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Abstract
This paper identifies the different musical instruments mentioned in the works by
Ramon Llull through iconography support, archeological clues and ethnologic and
philological evaluations. The aim is to place such musical instruments into a sonic
landscape and to give light to some linguistic details that can improve the understan-
ding of lullian texts.
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Resum
L’objectiu d’aquest article és recon¢ixer els diferents instruments que apareixen en
I’obra de Llull, a partir de la identificacié iconografica, els indicis arqueologics i la
comparativa etnologica i filologica, per tal de poder-los ubicar correctament en els
seus contextos sonors i fer una aportacié lingiiistica que ajudi a precisar aquesta tema-
tica concreta dins els estudis lul-lians.

Mots clau
Musica, paisatge sonor, instruments musicals, joglars, llengua catalana

Taula
1. La musica i els conceptes de sonoritat

2. Els instruments musicals
2.1. La viiila
2.2. El llatit
2.3. La samfonia
2.4. La caramella
2.5. La percussio: tempe i alduf
2.6. Orgue
2.7. Trompes i trompadors
2.8. Corn i cornar

2.9. Campana, seny i esquella

Studia lulliana 59 (2019), 55-87
http://www.msl.cat/revista/revista%20portada.htm
http://studialulliana.uib.cat
ISSN 2340 — 4752



PAISATGE SONOR I PRIMERS ESMENTS D’INSTRUMENTS MUSICALS 57

Tret d’escasses excepcions,' les primeres referéncies escrites en llengua
catalana de lexic musical i especialment d’instruments apareixen en 1’obra
de Ramon Llull. El seu testimoni escrit és, en la majoria dels casos, la prime-
ra noticia, i de vegades, I'inica, que tenim de denominacions d’instruments
musicals o fins i tot d’efectes sonors. A més, Ramon Llull se situa cronolo-
gicament en un moment de canvi cultural i tecnologic i1 alhora en un moén
culturalment mestis, de manera que parla d’uns instruments i unes sonoritats
que encara existien al segle xim, perod que desapareixerien poc temps després,
i també en cita d’altres que compartien cristians i moriscos, tant en la tradicid
etimologica llatina com en mots recents manllevats de I’arab.

1. La mausica i els conceptes de sonoritat

L’interés de Ramon Llull per la ciencia musical és testimonial si el com-
parem amb el manifestat envers altres arees cientifiques, pero €s evident que
havia tingut contacte amb 1’estudi musical i en alguna ocasio cita descripcions
propies del mon enciclopédic. Es ben conegut que durant la seva vida cor-
tesana de joventut va exercir I’art de trobar; tenim la certesa que fou autor de
Versos amorosos i segurament tenia prou coneixements musicals i capacitat
creativa com per compondre musica monddica que podia ser acompanyada
amb algun suport instrumental. Molts trobadors empraven melodies d’altri
per a versos nous, o d’altres tenien joglars a sou que posaven musica a les
seves composicions, perd ’inica noticia que tenim al respecte ens diu que el
senescal Ramon Llull estava «dictant i escrivint» una cang6 en llengua vulgar,
de manera que es pot entendre que ell mateix creava text i musica.?

La vida religiosa i d’estricta moral que adopta a partir dels trenta anys
el va portar a desconsiderar durament 1’estil de vida joglaresc en relacié amb

' Les Homilies d’Organya esmenten un seny (seyn), campana; les Vides de sants rosselloneses un clo-

quer, i esparsos autors catalans fan esments musicals puntuals en llengua occitana: una viula a 1’ Ensenha-
men de Guerau de Cabrera, una altra al poema Jaufié o una clotxa —campana, en un escrit ple d’influéncia
francesa— al cangoner de Sant Joan de les Abadesses. La Cronica de Jaume I o Llibre dels feyts és contem-
porania als primers escrits lul-lians, tot i que els manuscrits conservats sén de mitjan x1v, i s’hi fan esments
interessants a la sonoritat de caracter militar.

2 En aquest sentit, tant Francesc Vicens, «Ramon Llull i la musica: I’aportacié del doctor il-luminat a

la literatura musical medieval», Mot so razo 14 (2015), pp. 73-82, com Marcel Camprubi, «Corpus d’escrits
musicals en 1’obra de Ramon Llull», Revista catalana de Musicologia, IX (2016), pp. 11-39, han fet un
recull del tractament de la ciéncia musical en Llull i la seva relacié amb altres disciplines, aixi com esments
a la practica musical per part de joglars i trobadors i 1’opinié que manifestava Llull mateix envers la musica
no religiosa.

3 Segons explica a la seva vida, en el moment de la seva conversié «dum iuvenis ad huc in vanis can-

tilenis seu carminibus componendis [...], sedebat nocte quadam iuxta lectum suum, paratus ad dictandum et
scribendum in suo vulgari unam cantilenam...» (Vida de mestre Ramon, Anthony Bonner (ed.), pp. 38-41.



58 LAURA DE CASTELLET

la vida mundana, alhora que es commovia i esmentava sovint cants angelics
0 cantors virtuosos:

Musica es art per la qual avem doctrina a cantar e a sonar esturments dretament,
e tost e espau, alsant e baxant e agual los punts e les veus en tal manera que
sien concordants diverses veus e sons. On, aquesta art es, fil, atrobada per so que
cantant ¢ ab esturments hom sia loador de Deu. E aquesta art tenen los clergues
qui canten en I’esgleya per loar Deu, e contra los comengaments d’esta art son los
juglés, qui canten e sonen esturments denant los princeps per la vanitat mundana.*

Lo princep, Senyer, com ha molt menjat e begut e es levada sa taula, sempre
veg que venen estruments e juglars e lagoters qui parlen de vanitats, e dient cansos
qui no parlen sin6 de luxuria e vanagloria.’

La musica plaent a Déu no pot ser manifestada sin6 pels angels, que tenen
en el cant (interpretat, com a cant litirgic, en un espai reverberant com ara una
església amb la seva volta) un llenguatge sonor propi de la Divinitat i del Paradis:

Con plach a nostro senyor Deus que nostra dona trespassas d’aquest segla en

I’altra, [...] fo feta professé del cel tro en la terra, en la qual fo nostro senyor Jesuchrist
e foren tots los angels e arcangels e tots los sants de pareys; e ab cants de molt gran
dousor e ab molts grans honraments pugaren a nostra dona en lo cel subira.®

Los benahuyratz de parays adoncs con reseben en gloria los dons de vos se lexen
corre a donar douces vous e douces lauors de vos ¢ canten: «Gloria e lausor sia a
nostre Seynor Deus per totz temps!»’

mentre que ’home que es posa a cantar per plaure als altres, el joglar,
no és sino6 un luxurids, com tots els qui I’escolten, i els textos de les seves can-
cons son via de pecat, aixi com els instruments de que s’acompanya:

E home luxurids per oyr parlar de beles fembres e per oyr dances e balades

multiplique luxuria; e per ¢o los huyls e les oreles son missatges qui porten letres a
la ymaginacio que ymagina les obres d’avaricia e de luxuria, e dona-les al racionar

qui lig les letres per membrar entendre e amar avaricia e luxuria.?®
[I’escuder] e si scolta juglars qui canten e parlen de puteria ni de peccat®

E per los juglars son dones desmaridades, e puncelles corrompudes e ensutzades,
e per los juglars son homens altius e ergulloses e desconexens e desleyals. Los

Doctrina pueril, cap. LXXIV, «De geometria, arismetica, musica, astronomia». NEORL VII: 193.
S Llibre de Contemplacié en Déu, Llibre 111, cap. 111, 21: 55.

Doctrina pueril, cap. L1, «De la Assumcié de nostra Dona». NEORL VII: 129-130.

7 Llibre de Contemplacié en Déu, vol. 1, Llibre 11, LXXXII. NEORL XIV: 343,

8 Llibre de virtuts i de pecats, Serm6 2 [46] «De avaricia e luxtria». NEORL I: 115.

9 Llibre de I’ordre de cavalleria, IV, ENC: 197.
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juglars veem, Sényer, que de nits van sonant los estruments per les places e per les
carreres, per tal que movent lo coratge de les fembres a puteria, e que fassen falsia
e traicio a lurs marits. '

Aquest tipus de qualificacions son les habituals en els cercles morals i re-
ligiosos del seu temps. El joglar no tenia dret ni a ser sepultat en un cementiri, i
els qualificatius luxuriosos es repeteixen en els escrits moralitzants.!! [’nic cant
que mereix consideracié musical €s, obviament, el que ¢€s utilitzat en nom de la fe:

[...] un home pres ofi¢i de juglar en quant anava per los pringeps et per los prelats
et los pregava que ajudessin a fe contra descreenca. Un jorn s’esdevench que ell

menjava en la cort de un noble prelat ab molts d’altres jugllas. [...] Lo prelat demana
a-quell home, juglar de fe et juglar de Crist, com poria honrar la fe.'

2. Els instruments musicals

Tot 1 blasmar en gran manera els joglars, Ramon Llull coneixia prou bé
I’entorn joglaresc i els instruments de musica que el caracteritzaven, i per tant,
tamb¢ les tecniques per a tocar-los o les seves possibilitats sonores. Per aixo,
a part d’alguns esments a instruments per tal de fer més comprensible una
descripci6, Llull parla dels instruments de musica o del cant en les seves qua-
lificacions morals a partir de les seves caracteristiques organologiques o del
seu context sonor. També es fixa sovint, i en parla als exemples, en la sonoritat
d’altres objectes o actituds sonores tals com el so de les campanes, els tocs de

corn o el xiulet dels pastors.

2.1. La viiila

L’instrument més esmentat per Llull és la viola medieval, dita sempre
viula, com en occita. (Per viola entén en qualsevol cas la flor primaveral, que

10" Llibre de Contemplacié en Déu, Llibre 111, cap. 118: 98. Tot el capitol («Com hom se pren guarda
de so que fan los juglars») és un seguit de blasmes a 1’exercici de la joglaria.

' «Ay otros joglares que cantan cantares suzios et de cagorrias, et otros cantares vanos de amor que

mueven a los omnes a luxuria et a pecado que los oyen. [...] Todos estos tales joglares et joglaressas, can-
tadores et cantaderas, que tienen ofigio del diablo para engender los omnes et mugeres en amor malo, todos
son estriones et biven en gran peligro, ca non se pueden salvar menos que desanparen aquellos oficios del
todo et vengan a penitenciay. Martin Pérez, Libro de las confesiones, Biblioteca de la Real Colegiata de San
Isidoro de Leon (1316), Ms. 21, cap. CXXXVL

12 Felix. Llibre de meravelles, Llibre VIII, 63. NEORL X: 101.
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sempre apareix en un context amoros: «Roses e violes demanaren a I’amic, si
sabia qual és lo major comensament d’amor».)"

La vitila és I’instrument per excel-léncia, utilitzat de manera generica
en qualsevol exemple sonor, no només fisic siné també¢ filosofic. Serveix a
Llull per a descriure la imatge del joglar i el significat del seu so: «Axi com
la forma del juglar depinta en la paret és vana a fer so en so que sO no fa
ab la figura de la viula, en axi...»; ' per a identificar els sentiments i la seva
disposicié humana amb una descripcié grafica: «Axi com lo juglar qui no
pot manifestar la nota que ha en son cor ab la viula qui no és temprada ne
disposta a sonar»;'* per descriure els moviments de la veu i del so en I’aire,
en el que ara anomenariem ones sonores: «Axi com lo son de la viula qui és
moltiplicat de les essencies accidentals dels tocaments fets en les cordes...».!¢
La viiila també¢ li és exemple per a explicar conceptes filosofics o espirituals,
com el sis¢ sentit de I’effatus: «En la nota que fa lo music de dins effatus, la
semblanca de la qual tramet de fora en la viula»,"” o per a il-lustrar la relacié
de comuni6 de I’anima humana: «Axi com la anima d’en Pere, qui per so de la
viula que sona en Guillem, ateny la nota que-n Guillem ha en la sua animay.'®
I és també I’instrument que identifica com a paradigma de les cordes i la seva
capacitat d’acompanyament en la classificacio dels sons: «Vou ¢€s de so, e ha
molt diverses estruments. Vou ha-i estrument per la lengua, altre per la viula,
altre per la campana, altre per 1 orgue.»"

En tota la iconografia medieval, no només mallorquina o catalana sin6
en el romanic i el gotic d’arreu d’Europa, la viola medieval o, en 1I’expressio
lingiifstica coetania, viiila, és I’instrument més ampliament representat i que
identifica la imatge del joglar i del trobador, amb multiples variants formals i
organologiques. La viiila també apareix en mans dels Ancians de la Teofania
apocaliptica i1 és un dels cordofons que identifica el Rei David, de manera
que no només era un instrument ampliament popular sindé també reconegut i
acceptat en els programes iconografics de 1’Església.

3" Arbre de filosofia d’amor: 113.
% Llibre de Contemplacié VII: 436.
1S Arbre de Sciéncia 11: 488.
16 Arbre de Sciencia 11: 133.
7" Arbre de Sciéncia 111: 69. Effatus és descrit com el sisé sentit, que produeix la paraula; sentit que
reacciona davant del so, la paraula o la veu: «Effatus és aquell seny per qui-s fa la manifestacio en la paraula
qui dedins és concebuda, aixi com ’home, qui diu e parla ¢o que pensa, e I’aucell atretal, axi com la gallina
qui crida a sos fills.» (4rbre de Sciencia 111: 6).

18 Novell llibre d’anima racional: ORL XXI, 285.

9" Proverbis de Ramon: 197, cap. LXXXIIII «de so e de vou», proverbis 7 i 8.
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La viiila és el resultat de 1’aparicio de 1’arquet en la musica instrumental
occidental a finals del segle x, i la seva aplicacio en instruments d’heréncia ro-
mana, carolingia o bizantina que fins aleshores havien estat de corda pincada:
llatits, pandores, citares, lires. La tipologia de les viiiles és, per tant, variada,
responent a aquests origens diversos, i adopta diverses formes de caixa i de
disposicio del manec. Fins entrat el segle xiu es tracta d’instruments mono-
xils, buidats en un sol bloc de fusta, la majoria piriformes incloent el manec
o bé en forma ametllada i el manec lleugerament independent, sovint sense
batedor i equipades amb tres cordes o eventualment cinc (2 + 2 + 1), fixades
per darrera del claviller per a oferir tensio (Fig. 1). L’evolucio6 de I’instrument
avanca cap a una peca de cos oval i manec vogits en un bloc perd amb dues
tapes harmoniques a sobre i a sota, batedor i sovint bord6 exterior, conservat
en la disposicio6 de tres o de 2 + 2 + 1 cordes (Figs. 2 i 4). Tot i que al segle
x1v aquest model deriva cap a un instrument més fi i amb escotadures per a
facilitar el joc de I’arquet, el model oval encara pervivia (Fig. 3).

Amb les seves variants, aquest devia ser I’instrument que Llull va
coneixer en mans de joglars de carrer o de bon trobar, i que potser ell mateix
havia intentat de tocar o havia sentit acompanyant les seves vanes cangonetes
amoroses de joventut:

Per aco los juglars ymaginen enans en les notes que conceben de dins, e les
semblances d’aquelles traen en les paraules que disen en la boca ab la lengua, o
en les semblances de les paraules les quals formen en los estruments, axi com en
la viula o en la simfonia.?

L’instrument és anomenat sempre viula —en algun manuscrit en la va-
riant viula— 1 en catala normatiu actual s’escriuria vizila, 1 és aixi com [’he
respectat. L’ instrument és conegut d’aquesta manera fins al s. Xv: en una tra-
duccid del Decamerd hi trobem com «[...] per comandament de la dita reina,
Dioneo pris un llaiit, e Fiameta una viula, e comengaren suaument a sonar una
dansa, la qual la reina ab les altres dones e ab los dos jovens comengaren a dan-
sar»;?!' com també al Tirant lo Blanc: «En les cambres e retrets, cimbols, flau-
tes, miges viules e concordades veus humanes que angelicals s’estimaveny,?
encara que és al Tirant on apareix per primera vegada 1’esment a viola per al
mateix instrument: «[...] los uns sonen llaut, los altres arpa, uns mija viola,

20 Arbre de Sciencia, I: 161-162.

2l Giovanni Boccaccio, Decamerd, Carles Riba (ed.), versio catalana de 1429 (Barcelona: Barcino,
1926), ENC 8: 64.

22 Noces de Tirant i Carmesina; Joanot Martorell, Tirant lo Blanc, Albert Hauf (ed.) (Valéncia: Edici-
ons Tirant lo Blanch, 2004), cap. CDLII.
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altres flautes e cantar a tres veus per art de musica.»* Anteriorment, només es
detecta una viola en un document de la casa reial de 1351: «Lo senyor infant
[Joan] li manava donar graciosament [a Juceff Axivil juheu de Borja] per ¢o
com li tochava .I. estrument de ploma appellat viola»,** perd precisament es
refereix a una viola de ma. L’instrument de corda fregada medieval, per tant,
es diu vitila com a minim des de Llull fins al segle xv, i es podria dir viola me-
dieval en catala modern, pero no de cap altra manera. Des de finals del segle
xx s’ha posat de moda entre intérprets i luthiers el llatinisme de fidula, mai
present en entorns documentals ni literaris catalans, i també el curids viella,
segurament un gal-licisme. El nom de I’instrument, doncs, no pot ser altre
siné viiila, diferenciant-se aixi de I’instrument que apareix a Italia a partir del
S. XvIi que, a imitacio de I’italia, és anomenat viola. L’instrument medieval és
anomenat en frances viele (o també viéle, i en oposicio a la posterior viole), en
castella vihuela 1 en occita viula o vihula.

2.2. El llaiit

Encara que fins a mitjan segle x1 van perviure alguns instruments de cor-
da pingada i manec llarg, hereus de la pandoura i el trichordon greco-romans,
I’aparicié de I’arquet en tota la familia de les cordes a finals del segle x i inicis
del segle x1 va suposar una gran revolucio sonora i va deixar les cordes pinga-
des desbancades.” No seria fins a finals del segle xu que, amb el mestissatge
amb el mon musulma, es recuperaria una variant arab de les cordes pingades,
un instrument gran i alhora lleuger i conegut en arab com a ‘fusta lleugera’ o
‘branqueta’: al-oud. A principis del segle xi1 n’apareix el primer esment euro-
peu, el corpudo laut que descriu el Arcipreste de Hita poc abans del naixement
de Ramon Llull.?* Des de mitjan segle en comencen a aparé¢ixer imatges, i a
principis del x1v ja era estés arreu d’Europa, sempre en influéncia de sud a
nord per via hispanica o italica; els cordofons d’heréncia romana només per-
viurien en racons aillats?” i desapareixerien del tot del seu espai historic.

3 Tirant lo Blanc, cap. CLIV, ed. citada, potser per influéncia lingiiistica de finals del s. xv, en qué va
ser editat.

24 Maria del Carmen Gomez, La miisica en la casa real catalanoaragonesa durante los afios 1336-
1432, vol. 1: Historia y documentos (Barcelona: Antoni Bosch, 1979), p. 178.

2 QOlivier Féraud, «Des luths romains aux luths romans. Une enquéte archéomusicale sur I’histoire des
luths occidentaux avant le xmesi¢cle», Svmma 8 (2016), pp. 26-58.

26 Juan Ruiz, el Arcipreste de Hita, Libro de Buen Amor (1330), v. 1227, Alberto Blecua (ed.), (Barce-
lona: Editorial Critica, 2016).

27 Com per exemple al Caucas: a Georgia encara perviu avui un panduri amb la mateixa tipologia dels
darrers que es poden veure encara al segle xii.



PAISATGE SONOR I PRIMERS ESMENTS D’INSTRUMENTS MUSICALS 63

Llull esmenta el llaiit en tres ocasions, en qualsevol cas abans de 1274,
data d’acabament del Llibre de Contemplacio. En una societat mallorquina
encara profundament arab, I’instrument devia ser habitual tant en mans de
joglars d’origen musulma com de nouvinguts catalans, i Llull el cita al costat
de la viiila com a exemple de qualitats humanes:

[...] enaxi com la nota del ball se forma en la mutiva entellectual en la tempransa
de la memoria e del enteniment e del voler, e per lo atemprament entellectual se
forma latemprament sensual en lo laut o en la vitla.?®

Vos sabets, Sényer, que alcuns homens an subtilea en parlar, altres en
cantar, altres en trobar, altres en sonar viula, altres en sonar latt, e axi dels altres
estruments. On, com s’esdevé, Sényer, que los homens sasubtilen en aquella art
quis cové ab ells en natura e en propietat ¢ son continuants en aquella art, adoncs
son molt pus subtils que no son los homens qui sasubtilen per longa perseveransa
en alcuna art contraria a lur natura.”

Pero un tercer esment el fa en rad d’una de les seves caracteristiques sonores:

[...] gran oradura e part tota fullia es que hom sadelit pus fortment en lo volar
del falco o en lo correr del cavall o en lo so que fa lo budell en lo latt, que no fa
les obres qui son fetes per vostre acabat poder e saber e voler.*

El budell del llaiit no és altre sino6 el material de les seves cordes. Encara
que la noticia lul-liana no és cap primicia, alguns instruments tenien cordes de
llauto (com el saltiri i el canon) mentre que d’altres empraven cordes de budell
(rotes, arpes, mandores, llaiits i totes les cordes fregades), i sempre és interes-
sant tenir-ne constancia documental. D’altra banda, la comparaci6 és entre les
qualitats de diverses activitats cortesanes (el volar, el correr, I’escoltar musica
amb un so determinat) més que no pas ’objecte (el falco, el cavall o el llaiit),
i posades per davant d’interessos que haurien de ser menys mundans. L’ equi-
paraci6 a activitats de ’elit social situa el llaiit, per tant, no com a instrument
joglaresc ni morisc sind en un paisatge sonor cortesa.

La iconografia del llaiit al segle xm mostra encara un instrument de
tipologia arab: a més de molt voluminods, com descrivia el Arcipreste, t¢ les
cordes en ventall i un pas corbat de la caixa al manec (Fig. 4), mentre que
entrat el X1v n’apareix una versié més oval, amb distincié de caixa i manec i
les cordes disposades rectes (vegeu la Fig. 3). També al s. xi1 n’apareixeria la
versid menor, un llaiit petit de tres cordes que seria anomenat descendent de

28 Llibre de Contemplacié en Déu, Llibre VII, cap. 365, 27: 623.
2 Llibre de Contemplacié en Déu, Llibre 1V, cap. 215, 7-8: 391-392.
30 Llibre de Contemplacié en Déu, Llibre VI, cap. 284, 15: 147.
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la citara, de 1’arab kithara: la guitarra. Un fresc d’un casal mallorqui coetani
de Llull en recull un parell d’exemples, tocats per un home i per una dona, al
costat de percussions de fusta: la viva imatge dels joglars que tant detestava
Llull, menant les fembres a puteria (Fig. 5).

El llaiit surt esmentat en alguna ocasi6 en la documentacié de la casa
Reial: «Jacme Celandi, pellicer de Girona qui tocha lo lahut devant lo senyor
Infant com no era sa»;*' «E volem que les arpes, els rabeus, els lauts e les pells
al pus tost que porets»,* o en la literatura, com hem vist abans en el Decamero
i el Tirant. En tots els casos el llaiit forma part de la banda sonora de I’aris-
tocracia i la societat benestant, mentre sembla que la guitarra estava a 1’abast
del poble comu.

2.3. La samfonia

Samfonia vol dir, simplement, diversos sons alhora. Es un instrument que
Llull esmenta en tres casos en mans de joglars, en una ocasio juntament amb
la viola i en l’altra amb la caramella: és evident que es tracta de joglars de
festa, de musics de carrer 1 de dansa:

Per aco los joglars ymaginen enans en les notes que congceben de dins, e les
semblanges d’aquelles traen en les paraules que disen en la boca ab la llengua, o
en les semblances de les paraules les quals formen ab los estruments, axi com en
la viula o en la samfonia.*

Qui vol parlar bellament e retoricalment e endregadament, sapia aver art e
manera per la qual sapia formar e dir saviament e ordonada ses paraules: car, enaxi
com lo juglar ha art e manera en fer lo so en la samphonia o en la caramella, enaxi
cové que hom haja art ¢ manera a dir paraules ordonades e retoricades.*

Una tercera noticia ens indica que mentre es toca la samfonia es pot
cantar, i que per tant no és un instrument de vent que impedeixi fer les dues

coses alhora:

[...]eenl’home haulls, qui son estruments de veer, e ha llengua, qui és estrument
a parlar, e ha mans, qui sén estruments a obrar, e peus, qui son estruments a anar.
E d’aquests estruments naturals prenen los homens semblances en los estruments
artificials, aixi com la simfonia, qui és estrument per a cantar.’

31 Carta de I’Infant Joan de 1354; Gémez, La miisica en la casa real, p. 178. Es interessant constatar
com la musica formava part de les atencions en cas de malaltia, acompanyant el malalt.

32 Carta de I’Infant Joan de 1377; Gémez, La miisica en la casa real, p.137.
3 Arbre de Sciencia, I: 161-162.

3 Llibre de Contemplacié en Déu, Llibre V, cap. 359, 1: 352.

35 Arbre de Sciencia, 1, 72: 584.
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En altres llengiies les variants de samfonia indiquen sempre un instru-
ment que emet diversos sons: en castella, zamporia denominava, al segle xvi,
una caramella doble (instrument de vent), perd també finalment la viola de
roda (instrument de corda). En italia, en canvi, la zampogna és un sac de
gemecs. I, universalment, una simfonia és una composicié musical de sono-
ritat molt completa... i una samfaina un plat de gustos i colors variats. Potser
per aquesta confusi6 alguns diccionaris —i aixi ho recull el Glossari General
Lul-lia— descriuen la samfonia com una «flauta de Pan». La flauta de Pan o de
canyes apareix molt escassament en iconografia medieval catalana, i ara com
ara no se’n coneix cap esment escrit; en llengiies properes era anomenada
frestel (en frances, occita i castella), que hagués pogut esdevenir potser frestell
en catala,* pero aquest mot és desconegut (vegeu la Fig. 10).

La cita anterior indica, en qualsevol cas, que es pot cantar acompanyat
d’una simfonia, i és que es tracta d’un instrument de corda complex. El seu
origen organologic cal anar-lo a buscar en un instrument d’estudi de la inter-
valica de les escoles catedralicies al segle xi1, I’organistrum; per a tocar-lo
calien dos musics: mentre un feia girar una roda per mitja d’una maneta —que
aixi fregava de manera continua dues o tres cordes (bord6 i una o dues melo-
diques)—, I’altre accionava uns tiradors o bé unes tecles per anar combinant,
amb la nota de base de la corda fixa, diverses notes variables (Fig. 6). No era
concebut com a instrument d’acompanyament musical siné com a eina d’es-
tudi, 1 pel seu volum i aparatositat, a més del deduible cost elevat, no es movia
de I’entorn escolar catedralici. Tanmateix, el principi sonor va ser aprofitat
al segle xii1 per a crear un instrument més petit, portatil i que esdevenia molt
versatil en acompanyament de danses i cangons ja que permetia emetre diver-
sos sons (d’aqui samfonia), melodia i continu, alhora que podia acompanyar
el cant i tot. Se’n coneixen exemplars en forma de viola o en caixa quadrada
(Fig. 7), 1 el nom medieval sempre al-ludeix a aquesta multiplicitat de sons,
com chiffonie en frances o ¢canfonia en castella.

En llengua catalana medieval, I’inic que esmenta aquest instrument €s
Ramon Llull, i per tant aquesta és la manera de denominar aquest instrument,
samfonia. En una versid posterior, ja en época moderna i fins entrat el segle
xX, la samfonia va evolucionar cap a la viola de roda:*’ un instrument més
gran, construit sobre el cos ametllat de laiits barrocs reciclats, amb una altra

3 Fent el mateix recorregut lingiiistic que bavastell per I’occitd bavastel, titella o putxinel-li, i que
anomena aixi precisament Llull al Llibre de Contemplacio, V, 121.

37 De fet la denominacié de viola de roda no apareix en catala fins al segle xx, probablement per influ-
éncia francesa.
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sonoritat, un major nombre de cordes i una d’elles sobre pont flotant, fet que
crea una caracteristica vibracio que es coneix com a «mosca». Aquesta sonori-
tat nasal, tipicament renaixentista, no forma part del paisatge sonor medieval.
L’instrument medieval no és la viola de roda, que actualment gaudeix d’una
gran vitalitat en el mon de la musica folk, sin6 la samfonia que esmenta Llull.
En algun grup de recreacié de musica medieval hom utilitza la viola de roda
moderna —fins 1 tot electroactstica— sota el nom de viella per a donar-li una
versemblanca medieval, curiosa denominaci6 perque és el nom la capital de
la Vall d’Aran en grafia catalana, pero segurament derivat de la francesa vielle
(de vielle a roue, quan s hauria de dir viéle a roue).*

2.4. La caramella

Qui vol parlar bellament e retoricalment e endrecadament, sapia aver art e
manera per la qual sapia formar e dir saviament ¢ ordonada ses paraules: car, enaxi
com lo juglar ha art ¢ manera en fer lo so en la samphonia o en la caramella, enaxi
cové que hom haja art e manera a dir paraules ordonades ¢ retoricades.

La caramella és un aerofon de canya simple, un clarinet rastic. El prin-
cipi sonor és molt simple: una canyeta (el calam grec, kaiopoo i, llatinitzat,
calamellus) amb un tall, de manera que en passar-hi I’aire vibra i emet un so
nasal i penetrant que se sent de lluny. Si se li acobla un tub amb forats, o dos,
el so pot ésser modelat i emetre diverses notes (Fig. 8). Es facil de fer amb una
fusta tova, com la del saiic, alguns fruiters (com la figuera o 1’albercoquer)
o fins i tot la canya, només amb ’ajut d’una navalla. Per la seva facilitat de
fabricaci6 es troba a I’abast de qualsevol persona amb habilitat i gust musical,
i amb multiples variants és coneguda arreu del planeta. Encara al segle xv
Jaume Gasull esmenta la facilitat de fer-se’n: «Per la maior part veem ballado-
res / al so de flahuta que sia d’un punt/[...] Qui, doncs, es bon music que tale
caramelles.» En aquest cas indica que qui vulgui fer musica es talli ell mateix
un instrument rustic («tale caramellesy, és a dir que les talli a cop de navalla).

Pel seu so potent la caramella era molt emprada en balls i cants a ’ex-
terior, perd demana una for¢a continua de buf, ja que si deixa de sonar genera
massa buit de so. Per aix0, en iconografia, és facil de distingir perque els
sonadors sempre tenen les galtes ben inflades (Fig. 9): amb la técnica del buf
continu es pot emetre aire al mateix temps que se n’inhala, perd requereix
una gran forca de galtes. També per a facilitar aquest bufi la preséncia de la

38 Lionel Dieu, La Musique dans la sculpture romane en France. Tome I: La musique et les instru-
ments. (Rodez: Ed. du CDACM, 2006), p. 150.



PAISATGE SONOR I PRIMERS ESMENTS D’INSTRUMENTS MUSICALS 67

canyeta dins la boca, en algunes ocasions se li acobla una embocadura feta
amb un tros de banya i també un pavell6 de banya per a projectar millor el so
(Fig. 10). Precisament aquesta caracteristica, 1’esfor¢ del buf continu, és la
que recull Ramon Llull al 7ractat d’Astronomia, en descriure la naturalesa de
I’home nascut sota la constel-lacié de Mart:

Per En Marts e per la colera encara son tronpadors e sonen caramelles per ferir
I’aer, car poden més vent gitar per la boca que altres homes...*

I és que, en efecte, no es pot tocar la caramella sense una certa resistén-
cia fisica, com, en certa manera, també per a tocar la trompa. La descripcio de
«ferir I’aer» és significativa.

Amb el temps, a Mallorca el nom de caramella va derivar en xeremia,
designacio local del sac de gemecs, és a dir, una caramella a mode de grall amb
un sac per a facilitar el buf; tanmateix, tot i que els primers sacs de gemecs
coneguts son de mitjan segle xii1, no creiem que la caramella de Llull designi
jaun sac o xeremia, ja que remet sempre a les caracteristiques del buf sense
sac. A Catalunya I’evoluci6 de la caramella en xeremia és cap a un instrument
de canya doble molt més llarg, tornejat, i que formava part de les cobles de
musica alta de la baixa edat mitjana (el que es coneixeria posteriorment com a
tarota i, en la seva tessitura tenor i amb claus, com a tenora).

En algun diccionari de llengua catalana, i aixi es recull al Glossari Ge-
neral Lul-lia, es defineix la caramella com a ‘flauta o flabiol de pastor’, potser
perque en llengua castellana caramillo és una de les maneres d’anomenar el
flabiol, pero en catala mai ha designat cap flabiol, sempre dit aixi en les seves
variants (floviol, fluviol, fubiol, fobiol, fabiol...).

La caramella seguiria essent I’instrument rastic de les festes pageses.
Segles després de Llull, Jacint Verdaguer encara descriu 1’elaboraci6 senzilla
d’aquest tipus d’instruments, i la relativa facilitat de fer instruments sonors
i alegres per a les festes d’on sorgeix I’expressio «fer caramelles» o «can-
tar caramelles». Verdaguer indica 1’origen d’aquestes populars caramelles de
Pasqua i de I’instrument mateix en un text de 1887:

La primera es el nom mateix de Caramelles, que no vol dir res fora de
I’Emporda, i que aci significa la gralla primitiva, lo calamus, aixo6 €s, un trog¢ de
canya amb un foradet a I’extrem i una obertura prop d’ell am sa llengiicta. Amb
aqueix senzill instrument music, que acompanya encara les Caramelles pobres,
que son les que més agraden, degueren comengar-se les primeres, Déu sab aon

¥ «De les Planetes» (3) de Marts. NEORL V: 284,
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i quan. [...] per a fer-ne floviols o caramelles, per a sonar i acompanyar ses veus
pageses, arrenquen una canya de vora’l torrent.*’

2.5. La percussio: tempe i alduf

La paraula tempe (del llati tympanon) es pot referir a qualsevol instrument
de pell percudida: simplement es tracta d’un marc de fusta, rodé o quadrat,
amb una pell estesa per una o dues bandes, de vegades amb una corda tensa-
da a dins per a crear més ressonancia o amb algun objecte dringant (Fig. 11).
Actualment el coneixem com a pandero, denominaci6é d’época moderna. La
referéncia Iéxica de Llull és ['inica de qué tenim noticia, ja que posteriorment
la literatura esmenta percussions més especifiques, en caixa o vas i de tipus
militar: atamor, tambor, tamborino, tabal, timbal, nacares...

Llull defineix clarament les caracteristiques de la percussio i la resso-
nancia en tota la pell tensada: «Com si hom toca un fempe en un loc, responen
totes les parts d’aquell, en axi [...]».*! Pero en dues ocasions parla del tempe,
pandero, com a sindnim d’alduf: «Enaxi com ’alduf o-1 tempe que tota hora
que hom lo toca déna veu [...]».*

Es I"nic esment en llengua catalana de I’alduf, i per aixo és de gran
interes. L origen etimologic és arab: al-deff, que significa simplement ‘pande-
ro’, 1 ha rebut diversos noms en diverses llengiies, com adufe, adufre o aldufe
en gallec i portugues; com que designa concretament el pandero quadrat tam-
bé és conegut amb aquests noms (pandero cuadrado, pandeiro quadrado...).
Llull el cita, fent servir també el sinonim de tempe, en una coneguda i curiosa
escena del Llibre de les Bésties, d’interés organologic:

—Seényer —dix Na Renard—, en .I. vall hac un joglar posat son alduf qui
penjava en un arbre, et lo vent menava aquell alduf [ratllat tempe] e faya-lo ferir
en les branques de I’arbre. Per lo feriment que-1 alduf [ratllat tempe] faya de si
mateix en I’arbre, exia del alduf una greu veu, la qual retendi tota aquella vall.
Un simi havia en aquella vall qui hoy lo son e vench a aquell alduf; aquell simi
se cuyda que enaxi com la veu era gran, que enaxi I’alduf fos ple de mantega o

de alcuna cosa que fos bona de menjar. Lo simi esquinga 1’alduf et troba-‘l tot
buyt.*

Es evident que es tracta d’un instrument de percussié amb pell per les

40" Jacint Verdaguer, Excursions i viatges, dins Barcelona, la Il-lustracié catalana (Barcelona: Barcino,
1991; Barcelona: Tusquets, 2003).

4 Arbre de Sciencia, 11: 209.

42 Llibre de Contemplacié en Déu, cap. 174, 27, Llibre IV: 56.

4 Felix, Llibre de meravelles, Llibre de les bésties, Llibre VII, 40. NEORL X: 237.



PAISATGE SONOR I PRIMERS ESMENTS D’INSTRUMENTS MUSICALS 69

dues bandes, ja que el simi I’esquinga creient que és un recipient. També és
evident que té una nansa, una veta o cinta, per a sostenir-lo, ja que el joglar el
penja d’un arbre. També és interessant constatar que, malgrat ésser sinonims,
el manuscrit corregeix tempe per alduf, indicant concretament 1’alduf quadrat
i que no pugui ser confé6s amb una altra percussiéo més generica, com ara un
pandero tensat només per una de les seves cares.

Els joglars de carrer i de dansa feien servir percussions per tal de marcar
bé determinats ritmes, i el tempe o pandero rodé genéric apareix sovint als se-
gles x1-x1v; I’alduf no es troba en iconografia catalana fins al segle xi, inicial-
ment en ambits de cultura encara arabo-berber (com a les Catedrals de Lleida
i Tarragona) o jueva (com a les miniatures de les Haggadot catalanes), sempre
en mans de dones. Encara avui €s un instrument identitariament femeni del
moén amazic, en les tradicions del nord de la Peninsula (les adufeiras galle-
gues, el pandero de Penaranda o el pandero del Roser catala, que recentment
ha viscut una revifalla) i de les comunitats jueves del sud del Mediterrani, del
Marroc a Turquia.*

2.6. Orgue

Generalment, quan Ramon Llull escriu la paraula orgue es refereix a
qualsevol organ del cos huma. Només en una ocasid és, clarament, 1’instru-
ment musical; és en referéncia a les diverses families d’instruments:

Vou ¢és de s0, e ha molt diverses estruments. Vou ha -i- estrument per la lengua,
altre per la viula, altre per la campana, altre per | orgue.®

En aquest cas, I’orgue classificaria els instruments de vent, mentre que
la llengua es refereix al cant, la viiila als instruments de corda i la campana als
de percussio. Es evident que Llull ha evitat identificar instruments de carrer,
ni les percussions rastiques (tempe o alduf) ni cap instrument de vent d’Us
popular (com la caramella), en un text en qué I’instrument té un valor moral.
Que dins dels instruments de vent permesos a I’església només pugui esmen-
tar I’orgue vol dir que la flauta encara no havia arribat i que 1’aixabeba o flauta
travessera d’origen arab tampoc hi era coneguda.

A finals del segle xii1, encara que hi havia alguns orgues d’església, molt

4 Judith R. Cohen, «El pandero cuadrado en Espaia y Portugal», Cahiers du PR.O.H.E.M.I.O 6/2
(2004), pp. 395-4006, i id., «This drum I play. Women and the Square Frame Drums in Portugal ans Spainy,
Sounds of Power, vol. 17, nim. 1 (2008), pp. 95-124.

45 Proverbis de Ramon: 197, cap. LXXXIIII «de so e de vou», proverbis 7 i 8.
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més petits que els actuals, I’orgue més habitual és de petites dimensions i es duu
penjat amb una corretja, d’aqui que el seu nom sigui orgue de coll (Fig. 12). Es
una caixa de dimensions manipulables per una sola persona, amb una manxa
que es pot accionar amb la ma esquerra i un teclat o botonera amb la dreta.
Els orgues de coll disposen d’entre 12 i 16 tubs dobles (en dues linies), els dos
majors dels quals son fixos 1 actuen com a bordo.

2.7. Trompes i trompadors

La trompa medieval no és un instrument conegut per a fer musica sin6
un objecte sonor per a emetre avisos i fer anuncis publics; el seu Us era estes
en entorns militars, a les entrades dels ports, en la comunicacié urbana i en
altres ambits en que calgués comunicar-se per damunt del soroll ambient. Els
sonadors de trompa no eren considerats musics ni joglars sind simplement
treballadors dedicats a emetre avisos; en aquest sentit, una de les cites de Llull
sobre els trompadors remet precisament a la poca complexitat de 1’ofici:

Si cavayler no usa de I’offici de cavaylaria, és contrari a son ordre e a los
comengaments e cavaylaria [...]; e aytal cavaller és pus vil que lo tixedor ne lo
trompador qui seguexen lur ofici.*

I, com véiem més amunt referit a la caramella, el sonador de trompa havia
de tenir forca fisica per a bufar la trompa: «Per En Marts e per la colera encara
son tronpadors e sonen caramelles per ferir 1’aer, car poden més vent gitar per
la boca que altres homes...»; probablement un trompador de mar passava unes
quantes hores al dia emetent tocs a diverses naus, i podia acabar esgotat. A part
d’aquestes dues noticies de I’ofici de trompador, la trompa no surt esmentada
més que en un Proverbi com a exemple de so, sense cap mena de qualifica-
ci6 melddica: «Les orelles no prenen lo so de la trompa, mas la semblanga
d’aquell s0.»*

També és interessant constatar no només els instruments que apareixen
sin6 els que no apareixen: a partir del segle x1v, tota la literatura militar i la do-
cumentacio civil catalana esmenta continuament 1’anafil, una trompeta recta,
de metall, de so molt penetrant (Fig. 13), i que en Llull no apareix mai. L’ana-
fil és un instrument i una paraula d’origen arab, al-naffir, i en temps de Llull
encara no havia estat assimilat per part dels catalans instal-lats a 1’illa. Es molt
indicatiu 1’ts que es fa de 1’anafil i les trompes a la narracio de la conquesta

4 Llibre de I’ordre de cavalleria 11, ENC: 173.
47 Proverbis, 284.
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de Mallorca de la Cronica de Jaume I, coetania als escrits de Ramon Llull.
Al Llibre dels Feyts les hosts cristianes s’avisen sempre per mitja de trompes:

E, quan vench al terger jorn, bon mati, sus entre-l sol exit e tércia, noés fom a
Portupi e endregam nostres senyeres en cascuna de les galees e ab nostres trompes
entram-nos-en al port de la ciutat de Maylorques.*®

E, si'ns combatien ab los jenets, que negli no desrengas a ells tro que nds
féssem sonar les trompes; e, quan ells hoirien les trompes, que aquels que haurien
los cavals desarmats que derengassen aprés d’ells...*

.. mentre els exércits musulmans de 1’illa fan sonar sempre I’anafil.

E dix que per ¢o con los del castell [morisc] faeren tocar I’anafil e facren fums
als de les alqueries que-s recuylissen...

[...] e ell dona’ns celada ab -VII- celades de moros e ab gran brugit de corns e
d’anafils e balesters que y havia molts ...%!

Es significatiu com en algun passatge s’esmenten els dos instruments,
cadascun en el seu context cultural:

Puys vench a a¢o que‘l dia s’anava desclaran, e faem tocar les trompes, e éls
exiren de les caves e comencaren a pujar. E els sarrains oiren que les trompes
tocaven e viren bullir la ost e comengaren-se d’escridar e tocaren tantost lur anafil.*

Llull, doncs, no coneixia I’anafil, que pertanyia només a un entorn sonor
bel-lic del qual no hauria format part. El mestissatge cultural donaria els seus
fruits més endavant, ja que unes décades més tard aquesta trompeta arab d’ori-
gen roma havia desbancat totalment la trompa. En la literatura dels segles xiv i
xv els avisos militars es fan amb trompetes, anafils i clarons (les més agudes),
perd ja no amb trompes, com trobem en aquests dos esments del Tirant: «E
prestament mana sonar les trompetes e anafils del camp, e les naus donassen
vela e anassen al cap de I’illa».* «Com I’ Almirall véu venir Tirant, féu tocar
les trompetes e anafils e clarons, e ab grans crits saludaren al Capita.»**

48 Llibre dels feyts, Jaume Bruguera (ed.), (Barcelona: Barcino, 1991). ENC: 290291, vol. IL, cap. 116, p. 121.
4 Llibre dels feyts, 424. ENC: 313.

30 Llibre dels feyts, 313. ENC: 248.

U Llibre dels feyts, 375. ENC: 284.

2 Llibre dels feyts, 176. ENC: 162.

33 Tirant lo Blanc, CVI.

3 Tirant lo Blanc, CDXLVIIL
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2.8. Corn i cornar

Com la trompa, el corn —generalment corn de banya de bovi, pero que
també podia ser ceramic— apareix sovint en contextos d’avis i no pas, obvia-
ment, musicals:

E ala nit anava cridant per les carreres e cornant ab ‘i- corn per ¢o que-l oissen
e dehia aquestes paraules: [...] ¥

perd sempre evocant un paisatge sonor, com en aquest exemple en qué el corn
és el so de la quotidianitat en un moén sense rellotge:

Aquest hom estava pres en un castell en lo qual cornaven tots dies alba, e al son
que oia del corn qui significava alba, ell s’alegrava e remembrava la benananga en
que ésser solia [...]. Un dia s’esdevenc que dementre aquell home se alegrava com
ofa cornar I’alba... [...] ... dementre que la guayta cornava 1’alba.’

En alguna ocasio el corn és equivalent a la trompa, com passa amb els
textos biblics que citen tuba i tubicinare, i la traducci6 iconografica és el corn:
«E I’angel Serafin cornard lo corn altra vegada, e les gents resucitaran e secu-
diran la terra de lur cap».”

En les tres cites no només trobem el mot corn sind també el seu verb
corresponent, cornar. Segueix apareixent amb posterioritat, com en aquest
inventari de Castellar del Vallés de 1388, en qué hi ha un corn de ceramica:
«Item -1+ corn de terra apte per a cornar.»*® Cornar no només com a verb per a
fer sonar un corn sind tota mena d’instruments, com a sinonim de sonar:

[...] Mossén Pere d’Artés, digats a Johanni, ministrer nostre qui es aci, que
farie be si se’n venia car los estruments d’argent ja son acabats e sos companyons
los cornen ja. E volem que les arpes, els rabeus, els lauts e les pells al pus tost que
porets.*

2.9. Campana, seny i esquella

Després de la viiila, la campana i les seves variants és I’ instrument més
esmentat en 1’obra lul-liana. Des de ’aparicié de les campanes en entorns
monastics a I’entorn del segle vi, els noms en llati i en llengiies vulgars son
signum (o senyal, o seny), campana (el vas de bronze fos de la Campania),

55 Blaquerna 11, 74. NEORL: 329.
3 Llibre d’hores de Santa Maria, cap. XXX, «D’alba»:1240.
ST Llibre del Gentil e dels Tres Savis IV, 7. NEORL: 258.

58 Teresa Vinyoles (ed.): Us de ['espai en els castells i torres dels segles xiv i xv, dins Fortaleses, torres,
guaites i castells de la Catalunya medieval, Acta Historica et Archaeologica Mediaevalia, annex 3 (1986), p. 266.

% Carta de I’Infant Joan de 1377. Gémez, La miisica en la casa real, p. 137 (citat supra, n. 24).
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schilla (esquella, com la denominaci6 de I’element sonor del bestiar) i també

clocca (d’origen onomatopeic, 1 que en catala només perviu en el cloguer com

a sinonim de campanar).® L’antiga denominacié de seny és el primer esment

conegut en llengua catalana d’un instrument musical, a les Homilies d’Orga-
nya:

Senniors, aizo vol dir ¢ mostrar [...] ge si om parlave tan gint co un [...]

del moén, e ere cast ¢ abstinent, [mas caitad nJo avie en ¢él, no li tenrie prod a

salv[ament... | tant com lo seyn qi sona e-s trabala e a [negl no té prod] siné ad
agels qi ’ozen."

... 1 Ramon Llull tamb¢ el recull, com a objecte emissor de senyals:

Con jaus en ton lit e ous lo seyn qui sona per ¢o que vages a la missa pregar
Deus.®

De fet, Llull només parla de campana en les definicions de caracter
enciclopédic dins les classificacions de diferents tipus de sonoritat, potser ar-
rossegat per la denominaci6 dels tractats cientifics en els quals s’inspirava:

Vou és de s0, e ha molt diverses estruments. Vou ha -i- estrument per la lengua,
altre per la viula, altre per la campana, altre per | orgue. / E la ymaginabilitat del
son del tro, de la campana, de la llengua e de la viula, esta estesa e sustentada en
los iij. Arbres primers.®

... mentre que en els seus exemples i en llenguatge literari alterna les designa-
cions de seny i d’esquella:

Natana ana sonar ’esquella per ¢o que 1’abadesa e les dones venguessen al
capitol / L’abadesa feu sonar I’esquella per ¢o que les dones s’ajustasen al capitol.*

Dos exemples en qué esquella indica una campana d’0s intern en un
monestir, com indica la mateixa Regla de Sant Benet: «Primitus siquidem
quam signum horis nocturnis pulsetur, in fratrum dormitorio schillam tangere
Jussit, ut prius monachorum congregatio orationibus fulti.»® Tant la Regla

A (’({ Elisabetta Neri, «Les cloches: construction, sens, perception dun son», Les cing sens au Moyen
Age, Eric Palazzo (ed.) (Paris: Les editions du Cerf, 2016), pp. 369-406.
¢! Primera de les Homilies d’Organya, Amadeu-J. Sobiranas i Andreu Rossinyol (eds.) (Barcelona:
Barcino, 2004), p. 35.
2 Doctrina Pueril, XCVIII De Angels, 7. NEORL VII: 275.
9 Arbre de Sciéncia, 111, 69.

% Blaquerna 11, 20. NEORL VIII: 153-154 i Blaquerna, 11, 25. NEORL VIII: 165.

5 «Primerament, ja que el seny ha estat percudit a les hores nocturnes, és ordenat de fer sonar I’esque-

1la al dormitori dels germans, per tal que siguin cridats a la congregacid de la pregaria», segons el Cartulari
d’Aniana, Thierry Gonon, Les cloches en France au Moyen-Age (Paris: Errance, 2010), p. 44.
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com Llull fan aquesta distinci6 entre un seny a I’exterior i una esquella a 1’in-
terior. La documentaci6 coetania també distingeix 1’esquella i el seny o cam-
pana segons les dimensions, que repercuteixen en el seu abast sonor: mentre la
schilla t€ un pes de mig quintar o un quintar i s feta a I’obrador del campaner,
a partir de quintar i mig rep el nom de cimbalum (campana) i signum (seny)
per a les majors, fetes in situ.®® Aquesta €s la realitat que en una ocasio Llull fa
servir com a exemple de comparacid entre una dona lletja i virtuosa i una altra
de «bella i correa», fent evident que campana i esquella son dos tipus d’instru-
ments diferents, ja fos per volum fisic i sonor, ja fos per 1’ts que se’ls donava:
En aquella plaga hac molt home qui dix mal de la dona bella e qui dix be de la
dona leja. Abdues les dones anaren a una esgleya on havia vigilia de .I. sant. En
aquella esgleya havia .I. esquella que sonava molt noblament, e havie-y un seny
trencat qui molt malament sonava. Et la dona qui era leja dix a la dona bella que
molt seria gran que lo seny gros sonas tan be com faya la esquella.®’

Es evident que hi ha una diferéncia, fins i tot d’aspecte fisic, entre una
campana i una esquella. A més, el fet que I’exemple es trobi en un capitol que
duu per titol «De la questié que fo entre lo ferre et I’argent» suggereix que, si
bé no hi ha campanes d’argent, la comparaci6, de caracter moral, no només
ateny les bones i males accions sind entre un metall noble (el bronze de les
campanes) i un de comu com ¢és el ferro.

La preséncia de campanes de major i menor qualitat (i so) en un ma-
teix campanar no son estranyes: la primera noticia coneguda de campanes en
un campanar a Catalunya reflecteix precisament aquesta realitat. En 1’acta de
consagracio6 de 1’església de Sant Fructuos de Guils del Canto, de 8 de maig
del 900 0 901, s’hi esmenta que s’ha edificat de nou amb un campanar (cloca-
rium) 1 que s’ha dotat de «uno signo trangittado et alium ferreum»;* mentre
el concepte de trasgittado es refereix a una mescla (és a dir, coure i estany
per a crear bronze), el ferreum podria ser una campana no de fosa sin6 de la
tipologia i tecnologia de les esquelles de bestiar: algunes de les campanes més
antigues conservades son de ferro batut, a manera de grans esquelles (Fig. 14).

% Com es desprén en uns buidatges de la documentacié notarial de la Seu d’Urgell de 1287 sobre un
campaner local, les anomenades schillae sempre pesen quintar o mig quintar i son fetes a obrador, mentre el
cimbalum pesa quintar i mig. Signum es reserva per a grans campanars i versemblantment és major: Laura
de Castellet i Daniel Vilarrubias, «El campaner Joan de la Tor (segles xui- x1v) a partir d’una campana de
Musser», ERA, Revista cerdana de recerca 3, en premsa.

7 Felix, Llibre de meravelles, Llibre VI, cap. 34, «De la questié que fo entre lo ferre et 1’argent».
NEORL X: 109.

8 Cebria Baraut, Les actes de consagracions d’esglésies de I’antic bisbat d’Urgell (segles 1x- xi). La
Seu d’Urgell, Societat Cultural Urgel-litana. Doc. 16 (1986), pp. 75-76.
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D’altra banda, €s curids constatar que, entre els tantissims exemples
moralitzants de I’obra de Llull, I’esquella no apareix mai esmentada en cap
context de ramaderia; el ramat, el pastor i les ovelles apareixen sovint pero
I’esquella de bestiar no. Tot i que és curids, com a element de paisatge sonor,
el xiulet: «Los pastors veg que ciulen e menassen a lurs ovelles [...] com les
volen mudar de un loc en altre.»® Encara avui a Mallorca xiular es pronuncia
siular (Fig. 15).

Les campanes d’esquella de ferro, com es descriu a 1’anterior exemple
del Llibre de Meravelles, estarien al costat de les de fosa de bronze, les que
Llull anomena en llenguatge comu seny i només campana en llenguatge acade-
mic. Per casualitat o per I’esdevenir de la Historia, la Seu de Mallorca conserva
un dels conjunts campanaris més antics: el bisbe Guillem de Vilanova (1304-
1318) va adquirir I’any 1312 un conjunt de cinc campanes de les quals encara
se’n conserven quatre: son Na Prima, Na Picarol, Na Matines i Na Mitja, men-
tre que Na Tércia es va vendre als anys 90 a un campaner en pagament pel seu
valor en metall per arranjar el conjunt, tot i que afortunadament sembla que no
¢és desapareguda.” Les quatre que resten (Fig. 16) encara estan en condicions
de ser tocades, tot i que actualment, i malauradament, estan mal instal-lades
i corren el risc de fer-se malbé. Ramon Llull va signar el seu testament a la
Ciutat de Mallorca I’abril de 1313 i, tot i haver partit després a Tunis, hi va
tornar I’any 1315, on va signar la seva darrera obra coneguda. Encara hi devia
sentir les hores liturgiques de Matines, Prima o Tércia tocades per les noves
campanes. Tot i que, mort en mar, fou enterrat a Sant Francesc, és molt possi-
ble que aquestes mateixes campanes toquessin a difunts per al mestre Ramon
Llull ’any 1316.

Si mai volteu per la Ciutat de Mallorques i sentiu les campanes, atu-
reu-vos uns instants, i penseu que compartiu el mateix paisatge sonor que
Ramon Llull.

' Llibre de Contemplacié en Déu, Llibre 111, cap. 119, 27, p. 109.

70 La valoracio del conjunt campanari medieval i les vicissituds de la campana desapareguda es poden
seguir a la web de referéncia dels Campaners de Valéncia: <http://campaners.com/php/campanar.php?nu-
mer=183> (10 de juliol de 2019).
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Les 16 imatges citades a I’article

Fig. 1. Rei Davit amb una viiila piriforme del retaule d’Espinelves, finals del segle xit (MEV, num.
inv. 7). Joglar en uns frescos del Palau de Sixena (finals del segle xm, MNAC, num. inv. 68 712).
Construccio d’un instrument en un sol bloc de fusta (luthier Laura de Castellet).

Fig. 2. Capitell del claustre de I’Estany, segle xmu: joglar de viiila ametllada, i joglaressa amb per-
cussions i mostrant una cama entre el vestit, «movent lo coratge de les fembres a puteria». Viiila
oval amb bordd exterior; Biblia de Vic (Borgonya, 1268. ABEV, ms. 2, f. 288 v.). Detalls de la
restituci6é d’una viiila oval (luthiers Olivier Féraud i Fernando Mas).
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Fig. 3. Musics de llaiit i viiila al Llibre dels Privilegis del rei Jaume 111 (1330-1345, Palma,
Arxiu del Regne de Mallorca, cod. I, f. 13 v.). Angel music amb una viiila escotada al Portal
del Mirador de la Seu de Mallorca (Pere Morey, finals del x1v).

Fig. 4. Llaiit morisc de la Cantiga de Santa Maria 119 (Real Biblioteca del monasterio
de San Lorenzo del Escorial, cod. J.b.2). Viiila ametllada i llaiit morisc, permodols de
la Seu Vella de Lleida, finals del segle xi; dibuixos Laura de Castellet.
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Fig. 5. Mural Champasak de Can Catlar, carrer de Savella, Palma, vers 1300: home i dona a les
guitarres i dansaire amb percussions: «puncelles corrompudes e ensutzades» (Museu de Mallor-
ca). Angel amb guitarra, Timpa de Sant Miquel de Palma de Mallorca (finals del segle x1v).

Fig. 6. Organistrum, Portico del Paraiso de la Catedral d’Ourense (segle xi1, policromia del xvir).
Restitucié d’una samfonia en caixa i detall del mecanisme interior (luthier Joan Miro).
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Fig. 7. Capitell de Sant Marti de Canigd: joglaressa nua amb espases morisques i joglar de
samfonia piriforme, mitjan segle xii; per accentuar el missatge pecaminos, sota 1’instrument
hi ha un cap de diable. Samfonies en caixa il-lustrant la Cantiga 160, vers 1275 (Real Biblio-
teca del monasterio de San Lorenzo del Escorial, cod. J.b.2).

Embocadura Tub melodic/forats Pavell6

Fig. 8. Principi sonor d’una canya simple de saiic (luthier Jeff Barbe). Parts parts d’una cara-
mella amb banya, i restitucié d’una caramella amb pavelld d’ Achlum, Paisos Baixos, segle x1
(luthier Pierre-Alexis Cabiran).
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Fig. 9. Iconografia de la caramella: capitell de Sant Cugat, segle xi1; caramella doble en un sol tub
en un permodol de Santa Maria de Covet, segle xi1; mico sonador de caramella de dos canons,
fresc de Sant Lloreng d’Isavarre, segle xi (MDU, num. inv. 6).

Fig. 10. Pastors sonant una caramella amb pavell6 i flauta de Pan (frestel), frescos de Notre-Dame
de Pouzagues, Vendée (finals xu-inicis xmur). Caramella doble en caixa a la portalada de Santa Maria
de Covet (segle xi).
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Fig. 11. Tempe o pandero rodo, arqueta d’ivori musulmana de procedeéncia siciliana (segle x1, Museu
Capitular, Catedral de Mallorca). Miniatura de Miriam i les dones després de travessar el Mar Roig, tocant
diversos instruments entre els quals un alduf i un tempe rodé (Hagada daurada, vers 1325, Barcelona o
Lleida. British Library, ms. 27210, f. 14 v.).
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Fig. 12. Angel tocant un orgue de coll; Seu de Mallorca, segle xv. Orgue de cadireta amb manxa i manxai-
re, Burgos, Portico del Sarmental, 1230-1240.
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Fig. 13. Els primers anafils coneguts: la cavalleria arab a la conquesta de Mallorca;
frescos del palau Aguilar de Barcelona (1285-1290, MNAC, nim. inv. 71 448).
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Fig. 14. Campanes d’esquella del segle xi1, de fer-
ro batut: Asturies, Pallars (MEV, nim. cat. 3779) i
Combret, Vallespir (Ministére de Culture, Patimonie
Mobile, PM 66001362).
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Fig. 15. Personatge xiulant en un permodol de Sant Andreu de Salardu, finals del
xm-inicis del x.
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Fig. 16. Conjunt de campanes de 1312, Seu de Mallorca: Na Prima, Na Picarol, Na Matines,
Na Mitja. Actualment amb jous de ferro i tocs mecanitzats que n’alteren el so; recentment
els jous s’han repintat i la pintura ha regalimat damunt les campanes (fotos Francesc Llop
i Bayo).



