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RESUM

El so forma part de les dinamiques humanes, culturals i socials. Deixant de banda les sono-
ritats de la natura o accidentals, I'ésser huma confia i ha confiat historicament en els sons
tant per a comunicar-se com per a expressar-se. La comprensid de la manera amb que la
humanitat s’ha sostingut en el so depassa el concepte d’interpretacio musical per incidir en
aspectes com la gestid economica en l'espai, la relacié de les persones amb la divinitat, les
dinamiques comercials i els seus intercanvis o el desenvolupament de la técnica.

Aquest estudi analitza i sistematitza l'activitat sonora humana en un espai temporal i ambit
geografic determinat, com és l'alta Edat Mitjana en territori catald, en relaci6 tant amb els
seus ambits culturals veins com en el seu abans i després en el temps. L'activitat sonora s’ha
diferenciat en la comunicacio (sons) i I'expressié d'emocions (musica), i, dacord amb la
configuracio social medieval, cadascun d’aquests aspectes s’ha diferenciat en els ambits en
que els tres estaments feien us del so i de la musica: el poble (laboratores), lelit aristo-
cratica (bellatores) i 'Església (oratores). Cada entorn social responia a unes necessitats
sonores propies, de manera que la comprensio del fet sonor des de la historia social i no
des de la musicologia permet obtenir una perspectiva d’estudi cap a disciplines diferents i
contribueix aixi a una percepcio global del passat historic.

L'analisi s’ha fet a partir d'un intens dialeg amb les fonts: sobretot iconografiques, literaries,
documentals i arqueologiques, pero també s’ha comptat amb altres disciplines com la llen-
gua i l'etimologia, la historia de la técnica, la comparativa etnologica o la practica de la in-
terpretacié musical. Després de la necessaria obtencié de dades, la comprensio del fet sonor
s’ha posat de relleu a partir de la restitucio tant d'instruments i objectes sonors com de tec-
niques d’expressio del so i de la musica, i en tot cas s’ha tingut en compte el context d’espai
en que aquests sons es desenvolupaven, des de paisatges a edificis. A partir d'aqui es pot de-
terminar la identificacié concreta d'instruments diferents i per tant una lectura de context
més precisa, el significat que aquests objectes suposen en la lectura iconografica, textual o
filosofica, la correcta denominacio6 d’instruments i objectes sonors en llengua catalana, o la
relacid del so i la comunicacid en les dinamiques economiques i culturals. El dialeg entre les
diverses disciplines i la restitucio real del so del passat permeten entendre elements basics
de comunicacio que poden ser ttils en aspectes diversos de la Catalunya medieval: la funcio
de campanes, les estratégies de comunicacio militar, els conceptes simbolics de les imatges
o la comprensio de textos literaris a partir de la seva realitat sonora.
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)
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i tot desconeixia; a Roser Enrich del Museu d’historia de Sabadell, per atendre’m i
trobar els materials fins i tot enmig de la pols per obres; a Maria Ocaria del Museu de
UEsquerda de Roda de Ter, i també a Imma Ollich i Montserrat de Rocafiguera per les
reflexions a l'entorn d'aquest jaciment; a Montse Creus i, en el seu moment, en Jaume
Bernades, del MDS de Solsona, per tantes vegades que els he demanat coses, com per
exemple consultar lesquena d’unes quantes marededéus; a Anna Homs del MEV de
Vic, i en Marc Sureda, per obrir-me les vitrines de les campanes i per la diligent infor-
macié; a Monica Baré del MNAC, per facilitar-me els materials que li vaig demanar
en plena pandémia; a mossén Benigne Marqués, per les hores de consulta a Arxiu
Diocesa d’Urgell. A Sara Guastevi, de 'Espai de Documentaci6 i Recerca del Museu
de la Musica de Barcelona, per haver-me facilitat consultes imprescindibles quan les
biblioteques eren tancades per la pandémia.

També tinc agraiments, per damunt de tot, a la Seu d’Urgell. A en Lluis Obiols, ar-
xiver i organista ocasional, per l'ajuda, la generositat, la complicitat, la capacitat de
contraposar idees, per les converses compartides anant a assaig a Puigcerda i pels as-
saigs de la Sibil-la; i als seus pares per cedir-me i obrir-me el taller de fusteria dAdrall.
A en Climent Miré perqueé sense ell potser ni seria a la Seu d’Urgell; per la generositat
d’haver-me acollit, per tantes xerrades sobre el Pirineu alt-medieval, per compartir
tesis paral-leles, per haver-me fet descobrir Taus i per un vermut que vem voler fer al
riu, a la frontera, mentre el mon era tancat. A en Joan Gispert per haver-me vestit la
nocio de paisatge, per haver-me ensenyat a dolar un os de voltor i per haver-me salvat
l'ordinador en dues ocasions, i per haver fet una maquetacio tant fantastica com esteé-
tica a contrarellotge... I a Teresa Garcia-Molins per ser sempre alld, amb un somriure,
i tenir la capacitat de resoldre-ho tot; «si no fos per la tesi» també m’haguessis estat
un suport incondicional.

M’estimo amb la mateixa intensitat en Daniel Vilarribias, a qui agraeixo haver-nos
enfilat als campanars pallaresos rere la pista de campanes gotiques, respirant excre-
ments de colom, rebent picades de vespa, aguantant l'equilibri en una espadanya a 15
metres de terra... sense el seu coneixement de campanes, medievals o no, no n’"hagués
escrit la part corresponent; i per tantes hores de conversa i d'ajut mutu.

La meva curiositat per ’Edat Mitjana i la seva banda sonora no seria, de cap manera,
la que és, sense la meva Franga: Christian Brassy i els membres dApemutam. A en
Christian li he d'agrair la gran acollida que vaig tenir al forum d’instruments medi-
evals, on em va rebre i em va considerar sense ni tan sols saber qui era, des del 2003
fins a la seva mort, massa d’hora; li agraeixo la participacié en diverses xerrades de
les trobades de luthieria medieval de Largentiére, algunes per encarrec seu directe.
També li tinc un immens agraiment post-mortem: l'any 201y, cinc anys després de la
seva mort, Lionel Dieu em va lliurar tota la documentacié grafica i documental del
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seu ordinador, no sempre endrecada, de la qual he anat tibant fils imprescindibles.
Sense en Lionel no hagués tingut l'ordre mental de fer aquest estudi; un mestre, un
guia, un model de curiositat i d’humilitat i un sac de coneixements inesgotable, sem-
pre amb el seu to sarcastic. Entre els membres dApemutam l'intercanvi de savieses
sempre s’ha fet amb humor, agraiment i un pichet de vin. Gracies a Nelly Piodevin
per haver-me fet sentir com Harry Potter provant varetes quan vaig estar provant
arquets. A Olivier Pont per intercanviar curiositat a lentorn dels seus instruments.
A Olivier Féraud per ser un referent en arqueolutieria i haver-me donat un parell de
pistes basiques mentre passejavem pel Museu de Solsona; veure’l treballar és un pri-
vilegi i permet entendre moltes coses, compartir un sopar a la terrassa també. A en
Jeff Barbe per haver-se prestat no només a fer-me instruments siné a investigar-los.
A Denis le Vraux per ser tan clarivident com generés. A Domitille Vigneron i Thierry
Cornillon per haver compartit estanga, conversa i coneixements mentre esperavem
que parés el temporal; sense la Domitille no sabria el qué sé de les viltiles, i amb en
Thierry compartim l'amor a la llengua medieval. A Rachel Méegens i Régine Carles
per compartir taula, rialles i vieles. A Giséle Clément per haver agafat el testimoni de
les trobades de Largentiére sota el paraigua de la Universitat de Montpeller; en era
just post-pandémica va saber convertir el Désert de Sant Guilhem en un oasi.

Tampoc mai hagués arribat on soc sense totes les virtuts que vem estar cantant i
patint Ordo Virtutum durant sis anys: la capacitat de treball de tot el grup va ser pa-
ral-lela a la capacitat d'ajudar, compartir i aprendre. Gracies, Mariona Contemptus
mundi, Eulalia Castitas, Marta Caritas, Carmeta Discretio, Heura Victoria, Laurula
Timor Dei, Pau Diabolus, Jordi Vir Proeliator, Eulalia Hildegarda i també Mariona,
Araceli, Georgina. Per damunt de tot, gracies infinites a Catherine Schroeder, que es
va oferir per a fer d’Anima; els seus ensenyaments en cant hildegardia perd també la
seva companyia son inestimables.

També he d'agrair, a més de la Catherine, tot el que he apreés en lectura de neumes,
técniques de cant, repertoris liturgics i espai sonor tant a Marcel Pérés com a Frédéric
Rantiéres; el seu ensenyament depassa l'assisténcia als stages de cant.

Vaig comengar a cantar repertori medieval en public a través de la formacié de musi-
ca medieval A Chantar. Agraeixo l'aprenentatge de tots els musics que hi han passat:
Lluis, Fernando, Pau, Dirk, Maria de Lluc, Toni, peré de manera especial a la seva ani-
ma, en Joan Miré, music, fuster, lutier aficionat i suport incansable; mai m’ha negat
ni un assaig, ni una eina de fuster, ni un llit si calia.

També estic agraida a en Josep Mitjans, de la fusteria Cardona, perqué tallar-me les
fustes va formar part de l'experimentacid, amb curiositat i complicitat. I a en David
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Pallareés, de la historica ganiveteria Pallarés de Solsona, per entendre i fer-me tres
aixes medievals i un buidador descloper.

Gracies també a la Jordina Sales-Carbonell, per unes converses més imprescindibles
del que sembla, i per 'humor i la ironia. A en Joan Maria Jaime, que em va donar la
darrera empenta per entrar al mén académic i ha estat un suport sempre que m’ha
calgut, amplecto te. [ a la Victoria Medina, que a la darrera embranzida m’ha estat
suport, coach doctoral i una incondicional aportadora d’'autoestima, napenda sana.

Als anys 8o vaig viure a la Vall d'Ora, on encara hi quedaven veins amb records, cos-
tums, eines o meétodes que no deurien haver canviat gaire els darrers vuit-cents anys;
mai hagués entés 'Edat Mitjana sense haver conviscut amb en Pepet de cal Guirra,
en Lluis de Vilamelendra, TAmbros, en Florenci de les Serres, el pastor de Casa Vila
o la tieta de Cal Guirra; fa poc va morir la Nuri, nonagenaria plena de records, a qui
dono les gracies per aquella época. I a la seva filla Dolors i en Celesti, del Pujol, per
transmetre encara el qué queda d’aquell mén.

Als anys 40 el meu avi va comprar un terreny per a poder-se’l vendre més endavant i
pagar els estudis als fills; ell va morir abans que jo nasqués i el terreny no es va poder
vendre fins fa quatre anys, pero ha estat lempenta economica, i potser també emoci-
onal, que m’ha permés pagar els estudis... dues generacions més tard.

I finalment un etern agraiment al meu pare, mort fa vint-i-cinc anys; perque entre la
seva col-leccié de discos hi tenia Del Romanic al Renaixement; perqué va accedir a
regalar-me per Sant Jordi l'edicio critica del Tirant de Marti de Riquer encara que el
llibreter em recomanés l'edicié infantil, quan jo tenia 12 anys; perqué em va ensenyar
a estimar i conéixer el paisatge trepitjant-lo i dient-ne sempre els seus noms.

Taus 2020 / Sant Just dArdévol 2021.



1. Introduccio

1.1. Estat de la qiiestio

El concepte de paisatge sonor va ser encunyat als anys setanta per un grup d’inves-
tigacio canadenc encapgalat per R. Murray Schaffer. El seu llibre The Tunning of the
World, de 1977 (no traduit en llengua espanyola fins al 2013), va posar damunt la tau-
la una consideracié del so més enlla de 'execucié musical, de la seva concepcio en
'espai fora dels ambits d’escolta de la interpretacié musical, i en les dinamiques de
la quotidianitat. El concepte de paisatge sonor va permetre aixi d’entendre proces-
sos de comunicacio, d'interaccid de les diverses cultures amb el seu entorn o de I'is
del sonor en aspectes que poden semblar tan allunyats com és la gestio del treball o
dels recursos a través de variables sonores.

Tanmateix els passos inicials del present estudi van comencar amb la recerca d’ico-
nografia musical (instruments pero sobretot intérprets) i la seva relacié amb altres
fonts, especialment documentals. A Catalunya, els estudis de la musicologia medi-
eval comencen amb l'obra d’Higini Anglés, basicament La musica a Catalunya fins
al segle XIII (1935), encara avui inevitable punt de referéncia de la materia. L'obra
d’Anglés s’havia de complementar amb un estudi organologic més aprofundit en col-
laboracio amb Josep Ma. Lamaiia, pero les circumstancies del moment (Guerra Civil
espanyola, Guerra Mundial amb l'estroncament dels intercanvis culturals, i 40 anys
de dictadura amb pressions ideologiques) van retardar aquestes qiiestions fins a les
publicacions esparses de Lamarfia des de finals dels anys 60 a principis dels 8o sobre
els instruments i el seu context a la casa reial d’Arago. Malgrat la situacio politica del
moment aquests estudis van avancar en paral-lel a la creacié d'un grup de musica
medieval, Ars Musicae, dirigit primer per Lamana i posteriorment per Enric Gispert
i Roma Escalas. Encara que el grup es va centrar en el repertori del Renaixement i
primer Barroc, també va ser pioner en el repertori medieval amb I'album Del roma-
nic al Renaixement, i molts dels instruments emprats es van construir expressament
a partir de la iconografia.!

1 Els instruments, fets la majoria per Ignacio Fleta, formen part de la col-leccié del Museu de la MUsica de Barcelona; de for-
macio lutieristica tradicional, Fleta va treballar en alguns instruments medievals amb uns resultats forga aproximats, pero6 des
d'un criteris de treball i técniques del barroc. Per la formacio Ars musicae hi van passar molts interprets que posteriorment es
van fer un nom en el repertori renaixentista i barroc (com la cantant Victoria de los Angeles o el violadegambista Jordi Savall),
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Aquests estudis van transcorrer paral-lelament a I'interes per la musicologia medie-
val a la resta d’Europa. Si les primeres directrius en organologia medieval les havia
indicat Curt Sachs (1924, 1947), el primer estudi profund és a carrec d'Hortensia
Panum; el seu estudi dels cordofons va transcendir a partir de la traduccié a I'angles
de 1940 i és encara un referent en molts aspectes. Als anys 70 i especialment 8o els
estudis en musica medieval van viure un gran auge al mén anglo-saxd, amb Chris-
topher Page i Mary Remnant.> La restitucié d’instruments i repertoris a partir dels
seus estudis va ser l'obra pionera de David Munrow i I'Early Music Consort, dedicat,
com altres formacions, a la musica baix-medieval i renaixentista.

A Catalunya, la rica informacié documental citada per Anglés i Lamafia va ser re-
presa per Maricarmen Gomez en la seva tesi La musica en la casa real catalanoara-
gonesa de 'any 1979. Gairebé al mateix temps Maria Rosario Alvarez va presentar la
seva tesi sobre Los instrumentos musicales en la pldstica espariola durante la Edad
Media (1982), centrada en l'estudi dels cordofons, familia d'instruments que, en la
plastica catalana, va treballar igualment Jordi Ballester centrant-se en els segles XIV
i XV: Iconografia musical a la Corona dAragé (1995). La major part de la iconografia
analitzada en aquests estudis és baix-medieval i renaixentista, de manera que tant
el cataleg iconografic musical com l'estudi dels textos anterior al segle XIII quedava
encara tot just esbossat.

El canvi de paradigma en la comprensio dels instruments i la sonoritat medievals
van arribar als anys 9o de la ma del projecte de restitucio dels instruments del Porti-
co de la Gloria (Pértico 1993) i I'interes per les técniques o la geometria en la cons-
truccid dels instruments, especialment de la ma de Christian Rault, John Wright,
Yves d’Arcizas i Francisco Luengo (Rault 1985, 1993, 1999, 2004, 2006; Wright 2006,
Arcizas 2015, Luengo 2006); en paral-lel, Catherine Homo-Lechner va fer la prime-
ra publicacié global d’estudi dels instruments medievals des de 'arqueologia i en
comparativa amb fonts iconografiques, abastant a més una cronologia alt-medieval
(Homo-Lechner 1996). Aquesta linia d’estudi va seguir arrel de les troballes del jaci-
ment de Charavines (Isére), en qué s’havien trobat instruments de fusta, que van ser
analitzats uns anys després per Lionel Dieu (Dieu 2006, 2007); Dieu va comparar la
realitat material juntament amb la riquissima col-lecci6 fotografica sobre patrimoni
romanic de Jean Dieuzaide per a l'editorial Zodiaque. També als anys go es va crear
el Centre de Musiques Médiévales de Paris (cmm-paris.fr) arrel de la col-laboracio
dels grups d’interpretacié musical Alla Francesca i Discantus, centre que des d’ales-
hores impulsa una extensa practica de recerca, tallers i formacio tant d'intérprets

i també medieval. El disc Del Romanic al Renaixement va ser durant anys I'Unic enregistrament de musica medieval catalana, i
encara s'utilitza com a banda sonora de productes audiovisuals de tematica medieval.

2 Page 1979, 1987, 1989; Remnant 1989, a més de redactar un gran nombre d'entrades al diccionari Grove dels instruments.
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com de musicolegs, edicio de nombrosos enregistraments i una vasta activitat de
divulgacio.

Aquests coneixements i el seu moviment van ser la base de la creacié de l'associa-
ci6 francofona Apémutam (Association pour l‘étude de la Musique et les techniques
dans l'art médiéval), amb 'empenta inicial de Christian Brassy, historiador i impul-
sord'un actiu portal i forum d’internet a I'entorn del qual es van reunir historiadors,
lutiers, intérprets, lingtiistes o historiadors de l'art de diverses procedéncies amb
una genuina voluntat de cooperacid transversal.> A 'entorn d’aquesta dinamica, del
2011 al 2016 es van organitzar els Rencontres de luthierie médiévale de Largentiére i,
els darrers anys, el testimoni ha estat pres per l'activitat del CIMM (Centre Interna-
tional de Musiques Médiévales), en col-laboracié amb la Universitat de Montpeller.
Es a aquest ric intercanvi en terreny francofon, perd també al llegat dels musicolegs
de la meva terra, que dec la meva formacio i la génesi de les recerques que han pres
forma en aquest treball.

1.2. Objectius

Elaborar un cataleg del fet sonor medieval a Catalunya

El punt de partida d’aquest estudi ha estat la creacié d'un cataleg d’iconografia mu-
sical catalana medieval, un instrumentari. En un principi la recerca va partir d'un in-
ventari iconografic, pero aviat va quedar palés que el cataleg també havia de creuar
informacions amb un caracter interdisciplinari: iconografia, arqueologia i fonts es-
crites. Encara que el simple desplegament d’'un cataleg ja hagués pogut ser un estudi
conclos i coherent en ell mateix, l'objectiu és prendre’l com a punt de partida per a
estudis no només d’iconografia sind del fet sonor. La frontera entre un instrument
musical i un objecte sonor de vegades és permeable, i el cataleg ha d’abastar des
d’instruments musicals amb una llarga tradicio evolutiva en I'execucié de melodies
fins a objectes d’avis o de comunicacid a través del so.

En aquest sentit, el cataleg no només haura d’'incloure els objectes en si (els dife-
rents instruments musicals o altres objectes sonors) sind també situar el significat
d’escenes musicals en el romanic catala, determinar-ne la versemblanca i elaborar,

3 El portal instrumentsmedievaux.org i el seu forum paral-lel van quedar interromputs arrel de la sobtada mort de Brassy,
pero el portal d’Apémutam (apemutam.org) els ha conservat malgrat que hagi quedat estancat respecte als canvis que s’han
produit els darrers anys [12/2021].

4 «Paisatge sonor, arqueologia del so. Codis, espais i instruments sonors a la Catalunya rural medieval (segles X-XIV)», treball
final de master en Cultures Medievals, UB, 2012; «Restitucid del paisatge sonor de la Garrotxa medieval. Beca Ernest Lluch /
Premi Ciutat d'Olot 2014» (Castellet 2016b).
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paral-lelament, un cataleg d’intérprets i ambits sonors. La contextualitzacio dels
instruments ha de passar per la identificacié dels seus interprets, els ambients so-
nors i els significats als quals remet la iconografia. La fotografia final que tenim
d’'un instrument o escena musical deriva d’'uns processos socials (I'estament al qual
pertany el context de la imatge, ja sigui el que representa o la seva ubicacio) i d’'una
ideologia (basicament uns textos religiosos de referéncia i una literatura i imatge
del poder, que poden tenir un sentit propagandistic o simbolic). Fins al present els
estudis d’historia de I'art amb presencia d’instruments medievals o escenes —reals
o simboliques— amb elements sonors els esmenten d'una manera genérica, sense
atendre com convindria el significat que un objecte sonor o un altre determina en la
iconografia.’

La deteccio d’'aquesta base de dades haura de dur a analitzar qué aporta el material
de Catalunya als coneixements generals sobre iconografia, documentacio i arqueo-
logia del sonor. Durant tota 'Edat Mitjana el territori que actualment coneixem com
a Catalunya o I'area on es parla catala es troba en estreta relacio amb l'actual Franca
i Alemanya en el periode carolingi, amb Occitania en les estretes relacions en época
comtal, amb el nord d’Italia i per extensié amb el mdn bizanti pels historics llacos
comercials i culturals, amb '’Aragé arrel de la unid dinastica d’'ambdos territoris i
amb el mon andalusi per proximitat i progressiva barreja cultural.

El cataleg arqueologic és més complex per la dificultat d'accés a moltes memories
d’actuacions i per la manca de definicié de molts elements i la dificultat per a detec-
tar-los. Malgrat tot un dels proposits és de fer un principi de catalogacié o deteccio
d’elements sonors en els fons d’arqueologia medieval del pais, a tall de punt de par-
tida per a algun estudi més profund en el futur. En aquesta mateixa linia he topat,
fins ara, amb la dificultat d’analisi de campanes —que no soén elements arqueologics
sind patrimonials, moltes d’elles encara en tis— per la manca de catalegs previs. La
deteccio de campanes medievals no pot ser un objectiu del present treball per la
ingent tasca que suposaria, pero si que s'intentara tenir un coneixement com més
ampli millor a partir dels estudis ja fets i d’elements ja detectats.

Determinar la denominacio dels instruments en llengua catalana

El coneixement dels diferents instruments musicals inclou la identificacio del seu
nom, i en 'ambit d’aquest estudi, el nom en llengua catalana. Tot i que tant els dic-
cionaris generals de la llengua com els estudis derivats de buidatges documentals

5 En la totalitat dels articles de la Catalunya Romanica consultats (AADD, Cat. Rom.) 'esment a instruments és vague, com
a molt amb referéncies genériques a la familia instrumental («personatge amb instrument musical», «cordofon»). Els refe-
rents per als historiadors de I'art son les obres d’Anglés (1935), Lamafa (1969, 1971, 1972, 1974, 1981), GOmez (1979) i Ballester
(19953, HMCVB 1999: ), que parteixen de I'instrumentari baix-medieval, no sempre extrapolable a periodes anteriors.
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fets fins al present han ubicat moltes d'aquestes denominacions, encara hi ha una
gran confusio i imprecisié. Els primers textos literaris en llengua catalana son del
segle XIII,® i per tant no sempre és possible conéixer léxic anterior a aquest segle.
D’altra banda, tant diccionaris com estudis prenen com a denominacions medievals
totes les conegudes des de Llull fins a entrat el segle XXI, sense establir diferéncies
ni matisos: pot tractar-se d'instruments diferents o de diferents families, significats
polisémics o fins i tot designacions puntuals que es fan en un context literari perso-
nal.” Els diccionaris del segle XX recullen termes indicant clarament que es tracta de
manlleus recents d’altres llengiies, especialment de les llengties espanyola i francesa
per proximitat, i sovint s’'identifiquen instruments medievals amb aquest manlleu
d’'una altra llengua, fins i tot designant instrument diferents, o en un context crono-
logic de diversos segles de difereéncia. Les denominacions recents (finals del segle XX
— principis del XXI) per part d’historiadors de 'art, lutiers i intérprets també es pres-
ten a confusions per la descontextualitzacié lingiiistica, historica o organologica.®

L'analisi des d’un context social estamental

L'estudi de la sonoritat, pero especialment dels instruments de musica o d’'objectes
emissors de so, se sol estudiar des de la codificacié o classificacié organologica o
musicologica.® Aquesta aproximacio és adequada per a I'analisi de 'objecte i de les
seves propietats, pero per a tenir una visio més amplia de paisatge sonor he volgut,
des dels inicis, plantejar la distribucio de les sonoritats des d'un punt de vista social.
En la societat estamentaria medieval aquest ordenament s’estructura a partir de la
pertinenca a un determinat estament social amb espais, funcions i cultures sonores
ben diferenciades: el gruix de la poblacio, dedicada al treball (laboratores), I'aristo-
cracia destinada a l'activitat militar (bellatores) i 'estament religids (oratores). Cal-
dra determinar les diferéncies sonores entre estaments, la seva permeabilitat i les
influéncies mutues o bé, al contrari, I'establiment de fronteres sonores paral-leles a

6 Totique els primers testimonis son les Homilies d’Organya (Soberanas 2004) o les Vides de Sants Rosselloneses (Coromines,
Maneikis i Neugaard 1977), el primer gran léxic en llengua catalana es troba en l'obra de Ramon Llull (Castellet 2019).

7 Eldiccionari de llengua catalana que prenc com a referéncia és el Catala-valencia-balear (DCVB, Alcover-Moll 1978), que
conté primeres cites en catala medieval. Per a I'etimologia i la seva documentacié medieval, Coromines 1980-1991, i com a
complement per a la identificacié organologica Andrés 2001. Malgrat I'excel-léncia d’aquestes obres, en el detall en mots con-
crets s'hi aprecien, a priori, confusions: em proposo com a objectiu desgranar les confusions de termes com «fidula», «rabell» o
«caramella» que, a la vista dels diccionaris, no permeten contextualitzar una série d’instruments.

8 A més de les confusions apuntades en els significats polisémics i les contaminacions entre denominacions, les obres de
referéncia en organologia sén, sobretot, les de llengua castellana, amb alguna indicacié en catal3, especialment Alvarez 1982
i Andrés 2001. Sovint les denominacions i identificacions d’instruments i objectes sonors es tradueix literalment de la llengua
castellana sense un contrast amb la llengua catalana medieval.

9 Especialment des de la classificacié organologica per families d’instruments establerta per Curt Sachs i Erich Hornbostel
(Hornbostel i Sachs 1914), tot i que en segons quin tipus d’analisi aquesta codificacio presenta problemes d'aplicacio (Juan 1998,
Casanova 1988).
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les fronteres socials. Per aixo l'objectiu basic de classificacio peral context de I'estudi
és abordat des d’'un punt de vista social i no pas material.

Tot i que hi ha elements sonors que apareixen de manera transversal en els tres
grups, d’altres es detecten en un ambit o un altre, i caldra veure a quina funcid o re-
alitat responen. La seva presencia en un determinat ambit, a més, hi esta en intima
relacio. La visio actual que tenim respecte a la musica és la seva audicié o bé en for-
mat de concert o bé, amb uns auriculars, a totes hores i en qualsevol circumstancia.
En el context medieval, la musica religiosa ha de tenir una finalitat religiosa i no de
concert amb perfeccid técnica, o caldra veure el context de la musica trobadoresca
fora dels conjunts d’instruments que es perceben en un CD. El moment, I'espai o
el public d'una performance en queé hi intervé la musica és tan indicadora com els
instruments o el repertori.

La posta en valor per igual dels tres grups socials anivella també el coneixement que
tenim en l'actualitat de les realitats que pertanyen a cada grup. La majoria d’estu-
dis tant organologics com musicals es concentren en instruments i repertoris que
formaven part d'un infim percentatge de ciutadans, i en canvi fins a temps recents
no s’ha tractat la realitat sonora de I'immens gruix de la poblacid, tant a partir de
les aportacions iconografiques i literaries com especialment de la realitat dels testi-
monis arqueologics.” Un dels objectius del present treball, per tant, és compensar
aquesta tendencia i equiparar la realitat sonora del global de la societat. La simpli-
citat dels procediments o I'entorn rural dels sons no és, per se, motiu de menyste-
niment. Es per aquesta rad que l'estudi té la voluntat de tractar en primer lloc les
sonoritats del poble i passar en darrer terme a les sonoritats de les elits.

Els sons: comunicacid versus expressio de sentiments

A més de la distincio entre estaments socials, també he establert una distincié en-
tre sons de comunicacié i sons d’expressio dels sentiments o les emocions. Tot i la
reaccio emocional que es pugui tenir davant d'un element d’avis sonor, hi ha ob-
jectes o sons que van ser concebuts exclusivament per a poder-se comunicar en la
distancia, establir codis i per tant crear llenguatges col-lectius no verbals; la major
part de la historia de la humanitat s’ha expressat i comunicat fora del llenguatge
escrit o visual. D’altres sons han estat ordenats, ja sigui per mitja de la veu o amb el
suport d’'instruments construits artificialment, per a crear seqliencies que permetin,

10 GOmez 1979 és un estudi de la documentacio reial, i Ballester 1995a, com tota l'obra de Josep Ma. Lamafia, analitzen els
instruments baix-medievals també a partir d'aquesta documentacio, no ja limitadament aristocratica sind gairebé exclusiva-
ment reial. Els treballs en lutieria també solen partir de testimonis de I'elit social (Pdrtico 1993), i només els estudis a partir de
I'arqueologia van comencgar a trencar aquesta tendéncia, des de Homo-Lechner 1996 a l'obra divulgativa de Dieu, Brassy o Le
Vraux.
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generin o explotin 'expressio de sentiments i d'emocions; aquesta és la concepcio de
la sonoritat que actualment anomenem musica. Cal distingir, doncs, entre sons de
comunicacio i sons musicals.

La diferencia fisica entre un reclam per a atraure ocells o una flauta per a executar
musica és infima: tots dos sobn un os amb forats per on passa el buf. Només la seva
funcié final determina el seu ambit de comprensié envers I'entorn, ambit sonor i de
paisatge. Malgrat que una campana o una esquella de bestiar tinguin els mateixos
principis sonors i una sonoritat molt semblant, o que pertanyin a exactament la
mateixa familia organologica, el que les distingeix és la seva funcié comunicativa
i la seva presencia en l'espai. I en qualsevol cas cap dels dos serveix per a executar
musica encara que tots dos objectes son instruments musicals. La distincié entre so
de comunicacio i so d’expressié de sentiments, doncs, és basica per a poder entendre
la funcié social i emocional d’elements que apareixen en la iconografia, la literatura
o el registre arqueologic.

Abordar un estudi interdisciplinari

El present treball es proposa I'abordament simultani de l'estudi des de diferents dis-
ciplines. Encara que les tractaré amb més detall en les fonts, un dels objectius és el
creuament de les informacions arqueologiques, documentals, literaries, iconogra-
fiques, etnografiques i tecniques. La restitucio sonora implica, a més, I'arqueologia
experimental, I'arqueolutieria, el treball de camp i la interpretacié musical. A més
de tractar aquestes disciplines com a fonts i com a metodologia, l'objectiu plantejat
és el de poder abordar I'estudi de la sonoritat, en la mesura del possible, des de tots
aquests ambits i no només des d’'una part d’ells des de la qual es poguessin creuar
experiéncies i coneixements amb especialistes d’altres disciplines.

L'estudi interdisciplinari i contextualitzat també ha de servir per a comprendre tant
els instruments com els referents sonors des de la seva evolucio: la sonoritat i les
técniques medievals s’han d’interpretar des de I’Antiguitat en endavant, i no des
del Barroc enrere. Aquesta perspectiva de partida, que pot semblar molt dbvia, topa
amb denominacions, técniques de lutieria, necessitats de comunicacid sonora o in-
terpretacions de contextos que tendim a analitzar des de les circumstancies presents
i no des del bagatge del moment analitzat. En aquest sentit, la historia de la tecnica
o els estudis de paisatge historic han de ser inclosos al treball per a poder acostar-se
a processos del passat sense incérrer amb interpretacions que encara no existien."

11 Enaquesta linia, els treballs de Christian Rault (1993, 1999, 2004), Pierre-Alexis Cabiran (Cabiran 2003, Dieu 2007) i, els dar-
rers temps, Olivier Féraud (2015, 2016) han estat basics per a entendre que la restitucid d’instruments medievals i per tant de les
seves possibilitats sonores no poden partir ni de les eines actuals (des d’eines de precisio eléctriques fins a ribots especifics de lu-
tieria) ni del sistema metric decimal. Tant la comprensid integral d'instruments i materials com el resultat sonor hi tenen relacio.
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Integrar el paisatge sonor i la sonoritat en la comprensié del passat historic

En el moment en que el projecte depassa I'analisi d'uns instruments i inclou altres
elements sonors i el seu espai fisic i social, I'objecte d’estudi passa a ser el paisatge
sonor. Els estudis en aquest terreny s’han centrat en la determinacié de combinaci-
ons sonores que determinen un espai i un moment de manera immersiva, de manera
que es pugui definir un paisatge bioacustic o cultural, se’n puguin destriar elements
qualificables de contaminacid sonora o es puguin elaborar creacions sonores des d'un
concepte integral d’espai; els paisatges sonors actuals poden ser enregistrats i classi-
ficats (Schaffer 2013). En canvi, els paisatges sonors del passat han desaparegut per la
seva naturalesa efimera i en el seu moment no van poder ser capturats, i han de ser
restituits a partir de les informacions generades al seu entorn. Tot i aixi, no podem
mirar el passat des del silenci. Encara que sigui impossible desfer-se del paisatge so-
nor actual i voler compartir experiéncies sensorials del passat, si que podem entendre
que els sons tenien significat i que generaven respostes emocionals (Knighton 2016).

D’aqui que d’entre els objectius plantejats hi hagi la deteccid i la determinacié de
la sonoritat com un aspecte global, i que permeti explicar perspectives socials, rela-
cions humanes i el llegat d’'una relacié emocional del col-lectiu envers els sons que
genera i I'identifiquen. El paisatge sonor queda enregistrat a la memoria individual i
col-lectiva, i a la conformacio del gust sonor per part d'un determinat grup cultural.
Davant de I'emissié d’'un so, aquest referent desperta, esdevé estimul; també es pot
despertar fins i tot sense so, només amb la seva suggestio, un efecte que caldra veure
si forma part de la conformacié d'un so mental o d'un paisatge sonor mental, no
només manifestat en l'espai fisic. Més enlla de I'estudi de repertoris musicals o de la
naturalesa d’'instruments, la identificacié d'un grup social o d'una activitat amb una
sonoritat permet entendre’ls millor. L'objectiu, doncs, és la deteccid de les dinami-
ques humanes darrera dels objectes.

+ Lainfluéncia real de la sonoritat (técniques i instruments) d’'origen arabo-anda-
lusi i la possible sobrevaloracié d’aquest intercanvi cultural per damunt, per
exemple, del carolingi, el bizanti o el nordic.

* Les linies d’'influéncia en l'aparicio de I'arquet i la sonoritat de la corda frega-
da, que a I'entorn de I'any mil va canviar la percepcié sonora de la musica; els
comtats catalans son un dels espais de I'Occident europeu i del Mediterrani on
apareix més aviat l'arquet.

+ Lorigen sonor del Cant de la Sibil-la, que tant identifica una genuina banda so-
nora medieval i post-medieval en terres de parla catalana: determinar els origens
sonors del cant i les possibles explicacions de caracter territorial o ideologic de
la seva expansio.
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A la recerca d’'una sonoritat medieval

Entrat el segle XXI i a partir d'un bagatge acadeémic i d'interpretacié musical dut a
terme al llarg del segle XX, una de les aproximacions basiques de que disposem a
I'aproximacié sonora medieval ha estat des de la divulgacio. El nostre entorn de com-
prensio sonora del passat parteix de la cultura de 'audibilitat anotada i enregistrada:
discos, CD’s, YouTube. En aquest sentit cal analitzar les pautes de la naturalesa del
so i contextualitzar-les de nou historicament. La divulgacio sonora des de la musica
culta presenta instruments, conjunts instrumentals i abordament de repertoris con-
servats amb postes en escena que no es corresponen amb les dades iconografiques o
tecniques. Caldra veure quina és la realitat de conceptes com la reverberacio sonora
i els espais on es desenvolupa, la necessitat o no d’aplicacio6 de polifonia o la compo-
sicio de conjunts amb nombrosos instruments més enlla de la seva presentacidé en
un concert o un CD elaborat en un estudi d’enregistrament. Les referéncies sonores
contemporanies reclamen un concepte de musica medieval compatible amb l'actu-
al, com ara la diversitat en els timbres, la perfeccié en I'execucié técnica, la presencia
continua de polifonia per no crear un producte considerat «avorrit» i que sigui co-
mercialitzable, o una barreja cultural d'instruments de diverses procedéncies per a
justificar els conceptes actuals de permeabilitat i intercanvi entre cultures.

El meu punt de partida personal és el de la interpretacié musical, en que sorgeixen
dubtes respecte a la versemblanga historica; la presentacioé a un public actual d’am-
pli espectre topa, a més, amb una educacio en sonoritats que no es corresponen amb
un entorn sonor de logica historica.? Amb més detall, el present treball es planteja la
realitat sonora de diversos aspectes des d’'una optica historica i no des del producte
de comercialitzacid en un festival de musica:

« Larecerca, en la restitucio sonora actual, d’'una precisié com la de I'anima en els
cordofons fregats, I'ajust i fixacié dels tempos d’interpretacio o una afinacio
justa de diversos instruments segons la ordenacié actual tonal i no la pitagorica.
Caldra analitzar si la fabricacié d’instruments amb uns conceptes mentals no
cartesians i una tecnologia lluny d’oficis especifics destinats exclusivament a la
produccio d’'instruments de muasica amb I'is d’eines mecanitzades té per objecte
la precisio dels sons o bé algun altre concepte sonor.

12 La percepcid sonora actual de I'Edat Mitjana, com molts altres aspectes, esta condicionada per topics en la divulgacio: la
banda sonora de pel-licules i séries d'inspiracio medieval (des de Joc de Trons a la musica de fons de documentals que es diuen de
recerca historica), els grups d'animacié de les «fires medievals» que tan abunden arreu (amb instrumentaris d’époques poste-
rior com les violes de roda d’época moderna o les gralles del segle XIX), la identificacid de determinats instruments i sonoritats
amb realitats geografiques allunyades (associacié del corn amb el topic viking, inclusié d'instruments populars irlandesos, iden-
tificacio de qualsevol mena de cornamusa amb la gaita gallega) i, en el millor dels casos, amb una sonoritat que s’ha percebut
com a medieval quan en realitat parteix del Renaixement o el primer barroc (com ara Jordi Savall).

13 L'anima és un petit cilindre de fusta que es col-loca en instruments de corda fregada entre la tapa harmonica i el fons, o bé
sota el cavalleti el fons, de manera que el so queda amplificat i vibra amb major precisio.
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+ Determinar quina és la necessitat de polifonia i perque, i si la interpretacio pre-
cisa de sons simultanis, que és 'objectiu de la musica actual, és també una recer-
ca en la musica medieval.

El paper que té la reverberaci6 del so en la seva transmissio. Determinar si hi ha
una relacio entre un so reverberant i 'espai en queé es desenvolupa. Fins a quin
punt la sonoritat que es crea en un espai interior permet o no I'associacio simul-
tania de sonoritats i la comprensio de textos.

« Laparicio dels sons nasals i vibrants coneguts com a «mosca» i que estan pre-
sents en instruments —pel que sembla a priori— postmedievals: els ponts vibra-
toris de la viola de roda o de la trompeta marina, o els contactes indirectes dels
arpions de les arpes o els tamborinos de cordes. Caldra determinar si aquestes
sonoritats, tan identificades pel gran public amb el paisatge sonor medieval, sén
propis de 'Edat Mitjana o bé si apareixen més tard.

La restitucié de la sonoritat

Per a verificar la relacié entre els elements emissors de so, 'espai on es desenvolupen
i 'efecte sonor i emocional que produeixen caldra restituir instruments i objectes
sonors. El punt de partida no té perqueé ser els coneixements en lutieria, ja que aques-
ta disciplina, les seves técniques de treball i les eines especifiques formen part d'un
ofici que es va anar confegint a la baixa Edat Mitjana i, de manera especialitzada, en
época post-medieval. Molts instruments, especialment els de caracter popular, estan
fets a partir dels recursos que ofereix el bosc o la ramaderia i les eines a I'abast d'un
pastor o d’'un fuster. Al moment de plantejar els objectius, aquesta tasca de restitucio
resta reservada a actuals faedors d’instruments des d'una perspectiva de les possibi-
litats de l'alta Edat Mitjana, pero no cal descartar una implicacio personal ja sigui a
nivell d’aportacié de dades i col-laboracié com en la confeccié d’alguns instruments.

A partir de I'experiéncia propia en la practica de la musica medieval, ja disposo des
de fa temps dels segiients instruments:

+ Corns de banya de bovi

+ Trompa ceramica, tipologia principis del segle XIV
 Llaiit arab, tipologia principis del segle XIV

+ Lira bizantina, tipologia XI/XII

+ Pandero quadrat

+ Caramella simple, tipologia Charavines, segle XI
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+  Trompa angelica

Amb Joan Mird, del grup de musica medieval A Chantar, els darrers anys hem fet els
seguents instruments:

«  Pandero rod6 o tempe
+ Samfonia quadrada, tipologia Cantigas de Santa Maria, segle XIII

Cabreta, principis segle XIV

Arrel del projecte de recerca de restitucié del paisatge sonor de la Garrotxa medieval
(Castellet 2016b), vaig dur a terme la recerca i restitucio de:

+ Cornamusa de visceres, tipologia Sant Joan de les Abadesses i Beget

* Flauta / reclam de Rocabruna

Tanmateix en aquest darrer projecte van quedar pendents altres objectes sonors,
dels quals posteriorment només he fet una primera aproximacié als corns ceramics:

« Corns ceramics
+ Campana de ferro, tipologia segles VII-XI

+ Campana allargassada, tipologia segles XII-XIII

De cara a les possibilitats o a I'experimentacié sonores per a tancar aquesta tesi,
'objectiu és la realitzacio dels segiients instruments, sabent d’avangada que no sera
possible fer-los tots; les possibilitats m'indicaran que es podra fer, i la resta quedara
en la continuitat de la recerca:

 Flauta d’os de la Fabregada, segle XIII

*  Rota de Boi (XI) o de Ripoll (XII)

* Viiila del Rei David d’Espinelves (XII)

« Vilila de I'Estany (XIII)

+ Rabeba de la Seu d’Urgell (XII)

+ Lira bizantina (pin¢ada o fregada?) de Pedret (XI)
 Caramella amb pavellé i embocadura de banya

«  Tauletes

Monocord
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« Tarota d’escor¢a de bedoll
+  Xiulet d'os o de falange

Per a la fabricacié d’elements sonor i instruments per part meva em plantejo un cert
estudi de la tecnologia i les eines per determinar amb qué podria abordar la cons-
truccié d’aquests objectes.

La restitucié de les emocions

Tant els instruments musicals com els objectes sonors formen part de la historia
dels sentits (Palazzo 2016); obviament del sentit de l'oida, pero també la seva pre-
sencia i imatge entren dins de la visualitat. Tanmateix els instruments, la veu, el so
que emeten i el seu desenvolupament en uns entorns determinats entren igualment
dins la historia de les emocions. L'objectiu d’aquest treball no és només l'estudi i
contextualitzacid dels sons, sin6 la percepcié de l'estimul sensorial i emocional, o
'efecte que haguessin pogut crear o que creen encara en l'estat d’anim individual o
col-lectiu. La comprensio integral de les situacions presents o pretérites no es pot
deslligar dels sentits que hi intervenen, i la preséncia d'una sonoritat en un entorn
determinat provoca una reaccio fisica, psicologica, i en darrer terme cultural. Com
que l'expressié de les emocions només a través del llenguatge escrit és limitada, la
humanitat en les seves diverses optiques culturals recorre a altres llenguatges, com
poden ser la poesia, la filosofia, la mistica o la musica (Zambrano 1939).

Restituir els llenguatges que no formen part de la transmissié escrita en un treball
per escrit pot resultar una contradiccio. Al llarg del treball caldra buscar la manera
de transmetre la comunicacié emocional: la restitucio de per si dels objectes amb
la intencié d’experimentar-ne la sonoritat és una de les vies, pero el treball ha de
comptar també amb la inclusid directa de sonoritats a través de pistes de so o videos,
o també a través d’'una expressio que pugui allunyar-se, si cal, de I'estudi academic i
es permeti en alguna conclusié una férmula més poetica.

1.5. Metodologia

Pel caracter interdisciplinari de l'estudi, la metodologia suposa una sistematitzacid
dels diferents processos d’analisi. El primer pas és la deteccio i catalogacio de fonts,
la base de dades dels elements d’estudi: iconografiques, arqueologiques i escrites, ja
siguin literaries o documentals. Amb l'inventari de les dades es pot procedir al creua-
ment d’'informacions. El segiient pas és la restitucio, si convé, de I'element sonor per
a fer-ne un estudi en el seu entorn espacial; aqui és on cal aplicar des de processos
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d’arqueologia o d’arqueolutieria experimental fins a la comparativa etnologica o la
lingtiistica. Finalment hi ha l'aplicacio, en molts dels elements d’'estudi, de la visid car-
tografica per a comprendre la relacio de la sonoritat amb el territori. En I'analisi final
caldra tenir en compte I'impacte emocional que podien tenir aquests efectes sonors.

Les fonts iconografiques

Des de I'any 2004 duc a terme un inventari iconografic de I'expressié musical i sono-
ra en terres de parla catalana, especialment dels segles X a XIII (el que qualificariem
de romanic) perd també testimonis anteriors i posteriors que permetin contextu-
alitzar-los. Des d’aleshores he anat publicant algun estudi local (Castellet 2006a,
2006Db, 2007, 2014b, 2015b, 2016b, 2018a). L'ambit temporal compren des dels Beatus
en col-leccions catalanes (que encara que siguin elaborats en un context nord-pe-
ninsular son presents a la seva ubicaci6 actual des de temps historics) fins a les ma-
nifestacions que ja es poden considerar gotiques, com son frescos de caracter civil
i les portalades araneses. Amb el temps el cataleg iconografic també ha anat tenint
en compte des de les primeres manifestacions visigotiques (Egara, el Bovalar) fins a
un coneixement, encara que no sigui absolut, d’iconografia gotica. Algunes cerques
han requerit diverses visites amb moments del dia i 'any diferents per a les llums (la
portalada de Ripoll, per exemple), aixi com demandes de consultes a fons de Museus
o materials fora d’exposicié (MNAC, MLDC, MEV) que els darrers temps han estat
ardues degut a les condicions de tancament per les circumstancies sanitaries.

[®) Fig. 1: Seu vella de Lleida; cataleg fotografic dels capitells del presbiteri.

Per a efectes comparatius m’ha estat de gran utilitat el fons d’iconografia musical de
I'associacio Apemutam, actualment propietat de Lionel Dieu (Dieu 2006 i 2007, en
bona part sobre l'arxiu fotografic de Jean Dieuzaide, aixi com també tots els arxius
particulars de Christian Brassy). A partir d’'alguns estudis puntuals publicats tam-
bé he pogut establir comparatives amb altres territoris (Pértico 1993, Alvarez 2017,
1993; Calahorra, Lacasta i Zaldivar 1993, Calvet 1999, Andrés 2001, Carbonell 2004).
Per a les comparatives iconografiques amb époques prévies per a comprendre i ex-
plicar l'evolucié de determinats instruments o objectes sonors m’han estat també de
gran utilitat el recull fotografic que durant aquest temps he anat aplegant de diver-
sos museus i col-leccions arreu del moén, aixi com bibliografia especifica (Louvre de
Paris, Arqueologics de Napols i d’Atenes; Vendries 1999, Bélis 1999).

Cada vegada més, i aquesta ha estat una tasca generalitzada especialment durant
el confinament, els arxius han facilitat la consulta dels seus fons digitalitzats. No

14 El cataleg de cordofons i de pintures sobre taula amb iconografia musical és a hores d'ara forca complet (Ballester 19953,
Carbonell 2204, Alvarez 1983), perd no aixi material sobre altres suports o arqueologic.
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hagués pogut fer aquest treball sense els accessos lliures i amb descarregues publi-
ques de la Bibliotheque Nationale de France, La Biblioteca Apostolica Vaticana, la
Bristish Library, la Real Biblioteca del Monasterio del Escorial, I'Arxiu de la Corona
d’Araggd i altres arxius diversos.

Les fonts textuals

Els buidatges absoluts i publicats de la documentacié de la casa reial d’Aragé per-
meten disposar directament de molta informacid, pero d’'instruments i contextos
baix-medievals; tanmateix moltes de les cites proporcionen noms més antics o en
relacié amb altres llengiies (Gémez 1979, Lamafa 1971). Alvarez 1982 recull una in-
gent informacid textual (literaria, documental, biblica, patristica o d’exegesi), com
també Menéndez Pidal 1942, i Andrés 2001 facilita algunes consultes en relacié amb
la literatura catalana. Per les denominacions medievals d’instruments i la seva con-
textualitzacio en frances i occita, Faral 1910, Bec 1992 i 1997, i Fritz 2000 i 2016. La
publicacié de dades en relacié a documentacioé notarial és puntual pero molt atil
(Cunill 2016, Vinyoles 2002, Castellet 2015a i 2018b). Des de fa anys duc a terme
buidatges en la literatura en catala, ja sigui a partir de versions digitals o a partir
d’exhaustives consultes propies.> També he dut a terme buidatges sistematics dels
passatges biblics en llati, patristica (MPL), exegesi i els principals tractats teorics
musicals (Meyer 2001).

La cerca sobre les denominacions dels instruments en catala s’han fet des d’'un co-
neixement profund de la llengua, les seves variants dialectals i la historia medieval
de la llengua, pero evidentment s’han fet cerques en comparacions de diccionaris i
s’han consultat diccionaris etimologics de les llengiies catalana, castellana, francesa,
occitana i llatina medievals: Coromines 1980-1991, Coromines 1954, Rourret 2006,

Wartburg 1888 (FEW, https://lecteur-few.atilf.fr), Du Cange 1678 (http://ducange.

enc.sorbonne.fr), aixi com la recerca onomastica de Corominas 1989-1996.

Les fonts arqueologiques

La recerca en fons de materials arqueologics es planteja a partir de materials espar-
sos en museus i sobretot de memories d’excavacio, una feina complexa pel fet que
no sempre esta sistematitzada. Molts del materials analitzats han sorgit arran del
coneixement que han tingut de la recerca diversos arqueolegs i conservadors de ma-

15 El Repertorio informatizzato dell’antica literatura catalana (www.rialc.unina.it [11/2021]) permet fer consultes rapides de
material molt divers i de dificil consulta. Personalment he fet buidatges de moltes obres medievals en occita i en catala (reper-
tori trobadoresc, Croniques, Bernat Metge, el Tirant lo Blanc —i I'estudi de Ferrando 2012), pero especialment de Ramon Llull
(Castellet 2019), en part gracies al Glossari General Lul-lia (https://nggl.ub.edu [11/2021]).
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terials en diposits, o quan la demanda d’un element en un diposit ha fet sospitar de
la funcié sonora d’altres materials. La meva activitat de recerca ha despertat l'interes
de diversos investigadors i la sospita d’elements sonors, aixi que a la llarga potser
pugui fer de punt de referéncia per a la deteccié de noves peces; en cerques recents
se m’ha demanat consulta respecte a la flauta de Rocabruna o les campanes de Bo-
valar, a més d’alguna esquella. En aquesta recerca ha estat infructuosa la localitzacid
del material arqueologic del jaciment de la Fabregada, al Montsec, aixi com d’alguns
materials esmentats per I'arqueoleg Manuel Riu i que han d’estar dipositats als fons
del Museu de Berga.

Pel que fa a les campanes que encara es conserven en esglésies, no han estat mai un
objecte considerat artisticament ni arqueologicament i la majoria no estan inven-
tariades.”® L'elaboracié d’'inventaris de campanes és una feina ardua i perillosa: des
de la dificultat per a localitzar la clau de l'església o del campanar mateix fins a les
condicions fisiques d’accés a les campanes, amb escales en mal estat, bruticia, nius i
ruscs i condicions de perill atesa I'al¢ada. Els visionats exteriors amb optica a distan-
cia no sempre son valids, i potser en el futur es podria contemplar 'estudi de campa-
nes amb drons, tecnologia que en el present no tinc a I'abast i no la considero. Com
es veura en l'apartat corresponent, els percentatges de campanes medievals entre el
total de campanes és bastant baix, de manera que la feina ingent pot proporcionar
uns resultats minsos en materials anteriors a l'any 1.500. Per al material d’estudi de
campanes he partit dels escassos inventaris comarcals o conjunts campanaris publi-
cats en paper o en format digital, detallats al seu estudi. Des del primer moment he
comptat amb l'ajuda inestimable del campanoleg Daniel Vilarrabias tant en comen-
taris sobre diversos aspectes de la campanologia com fins i tot en la recerca. També
agraeixo els intercanvis amb Xavier Pallas i amb Blai Ciurana.

(O] Fig. 2: Complexitat en la recerca arqueologica i inventaris de campanes. El campanoleg Daniel
Vilarrdbias al campanar d’Estaron (Pallars Sobira), a més de 13 mts d'alcada del nivell del sol.

La restitucid historica o arqueolutieria

Un cop feta la ordenacio del material a estudiar, per a poder aplicar conceptes de
paisatge i de recepcié emocional caldra restituir 'experiéncia actstica. Aixo implica

16 A l'obra I'Art gotic a Catalunya, on s‘estudien peces artistiques de técniques i materials molt diversos, no hi ha cap apartat
dedicat a la campana gotica. No hi ha un inventari de campanes en els inventaris de béns mobles o arqueologics del Departa-
ment de Cultura de la Generalitat. Les diocesis catalanes rarament les tenen inventariades entre els béns de les seves parroqui-
es, i si és el cas s'esmenten les campanes pero sense cap estudi ni formal ni cronologic. EI Museu Episcopal de Vic, per exemple,
amb una notable col-leccié de campanes, les té classificades com a «objectes de ferro». Les campanes de les catedrals catala-
nes, a més d'alguns conjunts puntuals, han estat inventariades al web campaners.com, en continua actualitzacid [11/2021], i els
darrers temps s’han inventariat alguns conjunts a nivell comarcal o d'alguna església en concret, bibliografia que s'especifica al
seu capitol corresponent.
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la restitucio d’'instruments o dels objectes sonors. El punt de partida ha de ser més
proper a 'arqueologia experimental que a la lutieria, ja que aquest ofici especialitzat
es va crear posteriorment. Arqueolutieria és un concepte encunyat a principis del
segle XXI en entorn frances per a definir el treball experimental sobre I'elaboracid
d’instruments a partir de criteris exclusivament arqueologics.

La creacid i restitucié d’instruments o objectes sonors del passat implica dues fases
de treball:

+ Lestudi de 'element a restituir a través de totes les fonts iconografiques, arque-
ologiques i literaries possibles, per tal de determinar no només les diverses pe-
ces que el configuren i les dimensions sind també els materials, les noticies o
deduccions d’eines emprades, les traces de procediments de treball o els detalls
organologics derivats de les técniques per a tocar-los. De tot plegat cal fer-ne un
planol a escala 1:10, en el cas d’elements que depenguin molt de la naturalesa i
dimensions del material de base (0s, banya), una traga sobre el mateix material.

+ El treball de lI'instrument o altre element en les condicions més optimes de co-
neixements, us d’eines, materials, espai de treball. En algun cas l'elaboracio final
haura de correr inevitablement al carrec d’especialistes (la fosa d'una campana,
per exemple) o en d’altres estara a I'abast de tothom (un corn de banya). Alguns
instruments demanen una habilitat especifica en la seva fabricacio, encara que
no es pugui considerar lutieria (una vitiila o una cornamusa de visceres), mentre
que d’altres es poden fer a partir de procediments senzills i diverses proves (una
flauta d’'os).

(@) Fig. 3: Presa de mesures i proporcions de la rabeba representada a les quatre cares d’un capitell
de la Seu d'Urgell, i planol a escala 1:1.

Aquestes dues fases poden ser fetes per una mateixa persona o bé per dues persones
o equips diferents. En el cas d’aquest treball tant m’he plantejat la possibilitat d’en-
carregar a un lutier o faedor amb experiéncia un instrument ja préviament estudiat,
i potser col-laborar en la seva elaboracio, com també d’integrar les dues fases en el
meu treball i analisi i procedir a abordar la construccio d’algun instrument i I'analisi

del treball.

El punt de partida personal és com a interpret. Tinc estudis de cant i de guitarra,
rao per la qual vaig comengar l'estudi dels instruments tocant un llaiit, pero no séc
intérpret d’altres instruments més enlla de la curiositat i una certa facilitat. La meva
formacio académica de base és una llicenciatura en Belles Arts i treballs en escul-
tura, cosa que em dona una certa habilitat en eines i materials i de creativitat en el
treball de la fusta. Tanmateix per a fer instruments no em plantejo cap formacio
en lutieria sind més aviat en el treball de materials i procediments que poguessin
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estar a I'abast d’'un pages o d’'un pastor (canyes, satic, fustes toves, banya de cérvol,
visceres animals; treball amb navalla, aixes de tall i eines d’escloper). Per a aixo, com
a procediment metodologic, vaig comengar a aplegar tant materials com eines que
em permetessin treballar instruments amb procediments medievals. No només es
va plantejar un estudi de les possibilitats tecnologiques sind també de la iconografia
i arqueologia de les eines.

Agraeixo en aquest punt els aprenentatges, al llarg dels darrers anys, al costat de
faedors d’instruments coneixedors de tecniques, procediments, materials i eines.
Cadasct més o menys especialitzat en families instrumentals, en les seves evoluci-
ons i les possibilitats de treball. He pogut treballar conjuntament o veure treballar
Jeff Barbe (aerofons d’'os i de satic), Denis Le Vraux (cornamuses de visceres), Olivier
Féraud (cordofons i cordes de budell), Cesc Sans (instruments de canya), Txema
Morales (inxes i canyes), Alfonso Garcia-Oliva (aerofons d'os, cornamuses, cordo-
fons), Anxel Vega (percussions de membrana). També he tingut diverses xerrades
amb estudiosos, lutiers i especialistes per a comprendre procediments i técniques
d’execucid, a més d’evolucions historiques d’'instruments; John Wright (cordofons),
Nelly Poidevin (arquets), Olivier Pont (cordofons) o Benjamin Margotton (lires ger-
maniques).

La comparativa etno-musicologica

Molts instruments, perd també les maneres de tocar-los o els procediments per a
fer-los, son encara vigents en altres parts del mén o ho eren fins a temps recents
en indrets més propers d’Europa i del Mediterrani. Segons els resultats que ha anat
aportant la recerca de les fonts he fet aproximacions a instruments i procediments
tradicionals. D’entre les primeres recerques, ja iniciades abans del doctorat, agraei-
x0 els coneixements en instruments tradicionals i pistes de recerca a Manolis Kat-
zantonis de Rethimno, Creta, sobre la lira bizantina; a Cesc Sans en els instruments
de canya d’arrel catalana i I'evolucié de les cornamuses; a Alfonso Garcia-Oliva en
materials i tecnologies pre-industrials aplicades a la construccio d’'instruments. En
'etapa de redaccid de la tesi els coneixements d'un music de duduk armeni d’Areni
—a qui no vaig preguntar el nom—, un munt de detalls sobre aquest instrument de
canya simple i el seu context sonor; al let6 Romualdas Apanavicius el coneixement
d’instruments baltics i els seus origens i lligams lingliistics; a Vincenzo Piazzetta,
faedor i sonador de lira calabresa, per haver-me ensenyat fins als darrers detalls de
la historia i manera de tocar d’'aquesta darrera lira bizantina; a Anis Klibi técniques
del rebab tunisia i aspectes constructius. Mai estaré prou agraida d’haver viscut als
anys 8o en un racd del Prepirineu, la Vall d’Ora, i d’haver apres a emprar eines de la
ma de Josep Pujol, moliner i fuster de Cal Guirra, alguna de les eines del qual he fet
servir en el treball de la fusta. D’altra banda, apreciacions literaries com les de Jacint
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Verdaguer m’han estat d’utilitat a I’hora d’entendre el paisatge sonor de la Catalunya
de finals del segle XIX. Al llarg de tota la recerca no he desestimat mai els indicis de
llegendes, d’oficis, i traces de transmissio oral.

@) Fig. 4: Vincenzo Piazzetta mostrant la posicié dels dits en una lira calabresa sense celleta.

Treball de camp

Bona part dels estudis sobre el territori son, precisament, sobre el terreny i els seus
indicis en arqueologia del paisatge (Bolos 2004 i Bolos i Hurtado 1998, 2004, 2006).
La recerca en comunicacions de corns i trompes i cartografia castral no s’hagués
pogut fer sense un coneixement més o menys profund dels espais analitzats. He
arribat a la detecci6 d’alguns elements arqueologics esparsos (Castellet 2017b) o de
reveladors detalls toponimics (Castellet 2016 a i 2016b) a partir d'informacions orals,
cartografia local o, sobretot, observacio del terreny.

La majoria de comprovacions de transmissio de so en l'espai, com les de campa-
nes i de comunicacié castral, s’han fet amb l'ajuda de petits equips ubicats sobre el
terreny i amb unes pautes de deteccié de conceptes d’escolta. També constitueixen
un treball de camp en grup les proves sonores fetes en edificis, com les percepcions
sonores dins d’edificis eclesiastics.

Dins del treball de camp també hi té lloc la recerca de materials complexos d'obte-
nir, des de fustes de bosc fins a banyes de bovi. En aquest sentit, si bé el confinament
de I'any 2020 va interrompre les consultes i va retardar bona part de la possibilitat
de recerca, també em va permetre de conéixer profundament la zona de muntanya
on havia quedat aillada, d’establir una estreta relacié amb la fauna local i d’haver
obtingut banya de cérvol i, sobretot, ulnes de voltor.

© Fig. 5: Voltor mort al fons d’un barranc, a la serra de Taus; I'ulna és actualment una flauta.

Finalment, algunes de les proves i avencos en la recerca son fruit d'un coneixement
de la naturai especialment de les aus. La relectura de la partitura de Can vei la lauze-
ta mover es va poder fer gracies a l'aficio personal en la observacio d’aus, aixi com el
treball en reclams d’ocells, des de les peces del jaciment de Charavines a I'is com a
reclam de 'embocadura de flauta de Rocabruna.

Cartografia

Al llarg de tota la recerca he treballat en la creacié de mapes sonors, especialment
en el paisatge sonor campanari i castral, i he intentat treballar amb GIS per a l'estudi
cartografic. De fet en comencar la recerca aquesta era una tecnologia encara desco-
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neguda i pocal'abast. Tot i haver fet formacid en GIS, en qué en qualsevol cas hauria
d’aprofundir, m’ha estat complex de definir els parametres per a treballar-hi. En les
proves sobre el terreny he pogut detectar un gran nombre de variables en I'audibi-
litat del so en l'espai, des de la direccio del vent a la pressid atmosferica passant per
una contaminacid sonora sotmesa a variacié com poden ser les cigales a l'estiu. La
inclusio d’'aquests factors en una analisi digital esdevenia més complexa que l'escol-
ta sobre el terreny, que sén les dades que he acabat fent servir per a establir distan-
cies de transmissio del so o espais de fonosfera.

A més dels mapes estrictament sonors, la cartografia també ha constituit un metode
d’analisi per a aclarir dinamiques d’evolucidé de determinats processos sonors, com
la de l'origen del Cant de la Sibil-la a partir de les fonts o les circulacions de I'arquet
des d’Asia Central fins al Mediterrani.

En tots dos tipus de recerca, en el futur seria interessant de poder-hi aplicar sistemes
de bases de dades i GIS que podrien aportar un aclariment de les dinamiques de
transmissio sonora, pero per a l'estudi fet fins al present la informacio de que dispo-
sem en aquest moment i I'elaboracié de mapes grafics és suficient.

El punt de partida cultural

Pot semblar estrany que aixo sigui qualificat de metodologia, pero el punt de vista
des d’'una cultura i un territori historic petit i de frontissa és rellevant. La majoria
d’estudis de musica medieval, o d’altres disciplines, s’han fet des de punts de vista
dels estats-nacio actuals, un concepte que pot englobar el que en época medieval
eren altres realitats o quedar limitat per fronteres actuals i conceptes nacionalistes
molt recents. En la majoria d’estudis de referencia m’ha estat dificil de reconéixer la
realitat historica del territori a estudiar sota conceptes propis dels segles XIX a XXI.”7

Durant el llarg procés de recerca m’han estat altament utils els punts de vista i les re-
alitats de territoris petits que poden tenir una visié més periférica o de frontissa en-

17 L'Onic exemple de Hoppin de repertori catalg, el Llibre Vermell, es troba entre I’Ars Nova francés (Hoppin 2000: 390), i
evidentment els trobadors catalans s'han de localitzar dins la literatura «francesa»; I'estudi de Poves 2013 sobre instruments
de roda de I'Espanya medieval no comprén, és clar, ni el Rosselld ni el Vallespir que al segle XlIl formaven part de la Corona
d’Arago; l'estudi sobre percussions «in the Iberian Peninsula» de Molina 2010a analitza la iconografia de manuscrits hispanics
poc coneguts del segle Xl pero no, per exemple, les Biblies de Roda ni de Ripoll perqué actualment es troben a la BnF, de ma-
nera que no recull cap percussio en territori catala anterior al XIV, en qué la influéncia arab va alterar els membranofons locals, i
presenta unes conclusions que no son valides per a la realitat catalana medieval; el magnific estudi de Paniagua (2018) sobre el
[lait arab medieval analitza un gran nombre d’instruments de tota la Peninsula i d'arreu excepte els catalans fins al XV, obviant
la preséncia de llait arab en terres catalanes com a Lleida ja des del XllI; els excel-lents estudis de campanes anteriors al Xl
d’Elisabetta Neri (2016) comprenen un inventari europeu complet en el qual no hi surt cap campana catalana, ja que no apareix
en estudis espanyols, exemples que tanmateix si que inclou Arbeitter (2010), que malgrat no ser catalanoparlant no deuria tenir
problemes per accedir a la bibliografia dels anys 70 que cita. Sortosament, aquests biaixos no sén presents en estudis com els
d’Anglés (1935) 0 Gomez (1980, 2002), i la Catalunya Romanica comprén tots els territoris que, en el periode romanic, havien
format part dels comtats catalans, estiguin actualment sota les fronteres que estiguin.
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tre gegants: son les perspectives geografiques de la danesa Hortensia Panum (1940)
o I'arménia Anahit Tsitsikian (1991), perd també els estudis amb perspectiva sicilia-
na (Severini 2015, Bellia 2012), escocesa (Sanger i Kinnaird 1992) o baltica (Mukta-
pavels 2013). Entendre aquestes dinamiques territorials del passat pot fer més facil
la comprensid, per exemple, de la Cerdanya medieval i els seus instruments quan
formava part del regne de Mallorca juntament amb Montpeller, una realitat que no
té res a veure amb el concepte castella d’Espanya. Es aixi com he pogut abordar i en-
tendre l'extraordinaria expansio de 'arquet als segles IX i X a partir dels instruments
d’Abkhazia o els recorreguts dels varegs, fora del pes nacionalista dels grans estats
actuals i dels autors de referéncia (francesos, anglesos, espanyols).

En la comprensio de les diferents dinamiques culturals i el paper que hi juga aquest
petit territori catala, el dibuix d’Europa, del Mediterrani o del Proxim Orient es pre-
senta amb unes grans peces de puzle que han marcat grans tendéncies, i sense les
quals, obviament, hi hauria grans forats, pero també d’aquestes nombroses petites
peces de puzle, aquestes infimes petites baules que fan que la gran cadena cobri
sentit.

1.4. Cronologia i espai

El gruix de l'estudi compren la realitat sonora dels comtats catalans entre els segles
XI a XIII; aquest espai temporal compren la iconografia de I'art romanic, i a nivell
de repertori musical coincideix tant amb els primers exemples de musica liturgica
com amb el repertori literari i musical dels trobadors catalans. Tanmateix hi ha un
abans que porta a aquesta realitat i un després en el qual segueix, de manera que les
primeres manifestacions comparatives es remunten a la post-romanitat del segle VI
i algunes realitats sonores s'allarguen a I'entrada del segle XIV. Els principals canvis
tecnologics, de mentalitat i d'influeéncies es produeixen al tombant dels segles XIII
i XIV, aixi que algunes evolucions tecniques o metodologiques d'instruments o de
repertoris s'expliquen fins a aquest moment, amb el seu grao evolutiu just posterior.
D’altra banda, les primeres manifestacions literaries en catala sén del segle XIII, aixi
que per a definir el léxic cal anar una mica més enlla en el temps.

L’ambit geografic té la intencié d’'abordar Catalunya i, en termes medievals, la Ca-
talunya cristiana; de totes maneres aquest terme és molt variable al llarg de 'Edat
Mitjana i no precisament en acord amb les fronteres i conceptes actuals. Es podria
concebre també una definicio més amplia de «terres de parla catalana», sota la iden-
titat d'una llengua que precisament es confegeix en aquest periode, pero el territo-
ri corresponent a aquest mapa mental lingiiistic en els segles medievals encara és
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més variable i incert. A la tardo-antiguitat i alta Edat Mitjana aquest territori vol
dir la part nord-oriental del regne visigotic, és a dir 'antiga provincia romana de la
Tarraconense que incloia l'actual Aragd. Més tard significa el territori dels comtats
catalans, que correspon a la part nord de la Catalunya actual pero no I'’Aragé i que
compreén, obviament, la Catalunya actualment tant dins d’Espanya com de Franga,
i Andorra.

El treball no aborda els territoris andalusins de 'actual Catalunya pel fet de perta-
nyer a un entorn cultural i sonor molt diferent i a uns referents situats en un altre
ambit geografic, pero quan calgui establir alguna relacié amb la realitat sonora an-
dalusina prioritzaré els exemples que puguin resultar propers a l'actual lector en
llengua catalana. Els parametres culturals que podriem anomenar catalans amb an-
terioritat al segle XII, a partir d'aquesta época traspassen les fronteres de I'antiga
Marca carolingia cap al camp de Tarragona, la plana de Lleida, les terres de I'Ebre,
i a partir del XIII a Mallorca i Valéncia. Bona part de la seva realitat medieval és de
fet baix-medieval, perd no podria obviar uns territoris d'on, entre d’altres coses, es
coneixen les denominacions en llengua catalana, des del mallorqui Ramon Llull a
les cites musicals del Tirant lo Blanc valencia.

1.5. Criteris d’edicio i abreviatures
Excepte quan se n’'indica l'autoria, les traduccions dels textos originals (basicament
del llati, occita i francés medievals) son propies. No he fet cap traduccio del castella

medieval ni cap versio del catala medieval a I'actual.

Biblioteques, arxius, col-leccions

ABEV Arxiu i Biblioteca Episcopal de Vic
ACA Arxiu de la Corona d’Aragd

ACAU Arxiu Comarcal de I'Alt Urgell

ACCE Arxiu Comarcal de la Cerdanya

ACU Arxiu Capitular d’Urgell

ACGAX Arxiu Comarcal de la Garrotxa

ADH Archives Départamentales de 'Hérault
ADS Arxiu Diocesa de Solsona

AHN Archivo Historico Nacional, Madrid
AHCB Arxiu Historic de la Ciutat de Barcelona
BAV Biblioteca Apostolica Vaticana
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BLi British Library

BnF Bibliotheque Nationale de France
BNT Biblioteca Nazionale, Torino

MPL Migne, Patrologia Latina

MPG Migne, Patrologia Graeca

RBME Real Biblioteca del Monasterio del Escorial
Museus

BM British Museum

MAC Museu d’Arqueologia de Catalunya
MAG Museu d’Art de Girona

MDCS Museu Diocesa i Comarcal de Solsona
MDU Museu Diocesa d’Urgell

MET Metropolitan Museum, New York
MEV Museu Episcopal de Vic

MLDC Museu de Lleida Diocesa i Comarcal
MNAC Museu Nacional d’Art de Catalunya
MNAT Museu Nacional d’Arqueologia de Tarragona
Abreviatures

aC abans de Crist

Apx. aproximadament

ca. circa

Cap. Capitol

cat. cataleg

dC després de Crist

f. foli

inv. inventari

m. mort

n. naixement

num. nuamero

Reg. registre

S. segle

V., VV. Vers, versos
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Imatges i videos

Ates el gran nombre d'imatges (£€)), es presenten en arxius per capitols dins d'una
carpeta de Dropbox compartida, seguint la mateixa numeracié que al text; l'enlla¢
és el segiient:

https://www.dropbox.com/sh/ajufzxxpbjbd8by/AADob]yvzFuSZTWoWHySNS7Ma?dl=o0

Els videos (IX), tret dels que s’indica un enllag particular, estan ubicats en un canal
de Youtube, al qual es pot accedir des del segilient enllac:

https://studio.youtube.com/channel/UCLzQfFg7jiGG]5GoaBC6fRg/videos/upload?
filter=%5B%5D&sort=%7B%22columnType%22%3A%22date%22%2C%22s0rtOrder
%22%3A%22DESCENDING%22%7D
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2. PRIMERA PART.

LA COMUNICACIO SONORA
EN EL PAISATGE RURAL



2.1. De sonvm LABORATORES.
El so com a localitzador en I’espai rural

Una de les principals funcions dels objectes sonors creats per 'ésser huma és el de
comunicacio o localitzaci6 en l'espai, de creacié d'un llenguatge en la distancia o en
entorns sorollosos. Totes les cultures tenen llenguatges corporals propis en forma
de crits, xiulets o picades de mans, fins i tot encara avui dia en qualsevol dels nostres
entorns, als quals s’hi incorpora la percussio d’objectes diversos o I'is de diferents
elements que emetin so pel buf, per tal de comunicar-se en la llunyania, en el paisat-
ge (Rault 2000: 29-33). Tot i que hi pogués haver objectes sonors especifics fets per
un artesa especialitzat i que s'adquirissin en mercats, com poden ser les esquelles,
la immensa majoria d’'objectes sonors s'obtenien de I'entorn més immediat amb un
gran coneixement dels materials: fusta i escorces d’arbres, banyes o ossos d’animals
domestics. Al llarg de 'any o segons la vegetacio i l'activitat ramadera el so podia
tenir diferents matisos.

Aquestes emissions de so permeten entendre els llenguatges d'ubicacié de I'individu
en relacio amb el conjunt de la societat, interactuar sonorament amb els elements
de la natura a nivell col-lectiu o incidir en les activitats agropecuaries a distancia,
especialment en l'atencio al bestiar domeéstic, per controlar i modificar els seus mo-
viments.

La base sonora fins a temps recents, i no cal dir en els segles medievals, era radical-
ment diferent de I'actual: cal situar-se en un mon sense motors ni remors mecanit-
zades, i en canvi amb més sons produits per animals domestics o per grups humans.
Fins i tot en un entorn urba, pero per descomptat en un de no urba, la preséncia de
tota mena d’animals i dels seus sons era intensa. Els animals marcaven les activitats
de treball, de moviment, de produccio, de vigia; les activitats domestiques, laborals
i de moviments comportaven uns sons determinats i en les relacions socials, l'0i-
da permetia ubicar-se en relacié amb l'entorn. El context cultural comportava una
escassa comunicacio a través de la lectura, i el so era el principal element de comu-
nicacié comunitaria. A I'Edat Mitjana, i adhuc fins fa ben pocs anys, es tenia més
aguditzat el sentit de 'oida que el de la vista a '’hora de dur a terme qualsevol tasca
domeéstica o avis comunitari (Knighton 2020: 17).
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2.1.1. Codis, crits i avisos

Els artesans i mercaders ambulants anunciaven la seva arribada amb un toc de corn
o d’algun altre element sonor o instrument; les flautes de canyes que es veuran més
endavant és un instrument conegut com a xiulit de sanador o escanya-truges per
tal com aquests oficis el feien sonar per a anunciar-se, i fins a 'actualitat és conegut
com a flabiol o xiulet d’esmolet, ofici ambulant que encara avui s'anuncia i es reco-
neix per mitja d’aquest so caracteristic.

3¢ Video 1: Esmolet pels carrers de la Seu d'Urgell anunciant-se amb una flauta de canyes, juliol de
2018.

En els entorns minimament urbans, perod també en tota mena de mercats, els tocs,
xiulets i crits d’oficis i venedors eren un seguit de sorolls d’entre els quals calia saber
destriar els codis (Vinyoles 1983: 34-37, Vinyoles 1989: 136-137); cada ofici i fins cada
procés de la venda tenia el seu crit caracteristic, en uns codis establerts socialment
(Amades 1959 V: 1007). Els crits urbans van arribar a formar part del paisatge sonor
d’'una manera tan natural que fins i tot van donar lloc a composicions musicals: és
ben coneguda la pega coral Les cris de Paris, de Clément Janequin, ja en cronologia
post-medieval, que recull fins a 42 crits diferents de venedors (Lebrun 2007). A les
grans ciutats, fins i tot els crits de venda de determinats productes estava gravat amb
una taxa determinada i hi havia una certa legislacié sobre els espais en queé es feien
aquests crits i el temps que podien durar, juntament amb l'activitat, regulada pel
Consell de cada vila o ciutat i transmesa per pregoners (Vinyoles 1985: 35).

En el mon rural, a l'espai obert, algunes activitats en concret se servien del cant co-
munitari per anunciar des de lluny I'arribada d’un grup de persones. Als anys 8o en
vaig recollir el testimoni a la vall d’Ora, al Solsones: en época de sega els segadors
baixaven a la vall des de Travil (Bergueda), i s'ajuntaven a alguna colla que ja vin-
gués de segar en altres pobles; els grups de segadors, coneguts a la vall com a travi-
lers, venien pel cami de 'Espunyola i, quan arribaven a la parroquia de la Méra, on
fa un collet i s’entra al vessant de la vall, es posaven a cantar ben fort i alegrement
per tal com se’ls sentis des de les cases de la vall d’'Ora i de la Selva i tot, on des de
feia dies s’estava pendent de la seva arribada. El temps que trigaven en baixar era
suficient per a acabar de preparar la rebuda, el beure, les eines o la logistica de tota
la sega. Si no hi havia ningti que sabés arrencar una cang¢d simplement es posaven
a cridar fort.®

18 Informacié oral facilitada als anys 8o per Nuri Pujols (d'uns 65 anys aleshores), del moli de cal Guirre de laVall d'Ora, i Lluis
Figols (uns 70), de Vilamelendra, la Selva (municipi de Naves, Solsonés); en una ocasio es van estranyar de sentir cangons de la
banda de la Mdra, un campament d'escoltes, per tal com no era temps de sega.
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Algunes feines en entorns sorollosos també comptaven amb els seus codis dins ma-
teix de l'obrador. Fins fa poc, en una ferreria el ferrer establia amb els fadrins codis
de repics a I'enclusa, per tal de saber en quin moment s’havia de dur a terme una o
altra tasca. En el video adjunt es pot sentir com el ferrer va picant una pega perd com
de tant en tant efectua drings ritmics, deixant caure el martell damunt l'enclusa, per
tal d'indicar al vailet que manxi més fort, que li porti alguna altra eina o que li acosti
la galleda d’aigua.

3¢ Video 2: Codis en una ferreria per reclamar la intervencio de I'ajudant del ferrer; ferrer Victor
Vila. Ardevol, pessebre vivent, gener 2015.

3¢ Video 3: Mostra de codis sonors en una ferreria, ferrer Victor Vila. Ardeévol, pessebre vivent, ge-
ner 2015.

En el paisatge sonor d’'un castell, d'un moli o d'un poble els repics que sortien de
la ferreria eren ordenats i ritmics i permetien copsar el ritme del treball no només
a l'obrador mateix sin6 a la comunitat de I'entorn. No he detectat aquest ritme de
codis en la literatura ni en la documentacié medievals, pero el ritme dels ferrers
ha inspirat diverses llegendes i és a la base de tradicions mitologiques i religioses.”
Molts altres oficis i activitats deurien tenir també els seus codis de sorolls, molts dels
quals podien inspirar cancons populars: abans de la invencié de ginys mecanics els
pobles i els masos no eren precisament un espai de silenci.

2.1.2. Xiulets, corns, tarotes, reclams i cascavells

D’entre totes les activitats del mén agropecuari, els pastors sempre han necessitat
un control sonor d’'una activitat economica que es desenvolupa en un gran espai fi-
sic com és un ramat en una pastura. Calen codis sonors entre pastors i, sobretot, de
pastors a beésties (ja siguin els gossos o el mateix ramat). Els crits i els xiulets formen
part de qualsevol activitat humana a distancia, i aixi queda expressat tant en la lite-
ratura de Ramon Llull com en la iconografia de I'art romanic:

Los pastors veg que ciulen e menassen a lurs ovelles [...] com les volen mudar de un loc en altre

Ramon Llull, Libre de Contemplacié en Déu, 111, ng (Obrador, Ferra i Galmés 1988: 109).

© Fig. 6: Xiulaires en un permoddol de I'absis de Sant Andréu de Salardu (Vall d’Aran, s. XlI), xiulant
amb les galtes, i a Tosse (Landes, s. XIl), amb els dits.

19 Esel cas del martelleig dels ferrers Nibelungs i la cerca del mineral al cor de la muntanya, en la mitologia germanica (i re-
collida en format simfonic tant per Wagner a I'Anell dels Nibelungs com per Howard Shore a El Senyor dels Anells); o la llegenda
sobre el naixement de la dansa sufi de la sema, que es va desencadenar quan Rumi va sentir el martelleig ritmic d'un orfebre al
mercat de Konya. Sobre les mitologies del ferro, Eliade 1999: 83-87.
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Tot i que ja en temps més recents, la recerca etno-musicologica de fa vora cent anys
encara recollia, a més de cangons per a tota mena d’activitats quotidianes, crits i
xiulets; Joan Amades recolli xiulades de llaurar, d'amorriar el bestiar, de sembrar, de
traginer o fins d’aixecar conills o de vetllar la cuita del forn de guix (Amades 1956:
1002-1014). El verb medieval, i aixi ho recull Ramon Llull, no és xiular sin6 ciular; a
Mallorca encara se'n diu ciular o siular i d'aqui els coneguts ciulells o siurells que no
son sind rossinyols de terrissa.

2.1.2.1. Xiulets i rossinyols

El rossinyol de terrissa (rossinyols, cucuts i siulells com els que encara es poden tro-
bar en qualsevol terrissaire europeu) és un objecte sonor sense un us com a element
d’ubicacio; tot i que es pot fer servir com a xiulet i fins i tot reclam d’ocells, és basica-
ment una joguina, un xiulet de divertiment per a xics i grans (Nixdorff 1974, Catanes
2008). Tot i que la majoria son xiulets d’aigua, dels que en bufar fan borbollar un
petit recipient d’aigua evocant un rossinyol i per tant coneguts amb aquest nom,
també n’hi ha de globulars, amb un forat que permet emetre dues notes i per tant
son els coneguts com a cucuts, i fins i tot simples xiulets amb formes decoratives.

(@ Fig. 7: Rossinyol de terrissa de la costa frisia, s. XI. Rossinyol del castell de Caen, segle XlIl (Musée
de Normandie, num. cat. D 2000 1 32). Siulell de ceramica en forma d’home cavalcant un garri, La
Haia, segle XIV (Museu Boijmans, Rotterdam).

Tot i que eren coneguts a I'antiguitat tardana associats a ritons i en forma de brau
o de deessa, el seu Gs desapareix en els registres arqueologics i es reprén a I'entorn
dels segles VIII-XI, en forma d'ocell, com la d’alguns rossinyols trobats a I'Egipte
fatimita: tot fa pensar que hi ha un cert trencament cultural europeu que es repren
amb les croades o el comer¢ mediterrani, tot i que al mon musulma es va tendir a
rebutjar-los pel fet de representar figures humanes o animals.** Els rossinyols més
antics es localitzen en jaciments costaners dels Paisos Baixos i Flandes, i a partir del
XII se'n troben en castells o viles, essent doncs una joguina propia d’estaments ur-
bans o benestants. Als segles XV i XVI apareixen generosament en registres urbans
baix-medievals, i se n’han trobat a Franca, Alemanya, Russia, Anglaterra i, molt
especialment, a Flandes, amb una certa industria molt imaginativa de ceramiques
vidriades amb motius ben variats (Nixdorff 1974). No tinc noticia de cap d’aquests
objectes sonors en jaciments catalans, o potser no s’hagin sabut reconéixer.

Al jaciment de Charavines-Colletiere (Isére) s’hi va trobar una falange de gran ma-
mifer, de bovid o més probablement de cérvid, amb un forat central (55,6 x 23,5 x

20 Catanés 2008 el portal d'aquest autor, www.sifflets-en-terre-cuite.org/Html/HistInd.html [2020/10]. Pels xiulets en forma
de brau de I'Antiguitat, Toros 2003: 328-329 i 333.
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20,1 mm, forat de 8 mm) (Dieu, Barbe i Castellet 2015: 154). Té una funcié com a
xiulet, agut i penetrant. Aquests xiulets son relativament habituals en contextos del
Paleolitic superior, especialment fets amb falanges de ren (Dauvois 2005: 226-227),
pero el de Charavines és, ara com ara, I'inic que s’ha trobat en un jaciment medieval.
En alguns pobles indigenes del Canada encara es feia servir fins fa poc (Rault 2000:
29), de manera que és un objecte prou util com per perdurar al llarg de mil-lenis
sense grans canvis. En proves experimentals, els ramats de rens se sentien encuri-
osits i atrets pels xiulets, de manera que es pot entendre aquest tipus de xiulet no
nomeés per la comunicacio a distancia siné també com un tipus de reclam o ajut a la
cacera.” També podria tractar-se d’'un xiulet de pastor, ja que el seu so agut és molt
perceptible pels gossos.

© Fig. 8: Falange-xiulet en os de bovid o cervid, Colletiere, s. XI (Museu de Charavines-Colletiere,
num. inv. 4110). Falange-xiulet de ren de les Eyzies-de-Tayac (19.000-16.000 aC, Nantes, Musée Do-
brée, nUm. inv. 993.4.451).

2.1.2.2. Corns i brunzidors

L'objecte sonor en 'espai obert més comu des d’antic ha estat el corn de banya. Més
endavant abordaré, en el context militar, I'estudi del corn com a objecte sonor, en
I'arqueologia o la documentacid, pero el corn es feia servir en tots els contextos, i des
de ramaders fins a comerciants tenien un corn a ma per si calia avisar de qualsevol
cosa. A la portalada de Ripoll hi ha un exemple d'aquesta comunicacio a distancia en
el paisatge obert: el corresponent al mes d’octubre en el mensari mostra un pages o
un pastor que aplega el bestiar deixat a lloure fent sonar un corn de banya.

(@ Fig. 9: Portalada de Ripoll (s. XIl): mensari, sonador de corn aplegant el bestiar.

Es tracta d’'un corn petit, que no pretén ser ni fisicament ostentds ni de so profund
i audible des de molt lluny, siné senzillament un corn de bovi amb utilitats prac-
tiques. Hi ha noticies etnologiques fins a temps molt recents del fet d’aplegar ra-
mats de porcs, ovelles o vaques amb el so d'un corn. En alguns pobles pirinencs, fins
mitjan segle XX encara es recollia el bestiar de cada casa fins a fer un ramat comu
emetent un avis amb un corn d’erc o cabra salvatge (Violant i Simorra 2015: 63-65 i
204-206)

(@ Fig. 10: Corns d'erc o cabra pirinenca en Us a mitjan s. XX a Taull (Alta Ribagorca), el segon amb
la marca de la casa; exemplar conservat en una casa de I'Alt Urgell.

21 Dauvois 2005: 227. Rault (2000: 29) indica que mentre el xiulet de falange atreu els animals i els deixa quiets i en atencio, el
xiulet amb bola interior —tipus arbitre—, amb un so més intens i repercutint, els fa fugir.
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Entre diversos elements sonors dels entorns ramaders, un altre d’utilitzat des d’antic
és el brunzidor, una placa amb bisell que en rodar i tallar I'aire emet un so de brunzit
ronc i forga penetrant, i que atreu l'atencid de diversos animals per recordar el brun-
zit dels eixams d’abelles que poden anunciar perill, o simplement un so desconegut
que inspira desconfianga. Els pastors 'han emprat sempre tant per comunicar-se
amb les besties (recollir bestiar, aplegar-lo, comunicar-se amb gossos sense que ho
sentin les ovelles, espantar animals salvatges, etc.) com també en grans distancies,
com pot ser del poble a les pastures, de la muntanya a la vall. Es un objecte sonor
utilitzat arreu del mon i se n’han trobat nombrosos exemples des del Paleolitic fins
a l'actualitat, on encara esta en us a 'Africa o a Australia. En les cultures animistes ha
tingut i té un sentit d'element sonor de comunicacié amb el sagrat i en determinats
rituals, pero a 'Europa post-medieval només se n’ha conservat I'ds de comunicacio
entre pastors o fins i tot, i encara fins a temps recents, de joguina infantil (Rault
2000: 36-37, Violant i Simorra 2015: 108-115, Ruano i Freire 2015: 45-60).

Es pot sobreentendre que si ha estat sempre en s, a 'edat mitjana també, pero és di-
ficil de tenir-ne cap noticia arqueologica ja que, a part d’'alguns exemplars fets en os a
la prehistoria, la majoria s’han fet i es fan amb fustes o escorces que no perviuen amb
el temps. N'hi ha, basicament de dos tipus: I'un és la placa més o menys ovoide que
es fa girar amb un cordill a manera de fona, perd també és molt estesa la forma d’'una
peca rodona amb un cordill a banda i banda que es cargola i es tiba fins a fer ressonar
'element central; atestat etnologicament (Violant i Simorra 2015: 112-115), excepcio-
nalment se n'han trobat en jaciments arqueologics, on se sol confondre amb un xiulet
o una xarnera. Es de destacar un gran nombre de brunzidors d’os que es van trobar a
Coppergate, York, Anglaterra (Rogers 2017: 10-11), on s’han identificat com a joguines
infantils: I'espai on es van localitzar podria haver estat un centre de produccid.

@) Fig. 11: Ossos brunzidors de Coppergate, York, i procediment sonor; comparacié amb elements
recents del Pirineu catala.

2.1.2.35. Reclams

Mentre la caca major estava reservada a les elits aristocratiques, la caca menor
d’ocells amb trampes, xarxes, pegues i tota mena de ginys era habitual i a més era
permesa a tota la poblacio. Pero per a cacar aus cal atreure-les, i a no ser que es
tingui una extraordinaria pericia en xiular, cal un reclam. Al jaciment lacustre de
Charavines (Isére, inicis del s. XI), que per la seva naturalesa ha estat molt prolific
en elements lignis, es va trobar un petit cilindre de fusta foradat, que podria ser de
roure, amb una anella al centre, un tall d'embocadura en losange i un fragment de
llengiieta metal-lica a I'interior. No va ser fins un cop restituit que es va poder provar
i va donar lloc a un curios xiulet de so nasal del qual se'n poden extreure diversos
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registres si es manipula amb els dits: un reclam per a cagar anecs, ben poc diferent
dels que s'utilitzen actualment (Barbe, Catanes i Dieu 2009 i 2010, Dieu 2017).

© Fig. 12: Reclam per a anecs trobat a Charavines, Isére (s. XI, Museu de Charavines-Colletiére,
num. inv. 7285).

(@ Fig. 13: Restitucié del reclam per a anecs de Charavines (Isére, s XI), faedor Jeff Barbe.

Al mateix jaciment també s’hi va localitzar un element sonor en os d’au (no espe-
cialment una au de grans ales, podria ser de pollastre domestic), amb un parell de
forats molt junts (8,5 cm de llarg i 8 mm de diametre). Per la proximitat entre els
dos forats el so és molt agut i proper als ultrasons inaudibles a 'oida humana. Si bé
inicialment es va pensar que era una flauta trencada, en fer la restitucié també va
resultar un bon reclam per a ocells; es pot imitar la fotja (Fulica atra), la xivitona
(Actitis hypoleucos), el xarxet (Anas crecca) i la gamba roja (Tringa totanus) (Dieu,
Barbe i Castellet 2015, Dieu 2017). L'abundor de reclams en aquest jaciment s’explica
simplement pel fet que es troba al costat d'un estany, el llac Paladru, on hi abunden
tota mena d’aus; els arcs de cacera també sén abundants al jaciment. Es probable
que moltes de les considerades flautes d’os localitzades en registre arqueologic me-
dieval siguin xiulets o reclams, especialment les que tenen un o cap forat i que per
tant estan molt limitades musicalment, quan només amb més forats serien instru-
ments amb possibilitats melodiques (Leaf 2008: 236-457).

(O] Fig. 14: Flauta-reclam de Charavines (Isére, s. XI) (Museu de Charavines-Colletiere, nUm. inv.
R.1989.447) i restitucid, faedor Jeff Barbe. Objectes d'os considerats flautes, sequrament reclams,
de London Coleman str. (1 forat, Museum of London LW.GEN.44.12), i de Rayleigh Castle (sense
forat, s. XII-XIll, Southend Museum, Essex).

Les caceres d'ocells eren habituals i una activitat social i d’esplai molt apreciada,
com encara ho és avui dia. A part de proporcionar aliment, també suposa gaudir
d’'un entorn natural plaent i estar a I'aguait de la observacio dels ocells, dels seus
habits, dels seus cants; les plomes d’ocell, especialment les acolorides, s'aprofitaven
per a la decoracié de capells o altra mena d'indumentaria. Als jaciments arqueolo-
gics en entorns lacustres no és estrany trobar-hi puntes de fletxa planes, amb les que
se seguen les ales de les aus —que sempre és més facil que no pas encertar-los una
part vital en ple vol—, i laiconografia també en mostra de tant en tant, especialment
quan es vol indicar clarament, de manera grafica, que I'arc respon a una escena de
cacera recreativa i no a una activitat militar.

(@ Fig. 15: Jonathan davant del rei David, amb arc, fletxes de punta i una fletxa plana per a cacar
aus, Biblia Maciejowski (Morgan Library, Ms M 638, f.32).

Una cantiga damigo del trobador gallec Fernan d’Esquio, del s. XIII (Cohen 2003:
527-532), aporta lirica cantada a aquesta activitat, deixant entendre no només que

48



Laura CASTELLET I DE RAMON

El paisatge sonor de la Catalunya medieval (segles VI-XIV): un exercici de restitucié emocional des de l'arqueologia del so

és una plaent activitat ludica siné també la relacid entre el cacadori les aus i el seu
gust pels cants dels ocells. La cangé és en boca d'una dona, amb una tonada senzilla
i repetitiva que pot ser en cor, i fa pensar en un origen o bé una inspiracié popular.
La tensio i distensié de cada cobla sembla reproduir la tensié d’'un arc i deixar de
tensar-lo per tal de no matar els ocells:

Vaiamos, irmana, vaiamos dormir / nas ribas do lago, u eu andar vi / a las aves meu amigo
Vaiamos, irmana, vaiamos folgar / nas ribas do lago, u eu vi andar / a las aves meu amigo
Nas ribas do lago, u eu andar vi / seu arco na mdo as aves ferir / a las aves meu amigo

Nas ribas do lago, u eu vi andar / seu arco na mdo a las aves tirar / a las aves meu amigo

Seu arco na mdo a las aves ferir / a las que cantavan leixa-las guarir / a las aves meu amigo
Seu arco na mdo a las aves tirar / a las que cantavan non as queer matar / a las aves meu amigo.

Fernan d’Esquio, Vaiamos, irmana, s. XIII (Cohen 2003: 531-532).

A Catalunya coneixem un altre reclam en vestigi arqueologic, encara que és una
funcié secundaria. En les excavacions del castell de Rocabruna va aparéixer una
peca d’os que és 'embocadura d’'una flauta (Agusti, Codina, Diaz-Carvajal i Castellet
2015). En parlaré al capitol corresponent amb la restitucié d'una flauta de bec amb el
bec d’os de Rocabruna (pag. x), pero en el moment de fer-ne la restitucio va resultar
una peca que podia ser també emprada com un xiulet, i es va provar de fer sonar.

© Fig. 16: Embocadura de flauta del castell de Rocabruna (s. XIV, Ripollés). Restitucid de 'emboca-
dura i manipulacio per a la imitacio de cants d'ocells.

A part de poder emetre sons aguts per avisos a distancia, com el xiulet d’un arbitre,
si es manipula amb el dit i s'altera el buf o la posicié de la llengua es pot imitar el
cant de diversos ocells: s’ha obtingut el de diverses mallerengues (Parus), tallarols
(Sylvia), merla (Turdus merula) i griva (Turdus viscivorus).

Aix0 no vol dir que aquesta peca, d’altra banda tan ben treballada i decorada, fos
concebuda per a atraure ocells i prou. Es, clarament, una part d’'un instrument mu-
sical, pero en un entorn de muntanya i boscds com el de Rocabruna, que la flauta
desmuntada també pugui tenir un us tan practic com és el de cacar ocells és molt
significatiu, i potser qui el tocava també el feia servir a les festes o per fer xerino-
la, imitant amb pericia el cant dels ocells per a distraccié del personal del castell.>
Potser aquest Gs puntual, secundari respecte al musical, explicaria perque aquesta
embocadura d’os té un foradet darrera que permet dur-la penjada del coll, previsi-
blement sense el cand melodic ja que pot ser facil que es desprengui; portar 'embo-
cadura penjant del coll serviria no per tocar la flauta, sin6 per a sortir al bosc i fer-lo
servir com a xiulet o com a reclam. Com veurem més endavant, les flautes de I'¢poca

22 Enles tradicions musicals de I'est d’Europa, com a Romania, Bulgaria o Bielorussia, els mUsics incorporen xiulets i reclams
d'ocells per a imitar-los en les cangons que en parlen, i les percussions, flabiols, tarotes o técniques d‘arc de violi imiten el cant
de diverses aus que els balladors o els oients poden reconéixer, aixi com valorar I'habilitat del music.
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no tenen un bec separat del tub, sind que tot I'instrument esta fet en una mateixa
peca, de manera que aquesta pot ser la rad de fer una flauta en dues peces: per apro-
fitar-la com a xiulet o com a reclam d’ocells.

Evidentment, els ocells cacats formaven part de l'alimentacié quotidiana; hi ha
grans aus conegudes i apreciades gastronomicament, perd també ocells menuts.>
D’altra banda també hi havia ocells que eren cacats per a tenir-los dins de gabies i
utilitzar-los com a reclam d’altres ocells o bé per a escoltar-ne el cant: amb I'emboca-
dura de la flauta de Rocabruna es pot imitar la merla, que té un cant molt melodids.
Desconeixem aquesta practica al castell, perd en un inventari de béns d’'un prevere
de la Seu d’Urgell del segle XIV hi consta:

una gabia ab vergues de fust en la qual avie II torts negres vius; item altra ab vergues de ferre
en la qual avie una gaga.

(ACU UI-824 f. 281v).

Tant els tords com les garses entraven dins dels habits de consum, i les garses també
s'utilitzaven com a vigilants.

Potser és en aquest context que, si bé els luxosos llibres de caga de l'aristocracia
baix-medieval no solen esmentar les practiques de cacera del poble vulgar, hi ha
una excepci6 al Livre du Roi Modus et de la Reine Ratio (Henri de Ferrieres: Livre du
Roi Modus et de la Reine Ratio, BNF ms. fI. 12 399, entre 1354 i 1377.), que comenca
amb detallades explicacions de meétodes de cacera popular. A la imatge correspo-
nent a la caca del pinsa el cagador ha improvisat una barraca d’'amagatall i aguait
amb brancatge i fulles, i fa sonar un reclam probablement d’os, ja que és molt blanc,
amb dos forats a més del bisell al qual dirigeix el buf; la ma esquerra tapa un extrem
del xiulet, per a emetre els sons ondulants dels ocells movent els dits sobre el forat.
També s'aprecia un reclam d’os en la ca¢a d’ocells sota un arbre, al Pavellé de caga
de Gaillard de la Motte a Avinyo, en un fris on hi ha una gran profusié d’escenes de
cacera i elements d’avis d’allo més divers:

© Fig. 17: Livre du Roi Modus et de la Reine Ratio (BNF ms. fr. 12.399, f. 95); caca d'ocells al reclam,

pavello del Cardenal Gaillard de la Motte a Aviny6 (1334).

2.1.2.4. Cascavells

Un altre caracteristic element d’'ubicacid sonora en el paisatge obert son els casca-
vells. Es tracta de dues petites semiesferes metal-liques segellades (poden ser de

23 Al Castell de Montsoriu (La Selva) s’hi van trobar restes d’ossos de nombrosos ocells —a part de les gallinacies i d'algunes
aus propies de la falconeria—, presumiblement destinats a I'alimentacio. El consum de merles, tords o garses, entre d‘altres, és
atestat en la documentacio (Garcia Petit 2003: 353-362).
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ferro, perd més habitualment bronze) entre les quals s’hi disposa una boleta també
metal-lica, d’os o de fusta, que en moure’s repica i emet un so agut. Una de les se-
miesferes té una nanseta per tal de penjar-lo, mentre que l'altra té un tall perque
el so surti i se senti bé.>* Els cascavells eren utilitzats en entorns molt diversos, des
de les puntes dels vestits estrafolaris de joglars i bufons fins als empestats, que em-
praven una gran diversitat d’objectes sonors per avisar del seu pas i que poguessin
ser evitats, sense oblidar el seu us baix-medieval en la falconeria, penjant-los a les
potes de falcons i astors per tal de localitzar el seu vol (Van der Abeele 1994: 118 i
Monfort 20m):

Un falcd [...] porta los gits de cuyr blanch ab anellets de ferro e dos cascauells daurats

Document de 1347 (DCVB veu «cascavell»).

Es possible que les boletes que adornen el capell triangular de la dansarina d'un
capitell de I'Estany siguin cascavells, ja que no és estrany que vagin associats als
moviments de la dansa i la musica. En aquest cas, el joglar aixeca un peu com si es
mogués per marcar el ritme, la dansarina porta els cabells deixats anar, repica unes
tauletes i es mou tant que fins i tot li surt una cuixa del vestit. Lescena, dins de la
condemna de les actituds pecaminoses en un capitell d'un claustre monastic, ha
exagerat tots els elements propis de l'espectacle. Els cascavells també eren un dels
elements sonors amb que els tolits, els mesells i els necis s'anunciaven pels carrers,
encara que era més habitual algun element avisador de fusta. A la Biblia de Vic hi ha
una caplletra amb un putto amb aire de vagabund que fa dringar una campaneta i
cascavells per a anunciar el seu pas.

[®) Fig. 18: Capitell de I'Estany amb un joglar de viola i una dansarina amb tauletes i, potser, casca-
vells al capell (s. XllI, claustre de Santa Maria de I'Estany, Moianés). Putto de la Biblia de Vic (ABEV,
Ms. 2, f. 228r) amb una campaneta i dos cascavells penjant.

L'is més habitual dels cascavells era en cavalls, tant cavalls de guerra guarnits com
cavalcadures de transport. Algunes imatges de cavallers amb cavalls de luxe mostren
els guarniments adornats de cascavells i de vegades també campanetes, pero en ge-
neral fora de contextos bél-lics i associats a la presentacio dels animals en parades
de lluiment:

I[tem -I- pitral de cosser de cuyr negre, en que ha -xxxiij- cascavells

Inventari del Rei Alfons, 1424 (Gonzalez Hurtebise 1908: 157).

24 Entre el material arqueologic del castell de Mur va apareéixer una petita semiesfera que hom va identificar amb mig casca-
vell (que la memoria arqueoldgica, Lafuente i Revilla 2009: 283 i 289, anomena picarol) i, deduiblement, amb el guarniment de
cavalls en un context castral, perd no s'hi correspondria ja que no té ni nansa ni obertura, hi hauria de tenir o una cosa o I'altra,
i deu tractar-se, potser, d'una peca decorativa.

51



Laura CASTELLET I DE RAMON

El paisatge sonor de la Catalunya medieval (segles VI-XIV): un exercici de restitucié emocional des de l'arqueologia del so

(O] Fig. 19: Cascavells al pitral del cavall d'un dels tres Reis d'Orient, capitell del deambulatori de
Sant Pere de Besalu (s. Xll, Besaly, la Garrotxa). Cavall en parada, guarnit. Chronique des Rois de
Bourgogne (BL, msYT 32, f. 17r).

Ramon Muntaner explica una anécdota en qué un cavaller estranger es va acostar a
una dona, na Mercadera, que havia anat als horts vora el riu a collir cols, i com que
va sentir les campanelles del guarniment del cavall va localitzar-lo i el va atacar, ja
que anava armada:

En Peralada havia una fembra [...] la qual havia nom Mercadera [...]. E un jorn, aixi con es-
tava la host davant Peralada, ella eixi de la vila e ana a un seu hort a culler cols, e vesti’s una
gonella d’home, e pres una llanga, e una espaa que porta cinta [...]. E con fo a 'hort, ella senti
campanelles, e meravella’s; e tantost lleixa’s de collir les cols, e ana en aquella part per veure
queé era; e vée, en lo rec qui era entre son hort e un altre, un cavaller frances ab son cavall ab
lo pitral de campanelles.

Ramon Muntaner, Cronica, cap. 124 (Gusta 1979 I: 197-198).

Al jaciment de 'Esquerda (Osona) s’hi van localitzar un parell de cascavells del se-
gle XIV, segurament la darrera etapa d'ocupacioé de l'indret. Sense cap rellevancia
militar en aquells moments, deurien formar part dels guarniments del cavall d'un
mercader, que aixi es feia sentir en arribar a un nucli.

(@) Fig. 20: Cascavells de bronze de I'Esquerda (s. XIV, Roda de Ter, Museu de I'Esquerda).

Especialment quan la persona que mena el cavall, mula o matxo no hi va a sobre,
com en el cas dels animals de carrega, sin6 que el condueix, els cascavells ajuden al
traginer a detectar qualsevol moviment o irregularitat que faci la bestia, i en con-
seqiiencia el bon transport de la mercaderia. Encara que no és medieval, aquest és
un bon testimoni dels efectes practics de la sonoritat dels guarniments dels matxos,
explicat per un traginer que, a més, era music, en Peret Blanc de Beget:

Els matxos portaven una campaneta, cadascuna de toc diferent, que a I'hivern servia per a
distingir-los, ja que gran part del viatge es feia de fosc. Aquesta campaneta servia, a més, per
saber si la carrega anava ben distribuida, ja que si anava desnivellada la campaneta feia un so
aritmic, a causa del caminar decantat i forcat de 'animal. D’igual manera, denotava si una
pedra s’havia enganxat a la ferradura, dins 'unglot. El matxo que anava al davant, el guiatge,
duia una cascavellada amb cascavells, a part de la corresponent campaneta.

Testimoni de Peret Blanc, vers 1980 (Rosell 2012: 22-23).

Tant en época medieval com en temps més recents, la denominacid és sempre de
cascavell. El nom ve del llati cacabus, olla, de la qual deriven unes petites campa-
nes hemisferiques anomenades cacabulus, olleta, i d’aqui, amb el temps, cacabe-
llus, que en llati tarda dialectal seria «olleteta» 0o «campaneteta»: les dues olletes
hemisfériques del cascavell. Entre d’altres, Guillem de Torroella escriu aixi cascavell
a finals del s. XIV:
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Aney avant pel prat e vi / un sprever mudat, fort belh, / ab getz obrats; sey cascavelh / eron
d’argen trop ben sonant.

Guilem de Torroella, La faula (ca. 1370), vv. 388-391.2°

També s’ha anat anomenant «tifell», que no deixa de ser un petit atuell, i que ha
pervingut en alguna variant dialectal com a cascavell:

Sentint remor les mies orelles / dubtava si era cantar de sigales / hu so de sancerros, tifells,
o esquelles, / o veu de persones o d’eixam d’abelles...

Jaume Gassull, La Brama (ca. 1490), vv. 6-9.26

Quan eu sonaré lo tifel, vos autres rodats e ayxi lo foc s'encendra.*”

Vides de sants rosselloneses (Coromines, Maneikis, Neugaard 1977 II: 471).

L'actual denominacio6 de picarol és derivada de les esquelletes més petites, com les
de gos o d’anyell, que s'anomenen picarols, i d’aqui que hagi passat també als cas-
cavells, pero en temps recents. Quan els picarols s'esmenten en els guarniments de
cavalcadures no tenen perque ser cascavells sind esquelletes petites com les campa-
nelles que sentia na Mercadera a Peralada.

Una retranga de cuyr e de sendat, reials, ab sos picarols.

Inventari de 1365 (DCVB veu «picarol 2»).

Per a qui ha viscut sovint el dringar dels cascavells de les cavalcadures, aquest és un
dels sons més plaents que es recorden; el dringar de cascavells porta novetats, mer-
caderies, parada a mercat, bonanga, alegria.?® Encara avui dia formen part de balls
populars alegres, com els balls de bastons, de cintes i, és clar, els balls de cascavells.
En alguns indrets de I'est d’Europa, als Balcans o a Bulgaria, els musics de festa por-
ten cascavells als arquets dels instruments de corda per marcar un ritme alegre de
dansa a més de la melodia. El dringar de cascavells encara forma part de l'alegria
nadalenca i les can¢ons populars, molt sovint associat a 'imaginari anglosaxé dels
guarniments dels rens del pare Noél, herencia dels guarniments de les cavalleries
medievals.

25 Guillem de Torrella, La faula www.rialc.unina.it/179.1.htm[ [10/2020].

26 Jaume Gassull, La Brama www.rialc.unina.it/74.6.htm [10/2020].

27 Es en realitat una traduccié del llati «tale signum trahentis dedit», és a dir que la versié llatina original es referia, potser, a
una esquelleta o campaneta, mentre al s. XIll ja eren més usuals els cascavells de bronze.

28 L'any 2005 vaig fer una estada a l'illa de Santorini, Grécia. Antigament la carrega de béns i persones es feia des del port fins
al poble amb rucs, per una pujada molt dreta amb escales, i actualment els ruquets només carreguen els turistes dels creuers. A
I'altra banda de I'illa, lluny del turisme, de bon matii al vespre passaven petites caravanes de rucs amb guarniments després de
la jornada, cap a l'estable. Al carrer on jo estava, cada vespre hi havia un home gran i cec que s'atansava, s'asseia en un pedris,
esperava amb alegria que passessin els rucs i somreia mentre passava la corrua, xerrant amb els traginers i indicant-los coses.
Em va explicar que havia treballat sempre de traginer del port, i ara que era jubilat, segons el dringar dels cascavells sabia si la
vila era prospera o no: el so de les cascavellades el feia sentir molt felig.
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2.1.35. Arqueolutieria experimental: reclams,
tarotes i xiulets

2.1.5.1. Reclam

El reclam per a anecs de Charavines es va poder identificar un cop restituit, fet que
va permetre d’entendre l'objecte, en primer lloc, i després contextualitzar-lo (Barbe,
Catanés i Dieu 2009 i 2010, Dieu 2017). En un principi I'objecte va ser classificat com
una pe¢a d’algun tipus d’arma fins que 'equip va incorporar un arqueomusicoleg, Li-
onel Dieu, ja que hi havien aflorat diversos instruments de musica. Les primeres ob-
servacions el van interpretar com un aerofon desconegut i es van aventurar proves
com a part d’'una flauta o una caramella, pero la restitucio va permetre catalogar-lo
com un reclam. El treball va correr a carrec de Jeff Barbe, faedor d’'aerofons, amb la
particularitat que, com l'anterior, és aficionat a la ornitologia.

(@) Fig. 21: Esquema inicial per a la restitucié del reclam de Charavines, dibuix de Jeff Barbe, 2009.

Les primeres proves com a flauta o xiulet van resultar infructuoses fins que es va cau-
re en el fet que, Obviament, si el jaciment estava a les ribes d’un estany és que potser
s’hi podien cagar anecs, i es va fer l'objecte tal com son els reclams d’anecs en l'actu-
alitat, i és que a més del bisell calia incorporar-hi una llengiieta que fes la funcié del
bisell perd amb un so ondulant i nasal. La forma es va haver d’alterar una mica per
tal que resultés efectiu, pero aixo podria dependre també del tipus de fusta emprat
o la deformacié soferta amb el temps. Tot el procediment va ser fet només amb una
serra i una navalla. Per a la fusta, que a l'original no és evident, es va escollir el satic
per la seva facilitat de treball, i la pegca metal-lica és de llaut6. Se’'n van fer diverses
proves i va haver de ser col-locada amb unes pinces. De la precisio de la col-locacio
en depén el resultat sonor final i I'efectivitat com a reclam, per tant indica que qui
fes aquest objecte tenia molt clar el resultat que en volia obtenir. Es poden imitar el
xarxet (Anas crecca), 'anec cuallarg (Anas acuta), 'anec xiulaire (Anas penelope) i
el morell emplomallat (Aythya fuligula).

2.1.5.2. Xiulet de falange

Encara que el xiulets de falange siguin més propis de la prehistoria, en vaig restituir
un a la manera del que es va trobar, inequivocament en estratigrafia de principis
del segle XI, al llac de Charavines. La realitzacié és molt senzilla i no porta cap difi-
cultat. Vaig fer servir un parell de falanges de cérvol trobades al bosc, a la serra del
Boumort. Simplement hi vaig fer un forat a la part plana tal com apareixia a I'objecte
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arqueologic. El treball es va fer a navalla. El xiulet resultant és agut i penetrant, i
sense haver fet gaire proves de distancia se n"ha comprovat el so a 1,5 km.

[8) Fig. 22: Restitucié d'un xiulet de falange de cérvol, Laura de Castellet.

Un cop fet vaig provar diferents variants: amb una petita boleta a I'interior, com els
xiulets navals del segle XVI i els esportius actuals, i amb aigua, a la manera d’'un
rossinyol. Per a una boleta lleugera vaig prendre un pinyol de lledo, que va crear el
previsible so ondulant pero perdia forga i distancia, i era més dificil de fer sonar. En
afegir-li aigua no vaig ser capag de treure’'n so; li vaig fer un forat lateral per veure si
amb el buf dirigit sobre 'aigua sonava pero també va ser infructuos.

3¢ Video 4: Proves sonores de la restitucio d’'un xiulet de falange de cérvol. Taus (Alt Urgell), 2020.

Si que el so del xiulet de falange em va recordar el d’'un xiulet que he fet tota la vida,
des de la infantesa, a manera de joguina: amb el cap d'un agla. Simplement s’hi fa
una petita osca en un extrem per a facilitar 'entrada d’aire i es tanca entre els dits. La
potencia i la distancia audible eren semblants a les de la falange, i a distancia no es
distingia I'un de l'altre. Evidentment, I'element és immediatament perible i no pot
deixar cap mena de traca en la posteritat.

3¢ Video 5: Elaboraci6 d'un xiulet d'agla i prova de so.

2.1.5.5. Tarota

Vista la practica atestada encara fins a temps recents al Pirineu, aixi com altres in-
drets d’Europa, vaig voler restituir una tarota d’escor¢a de bedoll. Sense coneéixer del
tot aquests procediments, els primers intents van ser infructuosos ja que l'escor¢a
no quedava fixada d’'una tira a una altra. Amb la relectura atenta de la literatura
etnologica, aixi com gracies a un testimoni oral, vaig entendre que aquestes tarotes
només es poden fer a la primavera.* Les tarotes, com també les flautes d’harmonics
escandinaves i baltiques fetes de salze (pag. x), s’han de manipular quan la saba
puja; en primer lloc és més facil desprendre I'escorga sense fer-la malbé, i en el cas
de les tarotes, com que l'escorca queda enganxosa va encolant les diferents llenques
sobreposades a mesura que es van tancant. A manca de documentacié grafica de les
proves fetes, incloc I'explicacio feta en una publicacié de divulgacio historica sobre
el procediment:

(& Fig. 23: Procés experimental i divulgatiu per a fer una tarota, © Laura de Castellet, revista Sapiens.

29 ViolantiSimorra recull un sequit de cangonetes infantils d’anar a buscar I'escor¢a que recorden que s'ha de fer en época de
saba: «sapa, sapa, virolet» o «saba, saba, pell de cabra» (Violant i Simorra 2015: 50-54 i 210-212).

55



Laura CASTELLET I DE RAMON

El paisatge sonor de la Catalunya medieval (segles VI-XIV): un exercici de restitucié emocional des de l'arqueologia del so

2.1.5.4. Jembocadura de Rocabruna com a xiulet i reclam

El darrer element restituit és 'embocadura de flauta de Rocabruna que, a més, pot
ser utilitzada com a xiulet. En qualsevol cas cal tenir present que la restitucio és la
d’una embocadura de flauta, i que 'objectiu inicial original no era fer un xiulet. Tan-
mateix va ser precisament durant les proves de restitucié que es va deduir que també
podia ser un xiulet, i és per aix0 que faig aqui I'explicacio d’'aquesta peca i, a 'apartat
corresponent de la flauta, I'instrument sencer amb tots els seus dubtes i proves.

La peca va ser encarregada a Jeff Barbe, que no és un constructor de flautes conven-
cional que hagi partit de 'aprenentatge en la flauta barroca i el tornejat, sin6é que
s’autoanomena «faedor de flautes» —en frances, facteur de fllites— i només les tre-
balla en canya, os, fustes locals i amb tecniques artesanes i eines manuals com podi-
en haver estat les dels segles medievals: una bona navalla, un ferro de cabota plana o
una ganiveta d’escloper. Ha treballat al costat d'arqueomusicolegs restituint flautes
i altres instruments medievals o de la prehistoria —com el reclam per a anecs, o les
caramelles que analitzaré més endavant. Des del primer moment es va entusiasmar
amb el projecte, i em va proposar no tant l'objectiu d’acabar fent un instrument de
so bonic apte per a un concert, sino la recerca i 'experimentacio dels materials i les
eines en un context arqueologic.

La pega arqueologica que ha generat aquest estudi és un fragment d’os treballat en
forma de petit canonet on s’hi forada un bisell: 'embocadura d'una flauta*. Es tracta
d’'una pec¢a d’'os de xai, de 37 x 10 mm, un diametre d’entre 22 i 26 mm i una finestra a
la part frontal de 11 x 8 mm amb un acurat bisell a la part inferior que és el que actua
de trencavents. A la part de darrera s’ha aprofitat el relleu natural de l'os per a dei-
xar-hi una subjeccié amb un petit forat per tal de poder penjar 'objecte amb un cor-
dill. A l'interior s’hi va tenir cura de fer una volta, un petit rebaix per a la canal d’aire
a més de la que es marqués al bloc. A més de la singularitat de 'objecte, s’hi van anar
gravant unes detallades i precioses incisions decoratives, ben iguals a les d'unes fitxes
de joc gravades en banya de cérvol que van apareixer al mateix castell (veure Fig. 16).

Evidentment, falta el tub melodic de la flauta, fet d’alguna fusta que s’ha fet malbé i
perdut, i que ens hagués donat la informacié dels forats, el seu diametre, la distan-
cia entre ells, i per tant la tonalitat de I'instrument, i és el que plantejara hipotesis
en l'apartat corresponent. Perd també falta un element essencial perqueé soni, ja
sigui flauta o xiulet: el bloc. El bloc és la peca que tapa el forat interior del bec i que
dirigeix l'aire cap al bisell, que aixi pot emetre un so, un xiulet; si és en una flauta,

30 Laprimeraaproximacio al seu estudi es va presentar al V Congrés d>Arqueologia Medieval i Moderna de Catalunya: Agusti,
Codina, Diaz-Carvajal i Castellet 2015. EI maig de 2016 es va presentar als Rencontres de luthierie médiévale de Largentiére,
Ardéche: «La flite de Rocabruna et I'iconographie de la flite en Catalogne», per Jeff Barbe i Laura de Castellet.
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I'alteracio de notes que es produeix en variar la llargada a través dels forats al tub
transforma el xiulet en una melodia musical.

L'embocadura de Rocabruna és realment excepcional per la seva decoracié. No es
tracta d'un cané de voltor amb un bisell i uns forats que pot fer qualsevol pastor
benintencionat amb un bon ganivet, sin6 un treball d’artesania a consciéncia i un
domini de 'eina amb que s’ha treballat. La peg¢a, com a embocadura, és molt bona,
pero a més el seu faedor es va entretenir a aplicar-hi una decoracié digna de I'estima
en que deuria tenir el seu instrument i I'entorn en que podia lluir-lo, a més de revelar
un temps d’oci considerable, és clar. Per comencar, i per anar fent proves, Jeff Barbe
va utilitzar un os de cabrit, encara que el de la flauta és de xai. La diferencia és que
la forma interior és més regular, més cilindrica, en I'os de xai que no pas el de cabrit,
pero per anar fent proves ja esta bé i és resistent.

Amb el treball inicial a ganivet no era possible aconseguir les formes decoratives de
l'original, de manera que es va treballar amb un punxé i amb un buri, pero era molt
dificil de fer aquest tipus d’incisions amb un buri convencional de fuster o de ferrer,
sind que calia una eina més fina i precisa. Vam estar consultant tota mena de detalls
sobre la vida i les activitats que es desenvolupaven al castell, quins tallers hi havia,
que s’hi havia trobat. A I'¢poca de 'embocadura de flauta, al castell s’hi troba molt
de material béllic com ara fragments d’armadura, brigandines d’arnesos i nous i
peces diverses de ballesteria (Agusti et alii 2017). El buri emprat, doncs, potser no
era ’habitual d’'un ferrer sind el dels artesans d’armadures, peces que tenen petits
racons delicats de treballar o decoracions molt acurades. La decoracio de la flauta,
molt regular, demostra que qui la va fer estava habituat a tragar aquest tipus de for-
mes geometriques, i no precisament sobre fusta.

(@ Fig. 24: Embocadura de Rocabruna: primeres incisions treballades a l'os. Faedor Jeff Barbe.

Les proves fetes respecte a la decoracio apunten a un instrument incisiu de precisio,
i emprat peralgt que ja hi té destresa. El ganivet, que podria ser ttil per a les franges
horitzontals, no permet fer les incisions triangulars. Els detalls del gravat sén molt
precisos, les dimensions dels elements geomeétrics gens improvisades, el trag és ben
apres. No hi ha cap senyal de patinades en l'eina: si les linies van ser marcades amb
una navalla, en cap moment es va escapar la ma; si els triangles decoratius es van fer
amb un punxd o buri, la precisio indica una eina adequada i un domini del faedor.
Els burins habituals també resulten limitats, de manera que Jeff Barbe va fer diver-
ses proves fins a fabricar ell mateix un buri de punta triangular que permetés fer
aquestes decoracions. Es versemblant que el faedor de flautes del castell no fes un
buri només per decorar el seu instrument, sin6 que aprofités una eina present en un
taller, i que tingués el seu ts principal en I'elaboracié d’armes.
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[ Fig. 25: Embocadura de Rocabruna: treball de I'os amb un buri fet expressament. Faedor Jeff Barbe.

Per a fer el treball de precisio cal que l'os estigui ben fixat i no corri el risc de lliscar o
saltar en elaborar-lo, amb el perill de fer-se un tall. Les primeres proves van consistir
en tallar primer la peca i després fer-hi les incisions, pero el tros d’'os és molt petit i
no es pot fixar enlloc, a no ser que s’agafi un serjant modern, i encara, pero que po-
dria malmetre un element tan delicat. Es va provar de subjectar-loamb un basté i un
botiment de cuiro per a fixar l'os per dins, pero tot i aixi no quedava prou subjecte.
Aixi que era molt més logic haver-ho treballat abans de tallar el fragment de cilindre
de l'os. Fa de molt més bon agafar l'os sencer, de manera que les segiients proves ja
es van fer amb una pega sencera.

(@ Fig. 26: Embocadura de Rocabruna: treball en les decoracions de I'embocadura abans de tallar la
peca de l'os; el cap del femur facilita la subjeccid i la precisio. Faedor Jeff Barbe.

Primer cal polir l'os per a deixar-lo preparat, després marcar el tallavents per a cen-
trar la distribucio dels elements decoratius (i també I'esquena posterior amb el forat
per a poder-lo dur penjat com a xiulet), que pot passar a fer-se podent subjectar
perfectament tota la peca per la rotula. Un cop acabada, es procedeix a tallar el tros
d’embocadura del femur i es poleix tot plegat.

Els motius decoratius de les fitxes de joc trobades al mateix castell son molt similars
als de 'embocadura i probablement fossin realitzats amb la mateixa eina i per la
mateixa persona, en un treball ja conegut i fet habilment. La dificultat en el pro-
cediment de gravat deuria ser el mateix, aixi que per a la decoracio de les fitxes es
pot deduir, per comparacio, que primer es van fer les decoracions en una peca més
ampla que fos facil de fixar en un suport per a treballar el material per les dues cares,
i finalment es deuria retallar la forma rodona i polir els costats.

(@) Fig. 27: Detall de les decoracions idéntiques de I'embocadura i les fitxes en banya de cérvol,
tallades amb la mateixa eina incisiva i amb molta destresa.

Tot i que les fitxes de joc son comparables a models forans més antics i tot,> el fet
que els dos tipus d’'objectes tinguin el mateix treball i habilitat suggereix que fos-
sin elaborats al castell mateix i amb els mateixos recursos técnics. La flauta, doncs,
no va venir d’alga de fora, music o constructor, sind que podem deduir que va ser
elaborada i feta servir al castell mateix. Aixo és aplicable fins i tot suposant que
I'embocadura fos treballada per dos artesans: I'un, music expert, que n'indiqués les
dimensions i preparés el tallavents i el fust, mentre que paral-lelament un gravador

31 Com les fitxes de tric-trac dels castells de Mayenne (Maine, XlI): https://www.pedagogie.ac-nantes.fr/action-culturelle/
transversalite/convergences/du-palais-carolingien-au-chateau-medieval-de-mayenne-727271.kjsp?RH=1213690269247
[10/2020] 0 Andone (Charente, s. X) https://hal-normandie-univ.archives-ouvertes.fr/hal-02172464/document [12/2021]; també
a Normandia i al Somme (Agusti, Codina, Diaz-Carvajal i Castellet 2015).

58


https://www.pedagogie.ac-nantes.fr/action-culturelle/transversalite/convergences/du-palais-carolingien-au-chateau-medieval-de-mayenne-727271.kjsp?RH=1213690269247
https://www.pedagogie.ac-nantes.fr/action-culturelle/transversalite/convergences/du-palais-carolingien-au-chateau-medieval-de-mayenne-727271.kjsp?RH=1213690269247
https://hal-normandie-univ.archives-ouvertes.fr/hal-02172464/document

Laura CASTELLET I DE RAMON

El paisatge sonor de la Catalunya medieval (segles VI-XIV): un exercici de restitucié emocional des de l'arqueologia del so

expert en decoracions de brigandines efectués la decoracié. Un cop acabat el gravat
l'os és unit al fust pel music i és a punt per a ser tocat.

Vist el tipus de tall i la impossibilitat de fer-les semblants amb eines de ferrer o
de fuster, Barbe va suggerir que el treball de decoracié podria estar fet amb una
gubia-buri, que permetés fer els talls triangulars amb precisi6 i lleugeresa, mentre
que les linies horitzontals s’haguessin treballat amb alguna mena de ganivet molt
incisiu. Gairebé serien les eines d’'un orfebre, que poden ser semblants a les dels ar-
tesans d’armadures. També és de destacar el treball finissim i de precisio —i sense
trencar-se— de la part posterior de l'os, amb una petita esquena i el forat per a pas-
sar-hi un cordill. En algunes peces arqueologiques, especialment en aerofons de la
prehistoria, hi ha forats per a dur penjat I'instrument, perd mai amb una solucio tan
acurada com la de Rocabruna. Aquest detall es va fer aprofitant la forma propia de
l'os, ja que la peca fa una petita esquena que acaba amb un forat finissim. Organo-
logicament, és a dir per a les funcions musicals de I'instrument, aquest forat i la via
oOssia sortint no serveixen absolutament per a res ni alteren ni milloren el so. Pero el
forat és de la mida d’un cordill, que ens permet imaginar que el propietari podia dur
la flauta o el xiulet penjant del coll i no, per exemple, guardat en un estoig.

A més de comengar a fer proves amb os, també es van tantejar diversos materials per
al bloc. Es va provar alguna fusta tova, com l'aurd o el lledoner, pero la fusta aviat va
quedar aviat bandejada per la dificultat d’adaptar-se a l'interior logicament irregu-
lar del canonet d’'os. Més que provar materials organics tous, com la cera o l'argila,
la solucié més apta va semblar el bloc de suro. De fet encara es fan alguns aerofons
amb bloc de suro: el més proper és el flabiol de dos forats de Ciutadella, a Menorca®.

Encara que a ’Alta Garrotxa no hi ha alzines sureres, se’'n troben a una jornada a peu,
i a més el suro és un material apreciat a 'edat mitjana, més o menys pels mateixos
usos que en l'actualitat: per 'estanqueitat i conservacio de liquids en forma de tap.
Per aix0 no es pot descartar un bloc de flauta fet amb un tros de suro, potser d’'un tap
en desus i reciclat per 'autor de la flauta.

A les proves es va fer un primer intent de suro sense tractar, en brut, pero va ser
dificil d’adaptar perque s'engrunava; per aixo es va acabar reciclant un tap de vi fet
de conglomerat, que s’ha adaptat a la forma. L'adaptacio es va anar polint amb el
ganivet —ara sense perill que el tap es fes malbé— i amb una llima. Evidentment
s’hauria de provar amb una peca més compacta de suro natural, com a la restitucid
de les flautes d’os de Charavines que presento més endavant.

32 Generalment fet expressament per a 'ocasid, el flabiol de dos forats de Ciutadella rarament s'empra d'any en any, tot i que
se n'ha conservat algun exemplar antic. El cané és de canya tallada el mateix dia i el bloc és de suro. culturapopularmenorca.
cat/continguts/?page_id=1876 [10/2020].
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(@) Fig. 28: Vista superior i inferior del bloc de suro encaixat a I'os. Faedor Jeff Barbe.

La forma general de l'objecte, per fora, i la finestra amb el tallavents no han estat di-
ficils de treballar amb un ganivet. Pero el treball del bisell o tallavents és molt precis
i esta molt ben fet, amb la inclinacio i el gruix necessaris; no era la primera vegada
que el faedor d’'aquesta flauta s’hi posava. Pero a més, hi ha un altre detall molt ben
treballat: per sobre del tallavents, a I'indret on el bloc és rebaixat en tall oblic per a
facilitar el pas de l'aire, cal polir bé el material superior, fent un rebaix, i més en un
material poros, irregular i alveolat com és un os. Aquest conducte d’aire, la volta, va
ser afaiconada molt acuradament. Com el bisell i el tallavents, en la restitucio es va
acabar treballant amb llima.

Aquest treball suposa, a part d'un bon coneixement organologic de la flauta, que
tant I'os com la fusta o el suro del bisell es puguin treballar. El castell, a més de taller
de ferreria —especialitzat, com es dedueix pels nombrosos materials trobats— dis-
posava d’un taller de fusteria també amb eines de precisio. No es tracta d'un flabiol
improvisat per algii que no tingui res millor a fer, siné un instrument elaborat per
algti que en coneix les possibilitats musicals i la tecnica de treball. Qui va fer aquesta
embocadura era un joglar de flauta o un faedor de flautes experimentat.

Un cop acabada I'embocadura, abans de comencar a abordar la resta de 'instru-
ment, ens hi vam posar a jugar per veure com sonava, i ensaadonar de les possi-
bilitats no només com a xiulet, que podia ser obvi, sin6 encara com a reclam per a
ocells, i es va fer una prova de fer-lo sonar com si fos un xiulet, o un reclam. Pensant
en l'entorn natural de Rocabruna vam anar reconeixent els cants de diversos ocells
presents en I'entorn del castell; com ja s’ha dit més amunt, mallerengues, tallarols,
merla i griva.

3¢ Video 6: Restitucié de I'embocadura del castell de Rocabruna: xiulet, imitacié de la merlaide la
mallerenga, acoblament del cané i melodia.

2.1.4. L.es esquelles alt-medievals
i activitat ramadera

Una esquella és un petit element sonor metal-lic en forma de caixa, de ferro i amb
un batall intern, que es penja al coll del bestiar per mitja d'un collar i que permet
aixi ubicar-lo en l'espai i en la distancia a partir del repic que es produeix amb el
moviment de I'animal. Com a instrument, és un idiofon d’entretoc autonom, ja que
el batall no és accionat intencionadament siné que sona pel moviment. Ja apareix
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d’antic, n’hi ha preséncia en jaciments ibers, i és bastant universal; ja siguin de me-
tall o de fusta es poden trobar esquelles arreu del mén.»

A nivell técnic, una esquella és una planxa de ferro blegada, a diferéncia d'una cam-
pana o campaneta de fosa. El ferro és batut per a fer-ne una peca rectangular o ova-
lada amb lleugera tendéncia conica o piramidal; els costats s'uneixen per encaixar
entre ells i solen estar afermats amb reblons. Com que és més ampla de baix que de
dalt, generalment els sobrants de metall es bleguen a la part superior en triangle,
com si es tractés d’'un sobre, per a crear una peca de refor¢ d'on arrenca una nansa
soldada; com a alternativa, aquesta nansa també pot estar fixada a la part superior
per reblons. Encara que depen de la mida de l'esquella, aquesta nansa ha de tenir
les dimensions d'un collar corresponent al coll de 'animal a la qual anira penjada.
A la part central superior interna s’hi solda una anella (de vegades en relacié amb la
subjeccio de la nansa) d’on penjara el batall, tot i que també pot haver-hi un forat
des d’on penjar el batall per mitja d'un cordill, tira de cuir o altra fibra.

Per a millorar el so de 'esquella, fer que dringui més net i que sigui audible des de
més lluny, un cop feta I'esquella amb planxa de ferro se li fa un bany de bronze, o
més d’'un, fins a aconseguir el dring i el resso desitjats i al mateix temps un acabat
més solid i més resistent a la oxidacié. Com a objecte arqueologic sol apareéixer ja
sense bany de bronze, pero les restes de verdet o d’oxid revelen que es tracta d'una
esquella. El batall és I'element solt que repica a les parets de I'esquella gracies al mo-
viment del propi animal. Sol ser d’os, que a més ja esta foradat de dins per a passar-hi
el lligam, pero també es pot fer d’algun tipus de fusta dura o de metall; de vegades
és un element reaprofitat, com ara un clau amb la punta en baga per a ésser penjat
de l'anella.

Unes esquelles a les quals cada pastor posava el seu batall. Fet d'os d'animal, sobretot de ruc
ovedell, que —deien— donava un so més net, encara que també s'emprava el boix o I'alzina,
o fins i tot algun metall, per tal d'aconseguir amb aquestes combinacions un dring diferent
pels mateixos models d’esquella.

(Vendrell 2007: 14).

Hi ha esquelles de diverses mides, segons es destinin a una o altra bestia: de xic a
gran, gos, cabra, anyell, ovella, moltd, vedell, ruc, vaca, euga, cavall, matxo i bou en
serien els principals destinataris. Lamplada del coll de 'animal determina el gruix
del collar i en conseqiiéncia les dimensions de 'ansa i de I'esquella sencera: I'esque-
lla d’'un bovi sera més gran i de so més greu que la d’'una cabra, posem per cas. També
cal tenir en compte la distancia que queda entre l'esquella penjant i el morro de I'ani-
mal; si és massa gran no podra pasturar, i per tant una esquella gran correspondra

33 Veure www.sonnailles.net [10/2020].
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a un animal de mandibula llarga. També pot tractar-se d’esquelles de cami: en els
ramats en transhumancia hi pot haver esquelles diferents segons estiguin de cami o
parats, amb una gran varietat de tipologies. En época moderna i fins a temps recents
les varietats d’esquelles van arribar a ser moltes i es distingien les zones d’'origen i les
denominacions especifiques, que poden canviar d’'una area a una altra.>

@) Fig. 29: Dimensions de les esquelles aptes per a pasturar: ovicaprins i bovi en proporcid a la figu-
ra humana. © Laura de Castellet.

En iconografia medieval de tant en tant apareix alguna esquella, perd semblen ser
de dimensions bastant fixes i no tenir la gran varietat de formes dels ramats trans-
humants que encara es feien servir al segle XX. Al mensari de la portalada de Ripoll,
un pages és davant d’'un animal que té encara un relleu vora el coll: 'embalum d'un
arreu i una esquella penjant d’un collar, amb l'esfera final del batall encara ben vi-
sible. Segurament es tracti d'un equi i no d'una béstia de ramat, perqueé té petilles i
cua amb pel. En un retaule de Sant Antoni del segle XV l'esquella és al coll de I"anic
molté d’un petit ramat d’ovelles, té forma trapezoidal i el collar té traces de ser mu-
sicat (amb decoracions treballades a ganivet, en llenguatge de pastor).

(O] Fig. 30: Escena del mensari de la portalada de Ripoll (s. XII): animal doméstic amb una esquella
penjant del coll. Retaule de Sant Antoni (anonim, s. XV, MEV, nim. inv. 949).

Els testimonis documentals o literaris en llengua catalana son escassos i tardans (s.
XV), pero ja indiquen esquelles de diferents dimensions; reprenent la cita anterior
de Jaume Gasull:

Sentint remor les mies orelles / dubtava si era cantar de sigales / hu so de sancerros, tifells,
o esquelles, / o veu de persones o d’eixam d’abelles...

Jaume Gassull, La brama (ca. 1490), vv. 6-9.3°

El poeta equipara el soroll d'un algament de persones (la Brama dels llauradors de
I'Horta de Valéncia) al d’altres contaminacions sonores com poden ser insectes, i
enumera objectes de sonoritat caotica com els tifells (atifells o cascavells) mentre
distingeix el «sancerro» d'una esquella.>® Al Tirant lo Blanc també es fa una compa-
racio entre les campanetes i els «grossos sancerros»:

34 La bibliografia de les esquelles a Catalunya esta molt lligada a l'etnologia, més que a la seva historia; les denominacions
de les diferents mides i usos d'esquelles, un léxic riquissim, tenen origens francesos i occitans arrel de les migracions de fran-
cesos en época moderna, i del comer¢ més o menys recent en mercats pirinencs. L'estudi més complet és el de Parés 2000
(que remunta l'esquella al Neolitic), a més d'alguna publicacié de caracter local en motiu d’exposicions o col-leccions. En el
mon francofon i alpi, perd també amb un caracter local i recent: www.sonnailles.net/index.php/liens-web-choisis/bibliographie
[10/2020]; els ramats alpins de vaques incorporen tradicionalment campanetes de fosa, donant un dringar ben diferent al pai-
satge sonor ramader de la Mediterrania.

35 www.rialc.unina.it/74.6.htm [10/2020].

36 «Sancerro» és un evident castellanisme habitual a la literatura valenciana baix-medieval (DCVB, veu «sancerro») i segura-
ment designi una esquella de majors dimensions.
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Ixqué ab uns paraments que lo rei de Franca li havia dats, tots brodats de lleons ab grossos
sancerros d’or que al coll portaven, e les lleones estaven gitades, e los poquets fills portaven
campanetes d’argent. E com lo cavall se movia era un plaent so d’oir que los sancerros feien.

Joanot Martorell, Tirant lo Blanc, cap. CLXXXIX (Riquer 1979: 630).

En aquest cas no es tracta de cap ramat ni bestiar sin6 d'un guarniment de luxe amb
animals exotics en un entorn palati, i les grans esquelles sén d'or i per tant probable-
ment de fosa i amb una altra sonoritat, pero la denominacié no deu ser diferent de la
de les esquelles grans de ramat, tal com diferenciava Gassull. En época moderna es
van coneixent diferents denominacions per a diferents dimensions —i usos— d’es-
quelles; generalment les més grans, bombades a la part superior, reben els noms ono-
matopeics de barromba i barrombi, o truc i truquet, mentre que les més llargues eren
anomenades cairats (quadrat en occita), tercanes o quartanes per a ser destinades als
xais de tres o quatre anys. Les esquelles més habituals d'ovella i xai solen ser conegu-
des com a andorranes, ripolleses o picardes segons l'origen dels ferrers i els itineraris
dels pastors. En qualsevol cas no son atestacions documentades en época medieval.

L'tus de I'esquella dins d'un ramat és d'una importancia vital, i permet tenir localitzat
tot el ramat amb el so. Cal no oblidar que per damunt de tot un ramat és un recurs eco-
nomic de primer ordre, i per tant mantenir-lo sa, sencer i estable per mitja d'esquelles
sonores €s una activitat essencialment economica i no una consideracio esteética:

Parlar de les esquelles és parlar d’'un dels primers mitjans de comunicacié amb l'avantatge
afegit que encara avui s'utilitzen, imprescindibles a '’hora de fer cami i també per 'agrupa-
ci6 del ramat o per la seva localitzacio en dies de boira tancada, i també, quan una part de
les ovelles s’escaboten i es perden de les altres en pasturar un terme trencat on el ramat no
es veu mai sencer; o, pels aventatges (sic) que comporten i la tranquil-litat que donen, de
nit, a la pleta o el corral, perque el pastor detecti rapidament una espantada del bestiar o
qualsevol altre moviment anormal.

(Vendrell 2007: 12).

Dins d’'un ramat només s’esquella un petit nombre de bésties. Sovint, en ramats
petits que es porten a pasturar diariament als entorns de la casa o del veinat, no hi
calen esquelles i amb l'ajut del gos n’hi ha prou: aixi es veu sovint en representaci-
ons medievals de petits ramats en, per exemple, la iconografia de '’Anunciacio als
pastors: al retaule de Santa Maria la Blanca de Sant Joan de les Abadesses a més d’'un
gos obedient, s’hi representen cabres, marrans, ovelles i moltons amb una certa di-
versitat, pero no hi ha cap bestia esquellada.

© Fig. 31: Retaule de Santa Maria la Blanca de Sant Joan de les Abadesses (ca. 1325).

Generalment la major diversitat d'esquelles es posa durant la transhumancia, quan
el ramat esta fent cami. Tot i aixi, cada ramat acaba tenint el seu so i per tant és un
conjunt controlable per al pastor; no és tampoc que es busqui una determinada afi-
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nacio del ramat, pero si que és cert que cada conjunt té la seva sonoritat especifica i
la incorporacié d’esquelles noves es té en compte en relacio amb el conjunt:

Gairebé sempre sesquellava els mansos només per fer cami [...]. La resta de I'any es deixaven
sonar només les esquelles restants, les fixes —generalment un 10% dels animals—quan, per la
combinacid dels diferents models i grandaries i encara, per la seva distribuci6 als animals més
idonis, cada pastor, de lluny, coneixia quin ramat se li atansava, perque, tot i que les esquelles
com a conjunt no tenen un pla d’afinacié global, aixo no dificulta que la seva banda sonora acon-
segueixi un excel-lent poder de comunicacio entre les ovelles, o entre les ovelles i els pastors.

(Vendrell 2007: 14).

La regularitat o irregularitat d'un repic indica el moviment de la bestia i eventual-
ment un problema de mobilitat o una pérdua. I aixi com el pastor reconeix el so del
ramat i els diferents dringars, aixi també les besties s'acaben acostumant als sons i
per tant poden seguir determinats animals pel seu repic (els moltons capdavanters,
els xaiets a les seves mares...):

[...] resulta interessant constatar com un xai des de molt petit reconeix la seva mare, I'ovella,
pel dring de l'esquella que porta encara més que per la seva forma de belar [...] quan el xai
o una ovella es perd al bosc, com el discret dring de les esquelles de la resta del ramat li fan
descobrir aviat el cami de tornada. ‘Un animal esquellat és mig guardat’

(Vendrell 2007: 12-13).

2.1.4.1. Inventari: esquelles alt-medievals a Catalunya

Als fons arqueologics de diversos museus s’hi troben esquelles de la Romanitat tar-
dana i l'alta edat mitjana. La recerca ha estat llarga i és possible i de desitjar que n’hi
hagi d’altres que les memories arqueologiques no hagin detectat o que hagin passat
desapercebudes entre caixes de material per endrec¢ar. Alguna, fins i tot, no ha estat
possible localitzar-la tot i tenir-ne noticia.>” Per aix0 aquest inventari és un primer
apunt i sistematitzacio de I'is d’esquelles, la seva tipologia, les caracteristiques co-
munes que se'n poden deduir i la contextualitzacié economica i paisatgistica.

@) Fig. 32: Esquella de Cal Sanador.

Jaciment Cal Sanador (Igualada, Anoia).

Cronologia Romana (II-1V).

Fons i signatura Museu Comarcal de '’Anoia, MPICA 4839.4.

Ubicacié Pars rustica del fundus de la vil-la romana de I'Espelt.

37 En el moment de tancar la recerca no ha estat possible localitzar una esquella visigotica (VII-VIIl) del jaciment de Can
Gambus (Sabadell, Vallés Occidental) entre el material de I'excavacio, per dificultats puntuals en I'emmagatzematge dels fons
arqueologics.
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Dimensions

Apx. (irregular) 6 x 6 cm.

Descripcié Quadrada, petita, amb anella soldada interna i ansa triangular
de la part superior de la planxa.

Context Al mateix indret s’hi han trobat materials de bronze, ferro i plom,
pel que se suposa que podia ser una ferreria.

Bibliografia Enrich i Enrich 1974.

© Fig. 33: Esquella del Poble Sec

Jaciment

Poble Sec (Sant Quirze del Vallés, Vallés Occidental).

Cronologia

Romana (II-111 dC).

Fons i signatura

Museu d'Historia de Sabadell.

Ubicacio Vil-la romana.
Dimensions 6 x 5,5X 3/3,5 cm.
Descripcié Esquella quadrada, petita, amb un rebl6 molt marcat a cada costat.

L'ansa esta fixada travessant la planxa, i dins es cargola per a reforcar
la subjeccié. Hi ha una anella interior subjectada des de fora. Conserva
restes d’'oxid de bronze.

[®) Fig. 34: Esquella de Castellarnau.

Jaciment

Castellarnau.

Cronologia

Romana (IV-V dC).

Fons i signatura

Museu d’Historia de Sabadell num. inv. 14.974.

Ubicacié

Vil-la romana.

Dimensions

14,5 X 8,4 (a mitja falda arriba a 9) x 1,8 (a la base arriba a 6,9) cm.

Descripcié

Esquella rectangular grandeta amb reblons a ambdos costats; la nansa
interior del batall sobresurt un xic a I'exterior, i hi ha un batall de ferro
inclos de 9,9 cm al qual i falta la punta tot i que arrenca corbat com
per fer una baga. Restes d’oxid de bronze.

@) Fig. 35: Esquella de Puig-Rom.

Jaciment

Puig-Rom (Roses, Alt Emporda).

Cronologia

Visigotica (V).

Fons i signatura

Museu d’Arqueologia de Catalunya, Girona, fons de Pedret, P Rom 106.943.

Ubicacié

Poblat fortificat.
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Dimensions

8,7x 5,5 cm.

Descripcié Quadrada, de mida mitjana, amb les tires triangulars de la planxa
pero sense nansa. La part doblada de la xapa amb possibles reblons o
soldadura és la que manca. Restes d’oxid de bronze.

Bibliografia Palol 2004.

(@) Fig. 36: Esquella del Bovalar|.

Jaciment

El Bovalar (Segria).

Cronologia

Visigotica (VI).

Fons i signatura

Museu de Lleida Diocesa i Comarcal.

Ubicacié

Monestir.

Dimensions

Horitzontal: base apx. 11 cm; sota la tapa apx. 9,5; base de la tapa 10,5;
superior de la corona apx. 6 cm. Vertical: cos quadrat 10 cm; tapa 4 cm;
anella lateral: 2,7 x 1,2 cm apx.

Descripcié

Esquella forga gran i en forma de bolet: té una corona, cap o tapa

rodona sobre una esquella de parets tendint a quadrades. A un costat
d’aquest tap es conserva una anella per a lligar-hi una cinta de cuiro

o semblant. A un lateral, restes de planxa soldada amb reblons. A la part
inferior lateral que queda té alguns forats del mal estat de la planxa, pero
un d’ells sembla clarament fet expressament. Restes d’oxid de bronze.

Context

Segons la memoria d’excavacié (campanya 1983), localitzada a 'habitaci6
1 del sector VII. Al Bovalar s’ha localitzat un ingent nombre de peladors
de pell.

Bibliografia

Palol 19809.

@) Fig. 37: Esquella del Bovalar Il.

Jaciment

El Bovalar (Segria).

Cronologia

Visigotica (V).

Fons i signatura

Museu de Lleida Diocesa i Comarcal.

Ubicacié

Monestir.

Dimensions

Alt 13 cm, ample de boca (si és que era oval) 10,5; corona tancada a partir
dels 10,5 d’al¢ada; nansa 5,5 x 1,2, ample de nansa 1,1.

Descripcié

Esquella de forma arrodonida, amb una corona totalment rodona

i una base reconstruida en format oval, pero que podria haver estat
rodona. No mostra ha restes de reblons laterals, ni de triangles de planxa
per a I'ansa, que és una fina tira primeta soldada, ni tampoc té anella.
Restes d’'oxid de verdet. No creiem que sigui una esquella.
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Context La memoria d’excavacio no deixa clar on es localitzava, pero sembla
que a l'ala gran de llevant. Al Bovalar s’ha localitzat un ingent nombre
de peladors de pell.

Bibliografia Palol 1989.

(@ Fig. 38: Esquella de Vilaclara.

Jaciment

Vilaclara.

Cronologia

Visigotica (VI).

Fons i signatura

Museu Comarcal de '’Anoia, MPICA 9226.2.

Ubicacio Poblat.

Dimensions 9Xx7,3X1,6 cm.

Descripcié Restes d’'una esquella rectangular amb la planxa acabada en triangle
i reblons interior per a la nansa, perduda; part de I'anella soldada i restes
d’oxid.

Context Poblat dedicat als recursos agropecuaris, amb premsa de vi i eines
de ramaderia (pinta de llana, tisores de xollar).

Bibliografia Enrich, Enrich i Pedraza 1995.

(O] Fig. 39: Esquella de I'Espelt.

Jaciment

L'Espelt (Igualada, Anoia).

Cronologia

Visigotica (VI-VII).

Fons i signatura

Museu Comarcal de I'’Anoia, MPICA 4916.2

Ubicacié

Pars rustica de la vil-la romana de I'Espelt.

Dimensions

8,7 + 2,1 de nansa, x 7,1 X 5,2 cm.

Descripcié

De dimensions mitjanes, quadrada i lleugerament estreta del mig,

amb perfil lateral piramidal. La nansa esta soldada i a la part superior hi
ha un forat per a subjectar el batall per mitja d'una fibra, ja que

no té anella.

Context

Es va trobar en el mur d’un corral, com si fos un calaixd, i segurament
encara no s’havia utilitzat mai; al lloc hi ha elements que abasten una
cronologia des del s. IV, pero per la manca d’'us de 'esquella se suposa
que és de la cronologia més tardana, a 'entorn del VII.

Bibliografia

Enrich, Enrich i Nuix 1981.

(@ Fig. 40: Esquella de Sant Julia de Ramis.
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Jaciment

Castellum de Sant Julia de Ramis (Gironés).

Cronologia

Visigotica (VII).

Fons i signatura

Museu d’Arqueologia de Catalunya, Girona, fons de Pedret.

Ubicacié Poblat fortificat.

Dimensions 8 + 2 nansa, x 6,8 x 3,7 cm.

Descripcid Quadrada, de dimensions mitjanes, s’hi distingeixen els reblons laterals
i l'ansa triangular de la planxa, refor¢ada. L'anella interna esta soldada
i té un refor¢ exterior.

Context El castellum fractum de Sant Julia de Ramis s'endevina no només
com un centre de poder sin6 també religids. Hi ha elements de treball
del cuiro i també s’hi han trobat travons per a fixar les potes dels cavalls
en pasturar, per tant segurament sense esquella.

Bibliografia Burch et alii 2006.

(@ Fig. 41: Esquella dels Altimiris.

Jaciment

Els Altimiris (Sant Esteve de la Sarga, Montsec, Pallars Jussa).

Cronologia

Visigotica (VII-VIII).

Fons i signatura

Laboratori d’Arqueologia medieval de la Universitat de Barcelona.

Ubicacié

Exterior dels peus de I'església monacal en el que podria ser la base
d’un abeurador.

Dimensions

6,5 + 0,8 nansa x 5,9 X 4,9 cm.

Descripcid

Petita i de forma acampanada, té una ansa soldada i una anella integrada
a l'estructura interna; a dins s’hi va trobar un clau, segurament a manera

de batall.

Context

Es va trobar al costat de les restes d'un com. Els Altimiris és un jaciment
estrategic en camins de ramaderia. S’hi han trobat restes de plantes
medicinals.

Bibliografia

Alegria i Sancho 2010.

(@ Fig. 42: Esquema comparatiu de totes les esquelles petites (bestiar ovi).

(@ Fig. 43: Esquema comparatiu les tres esquelles grans (bestiar bovi).

No hi ha cap gran diferencia tecnologica entre aquestes esquelles i les actuals. Gai-
rebé totes tenen la part superior de la planxa, el sobrant d’haver-la tancat per dalt,

plegat en triangle per a reforcar la subjeccié de la nansa. Tret de la de I'Espelt (En-

rich, Enrich i Nuix 1981), que disposa d’un forat per a penjar-hi el batall, les altres
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tenen totes una anella batallera soldada, sovint ben reforcada des de I'exterior. En
general sén petites, aptes per a ovicaprins en pastura lliure, i per tant testimonien
una economia pecuaria amb ramats d'un cert nombre de caps, ja que per menys
d’'una dotzena no s’esquellen. Lesquella més gran és la de Castellarnau, que tot i que
podria pertanyer a un molté també podria ser de bovi. N'hi ha d’associades a vies
pecuaries, com la dels Altimiris (Alegria i Sancho 2010), o d’altres a centres de pro-
duccio de cuir, com Sant Julia de Ramis (Burch et alii 2006) o el Bovalar (Palol 1989,
Sales-Carbonell 2014). Vilaclara (Enrich, Enrich i Pedraza 1995) apunta a un tipus de
poblament instal-lat en vilars en zones de muntanya mitjana, on els recursos princi-
pals poden ser la produccio de vi i la ramaderia transhumant, dinamica segurament
ja propia de I'época imperial, com indiquen les esquelles en vil-les tardo-romanes.
En qualsevol cas tot indica que en centres estratégicament importants (Sant Julia de
Ramis, els Altimiris, i amb tota probabilitat el Bovalar) hi ha preséncia d’economia
ramadera, sovint associada a altres recursos productius com pot ser el cuir, la pell o
la farmacopea associada a la ramaderia (Sales, Sancho i Castellet 2017).

Vist I'inventari de les esquelles de I'época, és evident que els dos exemplars del Bova-
lar presenten unes caracteristiques diferencials que mereixen d’estudiar-les detin-
gudament, i també en comparacié amb altres materials trobats en aquest jaciment.

2.1.4.2. Esquelles o campanes? El cas del Bovalar

La primera hipotesi plantejada per a les esquelles del Bovalar, més grans que la resta
i de tipologies clarament diferenciades, és que fossin per a bestiar bovi i no ovicapri.
La preséncia d'un gran nombre de peladors de pell per a preparar cuiros o pergamins
ja ha fet pensar d'un temps enga en una especialitzacid en l'elaboraci6 de pergami
per a atendre les necessitats de produccio de codexs al proper complex episcopal
lleidata (Sales-Carbonell 2014). La preséncia de bestiar bovi, afegit al toponim, re-
forcaria aquesta teoria i la necessitat de cria de vedells (amb esquelles al coll) al ma-
teix entorn del monestir, o bé d’'un control directe o indirecte de la cabana ramadera
per part de la comunitat monastica.

© Fig. 44: Peladors per a cuiro del Bovalar (s. VII-VIII, Museu de la Noguera, Balaguer).

Tanmateix les dues esquelles del Bovalar presenten seriosos dubtes, precisament,
per a ser qualificades d’esquella. Un cop sistematitzades totes les altres, a més de
comparar-les amb la presencia actual d’esquelles en ramats, hi ha dos detalls que en
fan dubtar: la nansa i I'anella batallera.

Totes les esquelles presenten una solucid per tal de reforgar la nansa, generalment el
plegat triangular, que ha de ser especialment resistent al moviment del bestiar. Les
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ovelles, vaques o cabres que pasturen en llibertat poden anar a buscar aliment en-
tre arbustos, bardisses o petits arbrissons on l'esquella podria enganxar-s’hi i, amb
una estrebada, perdre’s, amb la conseqiient pérdua no només d’'una pega metal-lica
de valor sin6 també del control sobre la bestia, que encara té més valor. La nansa
ha de garantir una correcta subjeccio al collar. La solucié de 'esquella I del Bovalar
és d’unes anelles laterals (la segona s’hauria perdut) on subjectar-hi una cinta de
cuir. L'espai interior per on hauria de passar-hi la cinta resulta d’entre 1,51 2 cm i
de molt poc gruix, solucié que, malgrat tot, no sembla ser prou resistent per a fixar
solidament una esquella al collar d’'una vaca. L'esquella II del Bovalar disposa d'una
nanseta molt fina de poc més d’'1 cm d’ample sense cap més refor¢ que un punt de
soldadura, solucio que també s’endevina poc resistent a la primera estrebada del coll
d’'una vaca adulta.

L'altre detall és I'anella batallera. A 'esquella I li falta la part superior de la corona i
per tant no permet plantejar cap hipotesi, pero la II és del tot evident que no té cap
sistema de subjeccid interna del batall, ni anella ni tan sols un foradet com a la de
I'Espelt. Per tant, aquest objecte sonor no pot emetre cap so per ell sol, només es pot
percudir des de l'exterior amb una baqueta o altre objecte, activitat que és evident
que no pot dur a terme un animal.

Hi ha exemples d’idiofons semblants que, tot i ser fetes amb la tecnologia d’'una es-
quella, no responen a aquesta funcio sind que tenen us de campanes. La tipologia de
Bovalar I és molt semblant a una de les campanes de sants de la Bretanya, la de Saint
Ronan de Locronan.®® Tradicionalment s’ha atribuit aquesta campana al mateix sant,
un eremita que va evangelitzar la zona al segle VI i que convocava els acolits o fidels
amb una campaneta que va passar a ser considerada reliquia amb la seva beatificacio,
i aixi es conserva encara a l'església que se li va dedicar. Es una dinamica paral-lela
a l'activitat de Sant Gil a Ndria, per exemple, del qual no ha pervingut la campana
original, o de Sant Patrici a Irlanda, la campana del qual és venerada com a reliquia.

© 45 Campana-esquella de Saint Ronan de Locronan (Bretanya, s. VI-VIII; església de Saint Ronan
de Locronan).

La campaneta de Saint Ronan de Locronan és de petites dimensions i feta amb la
mateixa tecnologia que una esquella, amb planxa de bronze batuda en fred i tanca-
da amb reblons laterals i superiors; tot i que no conserva anella batallera hi ha un
orifici a la corona que permet pensar en un sistema de subjeccid interna d’'un batall.
Per a ser penjada disposa d'un parell d’anelletes com les de 'esquella del Bovalar —i
una cinta de cuir presumiblement original— fixades a la mateixa planxa de plegat,
reforcada amb reblons. Tot i que, al segle VI, a la zona hi deuria haver activitat ra-

38 Kerneis 2013, www.sonnailles.net/index.php/histoire/cloches-de-saints [10/2020] i informacions personals de Lionel Dieu.
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madera, i per molt que l'objecte sonor estigui fet amb la tecnologia d'una esquella,
aquest sistema de subjeccio no resistiria els moviments del bestiar i per tant fa pen-
sar no tant en una esquella reciclada com a campana per un eremita, siné amb un
objecte creat a la seva demanda que, de facil fabricacié per un ferrer local, pogués
assumir les funcions d'una campana. Les altres campanes de sants celtics de 'Armo-
rica son de fosa de bronze, un procediment més car i especialitzat. Al lateral visible
s’hi distingeixen dos forats, habituals en les campanes antigues i que tenen la funcid
d’equilibrar el so. L'esquella I del Bovalar també té forats, que si bé poden consi-
derar-se accidents de conservacid, almenys un d’ells té les caracteristiques d’haver
estat obert intencionadament.

La presumpta esquella de Bovalar Il va ser restaurada volent-li donar una forma oval
a la boca, que és la forma propia de les esquelles, pero és una restitucié forgada: la
part superior, millor conservada, és perfectament rodona, i podria haver seguit to-
talment cilindrica fins a la boca, ja que no té cap sentit que acabi essent oval per a
adaptar-se a un collar si la part superior no ho és, que és on convé per 'adaptacio de
la nansa al collar. Encara que estigui feta de planxa en cap lateral s’hi detecta ni la
junta ni els reblons, de manera que podria ser feta en calent o amb motllo i no ba-
tuda en fred, a diferéncia de totes les altres esquelles conegudes. La nansa superior
és impossible que resistis la subjeccio a un collar de bovi o de molté amb els seus
moviments i 'abséncia de batall l'obliga a una percussid voluntaria exterior. Per tot
plegat aquest element sonor no pot ser considerat una esquella siné una campana
litargica.

L'»esquella» de Bovalar II té la mateixa forma que algunes petites campanes de
bronze d’¢poca romana presents tant en temples com en lares domestics. Els tin-
tinnabula romans eren uns conjunt de petites campanetes amb finalitats apotropai-
ques, que en ambit domestic solien estar penjades d'un simbol fal-lic com a element
benefactor a la prosperitat de la llar. Amb el temps, en lloc del fal-lus també es va
popularitzar una altra tipologia amb una campana central més grossa, cilindrica,
envoltada de les habituals campanetes piramidals.

@) Fig. 46: Tintinnabulum roma amb simbol fal-lic (s. I, Hercula, Museu Arqueoldgic de Napols).

@) Fig. 47: Tintinna central de forma cilindrica, comparada amb altres campanetes petites d’un
tintinnabulum (s. ll, Cremona).

La forma rodona que s’inicia a la corona es manté fins a la boca, i en el cas de les
campanes de fosa s’hi incorpora una ansa que no es pretén fixar a cap collar sin6 que
és apta per a ser penjada, generalment amb un forat forca gran pero feta amb una
tira de planxa prima simplement soldada i sense cap refor¢. Aquestes campanetes
no sempre tenen batall i per tant poden ser percudides des de I'exterior.
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Aquesta campaneta de tipus rodo és la que es va popularitzar arreu del mén roma
cristia com a element litargic, amb variants tipologiques amb el temps: als para-
ments de les esglésies visigotiques i fins a la irrupcio del ritu roma al segle X hi solen
figurar petites campanetes d’aGs intern, independentment de la preséncia o no de
campanes externes. Al testament del bisbe Idalguer de Vic (15 de febrer del 9o8),
entre els objectes litirgics com canelobres i capsetes de plata s’hi esmenta «schella
I» (Ordeig 1999: doc. 78.), que deu tractar-se d’'una campaneta d’us a l'altar.

Per tant, aquests dos elements sonors del Bovalar no poden ser esquelles de bestiar
sind campanetes d’as litargic, habituals en els paraments eclesiastics i monastics
tant de l'església visigotica com posteriors, i que sempraven en els rituals interiors
on formaven part dels guarniments propis de l'altar.

Aquesta funcié sonora reforga la teoria que el Bovalar es tractaria d'un monestir i no
d’'un poblat. Com exposaré més endavant (pag. x), també disposava d'una campana
de majors dimensions i fonsosfera exterior, element que, a I'epoca, només era propi
de temples i comunitats monastiques i que en cap cas podia estar present en un po-
blat dedicat a 'explotacié agropecuaria.
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2.2. De sonvm BELIATORES.
Estrategies de comunicacio sonora militar

Per a la majoria dels habitants del territori, els codis sonors i la ubicacié sonora en
el paisatge tenien per objectiu la localitzacié d’elements relacionats amb la subsis-
téncia: ramats, preses de caca, mules de transport. Per a 'estament militar la co-
municacio a distancia és una de les bases de la geo-estratégia, un moviment sonor
en el territori en sincronia amb la dinamica politica i de fronteres. L'organitzacio
militar i jerarquica de la societat feudal es reflecteix en el paisatge: I'Europa medi-
eval esta esquitxada de torres, castells i altres estructures que no tenen la funcio
d’acollir una milicia sin6 equipaments de guardia, d’avis i de coordinacid. Torres i
guardies restaven a l'aguait de qualsevol moviment militar, i alhora constituien el
punt d’emissio del senyal que alertés altres punts de defensa i mobilitzés la pobla-
cio: tota comunicacio de caracter defensiu i universal havia de poder ser transmesa
de manera rapida i efectiva al territori corresponent (Biosca, Vinyoles i Xorto, 2001;
Sabaté, 2007)

El periode temporal i el territori que compren aquest estudi va passar per canvis
molt diversos tant d'ordre geo-estratégic com geo-politic; les fronteres i els possibles
enemics interiors o exteriors eren variables, i la direccionalitat dels avisos i les res-
postes ofensiva o defensiva podien canviar en pocs anys. En aquest context s’'alteren
la organitzacié i el personal militar, la seva jerarquia i estrategies, tot i que determi-
nades estructures, com elements fisics de defensa, es reciclessin un cop quedaven
obsolets en la seva funcid.

A Catalunya, bona part de la poblacid es trobava i es troba encara dispersa en un gran
nombre de masos i vilars escampats arreu de la geografia, sovint en un relleu forca
accidentat. Calia establir una xarxa efica¢ de comunicacio, ja fos per a I'atac o per a
la defensa, entre castells i d’aquests a la poblacid dispersa o en pobles. Cada territo-
ri administrat militarment per un senyor comptava amb diversos punts distribuits
estratégicament des d'on un individu a posta (guaita, torreda, castla...) socupava de
transmetre el senyal, d’aqui que els castells tinguessin torres, guardies, guardioles
o castellets subsidiaris; pero també podia estar al carrec de I'avis un pages vei d'un
punt orograficament interessant, o el mas més proper a un antic castell abandonat
amb el temps. En cas de necessitat, immediatament es desencadenava un procés de
comunicacio préviament consensuada entre tots aquests elements.
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La comunicacio visual —basicament foc i fum, pero també veles de colors o, en el
mon arab, miralls (Ballestin i Viladrich 2008)— coexistia amb la sonora, ja que els
senyals visuals poden estar massa subjectes a les circumstancies ambientals: el vent,
la boira o un dia de pluja poden fer inutil una columna de fum. En el cas de Catalu-
nya, bona part de I'antiga franja fronterera és favorable a la preséncia de boires, fins
i tot a I'estiu: la Conca de Tremp, la Noguera, la Segarra, ’Anoia, el Bages o el Solso-
nés. Amb coneixement del terreny, un mati emboirat planteja excel-lents condicions
per a una incursio, l'avis visual és inviable i cal una alternativa comunicativa sonora.

[®) Fig. 48: Les serres de Castelltallat i de Pinds des de Cardona, un mati del mes de juny.

D’altra banda, els avisos amb focs no sempre sén viables en torres de fusta ni en
entorns forestals, a part que tenir aplegada la llenya adequada, encendre un foc i
aconseguir una columna regular de fum demana més temps i infraestructura que fer
sonar un corn immediatament i des de qualsevol punt mobil del paisatge, tal com es
veura més endavant amb les proves experimentals.

Les noticies documentals sobre els senyals visuals dels guaites son freqiients, pero
també inclouen els avisos sonors. Al segle XIV Ramon Bago de Riudaura promet al
vescomte de Bas la obligacio d’emissio del senyal del viafors (mobilitzacio general)
al castell del Mallol, a la Garrotxa:

signum de viafors aut castro de Maillolo havent de cornar et fare signum de fumarol de die
et signum ignis de nocte.

(Caula 1984: 121).

Els dos sistemes coexistien per a assegurar I'avis en qualsevol circumstancia: fum
de dia, foc de nit, i so de corn sempre que calgués. Aixi es descriuen les funcions de
tenir guaita i cornar en tot element de defensa: I'any 1392, al castell de Cardona, la
vidua del torreda Desbrull es va afirmar amb Pere de Vila, habitant de la ciutat, per
tal que durant un any des de Sant Miquel guaités i cornés des del castell de Cardona i
fes guaita a la torre del mateix castell de dia i de nit, tal com havien fet fins aleshores
els Desbrull:

Ad preconizandum cornum in castro Cardone et in ipsa turri ipsius castri tenere guaytam de
dies et de nocte prout iam per mihi est solitum.

(Serra i Vilar6 1966: 316)

Un cop detectada aquesta informacio s'obre el plantejament experimental; si la fun-
ci6 d'un corn o una trompa és avisar d'un esdeveniment o d’'un perill i propiciar una
resposta comunitaria en un territori extens cal determinar els segiients parametres:

*  Qui és I'emissor de I'avis castral i amb quin objectiu.
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* Amb quin instrument o objecte sonor i amb quins codis s’emet.
*  Quina és la distancia i velocitat de la transmissid i amb quins punts intermedis.
*  Qui és el receptor del codi, final i en el territori.

*  Quina implicacid té aquest avis en el paisatge.

2.2.1. Iconografia, arqueologia i documentacio
de ’avis sonor castral

2.2.2.1. Corns i olifants

Per tal d'abordar I'abast sonor i comprovar la documentacio i el paisatge arqueolo-
gic, I'instrument o objecte sonor habitual en les noticies d’avisos és el corn. Mentre
el corn de cabra o d’erc (cabra salvatge) era més habitual en activitats ramaderes, en
contextos militars és de banya de bovi.* La banya de bovi era a I'abast de tothom
ateés I'as de bous i de vaques de cria per a usos agricoles, i per a transformar-lo en un
element sonor no cal més que un ganivet. L'is del corn de banya és atestat i utilitzat
des d’antic. A més de I'Gs de comunicacié militar que és el que analitzaré, el corn
també era present com a element d’avis en la proteccio de castells i ciutats i, d’altra
banda, també era utilitzat en la cacera, activitat reservada a l'aristocracia.

@ Fig. 49: Un herald anuncia l'arribada de forasters per mitja d’un corn des d'un element elevat
amb merlets (Taula d'altar de Sant Andreu de Sagas, s. XIll, MEV, num. inv. 1615). Cornador en una
ciutat amb els portals closos: les muralles de Jerico (Capitell d’Elna, Rossello, s. XI).

En contextos d’elevat status es detecta la preséncia de corns fets amb banyes d’ani-
mals exotics i de manera especial els corns o botzines fets amb ivoris, molts d’ells
ricament decorats, i amb un as basicament ostentds. Rars i luxosos, la majoria par-
teixen d’una rica artesania especialitzada a la Sicilia bizantina i arab d’¢poca fati-
mita, posteriorment traslladada a la Venecia bizantina, i des d’aquests dos centres
de produccid van anar arribant a les corts europees com a regal de luxe (Kiithnel
1971: 14-15, Cortés i Lavesa 2001: 381-382). També son presents en la literatura propia
d’aquests entorns aristocratics, on son anomenats, per la naturalesa del seu mate-
rial, olifants. L'olifant de Rotlla a la Chanson de Roland —de vegades descrit tam-

39 Riu1989:167 esmenta la preséncia arqueologica de «corns de caga de banya» en diversos jaciments, sense precisar si es
tracta de corns d‘avis ni si se'n troben en castells, torres, masos o altres contextos. El material arqueologic conservat a la Uni-
versitat de Barcelona no ha aportat els materials que esmentava el Dr. Riu.
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bé com a corn, probablement segons necessitats de metrica— esdevé protagonista
del desenvolupament del relat de ficcid, i el seu so exageradament potent fins i tot
provoca efectes fisics en Roland, accentuant el paper heroic davant d'un public ex-
pectant d’aventures sense que es tracti d’efectes reals, ja que per bufar més el so no
arriba pas més lluny:

Li quens Rollant, par peine e parahans, / par grant dolor sunet sun olifant. / Par mi la buche
en salt for li cler sancs, / de sun cervell e temple en est rumpan. / Del corn qu'il tient l'oie en
est mult gran; / Karles I'entent, ki est as porz passant.*°

Chanson de Roland, vv. 1761-1767 (Riquer 1983: 196).

Tots els olifants d’ivori tenen un broquet afaiconat i estan preparats per a posar-hi
els llavis i fer-los sonar, pero en cap dels que han arribat als nostres dies es detecta
senyal d'us ni desgast: segurament mai van arribar a tenir una funcio real sobre el
terreny, sind que tenien un caracter simbolic dins la cort. Se’'n conserven en diverses
col-leccions artistiques i arqueologiques (Kiihnel 1971: 6-24); a la peninsula és cone-
gut el de la basilica del Pilar de Saragossa (Cortés i Lavesa 2001).

@ Fig. 5o: Olifant d’ivori del Musée de Cluny i detall de 'embocadura (s. XI, provinent de Metz,
num. inv. 13065).

@) Fig. 51: Olifant d'ivori del Museo Pilarista, Zaragoza.

A Catalunya no se n’ha conservat cap, pero se'n té noticia documental: com a ele-
ment sumptuari, en un inventari del Rei Alfons V de 1412 s’hi troben:

Item una botzina de vori, ab una trena de seda negre, en que ha texides terraces blanques
ab flors verdes e vermelles a alsguns altres obratges de fil dor e de seda vermella [...] -I- Una
botzina de brufol negre ab -I- cordo blanch e vermell de seda.

Inventari del Rei Alfons V (Gonzélez Hurtebise 1908: 177-178)

Esa dir, un gran corn o botzina d’ivori, els olifants com a element de luxe, i un gran
corn fet en banya de bufal, i que més que un possible s militar o cinegétic revela
el comer¢ d’'objectes exotics i de luxe. També els comtes d’Urgell havien posseit una
d’aquestes botzines d’ivori o olifant que acaba formant part del tresor de la Catedral,
revestit d'objecte santificat per haver ven¢ut I'enemic infidel:

En el armario de alajas [de la sagristia] se conserva un cuerno de marfil con que ivan a la
guerra los condes de Urgel.

Zamora, Diario de viaje, 1788 (Villard 2004: 238)

40 «El comte Rotlla, amb gran pena i afany, amb gran dolor sona el seu olifant. Pel mig dels llavis li surt fort clara sang, les
temples del cervell se li rompran. Del corn que duy, I'abast del so és gran: Carles el sent, que passa I'engorjat.»
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Aquest olifant és molt probablement el que va patir el saqueig de l'exércit frances
I'any 1794:

[...] entre otras cosas, se llevaron [...] un cuerno de caracol muy antiguo, grande y hermoso
que habia en la sacristia de la catedral. #

Aquest corn d’ivori pres en boti de guerra podria ser un dels set que es conserven en
museus francesos (Dieu 1999: 49), pero si bé podria haver acompanyat els comtes a
la guerra o de cacera, l'avis quotidia als castells i a les torres es feia, 0bviament, amb
corns de banya de bovi. Lobjecte sonor en si no té gaire secret, ja que és una banya
tallada en el seu extrem fins a coincidir amb la perforacié interna.

(@ Fig. 52: Corn de banya de bovi i perforacié interna, Laura de Castellet.

Tanmateix, sembla que la banya no era I'dnic material, perqué la documentacio es-
menta 'Gs de terrissa o ceramica:

Item -I- corn de terra apte per a cornar.

Inventari del castell de Castellar del Valles, 1388 (Vinyoles 1986:266).

Efectivament, en registre arqueologic es detecten corns fets de ceramica.* Solen se-
guir la forma corbada de la banya natural i, sobretot, incorporen embocadures que
permeten no només acoblar millor el llavi sin6 també emetre notes diferents:

@) Fig. 53: Corns ceramics de Mailhac (Aude, s. XI). Detall de les embocadures i perfils.

Segurament per aix0 també es troben embocadures que es poden afegir a corns de
banya; és l'interessant cas de Charavines (Isére), on s’ha conservat un broquet de
fusta, treballat a navalla, acoblat a un corn de banya i revestit de barbotina a manera
de vernis (Dieu 2017); 'inic objectiu d’aquest broquet ha de ser 'obtencié de més va-
rietat de notes i, per tant, de multiplicar codis de comunicacid i d’avis diferenciables.

(O] Fig. 54: Embocadura de fusta amb acabat de barbotina acoblada a un corn de banya (1010-1020,
Charavines, Isére, Musée du lac Paladru nim. inv 92.40.163).

Un cop sabem que els cors ceramics poden ser tan habituals com els de banya, al-
guns exemples iconografics semblen encaixar millor aquesta realitat. Algunes tu-
bae angeliques molt corbades de les il-lustracions del Beatus d’Urgell és dificil que
siguin de cap banya natural, i en canvi respondrien perfectament a un element fet
amb ceramica. D’altra banda, les banyes polides queden de color fosc, si no directa-
ment negre, i aquesta no és la imatge que transmet sovint la iconografia del corn: el

41 ACAU, fons de bAjuntament de la Seu d>Urgell, Llibre de Notes, . 146v Pels inventaris, sembla que el «cuerno de marfil» i el
«caracol» siguin el mateix objecte; I'Us més generalitzat de cargols de mar com a botzines al segle XVIIl deuria portar a confusio.

42 Dieu1999: 50 i http://apemutam.free.fr/mailhac.htm [10/2020].
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color terrds de I'instrument que sona el pastor dels frescos de Mur suggereix el mate-
rial ceramic, i potser també el corn clar i amb un broquet fi de I'herald del retaule de
Sagas (Fig. 49), dificilment assimilable a un onerds olifant pero si a una argila blanca
o crua. També podria ser ceramic el corn dels frescos d’Esterri de Cardos, tant pels
colors d’'un possible pintat o vidriat com pel detall del broquet. No incorpora, tan-
mateix, anses per a ser lligat i dur-lo penjat, com és evident per la corda que permet
agafar-lo.

© Fig. 55: Elements ceramics en la iconografia: trompa corbada al Beatus d'Urgell (s. X, MDU,
num. inv. 501, f. 130r); corn de color terra als frescos de I'absis de la col-legiata de Mur (s. XIl, Museum
of Fine Arts, Boston); corn de colors i amb embocadura als frescos de I'absis d’Esterri de Cardos (s.
XIl, MNAC, nim. inv. 15 970).

2.2.2.2. Trompes i anafils

Des de finals del s. XIII i especialment al llarg del XIV apareixen molt sovint, en re-
gistre arqueologic, les trompes ceramiques. No son gaire més llargues que un corn de
banya, conserven una certa curvatura i comencen en un tub cilindric per obrir-se en
un pavell6 obert al final; sempre incorporen broquet i anses per a dur-lo penjat. De
fet la diferencia entre el corn i la trompa és la seccio del tub, conic en el corn i cilin-
dric en la trompa. Les trompes ceramiques gotiques es localitzen gairebé sempre en
entorns castrals i son facils d’identificar perqué per petits que siguin els fragments
hi sén visibles les anses, el pavell6 o un broquet (Dieu 2009, Padilla i Alvaro 2010).

(@ Fig. 56: Trompes del castell de Faudon-Ancelle (s. XIV, Gap, Musée des Hautes-Alpes).

© Fig. 57: Fragments de trompa de Ausa (s. X1V, Zaldibia, Gipuzkoa).

Especialment interessant és la trompa del castell de Craponoz (Isére), de mitjan XIV
(Dieu 2009: 52), ja que encara que trencada, va apareixer tota sencera al fossat del
castell i conservava el vidriat original. Les traces de 'interior revelen que es va fer
amb l'ajuda d’alguna mena de motllo o farciment textil, segurament embolicant una
anima d’herba i palla.

[®) Fig. 58: Trompa ceramica gotica de Craponoz (Isére, s. XIV). Detall del broquet i de la seccio.

Amb aquestes trompes de terra, més allargades que els corns ceramics o de banya,
es poden controlar millor els diferents diametres del tub de cara a estabilitzar el so, i
sempre incorporen un broquet com el que tenen les trompes i trompetes de bronze
o els instruments de vent actuals, aixi com un parell de nanses. Tot i la facilitat d’'ob-
tenir corns de banya, la trompa de ceramica és un objecte sonor millor adaptat a la
seva funcid, economic i facil de fer.
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La generalitzacid de trompes de ceramica només planteja un dubte, que és la seva
vulnerabilitat. Si l'objectiu és facilitar un broquet que permeti augmentar el nombre
de notes i de codis sonors, no deuria ser dificil incorporar broquets a objectes més
resistents, com el corn de Charavines; també és cert que, atesa la facilitat de la seva
fabricacid, un accident amb una trompa no té importancia, perd un corn tampoc és
tan complex de fer. Només la restitucio arqueologica pot aclarir aquesta preferencia
dels instruments ceramics per damunt dels de banya.

Potser sigui un objecte d’'unes caracteristiques semblants el que apareix en aquesta
cita del Tirant, un dels escassos esments a un corn i no a una trompa —i potser per
aixo, i al segle XV, es refereix a un gran corn artificial — que descriu la distancia d'un
avis sonor:

E 'Emperador féu sonar un gran corn que de més d’'una llegua podia ser oit, e tots los cava-
llers, oit lo corn, tiraren la via de Pera.

Tirant lo Blanc, Cap. CCXXII (Riquer 1983: 675-676).

Una llegua correspon a la distancia que un home a peu o a cavall al pas pot recorrer
en una hora, i que correspon a entre 4 i 7 quilometres; generalment se centra en uns
6,6. Potser aquest passatge respon a un efecte simbolic o exagerat, pero les descrip-
cions militars del Tirant solen ser molt reals i precises. Caldra comprovar quin és
I'abast sonor d’'aquest «gran corn» com per atényer més de 6 km.

Tot i 'apreciable preséncia de trompes ceramiques a partir del s. XIV en registre
arqueologic, 'instrument que es va fer més popular a la baixa edat mitjana va ser
'anafil, especialment en entorns urbans i militars. Forma part d’un altre ambit tem-
poral i d’espais diferent del d'aquest estudi, pero és interessant veure com es va anar
incorporant a través dels exercits arabs, que havien heretat la tuba romana, i es va
conéixer amb el nom d’anafil o de nafil, de l'arab al-naffir (trompa). De llarga sec-
cio cilindrica, amb un so més agut i penetrant, coexisti amb trompes i trompetes
locals. La literatura militar esmenta sovint la preséncia dels dos instruments en un
mateix context, indici de que tenien sons diferents, com les parades en preséncia
reial: 'any 1375 el veguer de Girona organitza una mobilitzacioé contra el vescomtat
de Cabrera que anava acompanyada «ab dos trompadors e I anafiler» (ACA, Reial
Patrimoni, Mestre Racional, 1491, f. 22r), i la literatura militar del s. XV els esmenta
sovint tots junts:

...e ab gran so de trompetes e d’anafils isqué de la ciutat.»

Jacob Xalabin, cap. X (Badia 1982: 72).

Els joglars d’aquestes parades militars solien anar vestits amb les armes de qui repre-
sentaven, i sovint els instruments també duien penons o altres senyals corresponents:
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E hi menam trompadors, e tabaler, e nafil e dol¢aina [claro], los quals vestim tots de senyal,
ab los penons reals, e tots bé encavalcats [...] e donam en la cort vestedures de drap d’aur e
d’altres, cascun, a joglars.

Ramon Muntaner, Cronica, cap. 295 (Gusta 1979 II: 204-205).

Les trompetes, trompes i anafils també formaven part dels codis a distancia de ca-
racter bel-lici moviments de camp tant en terra com en mar. La literatura de caracter
militar reflecteix de tant en tant la presencia d’aquests avisos sonors, no només al
port sind en ordres en mig del mar, on els codis sonors («senyal empres») s'ende-
vinen for¢a complexos:

E prestament mana sonar les trompetes e anafils del camp, e les naus donassen vela e anas-
sen al cap de l'illa.
Tirant lo Blanc, cap. CVI (Riquer 1983: 330).

E con a¢o hagueren vist, van fer tocar la trompeta de la llur galea, qui era senyal empres que
tantost la trompeta de la galea d’En Ramon Marquet e d’En Berenguer Maiol tocaria, que
tothom donas rems de llong e que envestissin llurs enemics de llong.

Ramon Muntaner, Cronica, cap. 130 (Gusta 1979 I: 210).

La barreja de diferents elements d’avis, segurament amb sonoritats i poténcies di-
verses, s'arriba a detectar en la iconografia; en un grafit de la fagana de Sant Joan de
Boi es detallen, entre muralles emmerletades, una trompa recta amb pavellé que
bé podria ser un anafil, una trompa més gran que sembla un exemplar ceramic i un
element més petit que podria ser un corn de banya o una petita trompa.

© Fig. 59: Sant Joan de Boi, grafits de la facana (s. XIV, MNAC, nUm. inv. 015954-000).

L'arribada de I'anafil en terres catalanes es pot associar perfectament a la conquesta
de Mallorca i la posterior assimilacioé de la cultura arab local. La primera represen-
tacio iconografica de I'anafil és, precisament, en aquest context:

(@) Fig. 60: Anafils a la host musulmana, pintures de la conquesta de Mallorca del Palau Aguilar (s.

X, MNAC, nim. inv. 71 448).
Ramon Llull, que esmenta molts instruments musicals i objectes sonors i a més és
sovint el primer a fer-ho en llengua catalana, no esmenta mai l'anafil, mentre si la
trompa (Castellet 2019: 70-71). Es molt indicatiu I'is que es fa de l'anafil i les trom-
pes a la narracid de la conquesta 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 tercer jorn, bon mati, sus entre-l sol exit e tércia, nés fom a Portupi e endre-
¢am nostres senyeres en cascuna de les galees e ab nostres trompes entram-nos-en al port
de la ciutat de Maylorques.

Ramon Muntaner, Crénica, cap. 130 (Gusta 1979 II: 207).
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Mentre els exercits musulmans de l'illa fan sonar sempre I'anafil.

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

Llibre dels feyts, cap. 313 (Bruguera 1991: 248).

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

Llibre dels feyts, cap. 375 (Bruguera 1991: 284).

Es significatiu com en algun passatge s'esmenten els dos instruments, cadascun en
el seu propi context i diferenciant aixi dues cultures sonores:

Puys vench a a¢d que-l dia sanava desclaran, e faem tocar les trompes, e éls exiren de les
caves e comengaren 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.

Llibre dels feyts, cap. 176 (Bruguera 1991: 162).

L'origen arab de I'anafil seria encara recordat dos-cents anys després de la conquesta
de Mallorca, en un entorn exotic com el que descriu la literatura orientalitzant del
segle XV:

e vingueren al palau, e aqui virets sons d’anafils, e d’atzemares e de moltes maneres d’estru-
ments, segons que alla acostumaven

Jacob Xalabin, cap. XII (Badia 1982: 78).

Al llarg del temps i de la geografia s’han utilitzat altres materials diversos per a eme-
tre avisos potents o a distancia. Excepcionalment sembla haver-se utilitzat la fus-
ta per a corns i trompes, element que dificulta la seva pervivéencia amb el temps i
per tant la seva deteccié en contextos arqueologics. S’ha trobat algun exemplar de
trompa de fusta en contextos fluvials, com la interessant trompa de teix de Coolnas-
hanton Horn, també coneguda com de River Erne, a Irlanda, amb diversos anells de
bronze, un d’ells decorat (Waterman 1969).

© Fig. 61: Trompa fluvial de fusta de Coolnashanton Horn (s. VIII, Belfast, Ulster Museum, BELUM.
Ag637), i dibuix de les anelles de bronze per a la seva restitucio.

La funcié d’aquestes trompes era comunicar sonorament els moviments i ordres de
tota mena de naus, evitar accidents i avisar el personal portuari que havia d’atendre
les maniobres d’atracament —el que actualment fan les sirenes i els practics. Encara
que posteriorment a I'época que ens ocupa, i en un entorn comercial i urba, es pot de-
tectaraquesta funcié sonora en l'ofici d'un «trompeta de mar» I'any 1506 a Barcelona.#

43 Esl'ofici del nuvi en unes esposalles a Barcelona del 19 de novembre de 1506: Arxiu de la Catedral de Barcelona, Esposalles
de la Catedral de Barcelona, vol. 16, f. 18v.
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A la casa d’Arago6 també consta un corn de fusta, potser en un context luxos pero
descrit com a «botzina de mont», és a dir un corn gran o trompa petita per a anar a
la muntanya —probablement a cagar:

[tem una botzina de mont de fust, ab marquets, encercolada de cercles de banya, ab -i- cordo
de seda de grana.

Inventari del Rei Alfons V (Gonzélez Hurtebise 1908: 178).

La imatge d’'una gran trompa als frescos de Sant Climent de Tatill podria respondre a
un instrument de fusta: és de grans dimensions, ja que mesura gairebé dues vegades
el bra¢ del trompador, i és lleugerament corbada i de diametre creixent. Esta dividi-
da en quatre segments o bé esta refor¢ada amb anelles, i el color gris marronos no la
identifica amb la ceramica. Com que es tracta d'una trompa amb significat simbolic
podria ser metal-lica a manera de les tubae bibliques, pero no respon ni a la tipologia
de les trompes romanes ni dels anafils, aleshores encara desconeguts a Occident, i
per tot plegat podria al-ludir a un objecte de fusta amb anelles de refor¢ com la de
Coolnashanton.

© Fig. 62: Trompa amb anelles de reforg, potser de fusta, a Sant Climent de Taull (s. X, Taull, Alta
Ribagorga, in situ).

A més de la fusta, 'is de cargols de mar com a objecte sonor és detectat des d’antic
i actualment encara és en us no només arreu del Mediterrani sin6 en la majoria de
cultures del mén amb poc o molt contacte amb el mar. El cargol de mar formava part
de 'equipament d’exeércits informals com els Miquelets de muntanya, fou profusa-
ment utilitzat a pages i en la ramaderia, i actualment tant al llarg de I'Ebre com al
Delta encara s'utilitza puntualment, ni que sigui a tall de recuperacio del patrimoni
sonor; Joan Amades registrava tonades de corn de llaguters en la seva recerca et-
no-musicologica (Amades 1956 I1I: 301). Tanmateix a I'edat mitjana el cargol de mar
no sembla haver estat gaire popular, ja que al llarg d’anys de recerca iconografica
medieval només he localitzat una sola representacid de cargol de mar com a objecte
sonor: al Pavell6 de caga del Cardenal Gaillard de la Motte a Avinyd, en un fris on hi
ha una gran profusié d’escenes de cacera i elements d’avis d’allo més divers. Pero a
la llum de les dades iconografiques, arqueologiques i documentals, a 'edat mitjana
el corn prevalgué per damunt del cargol com a objecte d’avis sonor no ja en l'avis
ramader sind en entorns militars o de cacera.

@) Fig. 63: Cargol d'avis, Pavelld de caca del Cardenal Gaillard de la Motte (Avinyd, 1334). Escena de
cacera amb un corn en un mosaic de la catedral de Lescar (Bearn, s. XIl).
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2.2.2.5. Els codis sonors

Mentre un text no indiqui el contrari, quan hom esmenta el so d'un avis és el del
corn, i emetre so és dit cornar, com ja apareixia a les anteriors cites:

E ala nit anava cridant per les carreres e cornant ab -i- corn per ¢o que-1 oissen e dehia aques-
tes paraules [...]

Ramon Llull, Blanquerna 11, 74 (Soler i Santanach 2009: 329).

...eren obligats a cornar sempra que tocan a somaten ab la campana de las horas de dita
present vila de Beselu

(Soler i Simon 2003: 146).

El corn de banya ha estat sempre l'element més utilitzat per als diferents codis de
la cacera en grup, i aixi ha perdurat fins al segle XX. El bosc medieval, propietat del
senyor feudal i exclusiu vedat de caca, deuria sentir sovint els sons codificats del
desenvolupament de l'activitat cinegetica. Murray Schaffer, pare del concepte de
paisatge sonor, classificava aixi els diversos tocs de corn dins de la cacera a partir de
la documentacid i de les activitats encara en vigencia a principis del s. XX a partir de
testimonis orals (Schaffer 2013: 75):

Avisos breus destinats a atiar els gossos, enviar avisos, demanar ajuda o puntua-
litzar el desenvolupament de l'activitat.

« Un toc diferent per a cada animal i les seves caracteristiques (el cérvol en sol
tenir diversos segons les dimensions de 'animal i del banyam).

 Airesvariats pera obrir o tancar la cacera, o per a expressar una alegria particular.

A partir del segle XIV es va posar de moda, entre I'aristocracia europea, 'encarrec
de llibres de cacera profusament il-lustrats, com a llibres de luxe i d’entreteniment.
A més d’explicar-hi amb tot detall el desenvolupament de la cacera de tota mena
d’animals, i d’apareéixer-hi moltes imatges amb corns i trompes, excepcionalment
també hi surt la descripcié dels codis sonors. Al Livre du Trésor de la Vanerie (BnF,
ms fr. 855) els codis s’expressen graficament, com si fos llenguatge Morse, amb
quadrats o rectangles segons si el so és més o menys llarg, i en dos colors per a in-
dicar aguts i greus; als filacteris, els personatges repeteixen el so amb crits de «hou,
hou, hou...»:

(@) Fig. 64: Representacié grafica de codis de caca: Cornure de semble (assemble), Cornure de chasse,
Cornure de prise, Cornure d'appel de gens. Hardoyn, seigneur de Fontainnes Guerin: Le Livre du Trésor
de la Vanerie (1394, BnF ms fr. 855 folis 11, 14, 211 24V)

De vegades la imatge també vol expressar la poténcia del buf. En imatges de sim-
bolisme religids davant la poténcia de la veu divina perd també en imatges més
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reals d’entorn militar. La representacié d’aquestes linies aero-cinétiques a manera
d’evocacio de la poténcia sonora, més que un simbol sonor, s6n un simbol del po-
der del so.

(@) Fig. 65: Beatus de Girona: representacié de la poténcia sonora dels vents (Tavara, s. X. MAG, Cat.
Gir. Ms 7. f. 258 v—259r). So sortint del pavelld d'un anafil militar, grafits de Sant Joan de Boi (s. XIV,
MNAC, nUm. inv. 015954-000).

Les designacions de cornador, trompador o trompeta es refereixen a un ofici, el
d’emetre avisos, pero no sol comportar la consideracio de music. Si de cas, per la
condici6 de missatge de l'avis de trompeta, la designacio de trompeta a alguna per-
sona en concret en un context militar és sinonim d’ambaixada, de transmissor de
missatges:

E trameteren, ans que partis, hun trompeta per demanar salconduyt e de continent li fon
atorgat. E tornada resposta per lo trompeta, 'embaxador entra dins la ciutat.

Tirant lo Blanc, CCCLXXXV (Riquer 1983: 1003).

En aquest sentit, una de les cites de Ramon Llull sobre els trompadors remet preci-
sament a la poca complexitat de l'ofici:

Si cavayler no usa de l'offici de cavaylaria, és contrari a son ordre e a los comencaments e ca-
vaylaria [...]; e aytal cavaller és pus vil que lo tixedor ne lo trompador qui seguexen lur ofici.

Ramon Llull, Llibre de l'ordre de cavalleria II (Soler 1988: 173).

Cada espai de la societat tenia els seus codis sonors propis, i aquests codis havien
de ser coneguts i compartits per part de tots els agents que intervinguessin en la
percepcid del seu missatge. Només en el que és el toc corns, trompes i trompetes en
un context castral hi havia d’haver codis diferenciats per a diversos avisos, alarmes i
missatges, tant en l'espai exterior com interior. Aquests espais eren compartits per
altres estaments, també amb els seus codis diferenciats, tal com he apuntat en els
codis sonors de venedors ambulants o colles de segadors.

2.2.2. Arqueolutieria experimental: restitucio
de corns i trompes

2.2.2.1. Corn de banya

Per tal de comprovar el so de diferents corns en el paisatge vaig procedir a resti-
tuir-ne. La matéria primera la vaig obtenir de granges de confianca, ja que d'enga de
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la crisi de la EEB# no es poden obtenir subproductes dels escorxadors. Després de
netejar bé totes les banyes cal treure’ls el tendrum i tornar a netejar I'interior. Perque
es pugui fer un forat a I'extrem d’'una banya cal serrar-ne un bon tros ja que bona
part de la punta és solida. Tot i aixi queden ben bé alguns centimetres en queé es pot
obrir el forat a ganivet o amb un trepant. Si es talla fins al buit natural 'embocadura,
el forat per on es bufa, resulta massa ample; si es talla gaire a I'extrem per arribar al
forat natural caldria una broca llarga o molta pericia amb un ganivet de fulla estreta.
Per aix0 cal tallar a I'alcada de la punta solida a poc més d'un dit del buit i obrir el
forat al diametre que es desitgi.

(@) Fig. 66: Procés de tall d’'una banya de bovi per a fer un corn. Laura de Castellet.

Aixo0 fa pensar que quan en iconografia es mostren corns amb l'extrem estret i amb
broquet, com el de Sagas, és susceptible que siguin ceramics, perque en una banya
natural l'extrem resulta massa gruixut.

He fet tres corns, que per les seves dimensions tenen una nota de Fa, Fai La el més
petit i, per tant, més agut. El so resultant varia de nota segons la grandaria del corn
(com més gran, més greu) i el gruix del poliment (si es poleix en excés, deixant-lo
prim, el so és més agut), perd també pot variar lleugerament segons les irregulari-
tats de I'interior de la banya o de la seva forma cargolada. En dos d’ells vaig perforar
I'extrem amb un trepant, mentre en el tercer vaig provar la possibilitat dus del
ganivet, tot i que, un cop vist que era factible, vaig acabar fent el forat amb trepant
per anar més rapid i amb un diametre més regular. No he fet broquet en cap d’ells,
de manera que tenen 'embocadura for¢a ampla i només permeten I'execucié d'una
sola nota.

Tot i que no he fet proves de paisatge sonor amb banyes d'animals exotics, si que he
tingut 'ocasid de provar un corn de banya de zebti i de considerables dimensions,
que tot i tenir un so més greu i profund no se sentia a major distancia que els de bovi.

A trets generals, el corn de banya natural es pot arribar a sentir, en terreny pla i
en circumstancies ambientals optimes, fins a uns 3 km de distancia, perd normal-
ment és efectiu en distancies molt més curtes: sempre cal tenir present la possibi-
litat d’alteracio sonora per causes naturals (tempesta, vent fort o en contra, cursos
d’aigua, variacions del so per la boira) o per l'activitat humana (so d’esquelles, feines
agropecuaries, ferreries, molins, 'enrenou propi d’'un entorn castral...). Per aixo cal
comptar que la distancia efectiva i real d'un avis sonor amb un corn de banya sigui
d’entre 1,5-2 km.

44 EEB, encefalopatia espongiforme bovina, coneguda com la «malaltia de les vaques boges».
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2.2.2.2. Corn de terra

Per a la restitucio de corns ceramics només he dut a terme una prova, que ha resultat
parcialment satisfactoria. L'any 2016 vaig fer diversos corns amb diferents argiles i
diferents gruixos de paret, alguns amb broquet i d’altres sense. Per a aconseguir la
forma corbada vaig fer servir un drap que es podia retirar després, o també palla i
herba afaigonada i lligada que podia cremar amb la combustio de la cuita. Algunes
restes arqueologiques mostren aquest motllo téxtil o vegetal.#> A manca de forn vaig
procedir a coure les peces a manera de carbonera, sota una foguera de Sant Joan que
va estar cremant durant tota una nit i que va mantenir brases fins 24 hores després.
Si bé en un primer moment van sonar prou bé i van servir per a diverses proves
sonores, amb el temps s’han anat trencant. Segurament el problema va ser la tem-
peratura de la cuita: o bé el clot no va atényer prou temperatura o bé va ser massa
inconstant, amb poc manteniment de l'assoliment més alt de temperatura o amb
massa irregularitats.

(@) Fig. 67: Fabricacié de corns ceramics. Anima de drap / anima d’herba / Corns en cru / colgant els
corns amb gleves de terra / retirant els corns de la cendra (I'herba interior que li ha donat forma ja
ha cremat) / provant els corns per a una prova experimental (Hostal de Pinds, 16 de juliol de 2016).
Laura de Castellet.

Caldria fer una altra prova tant amb un forn més regular (un forn ceramic conven-
cional) com també amb proves de gruixos de les parets i del diametre del cilindre
interior. Tot i aixi, he mantingut un d’aquests corns en diverses proves; no arriba
gaire més enlla que un corn de banya, pero si que es pot sentir a unes desenes de
metres més, per la qual cosa dedueixo que, fet en condicions més optimes i amb el
tram inicial de diametre cilindric, podria atényer 500 m o potser més de distancia
que un de banya. Feta aquesta prova, esta pendent poder fer i coure nous corns de
ceramica.

2.2.2.3. Trompa ceramica

L’any 2011 vaig fer un curs de realitzacié de trompes castrals i objectes sonors cera-
mics medievals amb la ceramista Marie Picard, es