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La fidula tardomedieval a la Corona d'Ara%éz
analisi iconografica d'un problema organologic*

Jordi Ballester i Gibert

Resumen. La fidula tavdomedicval en la Corona de Aragén: andlisis iconogrdfico de un
problema organolégico

Partiendo de la observacién de un amplio repertorio de representaciones iconogrificas de
los siglos X1v y ¥v procedentes de la antigua Corona de Aragdn, el presente articulo anali-
za diversos aspecros relativos a Iz fidula medieval, Entre los aspectos tratados destacan dis-
tintos elementos determinantes de las posibilidades musicales de este inscrumento, como
el ntimero y disposicién de las cuerdas, y la estructura y caracterfsticas del puente. El extu-
dio se completa con una reflexién entorno a la afinacién de Ia fidula, basada en distintas fren-
tes europeas contempordneas cnere las que destacan los tratados de J. de Moravia, J. Vailane
y J. Tincroris.

Résumé. La viole médidvale tardive dans la Royawme d Aragon: analyse iconographique a'un
problime organologique

Cet article analyse, 3 partir de U'observation d'un imporrant répertoire de représentations
iconographiques des XIVe et XVe stécles, divers aspects concernant la viole médidvale.
Parmi ces aspeces il convient de remarquer les différents éléments déterminant les possi-
bilités musicales de cet instrument, tels que le nombre et 1z disposition des cordes ou la
structure et les caractéristiques du pont. L'étude se compléte avec une réflexion concer-
nant l'accord de la viole basée sur diverses sources européennes contemporaines parmi les-
quelies il faut distinguer les traités de J. de Moravia, J. Vaillant et ]. Tirictoris.

Abstract. The late medieval fiddle in the Crown of Aragon: an iconographic analysis of an
organological problem

Starting with the observation of 2 broad range of XIV and XV century iconographic rep-
resentations, from the ancient Crown of Aragon, this article analyses various aspects refat-
ed to the medieval fiddle. Among the issues discussed are the diverse elements which
determined the musical possibilities of the instrument, such as the number and arrangement
of the strings, and the structure and characteristics of the bridge. The study concludes with
a discussion of the tuning of the fiddle, based on various contemporary European sources,
amongst which are the contributions of J. De Moravia, ], Vaillant and . Tincroris.
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Zusammenfassung. Die Fiedel im spiten Mittelalter im Kénigreich von Aragén: die
ikonografische Analyse eines organologischen Problems

In diesem Artikel werden mit Hilfe einer grossen Anzahl von tkonografischen Darstelfungen
des XIV. und XV. Jahrhunderts aus dem chemaligen Konigreich von Aragén mehrere
Aspekte bezitglich der mittelalterlichen Fiedel analysiert. Auf den ersten Blick treten die
verschiedenen bestimmenden Elemente der musikalischen Méglichkeiten dieses Instruments
hervor, wie zum Beispiel die Zahl und Position der Sziten und die Struktur und
Charakreristiken des Stegs. Die Studie wird durch eine Reflexion iiber das Stimmen der
Fiedel vervellstindigr. Ausgangspunkt dieser Reflexion sind diverse, zeitgendssische, europii-
sche Quellen, bei denen die Essays vor J.de Moravia, J.Vaillant und . Tinctoris hervor-

zuheben sind.

L'estudi de I'organologia medieval resulta una tasca especialment complexa st
considerem 'escassa o nulla conservacié del mitja que, per definicid, és propi
de I'anilisi organoldgica: els instruments musicals. Aquesta manca d'instru-
ments ens porta directament a observar les fonts iconografiques, dnics testi-
monis visuals que, d’aquells temps, tenim a I'abast. Cal considerar, de bell
antuvi, les importants limitacions de la iconografia i els perills de prendre les
representacions artistiques com a reflex forografic de la realitat. Els artistes
medievals podien servir-se d'aquestes representacions per il-lustrar escenes celes-
tials o bibliques, i sovint I'instrument era considerat més com a simbol o atri-
but d'un determinat personatge que com a objecte musical, de manera que la
plasmacié acurada de detalls organologics no era, ni de bon tros, la seva prin-
cipal inquictud.

Tanmateix, la gran quantitat de representacions conservades porta a plan-
tejar una anilisi organologica de la iconografia basada en I'estudi comparatiu.
Un estudi que permet acostar-se als trets basics dels instruments a partir pre-
cisament dels petits detalls organologics que apareixen en fonts geograficament
distants i estilisticament diferenciades.

El present article esta basat en un cataleg sisteritic de pintura gotica sobre
taula procedent de I'antiga Corona d'Aragé, cronolégicament emmarcada en
els segles X1v 1 XV, en la qual apareixen representats instruments musicals.
Aquest catileg i un estudi més ampli sobre la fidula tardomedieval al nostre
pais forma part de la meva tesi doctorall.

Aquest treball ha estar realitzat amb el suport d'un Ajut a Projectes d'Iniciacié a la Recerca
concedit per la CIRIT lany 1990.

1. Jordi BALLESTER: Jronografta Musical a la Corona d Aragd (1350-1500) (Bellaterra: Universitat
Autdonoma de Barcelona, 1995). La part del cardleg corresponent a les escenes marianes
amb Lz Mare de Déu i el Nen i La Coronacié de la Mare de Déu fou objecte de la meva tesi
de Hicenciawura: Bl Instruments Musicals en els Retaules Marians Tardomedieval de la Corona
Catalang-aragonesa {Universitat Autdnoma de Barcelona, 1988). Aquest carileg parcial ha
estat publicar amb el tirol: «Rerablos Marianos Tardomedievales con dngeles musicos pro-
cedentes del antiguo Reino de Aragdn. Catdlogon Revista de Musicolagla, X111/1 {1950),
p. 125-201.



La fidula rardomedieval a fa Corona d'Aragé Recerca Musicoldgica X111, 1998 23

La fidula gaudi d'una gran popularitat entre un ampli segment de la sccie-
tat medieval?, i es perfila com un corddfon d'arc amb l'esquena plana que pre-
senta una clara distincié entre la caixa de ressonancia i el manec. La varietat
de mides 1 formes, la disposicié i configuracié dels forats de ressoninciy, la
preséncia o abséncia de trasts, la forma del claviller, ¢l nombre i la disposicié de
les cordes, o la forma del pont, semblen demostrar que ens trobem en un esta-
di d'experimentacié constant en qué el nostre concepte d'estandarditzaci6 dels
instruments musicals no té cabuda. Aquest article tracta tres d'aquests aspec-
tes, estretament lligats entre ells i que mostren les possibilitats musicals de l'ins-
trumenc: les cordes, la seva afinacié i el pont.

De I'observacié de les fidules representades en els retaules gdtics proced:nts
de la Corona d'Aragd, es desprén que el nombre de cordes en aquests instru-
ments oscil-lava entre dues i sis, xifres que coincideixen amb els estudis orga-
noldgics i amb els repertoris iconogrifics d'altres indrets europeus?. Sovint no
és facil determinar amb precisié la distribucié d'aquestes cordes al llarg de la caixa
i del diapasé {o del manec), perd son diversos els exemples del repertori ico-
nografic catalanoaragonés que permeten apreciar I'encordat i que poser de
manifest un ampli ventall de possibilitats:

Cordes simples

2 cordes: Lluis Borrassk: Retaule dedicat a sant Miquel i els nou cors angélics, c.
1420-25 —Catedral d'Anvers {Belgica).

3 cordes: Marti Bernat: Retaule de sant Marti (predel-1a), final del segle xv —
Museo Parroquial de Daroca— (figura I).

4 cordes: Blasco de Grafién: Coronacié de la Mare de Déu, segon quart del segle
xv —Església parroquial de Lanaja— (figura II).

5 cordes: Anonim: Mare de Déu de la Liet amb angels miisics, final del segle x1v
—Museu Nacional d'Art de Catalunya— (figura III).

6 cordes: Francesc Serra I1: Mare de Déu de la Llet amb angels miisics, segle Xav
—Museu Nacional d'Art de Catalunya— (figura IV).

2. Vegeu Edmund A. BOWLES: «Haut and Bas: the grouping of musical instruments in the
middle agess, Musica Disciplina, V11 (1954), p. 128,

3. Mary REMNANT explica que aquestes xifres, de dues a sis cardes, foren habituals durant
tota I'edat mitjana, { que ocasionalment es troben també fidules de set o vuit cordes. Vegew:
Mary Reminant: «Fiddles New Grove, V1 (1980}, p. 527-33 i, de la mateixa autora, English
Bowed Instruments from Anglo-Saxon to Tudor times {(Oxford: Clarendon, 1986), p. 64.
Malgrar I'existencia d'exemples iconogrifics amb set o vuit cordes en alguns indrets euro-
peus, ne he trobat, per ara, cap cas amb aquestes caracteristiques en la iconografia cataluno-
aragonesa.
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Figura. I. Marti Bernat: Predelia del Retaule de sant Mardi (final 5. Xv). Església parroquial de
Daroca (detail).
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Figura. 1I. Blasco de Grafién: Coronarié de la Mare de Déu {s. xv). Església parroquial de
Lanaja (detall).
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Figura. T11. Andnim: Mare de Déu de Iz Lier {(final s. 1v}. Museu d'Art de Caralunya {detall).
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Figura. IV. Francesc Serra 11: Mare de Déu de la Liet (final 5. xav), Museu d'Art de Catalumm
{derall},
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Cordes simples amb bordd

3 cordes més I bordé: Andnim cataly: Trinitat i Anunciacié, final del segle xav
—Galleria Nazionale della Sicilia (Palerm, Italia).

4 cordes més 1 bordé: Mestre del Monasterio de Piedra: An §.‘.’£’ {portes de reli-
carl), ¢. 1390 —Real Academia de la Historia {Madrid}®.

5 cordes més 1 bordé (?): Joan Daurer: Coronacié de la Mare de Déu, final del
segle X1v —Museu Diocesi de Palma de Mallorca®.

La preséncia o no de bordons en la fidula tardomedieval esdevé un dels
problemes més dificils d'aclarir 2 partir de les fonts iconografiques, a part de les
escasses excepuons que malauradament no sén habituals en e repertori cata-
lancaragones®. El bordé no és altra cosa que una corda lateral utilitzada per
produir una sola nota (ja que generalment s'estén fora del diapasé, de mane-
ra que no pot ser pressionada pels dits de la ma esquerra}, 1 que s'articula bé
amb 'arquet o bé amb el dit polze de la mi esquerra, que la punteja per tal de
produir sempre el mateix brunzit. Aquesta corda s'acostuma a subjectar a una
clavilla que va inserida al lateral del claviller, aixi es distingeix de la subjeccid de
les altres cordes. En qualsevol cas, son diverses les fonl:s escrites que restimonien
I'ts del bords en la fidula durant els segles x1v i Xv7.

A part del bordé, perd, la reconstruccié organoldgica topa amb una altra
incognita: l'afinacié de I'instrument. La manca de tractats procedents de ["area
catalanoaragonesa que hi facin referéncia, ens obliga a dirigir la mirada cap als
escassos (i sovint obscurs) tractats europeus conservats. Es tracta basicament
de tres fonts: El Tractatus de Musica (e. 1272-1304) de Jeronimus de Moravia$,
la part dedicada a instruments del Ms. Berkeley 744 (mitjan segle xiv?) atri-
buida a Jean Vaillant® i el De Inventione et Usu Musicae (c. 1487) de Johannes
Tinctoris'?.

4. Per una reproduccié i descripeié derallada d'aquest relicari, 1 per una aproximacié orga-
noldgica dels inssruments representats, vegeu Josep M. LAMARA: «Els instruments musi-
cals en un eriptic aragonés de V'any 1390 Recerca Musicoldgica, 1 (1981), p. 9-69.
RALLESTER: «Retablos marianos...», pdm. 61,

Exemples de fidules amb un clar bordd lateral es paden veure a REMNANT: English. ., fig. 46,

83, 861 91. També &s interessanc Iz il-lustracié que apareix en un manuscrit frances del segle

xnr; Ms, 638 de la Piermont Morgan Library, f. 17r. (Nova York), reproduit per Christopher

PAGE: Voices and Instruments of the Middle Ages (Londres: Dent, 1987), p. 65, fig. 7.

7. Una relacié de referéncies tedriques i literiries amb comentari critic es pot trobar a PAGE:
Voices... p. 69 1 5. Vegeu també Christopher PAGE: Jerome of Moravia on the rubeba and
viellan, The Galpin Society Journal, XOOXI1 (1979}, p. 93, on l'autor analitza la referéncia
que apareix en ¢l tractar de Jeronimus de Moravia, anotaci6é comentari atribuida a Pierre
de Limoges, «. 1306, i que especifica quan s'ha de tocar el bords (amb Uarc 0 amb el did).

8. Per aVedicio i raduccis anglesa del Ms. vegeu PAGE: «Jerome de Moravia on...».

9. Edisat, traduit a anglés 1 comentat per Christopher PAGE: «Fourteenth-century Instrumens
and Tunings: a Trearise by Jean Vaillant? (Berkeley, Ms 744}, The Galpin Society Journal,
XTI (1980), p. 17-35.

10. Edicid, traduccid i estudi critic d"Anthony BaINES: «Fifteenth-century Instruments in
Tincteris's De Tnventione et Usu Musicaes. The Galpin Society Journal, 111 (1950), p. 19-26.

Al
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Existeixen, certament, altres fonts menors en les quals trobem referén-ies
tangencials a la fidula, com la Practica Artis Musice (c. 1271) d'Amerus, la
Scientia Artis Musice (c. 1270) d'Elias Salomon, l'anénim Summa Musicae
{¢. 1274-1307), o el De Musica {¢.1300) de Johannes de Grocheio!l.

El Tractatus de Musica de Jeronimus de Moravia descriu tres afinacions
diferents per a la fidula de cinc cordes:

1} La primera afinacié es defineix per tres grups de cordes: la corda re2 ano-
menada bordunus per Jeronimus de Moravia, que funcionaria justament com
¢l bordé que he descrit més amunt i que s'estendria per fora del diapasé; la
segona | tercera cordes que formen una parella a l'octava (sol1-sol2), i la quar-
ta i la cinquena que s'afinen a 'unison amb la nota re3. D'aquesta manera
tenim que, en esséncia, ['afinacié consisteix en un interval de quinta {sol--e},
que presenta la nota inferior reforcada per la seva octava i pel bordé, que no fa
més que omplir el salt intervalic amb ['octava inferior del re3 {exemple 1}.

Segons Christopher Page, aquesta afinacié posa de relleu un concepte
de sonoritat propi de la fidula medieval, clarament diferenciat de la men-
talitat moderna, que es basaria en el caricter netament heterofonic de |'ins-
rrument. L'agrupacié de les cordes en tres blocs i la impossibilitat de realitzar
una escala completa articulant els dits sobre ef diapasé, evidencia que es
tracta d'una afinacié dissenyada pensant en una melodia entorn de la qual
giren una série de sons auxiliars. No es tracraria tant d'una superposicié de
melodies, sind d'una sola melodia recoberta de sons complementaris, pro-
pers fonamentalment a la idea de «<bordd». Al mateix temps, sembla que el
music medieval podia acenseguir un efecte de contrast i disjuncié, i alhora
de densitat { abundancia, recorrent als tres blocs d'afinacié: en passar de les
dues cordes afinades a ['octava a les dues afinades a ['unison, i a la inveisa,
la mixtura d'harmonics de la melodia canviaria radicalment. A més, en uu-
litzar les dues cordes a 'octava paral-lelament, el resultat sonor de la melo-
dia seria ¢l d'una ambigiiitat d'octava que desapareixeria de cop en passar
a les dues cordes superiors; a aixd cal afegir-hi, és clar, el color totalment
diferent que tindria el bordé, presumiblement puntejat insistentment amb
el polze. Aquests recursos s6n totalment aliens al concepte de sonoritat d'un
vielinista modern, per qui les quatre cordes de I'instrument sén quatre com-
ponents d'un tot homogeni dissenyat per produir una linia continua de so
de la mateixa qualitat.

11. Aquestes fonts, entre altres, patlen d'aspectes generics, com la quantitat aproximada de cor-
des que pot tenir una fidula, perd no entren 2 definir U'afinacid de Uinstrument ni les rela-
cions intervaliques entre les seves cordes, a excepeié feta del tractat andnim Swmma Musizae,
possiblement d'origen parisenc, en el qual es fa refergncia als instruments de corda que «:6n
afinats en consonancies d'octava, quarea i quinea, i que aturant les cordes amb els dits de
diferents maneres, els interprets fan tons i semitonss (vegeu GERBERT: Seriptores, 111, p.
214). Per una llista extensiva i una discussi6 d'aquestes fonts, vegeu PAGE: Voices... (ap2n-

dix 31 4).



30 Recerca Musicoldgica X111, 1998 Jord: Ballester i Gibers

. .,:L'—-h-l' ) o
#0 9_'—'3 H

Exemple 1: Primera afinacié proposada per J. de Moravia.

2) La segona afinacié, amb un imbit notablement més gran, es caracteritza
per I'abs¢ncia de bordé i pel fet que és possible aconseguir una continuitat
escalfstica amb una sola posicié de la ma esquetra sobre el diapasé (exemple
2}. D'acord amb Jeronimus de Moravia, aquesta afinacié era necessiria per un
determinat repertori centrat en cangons seculars i altres, especialment les «irre-
gulars», que freqiientment necessitaven recérrer tota la «min'>.

Es tracta d'una afinacié aparentment propera al concepte modern d'am-
bit melddic, i per aquest motiu, segons Page, cal anar en compte 2 ['hora de
treure conclusions. Cal observar, primerament, que |'afinacié entre les cordes
no evoluciona en ordre ascendent, sind que la segona corda és més greu que
la primera: re2 seguit de sol1-sol2-re3-sol3, per la qual cosa la idea d'una con-
tinuitat homogenia no és tan clara. Aixf mateix, partint d'una dptica medieval,
Page suggereix que la segona i la tercera cordes formarien un «ordre» afinar a I'oc-
tava en el qual totes dues cordes serien tocades simultiniament’®, de manera que
ens trobem novament davant d'un instrument ric en ambigilitats d'octava.

B h e

Exemple 2: Segona afinacié proposada per . de Moravia.

S =
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3} En la tercera afinacié que proposa Jeronimus de Moravia ['element de dis-
juncid i contrast es torna a posar d'evidéncia, espectalment amb el salt de seép-
tima entre [a corda central i les dues superiors {exemple 3). Amb la mi esquerra
en primera posici6 sobre el diapasé, la tercera corda (re2) podria assolir un

12. Es tracta d'una referéncia 2 la ma de Guido, cosa que implica tot I'ambit del sistema gamut,
de dues ocraves i una sexta, encarz que l'afinacié proposada per Jeronimus de Moraviz abas-
w2 dues octaves i una quinta. Tanmateix, no es conserven peces d'aquella tpoca amb un
ambit tan ampli. El terme irregulars probablement es refereix a aquelles cangons que no
seguien les regles dels modes. Vegeu PAGE: Viices... p. 268. El tex llati de Jeronimus de
Moravia diu: ¢[...] necessarius est propter laycos et omnes alios cantus, maxime irreguia-
res, qui frequenter per totam manum discuirere volunt (PAGE: «Jerome de Moravia...», p.
96-91).

13. Segons PAGE: Vaices..., p. 130-131, 'Ambir de dues octaves {G-g'} que abasten les cordes
a I'aire en aquesta afinacié, correspon aproximadament als Himits de tensié i distensié que
les cordes de budell medievals suporearten. La flaccidesa de la corda greu, en aquestes cir-
cumstincies, produiria un so escassament satisfactori que només podria esdevenir més o
menys acceptable si fos reforgat amb la seva octava,
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sol2 o un 1a2 i quedar-se a distancia de quarta o de tercera menor respecte a les
dues cordes segiients, sense possibilitat de produir el si bemoll o el si natural.

s per aixd que aquest salt només es pot entendre, en el context medieval en el
qual ens trobem, pel concepte de bloc sonor que regiria les relacions entre les
cinc cordes de P'instrument. Aqui sembla que es podrien formar dos b.ocs
ceherents: un de format per les tres primeres cordes (sol1-sol1-re2} que fun-
cionaria com a bordé, 1 I'altre constituit per les dues cordes superiors {do3-
do3), que servirien per a la realitzacié de la melodia.

- ~>
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Exemple 3: Tercera afinacié proposada per J. de Moravia.

La segona font tedrica que ens informa de l'afinacié de la fidula es troba
en el manuscrit Berkeley 744, un compendi del segle xiv que conté una part
dedicada als instruments de corda atribuida a Jean Vaillant!4.

En el manuscrit apareixen dibuixats una série d'instruments, el primer dels
quals presenta les caracteristiques basiques de la fidula medieval. Sobre les seves
quatre cordes apareixen escrites les lletres ¢ 4 g ¢, una afinacié que seria cohe-
rent si Ja fidula disposés d'un pont arquejat que permetés tocar les cordes inde-
pendentment; malauradament, perd, el dibuix del tractat mostra una barra
cordal plana que provocaria que totes les cordes sonessin al mateix temps. No
hi ha dubte que el resultat sonor seria una vertadera cacofonia si, com hem
vist més amunt, una corda portés la melodia i les altres, 'acompanyament.
L'inica soluci6 seria la técnica del «doble aturs, de V'existéncia de la qual no
en tenim proves a I'edat mitjana. Per aquesta rad, existeixen una série d'in-
terrogants entorn de la validesa d'aquesta font; uns interrogants que recol-
zen a més en arguments iconografics 1 de coheréncia del propi tractat: d'una
banda, en el dibuix no apareix cap arquet al costat de la suposada fidula;
d'altra banda, fa resta d'instruments als quals fa referéncia el manuscrit pertan-
yen a la corda puncejada. Aquests dubtes han fet suposar a Mary Remnant que

I'instrument en qiiestié sigul en realitat un tipus de citola o llaiit guitarrenc'>.

14. Per a la reproduccié del dibuix, vegeu PAGE: «Fourteenth-cenrury Instruments..» p 26-27,
fig. 11

15. REMNANT: English..., p. 66-67, apunta la possibilitat que es tracti d'un instrument puate-
jat i no d'arc, basant-se en I'absencia d'arquet, en la preséncia del cordal frontal que no s'a-
dequa a I'afinacié proposada {si s'entén com un instrument d'arc), en la similitud formal de
les fidules de 1'?poca amb certs instruments de lz familia de les ciroles, tes mandores, vec.,
en el floriment d'aquestes families de corddfons puntejats justament 2 I'#poca i a 'entorn
de Iz figura de Jean Vaillany, i en el fer que la resta d'instruments que apareixen al tractat sén
justament cordofons puniejats.
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Exemple 4: Afinacié proposada en el Ms. Berkeley 744.

Finalment, Johannes Tincrotis proposa una altra afinacié per a la fidula en
el seu tractat De Inventione et Usu Musicae. Tincroris descriu I'afinacié del que
ell anomena vielz amb les paraules seglients: «{...] sive tres ei sint chorde sim-
plices ut in pluribus: per geminam dxapcntcm sive quinque [ut in aliquibus]
sic et per unisonos temperate: inequaliter» 16, & 2 dir, que la fidula podia tenir
tant tres cordes simples afinades per quintes, com cinc cordes afinades desi-
gualment en quintes | unisons. Aquesta segona alternativa té dues possibles
interpretacions: o bé el terme uandsons vol significar "octaves”, amb la qual cosa
es produiria un interval de quarta «desigual» a la quinta que esti per sota {exem-
ple 5-a}, o bé es refereix a una afinacié per quintes amb dos ordres de dues

cordes afinats a ['unison (exemple 5-b)!7.
a) . o
o I = =
s O
b)
o]
i} [ *_] [ *.d
—_ L >4 &F
v ©
Exemple 5:

Dues possibilirats d'interpretacié de I'afinacié proposada per J. Tincreris.

La simple observacié de la informacié que es desprén d'aquestes fonts posa
de manifest que, no obstant la gran diversitat de propostes i I'evident flexibi-
litat amb que sén exposades, I'afinacid de la fidula es basava principalment en
els intervals de quarta, quinta i ocrava. Cal advertir, també, que aquestes afi-
nacions fan referéncia a algades relatives. En aquest sentit, si Jeronimus de
Moravia utilitza les iletres del sistema gamut és dnicament per fixar una referén-
cia intervalica que parteix sempre de la nota més greu del sistema guidoniy;
I'al¢ada real, perd, s'adequaria a cada instrument, segons ia seva mida, que era

16. Vegeu BAINES: «Fifteenth-century Instruments. ..» p. 22-23.
17. Aquesta hipdtesi i una possible reconstruccid és exposada per REMNANT: English.... p. G6.
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forga variable i no estava sotmesa a una rigidesa de tessitures com la que sorgira
a partir del Renaixement.

Tanmateix, un element fonamental per donar suport o refusar la hipotéti-
ca aplicacié d'aquestes afinacions, o similars, en fidules com les que trobem
representades en la iconografia catalanoaragonesa, és [a forma 1 les caracteris-
tiques del pont.

Cal advertir, d"antuvi, que el pont no sempre apareix representat en la ico-
nografia de la fidula medieval, Aixi, hi ha instruments que presenten les seves
cordes subjectades a una barra cordal similar a la dels lfaiirs, sense cap tipus de
mecanisme que elevi les cordes ni que permeti articular independentment de
cada una d’elles; d'aquesta manera dnicament es podrien produir acords per
subministrar un enbolcall sonor a manera d'acompanyament. Un bon exem-
ple és la fidula del retaule andnim valencia amb la Mare de Déu de la Llet amb
angels muisics (figura III).

No obstant aixd, existeix un important nombre de pintures en les quals és
evident la preséncia del pont. Una observacié atenta permet distingir-ne <res
tipus: ¢l pont pla, ¢f pont arquejat 1 el cordal triangular, que assumeix la fan-
cié de pont.

El pont pla produiria un efecte similar al de la barra cordal que acabo de
descriure, ja que les cordes es mantindrien totes al mateix nivell; I'Gnic avan-
tatge del pont pla respecte a la barra cordal és que en elevar-se lleugerament per
sobre de [a tapa harmoénica, seria possible fer sonar independentment les cor-
des exteriors, augmentant aix{ les prestacions de l'instrument que podria, ara, tocar
una melodia sola (en alguna de les cordes extremes} o fins i tot tocar una melo-
dia amb l'acompanyament acordic de les altres cordes'®. Els exemples de pont
pla els trobem associats a diferents tipus de subjeccio de les cordes. En la taula
amb la Mare de Déu i el Nen envoltats d'angels {figura V) del Mestre d'Armisén,
les cordes de la fidula parteixen d'un petit cordal situat a 'extrem inferior dz la
caixa, i passen sobre un pont pla col-locat també a la meitat inferior de la tapa
harménica i molt a prop del cordal; aixd proporciona una notable longitud a
les cordes i, en conseqiigncia, un presumible registre greu possiblement raés
apte per realitzar acompanyaments que pel paper de solista, cosa que concor-
da perfectament amb el caricter essencialment acordic d'aquest instrument. En
canvi, en la Mare de Déu i el Nen envoltars d'angels, de Jaume Cabrera, les cor-

18, Howard Mayer BROWN: «The wrecento fiddle and its bridgess. Early Music, XVII/3 (1939),
p- 319, detecta, en l2 iconograﬁa italiana del erecents, ponts plans que presenten el que
podria ser una mena de dentat que, almenys cn teoria, permerria les cordes ser tocades emb
independéncia, ja que passarien per les clivelles obertes entre les «dentsw 1 tallades a dife-
rents profunditats, aconseguint el mateix efecte que un pont arquejat. Vegeu, per exm-
ple, la Madona amb Nen en Gliria de Cennl di Francesco di Ser Cenni {pintor Borenti de
final del segle xv1) 2 l'església de 5. Lorenzo in Ponte a San Gimignano, reproduida en ¢l
mateix article de BRONW, p. 309 fig. 2. Per consultar un repertori més ampli de la icono-
grafia italiana de I'¢poca vegeu, del mateix autor, «A Corpus of Trecento Pictures with
Musical Subject Matters. fmage Musicas, 1, p. 189-244, 11, p. 179-281, 1 IT1, p. 103-187.
La mateixa teoria ¢s exposada per REMNANT: Engfisb.,,, p. 25-26.
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Figura. V. Mestre d'Armisén (2): Mare de Déu i el Nen envoltars d éngels (final del segle xv).
Museu Nacional d'Are de Catalunya (detall).
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des van subjectades presumiblement a algun tipus de pivot situat fora de la tapa
harmonica, ja que desapareixen de la nostra vista per l'extrem inferior d= la
caixa, i el pont pla esdevé basicament un sistema per elevar lleugerament les
cordes que d'altra manera s'estendrien arran de tapa.

El pont arquejat s'associa amb €] cordal triangular i dota les cordes de nés
independéncia sonora: cada corda {o bloc de cordes si pensem en les afina-
cions proposades per Jeronimus de Moravia) podia ser tocada individualment,
per la qual cosa les possibilitats musicals augmenten. Cal observar, 2 més, que
generalment la curvatura d'aquests ponts no és gaire pronunciada, per aixd no
seria dificil tocar totes les cordes, ¢ bona part d'elles, alhora, aconseguint ['he-
terofonia de la qual he parlat més amunt. Sén forga abundants els exemples
iconografics amb aquestes caracteristiques. Una clara mostra s'aprecia en la
fidula de la taula central del Retaule la Mare de Déu (6 d'Abella de la Conca)
(figura VI), de Pere Serra, en la qual es pot observar com el cordal es perllon-
ga practicament fins a la meitat de la tapa harmonica, de manera que el pont
se situa més amunt dels forats de ressonincia (col-locats just al mig de la tapa);
el resultat és una longitud molt curta de les cordes, que contrasta amb ['exem-
plar de pont pla descrit en el paragraf anterior. Unes cordes d'aquesta llargada
corresponen sens dubte 2 un instrument de tessitura aguda. Un instrument de
caracteristiques similars esta representat en el retaule de la Mare de Déu dels
angels (figura VII}, obra de Pere Vall, peré amb una diferéncia important: el
cordal és molt més curt i el pont se situa entre els forats de ressonancia, per la
qual cosa la longitud de les cordes augmenta considerablement, fent variar
la tessitura de la fidula. Aquesta gran diversitat en 'emplagament del pont,
el qual trobem tant a la meitat inferior de la tapa harmonica, com al centre
o a la meirat superior, sembla suggerir la seva mobilitat: ['instrumentista
podria desplagar el pont més amunt o més avall segons el registre necessari,
més agut o més greu, per al tipus de repertori que hagués d'interpretar.

El tercer sistema d'elevacid de les cordes no és propiament un «pont», siné
que es tracta de 'aprofitament del cordal triangular al qual se subjecten les
cordes. Entrem de ple en el terreny de la hipdtesi, perd no sembla fora de lloc
pensar que aquests cordals estaven dotats d'algun tipus de mecanisme (pro-
bablement una falca) que els algava suficientment com perqué les cordes
s'elevessin per sobre de la tapa harmonica; al mateix temps el propi cordal
podia estar prou arquejat com per permetre tocar les cordes independentment.
Es possible, fins 1 tot, que existis efectivament un pont, perd en estar col-locat
practicament sota ¢l cordal formés com una sola peca amb aquest, motiu pel
qual no &s visible en les representacions!”. L'efecte sobre el so d'aquesta solu-
cié també seria interessant, ja que les cordes s'estendrien al llarg de I'instru-

19, En un retaule italid de final segle X1V amb el Banguez £ Herodes pintat pel florent{ Agnolo
Gaddi, avui at Musée du Louvre, s'observa com el cordal rriangular de la fidula sembla
recolzar-se sobre dues falques; per una reproduccié d'aquesta tavla vegen BROWN: «The
trecento fiddle...» p. 319. Aquesta hipotesi & defensada també per REMNANT: English. .., p.24
is, qui aporta, a més, alguns exemples iconografics anglesos del segle xav.
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Figura. V1. Pere Serra: Retaule de la Mare de Déu (o dAbella de la Conea){c 1375). Museu
de la Seu d'Urgell (detall).
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Figura. VIL Pete Vall: Mare de Déu dels ingels (inici del segle xv). Col-leccid particular, Paris
{decall}.
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Figura. VIIL Blasco de Grafién: Mare de Déu ¢ el Nen (segle xv). Musec de Bellas Artes de
Zaragora {derall).
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ment sense cap element que trenqués el seu recorregut, de manera que ens tro-
bariem novament davant d'una tessitura greu. Una fidula representada e la
predella d'un Retaule de Sant Marti (figura I) de I'aragonés Mart{ Bernat, pre-
senta un cordal que podria respondre als trets descrits: el lateral del cordal &pa-
reix subtilment ombrejat, la qual cosa possiblement indica certa elevacié respicte
2 la tapa.

Fora de la classificacié establerta trobem, en algunes representacions, la
preséncia del que sembla un segon pont situat just sota el diapasé. En la Aare
de Déu de la Liet amb dngels maisics (figura 1V}, de Francesc Serra I, s'aprecia
perfectament aquest doble pont, Ia funcid del qual, perd, no és gens clara. La
hipdtesi més acceprada és la que considera que el contacte del segon pont amb
les cordes produiria una vibraci6 addicional, conferint a I'instrument un so
més cridaner a través del brunzit que provocaria. Aquesta hipotesi és reforca-
da pel fet que brunzits d'aquesta mena sembla que no eren estranys a la I'esté-
tica sonora de 'instrumentari medicval, i es relacionen estretament amb el
concepte de bord6 1 de sons addicionals constants. Una segona hipétesi, en la
meva opinié menys reeixida, és la que veuria et segon pont com una nou infe-
rior del manec, la qual limitaria la longitud de les cordes a I'espai que dista
entre aquesta not i el pont, anul-lant qualsevol pressié que fessin els dits de la
maA esquerra sobre €l diapasd, cosa clarament contradita per la iconografia®.

Altres exemples iconografics catalanoaragonesos de fidules amb dos pents
son la Coronacid de la Mare de Déu (figura 1), o la Mare de Déu amb el Nen
(figura VIII}, totes dues atribuides a Blasco de Grafién.

En resum, es pot afirmar que I'analisi detallada del repertori iconogrific
de I'antiga Corona d'Aragé, contribueix decisivament a conéixer més de prop
I'organoclogia medieval a casa nostra, no només des del punt de vista tediric
siné també desde la vessant prictica. Aquesta analisi, contrastada amb estidis
referits a repertoris iconografics d'altres contrades europees, ens podri donar una
visié més acurada del panorama musical a ['Europa de final de I'edat mitjana.

20. L'existéncia del doble pont es troba émpliament documentada en la iconografia d'arreu
d'Europa. Sobre les diferents hipdiesis de la funcié del segon pont vegeu BROWN: «The
wecento fiddle...», p. 321-322, | REMINANT English,.., p. 26-7. La conclusié comuna d'aquests
estudis s que no tenim dades suficients per congixer exactament la funcié d'aquests ponts,
perqué calen estudis conjunts de musicdlegs, futhiers 1 int2rprets que experimentin amb les
possibilitats quec aquest recurs ofereix,





