bajomedievales, se tra-
taria de instrumentos extremadamente simples: reducido numero de tubos (de 8 a
20) y un Gnico registro'*; no poseerian, por tanto, tubos de lengtieteria sino que todos
serian flautados ya que, aunque en algunas representaciones la tuberia aparece for-
mando dos filas, ello se haria para economizar espacio’® . Respecto a la técnica, el
hecho de no poder utilizar mas que una mano para accionar las teclas, puesto que la
otra se ocupaba de los fuelles, hacia que lo mas habitual fuese la realizacion de sim-
ples melodias o determinados intervalos armonicos (4%, 5% y 8) considerados en esta
época como los més consonantes o eufonicos.

Angel 10: Cuerno

Volvemos a encontrar un cuerno semejante al comentado con anterioridad pero de
mayor tamafio. A pesar de la disposicién de los dedos y aunque la pintura no nos
permite afirmarlo con rotundidad, parece que, en este caso, no existen orificios
modificadores del sonido, por lo que estariamos frente a un cuerno natural. Su gran
simplicidad solo es alterada por un conjunto de incisiones circulares decorativas.

Angel 11: Viola de arco

Del instrumento que nos ocupa, tal y como sucede con casi todos los medievales,
podemos encontrar diferentes denominaciones: Sachs habla de viela", Tranchefort
hace referencia al fidel o fiedel", Pedrell introduce la posibilidad de llamarlo viola de
arco o vihuela de arco' y en otros manuales se establecen similitudes entre este ins-
trumento, los rabeles y las gigas. ;Cual es el término mas adecuado?

En opinion de la mayor parte de estudiosos citados, la viela seria una denominacién
genérica que englobaria toda una familia de instrumentos de cuerda muy extendida
por Europa, Asia y el norte de Africa; en un primer momento no contarian con arco
sino que éste habria sido adoptado alrededor del siglo IX para poder prolongar los
sonidos musicales'’; donde primero aparece documentada su utilizacion es en Orien-
te, en la zona de la actual Uzbekistdn, aunque pronto esta practica se extendi6 a la
India y China vy, por el sur, a la zona islamica.

A nivel general, podriamos hablar de dos tipos de vielas”: las que poseen caja peque-
fia y mastil largo y estrecho cuyo extremo inferior actiia como pica, y las de mastil
corto, realizado formando una pieza con la caja, sin pica; el primer grupo es utiliza-

(14) RIEMANN, H.: Historia de la Musica. Barcelona. Labor, 1930, p. 30.

(15) SOPENA y GALLEGO: La Musica en el Museo del Prado. Madrid. Ministerio de Educacion y Ciencia, 1972, p. 35.
(16) SACHS, C.: op. cit. p 262.

(17) TRANCHEFORT, F. R. op. cit. p. 153.

(18) PEDRELL, F: Diccionario Técnico de la Musica. Barcelona. Isidro Torres (ed.), 1901, p. 493.

(19) SACHS, C.: op. cit. pp. 206 y 241.

(20) TRANCHEFORT, F. R.: op. cit. p. 143.
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do en Oriente Medio y Asia, mientras que el segundo tuvo como édrea de difusion el
Oriente Proximo, norte de Africa y toda la Europa mediterranea. Las que aparecen
representadas en los edificios medievales espafioles pertenecen, légicamente, a este
ultimo grupo y, segin su origen y sus cualidades (tamafio, forma, etc.) reciben deno-
minaciones especificas como el rebab del que ya hemos hablado (también conocido
como rabecq, rabel o rubeba) y la fidula o viola de arco (para diferenciarla de otras
violas cuyas cuerdas eran pulsadas con los dedos, viola de mano, o con pua, viola de
péndola o péfiola). Jeronimo de Moravia (Proctatus de Musica)” hace la distincion
entre ambos instrumentos: el rabel contaria con dos o tres cuerdas, la caja mas peri-
forme y estrecha, tapa de piel y madera y fondo redondeado, descripcion que es
completada por Sachs™ quien afirma que, ademas, el clavijero solia tener forma de
hoz. Todo lo dicho se matiza con la opinién de Salazar® al indicar que la giga seria
una variante de la fidula con tamafio mas reducido, caja almendrada con fondo cén-
cavo, clavijero plano y dos o tres cuerdas.

Por su parte, la fidula tenia caja plana o ligeramente abombada y su contorno podia
presentar multitud de variantes aunque las mas abundantes eran las periformes o
almendradas, las ovaladas y las de forma “en ocho”*; sobre la tapa armonica se solia

11. Angel con viola de arco 12. Angel con cimbalos
(Archivo fotogréfico del autor) (Archivo fotogréfico del autor)

(21) SOPENA y GALLEGO: op. cit. p. 42.

(22) SACHS, C.: op. cit. p. 266.

(23) SALAZAR, A.: La Musica en la sociedad europea. Desde los primeros tiempos cristianos. Madrid. Alianza edito-
rial, 1982, p. 381.

(24) PORRAS ROBLES, F: op. cit. p. 521.
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practicar dos oidos en forma de “C” o “D”, aunque también podemos encontrar
ejemplos con un unico oido central, con cuatro o con pequefios orificios de resonan-
cia. El mastil era corto y sin trastes y finalizaba en un clavijero (pentagonal, circular,
romboidal o trapezoidal. etc.) ahuecado por la parte posterior en el que se insertaban
las clavijas; entre éstas y el cordal, frontal e independiente, se tensaban las cuerdas:
tres o cuatro durante los siglos X-XII y cuatro o cinco a partir del XIII, de las que, la
mas grave, podria ser utilizada como bordon”. Igual que sucedia con otros instru-
mentos, la fidula también podia tocarse a la manera oriental, sobre la rodilla, u occi-
dental, apoyada contra el pecho. Las fidulas o vielas medievales dardn origen a las
renacentistas que, durante el Barroco, serdn substituidas por la actual familia del
violin.

La viola de S. Miguel se corresponde con el tipo ‘en forma de 8 por los estrangula-
mientos centrales de la caja. Posee un mastil proporcionado y un clavijero circular en
el que se insertan lateralmente cinco clavijas; las cuerdas se tienden entre éstas y el
cordal triangular situado en la parte inferior de la tapa; respecto a los oidos, dispone
de dos, con forma de ‘C’, colocados proximos a los hombros del instrumento. Se
hace sonar a la manera occidental frotando las cuerdas con un arquillo, de tal6n dife-
renciado, que impide comprobar la existencia del puente.

Angel 12: Cimbalos

El ultimo angel estda representado haciendo sonar unos cimbalos, dos idiéfonos
entrechocados cuyo timbre y altura dependia del tipo de metal utilizado (bronce,
cobre o, incluso, metales preciosos) y de su mayor o menor oquedad. En el centro de
cada uno de ellos se practicaban unos pequefios orificios por los que se hacia pasar
un cordon de cuero utilizado para la sujecion.

Aunque en Grecia y Roma fueron utilizados en ritos orgidsticos y baquicos®, su
inclusion en esta escena beatifica probablemente se deba a uno de los versiculos del
salmo 150:

jAleluial

Alabad a Yavé en su santuario,
Alabadlo con cimbalos sonoros,
Alabadlo con cimbalos triunfantes.

(25) De hecho asi podemos verlo en los instrumentos que se han reconstruido recientemente a partir de los del Porti-
co de la Gloria, y que hoy se exponen permanentemente en la Fundacién Barrié de la Maza de La Corufia.
(26) SACHS, C.: op. cit. p. 143.
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Conclusion

- Podemos afirmar que el conjunto de dngeles con instrumentos musicales del
abside de San Miguel de Daroca posee un alto valor para el estudio y conoci-
miento de la organologia medieval tanto por la variedad de los ejemplos repro-
ducidos como por su detallismo y excelente estado de conservacion.

- A pesar de su cronologia y estética plenamente gotica, los instrumentos repre-
sentados se situan en un estadio intermedio entre los siglos del roménico y la
plena Baja Edad Media; de hecho, todos los de Daroca podemos hallarlos facil-
mente en muchas de las portadas del s. XII y, sin embargo, otros como las cor-
netas o las chirimias, habituales en las arquivoltas goticas, aqui no aparecen.

- Aungque en las pinturas de San Miguel sigue sin existir interés por la descrip-
ci6n organoldgica, es de sefalar que, salvo en ocasiones muy concretas, su
autor reflejé con realismo y precisién los instrumentos que, probablemente,
conocia. Esta, mas que aceptable, fidelidad al original se deberia, en nuestra
opinion, al intento de solemnizar, enriquecer y revalorizar una tematica
(mariana) y una escena (la asuncién y coronacién de la Virgen) que, desde el
siglo anterior, estaba substituyendo paulatinamente a las visiones teofanicas
propias del romanico.
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