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LA MUSICA INSTRUMENTAL Y LA MUSICA VOCAL
EN HIERONYMUS BOSCH

Canta in via dulciter.

JOHANNES MAUBURNUS,
Rosetum

La musica en la época de H. Bosch:
el «Ars nova» y la escuela franco-flamenca

La bula del papa Juan XXII, conocida como Docta Sanctorum Patrum,
de 1324, en la que se prohibia y alertaba de los peligros en los que incu-
rria la musica, supuso la diversificacion de dos caminos musicales que
discurrian por derroteros totalmente distintos. Por un lado, el Ars nova,!
alentado por el humanismo de Dante, Boccaccio o Giotto, clausuraba el
estilo anterior, el Ars antiqua, y representaba un renovado arte de compo-
ner a varias voces. La polifonia, dentro del &mbito religioso, se encontra-
ria totalmente adaptada a la nueva manera de sentir el vinculo del hombre
con Dios y de escuchar una musica compleja ritmica y melédicamente. La
combinacion de distintas melodias para diferentes voces y la introduccién
de la sustitucion de alguna de las voces humanas por uno o dos instrumen-
tos musicales la conducirian por enclaves del todo inusuales. Por otro lado,
y como consecuencia del Ars nova, el Ars subtilior pondria el acento en el
aspecto arménico de la complejidad musical polifénica, las alteraciones
ritmicas y la notacién plastica promovida por Baude Cordier, uno de sus
maximos representantes.

El Ars nova se transformaria poco a poco en la musica del Renaci-
miento, una musica moderna que no dejaba de mirar al pasado, tanto a la
musica liturgica de los padres de la Iglesia como a la de los antiguos grie-
gos, y que reforzaria la relaciéon del texto respecto a la musica en cuanto
que el significado o mensaje que en él aparecia, sobre todo proveniente de
las Sagradas Escrituras, no perderia su valor adoctrinador y serviria para
manifestar de manera ejemplar el auténtico sendero que debia seguir el
fiel, el creyente fervoroso.

El Ars subtilior, mas innovador y arriesgado en cuanto a sus armonias,
prefirié mirar hacia delante y hacer una musica del Renacimiento en la que
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1 Ars nova es el titulo de un
tratado de musica que escribid
el teérico Philippe de Vitry y
que hace referenciaalamdusica,
tanto francesa como italiana,
después del Ars antiquahastael
predominio de la escuela de
Borgofia, y que ocupb el primer
puesto en la historia de la musi-
ca occidental en el siglo xv.



1. El Bosco, detalle del infierno musical, £/ Jardin de las Delicias, Museo del Prado.
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la dimensidn instrumental fuera cada vez mas palpable y no tuviera que
verse constrefiida por el texto o la parte vocal, sino que encontrara su luci-
miento en la complejidad retérica de la musica, que por ella misma afiadia
un fuerte contenido expresivo a lo cantado.

Buena parte de la musica que se escuchaba en la época de H. Bosch era
la del Ars nova, con mucha seguridad la de los duques de Borgofa,? la
conocida como escuela borgofiona. Esta aunaba el noroeste de Francia,
Luxemburgo, la zona de Lorena, Bélgica y Holanda —tenia una fuerte
influencia inglesa, especialmente del musico inglés residente en Francia
John Dunstable—, y supuso la primera fase de lo que se conoceria como la
musica franco-flamenca. Esta Ultima cont6 con cinco generaciones entre
1420 y 1600. Atendiendo al nacimiento y la muerte del pintor flamenco,
haremos referencia solo a las tres primeras, la de 1420 a 1450, integrada
por los compositores Guillaume Dufay, Gilles Binchois y Antoine Busnois
—que son propiamente de la escuela borgofiona—; la de 1450 a 1485,
representada por Johannes Ockeghem; vy la tercera, la de 1480 a 1520,
constituida por Jacob Obrecht, Heinrich Isaac, Josquin dez Presy Pierre
de la Rue.?

El Bosco demuestra conocimiento cabal de la musica de su tiempo, por la ati-
nada parodia que hace de ella. Entre los fratres jurati de la cofradia a la que
pertenecié EI Bosco habia notables musicos, entre ellos el famoso Pierre de la
Rue. Asi pues, detras de sus esperpénticas representaciones de la mdsica hay
que ver una critica mordaz hacia los personajes que la realizan y los que se
sirven de ella sin ningln provecho espiritual. Me inclino a ver, por tanto, la
obra de El Bosco como una manifestacién pictérica del goliardismo musical,
todavia vivo en la sociedad del Norte, donde la burla, la parodia y la satira
tienen una finalidad edificante.*

La musica instrumental en la época de H. Bosch no gozaba de una
posicion privilegiada, ya que hasta entonces se habia preferido la musica
vocal, la palabra cantada, sin ningin acompafiamiento instrumental. Es
mas, durante toda la Edad Media, la simbologia de los instrumentos esta-
ba, por lo general, asociada al infierno, a lo diabélico y maligno. La musi-
ca vocal que se iba desarrollando a lo largo del siglo xv, cada vez mas
compleja, iba abandonando poco a poco el lugar privilegiado que habia
tenido el canto gregoriano, superponiendo nuevas voces al cantus firmus,
renunciando a las formas fijas e introduciendo nuevos cambios ritmicos e
instrumentos que sustitufan lo que antiguamente habian cantado solo las
voces humanas. Era una mdsica vocal acompafiada de instrumentos que
representaban la pérdida de los valores morales en el hombre. El placer de
los sentidos se veia embelesado por la musica instrumental y, asi, estos
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2 Essabidoque estosduques
tuvieron unasensibilidad espe-
cial por las artes, de manera
destacable durante la corte de
Felipe el Bueno, gobernante
de Borgofia desde 1419 hasta
1467. Su capilla musical tuvo
una fuerte influencia interna-
cional que repercutié en las ca-
pillas del papa de Roma, del
emperador de Alemaniay de los
reyes de Francia e Inglaterra,
asi como en diferentes cortes
italianas, del mismo modo que
en distintos coros catedralicios.
Es oportuno recordar también
que entre los pintores que goza-
ron de la proteccién borgofiona
estaban Hubert van Eyck y Jan
van Eyck.

3 Pierre de la Rue pertenecié
a la misma hermandad que H.
Bosch. Lacuartageneracion, de
1520 a 1550, englobé a Cristé-
bal Morales, Nicolas Gomberty
Adrian Willaert. La quinta
generacién, de 1550 a 1600,
integr6 a Giovanni Pierluigi da
Palestrina, Orlando di Lasso,
William Byrd y Tomas Luis de
Victoria.

4 Ismael FERNANDEZ DE LA
CuEesTA: «La musica, elemento
natural de lo fantastico en la
pintura de EI Bosco», E/ Bosco
y la tradicién pictérica de lo
fantastico, Barcelona, Galaxia
Gutenberg / Circulo de Lecto-
res, 2006, p. 166.
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devenian instrumentos de suplicio y tortura, instrumentos relegados al
infierno.

In the light of all this it will cause little wonder if we find the immense enthu-
siasm for music at all levels of Renaissance society matched by an intense fear
and violent condemnation of the seductive power of the ethereal art. Hierony-
mus Bosch placed musicians, musical instruments, and choirbooks in the
inferno in several of hell paintings. In one of them musicians are placed imme-
diate company of gamblers.®

En los siglos xv y xviI, la polifonia vocal y la musica instrumental
alcanzaron su cima, gracias al trabajo de varias generaciones de composi-
tores de la escuela franco-flamenca que dominaron la musica renacentista.
Esta practica fue avanzando, sobre todo en el contexto luterano, por lo
que la Iglesia catélica acentu6 su critica a este tipo de musica alegando la
falta de comprension del texto, de la palabra divina. Giovanni Pierluigi da
Palestrina, miembro destacado de la musica de la Contrarreforma, supo
encaminar la polifonia hacia la claridad y simplicidad catélicas que se
habian ido perdiendo.®

H. Bosch se vio inmerso en una clara confluencia catélico-luterana que
conllevé que participara en este choque de culturas musicales. Su perte-
nencia a la Hermandad de Nuestra Sefiora en Hertogensbosch, muy activa
musicalmente, justifica a la perfeccidon la meticulosidad que muestra a la
hora de tratar la musica en sus cuadros.” Recordemos que su padre ya
habia sido asesor artistico de esta y que, por lo tanto, existia una tradicion
familiar muy vinculada y arraigada a la hermandad.

In ’s-Hertogenbosch itself there was an active musical life. [...1] As a member
of the Illustre Lieve Vrouve Broedeschap he was exposed not only to the usual
(so-called) Gregorian Chant on ordinary days, but also to a large repertoire of
eminently respectable polyphonic music on solemn feast days.®

Los miembros de las hermandades o cofradias participaban cada dia
en la celebracion de un servicio, entre las cinco y las seis de la tarde. Era en
aquel momento cuando los fieles escuchaban musica vocal acompafada
del érgano y algunos instrumentos de viento, como comenta Edward E.
Lowinsky en su articulo «Music in the Culture of the Renaissance», al
hablar de la Hermandad de Nuestra Sefiora de Antwerpen (Amberes). La
musica eclesidstica era la mas divulgada en los Paises Bajos.? Podemos
suponer, pues, que Bosch estaba familiarizado con este tipo de musica que
comprendia de manera especial antifonas marianas,'® magnificats, him-
nos y motetes apropiados para el caracter litirgico de estas celebraciones.

MATERIA 10-11



La mdsica instrumental y la musica vocal en Hieronymus Bosch

Mientras que en este tipo de celebraciones participaban los instrumentos,
en las misas, hasta bien entrado el siglo xvI, estaban prohibidos, salvo, en
algunas ocasiones, el 6rgano. Las revelaciones condenatorias de los instru-
mentos por parte de los feligreses son muy esclarecedoras, tal y como
comenta Leslie Korrick en el articulo «Instrumental music in the early
16th-century Mass: new evidence»:

They condemn it on three principal grounds. First, instruments were closely
identified by the worshipper with secular activities and hence could not be
acceptable in a religious service. The same who accompanied the primitiae
celebrations, for instance, also played daily concerts at the city hall, for pro-
cessions and royal entries into the city, and at fairs, markets and dances.
Second, when accompanying the choir, instruments diminished the audibility
of the text because of their volume and timbre. This was seen as doubly aggra-
vating by reform theologians who also argued that even the polyphonic struc-
ture of a capella music made sacred text inaudible. Finally instrumental music
in the liturgy was condemned because the Scripture, when interpreted «cor-
rectly», did not condone it.**

En el contexto religioso, la musica celestial estaba asociada general-
mente a la musica homofénica o monédica, y en especial a aquella musica
vocal que se acompafaba de determinados instrumentos solo para reforzar
su carga significativa. Tan solo la musica instrumental asociada a los
angeles era la que, de manera incuestionable, producia consonancias y era
capaz de aunar el mundo celestial con el mundo terrenal. Podemos encon-
trar muestras de esta musica angelical solo identificada con los instrumen-
tos musicales en los coros de angeles. La musica, resultado del tafer y
soplar de los angeles, no podia ser otra que la mdsica consonante y suave
que proporcionaba la inspiracién divina.l?

Por el contrario, la musica polifénica, tanto vocal como instrumental,
que caia en desarmonias o disonancias era calificada como musica demo-
niaca. Era una musica que podia conducir a las bajas pasiones humanas a
través de los sentidos y, en especial, estaba asociada a los instrumentos.
Los primeros cristianos relacionaron el placer sensorial y sensual de la
musica al paganismo, al pecado y al diablo. A partir de ahi, la musica
instrumental, junto con la danza, fueron condenadas por herejes. Konrad
von Zabern, un renombrado profesor de musica de la Universidad de Hei-
delberg que recorrié el norte de Europa divulgando sus teorias sobre el
monocordio y la musica vocal e instrumental, fue uno de los responsables
de denunciar con vehemencia el hecho de utilizar canciones profanas, para
él calificadas de diabélicas, como temas de los cantos del ordinario de la
misa. En su libro De modo bene cantandi*?® definia perfectamente lo que
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5 Edward E. LowINSKY: «Mu-
sic in the Culture of the Renais-
sance», Journal of the History
of Ideas, vol. 15, n.° 4, octubre
1954, p. 509-553: 528.

6 Véase Magda PoLo PuJa-
DAS, Historia de la musica,
Santander, Publican, 2014
(3.2ed.), p. 45-59.

7 Cofradia de Nuestra Sefio-
ra de Bois-Le-Duc, a la que
pertenecian también los deno-
minados Jerosolimitanos o Her-
manos de la Vida Comun.

8 Hans H. LENNEBERG:
«Bosch’s Garden of Earthly
Delights. Some musicological
considerations and criticisms»,
Gazette des Beaux Arts, vol. vi,
n.°Lvii, 1961, p.135-144:137.

? Eduard E. LOWINSKY:
«Music...», p. 514, 516.

10 | a figura de Cristo su-
friendo ocupa un lugar destaca-
do, junto con escenas de la Vir-
gen Maria en el momento de la
Anunciacion, de aqui que, de
maneraprolifica, se compongan
el Ave Maria, Salve Regina, etc.
Hay una clara correspondencia
en estos mismos temas tanto en
pintura como en mdusica.
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1 |eslie KoRrrick: «Instru-
mental music in the early 16th-
century Mass: new evidence»,
Early Music, vol. 18, n.° 3,
agosto 1990, p. 359-370: 359-
360.

12 Algunos de los conciertos
de angeles mas conocidos fue-
ron los de Hans Nemling, por
citar un ejemplo muy popular.

13 Véase Ismael FERNANDEZ
DE LA CUESTA: «La musica...»,
p. 143, 155. Fernandez de la
Cuestaafirmaque estavision de
la musica era la que compartia
H. Bosch.

Magda Polo Pujadas

era cantar con devocién, es decir, respetar las melodias del canto Ilano
evitando cualquier modificacion a partir del discantus y otros ornamentos
que recordaran los cantos profanos.

En este sentido, la utilizacién generalizada en la época de H. Bosch del
tema anénimo de L’homme armé —uno de los mas populares y conoci-
dos— era condenada por mezclar en el espiritu cristiano de una misa las
desviaciones del alma caracteristicas de los temas profanos.14

Ante este contexto era l6gico que algunos instrumentos se asociaran a
lo perverso, como los de viento, en especial la flauta, que ya en la Antigie-
dad cléasica se correspondian a Dionisio y celebraban a los demonios. Ya
en la Alta Edad Media y hasta la Baja Edad Media, el uso de este tipo de
instrumentos conllevé asociar la musica instrumental con practicas malig-
nas y pecaminosas, y a considerar que el principal poder de la musica ins-
trumental era el de la corrupcién.l® La avaricia, la soberbia y la lujuria
fueron los pecados capitales representados directamente por este tipo de
musica demoniaca.'®

No nos puede sorprender, pues, que la idea del poder corruptor de la
musica se trate de manera profusa en la obra de H. Bosch y en sus segui-
dores, como apostilla Candela Perpifia en su trabajo de investigacion «La
musica del Diablo y el Diablo en la musica. Sobre el poder corruptor del
arte musical en el imaginario cristiano».1”

La Devotio Moderna y la musica litdrgica

La Devotio Moderna como corriente espiritual nacié en los Paises Bajos
durante la segunda mitad del siglo xv, con presencia en Holanda, Bélgica
y el norte de Alemania. Centr6 sus principales temas teolégicos en el cielo,
el infierno, la muerte y la pasion de Cristo. El inspirador de esta corriente
fue Geert Groote y su seguidor Florens Radewijns, que iniciaron este movi-
miento en Deventer, en los Paises Bajos.!8 La principal asociacién que
vertebré esta nueva manera de entender la relacion del hombre con Dios
fue la de los Hermanos y Hermanas de la Vida Comiun'?y la congregacion
agustiniana de Windesheim.2% Muchos de sus miembros eran laicos aun-
que vivieran una vida dedicada a la religion. La espiritualidad de los mon-
jes y frailes encontrd en la Imitacion de Cristo,?! del canénigo agustiniano
Thomas de Kempis, un ejemplo a seguir en la vida cotidiana. En los distin-
tos libros en los que Thomas de Kempis desarrolla unas pautas para el
devoto, hay ideas que se repiten y que queremos esbozar sucintamente,
ya que creemos que sintetizan el concepto de la devocién que profesaba
H. Bosch y que vemos en muchas de sus obras. Una primera idea era la de
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no dejarse seducir por el vicio, sino por la correcta razén, ya que asi se
podia esquivar la corrupcion de los sentidos y de las necesidades primarias
del cuerpo; una segunda, la que consideraba al enemigo del devoto, el dia-
blo, como la interposicién por excelencia de la maldad, que interponia
muchas trabas a la consecucién de una vida piadosa que honrase la volun-
tad de Dios, a los santos y la firme actitud ante la oracién o la sagrada
leccion,?? y una tercera, que imponia que, ante las tentaciones sucias, el
devoto debia alejarse de las malas acciones e invocar a Cristo, que actua-
ria, tal como lo denominaba Kempis, como un capitan para socorrer al fiel
que creia que del puro corazén derivaba la vida virtuosa.?3

La Devotio Moderna se engloba dentro del cristocentrismo practico,
que se basa en la creencia de que el eje central en el que se mueve la vida
espiritual es Cristo, y, por esa razén, el cristiano debe imitar sus ejem-
plos.?4 Otros aspectos importantes son el de la oracién metédica como
examen de conciencia y meditacién —una oracién que debia ser fervorosa
y tener como finalidad el deseo ardiente del alma de Dios— y el de la
introspeccién y la importancia de la interioridad del hombre. Todo ello
tenia como finalidad la creacién de ciertos arquetipos de santidad que
estuvieran muy arraigados en la sociedad del momento con un deseo de
imitacion.

Por cémo son tratados temas como el cielo, el pecado y el infierno en
H. Bosch, creemos que conocia perfectamente los libros que se publicaban
para las liturgias y otros servicios. Prueba de ello son las afirmaciones de
Ulrike Hascher-Burger y Herminia Joldersma en el articulo «Introduc-
tion: Music and the Devotio Moderna»,?® en las que se sostiene que los
Hermanos de la Vida Comun publicaron muchos de esos libritos o lapida-
ria'y libros de la liturgia, y que, en especial, en Hertogenbosch también se
publicaron unos cuantos.

The majority of religious books were liturgical books needed for daily celebra-
tion of the sacrifice of God’s son and salvation of mankind. Brothers of the
Common Life must have written hundreds of liturgical books for convents and
churches in their neighbourhood. Ar Cologne, ‘s-Hertogenbosch, Tilburg,
Miinster and Xanten dozens of liturgical manuscripts written by the Brothers
have survived. Producing religious books was not limited to writingwith
hands. Printing, notably of liturgical books, also advanced spiritual develop-
ment.2®

Asi, la misica acompafiaba, por lo general, a la oracién y meditacién,
ya que, para la Devotio, esta representaba una técnica de memoriay rumi-
natio. A pesar de que la musica no haya sido muy tratada por los investi-
gadores bosquianos, era crucial para procurar la piedad y la emocién y
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14 La mayoria de las compo-
siciones de L’homme armé,
unas treinta, provienen del pe-
riodo de 1450 a 1510.

15 | aiiconografia del animal
musico (o bestializacién del
hombre, ya que carece de la
capacidad de raciocinio y se
manifiesta a través de unos so-
nidos cacofénicos) es una clara
representacion de la musica
instrumental con el pecado. La
podemos identificar en muchos
capiteles, einclusoen ladecora-
cion de los marginales. Desde el
siglo 1v hasta el siglo 1x, en rei-
teradas ocasiones, el sonido del
infierno se describe como fruto
de losaullidos de perros, grufiir de
cerdos, sisear de serpientes y
gritos de los condenados.

16 Ruth MELLINKOFF, en Aver-
ting demons (Los Angeles, Ruth
Mellinkof Publication, 2004),
anuncia una funcién apotropai-
ca de las imagenes referentes a
la musica, a los animales hibri-
dos, etc., ya que tendrian como
objetivo neutralizar el mal del
diablo, entretener a los demo-
nios para proteger lugares y
personas. Tienen, a la vez, una
funciéndidacticay moralizante.

17 Candela PERPINA GARCIA:
«La musica del Diablo y el Dia-
blo en lamusica. Sobre el poder
corruptor del arte musical en el
imaginario cristiano», Ana
MARTINEZ PEREIRA, Inmacula-
da Osuna, Victor INFANTES
(eds.): Palabras, simbolos, em-
blemas. Las estructuras grafi-
cas de la representacion, Ma-
drid, Turpin, 2013, p. 49-50.

18 | as principales fuentes
con las que contamos sobre sus
vidas son los rapiaria, en los que
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seexplicael inicio de esta nueva
devocién o devocién moderna.
Elfinal del movimiento se reco-
ge en la suma de doctrinas y
practicas que aparecen en el li-
bro Rosetum exercitiorum spi-
ritualium et sacrarum medita-
tionum, de Jan Mombaer o
Mauburnus. En el siglo xv1 de-
cay6 al ser sustituido por la
Reforma luterana.

19 Esimportante resefiar que
esta comunidad se dedicé a la
copia y edicion de manuscritos
para su subsistencia. También
eran conocidos como los cucu-
llati (al cubrirse la cabeza con
una capucha).

20 La creacion de este mo-
nasterio se distingui6é por su
sencillez y pobreza.

21 Escrito entre 1418 y
1425.

22 Que se combinaba con la
labor manual obligatoria.

23 Thomas pE KEmPIS, Imi-
tacion de Cristo, Burdeos, Im-
prenta de D. Pedro Beaume,
1827, p. 95. Se ha respetado la
ortografiade laedicién mencio-
nada.

24 Unosejemplos que preten-
denrecuperar lafe de los prime-
ros cristianos.

25 Ulrike HASCHER-BURGER
y Herminia JOLDERSMA: «Intro-
duction: Music and the Devotio
Moderna», Church History and
Religious Culture,vol.88,n.° 3,
Leiden, Kominklijke Brill, 2008,
p. 313-328.

26 Ibidem, p. 321.
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alcanzar una fe adecuada. La relaciéon entre musica, piedad y liturgia en los
siglos xv-xvI era muy estrecha, y nos obliga a centrarnos sobre todo en la
polifonia flamenca, a pesar de que incluia cantos litlrgicos y un gran cor-
pus de cantos paralitirgicos, es decir, un vasto enjambre de canciones
religiosas compuestas en lenguas vernaculas.

Las principales fuentes musicales con las que contamos son los rapia-
ria’’y los manuscritos de Medingen, donde se encuentran plegarias com-
binadas con musica, canciones e imagenes. Por lo que podemos deducir de
estos manuscritos, la musica era considerada un elemento que ayudaba a
«inflamar los afectos» para encontrar la verdadera comunion del hombre
con Dios a través de la oraciony la plegaria; por ello, prosperd una muisica
en lengua vernacula, accesible principalmente a todos aquellos que no
conocieran el latin y también para las mujeres.

Tanto los textos leidos (/ectio) como la musica eran muy importantes
en la meditacion (meditatio). La musica, al inflamar el afecto?® (affectio),
tenia como resultado llevar a la auténtica plegaria con Dios (oratio). Esta
idea llegd a los practicantes de la Devotio a través de De opera monacho-
rum, de san Agustin, y las Etymologiae, de san Isidoro de Sevilla. También
procede de estos pensadores la idea de que debia tenerse en cuenta que la
musica no impidiera la buena comprension del texto y renunciar a la melo-
dia como mera melodia. Por este motivo, los manuscritos de la Devotio
que contenian polifonia eran muy sencillos y seguian la timida polifonia
primitiva, que era la Unica que podia conducir a la buena oracién y a ale-
jarse de los «falsos afectos». Dentro de esta estética musical, la funcién
primordial de la musica era la de acompafiar el ascetismo y el misticismo.
Si la musica servia para el jubilatio o el gozo era solo como acompafante
de la experiencia mistica.??

Elementos musicales en las pinturas de H. Bosch

De manera general, al hablar de las relaciones entre pintura y musica, toma-
mos como elementos esenciales a determinados personajes y los instrumen-
tos o partituras que aparecen en los lienzos. La mayoria de analisis en los
que se ha estudiado la aparicién de la musica en las obras de H. Bosch se
han centrado sobre todo en las representaciones instrumentales de la ico-
nografia medieval. Nos parece un hecho evidente que la remision a los
elementos musicales se sustente en los elementos visuales, pero debemos
tener en cuenta también que, bajo esos elementos y en otros mas, no estric-
tamente musicales, hay una estética determinada que inhala el cuadro en
general y que incluso nos invita a ver y escuchar al mismo tiempo. Y no tan
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solo debemos tener eso en cuenta, sino que incluso podemos fijarnos en los
personajes que pinta Bosch, no por lo que son por fuera, sino por lo que son
por dentro: pinta el interior de esas personas. Deja entrever que pertene-
cen a una musica celestial o infernal, ya que todos sus personajes tienen
unos sonidos o una musica que los define y que los rodea. El fruto de las
fantasias del pintor flamenco no es una mera imitacién exagerando deter-
minados rasgos; es una invencion audaz.

El momento critico en el que se halla H. Bosch, un momento de prerre-
forma, justifica el pesimismo de la mayoria de sus cuadros. La aparicion
del infierno o lo infernal en su pintura crea un mundo aparte, con sus pro-
pias criaturas, sus particulares paisajes, la antinaturaleza de los temas que
en ella se expresan, etc. Lo demoniaco aparece como un mundo sui gene-
ris, radicalmente diferente al del cielo y la tierra, dotado de un mecanismo
creador propio, de unas estructuras compositivas y de unas leyes estéticas
determinadas.

Todo ello, esta desbordante simbologia que se respira en sus lienzos,
nos lleva a pensar en la vasta cultura a la que H. Bosch pudo acceder,
desde la literatura religiosa mistica y moralizante, hasta la magia, pasan-
do por la alquimia. Dentro de este mosaico de influencias, hay un claro
dominio del alegorismo medieval, que aparece de dos maneras: la prime-
ra se da a conocer de manera clara y directa, y la segunda se desvela de
un modo criptico. Hay unas alegorias precisas, compartidas con muchos
pintores de su época, y otras que son mas rebuscadas o propias, que pre-
cisan una mayor observacion e interpretacién tras su lectura. Este Gltimo
aspecto ha dificultado a los estudiosos descubrir la verdadera esencia de
su arte.

Contenido simboélico y forma se abrazan para darnos a conocer una
presencia fenoménica de una visible unidad, de una gran coherencia espi-
ritual dentro de un universo manchado por la decepcion de la Iglesiay la
politica del momento. La realidad bosquiana es el resultado de una embria-
guez parddica, de una metamorfosis sin fin de la creacién divina en cari-
catura demoniaca, que no conduce sino a una transfiguracién del alma.

Por estos motivos, al hacer un analisis de la musica en la obra de Bosch
no solo debemos interpretar los elementos estrictamente musicales, sino
que también tenemos que referirnos a un marco mas amplio que de manera
necesaria nos remita a una concepcion y a una funcién de la musica sobre
todo liturgica, a una mdsica religiosa que estd amenazada por la cada vez
mas clara irrupcion de la musica profana, causante, segin él —como pode-
mos ver a través de todos sus cuadros—, de un desequilibrio universal, de
una degeneracién del alma humana, que cae rendida al placer del oido y no
a la devocién que el hombre debe profesar a su Unico Dios.
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El objetivo de este articulo no es analizar la utilizacién de la musica 'y
los elementos musicales en todas las obras de H. Bosch, pero no podemos
negar que si abogamos por una concepcion condenatoria por parte de un
determinado tipo de miusica, si que es cierto que esta concepcidn se repite
en casi todos sus lienzos, estableciendo una fuerte coherencia en todas sus
obras y obligandonos a tener en cuenta la alusién musical que en ellas
aparece.

Si progresamos cronoldgicamente a través de sus cuadros para desta-
car los elementos musicales, debemos tener en cuenta, en primer lugar, E/
concierto en el huevo (1480).2° La partitura que aparece es la de la can-
cion profana «Touttes les nuictz que sans vous je me couche», de Thomas
Crecquillon, compuesta en 1549. Por la fecha de la partitura, sabemos
que no es de Bosch, sino de alguno de sus seguidores o alumnos. En esta
obra se escenifica una parodia de la lectio divina, parecida a la de La nave
de los locos. Los diez personajes que participan en esta /ectio o bien cantan
o0 bien tocan un instrumento, uno toca la flauta y otro un arpa. Debajo del
huevo, un diablo toca un laltd y otro una corneta. En segundo lugar, en el
Triptico del juicio de Viena (1482)3! aparece un animal similar a un pato
de grandes dimensiones que toca su propia nariz transformada en una
trompa. En tercer lugar, en la Mesa de los pecados capitales (1485-
1516),32 se hace una clara alusién a la musica celestial. En cuarto lugar,
en la Alegoria del desenfreno y el placer (1485-1516),33 descubrimos a un
personaje que toca una especie de corneta o trompa, utilizada para llamar
a la batalla y alertar de los peligros que acechan al hombre. En quinto
lugar, en La nave de los locos (1485-1516),>* obra muy parecida a E/
concierto en el huevo, aparece —de entre |os siete personajes de la barca—
una monja que tafie un ladd, mientras cuatro personas cantan. En sexto
lugar, en el Triptico del heno (1500-1502)3 y, en concreto, encima del
carro de heno, aparecen un lautista y una doncella que sostiene la partitu-
ra. Por la vestimenta de estos personajes se hace referencia a la musica
trovadoresca o profana. En el lado izquierdo encontramos a un angel que
reza mirando el cielo, tal vez inspirado en la musica divina o celestial. En
el lado derecho aparece un diablo tocando una especie de afafil. En sépti-
mo lugar, en el panel central del Triptico de las tentaciones de san Antonio
(1501)3® aparece un laud sin tafer, una especie de trompa que expulsa
aire y un esqueleto de animal tocando el arpa.

En todos los elementos que se encuentran en las obras, e incluso en la
de E/ Jardin de las Delicias —que analizaremos en el siguiente aparta-
do—, la musica cumple una funcién claramente determinada y casi univo-
ca, no tan solo por la forma que adopta al representarla, sino también por
las influencias que en ella se reflejan, en especial la de la alquimia.
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Uno de los objetivos primordiales de los alquimistas —que debian
tener conocimientos de astrologia y musica— era la salvacién del mundo,
entendido como un macrocosmos, a través de la sanacién del cuerpo huma-
no, concebido como un microcosmos. La transmutacién de las sustancias
se acompafiaba de plegarias, estudios y sufrimiento fisico, que emulaban
la pasién de Cristo. Por lo tanto, la Iglesia aprobaba, por lo general, la
auténtica alquimia como método de salvacién del hombre y del mundo.
Los humores del hombre, el sanguineo, el flematico, el colérico y el melan-
colico, estaban en un estado de armonia, en un perfecto equilibrio, antes
de que Adan y Eva cayeran en el pecado. La comparacion de la creacion
del mundo con la de un elixir capaz de restaurar el «Jardin del Edén» era
uno de los conceptos alquimicos mas populares.

El conocido libro Liber de arte distillandi de simplicibus,3” de Hierony-
mus Brunswyck, nos muestra como la alquimia y la farmacia eran insepa-
rables en la época de H. Bosch y coémo se usaban las mismas referencias
para simbolizar la fuente de la vida, el arbol de los filésofos, la fuente de
la ciencia, la habitacién de bodas, la fuente del amor, etc.

En el lenguaje simbdlico de la alquimia, el recipiente ovoide donde se
mezclan los ingredientes, al igual que en el huevo, representa un microcos-
mos en el que los cuatro elementos entran en armonia al contener todas las
cualidades de la vida. En E/ Jardin de las Delicias aparece en cuatro oca-
siones, y ya hemos comentado también que hay una copia de E/ concierto
en el huevo, que también simbolizaria este microcosmos. Como veremos
mas adelante, el huevo forma parte del cuerpo de un ser con cabeza de
hombre y patas de arbol u hombre alquimico.

Without question, books and manuscripts containing alchemical theory were
easily available to Bosch. In fact, it would have been nearly impossible for a
literate person to avoid coming into contact with them, since in the fifteenth
century alchemy was both a popular pastime and a highly respected art. [...]
It is known that Bosch was a leading citizen in a city dominated by the Devotio
Moderna, and that he was clearly sophisticated enough to have read and
understood scientific texts, judging from the Latin inscriptions that adorn his
paintings. However, Bosch would have needed only a familiarity with his
native Dutch language to have understood the text and illustrations in such
works as Brunswyck’s Distillierbuch, and the important medical works had all
been translated into the vernacular by the fifteenth century. Considering the
abundance of different kinds of sources available to Bosch in his day, there
can be little doubt that he was aware of the basic tenets of alchemy, and he
probably was involved in the scholarly aspects as well.>®
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El infierno musical
de El Jardin de las Delicias

No podemos poner en duda la originalidad de H. Bosch a la hora de con-
cebir el infierno del triptico E/ Jardin de las Delicias (1503-1504):39 a
todas las criaturas que lo pueblan, a la clara precisién de sus paisajes,
etc., pero también debemos tener en cuenta las posibles influencias que
recibié de su época y que podemos reconocer gracias a la gran divulga-
cién que ejercieron La visién de Tundal (1150), de un monje irlandés, y
la Divina comedia (1304-1314), de Dante.*% La visién de Tundal es la
mas extensa e interesante de las llamadas visiones, que pretendian dar a
conocer la suerte de las almas en la otra vida, y de las que la Edad Media
nos ha dejado muchos ejemplos. La visién cuenta que el protagonista, tras
haber estado sumido en un suefio letargico durante tres dias, fue conduci-
do por un angel, a través de las regiones del otro mundo, mientras descri-
bia en detalle los suplicios de los condenados, de los que él mismo parti-
cip6 en las penas del Purgatorio y las delicias de los elegidos. Sin duda
alguna, Dante conoci6 esta visién, pues en su comedia se observan varias
analogias.

La Divina comedia de Dante es una de las obras mas importantes para
entender la transicién del pensamiento teocentrista medieval al pensa-
miento antropocentrista del Renacimiento. Fue muy conocida en toda
Europa e influencié a muchos intelectuales y artistas posteriores. Una
relacién significativa entre Dante y H. Bosch es la importancia que se da a
lo alquimico, a la numerologia, a la simbologia medieval, etc. El nimero 3
ordena todo el poema, y simboliza la Santisima Trinidad, el equilibrioy la
estabilidad. A este nimero se le aflade el 4, que representa los cuatro ele-
mentos, y este 4 pitagérico representa el 10 (tetraktys), o también nimero
cabalistico. El infierno, sin ir mas lejos, esta compuesto de 33 cantos, y
representa al ser humano frente a sus pecados y a sus funestas consecuen-
cias. Nueve son los circulos del infierno, pero al final se encuentra el anti-
infierno, con un total de 10. Los personajes que hallan Dante y Virgilio son
adulteros, traidores, suicidas, etc., y cada uno de ellos, en funcién de su
pecado, recibe un castigo, inmerso en un paisaje desértico, abrasador,
demoledor y gélido.

Las analogias de esta concepcion del infierno con la manera en que las
trata el pintor flamenco son incuestionables, pero hay una diferencia esen-
cial: en el infierno dantesco habitan el silencio y la ausencia de referencias
musicales. Tan solo aparece la musica en el Paraiso, mientras que en el de
Bosch esta siempre presente. El infierno del pintor esta repleto de sonidos,
instrumentos y alusiones a la musica. Es un infierno musical que pone el
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acento en la condena de la musica profana o la musica que no sigue el
recto camino de la devocion.
Joaquin Yarza describe este «infierno musical» de la siguiente manera:

El llamado «infierno musical» es una de las partes mas conocidas y originales.
Tampoco admite dudas sobre lo que en él se condena. Sabido es cdmo la Igle-
sia a lo largo de toda la Edad Media se empefi6 en establecer las convenientes
diferencias entre la musica celeste y la terrestre. El uso de la liturgia ponia de
manifiesto cual era la primera, considerada por otra parte una de las artes
liberales. También, cuales podian ser los instrumentos positivos. La segunda
era la musica profana, considerada sensual, lasciva, generadora de pecado y
condenable.4?

Si dividimos el infierno en tres planos, encontraremos, en primer lugar,
la zona del fuego, con el protagonismo de las dos orejas; en segundo lugar, la
zona glacial, centrada en el hombre-arbol u hombre alquimico, y, en tercer
lugar, la zona de la tierra, donde aparece el monstruo devorador y los ins-
trumentos gigantes. Esta division tripartita servird para hacer nuestro
analisis estético y musicoldgico.

Para empezar, la presencia del incendio de una ciudad, del volcan, del
fuego devastador como uno de los cuatro elementos principales preludia lo
que sera el escenario de la lujuria, de la condena de los sentidos, en espe-
cial del sentido del oido, representado por las dos grandes orejas atravesa-
das por una flecha y melladas por un cuchillo con la inscripcién de la «M»
de Mundus,*? (Mortis o algin nombre del anticristo), en una analogia al
sexo masculino erecto.

Este significado de las orejas, que en principio suelen aludir a las des-
gracias,*? situa al espectador directamente ante lo que se oye, ante la
musica que no responde a las exigencias de la auténtica fe en Dios. Podria-
mos también interpretar que la separacién de las dos orejas divide la escu-
chaen dos. Asi pues, la preferencia monddica de H. Bosch se veria atacada
por la aparicion de la polifoniay la complejidad que ella comportaba para
la escucha de los fieles. Debajo de las orejas aparece una multitud de per-
sonajes desnudos aplastados. En la época de H. Bosch, la musica profana
no tan solo tenia presencia en festejos o actos de celebraciéon, sino que
también habia muchos compositores de musica sacra que habian introdu-
cido melodias de canciones profanas en el ordinario de la misa. En conse-
cuencia, eran cada vez mas los adeptos a la musica profana y la musica
religiosa polifénica.

Uno de los problemas que tenia este tipo de musica era que distorsio-
naba el mensaje del texto, al cobrar mas protagonismo la mdsica que la
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palabra, y que alejaba a los creyentes de su vinculo intimo con la divinidad.
Creemos que, tal vez, las grandes orejas que aparecen amenazadas o muti-
ladas por el cuchillo son incapaces de escuchar el verbo divino, emblema
de la infelicidad o de la sordera de la palabra evangélica (Mateo 13:9).44
Tendriamos, pues, una interpretacion de condena doble por parte del sen-
tido del oido.

Ademas, habria otro elemento mas que daria fuerza a esta doble ver-
sién, y es la aparicién de la escalera en el lado izquierdo de las orejas, por
la que bajaria un condenado o pecador. Se trataria, pues, de una escalera
de descenso, no de ascenso, a diferencia de la escalera mistica, con lo que
indica el camino equivocado. El suefio de Jacob en Betel (Génesis 28:10-
19) revelaba el camino hacia el cielo. En este caso particular, seria el
camino hacia el infierno. La escalera de Jacob tenia quince peldafios, cada
uno de los cuales simbolizaba una virtud. En esta ocasién, cada uno de los
peldafios, que también son quince, simbolizaria un vicio.

En segundo lugar, aparece el paisaje helado, que hace alusion al Libro
de Job XXIV, 19: «La sequiay el calor arrebatan las aguas de la nieve; asi
también el Seol a los pecadores».*> En este escenario se abordara, princi-
palmente, el tema del sexo. Vemos, en el lado izquierdo, encima de la
cabeza de toro, a un fraile con un palo del que cuelga una llave con un
pecador. Esta tltima simboliza, o bien el sexo prohibido a los miembros de
la Iglesia, o bien el rechazo de los doctores de la ley de la Ilave del conoci-
miento. Debajo de la cabeza del toro observamos a un clérigo leyendo un
breviario y a un monaguillo tafiendo una campana, que tiene a un hombre
como badajo. Las campanas medievales servian de reloj, marcaban las
horas méas importantes del dia o acontecimientos especiales. A su vez,
sefialaban «el toque de queda» que determina el final del dia y que consis-
te en un toque con una sola campana.

Para la colectividad urbana eran las campanas y los toques de trompeta los
que sefialaban el transcurrir del dia y de la noche: llamadas a la plegaria, al
trabajo, al descanso, a celebrar acontecimientos festivos y luctuosos de la vida
publica y privada, sones que avisaban de incendios, tumultos, convocatorias
de asambleas, pregones y ejecuciones plblicas, amenazas externas.*®

El paisaje del infierno que comentaremos a continuacién aparece
dominado por la figura del <hombre-arbol», u hombre alquimico.%” Este
presenta su cabeza tocada con un plato que sirve de plataforma a un grupo
de nobles, clérigos y hombres desnudos que dan vueltas en torno a una
monumental cornamusa o gaita rojiza (color alquimico rojo), contraparti-
da de la ronda del deseo de la tabla central. La cornamusa estaba asociada
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a lo sexual —tanto a lo femenino como a lo masculino—, a un instrumen-
to diabolico; también era un instrumento que se utilizaba en la musica
popular, y que, por lo tanto, estaba alejado de cualquier connotacion
sagrada. El nombre de cornamusa equivalia al de alambique, y la corna-
musa de H. Bosch es exactamente igual que un matraz.*®

The bagpipe atop the head of the egg man has both musical and alchemical
meaning (fig. 38). As a musical instrument, the bagpipe had degenerated into
a low-class folk instrument by the fifteenth century, being associated with
beggars and having erotic connotations derived from its shape and raucous
sound. Furthermore, the bagpipe, or cornamuse, as it was also called, was
reputed to be the “'Devil’s instrument”.*?

La asociacién de la cornamusa con la lujuria es muy clara a lo largo
de la Edad Media, sobre todo porque estaba vinculada a juglares y minis-
triles. Por consiguiente, la cornamusa representaba la musica profana,
una musica que alejaba al hombre de Dios y lo sumergia en el desenfreno
y el pecado. A la vez, solia acompafar a las danzas y a los contorsionistas,
evocando un deleite hacia lo sensual.>® Como comenta Sandra Pietrini en
el articulo «Los juglares, cornamusas del diablo: las repercusiones icono-
graficas de la condena de los entretenedores»:

Desde los Padres de la Iglesia, se suceden las censuras, reprobaciones y ana-
temas contra los turpi histriones, culpables de alejar a los hombres de la
contemplacion de los asuntos espirituales para inducirlos a la risa 'y a la luju-
ria. Se trata de documentos cargados de prejuicios, que no pueden ser emplea-
dos para trazar una imagen digna de consideracion acerca de las perfomances
efectivas de los entretenedores. Estas fuentes nos cuentan todavia algo esen-
cial sobre la figura del juglar en el imaginario moral de la Edad Media, que
ha tenido notables repercusiones sobre las artes figurativas, que a su vez han
contribuido a divulgar una idea negativa del teatro y de los espectaculos pro-
fanos. Para introducir el tema, pondré dos ejemplos especificos, relacionados
con la consideraciéon moral de la danza. Una miniatura del Salterio Rutland,
un manuscrito inglés del siglo x111, representa un hombre descefiido que esta
bailando, acompafiado por un hibrido monstruoso que toca la cornamusa
(gaita). El miniaturista podria haber sacado la inspiracion de la tGltima linea
del texto, donde se lee: «turbatus sum a voce inimici», es decir, «estoy turbado
por la voz del enemigo». De aqui la imagen del tafiedor infernal, que por otro
lado evoca las palabras del predicador aleman Berthold von Regensburg, que
en el mismo siglo x111 define los juglares como «cornamusas del diablo» (tiu-
vels blasbelge).?t

La cornamusa también aparece como bandera o ensefia de la entrada
en la taberna (o imagen del engafo) o huevo alquimico (color alquimico
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blanco), que representa el cuerpo del hombre-arbol.>2 La bruja que sirve
en la taberna nos recuerda a la famosa papisa de los naipes. Detras del
huevo aparece la cara del hombre-arbol. Aunque algunos han creido ver en
su rostro el autorretrato del pintor, testigo de los castigos infernales, su
ubicacion en el punto central del infierno tal vez indique la presencia de la
figura de Lucifer. Su sostén lo forman dos troncos de arbol muertos apo-
yados en barcas que flotan sobre las aguas oscuras (color alquimico azul)
y estancadas, que simbolizan la inestabilidad.

La composicion de la taberna nos transporta a E/ concierto en el
huevo, que constituiria un precedente de esta cantina y de esta escena del
cuadro. La tltima parte del infierno musical evoca a Isafas 5-12: « En sus
fiestas hay liras, arpas, tambores, flautas y vino. Pero no prestan atencion
a lo que el Sefior ha hecho ni a la obra de sus manos». Esta protagonizada
por los descomunales instrumentos®3 y por la figura del monstruo devora-
dor con cabeza de pajaro. Este ser infernal, con los pies en las jarras del
diablo, es Satanas. Devora a los condenados, los pasa a la cloaca a través
de una bola de cristal como si fueran excrementos, mientras un condenado
excreta monedas que van a parar a la misma cloaca —que representa la
herejia de la transmutacién alquimica— y otro vomita (primer estadio de
la coccidn, color alquimico negro). Alrededor de esta escena aparecen los
siete pecados capitales.

Es importante remarcar la condena de la soberbia que se refleja en un
diablo que mantiene abrazada de un modo obsceno a una mujer cuyo ros-
tro se refleja en las nalgas de un monstruo, transformadas en un espejo
esférico. Para H. Bosch y para la tradicién medieval, el espejo es el objeto
predilecto del demonio. EI motivo estaba muy difundido en las estampas y
en los dichos populares®® cuando Bosch lo incorporé al triptico.

Lo mas impactante, sin embargo, son los grandes instrumentos que
aparecen en esta parte del infierno, que emula el suplicio, la tortura. En la
Edad Media, la musica instrumental se equiparaba a una musica artificial.
Tan solo el canto, como instrumento creado por la naturaleza, que pone en
funcionamiento los pulmones, la laringe y las cuerdas vocales del hombre,
era considerado un instrumento natural y, por ende, mas moralizador y
auténtico que la armonia instrumental o formal.

Estos instrumentos ingentes que aparecen en esta parte del cuadro son
el laud, que se apoya en un libro abierto con notacién musical —supuesta-
mente musica nupcial adamitica—,>> debajo del cual un hombre desnudo
muestra también una notacién escrita en sus nalgas; el arpa; la zanfofia u
organistrum; el tridngulo; una flauta; una chirimia; un tambor y, en el
suelo, mas insignificantes y de menor tamafio, algin afafil, cromormo o
corneta, y alguna cornamusa.
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El ladd, considerado un instrumento de cuerda que acompafiaba a
juglares y ministriles, se asemeja a la musica profana o cortesana. El que
aparece en el infierno de Bosch es un laid medieval —a pesar de que en su
época ya habia aparecido el laiud renacentista—, con un mastil mucho mas
largo y con una caja de resonancia mas reducida y menos abombada. En el
mastil del latd aparece colgado un hombre, con los pies atados, que podria
ser el mal ladrén crucificado, al mismo tiempo que Jesucristo, que esta
crucificado en el arpa.

El arpa®® que aflora en el infierno es muy avanzada.?’ En este caso, al
contrario que el ladd, incorpora veintiuna cuerdas, como la del Renaci-
miento, y esta incrustada en el latid.>® Este instrumento, que proviene de la
citara, es el alma activa que vibra a las 6rdenes de Cristo, la musica de las

2. El Bosco, detalle del infierno musical, £/ Jardin de las Delicias, Museo del Prado.
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cuerdas que Ilama al corazén. Cristo representa, en su sacrificio, la ten-
sién de la carne, secada por el ayuno del desierto, del mismo modo que las
cuerdas del arpa se secan y se extienden a lo largo de la madera, que
denota la cruz. Por ello, Bosch representa a Jesucristo crucificado en el
arpa. El arpa en la Edad Media solia aparecer en portadas y miniaturas,
y tenia una fuerte carga simbélica debido a su forma triangular y al com-
pararse con la letra delta, de manera que adquiria el significado mistico
de la Trinidad. También posee una clara identificacién, por su sonido, con
la escalera mistica que sirve de puente entre la tierra y el cielo. Tanto en
el mastil del ladd como en la madera del arpa aparecen enroscadas unas
serpientes.>?

A los pies de estos instrumentos cruzados aparece un libro con notas
musicales que imita la notacién negra.®® Mantenemos la teoria de que tan
solo son una imitacién, ya que las notas no se ubican correctamente. La
Ilave C esta en un espacio, cuando siempre se coloca entre lineas, y las
notas no son tipos mensurales que puedan identificarse.

En la época de Bosch se utilizaba la notacién blanca, cosa que debe-
riamos observar en las minimas y semibreves, a pesar de que al artista le
hubiera resultado dificil delinearlas en esta escala. Parece que hubiera
utilizado una sola pincelada para cada nota, a veces con una plica y, en
otras, sin ella, al azar. Hay dos voces en el mismo tetragrama, a pesar de
que si habia mas voces, debian usar dos o mas tetragramas o pentagramas.

Al hilo de lo que comentamos, si se considera que es una muestra de
musica polifénica, las dificultades ritmicas mencionadas impiden cual-
quier alineacién correcta. No existe, pues, un sentido armonico en esta
pieza. EIl hecho de emplear el tetragrama remite a la monodia, y no a la
polifonia, lo que representa el canto llano. Lo mismo ocurre en la musica
escrita en las nalgas del hombre desnudo, que estan siguiendo, cantando,
un grupo de pecadores a las 6rdenes de un monstruo diabélico, que con su
lengua sefiala las notas que deben ejecutarse, a la distancia de una octava.

Otro de los magnos instrumentos es la zanfofia, cinfonia, zanfonia u
organistrum.®! Este instrumento produce varios sonidos simultaneos, y fue
uno de los primeros que aparecié en los pérticos romanicos en los siglos x11-
X11I. Es un instrumento que afina al resto y simboliza la unién escatolégica.
Por aquel entonces, era considerado el mas éptimo para la voz organal, u
organum que acompafaba a la voz principal, o cantus firmus. Precisa la
parte mecanica de la manivela, que en el infierno bosquiano esta accionada
por un mendigo mediante la cuerda con marca de plomo que cuelga de la
escudilla, que ademas es ciego —como se evidencia por las cavidades negras
de sus ojos—, cuando, por lo general, en un ambito cortesano, era puesta en
marcha por |os reyes. Este mendigo, a su vez, esta siendo sodomizado por un
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hombre que lleva en su espalda un pequefio huevo. Raymundo Gonzalez vin-
cula este instrumento también a la alquimia:

El organistrum, [...] este instrumento que da la nota al resto de los que afinan
simboliza la unién escatoldgica. Instrumento que precisa la parte mecanica de
la manivela y la proporcién adecuada de la afinacion, o sea de la nueva Ley,
Nuevo Cantico (Nueva Jerusalén) frente al Cantico Viejo (Babilonia). Repre-
senta la amistad, la unién y la cooperacién. Por la afinacién encontramos el
tono correcto para que la musica suene bien. Afinacién es temperare y posee
multiples significados. Puede significar las proporciones exactas: proporciona-
lidad apropiada de los cuatro temperamentos, relacionados con las cuatro
pasiones, también puede significar que las sustancias tengan fuerza y consisten-
cia apropiadas al diluir o condensar, significado relacionado con la alquimia,
seguin el relato de Geoggrey Chaucer al contar la leyenda de santa Cecilia.®?

Del interior de la zanfonia aparece el rostro de una doncella tocando un
triangulo®? con seis anillos o sonajas, lo que vuelve a recordar la Trinidad y
la afinacion del mundo. Es como si la musica del Paraiso se rememorara de
alguna manera a partir de esta figura vestida con un tocado a la manera
de las beatas que se dedicaban a la oracion en la época de H. Bosch.

Al lado de la zanfonia, una chirimia, de la que sale la mano de un ser
que emula el viento soplado, es portada por un hombre desnudo, cual peso
de la cruz en la espalda de Cristo, mientras una flauta sodomiza al porta-
dor, que tiene los pies encima de un sacabuche. A su lado, un diablo esta
tocando un tambor de cuyo interior asoma una cara que lo observa mien-
tras toca. Tanto los instrumentos de viento como los de percusién se aso-
ciaban a lo dionisiaco o diabélico, al acompafiar melodias y reproducir
ritmos para ser bailados. Otro personaje del grupo esta tocando un alfaiil,
cornetto o lituus, de manera estridente y exasperante, como nos muestra el
individuo desnudo que esta a sus pies tapandose los oidos. Los alfafiiles, o
trompetas, eran instrumentos que alertaban de la batalla y que exigian que
se prestara atencién a algin hecho en concreto.

En El Jardin de las Delicias, ademas de juzgarse lo demoniaco de la
musica, también se condena el juego, la perversidn en la que ha caido la Igle-
sia, etc., pero este es otro tema de investigacién que no forma parte del
objetivo de este articulo.

A manera de sintesis, con todo lo expuesto respecto al analisis de «E|
infierno musical» de H. Bosch, podemos apreciar cémo detras de lo
visual se esconden una estética musical y una concepcién de la muisica
medieval que se resisten a reconocer en la musica ninguna funcién hedo-
nista. Lejos quedan para H. Bosch las musicas polifénicas cantadas e
instrumentales que daran fuerza al Renacimiento y a la independencia de
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la musica respecto a la palabra. La Unica funcién posible de esta miusica
pintada por él es la de auxiliar a la palabra, al texto, la de ser un acompa-
fliamiento del canto, del canto sagrado que permite una comunién intima
del hombre con Dios, de H. Bosch con Dios.
Magda Polo Pujadas
Universitat de Barcelona
magda.polo@ub.edu

LA MUSICA INSTRUMENTAL Y LA MUSICA VOCAL EN HIERONYMUS BoSCH

La presencia de instrumentos musicales, de musicos y de notacién musical en varias obras pictori-
cas de Hieronymus Bosch nos abre las puertas a entender una funcién de la misica eminentemente
religiosa y enmarcada dentro de una estética de la Devotio Moderna. La hipétesis de la adhesion a
la musica medieval de cufio gregoriano y el rechazo de la musica polifénica del Renacimiento se
dan cita en la mayoria de los cuadros del pintor flamenco, y es la mas facilmente justificable por
la mayoria de los estudiosos. La musica debe responder al auxilio de la oracién y al alejamiento
del hombre de la perdicion moral. En este articulo, para sustentar esta estética, prestaremos una
especial atencion a la simbologia del infierno musical de E/ Jardin de las Delicias.

Palabras clave: musica vocal, musica instrumental, Ars nova, escuela franco-flamenca, teoria
musical medieval, Devotio Moderna.

INSTRUMENTAL AND VOCAL MUSIC IN HIERONYMUS BOSCH

The presence of musical instruments, musicians and musical notation in several paintings by
Hieronymus Bosch opens the door to understanding a function of music eminently religious and
framed within an aesthetics of the Devotio Moderna. The hypothesis of an accession to medieval
music, to Gregorian singing, and the rejection of polyphonic music of the Renaissance, is present
in most of the paintings by the Flemish painter and it is the more easily justified by most scholars.
Music should respond to the help of prayer and to the estrangement of the moral man from perdi-
tion. In this article, in order to support this kind of aesthetics, we will pay particular attention to
the symbolism that appears in Hell, specifically in The Garden of Earthly Delights.

Keywords: vocal music, instrumental music, Ars nova, Franco-Flemish School, medieval music
theory, Devotio Moderna.
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