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DAVID MUSICO. A PROPOSITO DEL ORGANO
DE ALCALA DE XIVERT

SERGI DOMENECH GARCIA

UNIVERSITAT DE VALENCIA

La imagen del rey David ocupa un lugar privilegiado entre el resto de perso-
najes del Antiguo Testamento debido sobre todo a su cardcter mesidnico en rela-
cién tipolégica con el propio Cristo. Su figura sirvi6, de igual manera, para la
representaciéon del poder de una monarquia, la cristiana, que sentia la necesi-
dad de figurarse en linea directa con la divinidad. No hay que olvidar que David
fue rey, pero ademas misico. Con este propdsito presentamos un programa pin-
tado como decoracién de un érgano, el cual presenta la imagen del rey David
como protagonista.

El motivo de anélisis en este estudio son dos lienzos pintados por Vicente
Guill6 para las puertas del érgano de la iglesia parroquial de Alcald de Xivert
[Figs. 1 y 2]. Formaban en un principio parte de un conjunto de cuatro lienzos
que cubrian anverso y reverso de las puertas. Conservamos tinicamente estos
dos ejemplares que por sus formas corresponden a puertas y lados diferentes
[Fig. 3]. El 6rgano fue construido por Roque Blasco el 30 de noviembre de 1691.
Poco después trabajé en su decoracién Vicente Guills, quien lo terminé y firmé
en 1692'. Fue éste un pintor activo para la época que ha sido motivo de aten-
cién por los historiadores del arte, junto con su hermano Eugenio, por la reali-
zacion de pintura decorativa al fresco dentro de la corriente del barroco espafiol
conocida como de arquitecturas fingidas®. Hoy en dia los lienzos se encuentran

en el museo parroquial.

1. Esto segiin reza en la inscripcién del lienzo correspondiente a David penitente (a): “Roque Blasco hizo
este organo y le concluié en 30 noviembre 1691. Visentius Guillo pinxit 1692

2. Para una mayor atencién de la obra de este pintor y de su hermano véase la Tesis de licenciatura de
Patricia Mir Soria, Los pintores Vicente y Eugenio Guillé. Programas iconogrdficos y arquitecturas fingidas en
el barroco decorativo valenciano (1680-1720), 2001, asi como su articulo “Biografia inédita de los hermanos
pintores Vicente y Eugenio Guillg, representantes del barroco decorativo en Castellon”, Millars, XXV (2002),
pp- 45-58. También puede consultarse a J. A. Gémez Sanjudn, “Vicente Guillé Barceld, pintor (I)”, Boletin del
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En los dos casos se trata de representaciones del rey David. En David toca
para calmar a Sail [Fig. 1 (a)], la composicién, con un espacio que se abre a
un interior arquitecténico 4ulico, hay que ponerla en relacién con la llevada a
cabo también por otros pintores de la escuela valenciana del s. XVII. La esce-
na transcurre ante la presencia del rey Sail y un niimero de sus soldados que
asisten al momento en que el joven pastor toca la lira, incluyendo uno de mayor
tamarfio recostado en la parte inferior. El fondo es arquitecténico y en su dispo-
sicién permite que de forma natural la luz se concentre en David, dando la
impresién de que de él emana. Por otro lado Sail, situado bajo un palio, per-
manece en la penumbra mientras vemos salir de su cabeza la figura de un
pequeno demonio [Fig. 4]. Una diagonal imaginaria une el rostro de Sail y
David pasando por los otros dos personajes que dialogan. Escondido tras David
un personaje més se suma a la escena.

En el otro lienzo [Fig. 2], que ocuparia el lado derecho visible con la puerta
cerrada, encontramos solamente al rey David, tocando el arpa, también en el
marco de un espacio arquitecténico’. En esta ocasién viste un manto rojo que lo
cubre completamente. Su rostro mira fijamente al cielo donde vemos un dngel
nifio. A sus pies dngeles nifos portan su corona y su cetro. Estos lienzos han
sido estudiados por sus composiciones arquitecténicas, debido a la importancia
que la historiografia ha dado a los trabajos de arquitecturas fingidas del autor y
su hermano. Pero una lectura de la obra nos va a permitir establecer una mejor

interpretacién simbélica de la misma.

DAVID MUSICO

El interés que para la religién cristiana, y por tanto para el arte, representd
el rey David se debe, sobre todo, a su imagen como prefiguracién de Cristo, de
la misma forma que lo habia sido Sansén. No solo eso, si seguimos la genealo-

gia instituida en el primer capitulo del libro de Mateo (Mt 1, 1-17), David es su

Centro de Estudios del Maestrazgo, n° 31, (1990); J. A. Gémez Sanjudn, “Vicente Guill6 Barcel6, pintor (II)”,
Boletin del Centro de Estudios del Maestrazgo, n® 32, (1990).

3. Véase Ferran Olucha Montins, Yolanda Gil Saura, “David tocando el arpa” [ficha de catédlogo], La llum
de les imatges. Paisatges Sagrats, Valencia, Fundacién La Llum de les Imatges, Generalitat Valenciana, 2005.
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tipo en el Antiguo Testamento pero ademds también su antepasado directo, naci-
do a partir de Jesé, padre de David. La vida de David fue puesta en relacién por
los exégetas biblicos con los diferentes episodios de la vida de Cristo.

La exégesis biblica tiene origen en la tradicién medieval dentro de la inten-
cién de encontrar en el Antiguo Testamento el mensaje del Nuevo. Las interre-
laciones tipoldgicas se habian encontrado ya con anterioridad en el Arte Paleo-
cristiano en donde se rescataban pasajes que pasaban a ser entendidos como
promesas de salvacién®. Son los casos de Daniel en el foso de los leones o la his-
toria de Jonds y la ballena. La tipologia ya venia marcada por el propio Cristo,
San Pablo y m4s tarde por diversos padres de la iglesia®. Con esto, la devocién
medieval configuré discursos alrededor de estas ideas que ayudaban a construir
un comunicado, frecuentemente dirigido a los sermones, en los que se facilita-
ba la construccién del discurso mediante esas mismas relaciones tipolégicas y
exegélicas. Fruto de ello son las fuentes divulgativas como la Biblia Pauperum,
la Biblia Moralizada o el Speculum humanae salvationts.

La construccién simbélica de la imagen de David se centra bdsicamente en
su papel de Prefiguracién de Cristo y en el de tratarse de un monarca de tradi-
cién judeocristiana. Fueron éstos los principales valores que se le adjudicaron y
a través de los cuales se fueron entrelazando relaciones tipolégicas y otras que
confirmaban el cardcter monarquico del reino de Dios en la Tierra. Las diferen-
tes escenas de la vida del rey mdsico fueron tomadas por teélogos y artistas para
ilustrar lo que se crefa, como bien hemos adelantado, una historia velada del
Antiguo Testamento en la que se prefiguraban las escenas de la vida del propio
Cristo. Atn asi, estas ocuparon lugares importantes en la liturgia y en la cons-
truccién del imaginario cristiano desde la Edad Media. Esta iconografia tipold-
gica hizo uso igualmente de la imagen de David misico como figura de episo-
dios venideros. Alguno de estos casos lo presentaremos méas adelante.

En ambos cuadros que son motivo de nuestro andlisis, el protagonismo temd-
tico lo recibe la figura de David, pero concretamente su dimensién de rey masi-

co puesto que aluden a momentos y pasajes en los que la misica adquiere un

4. Véase André Grabar, Las vias de la creacién en la iconografia cristiana, trad. esp. F. Diez del Corral,
Madrid, Alianza, 1998.

5. “[...] con todo, reiné la muerte desde Adédn hasta Moisés aun sobre aquellos que no pecaron con una
transgresion semejante a la de Addn, el cual es figura (typos) del que habia de venir...” (Rom 5, 14).

555



papel relevante. La actividad musical ocup6 buena parte de su vida y nos la
encontramos en destacados pasajes de la Biblia. Las primeras referencias las
tenemos en los libros de Samuel que nos hablan del joven pastor misico, de
talentosa interpretacién, que fue requerido ante Sadl. Entre el segundo de
Samuel y las Crénicas se nos narra la recuperacion del arca por parte de David.
En estas podemos realizar un paseo por la vida del monarca, habiendo sido eli-
minados los pasajes poco edificantes de su vida. Como miusico, ademés, David
jugd un puesto privilegiado concediéndosele por tradicién la autorfa de los Sal-
mos, siendo asi el misico mis importante del Antiguo Testamento. Este papel de
rey musico no escap6 de ser representado en el arte. No obstante, esa actividad,
unida al patronazgo musical que ejerci, no disfruté en todo momento del mismo
reconocimiento, por lo que deberemos hablar también, unas lineas adelante, de
ese patronazgo.

El origen de esta imagen se toma de la de Orfeo tanendo su lira®. De esta
forma se configura su imagen vinculada con su papel de Salmista y Profeta. Asi,
en sus primeras representaciones, David era aquel anciano, con barba, que por-
taba su instrumento. Lo encontramos de esta forma en innumerables galerias de
reyes y en los salterios. Esta idea corresponde con el primer tipo bésico’, propio
de la Edad Media y el Barroco, en donde se realizé un arte més didéctico y apo-
logético. En cambio, el segundo tipo, perteneciente sobre todo al arte del Rena-
cimiento, toma la idea del joven pastor, juvenil, imberbe, que es capaz de ven-
cer a Goliat, no perdiéndose la tradicional imagen como profeta.

David también tiene su tipo como Salmista, que es la imagen del autor de los
Salmos. Su imagen como un hombre mayor, con barba y portando un instru-
mento, solfa acompanar los salterios. El salmo goz6 de una gran popularidad
debido a su propia interpretacion mesidnica y al uso del mismo en la liturgia.
La actividad musical que desarrollaba el rey David en el Antiguo Testamento no
solo se referfa a las escenas en las que toca el arpa para Satl, sino que ha toma-

do hechos como los que narran las Crénicas, donde se describe cémo David se

6. Las caracteristicas generales de la imagen del rey David Mdsico tuvimos la oportunidad de tratarlas
en nuestro anterior trabajo Sergi Doménech Garcia, “Iconografia musical: David, el rey masico”, Sequentia.
Musica e intermedialidad [en linea], n° 3 (2005), disponible en http://www.sequentia.tk

7. L. Réau, Iconografia del arte cristiano, iconografia de la Biblia. Antiguo testamento, tomo 1, vol. 1,
trad. esp. de Daniel Alcoba, Barcelona, Ediciones del Serbal, 1999, pp. 300-335.
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dedicé a la formacién de la liturgia musical hebraica una vez el arca tuvo repo-
so en Jerusalén. En concreto, en los salterios, David apareceria representado
junto a los musicos que él mismo nombré, “los cuales servian delante de la tien-
da del taberndculo de reunién en el canto™ (I Cr 6, 32). En lo que respecta a la
ilustracién de los Salmos hay que tener presente que este es un texto despro-
visto de lirismo narrativo y que presenta menos transposicién gréafica que los
FEvangelios. Se trata de una oracién en primera persona que, si tenemos presen-
te la autoridad canénica de David, es el propio monarca quien eleva el canto-
oracién a Dios. En algunos casos el salmo supuso, por parte de los artistas, una
actividad creativa exigiendo, en ocasiones, una ilustracion literal’ en la que el
propio David, como voz directa, aparece representado. De la misma manera, en
los diferentes pasajes de la vida de David, se narra como éste, movido por algin
hecho, elevé una oracién a Dios. Esta oracién se encuentra entre los salmos,
pudiéndose relacionar los pasajes de su vida con los salmos posteriores. De esta
forma, cuando se trata de ilustrar un salmo se puede optar por mostrar el

momento de la vida de David que inspiré su composicién.

EL PATRONAZGO MUSICAL

La misica fue un concepto importantisimo para el occidente desde los pita-
goricos. Estos creyeron ver en la misica la mdxima expresion mundana de la
armonia propia del cosmos que consistia en una unién entre éste y los ntimeros.
Asi cultivando su interpretacién y le atribuyeron incluso poderes sanatorios vin-
culados con el alma, en lo que conocemos como teorfa del Ethos'. El alma
encontraba en la misica un lugar de receso, entendimiento, crecimiento y cone-
xi6n, més alld del propio cuerpo. El cristianismo tomé la idea de que la misica

implicaba la armonia interna de los hombres.

8. Esto ha sido visto como prefiguracién de Cristo entre los cuatro evangelistas.

9. 0. Piicht, La miniatura medieval. Una introduccién, Madrid, Alianza, 1987, pp. 167-170.

10. Véase Giovanni Comotti, La miisica en la cultura griega y romana. Historia de la misica, vol.1,
Madrid, Turner, 1986. Enrico Fubini, La estética musical desde la Antigiiedad hasta el siglo XX, Madrid, Alian-
za Editorial, 1988. Wladislaw Tatarkiewicz, Historia de seis ideas. Arte, belleza, forma, creatividad, mimesis,
experiencia estética, Madrid, Tecnos, 1992. Para una buena sintesis accesible en Internet consultar Maria
Laquez Hernandez, “El poder de la Misica: La teoria del Ethos”, Sequentia. Miisica e intermedialidad [en
linea], n° 2, 2004, disponible en http://www.sequentia.tk
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Los diferentes instrumentos musicales se convirtieron en simbolos de esa
representacion arménica. Asi por ejemplo, San Isidoro establecié una compara-
cién entre la citara y el hombre: “Pues de la misma manera que en el pecho
tenemos las pulsaciones del corazén, asi en la citara se encuentran las pulsa-

711 En la emblemdtica, campo en el que se plasmaron estas

ciones de la cuerda
y otras tantas relaciones simbdlicas, los instrumentos de cuerda se sirvieron de
este valor para establecer un ntimero de significados que implicaban tanto acti-
vidades politicas como aspectos morales. Alciato, en el emblema X de su cono-
cida obra, concede al latd la condicién de representar la musica como armonia
de partes opuestas destacando la importancia de ésta para el buen entendi-
miento entre gobernantes. En la misma linea, Saavedra Fajardo concede al arpa
la capacidad de representar la armonia necesaria para el buen manejo politico™.

En el campo de la emblemética moral, con ejemplos como los de Covarrubias
o Juan de Borja, se alcanza la idea de la armonia entre contrarios, por lo que
acontece sobre todo a la cuerda frotada, dando a entender la importancia de la
armonia interior como aquélla que deriva de poner en equilibrio los afectos del
alma con la ley divina®. Encontramos aqui una unién entre la actividad musi-
cal y el acercamiento con la divinidad. La capacidad mediadora de la misica
entre el individuo, la sociedad, y la divinidad, también es un concepto que tiene
su origen en las culturas antiguas. Desde antiguo, el arpa se consideré como un
instrumento de origen ultraterreno que tiende un puente entre el mundo terres-
tre y el celestial y donde las aspiraciones espirituales eran figuradas por las
vibraciones de sus cuerdas'.

La imagen de David se vinculé de forma total a la de la masica. En la Edad
Media, David es considerado patrén de los musicos y es casi obligada su pre-
sencia en los postigos de los érganos. En este periodo el concepto abstracto de

la misica habia tenido un papel destacado, aunque, poco a poco, esta concep-

11. Isidoro de Sevilla, Etimologias 111 22, 6. Citado por Rafael Garcia Mahiques, Empresas Morales de
Juan de Borja. Imagen y palabra para una iconologia, Valéncia, Ajuntament de Valéncia, 1998, p. 221.

12. Cit. en Ramén Andrés, Diccionario de instrumentos musicales. De Pindaro a J. S. Bach, Barcelona,
1995, pp. 14-15.

13. Rafael Garcia Mahiques, Op. Cit., pp. 210-212.

14. Vid. J. Chevalier, A. Gheerbrant, Diccionario de simbolos, trad. esp. E. M. Silvar, A. Rodriguez, Bar-
celona, 1995; J. A. Pérez-Rioja, Diccionario de simbolos y mitos, Madrid, 1988.
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cion fue perdiendo fuerza y los ataques al poder corruptor de la musica se hicie-
ron més vivos. De todas formas, sigue apareciendo en el mundo tardogético gra-
cias a su funcién de representacién de la relacién entre la iglesia y la monar-
quia o simplemente como uno mds de los reyes y profetas. Asi mismo, durante
el Renacimiento se sigue recurriendo a su imagen, aunque ésta empieza a ser
sobre todo asociada al David profeta. En este sentido se puede ver reflejada esta
apreciacién en el marco cultural que nos afecta, la pintura valenciana. Ese ata-
que a la masica tiene como consecuencia la pérdida de influencia de la imagen
del rey David mdsico, debido sobre todo a los episodios poco edificantes de su
vida. En la necesidad de renovacién se da lugar a la aparicién de la imagen de
Santa Cecilia, como patrona de la misica, a finales del siglo XV. Esta devocién
se adaptaba a las necesidades tridentinas al aparecer como patrona, en especial,
de la musica vocal. Ayudaba ademds la fama de castidad que acompanaba a la
santa romana que servia para suavizar los ataques a un arte que habia sido acu-
sado de sensual e incluso inclinado a la lujuria®.

El patronazgo musical de esta santa mértir se fundamenta en un despropdsi-
to debido a una mala traduccién de la antifona Cantatibus organis extraida de
su Passio. Su iconografia'® presenta como atributo un érgano que bien puede lle-
var en las manos o estar tocando. Pero también hay quien le ha adjudicado algiin
otro instrumento musical. Cecilia se convierte asi, suplantdndole el lugar al rey
David, en protectora de la misica religiosa (mdsica sacra), de los musicos, de
los cantores y organistas y, a su vez, de los fabricantes de 6rganos e instrumen-
tos musicales de cuerda. Se suele representar con los ojos elevados al cielo,
olvidando la ejecucién de su instrumento para ofr la musica celestial y como
arrebatada por el éxtasis.

En la pintura valenciana abundan las obras cuya temdtica es la de Santa
Cecilia como patrona de la misica, habiendo enraizado con bastante fuerza su
culto en la actualidad. Obras como la de Joan Reixach del siglo XV que repre-

senta a la santa portando un érgano en su mano, que se conserva en el museo de

15. Vicente Galbis Lopez, “Aportaciones a la iconografia musical de la pintura renacentista valenciana”,
Ars Longa, n° 6 (1995), pp. 57-67.

16. L. Réau, Iconografia del arte cristiano, iconografia de los Santos De la A a la E tomo 2, volumen 3,
trad. esp. de Daniel Alcoba, Barcelona, Ediciones del Serbal, 1999, p. 291.

559



Bellas Arte de Valencia proveniente de la Cartuja de Portacoeli, del siglo XV, y
que representa a la santa portando un 6rgano en su mano. Asi como diversos
lienzos que se encuentran en el Colegio Seminario del Corpus Christi de Valen-
cia des de los siglos XVI-XIX". Llegando hasta la parroquial de Algemesi,
donde los frescos de Joaquim Oliet, del siglo XIX representan, justo arriba del
6rgano, a Santa Cecilia en el momento de ejecutar ese mismo instrumento,

acompanada por una corte de dngeles.

LOS LIENZOS DEL ORGANO DE ALCALA DE XIVERT

En Alcala de Xivert la opcién elegida fue la de situar en cuatro lienzos diver-
sas escenas protagonizadas por el rey David'®, de las cuales nos han llegado los
dos lienzos que analizamos. Tenemos a David tocando para calmar a Sail [Fig.
1]. Javhé no estaba contento con la actitud de Sadl, pues éste se habia apartado
de su lado, y habfa ordenado a Samuel que lo abandonara y que ungiera a David
como futuro rey. De esta forma le sobrevino a Sadl un mal espiritu, enviado por
Dios, que le atormentaba. Informado de la fama de buen misico de David, lo
hace llamar en su presencia para que le calme con el sonido de su instrumento.
Esta es la escena representada (I Sam 16)" en la que David ejecuta su lira, en
esta ocasidn, y consigue calmar a Satl. Vemos salir de la cabeza de este el espi-
ritu que lo atormenta [Fig. 4]. Esto constituye un reflejo del poder bienhechor de
la masica (meloterapia). Por lo general en este lienzo se viene a representar la
capacidad de David por hacer el bien, al situarse del lado de Dios desde su
uncién mandada a Samuel. Encontramos, en el papel que juega la misica en esta
escena, los ecos de la teorfa del Ethos y del poder de la misica como mediadora
de la armonia entre el hombre y la divinidad. Toda una tradicién cultural muy

presente durante los diversos siglos que siguié siendo cultivada.

17. Lienzos de Antonio Ricci (s. XVI), José Estruch (s. XIX), asi como una tabla anénima del s. XVIIL.
También podriamos citar obras dieciochescas en la mencionada Catedral de Segorbe, en la iglesia parroquial
de Santiago el Mayor en Orihuela, o en el monasterio del Corpus Christi en Carcaixent. También algunas
esculturas como la Santa Cecilia de la iglesia de la Transfiguracién del Sefior en Alfara, s. XVII-XVIIL, o la
obra del s. XIX de la concatedral de San Nicolds de Bari en Alicante.

18. Barén de Alcahali, Alcald de Chivert. Recuerdos histéricos, Valencia, Doménech, 1905, p. 89.

19. En la parte inferior derecha del cuadro aparece la inscripcion “I REX, CAR, XVI”.
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El espacio en el que trascurre la accién se configura en virtud de esta divi-
si6n creada por la situacién de los personajes respecto a la divinidad, presen-
tando dos partes, separadas por la lanza del personaje central [Fig. 4]. A un lado
se encuentra David, quien encarna la proximidad con Dios y el bien. Su posi-
cién se ve reforzada al situarse de forma natural en el punto de mayor luz, con
todo lo que de lectura simbdélica conlleva. Por otro lado se encuentra Sail en el
lado de las sombras, provocadas por el propio palio que lo cubre, y que es el
personaje alejado de la voluntad divina. El cardcter de elegido de David se
refuerza con la figura que aparece a su lado. Una figura escondida tras un pilar
del patio que interpretamos como el profeta Samuel [Fig. 5]. El es el vicario de
Dios encargado de ungir a David. Su presencia es bésica en esta escena, aun-
que ésta es de cardcter simboélico. La l6gica textual del libro de Samuel, utili-
zado como fuente, nos indica que Samuel, justo en el episodio anterior al pre-
sente (I Sam 15) nunca mds volvié a estar en presencia de Sadl. Queda asf jus-
tificada la situacién de su figura pues si bien parece encontrarse cercana a
David, su ocultacién tras un muro o pilar del palacio indican que su presencia
no era realmente corpérea.

Por tltimo cabe sumar el anélisis del grupo mds cercano al espectador, aquél
del soldado recostado cerca de Saiil [Fig. 6]. Su proximidad con el monarca y su
disposicién acomodada ante él nos llevan a pensar que se trata de Jonathan, hijo
se Sail, y que pasaria a ser uno de los mds allegados a David. Otro soldado pare-
ce estar anuncidndole una noticia a su oido, lo que se responde por parte de Jona-
than con dos reacciones. Una primera de acercar su mano a la empufiadura de
su arma y una segunda que lo lleva a sefialar a David. Si atendemos a lo narra-
do en el capitulo 16 esto no aparece por ninguna parte. En cambio, una lectura
atendiendo a una intencionalidad retérica de la representacién, propia de la cul-
tura del momento, nos dirfa que se trata de una alusién al episodio siguiente (/
Sam 17), la lucha de David ante Goliat. El soldado que se acerca a Jonathan seria
el mensajero encargado de informarle del desafié del filisteo Goliat al ejercito de
Israel. Goliat hacia frente a su enemigo y le emplazaba a que eligiese un tnico
soldado que luchase contra él y asi se designaria el ganador de entre los dos ejér-
citos. Nos lleva a otra escena en la que encontramos la contraposicién y lucha de

opuestos. El vicio contra la virtud. Jonathan sefiala a David quien luchard y ven-
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cerd al gigante. Por tercera vez David aparece vinculado del lado de Dios, de la
virtud, gracias a su eleccién divina por parte de Samuel.

El segundo de los lienzos era aquél que quedaba a la vista con las puertas
cerradas [Fig. 2]. La mirada del dngel de la parte superior, dirigida al lienzo que
existié a su lado, nos hace pensar que guardaria alguna relaciéon con éste. El
episodio al que alude la pintura se relaciona con un hecho narrado en el libro
de Samuel y que da como fruto la redaccién de un salmo. En el Oficio Divino
encontramos un elevado uso de Salmos. Existe un ntimero de ellos que estdn
agrupados en lo que se conoce como salmos penitenciales. Estos son aquellos en
los que la voz del salmo, el rey David, realiza un acto de contricién y pide mise-
ricordia y perdén a Dios por las faltas cometidas. Son éstos los que ocupan un
lugar destacado dentro del Oficio Divino, y es por esto que encontramos repre-
sentaciones del rey David mdsico en numerosos Breviarios. Vicente Guillg, en
este lienzo, toma la imagen del David salmista pero lo relaciona con la escena
de penitencia posterior al reproche del profeta Natan (I Sam 12). Este le recri-
mina el haber deseado y conseguido a Betsabé tras provocar la muerte de Urfas.
Asi le informa que Dios le va a castigar por ese acto y matard al hijo que Bet-
sabé y David tienen en comin (/I Sam 12, 16). En ese momento David implora

a Dios por ese hijo. Esa oracién elevada a Dios corresponde al salmo 51:

Ten piedad de mi, oh Dios conforme a tu misericordia;
Conforme a la multitud de tus piedades borra mis rebeliones.
Ldvame més y mis de mi maldad,

Y limpiame de mi pecado

Senor abre t( mis labios,

Y publicard mi boca tu alabanza.

Las ilustraciones que, como en este caso, han tomado este tipo que se cono-
cen como David penitente o la Penitencia de David lo suele representar tal y
como lo vemos: David arrodillado, implorando misericordia divina, razén por la
cual puede aparecer con las dos manos juntas mirando al cielo. Lleva su ins-

trumento en la mano o puede haberlo dejado en el suelo. Su corona y cetro tam-
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bién aparecen en el suelo como simbolo de la vergiienza que sufre (I Sam 12)
y como acto de sumisién a Dios. En algunas ocasiones se han presentado figu-
ras alegéricas junto a él. Tal es el caso del Salterio Griego de Paris del siglo X,
de la Biblioteca Nacional de Paris, donde a David lo acompafia una alegoria del
arrepentimiento (Metanoia). Incluso en el cielo se encuentran unas figuras ale-
goricas de la Contricién y la Penitencia expulsando a la Lujuria. Esto propicié
que en el arte cercano al espiritu de la contrarreforma David se convirtiera,
junto a Marfa Magdalena y San Pedro, en personificaciones de la Penitencia.

El David penitente [Fig. 2] trata de c6mo David, a quien antes hemos visto del
lado de Dios, también se aparté de EL Pero presenta una idea nueva, la de la
Penitencia, uno de los sacramentos reforzados tras la contrarreforma. Su des-
cripeion coincide con la tradicién iconografica del tipo, suméndole el color rojo
de su manto.

La miusica vuelve a aparecer como mediadora con la divinidad. El anterior
lienzo hablaba tanto de su poder bienhechor como del ejercicio del bien por
parte de David y lo reafirmaba como elegido con la presencia de Samuel. Cuan-
do se nos muestra a David penitente nos encontramos que estd buscando otra vez
la proximidad con la divinidad, al haberse apartado de ella y haber dejado de
cultivar la virtud. Los dos lienzos sittan la masica del lado del bien, de la vir-
tud, y la hace ser instrumento de mediacién con la divinidad.

Estos dos lienzos pertenecientes al antiguo 6rgano de la parroquial de Alcala
de Xivert se integran en un posible programa global junto a los dos lienzos des-
aparecidos. En todos ellos la imagen principal seria la del rey David, si segui-
mos las noticias del Barén de Alcali, quien dice que estos trataban temas “de los
salmos del libro de los Reyes”™. Ademaés, en los dos que si conservamos, el pro-
tagonismo lo tiene el tipo de David musico. Todo ello nos hace pensar que, tra-
tdndose de la decoracién de un érgano, los dos lienzos restantes también harfan
referencia al rey como misico. Por el momento hemos demostrado la existencia
de un programa iconografico bien urdido. Por algunos datos, como la supuesta
influencia del Oficio Divino, nos podria hacer pensar que detrds de este progra-

ma se encontrase a mano de algiin sacerdote o persona bien instruida.

20. Barén de Alcahali, Op. Cit., p. 89.
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Tratdndose de un 6rgano, y por la relevancia que el tema de la misica juega
en los dos lienzos que conservamos, podriamos dar por supuesto que los otros
dos vendrian a tratar, igualmente, el tipo de David mtsico. La obra de arte, ade-
mds de deberse a un contexto social, teolégico o cultural, también se debe al
propio marco que la envuelve. Podriamos incluso establecer hipétesis sobre el
contenido de los otros dos lienzos. En primer lugar, junto al lienzo de David
penitente hubo de existir otro lienzo que lo completaba formando un tnico tema.
Recordemos la mirada del 4ngel dirigida precisamente al lienzo contiguo [Figs.
2y 3]. Por su gesto parece que interpela entre el orante, el rey David, y la divi-
nidad. En las representaciones medievales que ilustran salterios y breviarios es
comtn la aparicién de Dios Padre. M4s bien deberfiamos inclinarnos por creer
que sus oraciones se dirigfan hacia el Arca de la Alianza, que tenia reposo en
el templo. El Arca serfa la representante de la divinidad por cuya intercesién
David espera ser escuchado, sendo ademés el Arca-tipo de la Virgen.

Para el lienzo que existié a la derecha del érgano con las puertas abiertas y
que hacia pareja con el de David tocando para calmar a Sail, podemos pensar
diversas opciones. Si seguimos lo anteriormente defendido debemos centrarnos
en que el tema representado trataria la imagen de David misico. De entre las
diferentes posibilidades se encuentran légicas aquellas que tienen su corres-
pondencia con otras obras del mismo periodo cultural, que son temas represen-
tados frecuentemente en el mismo periodo. Asi podria tratarse de la entrega de
la recuperacion del Arca de la Alianza en su entrada triunfal a Jerusalén, en la
que el rey David tocé y danzé. Pero tal vez, por hacer mejor pareja con el tema
del lienzo anterior, deberfamos destacar la posibilidad de que se tratase del
tema de Saiil intentando atravesar a David con su lanza. Este episodio repre-
senta el pago de mal por bien. Un hecho que en su lectura tipoldgica se tiene
como prefiguracion de la entrega de Cristo por Judas. Seria un tema que conti-
nda con el del otro lienzo, y continuarfa tratando la juventud de David. A su vez,
se trata de otro caso en el que el pasaje también aparece narrado en el libro de
Samuel (Sam I 19, 10) y se corresponde con el salmo 109, ademds de tener su
aparicién en los breviarios.

De todas formas, intentar acertar la temética de los dos lienzos restantes es

una tarea que, auque se defienda correctamente, nunca podré dar un fruto segu-
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ro por muy certero que lo creamos. Lo que si ha quedado demostrado es que el
programa pictérico para la decoracién del érgano de Alcala de Xivert que Vicen-
te Guillé realizé es una muestra de un conocimiento profundo de la tradicién de
la imagen cristiana. Algo que, por otra parle, constituye la realidad del arte de
la cultura de finales del siglo XVII. En definitiva, estos lienzos, en la obra de
Guillg, integran algo mds que un ejercicio de representacién arquitecténica. Un
trabajo donde nos encontramos correctamente fundamentado el patronazgo
musical atribuido al rey David. Lienzos que hablan del poder de la masica para
la mediacién con la divinidad, en representacion de la correcta armonia entre
los hombres y Dios y como reflejo de la misma que debe existir en el interior del

alma cristiana mediante el cultivo de la virtud.
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Fig. 1: David toca para calmar a Sail (a).

Museo Iglesia Parroquial de San Juan Bautista de Alcala de Xivert.
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Fig. 2: David penitente (b).

Museo Iglesia Parroquial de San Juan Bautista de Alcala de Xivert.
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Fig. 3: Esquema de los postigos del érgano (SDG). Formado por dos puertas. En linea continua se representan éstas de forma cerrada

y en discontinua su posicién abierta. Entre paréntesis su situacién segin el pie de las ilustraciones anteriores.
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Fig. 4: David toca para calmar a Sail. Detalle.

El espiritu enviado por Dios sale de la cabeza de Sadl.
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Fig. 5: David toca para calmar a Sail. Detalle.

Fig. 6: David toca para calmar a Sail. Detalle.
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