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RESUMEN

En mi tesis doctoral, La capilla de miisica de la catedral de Oribuela. Las composicio-
nes en romance de Mathias Navarro (ca. 1666-1727), se destaca por primera vez la relevan-
cia musical de tres frescos conservados en otros tantos templos alicantinos. Los tres, coetd-
neos de Mathias Navarro, representan la gloria celeste, en la cual el Padre Eterno aparece
rodeado de dngeles cantores e instrumentistas.

La gloria pintada en Santo Domingo de Orihuela en 1695 por Bartolomé Albert el
Viejo recrea con notable factura la visién celeste de Dante, concediendo a la musica un
protagonismo del que carecen otros frescos coetineos. Las glorias pintadas unas décadas
después en Agost y Onil inciden igualmente en la iconografia musical, en este caso recrea-
da con notable naturalismo.

En esta comunicacidn se aborda la lectura simbélica que la musica adquiere en todos
ellos, el naturalismo de las representaciones organolégicas y la relacién entre ellas y la
practica musical de la capilla oriolana durante el periodo del citado maestro, que, en el caso
de Agost y Onil, se derivaria de su posible autor: el musico pintor Bartolomé Albert el Jo-
ven, hijo del pintor homénimo y miembro desde nifio de la citada capilla.

ParaBras cLave: Orihuela, Onil, Agost, Bartolomé Albert el Joven, Bartolomé Albert el
Viejo, Mathias Navarro.

NATURALISME I METAFORA EN LA «MUSICA» PINTADA
DE SANT DOMENEC D’ORIOLA, SANT PERE D’AGOST
ILAIMMACULADA D’ONIL (1695 - CA. 1730)

RESUM

En la meva tesi doctoral, La capilla de misica de la catedral de Oribuela. Las compo-
siciones en romance de Mathias Navarro (ca. 1666-1727), es destaca per primera vegada la



90 JUAN PEREZ BERNA

rellevancia musical de tres frescos conservats en tres temples alacantins. Tots tres, coetanis
de Mathias Navarro, representen la gloria celestial, en la qual el Pare Etern apareix envoltat
d’angels cantors i instrumentistes.

La gloria pintada a Sant Domenec d’Oriola el 1695 per Bartomeu Albert el Vell re-
crea amb una factura notable la visi6 celestial de Dante, concedint a la musica un protago-
nisme que no trobem en altres frescos coetanis. Les glories pintades unes decades després a
Agost 1 Onil incideixen igualment en la iconografia musical, en aquest cas, recreada amb
forga naturalisme.

En aquesta comunicacié s’aborda la lectura simbolica que la musica adquireix en tots
els frescos, el naturalisme de les representacions organologiques 1 la relacié entre elles, i la
practica musical de la capella oriolana durant el periode del mestre esmentat, que, en el cas
d’AgostiOnil, es derivaria del seu possible autor: el music pintor Bartomeu Albert el Jove,
fill del pintor homonim i membre des de nen de la capella esmentada.

ParAULES cLAU: Oriola, Onil, Agost, Bartomeu Albert el Jove, Bartomeu Albert el Vell,
Mathias Navarro.

NATURALISM AND METAPHOR IN THE PAINTED «MUSIC»
OF SANTO DOMINGO DE ORIHUELA, SAN PEDRO DE AGOST
AND LA INMACULADA DE ONIL (1695 - C. 1730)

ABSTRACT

My doctoral thesis, The Music Chapel of Oribuela Cathedral. Romance-Language
Compositions by Mathias Navarro (c. 1666-1727), highlights for the first time the musical
significance of three frescoes preserved in as many churches in Alicante province. All three
frescoes, contemporary with Mathias Navarro, represent the Celestial Glory, in which the
Eternal Father is depicted amidst angel singers and instrumentalists.

The Glory at Santo Domingo de Orihuela painted by Bartolomé Albert the Elder
in 1695 re-creates Dante’s celestial vision with notable skill, lending music a prominence
that other contemporary frescoes lack. The Glories painted a few decades later in Agost
and Onil, which show a marked realism, are also significant in terms of musical iconog-
raphy.

This paper discusses the symbolic reading that music acquires in all these frescoes,
the naturalism of the organologic representations and the relationship between them and
the music played at Santo Domingo de Orihuela in the times of the chapel master Mathias
Navarro, a relationship which, in the cases of Agost and Onil, would be derived from the
possible author of the frescoes: the musician and painter Bartolomé Albert the Younger,
who was the son of the painter of the same name and a member of the Orihuela music
chapel since he was a child.

Keyworps: Orihuela, Onil, Agost, Bartolomé Albert the Younger, Bartolomé Albert the
Elder, Mathias Navarro.
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1. ESTADO DE LA CUESTION, AUTORIA DOCUMENTAL
Y CRONOLOGIA

Los frescos que decoran la bveda sobre el coro alto de Santo Domingo de
Orihuela, la capilla de San Pascual de la Inmaculada de Onil y la capilla de la
Comunién de San Pedro de Agost presentan un gran interés para la iconografia
musical. Sus aspectos documentales y pldsticos han sido abordados por Inmacu-
lada Vidal, Rafael Navarro Mallebrera' y José Herndndez Guardiola;? las cuestio-
nes relativas a iconografia musical fueron puestas de relieve inicialmente en mi
tesis doctoral, punto de part1da de un anilisis cuyos resultados preliminares se
expusieron en la comunicacién «Tres fuentes pictéricas alicantinas y su relacién
con la prictica musical de la catedral de Orihuela durante el magisterio de Mathias
Navarro (ca. 1666-1727)», presentada en el Congreso de la Sociedad Espafiola de
Musicologia celebrado en 2008 en Ciéceres, cuyas actas recientemente han sido
publicadas.?

Los tres frescos representan la gloria celeste y fueron realizados entre 1695
y la década de 1730. No obstante, solo consta documentalmente la autoria de la
gloria de Santo Domingo de Orihuela, que realiza Bartolomé Albert el Viejo en
1695.* Este fresco forma parte de un complejo programa iconogrifico® y consti-

1. Inmaculada Vipar BErnaBE y Rafael Navarro MALLEBRERA, «Catdlogo de las pinturas de
Santo Domingo de Orihuela», en Ayndas a la investigacion 1986-1987, vol. 11, Arqueologia, arte, to-
ponimia, Alicante, Instituto Juan Gil Albert, Diputacién Provincial de Alicante, 1987, p. 269-284.

2. José HERNANDEZ GUARDIOLA, Pintura decorativa barroca en la provincia de Alicante,
vol. 1, El sltimo tercio del siglo xvir y primeros azios del xviir, Alicante, Instituto Juan Gil Albert, Di-
putacién Provincial de Alicante, 1990; José HERNANDEZ GUARDIOLA, Pintura decorativa barroca en
la provincia de Alicante, vol. 111, Otros conjuntos y pintores del siglo xviir, Alicante, Instituto Juan Gil
Albert, Diputacién Provincial de Alicante, 1990.

3. Juan PEREZ BERNA, «Tres fuentes pictricas alicantinas y su relacién con la practica musical
de la catedral de Orihuela durante el magisterio de Mathias Navarro (ca. 1666-1727)», Revista de Mu-
sicologia, vol. xxx11, ntim. 2 (2009), p. 227-243. En ella se incide en las relaciones existentes entre las
fuentes documentales y musicales de la catedral de Orihuela y las representaciones musicales que
contienen estos tres frescos.

4. Lacronologia y autoria del fresco de Santo Domingo se encuentra s6lidamente documen-
tada. La actividad artistica de Bartolomé Albert el Viejo en Santo Domingo de Orihuela aparece tra-
tada en Inmaculada VipaL BErnaBE y Rafacl NAvARRO MALLEBRERA, «Catédlogo de las pinturas de
Santo Domingo de Orihuela», en Ayudas a la investigacion 1986-1987, vol. 111, p. 269-284, y su
trayectoria, en José HERNANDEZ GUARDIOLA, Pintura decorativa barroca en la provincia de Alican-
te,vol. 1, p. 101 y s. Sobre la hipétesis de realizacién de los frescos de Onil y Agost, José HERNANDEZ
GUARDIOLA, Pintura decorativa barroca en la provincia de Alicante, vol. 1, p. 201 y 206. Sobre el
fresco de Onil, el tnico dato sélido es el de la finalizacién de la iglesia en 1687, dato que Guardiola
recoge en el vol. 1, p. 201, asi como destaca en la pdgina 206 la afinidad de estilo con obras firmadas de
Bartolomé Albert el Joven. Respecto a Agost, José HERNANDEZ GUARDIOLA, Pintura decorativa
barroca en la provincia de Alicante, vol. 111, p. 13-15, donde recoge que la capilla de la Comunién fue
erigida entre 1731y 1733.

5. Ladescripcion de este aparece en José HERNANDEZ GUARDIOLA, Pintura decorativa barro-
ca en la provincia de Alicante, vol. 1, p. 122, y en Inmaculada VipaL BErnNaBE y Rafael Navarro
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tuy6 el modelo compositivo para los de Onil y Agost, que, sin embargo, se dis-
tinguen del primero en su asunto y en el naturalismo de sus representaciones
musicales.

Precisamente la fidelidad y detalle en la disposicion y representacién de los
instrumentos musicales en Agost y Onil permite establecer un nexo entre estas
pinturas y la prictica musical en la capilla de la catedral de Orihuela, al tiempo
que sefiala al musico pintor Bartolomé Albert el Joven (1703/4-1776) como su
posible autor.

La realizacion de estas tres pinturas coincide temporalmente con el magis-
terio de Mathias Navarro al frente de la capilla de la catedral de Orihuela, que las
fuentes documentales denominan simplemente como la «Musica». Mathias Na-
varro (ca. 1666-1727) la rigié desde mayo de 1692 hasta su fallecimiento, el 7 de
marzo de 1727. Estos cast treinta y cinco afios estin marcados por el contexto
que siguié a la Guerra de Sucesion, que tuvo especial incidencia en el dmbito
oriolano (didcesis y gobernacidn), y que permite dividir su magisterio y activi-
dad creativa en dos etapas: la primera, que transcurre entre 1692 y 1710, se en-
marca en el estilo del Barroco pleno y la segunda, que abarca el periodo com-
prendido entre 1711 y 1727, en el Barroco tardio. Esta segunda etapa se inicia
con el proceso de incorporacidn de los instrumentos nuevos, denominacién que
reciben en las actas capitulares clave, violin, violén y abué (oboe), y que se rea-
liz6 entre 1711 y 1714.6

2. LOCALIZACION E IDENTIFICACION

Las pinturas que nos ocupan comparten marco temporal y actualmente
también demarcacion civil y eclesidstica, pero en el momento en que se realizaron
no era asi. Presentan diferente envergadura y decoran tres espacios culturales
bien distintos: una iglesia dominica, sede de una universidad pontificia (Orihue-
la); una capilla aneja a un templo parroquial (Agost) y una capllla lateral en un
templo conventual (Onil), si bien las dos tltimas tienen en comun su dedicacién
a la veneracién del Santisimo Sacramento (figura 1).

MALLEBRERA, «Catilogo de las pinturas de Santo Domingo de Orihuela», en Ayudas a la investiga-
cion 1986-1987, vol. 111, p. 269-284. En este trabajo se aborda la descripcion y autoria de todas las
pinturas, conservadas en el recinto de la Antigua Universidad Pontificia, actualmente Colegio Dioce-
sano Santo Domingo de Orihuela.

6. Sobre estos aspectos remito al contenido de mi tesis doctoral: Juan PEREZ BERNA, La capilla
de miisica de la catedral de Oribuela: las composiciones en romance de Mathias Navarro, tesis docto-
ral, Santiago de Compostela, Universidade de Santiago de Compostela, Servizo de Publicaciéns e In-
tercambio Universitario da USC, 2008, edicién en CD-ROM. La incorporacién de los instrumentos
nuevos aparece detallada en las paginas 201-208.
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Localizaciéon geografica

ONIL L
Convento
de la Inmaculada

Capilla de la Comunién
en la parroquial de San Pedro de Agost

Limite actual de la r\
diocesis de |
Orihuela-Alicante [
enla

provincia de Alicante y

ORIHUELA

Santo Domingo
antiguo Colegio de Predicadores
y Universidad Pontificia

Foto reproducida en Mestre Antonio Mestre Sanchis (dir.): Hisforia de la Provincia de Alicante,

Tomo IV La Edad Moderns, Murcia: Ed. Medierranen SA, 1985, 527.

Ficura 1. Localizacién geogréfica de los templos donde se ubican los tres frescos objeto
de esta comunicacidn.

2.1. Lagloria sobre el coro alto de Santo Domingo de Orihuela

La ciudad de Orihuela ocupé en el pasado un lugar muy relevante deri-
vado de su posicion fronteriza entre las coronas de Castilla y Aragdn; entre 1304
y 1707 fue capital de una de las dos gobernaciones en que se dividia el Reino de
Valencia, y ademds erigida en sede episcopal en 1564, titularidad que desde 1959
comparte con Alicante. La iglesia de Santo Domingo forma parte de un suntuoso
y amplio complejo arquitecténico erigido a expensas de don Fernando de Loaces
en el siglo xv1, destinado originalmente a convento y Colegio de Predicadores,”
que en el siglo siguiente adquirié el rango de Universidad Pontificia, todo ello
regentado por la orden dominica (Martinez Gomis, 1987, p. 187). Este templo fue
seriamente daflado por un terremoto que motivé la reconstruccién de la nave y
capillas laterales durante las dos ultimas décadas del siglo xvi1, asi como la reno-
vacién completa de su decoracion interior, que se llevd a cabo entre 1692 y 1703.
Durante esta intervencién, Bartolomé Albert el Viejo fue el responsable de los

7. Javier Sinchez Portas se ha ocupado del proceso constructivo de Santo Domingo y la figura
de Fernando de Loaces en varios trabajos, el dltimo de los cuales es Javier SANCcHEZ PorTas, El patri-
arca Loaces y el Colegio de Santo Domingo de Orihuela, Orihuela, Caja Rural Central, 2003.
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frescos que cubren por completo las bévedas de cafién de la nave principal y la
totalidad de los paramentos del tramo de los pies de la nave que acoge el coro alto,
labor que desarroll6 entre 1692 y 1700. Posteriormente y hasta 1702, realizé
6leos también destinados a este templo, lo que aparece documentado por tltima
vez en 1703 también en la misma ciudad.®

El fresco que nos ocupa cubre el primer tramo de la nave de cafién, junto a
los pies del templo y sobre el coro alto, desde el cual solo resulta visible en su
plenitud. Consta documentalmente que Bartolomé Albert el Viejo estuvo traba-

jando en él durante 1695° (figura 2).

SUR (Acceso)

(ejo3s1d3) 3153
(olebuenz) 3130

Composicion fotografica Juan Pérez Bema
NORTE (Nave de la Iglesia)

F1Gura 2. Primer tramo de la béveda de la nave de la iglesia
de Santo Domingo de Orihuela.

2.2. Lagloria dela capilla de la Comunién de San Pedro de Agost

Agost consigui6 la titularidad municipal en 1705, cuando se escindié del
Ayuntamiento de Alicante, y a lo largo del siglo xviir experimentd un notable
desarrollo. La capilla de la Comunién, que fue erigida entre 1731 y 1733, se abre

8. La actividad de Albert el Viejo en Santo Domingo aparece documentada en Inmaculada
VipaL BERNABE y Rafacl NavARRO MALLEBRERA, «Catédlogo de las pinturas de Santo Domingo de
Orihuela», en Ayudas a la investigacion 1986-1987, vol. 111, p. 269-284; y su trayectoria global, en José
HERNANDEZ GUARDIOLA, Pintura decorativa barroca en la provincia de Alicante, vol. 1, p. 101 y s.

9. Inmaculada VipaL BErNaBE y Rafacl NAvARRO MALLEBRERA, «Catilogo de las pinturas
de Santo Domingo de Orihuela», en Ayndas a la investigacion 1986-1987, vol. 111, p. 274 y 284.
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transversalmente al primer tramo del lado del evangelio de la nave del actual tem-
plo parroquial, que fue levantado posteriormente en las décadas centrales del
siglo xvIII en sustitucién del anterior. Esta capilla tiene forma de T'y aparece in-
tegramente decorada por pinturas al fresco. Las alusiones a la musica se encuen-
tran en la cipula que cubre el tramo que hace las veces de pequefia nave y a ambos
lados del arranque de la béveda de caiién que cubre el presbiterio (figura 3). No
consta documentalmente la autoria de estos frescos; al respecto, Rafael Navarro
Mallebrera e Inmaculada Vidal atribuyen su realizacién a Antonio Pérez, que en
1734 y 1735 cobrd por pintar la sacristia y el archivo del primitivo templo parro-
quial, opinién compartida por Herndndez Guardiola, aunque apunta que, por el
momento, se 1gnora la existencia de cualquier otra obra firmada por Antonio
Pérez y que lo dnico evidente es una indudable conexién con Orihuela y Alican-
te (Herndndez Guardiola, 1990, vol. 11, p. 13-15).

Ficura 3. Capilladela Comunion de laiglesia parroquial
de San Pedro en Agost (Alicante).

2.3. Lagloria de la capilla lateral de la Inmaculada de Onil

Onil, a pesar de su cercania a la llanura litoral alicantina, tras la reconquis-
ta quedé bajo la jurisdiccidn civil y eclesidstica de Valencia. En el siglo x1x pasé
a integrar la actual provincia de Alicante y, finalmente, en 1954 se incorporé a
la di6cesis de Orihuela-Alicante. Esta localidad cuenta con un conjunto conven-
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tual destinado originalmente a padres alcantarinos, cuyo templo fue erigido en-
tre 1674 y 1687,'° que en la actualidad estd dedicado a la Inmaculada Concep-
cion. A pesar de los avatares que ha sufrido esta modesta construccidn, la segun-
da capilla del lado de la epistola conserva decoracion al fresco en estilo barroco
con escenas alusivas a la vida de san Pascual y a la Eucaristia que se desarrollan
en la parte alta de los muros y una representacion de la gloria celeste en su béve-
da vaida (figuras 4a y 4b). No consta documentalmente su autor, pero Herndn-
dez Guardiola sefiala la existencia de aspectos técnicos, detalles ornamentales de
ascendencia italiana y tipos humanos que relacionan a su artifice con el que
decord la capilla de la Comunién de Agost; destaca, ademds, que ambos presen-
tan en su corte angélica una notable deuda con la obra de Bartolomé Albert el
Viejo en Santo Domingo de Orihuela. Igualmente sefiala los afios iniciales del
siglo xvIIr como posible periodo de realizacién (Hernindez Guardiola, 1990,
vol. 1, p. 206).

Ficuras 4a y 4b. Pinturaal fresco en la béveda de la capilla de San Pascual de la iglesia
conventual de la Inmaculada de Onil (Alicante).

10. José HERNANDEZ GUARDIOLA, Pintura decorativa barroca en la provincia de Alicante,
vol. 1, p. 201. E1 4 de octubre de 1687 se realizé el traslado del Santisimo Sacramento.
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3. RELACION DEL MUSICO PINTOR BARTOLOME ALBERT
EL JOVEN CON LOS FRESCOS DE AGOST Y ONIL

Mientras que la autoria del fresco de Santo Domingo de Orihuela aparece
s6lidamente documentada, no ocurre igual con los de Agost y Onil. Ambos fres-
cos presentan notables semejanzas en los motivos decorativos, en la composicién
y en el naturalismo de las representaciones musicales, tanto en lo referente a la
disposicién de los mdsicos como a la iconograffa organoldgica. Este rasgo conce-
de un valor muy singular a estas pinturas y evidencia que el pintor que las realiz6
estaba familiarizado con la praxis musical de la capilla oriolana durante el Barro-
co tardio.

Las semejanzas de estilo existentes entre los frescos de Agost y Onil y tra-
bajos firmados por Bartolomé Albert el Joven,'! asi como su calidad de musico,
pues fue integrante de la capilla oriolana primero como infante y luego como
violinista, le sefialan como posible autor. Un dato més da solidez a esta hip6tesis:
el nombre de Antonio Pérez, que aparece en documentos relativos a la decora-
cién del archivo y sacristia de Agost (Herndndez Guardiola, 1990, vol. 11, p. 13-
15), coincide con el del capelldn real de contralto que se hizo cargo de la capilla
oriolana entre 1727 y 1729 tras la muerte de Mathias Navarro. Cabe la posibili-
dad de que fuera este quien ejerciera como apoderado o intermediario de Albert,"
integrante de la capilla oriolana desde su infancia, para la realizacion de las pintu-
ras de Agost y posiblemente antes también lo habia sido para las de Onil, de cuya
realizacién no se ha hallado documento alguno.

El fresco de Onil presenta un estilo homogéneo y pudo ser realizado por
Bartolomé Albert en momentos en que su presencia como violinista no era re-
querida de continuo, como el periodo comprendido entre 1717 y 1722. El de
Agost, de mayor envergadura, posiblemente fue realizado en ese mismo periodo,
pero con la concurrencia de varias manos. En ambos este musico y pintor nos
dej6 un magnifico testimonio pictérico de la capilla de musica de la catedral de
Orihuela, de la que formaba parte.

Los datos publicados por Herndndez Guardiola (1990, vol. 11, p. 29-40) e
Inmaculada Vidal Bernabé (1999, p. 95-110) referentes a Bartolomé Albert el Jo-
ven atafien principalmente a su faceta de artista plastico (grabador, disefiador y
pintor) y abarcan el periodo comprendido entre 1722 y 1746. En trabajos prece-

11.  En este sentido, resulta especialmente relevante Inmaculada Vipar Bernasg, «Un dibujo
inédito de Bartolomé Albert el Joven para la catedral de Orihuela», Alguibla: Revista de Investigacion
del Bajo Segura, n.° 5 (1999), p. 95-110.

12. Prictica habitual en la época a la vista de la documentacién manejada durante la reali-
zacién de mi tesis doctoral: Juan PEREZ BERNA, La capilla de miisica de la catedral de Oribuela:
Las composiciones en romance de Mathias Navarro, p. 195-229. En el apéndice (volumen 111) pre-
sentd varios documentos referidos a esta prictica, que aparecen relatados también en las paginas ci-
tadas.
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dentes doy cuenta de su trayectoria como musico' e indirectamente también lo
hace Paulino Capdep6n en los articulos que dedica a la capilla oriolana.'* Inma-
culada Vidal fija el nacimiento de Bartolomé Albert el Joven hacia 1703,' fecha
que cuadra con el periodo en que ejercié como infante de colorado de la catedral
en Orihuela. Tenia un hermano llamado Fernando que, a juzgar por el periodo en
que fue infante de colorado (desde 1714 hasta junio de 1716), debia de ser uno o
varios afilos mayor que Bartolomé. Fernando ejercié de violinista segundo des-
de 1715, cuando todavia era infante, primeramente sin sueldo, solo con los percasos
o distribuciones; después, desde el 24 de junio de 1716, con un salario de 20 libras,
y finalmente ascendid a violin primero en 1718, con dotacién de 32 libras, que en
1722 se increment6 a 60 libras. Paralelamente tuvo asignado un beneficio de ac6-
lito, dotado con 50 libras entre 1716 y 1722, cuando al alcanzar la edad de veinti-
dés afios tuvo que dejarlo, hecho que coincidié con la mencionada subida de su
salario de violin primero (Pérez Bernd, 2008, p. 218-223).

Bartolomé, sin embargo, no tuvo una trayectoria musical tan brillante como
su hermano Fernando. Bartolomé consiguié el rango de infante de colorado en
diciembre de 1713, cuando debia de contar con once o doce afios de edad, y se
mantuvo en él hasta el 6 de julio de 1718, con quince o dieciséis afios, fecha de su
incorporacién a la capilla como violinista sin sueldo. No volvemos a encontrar
mencién de él hasta el 13 de diciembre de 1722, cuando el cabildo vincula el sala-
rio de 60 libras que concede a su hermano Fernando a la presencia de Bartolomé
como violin segundo siempre que fuera necesario, lo cual indica que intervendria
esporddicamente, solo en las fechas més sefialadas. En enero de 1726, cuando
debia de contar con veintidds o veintitrés afios, se le asignd un salario de 20 libras,
que disfruté desde entonces y hasta la muerte de Mathias Navarro en 1727. Dicha
cantidad no constitufa congrua suficiente para acceder al orden sacerdotal, pero
si las 50 libras que percibia en junio de 1748 por desempefiar este mismo oficio
(Vidal Bernabé, 1999, p. 102). Falleci6 siendo sacerdote y violin segundo de la

13.  Una cronologia preliminar de la trayectoria artistica de Bartolomé Albert el Joven apa-
rece en Juan PEREZ BERNA, «Tres fuentes pictdricas alicantinas y su relacién con la prictica musical
de la catedral de Orihuela durante el magisterio de Mathias Navarro (ca. 1666-1727)», Revista de
Musicologia, xxxi1 (2) (2009), p. 242-243. También me ocupo de su presencia en la capilla oriolana
desde que se incorporé a ella como infante de coro en Juan PEREZ BERNA, La capilla de miisica de la
catedral de Oribuela: Las composiciones en romance de Mathias Navarro. Sobre este asunto remito
al capitulo v (p. 73-129), al capitulo viir (p. 195-229, especialmente la p. 220), al anexo del capi-
tulo viir (p. 904-915) y al apéndice documental referido a las actas capitulares de la catedral de
Orihuela (p. 997-1116).

14.  Se ofrecen noticias de Albert en Paulino CaPDEPON VERDU, «Matias Navarro (1668?-
1727), maestro de capilla de la catedral de Orihuela», Revista de Musicologia, xx1 (1) (1998), p. 169-
195. El dato de su fallecimiento aparece en Paulino CaPDEPON VERDU, «El compositor valenciano
José Martinez Lafés (11780)», Nassarre, xv 1-2 (1999), p. 210.

15.  Inmaculada Vipar Bernasg, «Un dibujo inédito de Bartolomé Albert el Joven para la
catedral de Orihuela», Alquibla: Revista de Investigacion del Bajo Segura, p. 102: «<E1 9 de mayo de
1736, Bartolomé Albert el Joven declaré que tenia 33 afios de vida».
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capilla catedralicia antes del 1 de febrero de 1776, fecha del acuerdo que designa
su sustituto y da noticia de su ébito (Capdepén, 1999, p. 210).

En la figura 5, realizada a partir de los datos de la bibliografia ya citada (In-
maculada Vidal, Hernindez Guardiola, Paulino Capdepén y Pérez Bernd) y de
las aportaciones documentales recogidas en mi tesis doctoral, se esquematiza la
trayectoria de Bartolomé Albert el Joven de la que por el momento se tiene cons-
tancia.

CRONOLOGIA DE BARTOLOME ALBERT EL JOVEN

1703/1704: Nacimiento en Orihuela.

De diciembre 1710/1711 a diciembre 1713: ;Infante de morado?

Del 13.X11.1714 a 1718 (posiblemente julio): Infante de colorado.

6.VIIL.1718: Violinista sin sueldo, y posiblemente abué (educado en ambos). No se
vuelve a mencionar hasta 1722.

1722: Primer grabado localizado y designacién como violinista segundo sin sueldo
(13 de diciembre) de la capilla de musica de la catedral de Orihuela; el cabildo
vincula el salario de 60 libras, que concede a su hermano Fernando, a la presencia
de Bartolomé como violin segundo cuando asi fuera necesario.

1726: Desde enero, violinista segundo con salario de 20 L.

1728: Disefio del florén de la sacristia de la seo de Orihuela.

Década 1730: Obras pictéricas, proyectos y peritajes.

Década 1740: Trabajos pictéricos de poca envergadura.

Libro de fabrica de 1747-1748: Violin segundo con 50 libras de salario. Posiblemente
disfrutaba de este salario desde principios de la década de 1740, cuando cesa su

actividad pictdrica, coincidiendo con la consecucion del orden sacerdotal.
1776: Fallecimiento cuando ejercia como violin segundo.

Figura 5. Cronologia de la trayectoria profesional del musico pintor Bartolomé

Albert el Joven.

4. LAMETAFORA MUSICAL EN LA GLORIA DE SANTO DOMINGO
DE ORIHUELA

El fresco que decora el primer tramo de la nave de la iglesia de Santo Do-
mingo de Orihuela, situada sobre el coro alto, fue realizada en 1695 por Bartolo-
mé Albert el Viejo (Vidal y Herndndez, 1987, p. 269-284). Esta pintura coetdnea
con el magisterio oriolano de Mathias Navarro, cuando la policoralidad adquiere
su punto culminante en el ceremonial Barroco de la sede oriolana, revela como las
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ideas que fundamentaron la interpretacién antifonal del canto llano en la alta
edad media mantenian plena vigencia en pleno Barroco y permiten valorar la
practica policoral polifénica como una ornamentacién de aquella.'s

4.1. Asunto, descripcién y referencias musicales

Segtin Herndndez Guardiola, la gloria del coro alto de Santo Domingo for-
ma parte de un complejo programa iconogrifico de corte tomista,” y parece ins-
pirada en el tratado De coelisti hierarchia de Pseudo Dionisio el Aeropagita
(51glos v-vI), que utiliza Dante como fuente para describir el cielo en el canto vi-
gésimo octavo de «El Parafso», tercera parte de La Divina Comedia.'® En ella las
criaturas celestes que cita san Pablo en Colosenses, capitulo 1, versiculos 15-16,
entonan el perpetuo Hosanna, al tiempo que organizados en tres ternarios giran
en torno al Creador. El texto de Dante plasmado en este fresco con gran fidelidad
(figura 6) es el siguiente:

Se escuchaba un inmenso Hosanna que vibraba de coro en coro e iba a concen-
trarse en el punto fijo que servia de centro a todo el sistema [...] los serafines y queru-
bines siguen con tal rapidez el girar de su cadena que desde su altura ven siempre el
brillante centro luminoso [...] Son amores rodeados de otros que se llaman Tronos
de la presencia divina y en ellos termina el primer ternario. [...] El otro ternario que
existe en este dmbito primaveral, jamds turbado por el nocturno Aries, entona perpe-
tuo Hosanna, en el que se combinan tres melodias correspondientes a los tres 6rde-

16. Sobre la relacién entre la practica musical de la catedral de Orihuela y el fresco de Santo
Domingo de Orihuela, remito a Juan PErEz BERNA, «Tres fuentes pictéricas alicantinas y su relacién
con la practica musical de la catedral de Orihuela durante el magisterio de Mathias Navarro (ca. 1666-
1727)», p. 227-243.

17. José HERNANDEZ GUARDIOLA, Pintura decorativa barroca en la provincia de Alicante,
vol. 1, p. 121-122. Esta corriente filoséfica «resurgiria con fuerza en el siglo xviir dentro de la Iglesia,
[como] tnica escuela dentro del tronco de la escoldstica capaz de luchar contra el positivismo que su-
cede a la critica cartesiana. Segun esta filosoffa, el fin Gltimo del hombre es Dios, y a El tiende la criatu-
raracional, cuya aspiracion es la felicidad suprema, la bienaventuranza que consiste en la vision directa
de Dios en el cielo, en la otra vida, de cuya visién surgird el amor que aquietara la voluntad». Junto al
acceso y en los muros del sotacoro, lugar que ocupan los fieles, se ofrecen las imagenes de David, Salo-
mon y varias santas dominicas como modelo a seguir para alcanzar la gloria. En la béveda del sotaco-
ro, Nacimiento, Presentacién, Desposorios y la Visitacién, todo ello correspondiente al ciclo de Ma-
ria, la cual se presenta como medio de alcanzar la gloria. En el coro alto, la Anunciacién en el muro de
ingreso, y en sendos 6leos, hoy en paradero desconocido, el Anuncio a los pastores y el Nacimiento.
La béveda de la nave representa el cielo, que tiene su punto culminante en la Gloria, representada en
su primer tramo, que cubre el coro alto. También aparece una descripcién de él en Inmaculada Vipar
BErNABE y Rafacl NavARRO MALLEBRERA, «Catdlogo de las pinturas de Santo Domingo de Orihue-
la», en Ayudas a la investigacion 1986-1987, vol. 111, p. 269-284.

18. José HERNANDEZ GUARDIOLA, Pintura decorativa barroca en la provincia de Alicante,
vol. 1, p. 116-121. Guardiola omite en su anlisis los 6leos de los lunetos, actualmente en una ubicacién
que desconozco.
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nes de bienaventuranza. Alli se encuentran tres legiones angélicas: las Dominaciones
primero; las Virtudes, después, y las potestades en tercer lugar. Giran luego [en el
tercer Ternario] en dos coros los Principados y los Arcangeles; el dltimo corro se
compone de la jubilosa multitud de los Angeles. Cada uno de estos circulos ejercen su
influencia en el inferior, de modo que todos son atraidos por el Bien Supremo.

Asi aparece representada la gloria en este fresco, que Albert plasma duplica-
da: tres circulos en torno a Dios Padre, que mira hacia la Anunciacién pintada en
el muro sur como representacién de Dios Hijo, y otros tres en torno al Espiritu
Santo, que ocupa el florén ligneo en el centro de la béveda de cafién (figura 6).

El canto celestial del Hosanna, o musica celeste en honor de Dios, se repre-

Primer Ternario

Segundo Ternario
M M d’ ercer Ternario

Circulos de Dios Padre

Circulos del Espiritu Santo: En canto triple del Hosanna

Composicidn fotografica JPB

Figura 6. Fresco del primer tramo de la nave de Santo Domingo de Orihuela realizado
por Bartolomé Albert en 1695. Elaboracién propia.

senta mediante el texto de las filacterias y los instrumentos que portan los seres
que en circulos concéntricos giran en torno al Espiritu Santo (figura 6). Los inte-
grantes del segundo circulo (Dominaciones, Virtudes y Potestades), representa-
dos como seres celestes infantiles, sujetan filacterias, que constituyen la represen-
tacién plastica de canto del Hosanna que entonan perpetuamente y que, como
describe Dante, «<se combina en tres melodias correspondientes a los tres érdenes
de bienaventuranza». Como el poeta florentino no especifica el texto de este tri-
ple canto, el idedlogo del programa iconogrifico escogié los siguientes, que se
reparten en tres tramos de filacterias:
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— Enel centro: BEATI QUI HABITANT IN DOMO TUA, DOMINE,
SECULA SECULORUM LAUDABUNT TE (‘Benditos los que habi-
tan en tu casa, Sefior, alabdndote eternamente’).

— En el luneto del evangelio en cuyo vano figurado habia un lienzo que
representaba el Nacimiento: GLORIA IN EXCELSIS DEO.

— Sobre el luneto de la epistola en cuyo vano figurado habia un lienzo que
representaba el anuncio a los pastores (Vidal y Navarro, 1987, p. 269-
284): EVANGELIZO VOBIS GAUDIUM MAGNUM (‘Os anuncio
una gran alegria’).

Estas filacterias revelan que los integrantes del segundo circulo cantan
acompafiados por los seres celestes del tercer circulo, que portan para ello instru-
mentos y partituras. En total, en este tercer circulo, que se extiende a los lunetos
y estd integrado por jévenes ricamente vestidos, se representan veintiséis instru-
mentos musicales, cuya distribucién obedece a cuestiones plasticas y no musica-
les y sus modelos organologlcos a tipologias imaginarias que aparecen en graba-
dos muy difundidos en la época. En total, se representan las siguientes tipologias:
ocho violines, cinco bajones, cinco arpas, tres drganos, dos laddes, una flauta
travesera, un clave, una lira, una vihuela de arco y un instrumento de viento cuyo

Santo Domingo de Orihuela

Circulos en torno
al Espiritu Santo:
angeles musicos con

26 instrumentos
en total

Luneto epista

Segundo circulo: cantores

2 G 1lira, 1 clave, 1 ampa, 1 ladd, 1 vihuela de arco,
1 violin, 2 violines, 2 bajones, 2 arpas, 3 violines,
1 traverso, 1 bajén, 1 6rgano 1 corneta, 2 bajones,
1 drgano 1 érgano
Tercer circulo: instrumentistas y cantores

Figura 7. Distribucién de los instrumentos musicales representados en Santo Domingo
de Orihuela buscando un equilibrio plistico. Elaboracién propia.
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mal estado y posterior restauracion lo hace dificilmente identificable, y que pudo
ser una corneta (figura 7).

La representacion de la gloria solo es plena en el tramo sobre el coro alto que
ocupaba el clero dominico;"” en los restantes tramos que delimitan los arcos fajo-
nes y que resultan perfectamente visibles por los fieles, se repite inicamente sim-
plificada; en ellos la visién de la Trinidad se sustituye por un florén ligneo dorado
y los dngeles, en lugar de partituras o instrumentos musicales, portan cestos con
flores en lo que parece alusion al benigno clima celeste que describe Dante en el
texto antes reproducido: «En este dmbito primaveral, jamds turbado por el noc-
turno Aries».

4.2. Fundamento teolégico del uso de la policoralidad y razones
de su apogeo en el Barroco

La gloria Santo Domingo de Orihuela es coetdnea de otros frescos de asun-
to semejante, como los de Lucas Jordan en el Escorial (1692-1693) y la catedral de
Toledo (1698) o Antonio Palomino en los Santos Juanes de Valencia (1697-1702).
Sin embargo, a diferencia de ellas, en la representacion plasmada en la iglesia de la
antigua Universidad de Orihuela, en torno al Espiritu Creador no hay santos,
sino solo musica: el «canto celeste que resuena de coro en coro», el canto del
Hosanna interpretado vocalmente por el segundo ternario e instrumentalmente
por el tercero.

Esta incidencia en el elemento musical se debe, en mi opinién, al lugar que
cubre este fresco: el coro alto, donde se reunfan para el rezo del oficio la congre-
gacién dominica. La i imagen celeste de Dante aqui plasmada les ofrecia el modelo
que toda congregacion coral debe seguir: reproducir el canto de los coros celestes
en torno al Creador; es decir, la béveda del coro alto de Santo Domingo es el
equivalente celeste de la actividad del canto del clero dominico en particular y de
cualquier congregacion coral en general. El deseo de alabar a Dios «asi en la Tie-
rra como en el Cielo» justifica la practica antifonal del canto llano que, al orna-
mentarse en polifonia, da lugar a la policoralidad, que por lo tanto no es mas que
la prictica antifonal polifénica.

De este modo, siguiendo este planteamiento platénico y escolastico, llega-
mos a la justificacién teolégica del uso de la policoralidad. Esta y el precedente de

19. Resulta sumamente significativo que la gloria celeste solo aparezca representada en su to-
tal plenitud en el tramo de la nave que cubre el coro alto. Conviene destacar que este espacio solo era
accesible para el clero. En el lado de la epistola del crucero se encuentra el érgano y la tribuna que
ocupaban los misicos de la capilla oriolana cuando intervenian en los actos del Colegio, lo cual tenfa
lugar especialmente con ocasién de la festividad de santo Tomds de Aquino. De esta forma, el progra-
ma disefiado expresa que el clero es el tinico mediador posible, pues solo él estd en contacto directo
con Dios. Se trata de una idea tridentina que, a mi juicio, también se tuvo en gran consideracién cuan-
do en 1565 se ided el organigrama de la capilla catedralicia oriolana.
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la prictica antifonal habitual en los coros hispanos en la interpretacion del grego-
riano constituyen las dos razones mds importantes sobre las que se fundamenta la
relevancia de la policoralidad en el ceremonial hispano mas alli de los limites
temporales y estilisticos barrocos.

No obstante, ciertamente durante el Barroco la policoralidad adquirié en el
ceremonial catdlico, y especialmente en el hispano, su maximo desarrollo. En mi
opinidn, esto se debid, ademds, a la confluencia de la teoria de los afectos con los
factores mencionados. La identificacidon conceptual entre misica antifonal o po-
licoral y gloria permiti6 al pensamiento barroco utilizarla como simbolo para
recrear el Cielo en la Tierra con la finalidad de acercar a los hombres a Dios, pues
es imagen de la que resuena en las alturas «de coro en coro».

Al utilizar la musica policoral como metédfora del eterno equilibrio celeste,
se le concedia el valor terrestre de vinculo entre lo divino y lo humano, constitu-
yéndose en un canal mistico que permite elevar al hombre al mundo celeste. Po-
testades, dngeles, principados y arcangeles, mediadores y mensa]eros estin ocu-
pados por completo en hacer musica. Esta imagen es metdfora de cémo la musica
vocal y la instrumental, o mejor dicho, la conjuncién de ambas en el equilibrio
policoral, es vinculo entre lo divino y lo humano, conecta ambas dimensiones vy,
por lo tanto, propicia la experiencia mistica.

Estas ideas explican que en el periodo del Barroco la policoralidad adquirie-
ra una importancia inusitada, pues fue utilizada como imagen retérica del Cielo
para propiciar el «afecto» que sufria un mistico ante la visién divina. Al recrear la
musica celeste mediante la humana técnica policoral, la musica ceremonial ad-
quiere la misma funcién de rompimiento de gloria que guia la realizacién de los
retablos barrocos desde Espafia hasta Austria: la musica se convierte en un tram-
pantojo sonoro que pretende provocar una experiencia mistica, y no solo una
intencién catequética. Esto afecta especialmente a la funcién del romance cere-
monial, es decir, del villancico y adldteres; su importancia y presencia en el ce-
remonial barroco dificilmente puede justificarse por la funcién aleccionadora de
sus textos (satiricos, amorosos, etc.), pero la funcidén mistica si justifica la presen-
cia de pastores, batallas, Cupidos, estrellas y Ares.

A la luz de estos planteamientos teoldgicos, la prolongacién de la prictica
policoral hasta el siglo x1x en el marco eclesidstico hispano no supone un rasgo
musical retardatario, sino la permanencia de un esquema lingliistico y textural
marcadamente idealizado en el que la textura pohfomca policoral posee el mismo
profundo simbolismo mistico que la interpretacién antifonal del canto llano. Un
ejemplo de ello son las creaciones de Joaquin Lépez, maestro de capilla en la
propia sede oriolana entre 1780 y 1811, en las que la policoralidad aparece reves-
tida de rasgos cldsicos, tal y como resuelve el estudio inédito al respecto de Pedro
Pérez Berna.?

20. Setrata de mi hermano, que esté realizando su tesis doctoral sobre este maestro de la cate-
dral de Orihuela y cuyos resultados preliminares aparecen recogidos en Pedro PEREZ BERNA, Joaguin
Lépez del silencio al sonido, DEA, Universidad de Valencia, 2008, inédito.
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Loégicamente, el rigido planteamlento jerdrquico de la sociedad del Antiguo
Régimen reserva estas experiencias misticas policorales a las fechas de mayor ran-
go 0 a ceremonias de dias concretos, tanto por el motivo de la celebracién como
por el cardcter de fiestas de precepto de estas. Asi quedd recogido en el Libro
Verde, que establecia el ceremonial de la sede oriolana, segtn el cual la polifonia
solo formaba parte de los boatos «de seis y de cuatro capas» correspondientes a
las fechas de rango superior denominadas «dobles de primera y segunda clase»;
en uno y otro se distingue no por el nimero de voces que deben realizar la poli-
fonfa, sino por el nimero de coros en que estas se organizan.?! Esta explicita
mencién a la policoralidad, tanto en el ceremonial como en la distribucién de los
cantores de la sede oriolana, permite considerar la escritura policoral como una
ornamentacién o variacién de la prictica antifonal del canto llano, cuyo funda-
mento teoldgico quedd plasmado en el fresco de Santo Domingo de Orihuela.

4.3. Elmodelo iconografico: representaciones musicales en la Gloria
de Santo Domingo de Orihuela de Bartolomé Albert el Viejo (1695)

A pesar de la profunda lectura teolégico-musical de la gloria que Albert el
Viejo pinta en Santo Domingo, la disposicién de los abundantes dngeles miisicos
representados en ella estd condicionada inicamente al asunto y a la composicién
plastica (figura 8). Por otro lado, los instrumentos musicales que tafien o tocan no
responden a tipologfas coetdneas, y para su representacién, en algunos casos ca-
rente de realismo, debid de seguir como modelo los mismos grabados franceses y
alemanes de ascendencia manierista que utiliz6 para los tipos humanos.?

El caso més evidente es la representacién de violines y partituras (figura 9),
cuyas formas repiten coloreado, el mismo modelo estilizado que Albert el
Viejo plasmo en los esgrafiados que realiz6 en el palacio ducal de Albaida (Her-
nandez Guardiola, 1990, vol. 1, p. 138). Esta misma estilizacion presentan el resto
de los instrumentos, desde los ejemplares de corneta, 6rgano, bajon y arpa, todos
ellos con presencia documentada en la capilla oriolana coetdnea, pasando por los
latides, flautas traveseras, clave, lira y la vihuela de arco, cuya mera presencia cons-
tituye un elemento notablemente arcaico para la época en que fue realizado este
fresco. La ausencia de chirimias y sacabuches resulta uno de los pocos rasgos «na-
turalistas» de este conjunto musical. En la capilla oriolana las dotaciones de estos
instrumentos se extinguieron en 1678 y 1688, respectivamente, al tiempo que co-
braban importancia cornetas y bajones (Pérez Bernd, 2008, p. 827-828).

21. Sobre la presencia de la musica en el ceremonial de la sede oriolana durante el Barroco re-
mito a Juan PEREZ BERNA, La capilla de miisica de la catedral de Oribuela: Las composiciones en ro-
mance de Mathias Navarro, p. 465-519.

22. Inmaculada VipaL BERNABE y Rafael NavaARRO MALLEBRERA, «Catdlogo de las pinturas
de Santo Domingo de Orihuela», en Ayudas a la investigacion 1986-1987, vol. 111, p. 274-275, y José
HERNANDEZ GUARDIOLA, Pintura decorativa barroca en la provincia de Alicante, vol. 1, p. 129-140.
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Ficura 8. Detalle de coros en torno al Espiritu Santo en la béveda del coro alto
de Santo Domingo de Orihuela, pintada por Bartolomé Albert el Viejo en 1695.
Fotografia de J.P.B.

5. LA <<MUSIQA>> PINTADA DE ONIL Y AGOST: NATURALISMO
Y FUNCION RETORICA

El conjunto musical angélico de Onil y Agost permite una lectura natura-
lista de la que carece el fresco de Orihuela, tanto en lo referente a disposicién
de los elementos musicales como en los rasgos de los instrumentos representa-
dos. Es decir, el pintor de Onil y Agost distribuy6 los dngeles que integran estas
dos «capillas musicales celestes» segtin la funcién que realizaban instrumentis-
tas y cantores en la capilla oriolana durante la segunda etapa de Mathias Nava-
rro (1711-1727), concretamente después de 1713, cuando se produce la incor-
poracién de violines, violdn y abué, y pint6 los instrumentos a partir de mode-
los que estaban en uso, y que Bartolomé Albert el Joven conocia de primera
mano.
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Violines representados en Santo Domingo de
Orihuela y su modelo iconografico.

Imagen de Hernandez Guardiola, 1990: vol 1, 138
“Detalles de la decoracion de la salita aneja al Saldn
del Trono y Sala de Miisica del palacio de los
Marqueses de Albaida. Bartolomé Albert”

Fotos de JPB

Ficura 9. Fotografias de J.P.B. y Hernandez Guardiola. Elaboracién propia.

5.1. Disposicién de la «<Musica» pintada en Onil y Agost y la capilla
de musica de la catedral de Orihuela durante el magisterio
de Mathias Navarro

La composicién de Onil (figura 10) distribuye a los musicos a partir del eje
longitudinal de la capilla en una compartimentacién binaria: en el lado de la
epistola, los «instrumentos viejos» o coro instrumental implicito (pues dobla-
ban partes vocales), y en el del evangelio, los «instrumentos nuevos» o coro ins-
trumental explicito (pues recibian partes independientes) (Pérez Bernd, 2008,
p- 559-579). Junto a estos angeles instrumentistas, cuatro cantores, un adulto
y un nifio a cada lado. El adulto de la epistola aparece con un pliego enro-
llado en ademén de echar el compds, funcién que realizaba el maestro. La dis-
tribucién en cuatro voces solistas (dos agudas y dos graves), coro explicito
(formado por violin, violén y abué) y continuo (aqui arpa y también mandola
violin) parece reprodumr una disposicion frecuente en el romance ceremonial
dedicado al Santisimo Sacramento, que Mathias Navarro compuso en la tltima
década de su magisterio, probablemente destinada a las paradas de la procesién



108 JUAN PEREZ BERNA

Onil

Angeles cantores Angel cantor y director Angel cantor

Violin, "abué” y violon Arpa, corneta y mandolina
“Instrumentos nuevos” “Instrumentos antiguos”
Coro instrumental explicito Coro instrumental implicito
Evangelio Epistola

Ficura 10.  Onil, iglesia conventual de la Inmaculada, capilla de San Pascual
y de la Comunién. Fotografia de J.P.B.

del Corpus (de ahi la presencia del arpa y no del clave),?> dedicatario también de
la capilla de Onil.?*

En la cipula de Agost se repite conceptualmente la misma distribucién de los
instrumentos en nuevos (epistola) y en viejos (centro y evangelio), pero adaptin-
dose a la mitad de la ctipula que mira al presbiterio (figura 11); también en los
arranques de la béveda de cafion que cubre el pequefio presbiterio aparecen sen-
dos dngeles violinistas (figura 13). En la ctpula el arpa centra el conjunto como
soporte de la harmonia de las partes polifénicas; bajon y corneta dirigen su mirada
ala partitura de sendos cantores (un tenor y un t1ple) como efectivamente sucedia,
pues doblaban estas voces; violin y violén forman un grupo en un extremo y el de
cuerda punteada, en el otro, cuya tipologia coincide con la mandola violin 0 man-

23. Considero que la presencia del arpa se debe a que se representa una parada de la procesion
del Corpus y a que este instrumento tiene una representacion pictorica més eficaz que el clave, a pesar
de que el cabildo ordené a Navarro que «siempre y cuando se celebre musica con instrumento de cuer-
da [dentro y fuera de la catedral] se lleve el clavicordio». Asi aparece en ACO, vol. 17, fol. 167y v,
Acuerdo del 26.11.1714 (trascrito en Juan PEREZ BERNA, La capilla de miisica de la catedral de Ori-
huela: Las composiciones en romance de Mathias Navarro, p. 1073).

24. Juan PEREZ BERNA, La capilla de miisica de la catedral de Ovibuela: Las composiciones en
romance de Mathias Navarro, p. 785 y s. Sirva como ejemplo el villancico al Santisimo Sacramento
Marche el campo. Conviene recordar que en ellas no intervenia el bajén porque no lo hacia el coro de
capilla.



NATURALISMO Y METAFORA EN LA «MUSICA» 109

Detalle de la chpula de la capilla de la Comunién de San Pedro de Agost

Composicién fotografica de José Penas

INSTRUMENTOS

écantor ;icantor

pienor? - 3
& tiple? corneta

Ficura 11. Distribucién de los instrumentos en la ctipula de la capilla de la Comunién
de Agost. Composicion de José Penas y J.P.B.

dolina (José Rey, vol. 2, 1999-2022, p. 161-164). A pesar de que la presencia de este
instrumento no estd documentada en la capilla oriolana, su representacién en los
frescos de Agost y Onil, asi como en otras fuentes pictdricas,? permite plantear su
posible uso como apoyo del arpa en el registro agudo, sirviendo de apoyo de las
voces agudas, al menos en la interpretacion de las composiciones ceremoniales en
romance. En este sentido, la actual asociacion de guitarra y arpa en el «Araceli» del
Misterio de Elche puede constituir una perpetuacion de esta costumbre.

La ausencia del bajon en Onil y del abué en Agost revela que el pintor plas-
maba inequivocamente la capilla oriolana. En ella ambos instrumentos eran inter-
pretados por el mismo sujeto, Luis Navarro, por lo que la presencia de uno supo-
nia la 16gica ausencia del otro (Pérez Bernd, 2008, p. 558-561 y 568-570).

25. Laasociacién de mandolina o mandola, arpa y corneta o bajén junto a cantores en la re-
presentacién de la musica sacra o divina aparece también en La comunion de la Magdalena (1665),
de Jer6nimo Jacinto de Espinosa, y La fundacion de la Orden Trinitaria (1666), de Juan Carrefio de
Miranda, entre otros.
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5.2. El naturalismo de las tipologias instrumentales en la «Miisica» pintada
en Onil y Agost

Los frescos de Onil y Agost comparten semejantes tlpologlas instrumentales,
y destaca especialmente el primero por su cuidadosa representacién. La puleritud
de los detalles, de los instrumentos de Onil permite identificarlos con modelos
reales, y su tamafio y proporcidn estd en sintonia con las tesituras de las partes que
les corresponden en las obras de Mathias Navarro y que coinciden con la descrip-
cién que hace de ellos el tratado de Pere Rabasa (Isusi, 1997, p. 401-406). Por ello
este fresco permite identificar los modelos que pudieron disponer los musicos de
la capilla oriolana durante la etapa de su magisterio, que se corresponde con el
Barroco tardio.

El arpa de Onil (figura 12) responde a la tipologfa de un orden con aproxi-
madamente veinte o veinticuatro cuerdas, pues las manos del intérprete impiden
comprobar eficazmente que el niimero de cuerdas se corresponde con el de clavi-
jas y botones. Este modelo también aparece en tres de las arpas pintadas en Santo
Domingo, pero aqui la representacién de los oidos de su tapa harménica resulta

Agost Onil Correspondencias

Bajon barroco

Portada de Minguet e Yrol
ca 1754

F1Gura 12. Iconografia de los «instrumentos viejos» (bajon, arpa, corneta y bandola violin)
en Agost y Onil y sus correspondencias organolégicas. Composicién de J.P.B.
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mis fiel a modelos coetdneos (Bordas, 1989, p. 98). El desarrollo del cromatismo
en las composiciones de Navarro, asi como de sus contemporaneos, requeria de
un arpa de dos érdenes; no obstante, la dificultad técnica de su representacion
pictérica hacia que los pintores plasmaran mds frecuentemente la de un orden,
especialmente si se trataba de una pintura al fresco que habia de realizarse con
rapidez.?

La posible mandola violin (figura 12) pintada en Onil guarda una estrecha
semejanza con un instrumento representado en la portada de la obra didéctica de
Minguet e Yrol Reglas y advertencias generales que enserian el modo de tanier
todos los instrumentos, publicada en 1754 (Minguet, 1752/1754), y también con la
descripcién que de este instrumento ofrece el Diccionario de auntoridades (1726):
caja periforme, corto méstil, cuatro érdenes y tafiida sin plectro (José Rey, vol. 2,
1999 2002, p. 161-164). La representa01on de este instrumento en Onil adqu1ere
por todo ello una especial importancia; la representacién de Agost resulta dificil
de valorar por su falta de detalle.

El bajén (figura 12) estd representado en Agost de forma esquemdtica pero
eficaz, especmlmente en el caso de la colocacion de las manos del ejecutante. Se-
mejante correccion postural presenta la corneta (figura 12) tanto en Agost como
en Onil, cuyo color gris oscuro remite a su revestimiento de piel. El color melaza
del abué de Onil (figura 12) es el mds frecuente en los ejemplares barrocos elabo-
rados en madera de boj y su amplia campana remite a modelos franceses de prin-
cipios del siglo xviir.?’

Violines y viol6n (figura 13) responden a la tipologfa italiana que se introdu-
jo en Espafia desde inicios del siglo xvirr. El violén de Onil cuenta con cuatro
cuerdas pero con cinco clavijas, tipologia que responde a un modelo habitual de
la época que cay6 en desuso hacia el centro del siglo xviir; un modelo semejante
aparece reproducido por Michael Praetorius en Syntagma musicum, publicado en
1619. La presencia de solo cuatro cuerdas revela que ya a principios del siglo xviir
la quinta cuerda, como pasaba en Italia, no se utilizaba, aunque los constructores
continuaran realizando modelos que permitieran incorporarla. Por lo tanto, la
afinacién de las cuerdas debia ser C-G-d-a, establecida en Italia desde principios
del siglo xvir ¥ que recoge el proplo Praetorlus, la quinta cuerda estaria afinada
una quinta més alta que la mis aguda y permitiria la extension del registro agu-
do.?® Esta representacién permite identificar con el violonchelo el instrumento
que Navarro designa como violén dedicatario de partes instrumentales de tesitu-
ra grave en sus obras posteriores a 1713, lo cual resulta sumamente relevante de-

26. Agradezco ala profesora Cristina Bordas esta observacion.

27.  Gunther Jorric, The oboe and the basson, Londres, B.T. Batsford Ltd, 1988, p. 47-57. En
la pdgina 53 aparece la reproduccién fotografica de un oboe francés de 1700, junto a otros alemanes e
italianos.

28. Klaus MaRrx, «Violonchelo», en Sadie STANLEY (ed.), The new grove dictionary of music
and musicians, vol. 19, Londres, Macmillan, 1980, p. 856-862. En la pagina 856 se reproduce el graba-
do del violonchelo que ofrece Praetorius en Syntagma musicum.
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Agost Onil Correspondencia

Florencia,
inicios S XV

Minguet e Yrol,
ca 1750

Venecia. ca. 1700
presbitero
Oboe frances,

Dupuis, 1700

i{cupula .

FiGura 13. Iconografia de los «instrumentos nuevos» (violin, violén y abué) en Agost
y Onil y sus correspondencias organolégicas. Composicién de J.P.B.

bido a los problemas que este término y su significacién ha planteado a la musi-
cologia hispana.?

En Agost se ofrece una representacién menos cuidada de violines y violdn,
que incurre incluso en ciertas irregularidades, como el largo méstil del violin re-
presentado en el lado de la epistola del presbiterio de Agost y las «efes» invertidas
de violin y violén de la ctipula. Estas incorrecciones permitirfan apuntar a una
mano diferente de la de Onil, cuya representacién es mucho mds diestra y posi-
blemente fiel.

Violines, violén y abué en tipologia y denominacién constituyen, respecti-
vamente, el rasgo mds evidente de la influencia bipolar italiana y francesa, que

29. Sirvade ejemplo Crisanto GANDARA, «El viol6n ibérico», Revista de Musicologia, vol. xxi1,
n.° 2, 1999, Madrid, Sociedad Espafiola de Musicologia, p. 123-163, y también Crisanto GANDARA,
«El acompafiamiento con el viol6n y el contrabajo en la musica de los siglos xvi1 y xviti», en Actas del
V Congreso de la Sociedad Espariola de Musicologia «Campos Interdisciplinares de la Musicologia»
(Barcelona, 25-28 de octubre de 2000), vol. 1-2, Madrid, Sociedad Espafiola de Musicologia, 2001,
p. 659-682.
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tanto pesé en el desarrollo de la musica espafiola y oriolana, en particular, en los
inicios del siglo xvirr.

5.3. Asunto de los frescos de Onil y Agost

La gloria de Santo Domingo, que constituye el modelo compositivo inme-
diato para Agost y Onil, tenfa como finalidad plasmar la descripcidn celeste que
ofrece Dante en La Divina Comedia. En mi opinién, el naturalismo de la icono-
graffa musical y la actitud y disposicién de los personajes plasmados en los fres-
cos de Onil y Agost dotan a estos conjuntos pictéricos de un asunto diferente.

En Agosty Onil los personajes representados dirigen su atencién fuera de la
propia pintura, concretamente en el lugar que ocupaba el Santisimo Sacramento,
dedicatario de ambos espacios. Se trata, por lo tanto, de dos composiciones abier-
tas y plenamente barrocas, pues el mensaje que transmiten resulta de la confluen-
cia de elementos pictéricos, espaciales o arquitectonicos, suntuarios y decorati-
vos. El centro de ambas creaciones era el taberniculo, sagrario o custodia donde
se reservaba el Santisimo Sacramento, que estaba ubicado en el presbiterio en
Agost y en el testero de la capilla en Onil. Hacia su ubicacidn se dirige la atencién
de las figuras representadas; en Onil los musicos dirigen su atencién a ese punto
dando la espalda a Dios Padre, que también dirige su mirada y su dedo indice al
testero de la capilla; en Agost los musicos rodean la parte més cercana al presbi-
terio indicando la situacién del dedicatario de la musica que interpretan. La pre-
sencia y actitud de Dios Padre y del Espiritu Santo en Onil rodeados de la gloria,
una gloria compuesta circularmente siguiendo el esquema que habia utilizado
Albert el Viejo en Orihuela, remite al pasaje del bautismo de Cristo y permite
poner en boca de Dios Padre la frase evangélica: «Este es mi Hijo bien amado.
Escuchadle» (Marcos 1, 12). Todo ello colabora para establecer la naturaleza di-
vina del Cristo eucaristico, que completa la Trinidad plasmada en la béveda vaida
y concede a este fresco un evidente mensaje catequético més evidente que en
Agost, cuyas restauraciones y repintes han podido ocultar la imagen del cénit de
la cipula.

Como era habitual en el Barroco hispano, este mensaje teoldgico aparece
representado con elementos naturalistas que permiten establecer un vinculo con
el contexto de los fieles. En este caso, el naturalismo reside precisamente en la
plasmacién de la musica celeste, recreada como una verdadera capilla musical,
concretamente como existente en la sede de Orihuela durante el tramo final del
magisterio de Mathias Navarro. El realismo en los tipos instrumentales y en la
disposicién de los dngeles musicos en Agost y Onil recrea la capilla que ofrecia
misica a la divinidad hecha pan que recorrfa las calles oriolanas en el Corpus.
La misica que interpretan ambas capillas celestes aspira a plasmar una imagen
perpetua ¢ inmanente de la musica en romance dedicada al Santisimo Sacramento
que tenia lugar en la procesion del Corpus, dedicatario de las capillas de Onil y
Agost y, concretamente a partir de los elementos musicales representados, la in-
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terpretacién de alguno de los villancicos que Mathias Navarro escribié durante
su segunda etapa, para. el cortejo procesional oriolano.

La capilla de musica angélica de Onil reproduce el contingente interpretati-
vo necesario para el villancico Marche el campo (1446), que Mathias Navarro es-
cribi6 hacia 1720 para la mencionada ceremonia proceswnal fecha cercana igual-
mente a la realizacion de este fresco. Este villancico estd destinado a cuatro voces
solistas, abué, violin, violdn y continuo, que en este caso era realizado por el arpa
por su mayor comodidad de transporte, a pesar de que intervinieran los «instru-
mentos NUevos».

El asunto permitié a Bartolomé Albert el Joven dejar en los frescos de Agost
y especialmente en Onil el testimonio pldstico de la capilla de musica de la cate-
dral de Orihuela, de la que formé parte desde su infancia, lo cual constituye un
hecho sumamente singular.
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