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PRESENTACION

A VIDA ACADEMICA Y LAS INVESTIGACIONES en materias humanisticas afron-

tan siempre una tensién —a veces contradiccién— entre la perspectiva local

del tema de estudio y de la comunidad cientifica que lo aborda, y la inevi-
table insercidn en perspectivas mds universales, porque a fin de cuentas la cultura
y la sociedad reales responden a dindmicas que se repiten, se escalonan, se solapan
o interaccionan en territorios afines. La idea de nacién postula una realidad artifi-
cialmente construida, porque casi nada ocurre en un solo pais de manera exclusiva
0 auténoma; y porque poco de lo que ocurre en un pais ocurre de verdad en todo
él, sino que el mosaico de regiones, grupos humanos y clases sociales que lo con-
forman replica en otra escala la misma serie de concordancias y divergencias que
exhibe el nivel transnacional. Pero la investigacién tiende a producir redes de traba-
jo ensimismadas, estructuras, infraestructuras y metodologias cuyo eje central es el
dmbito nacional y una tradicién lingiiistica, subsumiendo a menudo las realidades
diferenciadas por debajo de dicho nivel o ignorando las semejanzas y procesos mds
amplios que existen por encima de él.

Ante eso, y como lo mejor es siempre enemigo de lo bueno, solo cabe combinar
el trabajo en las redes nacionales con una activa colaboracién transnacional y un
enfoque comparativo. Esa es la misién que se propuso la Sociedad Espafiola de
Estudios del Siglo xvirr cuando, bajo la presidencia de Joaquin Alvarez Barrientos,
puso en marcha un marco permanente de colaboracién con nuestros pares de la
Societa Italiana di Studi sul Secolo xvi11. Se trataba de crear un punto de encuen-
tro para los estudiosos dieciochistas de dos entornos nacionales que habian tenido
desde el siglo xv1 una relacién intensisima en todos los érdenes, y que todavia
la siguieron teniendo durante el xviir, al objeto de presentar en comin nuestras
investigaciones, indagar en los puntos de confluencia hispanoitalianos, comparar
experiencias y trazar similitudes o diferencias. Con este fin se celebré un primer
encuentro en Ndpoles en octubre de 2018, enfocado genéricamente a estudiar las
relaciones e intercambios entre las dos peninsulas mediterrdneas. El gran éxito de
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la convocatoria aconsejé repetir la experiencia en un segundo encuentro en el que
la Universidad de Salamanca actué como anfitriona, los dias 16 a 18 de marzo de
2022, esta vez con un tema acotado a la cultura de Corte en el xvir hispanoitalia-
no, cuyos resultados ahora se presentan. El préximo mes de junio de 2024, si nada
se tuerce, estd prevista la tercera edicidn de estos encuentros, en la ciudad siciliana
de Catania. Nos congratulamos asi de haber consolidado una relacién entre las dos
instituciones de nuestros respectivos dieciochismos nacionales, pero sobre todo ha-
ber podido impulsar el trabajo conjunto, el conocimiento mutuo y las perspectivas
comparativas de todos y cada uno de los investigadores espafioles e italianos que
han tomado parte en estos eventos.

Fieles a nuestro enfoque, se decidié que los resultados cientificos del encuentro
de Salamanca se plasmaran en dos volimenes, gestionados y patrocinados por cada
una de las sociedades, pero sobre una planta comun. Las ponencias defendidas en
el congreso se distribuyeron equitativamente por materias, integrando por igual
aportaciones en italiano y en castellano, a fin precisamente de favorecer el didlogo
entre ambas experiencias. El volumen sobre politica y diplomacia vio la luz en julio
de 2023 en las prensas universitarias de la Universidad Federico II de Ndpoles,
a cargo de Niccoldo Guasti y Anna Maria Rao. Ahora tenemos el gran placer de
presentar el volumen que, bajo el sello de Ediciones Universidad de Salamanca,
hemos preparado por parte espanola. Solo queda dar las gracias a los organizadores
directos del congreso, empezando por Maria José Rodriguez Sinchez de Ledn, y a
sus colaboradores en la edicién de este libro, Miguel Amores Fuster y Pablo Martin
Gonzélez. Agradezco igualmente a todos los miembros pasados y presentes de las
juntas directivas de ambas sociedades, y en particular a la colaboracion prestada en
este proyecto por la presidenta de la SISSD, Marina Formica. Por la parte espanola,
no puedo dejar de subrayar el trabajo de Joaquin Alvarez Barrientos, que gest6 y
condujo durante su presidencia esta relacién institucional y académica, a la que a
mi me ha correspondido rematar con este libro y continuar en anos venideros, pues
la investigacién es siempre una carrera de relevos y un trabajo en equipo. Doy las
gracias finalmente a los socios, tanto espafioles como italianos, que han considera-
do que esta iniciativa era algo valioso y un buen lugar para dar a conocer sus inves-
tigaciones, que siempre son una ilusionante inversién de horas, esfuerzo y talento.

FernanDO DURAN LOPEZ

Presidente de la Sociedad Espanola de Estudios del Siglo xviir
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Mi1GUEL AMORES FUSTER, PABLO MARTIN GONZALEZ,
Magria Jost RODRIGUEZ SANCHEZ DE LEON

L PRESENTE LIBRO, dedicado a las Artes, la Literatura y la Musica, consti-
tuye el segundo volumen resultante de las investigaciones presentadas por
especialistas espanoles e italianos en el Congreso Internacional Cultura de
Corte en el siglo xvill esparnol e italiano: diplomacia, miisica, literatura y arte, que or-
ganizaron en colaboracién la Societa italiana di Studi sul Secolo xvir y la Sociedad

Espafiola del siglo xviir y que se celebré en la Universidad de Salamanca entre los
dias 16 y 18 de marzo de 2022.

La distribucién temdtica de ambos volimenes obedece fundamentalmente a
razones précticas, pues, como se revelé a lo largo del Congreso, las relaciones entre
Italia y Espana en el siglo xvir exigen adoptar una perspectiva multidisciplinar y
comparada. Tal fue la voluntad de ambas Sociedades cientificas al promover estos
encuentros bienales. Y asi también se puso de manifiesto en los estudios presenta-
dos durante este segundo encuentro vertebrado en torno a la idea de Corte. De este
modo, ambos volimenes, tanto el primero dedicado a los estudios sobre Politica y
diplomacia (Napoli: Universita degli Studi di Napoli Federico II, 2023), como este
segundo tomo, que retine los estudios sobre Arte, literatura y miisica (Salamanca:
Universidad de Salamanca, 2024), contribuyen a una mejor comprensién de las
intensas relaciones generadas en todos los érdenes (politico, social, cultural y artis-
tico) que en el siglo xviir configuraron el ser y el desenvolvimiento de las Cortes
italianas y espafolas.

Los trabajos aqui reunidos se han distribuido en tres secciones: Arte, Literatura
y Musica. Cada una de ellas presenta estudios que comprenden diversas materias,
lo que permite ofrecer una profunda visién de conjunto. Asi, la parte dedicada al
Arte estudia la arquitectura, la escultura y la pintura mostrando, en todos los casos,
una visién detallada y documentada de los asuntos particularmente tratados. De
arquitectura tratan los estudios de Francesca Capano y Anna Coccioli. En el pri-
mero de ellos se analiza la relacion entre la familia real y la necesidad de crear un
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espacio palaciego nuevo en Capodimonte. Por su parte, Anna Coccioli se ocupa
de las soluciones arquitecténicas aportadas por Ferdinando Galli y Domenico Val-
magni. La pintura es comentada por Marcos Narro Asensio a través de la figura de
Lorenzo Tiepolo, retratista de la infancia de Carlos III, y por Paola D’Alconzo, que
investiga la relacién entre Hackert y Manuel Napoli a propésito de la recomen-
dacién de utilizar barniz para los cuadros. La escultura es objeto de atencién en el
trabajo de Alejandro Elizalde donde estudia la relacién de las obras de Carmillo
Rusconi para el noviciado de los jesuitas en Madrid.

La Literatura comprende, a su vez, investigaciones que abarcan desde la histo-
ria de libro y de la imprenta, al estudio de figuras de importantes representantes
intelectuales de la historiografia, la retérica o el pensamiento literario, al tiempo
que dejan constancia de la transformacién que sufrieron las literatura espanola e
italiana en el Setecientos.

De la historia del libro se ocupan Vicenzo Trombetta, en relacién con el progre-
so del reino de Nipoles, y Noelia Lépez Souto que cuenta la historia de la colec-
cién de clésicos latinos que el impresor de Parma, Giambattista Bodoni, no pudo
estampar. La prensa periddica es estudiada por Maria Cardillo a través de la figura
de José Nicolds de Azara. La teorfa poética es objeto de estudio por parte de Maria
José Rodriguez Sdnchez de Le6n que se ocupa de la idea de entusiasmo en Saverio
Bettinelli, mientras que la historia literaria es abordada por Ismael Lépez Martin al
estudiar la visién erudito-bibliografica de los hermanos Rodriguez Mohedano. La
Retérica jovellanista es asunto trabajado por Enrico Lodi y la teoria ficcional de la
novela en el Setecientos por Miguel Amores Faster. En las Novelas ejemplares se de-
tiene Pablo Martin Gonzélez para estudiar algunas variaciones francesas de la obra
cervantina. Rosella Folino se ocupa de la figura de Saverio Mattei como literato de
la Corte y José Roso Diaz del conflicto socio-familiar de la comedia espanola de
costumbres y los cambios genéricos que conllevo.

Finalmente, la seccién de Musica ofrece una amplia visién de lo que fue la acti-
vidad musical en la Corte: desde la italianizacién musical, a la zarzuela, los espectd-
culos festivos, el desarrollo del teatro musical, los villancicos y otras composiciones
instrumentales. Asi, Jordi Bermejo se interesa por las consecuencias teatrales de
la llegada de Isabel de Farnesio; Jonathan Mallada estudia cémo se configura una
Corte de zarzuela; Maria Gabriella Mansi da noticia de la fiesta napolitiana orga-
nizada con motivo de las bodas de Felipe V e Isabel de Farnesio; Marco Antonio
Moreno Esquinas revisa las composiciones para flauta dulce de la Corte madrilefa;
Moénica Garcia Quintero analiza de los villancicos en tiempos de Felipe V y Maria
Luisa de Saboya; Adela Presas se interesa por el teatro musical del compromiso de
la infanta Maria Ana Victoria de Borbén; Carlos Gonzdlez Ludena analiza el aria
Da Capo en el Corte espafiola y Lucia Magin Abollo ofrece una amplia visién de
las actrices-cantantes en tiempos de Felipe V.
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En conjunto, se trata de un volumen que ayudard a entender la riqueza hist6-
rico-cultural del siglo xviir y la importancia de promover su estudio por medio de
colaboraciones cientificas como la que dio lugar a la celebracién de este II Congre-
so Internacional.
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CARLO DI BORBONE E CAPODIMONTE
UN GIOVANE RE E IL SUO NUOVO SITO REALE

Francesca CaPANO
Universita di Napoli Federico 1T
francesca.capano@unina.it

primo sito reale costruito ex-novo da Carlo di Borbone (1716-1788) re di

Napoli dal 1734 —Ia proclamazione avvenne il 17 maggio— e di Napoli e
Sicilia dal 1735; quando fu incoronato con una solenne cerimonia nella cattedrale
(Papagna, 2011: 18, 87)".

La prima idea per Capodimonte, che risale al 1735, fu quella di organizzare una

l J N “RE PROPRIO E NAZIONALE™ per il Regno di Napoli Capodimonte fu il

riserva di caccia napoletana. La reggia seicentesca era un palazzo cittadino con un
giardino inadeguato alle esigenze di corte. Si pensod quindi di organizzare a Capo di
Monte il bosco dotato di un casino; I'idea fu poi sviluppata pensando di costruire
un grande palazzo reale.

La realizzazione della nuova reggia aveva un significato pitt profondo, rappre-
sentava infatti la volontd di “costruire uno stato”, come scriveva Raffaele Ajello
nel 1972 (498-502), riferendosi al lavoro di riforme amministrative condotte da
Carlo, dal suo entourage e dirette da Madrid. La “costruzione” di uno stato passava
attraverso la nascita di un casato, i Borbone di Napoli, ora che il regno aveva nuo-
vamente il re “proprio e nazionale”, definizione rivolta a Carlo da Pietro Giannone
proprio in quegli anni (1960: 261). La regina Elisabetta Farnese fu la vera regista
di questa difficile operazione diplomatica e politica (Mafrici, 2009: 277); era la
madre del giovane sovrano, e seconda moglie di Filippo V, a sua volta primo Bor-
bone sul trono spagnolo. Come ¢ noto Carlo era il primogenito di Elisabetta ma

' Lattenzione al cerimoniale ¢ dimostrata dal Disegno della corona fatta dal Gioielliere Claudio

Imbert con la quale é seguita la Incoronazione in Palermo..., Archivio di Stato di Napoli.
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solo il terzo discendente, mentre le aspirazioni della madre per il figlio prediletto
lo immaginavano re.

Larchitettura fu uno strumento per contribuire al lustro del neo-nato ramo
napoletano della famiglia reale; le tante intraprese di questi anni portarono Ajello
a definire questo periodo “eroico”. Il termine ¢ una trasposizione dalle lettere che
Bernardo Tanucci scriveva a Filippo ed Elisabetta che dalla Spagna ebbero per anni
un controllo politico e amministrativo sul regno napoletano. Pur riconoscendo il
merito di questi primi anni a Carlo e ai suoi ministri, recentemente questo termi-
ne eroico ¢& stato ricontestualizzato da Anna Maria Rao (2009: 317-319). Infatti
Iaggettivo, utilizzato da Tanucci, si riferiva anche al tempo della politica diploma-
tica condotta della regina e dei suoi fidati ministri per creare 'opportunita di un
trono autonomo per il primogenito, sfruttando i negoziati seguiti alle guerre di
successione spagnola e polacca; Carlo ereditd prima il ducato farnesiano di Parma
e Piacenza e poi conquisto il regno di Napoli. La citta usci cosi da 230 anni circa
di amministrazione vicereale, durante i quali la capitale fu sempre luogo di cultura
artistica internazionale, ma riferendoci agli aspetti pitt legati all’architettura, a ec-
cezione del piano del viceré Pedro Alvarez de Toledo y Ziiniga, si trattd sempre di
interventi puntuali anche se rilevanti, non relazionati alla cita e al territorio. Lo
dimostra proprio la vicenda del palazzo reale napoletano, fatto costruire a partire
dal 1600 dal viceré Ferdinando Ruiz de Castro Andrade conte di Lemos per ospi-
tare Filippo III di Spagna che poi a Napoli non venne mai (Verde, 2007)*.

LA NASCITA DEL SITO REALE DI CAPODIMONTE

Il Palazzo Reale di Napoli, come gia detto, quando arrivo Carlo, era un edificio
sviluppatosi a macchia d’olio in circa centotrenta anni a partire dal progetto di
Domenico Fontana. Proprio gli spazi verdi, erano stati sacrificati alla crescita del
palazzo; i giardini erano, infatti, assolutamente inadeguati.

A luglio 1734, praticamente appena giunto in citta, Carlo fu invitato ad una
battuta di caccia nella tenuta di Alfonso, Nicola e Giuseppe Carmignano, mar-
chesi d’Acquaviva a Capo di Monte’ (Schipa, 1923: 1, 264). 1l colle si affacciava
sulla cittd, come mostra chiaramente la veduta di Alessandro Baratta, che anche se
pubblicata la prima volta nel 1627, mostra un territorio che pit di un secolo dopo

2 Paola Carla Verde ritiene che la visita del re fosse un pretesto per giustificare la costruzione di

un altro palazzo vicereale.

3 Sulle proprieta dei Carmignano e anche sulle tenute agricole confinanti cfr. Migliaccio (2012).
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doveva essere ancora pressappoco cosi®. Il luogo evidentemente impressiono il re
poiché si decise gia nel 1735 di organizzare un sito reale di caccia, acquisendo le
proprieta confinanti con la tenuta Carmignano. Capo di Monte, anche se molto vi-
cino a Napoli, non era dotato di comode strade di collegamento, quasi tutte scali-
nate, solo la Salita del crocifisso, benché impervia, era carrozzabile. Infatti i luoghi,
nonostante la bellezza paesaggistica, la salubrita, la fertilita, erano meno ambiti per
i soggiorni dell’aristocrazia napoletana, che preferiva Posillipo o il Vomero (Capa-
no, 2017: 32-35). Molti dei terreni acquisiti, quasi tutti agricoli, appartenevano a
ordini religiosi’.

I consiglieri di Carlo nella scelta del sito furono Manuel de Bonavides y Ara-
gon conte di Santésteban, aio dell'infante e a Napoli maggiordomo maggiore, ¢
José Joaquin de Montealegre marchese di Salas, poi duca, e segretario di stato, che
avevano accompagnato, insieme a un nutrito gruppo di dignitari di corte, Carlo,
all’epoca principe, nel viaggio verso il ducato di Parma e Piacenza. Tra i personaggi
vicini al principe vi era anche Giovanni Antonio Medrano (1703-1760), ingegnere
militare e reale, nato a Sciacca ma trasferito a Madrid da giovane, dove si era for-
mato; Medrano era stato anche il precettore del principe per le materie scientifiche

(Parisi, 2009)°.

Ricostruire le fasi di sviluppo del sito reale di Capodimonte non ¢ semplice,
sia perché questi luoghi sono stati utilizzati da quegli anni fino ad oggi e costante-
mente modificati seguendo le differenti esigenze funzionali, sia per la distruzione
di molti documenti di Casa reale, vandalizzati dai tedeschi nel 1943. Si fa infatti
spesso riferimento ai volumi sull’argomento di Michelangelo Schipa’ che studio la
documentazione, conservata nell’Archivio di Stato di Napoli, prima che andasse
perduta. Le date importanti per le origini di Capodimonte sono le seguenti: tra feb-
braio e aprile 1736 fu costruito il primo muro di recinsione della riserva di caccia;
i primi atti di vendita risalgono al 1737, ma furono perfezionati anche molti anni

*  Baratta, Alessandro (1629), Fidelissimae Urbis Neapolitanae cum Omnibus Viis Accurata et Nova

Delineatio. Napoli, Museo Nazionale di San Martino ma Napoli, Gallerie d’Italia (http://progettocul-
tura.intesasanpaolo.com/en/opere/fidelissimae-urbis-neapolitanaecum-omnibus-viis-accurata-et-no-
va-delineatio-aedita-lucem-ab-0, consultata maggio 2022). La copia della Bibliothéque Nationale de
France, Département estampes et photographie, AG-170-GRAND ROUL ¢ consultabile in open source
(http://gallica.bnf fr/ark:/12148/btv1b52504785x, consultata maggio 2022). Si conosce una prima
versione della veduta, stampata nel 1627 di cui si ha notizia di una copia unica in catalogo presso la
British Library di Londra (Maps *24045); la notizia si deve a Giulio Pane (1984: 51-84).

> Le notizie archivistiche sulle proprieta acquisite per la realizzazione del sito reale sono in Mi-
gliaccio (2012: passim).

¢ Oggi in open source (http://www.treccani.it/enciclopedia/giovanni-antonio-medrano_(Di-
zionario-Biografico) consultato maggio 2022).

7 Per brevita si segnala solo Schipa (1923).


http://progettocultura.intesasanpaolo.com/en/opere/fidelissimae-urbis-neapolitanaecum-omnibus-viis-accurata-et-nova-delineatio-aedita-lucem-ab-0
http://progettocultura.intesasanpaolo.com/en/opere/fidelissimae-urbis-neapolitanaecum-omnibus-viis-accurata-et-nova-delineatio-aedita-lucem-ab-0
http://progettocultura.intesasanpaolo.com/en/opere/fidelissimae-urbis-neapolitanaecum-omnibus-viis-accurata-et-nova-delineatio-aedita-lucem-ab-0
http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b52504785x
http://www.treccani.it/enciclopedia/giovanni-antonio-medrano_(Dizionario-Biografico)/consultato
http://www.treccani.it/enciclopedia/giovanni-antonio-medrano_(Dizionario-Biografico)/consultato

22 FRANCESCA CAPANO

dopo; nel 1737, ancora, si decise di costruire un casino, poi sostituito dal progetto
di un palazzo reale; al 1738 risalgono i disegni del palazzo reale e I'inizio dei lavori.

Il progetto per la reggia, declinato secondo tre ipotesi, era terminato il 3 feb-
braio 1738 come ci dimostra il disegno molto noto, Pianta del Piano Nobile del
Real Palazzo ideato per la Villa di Capo di Monte segnata littera C, conservato presso
il Museo e Real Bosco di Capodimonte®, che si riferisce alla terza ipotesi proposta
dagli autori ma senza firma del progettista e sottoscritto solo dal marchese di Salas
in qualita di primo ministro. Santesteban e Salas si erano avvicendati come uomini
di corte pit influenti nell'inverno del 1738; caduto in disgrazia, Santesteban ritor-
no in Spagna in aprile. La stessa sorte toccd al successore Salas nel 1746, messo da
parte in favore di Giovanni Fogliani Sforza d’Aragona.

Gli autori del progetto furono Medrano e Giacomo Antonio Canevari (1681-
1764). Medrano era un ingegnere militare, che godeva della fiducia del re. Infatti
nonostante non si sappia molto della sua carriera spagnola e fosse abbastanza gio-
vane, era gia stato autore di varie ristrutturazioni a Napoli e della realizzazione
del Real Teatro di San Carlo. A Medrano per il progetto del palazzo reale, tra gli
incarichi piti prestigiosi e complessi per un architetto del Settecento, fu afiancato
nell’estate del 1737 Canevari (Schipa, 1923: I, 268). Questi era un architetto, che
aveva lavorato alla corte del re del Portogallo, in contatto con i sovrani spagnoli;
aveva rifiutato il prestigioso incarico di terminare il palazzo reale di Madrid, in-
completo per la morte improvvisa del suo autore Filippo Juvarra (Venditti, Azzi Vi-
sentini, 1975)°. Non sono note le motivazioni del rifiuto, forse era semplicemente
anziano e non in salute per affrontare il viaggio. Canevari inoltre soggiornava nel
1736 a Resina, ma anche in questo caso non si sa se fosse ospite di un aristocratico
committente o quale altra ragione ne giustificasse la presenza nei luoghi (Barbera,
2006-2007: 3)'° dove sarebbe sorta la seconda reggia borbonica, alla quale Cane-
vari partecip0 attivamente dal 1741.

Del progetto Canevari-Medrano a Napoli ¢ conservata anche la pianta del pian
terreno presso ’Archivio di Stato di Napoli''. Recentemente sono stati ritrovati al-

& Museo e Real Bosco di Capodimonte, Gabinetto Disegni e Stampe, neg. N.A.ES.B.A.S. 25351,
gia in Molajoli (1961: tavola non numerata). Si rimanda anche alla trascrizione di un documento del 3
febbraio 1738 andato perduto, che descrive gli ambienti del progetto (Schipa, 1923: 1, 270).

Oggi anche in open source (https://www.treccani.it/enciclopedia/antonio-canevari_%28Di-
zionario-Biografico%29/, consultato maggio 2022).

1 In open source (http://www.fedoa.unina.it/cgi/search/simple, consultata ottobre 2021, ricer-
ca ad vocem).

' Canevari, Giacomo Antonio, Medrani, Giovanni Antonio (1737), Pianta del Pian Terreno del
Real Palazzo ideato per la Villa di Capo di Monte segnata littera C., Napoli: Archivio di Stato, Sezione
Piante e disegni, cart. X, tav. 15.
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tri tre disegni che si riferiscono ai due napoletani, in catalogo presso la Bibliotheq-
ue nationale de France'? (Capano, 2017: 41; Thomas, 2017: 25, 26); sono le pian-
te del piano terra e del piano reale e il prospetto. Si tratta delle copie dei disegni
approvati, sottoscritti solo da Medrano, che annota su tutti e tre i manoscritti “Es
copia del original que para en mi poder. Napoles y Agosto 7 de 1738”. Questa data
assume un significato particolare poiché precede di poco il 10 settembre 1738,
data ufficiale dell’inizio dei lavori (Leone de Castris, 2009: 342)%. Il progetto fu
il frutto del lavoro comune, ma a causa della nota rivalita tra gli architetti, venne
rivendicato da entrambi come opera originale. I disegni provengono dalla biblio-
teca di Antoine-René de Voyer, marchese de Paulmy d’Argenson, politico francese,
ambasciatore di Francia in Italia e accademico di Francia dal 1748. Sarebbe molto
utile seguire il percorso di questa documentazione grafica e sapere se e quali altri
disegni facessero parte della collezione d’Argenson.

Il prospetto ¢ di grande interesse poiché il disegno differisce dal fronte della
reggia costruito, terminato alla meta del secolo successivo. La facciata originale
verso il parco, che si suppone uguale a quella verso la citta, presenta un linguag-
gio ascrivibile al Tardobarocco di matrice classicista; elementi significativi sono
il chiaroscuro ottenuto dalle lesene, le specchiature lisce alternate a quelle degli
ingressi, cadenzate da semi-pilasti dorici. La perdita pit significativa ¢ sicuramente
il belvedere; I'attico, infatti, avrebbe movimentato il prospetto, oltre ad essere una
postazione privilegiata per godere del bosco e dei giardini dall’alto come la tratta-
tistica coeva suggeriva.

Per descrivere il progetto di Canevari e Medrano, ci riferiamo alla pianta del
primo piano: intorno a tre grandi atri quasi quadrati vi sono i saloni, le sale, le
retrocamere e gli appartamenti, secondo la tipica infilata di stanze settecentesca. 11
progetto presenta una doppia simmetria, orizzontale e verticale. La composizione
¢ caratterizzata dalla corte centrale coperta, praticamente un grande vestibolo, de-
stinato a un doppio scalone d’onore; le scale avrebbero raggiunto separatamente
gli appartamenti reali, attraversando le gallerie: i due grandi ambienti simmetrici
posti in corrispondenza del vestibolo. Questa insolita soluzione era perod nei fatti

12 Medrano, Giovanni Antonio (1738), Pianta del Piano Terreno del Real Palazzo ideato per la Villa
di Capo di Monte, Pianta del Piano nobile del Palazzo Reale ideato per la Villa di Capo di Monte segnata
littera C, Facciata o Elevatione del Real Palazzo ideato per la villa di Capo di Monte secondo la Pianta se-
gnata C. Paris, Bibliothéque Nationale de France (http://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb414615276,
htep://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b71003999.r=capo%20di%20monte?rk=21459;2, http://catalo
gue.bnf.fr/ark:/12148/cb414615841, http:// gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b71003999.r=capo%20di
%20monte’rk=21459;2, http://catalogue.bnf.fr/ark:/ 12148/ cb41495064m, http://gallica.bnf.fr/ark:
/12148/btv1b7100400h.r=cap0%20di%20monte?rk=42918; consultato ottobre 2021).

3 Si rimanda ai documenti d’archivio segnalati da Leone de Castris ¢ all’elogio funebre per

Carlo, all'epoca III di Spagna di D’Onofti (1789: cxrim-cxLv).
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improponibile, poiché analizzando dimensionalmente il disegno, emerge che le
scale disegnate non avrebbero raggiunto la quota del piano reale, troppo alta per
lo spazio a disposizione dello svolgimento delle rampe (Capano, Pascariello, 2019:
1101). II palazzo reale fu terminato svuotando anche questa corte, ottenendo cosi
tre ampi porticati aperti uguali.

La pianta dell’edificio rimanda ai palazzi visitati da Carlo nel suo viaggio da
Madrid e conosciuti sicuramente anche da Medrano. Il Palazzo Ducale del Giardi-
no a Parma era un palazzo cinquecentesco manierista, ristrutturato da Ferdinando
Galli Bibiena, che aveva lavorato anche al Palazzo Farnese di Colorno, dove sog-
giornd Carlo durante la breve parentesi di duca. Ironia della sorte, la cattedrale di
Parma, i palazzi ducali di Parma, Piacenza e Colorno avevano ospitato il corteo
nunziale per le nozze dei genitori, celebrate per procura il 6 ottobre 1714 (Raggua-
glio delle nozze, 1717).

La carriera di Canevari invece aveva ripercorso le tappe di un architetto di corte
del Settecento; la ristrutturazione del Bosco Parrasio a Roma, gli anni trascorsi in
Portogallo al servizio di Giovanni erano incarichi che arricchivano un curriculum
da artista di corte. Il progetto per un palazzo pontificio, che gli fece meritare il
primo premio al concorso clementino del 1703, gli apri le porte dell’Accademia
di San Luca. Anche questo primo progetto ha delle similitudini con la reggia di
Capodimonte. Possiamo affermare quindi che il progetto Canevari-Medrano ¢ il
frutto della cultura della prima meta del Settecento, incarnata dalle due differenti
figure dei progettisti.

La costruzione della reggia fu molto lunga, cadenzata da varie battute d’arresto
nonostante il racconto ufficiale. II primo fu opera di Domenico Perillo, che gia
nel 1737 pubblico I/ Ragguaglio delle ville e Luoghi scelti per uso delle caccie, pesche
e simili. Lo scopo dell’autore era descrivere Capodimonte come una villa classica,
che aveva radici antiche e si collega direttamente alle ville romane di cui I'antica
Neapolis repubblicana e imperiale era costellata. Poco piu tardi, nel 1742, Giusep-
pe Senatore scriveva I/ Giornale storico di quanto avvenne ne’ due reami di Napolli,
e di Sicilia, ma la costruzione del sito reale in collina aveva gia subito un primo
rallentamento, vuoi per I'interesse dei sovrani per il sito reale di Portici, vuoi per le
varie difficolta oggettive di Capodimonte all’inizio sottovalutate: strade disagevoli,
mancanza d’acqua, terreno di posa franoso per la presenza di grotte. Senatore in-
fatti focalizzo la descrizione sulla bellezza del luogo, sulla grandiosita dell'impresa e
dell’edificio ma annoto che I'opera era di “molto dispendio” (152).

Un’altra difficolta fu sicuramente la competizione tra Canevari e Medrano, che
comportd 'estromissione dell’architetto romano gia nel 1738; piti precisamente
Canevari lavoro solamente al progetto. Stessa sorte toccd a Medrano nel 1741,
anch’egli allontanato da questo cantiere e da tutti quelli reali; giudicato colpevole
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di irregolarita sui conti di varie opere pubbliche di cui era responsabile I'impresario
Angelo Carasale, incarcerato e morto in prigione (Venditti, 1976)".

All'uscita di Medrano dalla scena di Capodimonte, del palazzo era stato cos-
truito poco, un disegno cosiddetto “precastastale””, senza data ma ascrivibile al
1740 circa, mostra I'estensione ridotta del bosco-parco con l'ingresso autonomo;
separata dalla strada di Capodimonte a sud vi ¢ I'area destinata al palazzo. Ledificio
¢ disegnato come doveva essere all’epoca del rilevo, cio¢ composto solo dalla corte
meridionale. Dopo Medrano nel Settecento si avvicendarono come architetti-di-
rettori Ferdinando Sanfelice (1675-1748), Giuseppe Astarita (1707-1775), Ferdi-
nando Fuga (1699-1782).

A Sanfelice nobile napoletano e artista di talento, furono affidati, tra il 1742
e il 1748, anno della sua morte, oltre alla responsabilita su tutto il complesso, la
ristrutturazione di un edificio preesistente in Real Fabbrica delle Manifatture, la
costruzione della chiesa adiacente dedicata a San Gennaro, 'impianto dei viali a
forma di ventaglio, nucleo del parco settecentesco, e probabilmente i giardini di
cui non vi ¢ pill traccia. Tre manoscritti ci restituiscono i progetti di due giardini
che avrebbero circondato la Fabbrica delle Porcellane'®; mentre altri sono ricordati
ancora in un disegno anonimo e dai documenti'’. Il progetto della Pianta del giar-
dino della Palazzina della porcellana, datato dopo I'incarico conferito a Sanfelice e
a lui attribuito, presenta gli elementi che vennero riproposti nella composizione
di tutto il parco: la ragnaia, aree destinate alla caccia dei beccafichi e dei tordi, il
selvatico, la conigliera e un boschetto a viali concentrici. La Pianta del progetto di
ampliamento per un museo delle pitture antiche nei pressi della palazzina delle porcel-
lane, anche questo datato agli anni di Sanfelice e a lui ascritto, propone un tipico
giardino da manuale; si rimanda alla trattatistica e, come caso esemplificativo si
confronta con le tavole pubblicate nel trattato di André Mollet (1651)".

" Oggi in open source (http://www.treccani.it/enciclopedia/angelo-carasale_(Dizionario_Bio-
grafico)/; consultato ottobre 2021).

5 Campanile, Gennaro (1740-1743), Pianta Icnografica di tuste le sbarre di Capodimonte. Napo-
li, Archivio Storico Municipale, Sezione Cartografica, Sezione Avvocata, Stella, San Carlo, cart. 111,
tav. 20 (Capano, 2017: 49, 73).

¢ ASN, Sanfelice, Ferdinando (1742), Pianta del giardino della Palazzina della porcellana, 1742
ca., Pianta del progetto di ampliamento per un museo delle pitture antiche nei pressi della palazzina delle
porcellane (?), 1742 ca. Napoli, Archivio di Stato, Sezione Piante e Disegni, cart. X, tav. 19, 19 bis
(Capano, 2021: 61-64).

7" Del giardino del Casino della Regina, esiste un disegno di progetto (Ignoto, Pianta di un
giardino muratro nel Real Bosco di Capodimonte, 1740 ca. Napoli, Archivio di Stato, Sezione Piante e
Disegni, cart. X, tav. 18); il giardino della Gragnara, il giardino dei Cetrangoli, il giardino del Dattilo
sono citati nelle trascrizioni dei documenti.

'8 Sisegnala in particolare la tavola numero 13, di André Mollet e illustrata da L. Michel oggi in
open source https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k1040005b.image, consultato ottobre 2021.
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Alla morte di Sanfelice, Astarita, documentato dal 1754, continuo il palazzo
lavorando sicuramente ai prospetti (De Falco, 1999: 39-61, 72; De Falco, 2001:
321-328), che pero subirono continui adeguamenti fino alla soluzione finale ot-
tocentesca. Nel 1761 il prestigioso incarico toccd a Fuga, che lo mantenne fino
al 1780, quando troppo vecchio dovette rinunciare a Capodimonte. Durante la
lunga direzione di Fuga si continud a costruire il palazzo e a perfezionare il parco.
Si defini 'appartamento reale meridionale destinato al sovrano, furono costruite le
gallerie, utilizzate anche per le feste. Fuga progetto il completamento della reggia,
riproponendo il lungo edificio con tre corti uguali ma aperte, posizionando gli
scaloni reali sempre doppi e simmetrici aderenti ai muri perimetrali della corte
centrale. Bernardo Tanucci, all’epoca primo ministro, in una relazione del 1764
sullo stato di avanzamento della costruzione riportava quanto indicato dall’archi-
tetto-direttore: gli infissi esterni, in parte gia costruiti, lo scalone d’onore e la parte
settentrionale dell’edificio, cioe la terza corte, da costruire'. La conformazione
della scala al tempo del progetto di Fuga emerge da due disegni pit tardi attribuiti
a Domenico Rossi, che fu incaricato da Giuseppe Bonaparte nel 1807 di rilevare lo
stato della reggia di Capodimonte (Capano, 2017: 61, 88, 89), poiché il sovrano
francese aveva intenzione di spostare la residenza dal centro cittadino a Capodi-
monte. La scelta del sovrano prediligeva Capodimonte come luogo strategico e
periferico che, in caso di attacchi del popolo, avrebbe permesso al re e alla corte di
fuggire attraverso i casali settentrionali.

I disegni del piano terreno®, del piano reale’ ci informano che all'inizio
dell’Ottocento si pensava di terminare il palazzo seguendo il progetto di Fuga che
componeva in un disegno unitario anche parti gia in funzione ai tempi della sua
direzione. Le informazioni piu interessanti, che ci restituiscono questi documenti
iconografici, sono la distribuzione funzionale degli ambienti interni che risponde-

Y Le note di Tanucci portano la data del 7 settembre 1764, Archivio di Stato di Napoli, Casa
Reale Amministrativa III Inventario Conti e Cautele, fa. 1593.

20 Rossi, Domenico (attr.) (1807), Pianta del Pian’ terreno del Real Palazzo di Capodimonte e
Pianta del Piano Nobile del Real Palazzo di Capodimonte. Archivio Storico della Reggia di Caserta,
Fondo dei Disegni, A.ES. 81 neg. 46508, 46509. I disegni furono pubblicati da George L. Hersey
(1983: 59-60). Trascrivo la legenda della planimetria del piano terra “Siccome in questo Palazzo vi
manca la scala principale, né si sa per quanto molti ne parlino, ove I'inventore di questo Edificio la vo-
lesse situare, perciod anni sono il Cav. Fuga primo architetto di S.M. fu incaricato di formarne un’idea,
che ¢ quella doppia colorita di rosso nella presente pianta, ed ebbe mira con la medesima di formarla
non solo con la minore spesa, ma specialmente di guastar meno che fosse possibile quest Edifizio, e di
lasciar liberi i Cortili, ove si dice che dovesse esser formato in quello di mezzo, il che avrebbe arrecati,
molti pregiudizi @ lumi, ed altri inconvenienti nel piano superiore. Questa scala doppia da 'accesso
contemporaneamente dalla parte di tutti e tre i cortili per il disbarco delle carrozze”.

2 La copia ¢ Rossi, Domenico (attr.) (1807), Pianta del Piano Nobile del Real Palazzo di Capo-

dimonte. Napoli: Archivio di Stato, Sezione Piante e Disegni, cart. X, tav. 16.
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va al protocollo di corte e due scale # caracol poste al centro dei bracci meridionale
e settentrionale, che avrebbero collegato tutti e tre i piani previsti per la reggia;
di queste due scale fu costruita solo quella meridionale. La scala spiraliforme ¢
doppia: una rampa collega i piani matti, I'altra il piano reale ¢ il secondo. Il vano
scala ¢ ottagonale, mentre la tromba ¢ esagonale; sei rampe e altrettanti ballatoi
triangolari risolvono la maggiore difficolta della costruzione del palazzo: collegare
in uno spazio tutto sommato esiguo le grandi altezze dei piani della reggia. Non
conosciamo con certezza il progettista di questa struttura a mio avviso spettacolare.
Nei disegni relativi al progetto Canevari-Medrano dove fu costruita questa scala se
ne trova una banalissima piccola a due rampe e senza luce diretta; tra i documenti
redatti durante la direzione dei lavori di Astarita si parla della costruzione di una
scala a chiocciola®. Astarita ereditd I'incarico del pit talentuoso Sanfelice, conti-
nuando il lavoro del predecessore. Larditezza delle scale aperte salfeliciane ¢ nota
ma vorrei confrontare la scala a chiocciola di Capodimonte con la scala di palazzo
Palmarice. Si tratta di un piccolo intervento, non paragonabile dimensionalmente
alla scala di Capodimonte, ma sembra un’esercitazione prima di progettare lo sca-
lone per la reggia. In verita anche in questo caso il vincolo di avere poco spazio per
realizzare la struttura necessaria al palazzo nobiliare ¢ alla base dell'ingegnosa solu-
zione. Sanfelice lavoro a palazzo Palmarice presumibilmente nel terzo decennio del
Settecento® (Gambardella, 1974: 35; 2020: 21, 23), quindi ci piace pensare che
anche questa scala puo essere annoverata tra le strutture cosi ingegnose ascrivibili al
maestro napoletano, famoso per le scale aperte che derivano dalla sapienza scienti-
fica, talvolta inconsapevole, del secolo dei lumi. Bisogna pero segnalare una affinita
elettiva tra I'architetto di ambiente napoletano e Fuga toscano che da Roma giunse
a Napoli all’inizio degli anni Cinquanta. Tra i due correva una generazione, Fuga
si puo considerare il portatore di istanze culturali romane scevre dal capriccio ‘bor-
rominiana’ e tendenti a rappresentare quella ricerca scientifica e quasi razionalista
che poi aprira le porte al neoclassicismo. Questo aspetto “scientifico” lo accosta in
modo inconsapevole agli spetti strutturali delle famose scale sanfeliciane, dove la
complessita ¢ alla base delle scale che sono macchinose strutture.

Che il vero nodo da risolvere fosse lo scalone d’onore ¢ dimostrato da un altro
corpo di disegni oggi al Victoria & Albert Museum; appartenevano alla collezione
di lord John Stuart, terzo conte di Bute che fu in Italia tra novembre 1768 e inizio
estate 1769. A Napoli soggiornd dopo Venezia e Roma; non fu molto attratto dal-
le architetture napoletane ma commissiond alcuni disegni dei suoi edifici tra cui

2 Archivio di Stato di Napoli, Casa Reale Amministrativa. Conti e Cautele, 1591, f. 52 ¢ sgg.
Ne da notizia De Falco (1999: 39-61, 72; 2001: 321-328).

2 Si segnala la scheda in open source del catalogo generale dei beni culturali (https://catalogo.
beniculturali.it/detail/ArchitecturalOrLandscapeHeritage/1500219184-1, consultata maggio 2022).
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quelli del palazzo reale di Capodimonte (Modesti, 2014: 13). Le piante, le sezioni e
un prospetto sono anonimi, ma attribuiti con qualche dubbio a Carlo Vanvitelli; le
tavole rilevano il progetto del palazzo, che invece all’epoca era incompleto. Osser-
vando attentamente le planimetrie, il disegno della corte centrale manca del profilo
leggero con il quale si tratteggiano le lesene e le cornici delle aperture delle corti
laterali, come se si volesse rappresentare un vuoto in attesa del progetto (Capano,

2017: 68-69).

Rinunciato all’incarico Fuga, poiché troppo anziano, non si conosce il suo suc-
cessore, bisogna attendere il Decennio francese e gli architetti Antonio de Simone,
Antonio Niccolini e Tommaso Giordano che si susseguirono alla direzione del sito
reale per terminare palazzo e bosco-parco.

LCICONOGRAFIA

Il Settecento si chiude con un documento iconografico noto ma di grande in-
teresse e bellezza, il Piano Topografico del Real Bosco di Capodimonte®, motivo per
cui sono necessarie alcune osservazioni. Il disegno ¢ rimasto anonimo, manca an-
che della data ma ¢ ascrivibile all’'ultimo decennio del secolo. Lautore sconosciuto
ricevette sicuramente un incarico ufficiale, affinché eseguisse un disegno rafhinato
destinato al sovrano; ¢ confezionato come una carta geografica, fogli di piccole
dimensioni sono montati su nastri al fine di ripiegare la pianta in cofanetto. Il pa-
lazzo ¢ rappresentato in pianta come se fosse terminato mentre sappiamo che non
lo era; aldila della strada vi ¢ il cancello che introduceva al bosco-parco, limitato a
sud e a ovest dalla strada di Capodimonte, a oriente per un breve tratto dalle strade
di Sant’Erasmo Vecchio e di Amendola, poi i confini erano definiti dai valloni. La
dettagliata planimetria ci informa della suddivisione in bosco, in aree arbustate e in
giardini, della presenza degli edifici di servizio —fagianerie, depositi, etc.— , degli
alloggi —del montiere, del guardiacaccia, del giardiniere— e delle aree riservate
alle cacce — tortore, beccafichi, conigli.

Le immagini ufficiali di Capodimonte sono pochissime e il palazzo viene rap-
presentato nel Settecento solo una volta. Antonio Joli in Ferdinando IV con la corte
a Capodimonte (1760-1762)%, con un artificio ci mostra il palazzo come se fosse
terminato e sullo sfondo la sconfinata cittd; si tratta di una commessa ufficiale il
cui scopo ¢ chiaramente propagandistico. Nel 1782 Gian Battista Lusieri in Napoli

2 Ignoto (1790), Piano topografico del Real Bosco di Capodimonte. Napoli, Museo e Real Bosco
di Capodimonte, Gabinetto Disegni e Stampe, neg. N.A.ES.B.A.S. 4377M.

%11 quadro ¢ al Museo e Real Bosco di Capodimonte ma ne esiste un altro in catalogo presso il
Kunsthistorisches Museum di Vienna (Middione, 1995: 40; 2012: 58).
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da Capodimonte (Spirito, 2003: 47, 67) sceglie di dare risalto al paesaggio napole-
tano di cui gode la corte dalla brulla spianata. Lartista rappresenta una giornata di
svago all’aperto, non viene riprodotta nessuna architettura di Capodimonte, il sito
si riconosce solo per il panorama inconfondibile. Entrambi i quadri sottolineano
quale rimase la funzione principale del sito reale per tutto il Settecento: sito di cac-
cia, convivi all’aperto, feste, etc. Non si trattera in questo breve saggio degli aspetti
legati alla produzione delle piante, fondamentali al sostentamento del sito e anche
degli altri siti reali, tra i quali esistevano relazioni economiche. Cosi come per I'in-
completo palazzo di Capodimonte utilizzato prevalentemente come contenitore di
opere d’arte e Museo Farnesiano, si rimanda agli studi recenti di Paola D’Alconzo

(2020: 53-62, 78-86).

Molte invece sono le rappresentazioni che prediligono il contesto, le strade
impervie scavate nel tufo e una citta porosa come fu ed ¢ Napoli, caratterizzata dal
colore del tufo giallo sulle cui grotte sorse il palazzo reale; mi riferisco ad alcuni
dei dipinti pilt noti come quelli di Thomas Jones®®, Francis Towne?’, Xavier Della
Gatta®®, John Warwick Smith* e Jakob Philipp Hackert™, per citare i piti noti.

A queste rappresentazioni bisogna aggiungere le considerazioni che scaturisco-
no dall’analisi dei particolari di due planimetrie a scala territoriale. La Mappa to-
pografica della citta di Napoli e de” suoi contorni di Giovanni Carafa duca di Noja

\ e

(1750-1775)" ¢ il primo documento iconografico che evidenzia una discrepanza
tra cid che era e cio che si voleva comunicare. Infatti se la pianta rappresenta il
palazzo come doveva essere una volta terminato, la veduta da oriente della citta,
rappresentazione vedutistica nella Mappa, ci mostra I'edificio costruito, cio¢ un
grande palazzo a corte unica che traguarda su Napoli; “Regia Villa in Capo di
Monte” si legge nella legenda dedicata alla vista.

Quello che era stato fatto in un secolo ce lo mostra Luigi Marchese all’inizio
dell'Ottocento in Pianta topografica della citta e territorio di Napoli**, anche lui pro-
pone la pianta della cittd, una veduta da oriente, che perd per Capodimonte non ha

26

Jones, Thomas (1770). Near Capodimonte. Collezione privata.

¥ Towne, Francis (1781). Coming down from Capa de Monte. London: British Museum.

% Della Gatta, Xavier (1781). Napoli dallo Scudillo. Collezione privata.

¥ Warwick Smith, John (1778). Naples for Capodimonte. London: British Museum.

3 Hackert, Jakob Philipp (1782). Napoli dalla collina di Capodimonte. Napoli: Museo Naziona-
le di San Martino.

3 In open source (http://digitale.bnnonline.it/index.php?it/149/ricerca-contenuti-digitali/
show/85/, https://maps.biblhertz.it/map?name=noia, consultati maggio 2022).

32 Marchese, Luigi (1803). Pianta topografica della citti e territorio di Napoli, Napoli: Museo
Nazionale di San Martino ma Museo ¢ Real Bosco di Capodimonte (Napoli: 1804; 1990: tavola non
numerata).
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http://digitale.bnnonline.it/index.php?it/149/ricerca-contenuti-digitali/show/85/
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la stessa nitidezza di quella di Carafa, e una cornice, ottenuta dai ritratti dei sovrani
intervallati alle vedutine dei monumenti simbolo di Napoli; una ¢ il R Palazzo
di Capodimonte. Limmagine fa risaltare il fronte meridionale perché terminato e
di scorcio quello orientale. Le campate sono in una sequenza molto ravvicinata e
poco chiara, forse non a caso. Il primo blocco ¢ terminato mentre con una certa
confusione si vede I'infilata delle campate che sembrerebbe alludere alla seconda
quasi finita e alla terza in costruzione.
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Ficura 1. Giovanni Antonio Medrano, Pianta del Piano Terreno del Real Palazzo
ideato per la Villa di Capo di Monte, Pianta del Piano nobile del Palazzo Reale ideato
per la Villa di Capo di Monte segnata littera C, Facciata o Elevatione del Real Palazzo

ideato per la villa di Capo di Monte secondo la Pianta segnata C, 1738
(Paris: Bibliotheque Nationale de France).

Ficura 2. Domenico Rossi (attr.), Pianta del Piano Nobile del Real Palazzo
di Capodimonte, 1807 (Napoli: Archivio di Stato).
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Figura 3. Confronto tra lo scalone doppio e a chiocciola del braccio meridionale
della reggia di Capodimonte oggi Museo di Capodimonte e la scala di palazzo
Palmarice attribuito a Ferdinando Sanfelice (foto dell’autrice).

Figura 4. Confronto tra i particolari della Mappa topografica della citta di Napoli
e de’ suoi contorni di Giovanni Carafa duca di Noja, 1750 1775, Napoli, foglio 4 e foglio
27 (Napoli Biblioteca Nazionale) e il particolare della Pianta topografica della citti
e territorio di Napoli, Napoli: 1807 (Napoli: Museo Nazionale di San Martino
ma Museo e Real Bosco di Capodimonte).
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1. IN PREMESSA

gini (Brusimpiano, 1649-Arcisate, 1730), Stefano Lolli (1665-post 1714),
erdinando Galli Bibiena (Bologna, 1657-1743) sono indiscussi protago-
nisti nei cantieri di corte, di committenza religiosa e dell’aristocrazia. La corte far-
nesiana mirava ad una visibilita europea, e cosi, fra fine Seicento e inizio Settecen-
to hanno avvio alcuni importanti cantieri. Questo contributo intende presentare
Iattivita svolta da questi professionisti attivi per la corte dei Farnese e in dialogo,
nel primo Settecento, con quadraturisti e stuccatori, e con altri artisti forse meno
noti, ma che le carte d’archivio attestano presenti con ruoli di primo piano anche
nei cantieri del sacro e in quelli della nobilta.

g PAaRMA E A PIACENZA, citta dei Farnese dal 1545 al 1731, Domenico Valma-

Nel ducato, ove sono a lungo attivi, Francesco (1659-1739) e Ferdinando Galli
Bibiena debuttano come scenografi e quadraturisti. A Piacenza in particolare, la
committenza confraternale e I'aristocrazia privilegiano Domenico Valmagini e Bi-
biena sia per il progetto della chiesa delle Benedettine, eretta quale ringraziamento
per la guarigione della duchessa Maria d’Este Farnese, terza consorte di Ranuccio II
Farnese (1630-1694), sia per quello dell’'oratorio di S. Cristoforo, nel quale I'inno-
vativa e scenografica impostazione “per angolo” adottata dal Valmagini, suggerisce
una possibile influenza del Bibiena stesso, primo pittore di Corte dal 1687 e primo
architetto di Corte dei Farnese dal 1697, responsabile della trasformazione dell’an-
tica rocca di Colorno in sfarzosa reggia ducale (1697-1707).
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2. PRIMA DI DOMENICO VALMAGINI: DISEGNI E PROGETTI PER
LA CHIESA DELLE BENEDETTINE

Il concorso per la costruzione della chiesa delle Benedettine vide vincitore Do-
menico Valmagini (Poggiali,1927-1933: XII, 59-60; Rapetti, 1940: 57-64; Fioren-
tini, 1985: 225-226; Coccioli, 2007: 117-143). Dal 1677, due anni prima della
sua ammissione (1679) al Collegio degli Agrimensori, Ingegneri e Architetti dello
Stato di Milano, ¢ documentato a Parma e nel ducato Farnesiano. Non sappiamo
se e dove abbia compiuto 'apprendistato richiesto per essere ammesso al Collegio
milanese. Uno dei primi incarichi, senza dubbio il primo prestigioso nel ducato
farnesiano, fu nel 1677 il progetto per la chiesa dell'Immacolata Concezione e
'annesso monastero delle Benedettine, sull'omonima strada, a Piacenza. Lingres-
so ufficiale al servizio del duca Farnese data pero al 1 settembre 1679, in seguito
alla morte di Giuseppe Barattieri. Lattivita di Valmagini, cartografo e ingegnere
idraulico impegnato nella manutenzione degli argini del Po, ¢ attestata da una ricca
documentazione d’archivio’.

Si presentano in questa sede i progetti degli architetti convocati per la realizza-
zione della chiesa delle Benedettine. Sono: Francesco Pescaroli (Cremona, 1610-
1679), Paolo Canali (Bologna, 1618-1680), Agostino Barelli (Bologna, 1627-
1699), G. Battista Paggi (doc. fino al
1684), G. Battista Natali (Cremona
1630-1700) e Benedetto Quarantino
(Milano, 1647-1691) (Grassi, 1966;

Pissavino, 1995; Scotti Tosini, 2003: 11,
424-4406). Ledificio delle Benedettine,
di fondazione farnesiana, sorge sull’asse
viario che ancora collega palazzo Farne-
se con palazzo Landi (fig.1). Il monaste-
ro ha dato il nome alla via, chiamata an-
che strada del Filatoio, la struttura con
la quale confinava parte del complesso
monastico. Larea prescelta per il nuovo
insediamento monastico dell’ Immaco-
lata Concezione e della chiesa delle mo-
nache Benedettine, prossima al conven-
to di S. Lorenzo, al giardino e al palazzo Ficura 1. Domenico Valmagini,
di madama Margherita de’ Medici, era chiesa della Benedettine, Piacenza.

1

Archivio di Stato, Parma (ASPr), mappe e disegni; Archivio di Stato, Piacenza (ASPc), mappe

e disegni.
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estranea ai percorsi che nel Cinquecento e nel Seicento disegnavano le processioni,
coinvolgenti i principali poli della vita religiosa, politica ed economica del tempo.
Percorsi a quadrilatero da piazza Duomo a piazza Cavalli a piazza Cittadella, a por-
ta Fodesta quindi di nuovo alla piazza della Cattedrale, oppure percorsi circolari a
breve raggio, come quelli finalizzati a scongiurare il pericolo della peste (Morsia,
2010: 161-181).

I disegni degli architetti Francesco Pescaroli, Paolo Canali, Agostino Barelli,
G.Battista Paggi, G.Battista Natali e da Benedetto Quarantino si qualificano come
veri e propri strumenti che ci consentono di riflettere sui modi complessi attraverso
i quali il pensiero dell’architetto veniva comunicato al committente per I'appro-
vazione dell’'incarico. Costituiscono una ricchezza testimoniale che contrasta con
Pesiguita del patrimonio grafico conservato in relazione ad altri edifici religiosi.

Fra i numerosi progetti presentati fu scelto quello di Domenico Valmagini che
opta per un fronte dall’esibita e iterata articolazione plastica affidata alle membra-
ture architettoniche di ordine gigante e dai profili delle aperture. Cordine adottato
¢ laustero dorico, in ossequio al moralismo che caratterizza la corte farnesiana.
Coppie di paraste di ordine gigante, su alta base, ritmano la facciata principale. 1l
coronamento a timpano si qualifica per il profilo spezzato su via delle Benedetti-
ne, ¢ invece lineare nella conclusione dei bracci laterali della croce e nelle cimase
delle finestre dell’alto tamburo che regge la cupola. Una cimasa centinata corona
I'ingresso principale alla chiesa, non disarticolando la ristretta sintassi di elementi
architettonici. Il recente intervento di restauro ci ha riconsegnato un monumento
di assoluta qualitd, sia sotto il profilo dell’articolazione planivolumetrica sia sotto il
profilo del disegno e dei suoi elementi costitutivi e dei dettagli compositivi. Con la
chiesa per le monache Benedettine Valmagini inaugura una stagione che a Piacenza
fu per lui di sicuro successo. Sul volgere degli anni ottanta del Seicento Valmagini
fu infatti coinvolto in due impegnativi cantieri. A Parma nel cantiere del nuovo
teatro Ducale, situato nel palazzo della Riserva, progettato dall’architetto di corte
Stefano Lolli (Bologna 1665-post 1714). 1l teatro, decorato da Ferdinando Galli
Bibiena che proprio dal 1687 ¢ “primo pittore di corte” stipendiato fisso del duca
Farnese, fu inaugurato il 27 dicembre 1687 con L'Olimpia placata, opera per la
quale lo stesso Bibiena aveva realizzato le scene. A Piacenza, Valmagini progetta
loratorio di S. Cristoforo (1687-1690), testimonianza esemplare delle reciproche
influenze fra scenografia, architettura e quadratura.

3. DOMENICO VALMAGINI E FERDINANDO GALLI BIBIENA PER
LCORATORIO DI SAN CRISTOFORO

Loratorio di S. Cristoforo era sede della Confraternita della Morte, presente in
Piacenza dal 1260, dedita al suffragio dei defunti. Nel 1579 ottenne 'aggregazione
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ufficiale all’Arciconfraternita romana. Dieci anno dopo, nel 1589,come riferiscono
sia il Poggiali (1761: X, 270), sia lo Scarabelli (1841: 169), si trasferi presso la chie-
sa di S. Silvestro, comunemente indicata come “la morte vecchia”, posta sull’asse
dell’attuale via Genocchi, non lungi dall'insediamento dei Gesuiti di S. Pietro.

A circa un secolo di distanza dall’avvenuto insediamento nella chiesa di S. Silve-
stro, si erano resi necessari lavori di restauro ai quali la Confraternita. I confratelli
contattarono Domenico Valmagini e lo invitarono a effettuare un sopralluogo alla
chiesa di S. Silvestro, complice il conte Paolo Camillo Zamberti, Aiutante Gene-
rale della cavalleria del duca Ranuccio II Farnese, nonché soprintendente della
fabbrica (1686) (Fiori, 1995: 31-55)°. 1l Valmagini, che “si porto a Piacenza per
interessi del...Ser.mo...”, fece il sopralluogo la sera del 26 marzo 1685*. All’archi-
tetto, che sappiamo al servizio della corte dal 1677 (Pigozzi, 1993: 61-63), ¢ stato
di recente riconosciuto un altro importante impegno progettuale: quello del coevo
palazzo Ferrari Sacchini, auspice il conte Corrado Ferrari (1638-1704), finanziato-
re del suo radicale rifacimento (1687) (Fiori, 1995: 31-55).

Per I'edificio sacro, eretto su via Genoc-
chi angolo via Gregorio X, Domenico Val-
magini ided una suggestiva impostazione
per angolo, ovviando cosi alla ristrettezza
del sito (fig. 2). Di qualche anno piti anzia-
no del Bibiena, e in possesso di una conso-
lidata sapienza operativa, Valmagini sfrutto
le inedite potenzialita scenografiche offerte
dal sito, peraltro angusto. E” proprio la pe-
culiarita dell'impianto del piccolo edificio,
con ingresso “per angolo”, che induce a ipo-
tizzare una fase collaborativa del Bibiena nel
momento progettuale. Si spiegherebbe la no-
vita della soluzione adottata dall’architetto a
fronte di un’area urbana densamente edifica-
ta (Matteucci, 1982: 129-139; Forni, 1995: Ficura 2. Domenico Valmagini,
159-162; Coccioli, 2000: 68-100). oratorio di S. Cristoforo, Piacenza.

2

Biblioteca Palatina Parma, Moreau de S. Méry, c. 31, Cognizioni riguardante l'origine della
Compagnia della Morte, ed oratorio di S. Cristoforo; Archivio Storico Diocesano, Piacenza: Visiza Pisa-
ni, 6, 1773, c. 78 r.

> ASPc, Nozarile, Rogito di Carlo Ippolito Coccardi, del 17 maggio 1695.

*  Archivio Opera Parrocchiale della Cattedrale, Piacenza, Liber 1676, ad annum 1685, marzo
18, ma la cit. & ibidem, marzo 26, c. 39v, si veda anche ibidem, settembre 23, c. 41 r.; cfr. anche Con-
ventiones, quietat.nes, et alia inter Ven. Conft. Mortis Plac. et D. de Valmaginis, in data 12 maggio 1695.
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La soluzione “per angolo” ideata per I'ingresso all'oratorio e per il campanile,
inedita a Piacenza, rimanda alle coeve rivoluzionarie sperimentazioni condotte da

Ferdinando inizialmente nel settore della quadratura, quindi sulle scene in teatro
(Lenzi, 1991: 91-110).

Mi riferisco alla “veduta per angolo”, messa a punto da Bibiena nella decora-
zione a quadratura dell’oratorio del Serraglio a S. Secondo Parmense, su commis-
sione del casato Rossi di San Secondo, e compiuta tra il 1685 ¢ il 1687. Essa ¢ di
poco precedente il suo utilizzo nell’allestimento piacentino del Didio Giuliano, lo
spettacolo che inauguro, a Piacenza, il restaurato teatro ducale di Cittadella nella
primavera 1687. In quell’occasione detta scena era gia completamente realizzata
sia come motivo iconografico sia come sistema scenico innovatore (Lenzi, 1971:

43-67; 1991: 91-110; 1994: 11-33).

Il progetto del Valmagini per S. Cristoforo si colloca dunque a ridosso dell'im-
presa decorativa bibienesca (1685-1687) dell’oratorio del Serraglio di San Secondo
Parmense voluto dal conte Scipione Rossi (Calunga, 2000).

Ferdinando Galli Bibiena ¢ dunque indiscusso protagonista sulla scena artistica
nell’eta dei Farnese: con il fratello Francesco (Bologna 1659-1739), debutta a corte
come scenografo e quadraturista. A Parma nel Collegio dei Nobili (1680-84), nel
vestibolo del teatro Farnese (1685), nel palazzo del Giardino (1687-1688); a Pia-
cenza, abbiamo visto, sue sono le innovative scene per il Didio Giuliano (1687),
ma saranno la committenza confraternale e la fattiva collaborazione con Domenico
Valmagini a imporre Ferdinando sulla scena piacentina e a consacrare il passaggio
dall’architettura effimera, la scenografia, all'architettura reale. Tra il 1690 ¢ il 1700,
a Piacenza, si devono a Ferdinando l'iperbolica decorazione a quadratura del salone
d’onore di palazzo Costa (fig. 3 y 4) e, verosimilmente, anche 'invenzione dello
scalone che si stende a giorno in un braccio porticato del cortile, 'apparato effime-
ro per il “funeral teatro” del duca Ranuccio II allestito nella chiesa cinquecentesca
di Santa Maria di Campagna (1695) sotto la cui cupola si erge I’ imponente catafal-
co ricco di elementi rinascimentali e barocchi. Infine, la nomina a primo architetto
di Corte, ricevuta nel 1697, gli garantira sempre pitt commissioni “foreste”.

Al fratello minore di Ferdinando, Francesco, si devono il prospetto della Con-
fraternita del Suffragio e l'originale invenzione dell’oratorio di S. Antonio da Pa-
dova, a San Secondo Parmense (1696-99): un vano rettangolare absidato, voltato a
botte e aperto al centro sulla cupola illuminata da finestre impreziosite da morbidi
stucchi. La ricerca di fluidita spaziali, effetti filtranti, molteplici visuali caratteriz-
zano le architetture costruite e disegnate di Francesco e ancor pit di Ferdinando,
come peraltro attestano il progetto e la soluzione messa a punto nel primo Sette-
cento a Castel San Giovanni, nel palazzo del marchese Gaetano Paveri Fontana
(fig. 5), all'interno del quale il cortile d’onore della sfarzosa residenza comunica
con il giardino, a sud, attraverso una loggia a doppia navata che si conclude su un
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lato nello scaloncino d’onore i cui gradini sono organizzati su nove brevi rampe.
La conclusione ad emiclo concavo del piano d’arrivo rimarca I'originalita dell'im-
pianto.

Ficura 3. Ferdinando Galli Bibiena, decorazione a quadratura del salone,
palazzo Costa, Piacenza.

FiGura 4. Ferdinando Galli Bibiena, decorazione a quadratura del salone,
particolare, palazzo Costa, Piacenza.
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Figura 5. Ferdinando Galli Bibiena, scalone di palazzo Paveri Fontana,
Castel San Giovanni.

4. IL SETTECENTO. LA CHIESA DEI TEATINI DI SAN VINCENZO,
S. ANTONIO ABATE A PARMA, LA PARROCCHIALE DI VILLA PAS-
QUALI. QUADRATURA, ARCHITETTURA, SCENOGRAFIA: RECI-
PROCHE INFLUENZE

Testimonianze esemplari delle reciproche influenze in sistemi affini dell’archi-
tettura costruita e dell’architettura dipinta, la quadratura, sono, a Piacenza, 'archi-
tettura dipinta da G.Battista Galluzzi a simulare una doppia calotta traforata nella
cupola della chiesa dei Teatini di S. Vincenzo (1709-1212) e, a Parma, la reale
struttura a “volta celeste” della chiesa di S. Antonio Abate ideata da Ferdinando
Bibiena (1712).

A distanza di circa un secolo dalla sua fondazione, avvenuta nel 1600, la chiesa
dei Teatini di San Vincenzo necessitava di un apparato pittorico consono all'im-
portanza della Casa dei Teatini. Fra il 1706 e il 1712 Gianbattista Galluzzi (Piacen-
za, 1665-Spagna, 1735) realizza I'affrescatura del transetto, del coro e della cupola.
Figuristi: il genovese Giovanni Evangelista Draghi (1654-1712) e il fiammingo
Robert de Longe (1646-1709), uniti nell'ultima grande impresa che li vede im-
pegnati nell'impalcare una complessa “macchina” decorativa. La decorazione della
cupola e dei pennacchi, all'incrocio del transetto, eseguita “a buon fresco” e che le
fonti concordemente assegnano al quadraturista piacentino e al figurista genovese,
trova ulteriore conferma nella scritta apposta alla base del tamburo, “Drago figuro
Gallucci architecto”, emersa dall’intervento di restauro. Il tamburo & scandito dalla
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presenza di quattro finestre reali e di altrettante dipinte. Nei pennacchi, le allegorie
delle Virtt ideate da G. Evangelista Draghi sono in parte dipinte su sagome in
legno sporgenti, cosi come i cartigli degli archi sui quali posa la cupola (fig. 6y 7).
Echi della decorazione della bolognese chiesa di S. Bartolomeo si colgono nell’'im-
pianto pittorico delle pareti laterali, colto supporto alla ripresa del tema della ca-
lotta traforata, caro alla pratica operativa di Ferdinando Galli Bibiena. La superficie
della cupola ¢ composta da aperture intervallate da illusionistiche colonne binate
che sorreggono un arco ribassato. Il sistema di copertura “a volta celeste” trae spun-
ti dalla scenografia teatrale in una “una netta concomitanza di intenti, con la finali-
ta di stupire” (Comoli Mandracci, 1970: 11, 391-407). Alla derivazione teatrale del
diaframma illusivamente traforato nella cupola dei Teatini a Piacenza, realmente
invece nello schema planimetrico del sistema di copertura allungato di S. Antonio
abate a Parma, concorre il ricordo di un impianto planimetrico guariniano. Nelle
sue architetture Guarini esaltava i contrasti, “mirava a stupire con un’impressione
di precarieta che si tingeva di meraviglioso nel miracolo di cupole che stavano in
piedi mentre parevano sul punto di crollare” (Dardanello, 2008: 19-35 y 2006).

Figura 6. G. Battista Galluzzi, decorazione della cupola, chiesa di S. Vincenzo, Piacenza.
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Figura 7. G. Battista Galluzzi, decorazione della cupola, particolare,
chiesa di S. Vincenzo, Piacenza.

Si dovra tuttavia sottolineare la precoce sperimentazione in ambito pittorico
dell'illusoria impaginazione della doppia calotta traforata con figure aeree e putti
operata da Galluzzi in S. Vincenzo rispetto a quanto ideato da Ferdinando Galli
Bibiena (1712) per il sistema di copertura della chiesa di S. Antonio Abate a Par-
ma, di cui si conserva un interessante progetto, riferito al 1710 circa, per la volta
successivamente decorata (1750-1760) (Dardanello, 2008: 19-35 y 2006).

Richiestissimo dalla corte e apprezzato da una committenza locale ed estera,
Ferdinando progetta, con pari sapienza, edifici, quadrature e apparati effimeri, in-
ventore di modelli e di ornati di ricercata complessita spaziale e decorativa. La
preminenza qualitativa del Bibiena nel ducato Farnesiano in apertura al Settecento
¢ testimoniata da Luigi Crespi che ci ricorda come “ogni e qualunque edifizio,
scene teatro e fabbrica si ¢ fatto sia in Parma sia in Piacenza e persino nel delizioso
giardino di Colorno, tutto si ¢ fatto con I'idea, direzione ed assistenza del Bibbiena,
che certo non aveva I'eguale” (Luigi Crespi, 1988: 89). Cosi il bolognese celebrava
Ponnipresenza dell’architetto quadraturista e scenografo bolognese al servizio della
corte farnesiana, convocato dai sovrani degli stati confinanti, indiscusso abile regi-
sta di un’équipe di collaboratori eredi dei suoi modelli, idee e schizzi. A lui si deve
infatti anche un progetto conservato a Monaco di Baviera per 'ampliamento della
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seicentesca chiesa di S. Maria del Quartiere a Parma, realizzato tra il 1693 e il 1712
su committenza della duchessa vedova di Modena, Margherita Farnese, rientrata
a Parma. Ancora a Ferdinando spetterebbe la facciata del monumentale palazzo
Sforza di Santa Fiora a Parma (1705-1713) (Mambriani, 2002: 131-145) di cui
si conservano inedite planimetrie e un inventario del 1644 all’Archivio di Stato di
Roma, sul quale conto di tornare in altra sede.

Per tornare al tema della copertura “a vol-
ta celeste” della chiesa di S. Antonio Abate
(fg. 8y 9), sara il caso di sottolineare come
fin dalla facciata, su strada di San Michele,
corso deputato agli ingressi solenni dei so-
vrani in cittd —e per quelle occasioni le sue
architetture erano sfarzosamente apparate—
I'edificio commissionato dal nobile Antonio
Francesco Sanvitale (1660-1714) cardinale e
arcivescovo di Urbino che dal 1709 aveva la
precettoria dell’antica chiesa, si offre con un
fronte con arco trionfale che evoca le struttu-
re degli apparai effimeri. Sulla stessa strada di
San Michele Bibiena aveva progettato, due
decenni prima, la facciata di palazzo Ran-
goni (1690) (diapo), attuale sede della Pre-
fettura. All'interno, la doppia volta traforata
della chiesa —motivo in precedenza dipinto
da Colonna e dal Mitelli— che nell’idea ori-
ginaria di Ferdinando prevedeva una strut-

tura a intreccio di arconi traforati a coprire Ficura 8. Ferdinando Galli
l'aula interna, traduce nella soda architettura Bibiena, volta della chiesa
un motivo tipico della quadratura barocca, di S. Antonio abate, Parma.

mentre la soluzione planimetrica, inedita in

area locale, rimanda a soluzioni guariniane come puntualmente riconosceva Vera
Comoli Mandracci (1970: 11, 391-407) e Anna Maria Matteucci ricordava la simi-
lare organizzazione della volta della chiesa dell'Immacolata di Torino (1988: 89).
Il cantiere della fabbrica parmense, interrotto alla morte del Sanvitale nonostante
i lavori fossero gia molto avanzati, ¢ ripreso nel secondo Settecento non senza
qualche variante rispetto al progetto di Ferdinando’. Il disegno di progetto della
sezione longitudinale prevedeva infatti per la volta di copertura superiore un si-

> La chiesa fu consacrata nel 1766.
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stema di botti trasversali che avrebbero do-
vuto guidare la luce in corrispondenza dei
tre grandi occhi centrali, ai quali Bibiena
sembra riservare un ruolo preminente nella
distribuzione delle sorgenti luminose, che la
successiva realizzazione ha in parte disatteso.

II motivo delle volte “a prospettive ce-
lesti” ¢ riproposto dal figlio di Ferdinando
Galli Bibiena, Antonio (Parma, 1700-Mi-
lano, 1774), residente a Mantova dal 1765
che, a partire da questa data, lo adotta nella
chiesa parrocchiale di Villa Pasquali (1765-
1767) (Scazza, 1968: 107-123; Matteucci,
1980: 83; Marchini: 2003) da lui stesso pro-
gettata su commissione dell’allora parroco
don G. Battista Pedrazzi, per questo picco-
lo borgo che era dei Gonzaga fino al 1707,
passato poi nella diretta sfera imperiale. La
facciata della chiesa, i cui lavori si conclusero
nell’arco di 19 anni dopo il crollo avvenuto
nel 1765, si caratterizza per la presenza di
due alte torri laterali, una sola perd costruita,
e per 'andamento molto articolato eppure distante da quella fluidita di superfici
propria di Borromini. E’ il mito della “soda architettura” propria di tutti i Bibiena
“che qui si concretizza in maniera molto eloquente anche per I'innesto di elementi
neocinquecenteschi” (Matteucci, 1988: 281).

Ficura 9. Ferdinando Galli Bibiena,
chiesa di S. Antonio abate, Parma.

All'interno, transetto e presbiterio sono coperti da leggerissime volte traforate,
alla ricerca di diafane trasparenze e apparentemente deprivate di valore strutturale.
Il motivo delle volte traforate ¢ adottato nel vano centrale, nelle due semicalotte
laterali e sul presbiterio. Tutte sono a doppia calotta e quella inferiore ¢ interamen-
te traforata e, attraverso i trafori, permettono la visione della calotta superiore, il
cui intradosso ¢ dipinto in azzurro. La cupola ¢ solcata da otto costoloni che con-
fluiscono in un oculo centrale, intervallati da trafori alternativamente circolari e
ottagonali, arricchiti da leggeri stucchi rocaille. I semicatini laterali e del presbiterio
recano invece sei costoloni intervallati da trafori quadrilobati decrescenti verso la
sommita.



46 ANNA COCCIOLI MASTROVITI

5, CINCIDENZA DI FERDINANDO GALLI BIBIENA SULCARCHITET-
TURA TARDOBAROCCA A PIACENZA: SCALE E SCALONI NEI PA-
LAZZ1 NOBILIARI

I modelli bibieneschi delle iperboliche quadrature, il tema della scala e quello
della ricerca di effetti spaziali filtranti furono riproposti da alcuni giovani architet-
ti. In particolare, il tema della scala nei palazzi dell’aristocrazia a Piacenza ¢ stato
affrontato da due autorevoli studiosi, in anni molto distanti 'uno dall’altro: mi
riferisco a Piero Gazzola e al suo saggio pubblicato sulla “Strenna dell’Anno xvr”,
attuale Strenna Piacentina, nel 1938 e al pionieristico studio di Anna Maria Mat-
teucci dedicato a Palazzi di Piacenza dal Barocco al Neoclassico, edito a Torino nel
1979. Intrecciando oggi gli stimoli offerti da questi due autorevoli studiosi con
Iesplorazione del materiale d’archivio di alcune grandi famiglie dell’aristocrazia
piacentina, ¢ possibile ricostruire alcuni cantieri nobiliari ed esaminare la funzione
di atrio e scala in rapporto alla funzionalita generale dell’edificio. A Piacenza nuovi
e “vecchi” palazzi sono spesso frutto di aggregazioni di preesistenti unita edilizie
minori. Nei palazzi della citta farnesiana, come nelle dimore nobiliari genovesi,
superato 'atrio, 'accesso avveniva attraverso solenni scaloni. Scale secondarie, di-
stanti e separate dagli spazi di percorrenza dell’ospite, assolvevano a funzioni di
servizio. Il numero e la posizione delle scale di servizio variavano da caso a caso.
Non esiste infatti una specifica tipologia di scala nelle dimore della nobilta piacen-
tina. Si devono tuttavia individuare alcune peculiaritd comuni, a cominciare dal
fatto che lo scalone conduceva alla loggia ¢/o galleria del piano nobile ove si apriva
I'ingresso all'appartamento del proprietario; comune ¢ la ricerca di luce, ora offerta
da aperture dirette e/o framezzate dal portico sul cortile, ora offerta dalla lanterna
in alto (Coccioli, 2009: 335-364). Una delle prime testimonianze di ricerca e di
sperimentazione sul tema della ricerca della luce ¢ offerta dalla scala aperta ricavata
nel corpo di fabbrica sud della quattrocentesca Rocca dei conti Anguissola Scotti,
che l'architetto rende trasparente con la traforatura della massa muraria entro la
quale colloca le doppie rampe oblique.

Nella seconda meta del Seicento e nei primi decenni del secolo successivo, le
sperimentazioni degli architetti attivi sulla scena locale —Ferdinando Galli Bibie-
na, Giacomo degli Agostini (Piacenza, 1642 c. 1720), Paolo Cerri (Piacenza, 1635-
1700) e il figlio Ignazio (1656-1723), Simone Buzzini (Piacenza, 1682-1750), Do-
menico Cervini (Piacenza, 1689-1756)— trovano un appagante riscontro nella
volonta della committenza di essere “alla moda”. Nell'ambito della cultura della
residenza, I'attenzione si orienta sulle valenze scenografiche privilegiate dalla ri-
cerca architettonica tardobarocca europea. Il grado di influenza esercitato dallo
scalone d’onore di palazzo Costa, prima citato, convincentemente attribuito dalla
Matteucci (1979) a Ferdinando Galli Bibiena, I'impatto di un’opera inserita in un
vano a doppia altezza, cosi straordinariamente teatrale e di imponenti dimensioni ¢
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Figura 10. Scalone d’onore, palazzo Mal-
vicini Fontana, Piacenza.

FiGura 11. Scalone d’onore, palazzo Bal-
dini, Piacenza.

significativa di un’aspirazione agli effetti
scenografici destinata a diffondersi nei
decenni successivi. Soluzioni architetto-
niche ora impreziosite da sottili giochi
chiaroscurali suscitati dalle articolazioni
architettoniche del vano che lo contie-
ne —lo scalone dei palazzi Malvicini
Fontana (Riccd Sopran, 2013: 60-79)
(fig. 10) e Mandelli— ora inseriti in
vani interamente diaframmati, come
per esempio lo scalone di palazzo Bal-
dini (fig. 11), dallimpianto inconsue-
to, con rampe dall’'andamento obliquo,
secondo la poetica bibienesca della “ve-
duta per angolo”, ora infine ricavati in
posizione eccentrica rispetto all’asse di
simmetria dell’ingresso, come in pa-
lazzo Cavazzi della Somaglia (fig. 12 y
13), ove la scala ¢ collocata nel doppio
loggiato, scenografico diaframma sul
giardino (oggi non pit esistente). In ef-
fetti non solo nelle originalissime scale
a doppie rampe ad andamento obliquo
¢ riscontrabile la poetica “per angolo” di
Ferdinando Bibiena, ma tutta I'organiz-
zazione dell'insieme ¢ basata su precise
prospettive, ispirate al celebre scenogra-
fo. La realizzazione dello scalone d’ono-
re di palazzo Costa su strada S. Lazzaro
(attuale via Roma, 80), coincide con
gli anni in cui a Bologna si andavano
sperimentando le pil rivoluzionarie in-
venzioni barocche: da quelle dell’ancora
poco noto Antonio Laghi che nello sca-
lone di palazzo Fantuzzi (1680) lascia
una testimonianza di qualitd davvero
straordinaria (Matteucci, 2003: 235-
242; Cuppini, 2008), alle virtuosistiche
invenzioni di Gian Giacomo Monti per
lo scalone di palazzo Marescotti (1687),
di Giuseppe Antonio Torri (Matteucci,
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2003: 235-242). Lo scalone Costa apre la strada, a Piacenza, ad altre soluzioni
(Matteucci, 1978: 129-142): alle gia citate scale Baldini su via S. Siro 72 “mac-
chine” teatrali per il corteo processionale che accompagnava I'illustre ospite dal
momento in cui scendeva dalla carrozza nel cortile d’onore, fino alla galleria e al
salone delle feste (Coccioli, 2004: 267-277). Nel palazzo del conte Orazio Cavazzi
della Somaglia il lato sud del portico ¢ a doppia navata, dalla quale si diparte a est
lo scalone d’onore che si dispiega con un doppio sistema di rampe simmetriche
all'interno di una grande vano a tutta altezza ricavato nel braccio di fabbrica op-
posto a quello settentrionale di ingresso. Si tratta di un immenso vano, che si eleva
per due piani senza impedimenti, illuminato sul lato nord dalle arcate del portico.
La posizione della scala Cavazzi della Somaglia sembrerebbe derivare da un in-
serimento successivo e non previsto inizialmente nel progetto. Lo dimostrerebbe
lasimmetria delle finestre, altrimenti difficilmente comprensibile. Larticolazione
delle singole rampe, i balaustrini molto slanciati, gli elementi di sostegno divisi
fra colonne e gonfi pilastri, palesano stringenti analogie con gli elementi che com-
pongono la scala d’onore di palazzo Baldini, ricondotta con accettabile sicurezza
al catalogo di Domenico Cervini, e datata attorno al 1730. La realizzazione dello
scalone Somaglia ¢ documentata nel primo decennio del Settecento e precisamente
tra il 1702 e il 1705-06, mentre 'apparato decorativo, inedito per il vano scala del
palazzo piacentino, ¢ realizzato da Francesco Natali a distanza di qualche anno, fra

Figura 12. Scalone d’onore, palazzo Cavazzi della Somaglia, Piacenza.
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il 1711 e il 1712. Sulla base della do-
cumentazione rinvenuta, sembrerebbe
escluso l'intervento di Domenico Cer-
vini poiché nel 1705 aveva solamente
sedici anni. La ricerca di permeabilita
spaziale che connota le soluzioni pro-
gettuali di questa scala e di quella di
palazzo Baldini, riflette la predilezione
dell’architetto per gli spazi aperti e dila-
tati, inondati dalla luce. Lidea stimola
invenzione del quadraturista, France-
sco Natali, nella visione di un’architet-
tura illusoria e monumentale, sorretta
da un impalcato di archi, colonne e
balconcini che si innalzano definendo
lo spazio del vano scala come I'interno
di un cortile circondato da logge da cui
affacciarsi (Coccioli, 2015: 91-138).
La scala di palazzo Cavazzi della Soma-
glia ¢ artualmente riferita al catalogo di Ficura 13. Francesco Natali, decorazione
Giuseppe Cozzi (Piacenza, 1671-1712) a quadratura dello scalone d’onore,
(Dotti Compostella, 1969: 1-9; 1979:  palazzo Cavazzi della Somaglia, Piacenza.
96; Tanzi, 2015: 63-90) ipotizzato ide-

atore anche dello scalone dei marchesi Mischi —dei quali era tecnico di fiducia gia
dal 1709 (Fiori, 2005: III, 122-123)— sull’attuale via Garibaldi 24 (Matteucci,
1979: 253-259), per le analogie riscontrate con la scala, di sicura attribuzione, del
casino Nicoli Scribani a Sant’Antonio a Trebbia (Piacenza) (Matteucci, 1979: 253-
259; Fiori, 1984).

Nei palazzi dell’aristocrazia piacentina la scala non occupa mai una posizione
marginale, in una ricercata valorizzazione della sequenza atrio-scalone-salone per
esaltare il potere del committente ed esprimerne lo status. Si vedano gli scaloni
d’onore di palazzo Casati, su via Gazzola 2, e di palazzo Mischi su via Garibaldi 24.
Per lo scalone Casati Giuseppe Cozzi aveva predisposto un modellino (Matteucci,
1978: 88-102; Tanzi, 2014: 193-236). Il 29 giugno 1700, ¢ infatti documentato
un pagamento “per un modello della scala fatto di legno™®, distrutto o perduto, pre-
cedente la realizzazione dello scalone ad opera dei piccapietra Bernardino Rigollo

6

ASPc, Archivio Casati Rollieri, plichi, plico 17d. Per i modelli cfr. Oechslin in Frommel (a cura
di, 2015: 189-198).
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(o Rigoli) e Silvano Fossati (Cirillo, 2012: 23-51). Giuseppe Cirillo (2021: 23-51)
ha ipotizzato di ascrivere lo scalone Casati al catalogo di Ferdinando Galli Bibiena,
sulla base di una lettera, datata 21 maggio 1702, rinvenuta di recente nell’archivio
Casati Rollieri. Il destinatario della lettera, citata da Anna Tanzi (2012) ¢ presu-
mibilmente il marchese Bartolomeo Casati, al quale sono indirizzate la maggior
parte delle missive contenute nelle buste identificate come “Corrispondenza”. Nel
verso del foglio ¢ presente un post scriptum riguardante un disegno di Ferdinando:
non sappiamo se si tratti di un invito a Bartolomeo Casati ad inviare al conte
della Somaglia un disegno di planimetria gia attuato, oppure se sia solamente una
promessa di prossima stesura di un progetto. Nella lettera Ferdinando precisa che
“il S.re Conte della Somaglia attende la sua pianta che li Mandero” (Tanzi, 2014:
193-230).

Nel contesto de quo, lo scalone, inteso come elemento connettivo del sistema
di celebrazione dello stato sociale giocato tra 'ampiezza del cortile e il lusso del
salone, si pone come fulcro della composizione planimetrica, costituendo altresi
elemento in cui si concentrano alcune tra le piu significative valenze architetto-
niche dell’edificio. La cultura della residenza nella citta della tarda stagione farne-
siana eredita 'impostazione dei collegamenti verticali consolidatasi nel corso del
Seicento.

In palazzo Mischi, lo scalone d’onore ¢ allogato sul lato sud del cortile. II Gior-
nale Zanetti (1737) contiene una delle piti antiche citazioni della scala e descrizioni
della distribuzione degli ambienti del palazzo (Coccioli, 2011; Burresi, Coccioli
Mastroviti, 2012: 243-274)%. Lattribuzione all’architetto piacentino Giuseppe
Cozzi (1671-1712) troverebbe conforto nelle analogie che essa palesa con la sca-
la del citato casino Nicoli Scribani di S. Antonio a Trebbia (Dotti Compostella,
1969: 1-9; Matteucci, Manfredi, Coccioli, 1991: 136-146; Coccioli, 2005: 44-
53). Il nome dell’architetto compare in un rogito del 1709 relativo all’acquisizione,
dalla confraternita della SS. Trinita, di una casa posta nella vicinanza della chiesa
di S. Ilario. Larchitetto Cozzi e Giuseppe Cremonesi, entrambi citati nell’atto del
1709, furono i periti incaricati della stima.

La paternita progettuale della scala Nicoli Scribani (fig. 14 e 15) al piacentino
Cozzi ¢ ormai acquisita agli studi, anche in virtt delle analogie compositive, so-
prattutto in tema di scale, ravvisabili nei suoi disegni per palazzo Terni de” Gregory
a Crema (Matteucci, Manfredi, Coccioli, 1991: 43-46), poi diversamente realizza-
to (Dotti Compostella, 1969: 1-9; Societa e cultura 1979: 96; Matteucci, Manfre-
di, Coccioli, 1991: 43-46). Il volume della villa non lascia trasparire, all’esterno,

7 ASPc, Archivio Casati Rollieri, Corrispondenza.

8 Piacenza: Archivio Marchesi Mischi.
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Figura 14. Giuseppe Cozzi, scalone
d’onore, Casino Nicoli Scribani, Piacenza.

la genialitd delle soluzioni perseguite
dall’architetto all'interno ove, al piano
rialzato, la loggia passante ritmata da
colonne, si innesta sulla loggia trasver-
sale che funge da atrio. Da qui si dipar-
te il molteplice gioco delle rampe che
conducono al piano del salone d’onore
e a quello delle camere della servitti. Le
rampe si articolano attorno ad un trian-
golo, di cui un solo lato ¢ adiacente ad
una parete del vano, le altre, quelle ad
andamento obliquo, sono staccate dal
muro e si protendono nel vuoto. Una
soluzione molto suggestiva e scenogra-
fica quella ideata dal Cozzi per questa
scala, che la rende un unicum nel pano-
rama, pur ricco e originale, della scala
barocca a Piacenza. Lo svolgersi delle
rampe avviene infatti secondo la poeti-
ca bibienesca della “veduta per angolo”,
ossia lungo direttrici oblique, in una ar-
dita ricerca di effetti scenografici cui era

Figura 15. Giuseppe Cozzi, scalone d’onore, Casino Nicoli Scribani, Piacenza.
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uso Ferdinando Galli Bibiena. La raffinatezza del progettista, Giuseppe Cozzi (Fio-
ri: 1984), ¢ testimoniata anche dal gioco dei ferri battuti della balaustra, mentre le
passerelle e le rampe oblique, staccate dai muri, si disegnano in forme di estrema
leggerezza. Questa “manovra” geometrica testimonia un particolare interesse per il
rapporto tra spazio “pieno” e spazio “vuoto”, e non va letta come un semplice eser-
cizio di virtuosismo progettuale dell’architetto, esercitazione planimetrica fine a se
stessa, bensi come ur’inedita invenzione che ha la capacita di plasmare all’interno il
volume del complesso, generando delle direttrici-generatrici che salendo si aprono
a visuali sempre diverse.

Alla cultura bolognese e alla sapienza progettuale di Ferdinando Galli Bibiena
spetta la ristrutturazione di palazzo Paveri Fontana, a Fontana Pradosa, alle porte di
Castel San Giovanni, che ne ha ingentilito I'impianto originario anche attraverso
Iapertura dell’arioso portico sul lato sud (Coccioli, 2008). Dalla consultazione dei
documenti d’archivio, solo in parte editi, si ricostruiscono i tempi del cantiere e
si conoscono le varie maestranze coinvolte’. Cantiere esemplare quello del palazzo
Paveri Fontana, ricostruibile con precisione sulla base della ricca documentazione
d’archivio. 11 17 marzo 1739 il marchese Gaetano Paveri Fontana sottoscrive un
contratto con il capomastro di Sarmato Francesco Tomba, figlio di Andrea e padre
del piti celebre Lotario (Sarmato, 1749-Piacenza, 1814), architetto del Teatro Mu-
nicipale di Piacenza (1804), incaricandolo della “fabbrica che esso intende fare in
d.to luogo di Caramello secondo il dissegno della stessa fatto dal sig. Ferdinando
Bibiena Bolognese”. Il contratto obbligava il capomastro Tomba a “non rimoverlo,
e mutarlo”’, ma a seguire “perfettamente secondo d.to dissegno, e non altrimenti
[...] con la riserva perd a detto Sig. Marchese di poter far visitare d.ta fabbrica da
qualsiasi architetto a lui piacerebbe”. Questo importante documento (1739) non
solo conferma l'autografia progettuale di Ferdinando Galli Bibiena, e il ruolo di
puro esecutore di Francesco Tomba, ma riflette un tipo di concezione della pro-
gettazione architettonica sviluppata in divenire nel corso della vita del cantiere.
Lo conferma il coinvolgimento di diverse personalita, compresenti nei momenti
salienti, ma coordinate dal committente che interagisce con il celebre architetto.

Nel secondo Settecento, la soluzione architettonica adottata da Cosimo Mo-
relli in palazzo Anguissola di Grazzano (1774-1777) (fig. 16) in grado di suscitare
tanto interesse al punto da essere oggetto, da parte dello stesso progettista, di una
successiva ripresa (1793) nella dimora romana del suo protettore, papa Pio VI
Braschi, poteva essere prontamente compresa in una citta come Piacenza la cui
aristocrazia, gia dal secolo precedente, era orientata a quella pratica del costruire
che si manifestava attraverso innovazioni e sperimentalismi, anche in presenza dei

? Coccioli Mastroviti, in ReUso 2018, in corso di stampa.
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limiti fisici di un assetto urbano denso.
Se da un lato la novita tipologica della
scala entrera nella cultura architettonica
tardobarocca romana, dall’altro 'ante-
fatto pitt diretto dell’exemplum piacen-
tino sembrano essere gli scaloni marchi-
giani costruiti da Gianandrea Lazzarini
in palazzo Mosca e in palazzo Olivieri a
Pesaro (Matteucci, Lenzi, 1977: 114 e
fig. 47; Matteucci, 2007: 45-75).

A Piacenza, Morelli motiva mol-
to dettagliatamente le proprie scelte,
in particolare quella di avere ricavato
la scala d’onore nel lato sinistro della
fabbrica, anziché nel braccio destro del
portico, come prescriveva la trattatisti-

ca architettonica. Lirregolarita del sito ) )
8 Ficura 16. Cosimo Morelli, scalone

infatti, e la sua scarsa illuminazione, donore, Palazzo Anguissola di Grazzano,
avrebbero consentito la realizzazione di Piacenza.

sole “abitazioni di servigio, e non nobi-

1i”. Non vi ¢ dubbio che per l'architet-

tura barocca e tardobarocca e la decorazione a quadratura Piacenza, citta del du-
cato farnesiano, conservi un patrimonio di altissima qualita e varietd. In chiusura
di secolo, lo “scalone magnifico, luminoso e ben comodo” (Coccioli, 2011: 3-40)
del palazzo del marchese Ranuccio Anguissola di Grazzano conclude a Piacenza la
grande stagione delle “scale magnifiche”.
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0S RETRATOS DE LOS HIJOs DE Carros III (1716-1788) y Maria Amalia de
LSajonia (1724-1760) ejecutados por Lorenzo Tiepolo desde un primer mo-

mento gozaron de escaso reconocimiento. Para su estudio la documentacién
existente es escasa, pues faltan datos importantes, como dénde iban a ser colocados
o en que disposicién iban a mostrarse, por lo cual debe trabajarse sobre hipdtesis
a través de lo que se ha venido estudiando sobre ellos (VV.AA., 1999: 134). Reali-
zados en 1763, se sabe por los inventarios de Palacio que debieron de descolgarse
antes del ano 1794, cuando se atribuyen, sin especificar, a un hijo de Tiepolo. Se
recuperaron para formar parte de la decoracién creada en tiempos de Fernando VII
del Gabinete de Descanso de Sus Majestades en el Real Museo, a donde llegaron
como obra de “Tiepolo”. Estos se dispusieron en el pano norte, por parejas enfren-
tadas. Con la muerte del monarca la serie de retratos pasé a formar parte de las

colecciones del museo’.

La obra del menor de los Tiepolo ha formado parte de numerosas publicaciones
desde los comienzos del estudio del arte de su familia en Espana, cabiendo citar:
Ezquerra del Bayo (1926), Urrea Ferndndez (1988), Mena Marqués (1990) asi
como la primera muestra en Venecia: “Lorenzo Tiepolo e il suo tempo” (1997),
donde su obra se puso en relacidn tanto con el arte paterno como con el de artis-
tas italianos de su tiempo —Carriera, Longhi— as{ como con Goya. Su primera
exposicién monogréfica en Espana se realizé en el Museo del Prado junto con Pa-
trimonio Nacional (1999) bajo el comisariado de Ubeda de los Cobos, siendo en

! D007435, D007428, D007438, D007421, D007420 y D007422.
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esta ocasién cuando se expusieron por vez primera esta serie de retratos al publico.
Su presentacién mds reciente fue la “reconstruccién” del Gabinete de Descanso en
su disposicién original (Martinez Plaza, 2019).

1. LOS CAMBIOS EN EL RETRATO CORTESANO INFANTIL: DE LOS
AUSTRIAS A LOS BORBONES

Para el estudio del retrato infantil en Espana es interesante analizar los cambios
que se produjeron con la llegada de los Borbones al trono espafol. Debe hacerse
una separacion entre las distintas fases de la nifiez en tiempos modernos, la pericia,
que duraba, aproximadamente, hasta los cuatro afos, y la infancia, que llegaba has-
ta los dieciséis, pues cada una de estas fases tenfa unas caracteristicas propias, que
afectaban a la representacién. En el caso de la Casa de Austria los primeros estudios
y exposiciones (Retratos de ninios, 1925) describieron a los retratados como una es-
pecie de “nifios-hombre”, de infancias tristes y constrefidas por el protocolo. Nada
mis lejos de la realidad, pues la forma de representacién rigida se correspondia con
las convenciones propias del retrato cortesano de su momento y del decoro exigido
para tales, estando cada detalle medido en estas composiciones (Cobo, 2013). Su
expresion triste se debe a la consideracién que en el momento se tenfa de la risa,
como propia de necios o picaros. Del mismo modo, la ausencia de juguetes no
indica que no los tuvieran. En el caso de los mds pequenos estos tienden a aparecer
montados sobre un cojin a modo de presentacién del miembro de la familia al que
se debe proteger, lo que también explica que aparezcan cubiertos de pesados cintu-
rones de dijes, de uso profildctico, dadas las altas tasas de mortalidad infantil en la
época. Estos cobraron una especial importancia a partir de Margarita de Austria,
aunque su uso ya se encontraba extendido. Su explicacién iba mds alld de la mera
supersticion, e incluso los médicos de la corte recomendaban su uso.

Con la entrada de los Borbones, muchos de los elementos hasta el momento
presentes, como los dijes, desaparecieron al ser ajenos al gusto y las tradiciones
francesas. Fue, sobre todo, a partir de Rousseau, y su idea del “buen salvaje”, refi-
riéndose a la perversién que sufre el nifo al entrar en la sociedad, cuando se cues-
tione la relacién que con la infancia se tenfa. Se ird abandonando la idea cristiana
de la predisposicién al mal de los recién nacidos para verlos ahora como seres
indefensos. Las teorfas mds recientes se desvinculan de ver en la Ilustracién un
redescubrimiento de la infancia, senalando la importancia de los cambios que se
produjeron en la crianza fisica y moral, asi como ciertas practicas emocionales. En
el vestido se viré hacia una liberacién de las formas y, con el fin de siglo, se llegd
a una separacién por género desde edad mds temprana (Cobo, 2018: 140-141).

Adn con estos cambios, la representacion de la infancia estaba en consonancia
con la imagen que la monarquia pretendia transmitir en su momento, siendo mds
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humana, mds cercana al pueblo, siguiendo los intereses que con Carlos III se intro-
dujeron en la corte. La familia serd, por tanto, ntcleo fundamental para el desarro-
llo del joven, que, segin preceptos ilustrados, serd formado en su interior y exterior
para convertirse en un ser productivo para el estado (Valera, 1988: 253-254). De-
bian mostrarse estos nuevos vinculos, siendo las escenas entre padres e hijos mds
cercanas, en las cuales aparecen jugueteando, mostrdndose afecto, también dentro
de esa “cercania’ del poder (Martinez, 2013: 132-134). Este contacto, como otras
caracteristicas antes sefialadas, no suponian una novedad en la tradicién francesa,
donde ya eran habituales.

Importante figura para los cambios de la retratistica borbénica fue Jean Ranc
(1674-1735), quien realizé los dos famosos retratos de los jévenes Fernando VI
y de Carlos III°. El cambio es enorme en ellos, no solo por la individualizacién de
los personajes, sino también por mostrar intereses de los jovenes, como la botdnica
en el caso de Carlos (Luxenberg, 2001: 78-79). En las composiciones de familia
se pueden observar esas relaciones que se establecen entre padres e hijos. Desde
el caso de la Familia de Felipe V de Van Loo*, donde las infantas menores juegan
en el suelo con un cachorro siendo completamente ignoradas por el resto de los
personajes, al reinado de Carlos I1I cuando se realizé Las familias Reales de Esparia,
Toscana y Ndpoles, donde los infantes se muestran mds cercanos a sus padres’. Esta
“fotografia” triple de familia parece dificil de documentar, pues si atendemos a los
personajes, aparecen los infantes con edades muy dispares a las que corresponde-
rian. En el caso de la familia de Toscana se reflejan esas relaciones, aunque una de
ellas aparezca sentada sobre un cojin de forma tradicional, el resto estd jugando
ante la atenta mirada de su padre. Establecen incluso contacto al aparecer uno en
las rodillas de su madre y la otra sentada junto a ella. Es curiosa que sea la Gnica
representacién de familia conocida, pues Carlos III fue un rey muy familiar, siendo
la misma cdmara del monarca el principal espacio de reunidn.

2. LATRAYECTORIA DE LORENZO TIEPOLO EN LA CORTE
DE MADRID

Lorenzo Tiepolo (1736-1776) desde un primer momento se educé en el nicleo
familiar, copiando los modelos que su padre, el genial Giambattista (1696-1770)

2 Fernando VI, nirio, hacia 1723, Museo del Prado: P002333.

> Carlos III, nino, en su gabinete, hacia 1724, Museo del Prado: P002334.

4 La Familia de Felipe V, 1743, Museo del Prado: P002283.

> Giuseppe Zais (atribuido): Las familias Reales de Espasnia, Toscana y Népoles, en torno a 1775,
Coleccién Abellé.
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habfa creado®. Quizd con una voluntad de diferenciacién, o debido a una moda
extendida en la ciudad, comenzd a emplear el pastel, con el que se sentfa mucho
mds comodo, yendo muy en la linea de los trabajos que ya tenfan un gran éxito,
como los de Rosalba Carriera (1673-1757), de quien sigui6 la configuracién del
retrato (Pedrocco, 1997: 15) y cuyos modelos infantiles” se verdn en estas obras
reflejados. En 1762 se trasladé a Madrid como ayudante de su padre, a quien el rey
Carlos III habia encargado el trabajo al fresco de varias estancias del nuevo Palacio
Real, destacando especialmente la tarea de realizar el cielo del Salén del Trono,
donde se documenta la colaboracién del mismo Lorenzo, junto con su hermano,
Giandomenico (1727-1804).

A partir de 1763 ambos hermanos desarrollaron sendas carreras en la Corte,
haciéndose a Lorenzo también encargos de decoracién al fresco, como el Gabi-
nete Chinesco o el de los Pdjaros en las habitaciones del infante don Luis (VV.
AA., 1999: 79-81 y 84). Fue en ese ano cuando se le hizo el encargo de la serie de
retratos al pastel de los infantes que habian llegado junto con su padre a Madrid,
siendo algo temprano para un artista que casi acababa de entrar como ayudante,
por lo que sus trabajos al pastel debian de tener ya cierta consideracién entre sus
comitentes. En principio fueron concebidos como parte de las decoraciones del
Palacio Nuevo, con una situacidén que hasta el momento es desconocida.

Su carrera cortesana, a pesar del magnifico resultado, fue corta. Aunque en
principio gustaron, como ya se ha mencionado, se descolgaron tempranamente
de las paredes, quizd por un cambio en los gustos, como ocurri6é con los lienzos
de Giambattista en San Pascual de Aranjuez. Con la muerte del padre en marzo
de 1770, su hijo entré en una nueva etapa. Los hermanos pidieron al monarca
que Giandomenico pudiera volver a Venecia mientras él se quedaba en la Corte
espafola, percibiendo un sueldo de 18.000 reales anuales “atendiendo al mérito del
padre”, del que Lorenzo era entendido como deudor. Adn con el resultado de la
serie, no se le volvieron a encargar mds retratos, y se le negé el titulo de pintor de
cdmara que si consiguié en esos momentos Joaquin Inza (1736-1811) (Pedrocco,
1997: 16). Por el contrario, si se le encargaron composiciones religiosas®, asi como

6

Alegoria del Invierno y Joven con papagayo, 1761, El Paso Museum of Art: 1961.1.47 y
1961.1.48.

7 Ejemplos a destacar son: Retraro de un ninio, ca. 1726-1727, Galeria de la Academia, Venecia:
445 o Friedrich Christian, principe heredero de Sajonia, 1740, Gemildegalerie Alte Meister, Dresden:
Gal.-Nr.P 2.

8  Se documentan varias composiciones para el Escorial y Aranjuez que no conocemos. Por el
contrario, cabe mencionar ejemplos como Cristo con la mujer adultera (inconcluso) y Ecce-Homo,

ambas en torno a 1771, y de Coleccién particular y Vérez Fisa, respectivamente.
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numerosos retratos de ancianos y cabezas de fantasia’, de los que ademds se conser-
va una gran cantidad de dibujos. En la base de dicho interés estaban los modelos
creados por su padre, y que también realizé con gran maestria su hermano, pero
distancidndose de ellos en un estilo propio que habia desarrollado él en Espana.

A partir de 1773 trabajé su género mds conocido, los tipos populares, el cual
le granjeé un mayor éxito. Estas composiciones muestran de dos a cinco perso-
najes, en busto y medio cuerpo, y entre quienes a veces no existe ningdn tipo de
relacién, pareciendo encuentros casuales. De compleja lectura, dada la vinculacién
del tipismo madrilefio con el carnaval y el disfraz, son de un tono opuesto a Goya
(lo artificioso y ornamental frente al casticismo naturalista). Se le ha considerado
como quien mejor captd el espiritu de su momento tras el aragonés (Lafuente Fe-
rrari, 1947: 92-94, Ubeda de los Cobos, 1997: 34-35). Las primeras series fueron
un regalo de Carlos III para el principe Carlos (futuro Carlos IV), amplidndose
posteriormente el encargo por otros comitentes, creando asi una tipologia en la
repeticién de modelos. Fijindose en ellos es interesante analizar el tratamiento que
de la infancia de las clases populares hace Lorenzo, atin de mucho menor desarrollo
que lo que hard Goya anos después en sus series de cartones para tapices'.

En ellos los nifios aparecen en escasas ocasiones, en muchos casos imitando
el gesto de los adultos, e incluso con sus mismas vestimentas, como en el joven
que intenta coger la bota del soldado en Mujer joven y militares. Son sobre todo
mujeres las que aparecen acompafiadas por ninos, tratindose de representaciones
maternales como Pasiega y soldados, o de forma menos literal: Militar de caballeria y
otras figuras o Tipos populares (*titulos segin VV.AA., 1999). Esta cercania fue una
constante de las clases nobles en los espacios de sociabilidad, estando incluso los
hijos presentes en los cortejos, moda que acabé penetrando también entre las clases
populares. Era una forma de dar una buena imagen al pablico de dichos lugares al
cumplir con los roles atribuidos a la mujer. Por el contrario, aquellas que aparecian
solas podian ser tachadas de coquetas o provocadoras (Molina Martin, 2013: 326-
327 y 331-332).

Curiosa es la representacién en dos pasteles atribuidos —en mal estado de con-
servacién o de dudosa calidad lo que complicaria su atribucién—, que representan
un Nisio con gatito junto a una mujer'y Niria junto a un nirsio con un pdjaro cantor
(Jeffares, 2022: 8). En ambos, los nifios de clase popular son protagonistas. Frente
a la representacidn artificiosa y carnavalesca que habia hecho de los tipos adultos,
en los nifos esta mentira parece no tener cabida, aunque se decoren y arreglen. Sus
formas tiernas estdn muy alejadas de los demds, siendo de un tacto més realista.

°  Busto de oriental'y Busto de turco, h. 1771, Museo del Prado: 3025 y 3024.
10" Para profundizar en ello Cobo (2021).
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Se acompanan por un gato callejero y un jilguero, simbolos de la infancia, aunque
también marca de su clase social frente a los animales exdticos y cuidados que apa-
recerdn en la serie de infantes.

3. LA PINTURA AL PASTEL EN LA ESPANA DEL SIGLO XVIII

El panorama del pastel en la Espana de su momento era muy limitado, al con-
siderarse de menor entidad que la pintura al éleo o al fresco. Se conservan mds
numerosos ejemplos de artistas extranjeros, sobre todo franceses''. La propia Aca-
demia de San Fernando no animaba a su practica a los artistas varones, pero si que
apoy6 con paternalismo su trabajo por parte de mujeres (VV.AA., 1999: 57). Tanto
miembros de la aristocracia como la misma reina Isabel de Farnesio (a igual que
su marido), lo practicaron. Cabe mencionar aqui el retrato que hace de su hijo,
el infante Felipe'?. Esta obra debié de tener un destino privado, suponiendo un
recuerdo personal de la reina, lo que no implica que no retratara a su hijo con toda
la dignidad de su rango y haciendo una mencién erudita a sus campanas en Italia a
través de los dibujos que indica con el dedo (Sancho Gaspar, 2005: 78). Ademids de
ellas, son significativos los casos de las familiares de otros artistas que tuvieron acce-
so a esta formacién, con gran éxito, como Ana Marfa Mengs y Francisca Meléndez

(Lozano Comino, 2020: 269-270).

Este material tuvo especial éxito con la representacion de la infancia por esa
posibilidad de captar lo efimero, lo espontdneo. En ocasiones también se empleaba
como método previo a la realizacién de una obra al éleo por su inmediatez para
fijar la imagen del retratado. Muestra de ello es la anécdota por la cual a Andrea
Procaccini (1671-1734) se le sacé de la cama de noche para ejecutar un retrato al
pastel de la infanta Mariana Victoria para mandar a la corte francesa. Posterior-
mente serfa trasladado a 6leo (Puerto Mendoza, 2021: 46).

La mala imagen del pastel pudo deberse no solo a que esta complicada técnica
era practicada por cada artista de una forma distinta, sino también por vincularse
de forma estrecha con el estilo rococé. Es por tanto que el veneciano no encontrd
competencia en el empleo del pastel en la corte espafiola, aun habiendo sido una

""" Acribuidos a Louis-Michel Van Loo son Retrato de una infanta ninia (D007436) y Maria
Luisa de Borbén-Parma (?) (D007437), de la primera mitad del siglo xvii, Embajada de Espana en
Washington (depdsito del Museo del Prado). Esta atribucién deberd ser analizada en estudios futuros,
pues no se sustenta en los inventarios de palacio y del museo posteriores (1857-1879) donde son
identificados meramente como de escuela francesa. Ya sefialaba Ubeda de los Cobos (1997: 28) la
necesidad de una revision de las atribuciones a Van Loo a propésito de uno de los pasteles de Lorenzo
a quien se le habfa vinculado con anterioridad.

12 El infante Felipe, Duque de Parma, hacia 1740, Patrimonio Nacional, Palacio de Riofrio.
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técnica muy apreciada por los monarcas como lo demuestra el trabajo de la reina
Isabel de Farnesio o los ejemplos que se habian recibido del exterior. Lorenzo,
quien realizaba sus propios ldpices, no empleaba ningtin fijador en sus obras por
lo que, aun dando un mejor colorido y nitidez, hizo que los mismos fueran mds
fragiles y tendieran los colores a oscurecerse y a traslucirse el fondo del papel (VV.

AA., 1999: 58-59).

4. LA RETRATISTICA DE LOS HIJOS DE CARLOS III

Se proyectaron a partir del nacimiento del dltimo hijo del monarca, Francis-
co Javier, en 1757, seis series de retratos de todos los hijos (Fernando y Felipe se
quedaron en Ndpoles, por lo que no aparecieron en las espafolas, tres hechas en
Népoles y tres en Madrid). Esta necesidad de una galeria de la descendencia del
monarca se entiende dada la importancia de la continuidad dindstica tras la muerte
sin descendiente de Fernando VI.

La primera habia comenzado a ser pintada por Giuseppe Bonito (1707-1789)
en 1748 y comprendia nueve retratos que se enviaron e Espafa, pero de los que
se quedaron copias en Italia. La misma empezaba con los retratos de las hijas:
Maria Isabel, Maria Josefa y Maria Luisa, y acabé diez anos mds tarde, con los de
Antonio Pascual, Francisco Javier y Gabriel. Otra serie, conservada en el Museo
Provinciale Campano de Capua, la forman ocho retratos en media figura pintados
por Francisco Liani (1712-1783), de los cuales la mayor parte se data entre 1757-
1758. En 1759 se realizé la tltima de las series napolitanas, también por Bonito,
agrupando a los chicos por parejas (Felipe Pascual con Carlos Antonio, Fernando
con Gabriel, y Francisco Javier con Antonio Pascual), ordendndose por edades de
izquierda a derecha salvo en el tltimo de ellos (Jorddn de Urries, 2014: 327-328).
Todos ellos aparecen con atributos referentes a las tareas de gobierno, en el caso del
futuro Carlos IV, o con instrumentos cientificos y musicales, fuerte imagen de la
importancia del estudio en la corte de Carlos III y de sus futuras funciones como
infantes. Suponian mds una referencia a su cargo que a la personalidad que demos-
traban cada uno de ellos. En el caso de Gabriel si acabé correspondiéndose con la
realidad. Aun asi, estos detalles los hacen mds ricos que los anteriores ejemplos, mds
estereotipados y de una calidad técnica mds modesta, respectivamente.

Al llegar a Espana en 1760 el rey necesitaba de un elenco de retratistas que dise-
fiaran efigies tanto suyas como de su descendencia. En este primer ano ademds de
encargarse series de miniaturas —como la de Carlos Casanova (h. 1700-1771)—
se quiso realizar una serie al 6leo de los hijos que habian llegado, empezando en
ese mismo ano Joaquin Inza (1736-1811) una de la que solo se completaron los
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retratos de los dos hijos mayores', quizd porque no gustaron lo suficiente. Estos
son muy estereotipados, como se ve en la repeticién de la consola lateral y por la
escenografia regia. Mientras Carlos aparece con mayor seriedad, apoyado, aten-
diendo a una carta, y sobre un fondo de cortinaje que intenta cubrir una columna
cldsica, Gabriel acaricia a un perro detrds de la oreja. A sus espaldas se abre un
paisaje, eliminando parte del aparato del que debia recubrirse el principe heredero
(Urrea Ferndndez, 1989: 80-81).

Se planteé el proyecto de encargar una serie a Mengs, quien lo rechazé pues se
encontraba atareado en los trabajos decorativos del nuevo palacio y no le parecia
un encargo para su arte, por lo que parecia que no existia en la corte un artista
adecuado para la tarea. Para fijar esa imagen fugaz de la infancia, pues empezaban
a pasar varios afios desde su llegada, se encargé a Lorenzo la serie. Aun asi, no se
sabe con exactitud la motivacién de este, debiendo considerarse esa inmediatez del
pastel como circunstancial. Ese mismo afio, en el diciembre de 1763, completaba
el napolitano Guillermo Anglois (h. 1720-1786) otra serie de seis retratos, de los
cuales se tienen escasas referencias (VV.AA., 1999: 87). Mengs, finalmente, s rea-
lizé una serie durante el verano de 1767 en San Ildefonso, que incluyé los famosos
retratos de los infantes Gabriel, Antonio y Francisco Javier'.

Aunque si gustaron en Palacio, no se volvié a hacer nuevos encargos a Lorenzo
de este tipo. Si que se documenta la existencia de tres pasteles atribuidos a Joaquin
Inza (con el cual sus trabajos se han confundido en ocasiones) que presentan de
igual forma que Lorenzo al principe Carlos y a los infantes Gabriel y Antonio
Pascual. Esta pequefia serie es de menores medidas y de una calidad también mu-
cho menor. Son representados de frente, estdticos, algo rigidos, aunque claramente
influidos por las composiciones del veneciano. Estos han sido fechados en 1766
(Martinez Cuesta, 1991: 42; VV.AA., 1999: 86) y es clara su realizacién con pos-
terioridad a Tiepolo, pues los personajes parecen de mayor edad, siendo una copia
o una inspiracién directa (Urrea Fernindez, 1989: 82). Asi junto con el ejemplo
de Marifa Luisa al 6leo que luego se aborda, parece que la serie del veneciano si que
supuso un primer punto de referencia para la imagen de los infantes.

3 Carlos 1V siendo Principe de Asturias, 1760, Museo Lézaro Galdiano: 7978 y El Infante Don
Gabriel de Borbon, ;después de 17642, Embajada de Espana en Francia (depésito del Museo del Pra-
do): P006176.

4" Museo del Prado: P002196, P002187 y P002195.
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5. LASERIEDERETRATOS DEINFANTES REALIZADA PORLORENZO
TIEPOLO (h. 1763)

El resultado de la serie de Lorenzo es de una gran elegancia, y es que se encon-
traba en un momento en el que ya dominaba la técnica del pastel a la perfeccion.
Todos muestran una disposicién mds o menos similar. Son retratos de medio bus-
to, los cuales dirigen su mirada al espectador. Aunque parecen mostrar similares
caracteristicas, estas composiciones estdin muy bien estudiadas, lo cual es muy com-
plejo, pues lo fécil hubiera sido repetir algin esquema compositivo, al asemejarse
fisicamente, ser hermanos, y compartir caracteristicas como actitudes, vestidos,
adornos, etc. (Ubeda de los Cobos, 2017: 31-33). Las diferencias, as pues, son
ligeras, pero de un gran ingenio; girando el torso, ladeando el rostro o incluyendo
diversos elementos como sombreros o animales que dotan de cierto dinamismo
a la contemplacién de la serie en su conjunto. Las posturas, por parejas, son la
misma, aunque cambiada de direccidn; enfrentdndose a las dos hermanas, a Carlos
con Gabriel, asi como a Antonio Pascual con Francisco Javier. Estos elementos
compositivos pueden darnos una idea de cémo se pensarian para ser colocados, a
modo galeria de retratos privada. La documentacién relativa al encargo es escasa
en detalles, pero dado el empleo del pastel, de dimensién familiar, debieron de

decorar una estancia privada (VV.AA., 1999: 134).

A los seis mencionados hay que anadir la existencia de otros retratos documen-
tados. Urrea (1998: 242) testimonié el encargo de mds de un retrato por infante,
Mena (1990: 147-150) afiadié un séptimo, el retrato del infante don Luis (1727-
1785), sexto hijo de Felipe V e Isabel de Farnesio —lo que ampliaria la serie no
solo a los hijos de Carlos III, retratando a un personaje ya maduro de la Corte—y
Ubeda de los Cobos (1997: 28; VV.AA., 1999: 85-86), afirmé no solo el atribuido
por Mena, sino también la existencia de otro de una infanta no identificada, de
dimensiones mds reducidas del resto. Este debié de ser enviado quizd a Ndpoles
pues salié de Palacio, al constar gastos para embalarlo.

El gusto de Lorenzo se transfirié a los retratados, pues imprimié sobre ellos
aspectos de sus personalidades, individualizdndolos. Estdn representados con la
dignidad propia de un infante, cumpliendo con los preceptos del retrato corte-
sano, sobre todo transmitido a través de las ricas vestiduras. A su vez, muestran
también rasgos infantiles, como un cierto cardcter mds amable, mds cercano, mds
espontdneo, que se puede ver en sus rostros. Aunque no lleven herramientas alusi-
vas al ¢jercicio de gobierno, si portan elementos simbélicos del poder real como la
escopeta o el sombrero (Ubeda de los Cobos, 1997: 28). Todos ellos se disponen
sobre un fondo neutro, lo cual fue tipico dentro de la obra del artista, tanto en los
retratos como en las composiciones populares, lo que entronca con la tradicién
pastelista veneciana de Rosalba Carriera y suponen a la vez una ruptura con los
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modelos cortesanos espanoles de Van Loo, Ranc o Bonito, cuyos fondos se carga-
ban de elementos compositivos y simbélicos.

5.1. RETRATO DE LA INFANTA MAR{A JOSEFA DE BORBON (1744-1801)

Al ser la infanta mayor se la presenta con una mayor madurez y dignidad,
aunque correspondiendo con su cardcter en una pose de cierta melancolia, quizd
algo abstraida. El Conde de Ferndn Nunez, describié asi a la joven: “Era pequena
y contrahecha y de cara no desagradable” y se la comparaba continuamente con su
padre en sus facciones (Ezquerra del Bayo, 1926: 12-13). Lleva cogido en el regazo.
un perrito, elemento vinculado con la inmortalidad, asi como con la educacién,
lo cual parece que fue una constante dentro de la vida cortesana de los infantes.
Aparece vestida con un traje a la antigua, mds propio de finales del xv1 que de su
momento. Las joyas que porta pertenecen en parte al legado materno, con quien
serd continuamente comparada. El pastel ha perdido brillantez en su colorido qui-
z4 por una mala conservacién, quizd exponiéndose a una luz demasiado intensa

(VV.AA,, 1999: 134).

Como en el caso de Marfa Luisa, segtin la teorfa que apuntaba Sancho Gaspar
(2005: 146), por los trajes que portan, parece que estuvieran preparadas para un
baile de mdscaras. Este rasgo encaja en la ténica de las representaciones de los Tie-
polo, en su gusto por el carnaval, y la evasién en el espacio y en el tiempo mediante
el uso de trajes exédticos y de otros periodos histéricos. Esta forma de trabajar se
repitié en los tipos populares, otra forma de evasién cortesana, y fue un elemento
decisivo en la construccién del majismo pictérico, dada la confusién del carnaval,
donde el traje de majo era la opcién mds recurrente por las estrictas normas que se
imponian (Medina Dominguez, 2009: 183).

También conserva el Museo del Prado otro pastel de dicha infanta atribuible
a Lorenzo, el cual se puede identificar con Maria Josefa por su fisionomia®. Es de
un tono completamente distinto, pues aparece vestida como Flora (representacién
como divinidad que era comtn en el momento) llevando un vestido mucho mds
suelto, cubierta por un manto y tocada por una pluma. Apoya su brazo en un cojin
y sujeta unas flores con la mano sobre el pecho, quizd en referencia a su virginidad,
al haberse dedicado toda su vida a la religién. Dado que las dimensiones son algo

5 D007434, en depdsito en la Embajada de Espana en Washington, adonde fue enviada en
1927 junto con las dos infantas atribuidas a Van Loo. Esta vinculacién de las obras, aunque pueda
parecer fortuita, pone de relieve que debe cuestionarse la autorfa de la obra de Lorenzo. Aunque de
gran calidad, podria haber salido de mano de artistas tanto franceses como italianos (Orihuela y Pé-
rez, 2016: 101).
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superiores al resto de ejemplos, no puede corresponderse con esa séptima infanta,
siendo mds posible que fuera un encargo particular de ella tras ver los resultados
obtenidos por el veneciano.

5.2. RETRATO DE LA INFANTA MaRfa Luisa DE BorBON (1745-1792)

En oposicién a su hermana aparece con una expresién muy viva, alegre, ju-
guetona, y también viste un traje mds propio de la época, mds moderno frente al
de aquella, y es que desde pequefa siempre se observé que gozaba de una mejor
salud y una mente mds despierta (Ezquerra del Bayo, 1926: 13). Viste de exquisita
forma, portando un manto de armino sobre los hombros. Siguiendo la teoria de
lo carnavalesco (Sancho Gaspar, 2005: 150) la infanta viste un traje de mdscara,
en este caso a la polaca. Se establece asi una comparacién evidente con el retrato
que realizé Louis de Silvestre (1675-1760) a su madre, Marfa Amalia de Sajonia',
como retrato de bodas con el futuro Carlos III.

Esta vinculacién maternal se intuye mds clara al conocerse la existencia de una
copia al dleo de este retrato'” (del que las noticias son escasas) que se debié mandar
a la corte de Parma, en cuyo palacio ducal formé parte de una galeria de retratos
de la casa Borbén (Ceriana y Roettgen, 2017: 80). En ese ano estaban llevindose a
cabo los preparativos de su boda con el gran duque de Toscana, Pedro Leopoldo de
Habsburgo-Lorena, con quien contrajo matrimonio por poderes el 16 de febrero
de 1764 en Madrid y al afio siguiente, el 5 de agosto en Innsbruck (Austria), ya
en persona, para lo que se envié a la corte austriaca un retrato de medio cuerpo
realizado por Mengs'® (Jorddn de Urries, 2014: 348; Ceriana, Roettgen: 84). Es
interesante la comparacién entre ambas obras, pues suponen dos maneras de re-
presentar a la joven, ya fuera ain de una forma infantil y espontinea, como hace
Lorenzo, a una imagen mds oficial y correspondiente con sus futuras funciones,
como en el de Mengs.

En esta versién posterior el supuesto Tiepolo tiene una mayor definicién pic-
tdrica, asi como un colorido mds vivo, lo cual se debe al uso del 6leo, técnica casi
no utilizada por Lorenzo en su estancia en Madrid. Esto hace que la atribucién
sea compleja, habiendo sido publicada dada la gran calidad de la tela (Zbidem: 80).

Aunque su funcién en la corte italiana fuera diversa, el 6leo sacaba de la esfera pri-

¢ Louis de Silvestre, Maria Amalia de Sajonia, reina de Esparia, 1738, Museo del Prado:
P002358.

7" Ritratto di Maria Luisa di Bourbon, h. 1763, Florencia: Galerfa de los Ufizzi, Galerfa Palatina.

'8 Anton Raphael Mengs, Maria Luisa de Borbén, infanta de Espana, 1764, Kunsthistorisches
Museum de Viena: GG_1644.
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vada esta imagen, lo cual supondria un cambio en la concepcién de estos, posterior
a la elaboracién primera de los pasteles, que habian sido mds un recuerdo familiar
que una efigie regia. El resto del retrato es bastante exacto, incluso en sus medidas
(72x60 cm. frente a 70,5x60 el madrilefio) y solo les diferencia el color del papa-
gayo, de verde a azul.

También se conoce otra copia al pastel, vendida como “princesa prusiana” en
el mercado francés (Jeffares, 2022: 2, 70x58, Paris, Drouot, Millon, 1.XI1.2004,
Lot 26), y que por estas razones, las dimensiones y el color del papagayo, debié de
tomar como modelo el pastel original, y no su homélogo florentino. Por la decre-
ciente fama del pintor y el almacenaje de las obras, debe de considerarse como una
copia temprana.

Tiene posado sobre su mano derecha un loro o periquito, simbolo no solo de
distincién y exotismo, sino relacionado con el matrimonio. Fue comun su apari-
cidn en retratos de infantes, como ya aparecié en el Carlos II] nino, de Jean Ranc.
Durante toda la Edad Moderna, y sobre todo en el xvii1, la presencia de aves ex4-
ticas en los palacios fue una constante (ademds de acompanar a la corte alli donde
fuera), siendo muestra de sus diversos dominios. Se preferian al ser mds ficiles de
mantener que otros animales, y ya que cada vez era mayor el nimero de ejemplares
conocidos, llegando asi a una fascinacién por su coleccionismo (Gémez-Centu-
rién, 2009: 195-196). En el caso de los loros, ademds del interés que despertaban
sus colores, eran apreciados como bufones, siendo su funcién principal entretener
con su “conversacién” (Gémez-Centurién, 2011: 118-120), pudiendo verse tam-
bién como un simbolo de inocencia y juego que conserva la joven.

5.3. ReTrRATO DE DON CARLOS DE BORBON, PRINCIPE DE AsTURIAS (1748-1819)

Sus descripciones coincidian en ver al principe como un joven fuerte, al que le
gustaba ejercitarse, y de rostro apacible, aunque también destacaban la despropor-
cién de una cabeza reducida con respecto del cuerpo, lo cual parecia mitigarse con
las pelucas que vestia. Lorenzo le representa en una postura noble, apoyando el bra-
zo en un yelmo, en clara referencia su funcién bélica. Aparece, en contraposicién
con sus hermanos, de forma algo distante, con un gesto algo frio. Como heredero
al trono que era, se le representa consciente de la responsabilidad del mismo.

La medalla del Saint-Esprit que porta, le fue entregada por Luis XV, junto con
la de San Miguel, a Carlos III, quien reciprocamente le entregé al monarca francés
el Toisén de oro, dentro de los Pactos de Familia que relacionaron a ambas coronas.
El dicho tratado referfa también al principe quien velard también por la unién: “y
asociado también a los principes sus hijos y a otros de su sangre real [...]” (Canti-
llo, 1843: 464). Es por tanto una imagen mucho mds oficial, aunque no por ello
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fue mds reproducida. La obra sufrié en el pasado un dafio considerable al romperse
el cristal que lo cubria, lo que provocé un visible arafiazo que cruza el rostro del

principe (VV.AA., 1999: 134).

5.4. RETRATO DEL INFANTE DON GABRIEL DE BORBON (1752-1788)

Aparece en una disposicién similar a su hermano mayor, también de gran dig-
nidad y portando la banda y el Tois6n. En su rostro, como consiguié captar magis-
tralmente Lorenzo, se ve una mirada despierta, inquieta, inteligente y de alma sen-
sible, lo que caracterizé siempre al hijo que, se dice, fue el predilecto de Carlos II1,
pues sobrepasaba en aptitudes a su hermano Carlos. De igual forma, la casaca que
viste, de un rosa pélido, destaca sobre la monotonia de azules de sus hermanos.

El joven infante, sabiéndole capaz, recibié una educacién muy completa: lec-
ciones de religién, moral, fisica, matemadticas, geografia, humanidades, literatu-
ra..., como también importante fue su temprano interés por la musica, con clases
de violin y clavicordio, asi como de baile y buenos modales. Dentro del rigido
calendario de actividades que Carlos III tenfa impuesto para la Corte, el infante se
encontraba ocupado durante todo el dia (Martinez Cuesta, 1988: 32-24). Por el
contrario, la prictica de la pintura no parecia ser tan importante dentro del plan
educativo, pero si que recibié lecciones de dibujo, y llegd a ser un gran coleccio-
nista de obras de arte de los mejores maestros de la época: Mengs, Paret, Maella,
Carnicero... y de otros antiguos, asi como de miniaturas, dibujos y estampas (Mar-
tinez Cuesta, 1991: 40-41).

5.5. ReTrRATO DEL INFANTE DON ANTONIO PascuaL DE Boreon (1755-1817)"

De igual forma que sus hermanos, aparece vistiendo el traje masculino, con
casaca y manto sobre los hombros. También lleva la banda, el Toisén, y las insignias
de las Ordenes de San Jenaro y del Saint Espirit. Porta en las manos una escopeta,
relativa a la actividad favorita de los monarcas, la caza. Y es que no supuso ningtn
cambio la llegada de los Borbones para esta actividad, como se observa en la retra-
tistica cortesana desde Felipe V (Mena, 2014: 56).

Y Aunque atin conserven en las referencias del Museo del Prado una incdgnita sobre la identi-
ficacién de Antonio Pascual y Francisco Javier, esta parece suficientemente aclarada atendiendo a las
comparaciones fisionémicas con otros retratos cercanos como los de Mengs, asi como a la edad que
les diferencia. De igual manera, en las dltimas publicaciones asi se ha confirmado (Sancho Gaspar,

2005: 146-150).
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5.6. RETRATO DEL INFANTE DON JAVIER DE BorBON (1757-1771)

En este caso se presenta al menor de los hijos sentado, lo cual supone un cambio
compositivo, quizd debido a la corta edad del joven, pues contaba seis o siete afios
cuando fue ejecutado el retrato. Lleva en sus manos simbolos aparentemente con-
trapuestos, pues coge en una mano el sombrero, simbolo de su rango, mientras que
en la otra tiene atrapado a un pajarillo blanco que parece que quiere echar a volar.
La representacién de aves, como se ha mencionado, fue tipica en los Tiepolo, y en
este caso, mds que un elemento anecdético, parece ser una imagen de libertad, re-
ferente a la juventud e inocencia del infante, que sin embargo quedaba constrefida
por el rigido protocolo y sus funciones reales.

6. AMODO DE CONCLUSION

Los retratos de infantes realizados por Lorenzo Tiepolo se sitian en un mo-
mento complejo como fue el nombramiento de Carlos III como rey de Espana y
la entrada de ideas ilustradas en la Corte. Estas provocaron profundos cambios en
la imagen cortesana, como fue la “cercanfa” de los monarcas respecto del pueblo,
asi como también las relaciones que con la infancia se tenian. Los jévenes se pre-
sentan con grandes vestidos y adornos, pero con escasos elementos simbdlicos de
su estatus regio. Dotados de gran presencia en concordancia con su titulo, no por
ello dejan de transmitir esa juventud y atn cierta inocencia que posefan. Aunque
aun queden vacios para poder comprender la funcién y alcance de estos retratos en
su tiempo, se debe remarcar que estos gustaron en Palacio y que cumplieron con
su objetivo al dejar constancia de lo efimero de la infancia. Lorenzo consigui6 con
ellos una imagen muy completa de los sentimientos que debian transmitir estos
retratos, en una dificil linea de trazar entre lo familiar y lo oficial, entre lo privado

y lo publico.
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con la publicacién de su Lettera sulluso della vernice llamé la atencién so-

bre un aspecto comun a la produccién pictdrica y a la conservacién de los
cuadros, y su escrito provocé una amplia y agria polémica que se extendié mds alld
de las fronteras del reino. En 1806, aquella querelle tuvo un retofo espanol, y el
protagonista fue un restaurador, Manuel Napoli (1758-1831), regresado de Nd-
poles a Madrid después de haber servido durante mucho tiempo en el Museo de
Capodimonte. Dar cuenta de este episodio pretende, por un lado, poner de relieve
una etapa inédita en la difusién de las ideas de Hackert, y por otro, evidenciar que
entre finales del siglo xviir y principios del xix los restauradores empezaron a apare-
cer en las dindmicas de corte: eran poco mds que comprimarios, y, sin embargo, es
indicio de una nueva atencién al patrimonio artistico y al valor simbdlico atribuido
a su conservacion.

EN 1787 PuiLipr HACKERT, pintor de corte del rey de Nédpoles Fernando 1V,

Para contextualizar este acontecimiento aparentemente menor, pero que sitda
la historia de la restauracién espafola en una perspectiva de amplio alcance, es
imprescindible recordar los elementos mds destacados de un personaje tan peculiar
como Manuel Napoli, cuya biografia profesional puede ser reconstruida gracias a
varios estudios aparecidos en las ultimas décadas, aunque a menudo concentrados
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en distintas facetas de un pintor del que, hasta hoy, no se ha conseguido encontrar
ni una sola de sus pocas obras mencionadas en los documentos’.

Espanol de origen italiano, por dos de sus peticiones presentadas al rey de Nd-
poles nos enteramos que en 1777 Manuel Napoli se encontraba en Italia y gozaba
de una pensién otorgada por la corte madrilena, con la tnica obligacién de enviar
periédicamente algunos cuadros, incluyendo copias tomadas de los grandes maes-
tros del pasado. De hecho, junto con otros jévenes artistas, en aquel afio se habia
trasladado a Roma siguiendo a Anton Raphael Mengs, que supervisaria su forma-
cién. Pero, a pesar de sus obligaciones como pensionista, el joven Manuel debia de
ser poco productivo, ya que envié a Madrid sélo dos cuadros y un dibujo, todavia
no localizados, y entre ellos una copia del Rinaldo e Armida de Annibale Carracci,
entonces expuesto en el Palacio de Capodimonte. Este lienzo fue enviado a Espana
a principio de 1781, y su ejecucién demuestra una precoz estancia en la capital
borbénica del sur, donde Manuel se estableceria posteriormente para dedicarse a
la conservacién de pinturas, a pesar de seguir gozando su pensionado. De hecho,
el 15 de octubre de 1788 entré al servicio de la corte napolitana, empleado “nella
restaurazione di tutte le Pitture esistenti nel Real Palazzo di Capodimonte sotto la
direzione di D. Federico Anders”, trabajando “con molto plauso del medesimo”
(Siracusano, 1979: 320). Por otra parte, habiendo incumplido sus obligaciones
con la Corte espanola, en 1790 solicité un permiso de tres meses para dedicarse a
los compromisos hasta entonces descuidados: preguntado al respecto, Anders, por
“la di lui assiduita, e diligenza nella ristorazione dei quadri, di lui si confessa[va]
soddisfattissimo” (Siracusano, 1979: 320), y por tanto favorable a la concesién de
la licencia solicitada.

sQué significaba entrar al servicio de la corte de Népoles, al mando de un res-
taurador tan conocido entonces como Friedrich Anders? Manuel Napoli asumié
formalmente su cargo apenas un afo después de la llegada en ciudad del alemdn, y
probablemente sirvi6 para ampliar la plantilla de colaboradores del taller instalado
para el cuidado de las colecciones pictéricas de Capodimonte, que entonces se en-
contraban en estado muy precario (D’Alconzo, 2020: 78-86, 138-144).

No es éste el lugar para recorrer los detalles de la llamada de Friedrich Anders a
Niépoles y de su actividad posterior, pero, por las tangencias especificas con el tema
de la cultura de Corte, cabe sefalar que su entrada en funciones estuvo marcada en
términos muy ostentosos, hasta determinar acontecimientos totalmente inéditos

! Sobre su pensionado en Roma, véanse Jorddn de Urries de la Colina (1998; 2012); Brook (2020:
97). Para sus afios napolitanos: Nappi (1979: 70); Siracusano (1979: 320); D’Alconzo (1998: 233-236);
Fusco (2003: 25); D’Alconzo (2020: 141-144). Sobre su actividad después del regreso a Espafia: Morales
y Marin (1991 224-232); Antigtiedad del Castillo Olivares (1999: passim); Carretero Marco (2002);
Géal (2005: 117-122, 130-136, 446-474); Garcia Sdnchez (2007); Puyol Montero (2020).
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respecto a las caracteristicas de la sociabilidad de la aristocracia local: en primer lu-
gar, desde el principio el restaurador fue visitado varias veces en su taller por el rey y
sus cortesanos; ademds, las primeras obras en las que trabajo, antes de ser devueltas
al Museo de Capodimonte, fueron presentadas al publico en una auténtica exposi-
cién de restauracién —la primera de este tipo, tanto en Nédpoles como en el resto
de Europa— celebrada en el interior del Palacio Real, para dar a conocer el exce-
lente resultado. Es més, en breve tiempo Anders vio ampliado su papel, anadiendo
al cargo de conservador el otro de “custode” del Museo, con el correspondiente
sueldo: que un restaurador —y no un pintor de cdmara— pudiera llegar, de hecho,
a dirigir una pinacoteca real, era circunstancia absolutamente inusual y que nunca
se reiterd a partir de entonces (D’Alconzo, 2020: 98-100, 117).

No menos sorprendente habfa sido, a los pocos dias de la formalizacién del
nombramiento como restaurador de corte, que la coronacién de su éxito llegara
con la publicacién de la Lettera sull'uso della vernice, en la que Anders asumia un
papel significativo (Hackert, 1787). En los dltimos afios, este texto de cardcter
programadtico ha sido objeto de un verdadero zour de force de estudios, que han per-
mitido poner de relieve sus multiples facetas, por lo que me limitaré aqui a recordar
sus elementos mds destacados, ya que algunos de ellos se cruzan con el escrito de
Manuel Napoli del que hablaremos?®.

En su Lettera, Hackert, tomando como ejemplo la tradicién pictérica nérdica,
pero apoydndose también en los tratadistas italianos, propugnaba la adopcién en
todos los cuadros del barniz a base de almdciga, del que facilitaba la receta. Los
aspectos en los que mds insistia eran la funcién protectora del barniz y su garantia
de reversibilidad, ademds de ser idéneo para devolver a las pinturas la viveza y el
brillo perdidos con el paso del tiempo. Esta propuesta ponia en tela de juicio una
préctica tradicional —el uso de la clara de huevo como acabado superficial— muy
difundida en toda Italia e incluso en el extranjero (Rinaldi, 2005). Ademds, el pin-
tor pretendia promover el uso de la almdciga no sélo en fase de ejecucién pictérica,
sino sobre todo como un medio eficaz, y no oculto por ninglin misterioso secreto,
en el dmbito de la restauracion: de ello dependia el debut centrado en Anders,
cuyos saberes operativos se contraponian a los escasos conocimientos de los res-
tauradores, como Hackert habia en toda Italia y mds evidentemente en Ndpoles.

Estas declaraciones suscitaron un inmediato y acalorado debate que enfren-
t6 los partidarios de la adopcién del barniz a los detractores de los “restauratori
verniciari” (restauradores barniceros), defensores sobre todo de la clara de huevo
como capa protectora final, sino también de nuevos y secretos descubrimientos. Es

2 Sobre la Lettera de Hackert, véanse los ensayos y documentos recogidos en Catalano (2005;

2006); Rinaldi (2007: 8-18); D’Alconzo (2020: 120-138).
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suficiente recordar las etapas de una disputa que, por un lado, en Ndpoles, llegé a
los afios treinta del siglo x1x, y por otro, se trasladé casi inmediatamente mds alld
de las fronteras del reino: en primer lugar, tuvo un gran eco en las dos principales
revistas romanas, una de ellas a favor de Hackert (De Rossi, 1788), la otra dispues-
ta a acoger sus valoraciones criticas, a partir de una dura Risposta andénima, pero
procedente del dmbito de los pintores napolitanos, y probablemente del anciano
pintor de cimara Giuseppe Bonito (Anénimo, 1788). El asunto tuvo un rebrote en
Perugia, donde la Lettera del alemén fue reimpresa por sus defensores, y a su vez los
contendientes volvieron a tomar partido (Hackert, 1788; Mariotti, 1788; Orsini,
1792); luego llegé a Inglaterra, adonde el texto de Hackert se difundié sin aparente
repercusion (De Rossi, 1789), y finalmente a Alemania, donde fue traducido por
Friedrich Ludwig Reischel (Hackert, 1800). Veremos que el tema también tuvo
eco en Espafia, aunque en términos que ocultaban su origen.

Sin detenernos en detalles que nos alejarian demasiado del objetivo, se puede
afirmar que en el trasfondo de la Lettera de Hackert es posible leer entre lineas la
voluntad de un artista extranjero llamado a la Corte de Nédpoles de defender un
cambio generacional. De hecho, la marginacién de los pintores y restauradores
locales ya habia empezado a aparecer hace unos quince afos cuando Giuseppe Bo-
nito habia expresado cierto malestar por el trabajo realizado en el pasado reciente
por Mengs (Rinaldi, 2007; D’Alconzo, 2020: 126-127). En este contexto debe en-
tenderse, a finales de los afos ochenta, la polémica sobre el uso del barniz, que no
puede restringirse a un dmbito puramente técnico, ya que fue la punta emergente
de un enfrentamiento que abarcaba un espectro mucho mds amplio.

Por otra parte, el autor de la Risposta napolitana parece desviar la polémica
desde el andlisis de la calidad y los limites del barniz de alméciga hacia la limpieza
de las pinturas antiguas, temerariamente efectuada con sustancias genéricamente
denominadas “aguas corrosivas”, principales responsables de la ruina de las pintu-
ras, agravada —en su opinién— por el uso posterior del barniz:

lavando i quadri con acque corrosive tutte le parti composte di colori minerali,
come la biacca e 'azzurro, ed altri simili, ritornano nel loro primiero chiarore, come
se mai avessero tempra oliosa. La parte composta di colori terrei, o succhi, rimane
mortificata. Dateci poi la vernice, le parti terree acquistano un alto scuro, le parti
minerali rimangono di un chiaro calcinato; ed ecco la pittura uscita dal suo dolce
tuono meditato dall’autore. Per accordare tali disordini si dia mano ai pennelli, e
cost si finisce di rovinare il quadro (Anénimo, 1788: 270).

En este texto el autor no parece admitir la posibilidad de eliminar el repintado
mediante una limpieza cuidadosa, dejando al descubierto el texto pictérico origi-
nal, aunque danado o desgastado, y sélo entonces utilizar el barniz: en definitiva,
mds alld del prejuicio desfavorable, el anénimo napolitano parece incapaz de com-
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prender la funcién especifica y circunscrita que podia tener el barniz a base de al-
miciga. Sin embargo, esta interpretacion extensiva del barniz y de sus efectos —es
decir, de sus supuestos defectos— no es exclusiva de la Risposta napolitana, ya que
afirmaciones similares aparecen en varios textos impresos en los mismos afios por
otros autores que se opusieron al uso en la restauracién de no especificados barni-
ces (entendidos, en su conjunto, como un vasto y exclusivo sector de productos).
Por consiguiente, es legitimo preguntarse si esta desconfianza no estaba también
condicionada por una identificacién errénea del objeto de la controversia, que,
favorecida por la prictica tradicional del secreto, dejaba lugar a la conviccién que,
si no realmente para la limpieza, se pudieran utilizar barnices de diversa factura
para reavivar las superficies pictéricas, e incluso para consolidarlas (como también,
de hecho, se hacfa). En efecto, la saturacién de los colores provocada por el tan
detestado barniz de almdciga, si no convencia a los pintores tardo-barrocos por el
efecto que producia en las obras recién ejecutadas, debia parecer atin mds inacep-
table cuando se utilizaba sobre las antiguas: no s6lo por el rechazo a comprender
sus cualidades protectoras o su reversibilidad, sino sobre todo porque precisamen-
te esta saturacién cromdtica —aunque no provocase, en si misma, ningin efecto
perjudicial— podia acabar revelando el empobrecimiento de las pinturas dafiadas
por intervenciones anteriores. A la vez, también es cierto que la Leztera de Hackert
dejaba fuera un aspecto problemadtico: el abandono de la prictica del secreto pa-
recia no incluir la declaracién de los métodos para limpiar los cuadros, quizd mds
decisivos para el resultado final de una restauracién. De hecho, una peticién en este
sentido se formularfa unos afios mds tarde, con motivo de la reimpresién del texto
en traduccién alemana; e incluso la posterior continuacién madrilena del debate se
desencadenaria a raiz de la publicacién de un procedimiento de limpieza superfi-
cial, propuesto precisamente por su capacidad de no dafar las pinturas.

Volviendo a Manuel Napoli, ya he mencionado que habia empezado a trabajar
en Capodimonte en 1788; diez afios después, Anders seguia apreciando su trabajo,
ya que, junto con su propio hijo Ignazio y otro restaurador, le consideraba capaz
de cubrir todas las necesidades de conservacién de la pinacoteca real (Fusco, 2003:
25). Tras los meses de la Republica y la feroz restauracién borbénica, el tltimo
documento napolitano que le concierne data de diciembre de 1799, cuando se
le paga su modesto salario habitual (Nappi, 1979: 70). Segtin sus declaraciones
posteriores, se traslad a Florencia y alli habria ingresado poco después en la Acca-
demia delle Arti del Disegno. Sefalo este detalle solo para evidenciar que la noticia
es infundada, aunque tras su regreso a Espana ¢l seguiria ostentando el titulo de
académico florentino®.

> Varios autores espafoles parecen dar crédito a esta informacién, aunque Napoli no aparezca

en los elencos de académicos publicados en Cavallucci (1873: 111-113).
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En el verano de 1802 Manuel Napoli reaparece en Espana, donde casi inme-
diatamente entra al servicio de la Corte, algo que estuvo propiciado por la caida en
desgracia de Angel Go6mez Maranén, despedido tras el severo juicio sobre su labor
como restaurador expresado por Francisco de Goya en su conocido dictamen de
1801, considerado posteriormente un hito en la literatura del sector. Por cierto,
Goya reprochaba a Maranén la censurable prictica del secreto, ya que, interroga-
do sobre los materiales “con que se da el lustre a las pinturas”, se habia limitado a
mencionar la “clara de huevo, sin otra explicacién™.

Basindose en muchos documentos, cruzados con la historia de las colecciones
reales espanolas en los afios que preceden, atraviesan y siguen la Guerra de la In-
dependencia, varios autores han estudiado las experiencias profesionales espanolas
de Manuel Napoli. Encargado de la conservacién de las pinturas del Buen Retiro
entre 1802 y 1807, su labor fue solicitada también en la Casa del Labrador y en
el Palacio de Aranjuez; en ambos encargos, el trabajo fue valorado positivamente
tanto por Goya —lo que es digno de mencién, teniendo en cuenta las reservas
expresadas anteriormente— como por Mariano Salvador Maella (Carretero Mar-
o, 2003; Garcia Sanchez, 2007). En efecto, en una stplica de 1808 de la que se
extraen los datos mencionados, Napoli, ademds de mencionar que el afio anterior
se le habia encomendado también la restauracién de todos los cuadros de Mengs
conservados en Aranjuez, destacaba sus propios méritos subrayando que

no es sola Italia que le concede el primato en este ramo de Pintura, todo el ptblico
inteligente y facultativo espanol lo declara tal. Digalo la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando que en preferencia de todos los profesores de pinturas que
la componen eligi6 el suplicante para la renovacién de un cuadro que acaba de ad-
quirir; Don Francisco Goya a pesar de ser enemigo jurado contra los profesores de
este ramo de Pintura al ver lo que el suplicante ejecutara se desdijo de lo que tantas
veces habfa puesto por escrito.

Por todo eso, finalmente solicitaba sin éxito el grado de pintor de cdmara tras la
vacante del fallecido Carlos Domen. O en lugar de ello esperaba que al menos se
le concediera el mismo trato que disfrutaba Jacinto Gémez, ambos documentados,
en diferentes niveles jerdrquicos, como restauradores para la corte madrilefia (Mo-

rales y Marin, 1991: 224).

Las fuentes nos proporcionan de Manuel Napoli una imagen a veces contradic-
toria, cuya reconstruccién objetiva se complica porque gran parte de las noticias
proceden de sus propias declaraciones, en las que siempre hay que distinguir lo

4

Goya (1981: 331-332). Sobre este tema, entre muchos, véase al menos Sentenach (1906: 248-
250); Tobajas (1980: 65-68); Véliz (1998); Véliz Bomforfd, Aterido (2016).
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que es cierto de lo que no lo es, o reconocer lo que se oculta y lo que se enfatiza.
En cualquier caso, gracias a una observacién suya en 1808 se renuncié a vender
en subasta las pinturas requisadas a Manuel Godoy, y sin duda fue entre los que
trabajaron activamente en favor del proyecto del Museo Josefino, seleccionando las
obras junto a Goya y Maella, y haciéndose cargo de la conservacién de los cuadros
procedentes del Palacio Real, de El Escorial y de los conventos suprimidos, alma-
cenados en el deposito del Rosario; ademds, después de haber colaborado otra vez
con Goya y Maella en elegirlos, se ocupé de restaurar cincuenta lienzos que José
Bonaparte quiso enviar a Paris para representar a la escuela pictérica espafola en
el renovado Louvre’.

Tras el regreso de los Borbones, en 1814 solicité el cargo de conservador del
Buen Retiro, volviendo a insistir en los méritos adquiridos (Morales y Marin, 1991:
225). Ese mismo afo presenté dos largas memorias sobre la “Instalacién de la Co-
leccién o Galeria de pinturas mandada establecer por S. M. Don Fernando VII
en esta Corte”: estas dos versiones —que a su vez renovaban, adaptindolas a la
nueva situacién politica y a distintos interlocutores, otras dos peticiones que habia
presentado en 1808 y 1812— han sido extensamente comentadas por Pierre Géal,
que les reconoce notables elementos novedosos; en cambio, me parece que este
proyecto presenta un planteamiento que en esencia calca, con considerable impre-
cision y algunas ambigiiedades, modelos del Antiguo Régimen que por entonces
podian empezar a parecer algo anacrénicos®. Al margen de otros aspectos intere-
santes —como la idea de un museo abierto a los jévenes artistas en formacién pero
sustraido a la gestién de la Academia de Bellas Artes de San Fernando—, también
en esta ocasion Manuel Napoli se explay6 en sus propias credenciales, presentando
un detallado “plan y reglas generales para el buen gobierno del establecimiento, se-
gin le ha ensefado a Napoli la experiencia de doce afios de servicio en la Direccién
de la Galeria del Rey llamada de Capodimonte [...] con aplauso general de aquel
gobierno” (Morales y Marin, 1991: 231). Esa propuesta —acreditada descarada-
mente con un cargo que nunca habia desempefado en el museo napolitano— no
mereci6 el interés del rey; sin embargo, aunque sin producir ningtin efecto positivo

> Referencias al papel desempeniado por Napoli en aquellos afios —incluida la sospecha de que,
junto al comisario francés Quillet, hubiera estado involucrado en el venta ilegal a extranjeros de obras
de arte procedentes del Buen Retiro o de la coleccién Godoy— fueron recogidas en su momento por
Vicente Vignau (1903-1905); Lasso de la Vega (1933); Hempel Lipschutz (1961); mds recientemente,
y en detalle, véanse por lo menos Rose de Viejo (1983: 1, 374-378, 505-509); Rincén Garcia (1985);
Antigiiedad del Castillo-Olivares (1987); Antigiiedad del Castillo-Olivares (1999); Géal (2005: 117-
122); Garcia Sdnchez (2007); Garcia Sdnchez, Moraleda Gamero (2020); Puyol Montero (2020).

¢ La memoria del 3 de marzo 1814 es publicada en Géal (2005: 446-455); la otra, del 1 de
julio, en Morales y Marin (1991: 225-31). Sobre sus contenidos, cfr. Géal (2005: 117-22, 130-136),
y Garcfa Sdnchez (2007: 46-47).
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en su destino profesional, tal vez haya encontrado mejor acogida otra memoria que
el autor volvié a presentar al soberano en 1818, insistiendo en que, en detrimento
del papel de la Academia, la constitucidn de la Galeria de Pinturas debfa fundar su
autonomia en la prerrogativas reales, como de hecho ocurrié al ano siguiente, al
inaugurarse el Museo del Prado.” Aun asi Napoli, que desde 1812 habia esperado
obtener el prestigioso cargo de director de la futura pinacoteca, en 1820 tuvo que
adaptarse a un simple empleo de ayudante en el servicio de restauracién del nuevo
museo, bajo la responsabilidad del pintor de cdmara Vicente Lépez, terminando
su carrera en el mismo rol que se le habia asignado en Italia en 1788 (Morales y

Marin, 1991: 48-49).

Triste destino: a pesar de repetidos memoriales y peticiones, y no obstante el
reconocimiento de su pericia en el campo de la conservacién, nunca logré obtener
un puesto comparable al de Friedrich Anders, con quien habia realizado su largo
aprendizaje napolitano, y gracias al cual pudo importar a Espana los mds avanza-
dos métodos de intervencién. Ademds, incluso en algunos estudios recientes su
actividad parece completamente olvidada (Martinez Leiva, 2011; Véliz Bomforfd
y Aterido, 2016).

Sin embargo, ademds de los documentos mencionados hasta ahora, queda una
evidencia que, aunque sefialada por Jorddn de Urries de la Colina (2012: 232,
n.138), ha sido ignorada a pesar de su interés para la historia de la restauracién, ya
que se relaciona con la Lettera sulla vernice de Hackert y con la controversia que la
siguié: un debate que Manuel Napoli pudo presenciar en directo, y que sin duda
debié ser tema de conversacion entre quienes trabajaban en Capodimonte, estando
Anders directamente implicado. Para no salirme de los limites impuestos en esta
publicacién, expondré los puntos mds relevantes, posponiendo el andlisis detallado
para otra ocasion.

Como ya mencionado, en 1800 el editor Walther publicé la Letzera de Hackert
en traduccién alemana, anadiendo algunos anexos que recogian una antologia in-
ternacional de materiales sobre restauracién, centrados en los sistemas de limpieza
de las pinturas y en la preparacién de varios barnices®. Poner a disposiciéon del
publico esta recopilacién de recetas era ttil en si mismo, pero también servia para
reforzar la peticién del editor, dirigida a Anders, de que diera a conocer las suyas;
por consiguiente, sacaba a la luz la parcial ambigiiedad de una declaracién de trans-
parencia apoyada sobre todo en una prictica consistente en mostrar el trabajo sin

7 Este informe de 1818 se guarda en el Archivo del Museo del Prado, Archivos Personales, Caja

3637 / Exp. 13.
8 Véase el Apéndice 11T del Suplemento afiadido a Hackert (1800: 33-40) (traduccién italiana en
Catalano, 2006: 122-131); sobre esta edicién cfr. Cardinali, De Ruggieri (2005).
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hacer de ello ningtin misterio, limitdindose a la efectiva publicacién de su método.
Quizd no sea casualidad, pues, que el debate en Espana se haya desencadenado
precisamente en relacién con los métodos de limpieza, aunque Manuel Napoli
hubiera esperado varios afios antes de retomar estos temas; y lo hizo al tiempo
que al sustituir el desacreditado Marandn, estaba aplicando a las pinturas de las
colecciones reales los métodos de restauracién que habia importado de Italia. Por
otra parte, casi se vio arrastrado a ello, tras publicar en el Diario de Madrid del 19
de julio de 1806 un breve articulo en donde sugeria un sistema, aprobado por la
Academia de San Fernando, para eliminar de los cuadros el barniz oxidado, sin
recurrir a peligrosos disolventes: “He visto las mds de las veces que con este método
se consigue quitar al cuadro aquel amarillo que el tiempo 0 el barniz le suele dar,
quedando los colores con aquella brillantez que le dio su autor sin tener necesidad
de otro ingrediente para limpiarlo™. En resumen, proponia lavar la superficie del
cuadro con una esponja empapada en agua, secarla bien y luego frotarla ligeramen-
te con los dedos hasta que el barniz, cristalizado y frégil por efecto del tiempo, se
redujera a polvo y pudiera eliminarse ficilmente. En otros paises este método era
bien conocido, recordado como el mds inofensivo (de hecho, Napoli lo propuso
para contrastar el arriesgado “abuso que se hace del espiritu de vino”), y sugerido
no solo para el tratamiento de barnices resinosos envejecidos, sino también para
eliminar los acabados solubles en agua, como los a base de albumen o goma ardbi-
ga. Es probable que el restaurador lo hubiera aprendido trabajando junto a Anders,
que a menudo habia intervenido sobre pinturas tratadas repetidamente con clara
de huevo, al igual que debi6 hacer el espafiol tras regresar a su tierra natal, donde
este uso estaba muy generalizado'.

Un par de semanas mds tarde, el Diario publicaba una polémica carta enviada
por un anénimo “amante de las buenas pinturas” que, ademds de declararse feroz-
mente contrario “a los barnices que por moda se dan a las pinturas (muy propias
para charoles de coche)”, consideraba ineficaz e incluso perjudicial el método pro-

? Napoli (1806: 82). En ejecucién de una Real Orden de 13 de abril de 1806, la Academia de
San Fernando, basindose en un informe de los pintores Gregorio Ferro y Francisco Javier Ramos
(este dltimo conocia al restaurador desde 1776, cuando ambos habian seguido a Mengs en Roma),
juzgd positivamente el método propuesto por Manuel Napoli, que con la Real Orden de 4 de julio
fue autorizado a publicarlo (Navarrete Martinez, 1999: 396-397, 446).

10 Sobre los distintos métodos de limpieza, ademds de las recetas publicadas en Hackert 1800,
véase la amplia recopilacién presentada en Burtin, 1808, I: 382-427, cuyo autor expresa una posicion
muy similar a la de Manuel Napoli. Por lo que se refiere a métodos y materiales utilizados en Espana:
Barreno Sevillano (1980); Véliz (1998); Martinez Leiva (2011); Véliz Bomforfd y Aterido (2016).
Incluso fuera de un estrecho dmbito profesional, el uso generalizado del espiritu del vino (alcohol
etilico), junto a otras substancias no menos peligrosas que Napoli querfa combatir, se deduce de las
recetas recopiladas en Palacio (1805: 117-124).
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puesto por Napoli, sobre todo en el caso de cuadros caracterizados por pinceladas
gruesas y en relieve (Anénimo, 1806: 157-158). En cambio, aunque sin nombrar
al ejecutor, ponia como ejemplo la “buena composicidn, [...] que se ha hecho en
las pinturas del claustro baxo de S. Felipe el Real” —es decir, los grandes lienzos
con historias de la vida de San Agustin de José Garcia Hidalgo— restaurados “sin
usar mds barniz que el de clara de huevo, tan ficil de dar como de quitar [...] y sin
haber hecho uso del espiritu de vino; porque hace muchos afios que profesores y
aficionados conocen sus efectos, y por consiguiente no es su uso comun, como le
supone equivocadamente el Sr. Napoli”''. Por consiguiente, advertia a los lectores
que no confiaran en los que mostraban escaso dominio del tema, incluyendo im-
plicitamente a Manuel Napoli, a quien contraponia la fiabilidad de los pintores
reconocidos profesionalmente (“profesores”), aunque no estuvieran especializados
en las practicas de conservacién; y a la vez criticaba a los que, al carecer de co-
nocimientos especificos, utilizaban el barniz para enmascarar los dafios causados
por limpiezas descuidadas y retoques extensivos. De hecho, esa critica adoptaba
argumentos parecidos a los que, como hemos visto, ya habian surgido en el debate
que se habia desarrollado en Italia a finales de los anos ochenta del siglo anterior:

De lo dicho se infiere que las pinturas se han de confiar solamente a los profesores:
constltese con ellos para repararlas, que aunque no todos se dedican a este ramo,
saben cdmo se han de manejar las pinturas, y cual es la verdadera composicién, y a
quien se puede fiar, abominan de lo que hacen los que no tienen el conocimiento y
mérito necesario para componer pinturas, disimulando estos con el brillo del barniz
los estragos que han hecho en ellas con lavaduras y retoques, sugeridos por su igno-
rancia, causando el mayor sentimiento  los que lo conocen (Anénimo, 1806: 161).

Directamente atacado, el 22 de octubre Manuel Napoli publicé una respuesta
mucho mds articulada (Napoli, 1806b), en la que —sin citarla ni una sola vez,
dando asi a entender que estas consideraciones fueran fruto exclusivo de su larga
experiencia— se basaba en gran medida en la Lettera de Hackert, hasta el punto
que casi toda la primera parte de esta Respuesta d la Carta del Amante de las buenas
pinturas es una suerte de traduccién libre de la publicacién de 1787, de la que
extrae descripciones, ejemplos histdricos y referencias textuales a las fuentes (entre
ellas, el tratado de Armenini y la Raccolta di lettere sulla pittura, scultura ed archite-
ttura de Bottari), asi como el andlisis de los procesos de degradacion y las razones
que aconsejaban el uso del barniz para la restauracion. Al mismo tiempo, Napoli
también encontré una manera de diferenciarse de su fuente de inspiracién en la

' A principios del siglo la serie de veinticuatro lienzos aparecia “muy deteriorada” (Cedn Bermu-

dez, 1800: II, 167), por lo que la restauracién debié realizarse entre 1800 y 1806. Actualmente, algu-
nos de los cuadros forman parte de las colecciones del Museo del Prado (Iturbe Sdiz, 2007: 346-349).



“SERA EL BARNIZ PARA LOS CUADROS UN OBJETO DE MODA Y CAPRICHO, O DE VERDADERA 8s
Y ABSOLUTA NECESIDAD?”

orgullosa afirmacién de la eficacia e inocuidad del método de limpieza que él pro-
ponia, ademds relacionado con las excelentes propiedades del barniz de alméciga.

En aras de la brevedad, y a modo de ejemplo, cito aqui un tnico pasaje que,
comparado con el texto de la Letzera del 1787, pone de manifiesto el proceso de
transliteracién:

infinitos Profesores de mérito extrangeros vemos hacer uso del barniz en los tiempos
presentes, como lo estamos viendo quotidianamente en los quadros que vienen de
Francia, Italia y de otros muchos parages, tanto para S.M., como para particulares.
[...] con quanta mas razon debe darse a los quadros y pinturas antiguas en los quales
los aceytes se han evaporado y disecado, parte por exhalacién, parte por la imprima-
cidn, y parte en fin para absorcién del oxigeno atmosférico, reduciendo sus colores
a un estado tal de sequedad que el mas minimo golpe los quartea y rompe? [...] A
la vista de estos hechos y datos incontrastables, sserd el barniz para los quadros un
objeto de moda y capricho, o de verdadera y absoluta necesidad?'

En su totalidad, esta larga Respuesta no posee la sélida estructura argumentativa
del modelo, pero también es cierto que no nacia con la misma intencién progra-
mdtica. Por otra parte, es importante destacar que en los pasajes auténomos Napoli
desarrolla un aspecto que, aunque muy valorado por Hackert, faltaba en su Leztera:
la necesidad de que los pintores conocieran las caracteristicas de los materiales y
toda la parte “mecdnica” de su arte, y por consecuencia —en esto insistia Napoli—
dominaran los principios de la quimica, gracias a los cuales podrian interpretar
correctamente los fenémenos de degradacién.

Este enfoque implicaba, en primer lugar, la reivindicacién de la especificidad
de los restauradores frente a los genéricos “profesores”, poco fiables incluso como
consultores, precisamente por no estar especializados. A la vez, perseguia también
el pleno reconocimiento de la figura profesional del restaurador, atin concebida
como auxiliar y subordinada al pintor de cdmara, pero —y ahi reside su peculia-
ridad— basando su valor en las habilidades técnico-cientificas, frente a quienes
esperaban que el mismo resultado pudiera alcanzarse mediante la asimilacién a las
artes liberales:

solamente debe condecorarse con este titulo [de Profesor] a las personas calificadas
y cientificas en su ciencia o arte [...] pero no puedo conceder de ningtin modo el
que estos consultores sepan precisamente qué composicion se les deba hacer para
volver los cuadros a su primitivo estado de perfeccion, pues para esto es necesario

12 Napoli (1806b: 487); como en otros casos, el pasaje es casi idéntico en Hackert (1787: 12-13).
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que se hayan dedicado a este ramo de la pintura, que requiere por si solo un estudio

particular (Napoli, 1806b: 496)."

Con esta apertura al componente cientifico de la restauraciéon (aunque todavia
entendida como “ramo de la pintura’), asi como al tema especifico del uso del
barniz, Manuel Napoli intenté introducir en el dmbito espafiol, y ademds a través
de un periédico de amplia difusién, un debate al que los pintores y restauradores
locales —con la notable excepcién de Goya— habian permanecido hasta entonces
ajenos, como si estuvieran aislados de las reflexiones estimuladas por una disciplina
que en las tltimas décadas del siglo xviir se habia afirmado cada vez mds como una
profesién auténoma, ya no subsidiaria al ejercicio de la pintura, y caracterizada
por un alto nivel de especializacién. Por otra parte, el haber ocultado la verdadera
fuente de la mayoria de las afirmaciones contenidas en su Respuesta impidi6 a Na-
poli encuadrar el problema en el contexto internacional en el que se habia afirmado
unos afnos antes, lo que, en cambio, le habria garantizado el crédito personal que
él parece buscar siempre, y del que en este caso hubiera podido presumir verdade-
ramente, por haber asistido en directo a un pasaje fundacional de la historia de la
restauracion, ya percibido como tal por sus contempordneos. No es de extranar,
por tanto, que la discusion entablada en el Diario de Madyrid no haya tenido segui-
miento, al menos en la prensa, salvo una fugaz mencién en el Minerva, o El Revisor
general, aparecida cuando atn no se habia publicado la respuesta de Napoli, y quizd
por eso favorable a su contradictor, “porque le huele a charlatanerfa” (Olive, 1806:
145). De hecho, desprovisto de referencias mas amplias, este debate corria el riesgo
de ofrecerse al publico casi como una polémica de cardcter personal, vinculada,
por una parte, a la defensa de técnicas tradicionales y antiguos privilegios, y por
otra, a la confianza en el enfoque cientifico de un dmbito de intervencién hasta
entonces subordinado a la practica pictérica, finalmente reivindicado en nombre
de una nueva concepcién; tal que, una vez mds, para aportar pruebas decisivas en
apoyo de sus argumentos, Napoli no pudo sino recurrir a la autoridad de Mengs,
recordando que el gran maestro utilizaba normalmente el barniz de almdciga en
sus cuadros, renovando en el presente un uso que venia del Renacimiento (Napoli,

1806b: 499-500).

Egocéntrico, a veces jactancioso, Manuel Napoli parece oscilar entre la concien-
cia de la especificidad del oficio de restaurador, vinculado a unos conocimientos
que no podian equipararse s6lo a las técnicas pictdricas, y por tanto imprescindibles
para liberarse de la subordinacién a los pintores de cimara, y la tentacién constante
de validar sus capacidades solicitando, o incluso atribuyéndose falsamente, cargos

13 Sobre las dos posibles estrategias adoptadas en la época para obtener el reconocimiento profe-
sional de los restauradores, véase D’Alconzo (2020: 133-136).
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de direccién que en realidad nunca ejercié. Adn asi, durante mds de treinta anos
no dejé de dedicarse a la restauracién, e incluso traté de ampliar sus horizontes a
los asuntos museisticos: desde este punto de vista, encarna bien esa nueva figura
profesional que empez6 a perfilarse en el tltimo cuarto del siglo xvi11, abandonan-
do el intento de conciliar la actividad creativa con la conservacion, objetivo cada
vez mds dificil de conseguir por la progresiva separacién de los respectivos dmbitos.

Pero no hay que olvidar que, en ambas orillas del Mediterrineo, un debate
sobre aspectos muy técnicos escondia en realidad diferentes formas de ver tanto la
conservacién como la produccién artistica contempordnea. En el contexto napo-
litano, el episodio reflejaba una transicién basada en un cambio generacional y en
la marginacién de los pintores tardo-barrocos locales. Casi veinte anos después, en
la capital espanola se pondria de manifiesto la dificultad de superar las practicas
tradicionales (las mismas que, justo cuando Manuel Napoli regresaba a la ciudad,
habian provocado el despido de los restauradores de la generacién anterior), sin
conseguir ni siquiera interrumpir la 6smosis consolidada entre los cargos de pintor
de cdmara y de conservador de las colecciones reales. Por esta razén, Napoli, a pesar
de ser un excelente restaurador, nunca pudo obtener una calificacién que recono-
ciera su capacidad creativa, que probablemente no tenia, ni tampoco acceder a un
rol directivo al que aspir6 durante mucho tiempo, y al servicio del cual remodel6 su
pasado italiano, otorgdndose cargos y nombramientos que nunca habia recibido,
o haciendo pasar por suyo el contenido de un texto que unos anos antes habfan
discutido los circulos histérico-artisticos de media Europa.
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Madrid se alza un magnifico retablo decimonénico decorado con un gran
relieve de Camillo Rusconi (1658-1728) y, entre otras de facturas posterior,
varias figuras de Bernardino Cametti (1669-1736) (fig. 1). Estas piezas, que en
origen debfan ir acompanadas de otra figura producto de Agostino Cornacchini
(1686-1754), formarian primeramente parte de un retablo destinado a ornar el
Noviciado de los Jesuitas de Madrid. En las siguientes pdginas se pretende estudiar

l E N EL PRESBITERIO de la iglesia del Monasterio de las Descalzas Reales de

la historia de este majestuoso y desdichado retablo, en el que estuvieron implicados
algunos de los escultores mds aventajados que trabajaron en Roma a principios del
siglo xvrr.

Fundado a principios del siglo xvi1 por Ana Félix de Guzman, II marquesa de
Camarasa, el Noviciado vivié un momento de apogeo durante el reinado de Felipe V
(1700-1746), gracias a los intereses particulares de su confesor, Guillaume Dau-
benton (1648-1723), jesuita de origen francés. Como consecuencia de su gran in-
fluencia sobre el monarca, Daubenton fue enviado a Roma, donde fue nombrado
confesor prepésito de la Compania de Jests, cargo que ostentd durante un decenio

! El autor cuenta con una beca de investigacién predoctoral de la Universidad Auténoma de

Madrid. Agradezco, en primer lugar, a Andrea Bacchi la lectura del texto y sus pertinentes aprecia-
ciones. Estoy también en deuda con Nicola Ciarlo y con Marfa Teresa Cruz Ydbar por los articulos
suministrados.
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(1705-1716) (Astrain, 1912: VII, 154-158; Bottineau, 1986: 144, 369-370, 468
y Aznar, 2021: 218-219).

En la ciudad papal, Daubenton se empefié personalmente en la canonizacién
de Francisco de Regis (1597-1640), compatriota jesuita muy venerado a finales
del siglo xvi1. Obstinado en la ejecucién de sus deseos, el francés hizo construir en
Madrid un gran monumento al religioso, mdquina que, sufragada por la Corona,
ayudaria a difundir su culto en la ciudad, circunstancia que animaria al papa a
formalizar la canonizacién de Regis®.

Tal y como nos narran las fuentes de la época, Daubenton, apoyado por el pa-
dre Tamburini, general de la Compania de Jesus, se dirigié al escultor mds sobresa-
liente de la ciudad: Camillo Rusconi®. No obstante, en aquel momento el escultor
lombardo no pudo satisfacer el encargo, pues se encontraba labrando la tumba de
Gregorio XIII Buoncompagni. Tras su culminacidn, la comisién fue reactivada me-
diante una carta que Felipe V envi6 a Rusconi a través del Marqués de Grimaldo,
Secretario de Estado®.

En el contrato, firmado el 17 de abril de 1721, se especificaban las caracte-
risticas bésicas del encargo, requerimientos que, por su importancia, pasamos a
comentar (Enggass, 1976: 1, 91-92). Se solicitaba a Rusconi la realizacién en un
méximo de dos anos de un bajorrelieve en mdrmol de Carrara que representara al
beato Francisco de Regis ascendiendo al cielo rodeado de dngeles, similar a aquel
de san Luigi Gonzaga, labrado recientemente por Legros para el transepto del Gesu
de Roma. La obra, que debia de medir “di largeza di netto palmi nuoe, e un sesto,
e palmi diceiotto e mezzo in circa d’altezza”, se destinaria a la iglesia del Noviciado
de la Compania de Jestis de Madrid. Asimismo, se especificaba que en el caso de

2 En los mismos afios Daubenton redacté la biografia de Regis, texto dedicado a Clemente X1,

quién beatificé al jesuita el 18 de mayo de 1716. Hemos trabajado con la edicién traducida al caste-
llano (Daubenton, 1718). Mds all4 de esta edicién, fueron publicadas otras tantas en diversas lenguas
en 1717, 1719 y 1827.

> “Lo provd il P. Tamburini, generale de” Gesuti, che per ordine del re di Spagna gli commise
di fare un basso rilievo [...], ma non gid a promettergli di pensarvi sino che non avesse terminato
il sopradetto Deposito (Tumba de Gregorio XIII)” (Della Valle, 1732: II, 319-320). “Ma perche
mentre lavoraba il Rusconi sopra questo deposito, il Padre Generale Tamburini della Compagnia di
Gesli aveva avuto l'ordine, dalla Maesta del Re di Spagna, di fare scolpire in marmo dal migliore e pitt
famoso scultore di Roma un grande bassorilievo...” (Baldinucci, 1735: 94).

#  “Subito poi messe mano a fare, secondo la sua usanza, il modello in grande del prefato basso-
rilievo, e nello stesso tempo ricevette dal marchese Grimaldo, segretario di stato del re Cattolico, una
lettera a nome di sua maesta...” (Della Valle, 1732: 11, 320). “E stimolato da una cortese e distinga
lettera scrittagli, per parte del Re, dal Marchese Grimaldo, Primo suo Ministro...” (Baldinucci, 1735:
94). Algunos anos después los reyes se dirigieron a Rusconi para valorar la coleccién de Crista de
Suecia, deposita, tras su adquisicién, en la Granja de San Ildefonso.
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que Rusconi falleciera, la obra serfa concluida por Giuseppe Rusconi y Giovanni
. . . 5
, .
Battista Maini, sus discipulos

Por otro lado, de la lectura del documento deducimos que, para cuando este se
rubricé, Rusconi ya habia realizado un “modeletto” y que, habiendo sido del agra-
do de los jesuitas, el escultor pasarfa a labrar “il Modello in grande” y, seguidamen-
te, “I'opera di marmo”. En otras palabras, antes del relieve definitivo, el escultor
lombardo habia realizado un modelo de reducido formato y uno de dimensiones
que podemos suponer idénticas a la obra definitiva®. La existencia de estas obras,
aun dispersas, es confirmada por Baldinucci (1735: 95-96), quien especifica que “il
modello in grande” quedé “appreso dai Padri Gesuiti” (Giometti, 2017 y Martin,
2019: 105, no. 73).

Pero las evidencias acerca de la existencia y colocacién del modelo en el Gesti no
terminan aqui. En el reverso de un dibujo anénimo que muestra parte del relieve
de Rusconi (Kupferstichkabinett, Berlino), se aprecia una pequena leyenda en la
que el autor afirma que los apuntes fueron realizados tomando como modelo un
relieve ubicado en el Gesti (“Bassorilievo esistente nel Convento del Gest di Roma
opera bellissima del Cav: Rusconi”) (Schlegel, 1969: 33, 38, fig. 17). Ademds, este
modelo en grande tuvo que ser bien conocido, pues podemos apreciar su influencia
en obras ejecutadas contempordneamente, como es el caso de la escultura de san
Francisco en éxtasis, obra de Cametti, que corona la fachada de la cercana iglesia
advocada al santo de Asis y que repite claramente el modelo del beato Regis (Schle-

gel, 1968: 39, fig. 21; Ferraris, 1989: 69-86)’.

La ejecucién de modelos fue una préctica muy comtn en la Roma del siglo xvir,
pues estos permitian mostrar a los comitentes cudl seria el aspecto final de la pieza
deseada, y ademds ayudaban al autor a comprender mejor cémo quedarifa su obra
en su lugar una vez instalada. A pesar de que estos artefactos tenian un cardcter
utilitario e inacabado, también podian llegar a un nivel de finitud que alcanzara
la calidad del modelo final, tal y como ocurre en el “Encuentro de Atila con Ledn

> Aunque atn la participacién de Maini en el proyecto no nos resulta clara, Jennifer Montagu
(2006: 600) concluye que, efectivamente, hubo de estar involucrado de alguna manera en la obra.

¢ “Che detto Sig. Cavalliere, avendo gia fatto il modeletto fard anco il Modello in grande a so-
disffazione di detto Padre, e poi 'opera in marmo, quale promette di dare nello spazio d’anni due...
E perche a facilitare il trasporto sino & Madrid resta stabilito fare detto Basso rilievo di pit pezzi...”
(Enggass, 1976: 92).

7 La influencia del relieve puede apreciarse también en la obra de Cametti para Superga o en
la Anunciacién que Della Valle tallé para Sant’Ignazio de Roma. Por otro lado, Wittkower (1926:
48) —quién crefa que la obra de Madrid no habia sobrevivido— apreciaba una gran similitud con el
San Luigi Gonzaga de Legros y el relieve de Rusconi. Asimismo, Roani (1996: 359) aprecia la misma
similitud con un relieve de Maini conservado en la Academia de San Lucas, publicado por Golzio

(1933: 33; 51, tax. XV).
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Magno”, estuco de Algardi ubicado en el Oratorio de los Filippini en Roma y ges-
tado como prueba de efecto de la obra final®

A pesar de que este escultor clasicista fue quien mds asiduamente recurrié a es-
tas estrategias de composicion, que por otra parte fue heredada por sus discipulos y
muchas veces requerida por los comitentes (Montagu, 1989: 36), Bernini también
empled estos modelos en aquellas obras de marcada cardcter arquitectdnico: para
las tribunas de los pilares de San Pedro del Vaticano labré varios modelos que le
permitieron entender cudn grandes debian de ser las figuras con el fin de que fue-
ran comprensibles desde el suelo.

La duplicidad de modelos siguié siendo algo corriente a principios del siglo xvir,
y, por ejemplo, el propio Rusconi ejecuté un estuco en grande del san Ignacio
encargado para el ornato de la Basilica del Vaticano, modelo que atin se conserva
en la iglesia titular del santo en la ciudad papal.

La obra definitiva, concluida en el ano 1727 (Della Valle, 1732: 11, 320-321 y
Baldinucci, 1735: 95), fue admirada antes de su partida por los numerosos miem-
bros de la curia romana, quienes tuvieron que despedirla con gran tristeza’. Aunque
podemos suponer que el relieve llegé a la Peninsula Ibérica —seguramente en barco
desde el puerto de Civitavecchia hasta Alicante y por tierra hacia Madrid— y fue
instalada en el Noviciado en ese mismo afio o en el siguiente, carecemos atn de
evidencias o noticias que nos informen del arribo de la obra, de su colocacién en el
templo madrilefio o de las opiniones de los hombres cultos de la ciudad sobre ella.

Ahora bien, gracias a una serie de referencias documentales que pudimos lo-
calizar en el Archivo Histdrico Nacional, existe espacio para conjeturar que los
miembros del Noviciado esperaban la llegada de la obra en 1722 —a Rusconi,
recuérdese, se le otorgaron dos afos de plazo desde la firma del contrato para la
realizacién del proyecto—, pues en ese afio iniciaron el aprovisionamiento material
en vista a la instalacién de la obra®.

& Por otro lado, es importante sefialar que estas piezas fueron consideradas en algunos mo-

mentos como obras de arte en sf mismas y fueron codiciadas y coleccionadas (Desmas y Freddolini,
2014: 280-282). El papa Clemente XI cred, por ejemplo, un museo para albergar los modelos de las
colecciones vaticanas (Pampalone, 2003: 9-49; Raggio, 2008: 342-355).

7 “Nel 1727 restd finita questa bella opera, e allora fu che al suo studio concorsero a gara tutti
i cardinali, la prelatura e il baronaggio, e tutti gl'intendenti per vedere questo superbissimo bassori-
lievo, dolendosi per altro ciascuno che la cittd di Roma ne dovesse rimaner priva”. Todo este proceso
volverd a ser narrado por Bottari (1882: 11, 319-322).

' Aunque Rodriguez Garcia de Ceballos (1968: 262, nota 31) menciona la existencia de refe-
rencias de cardcter general relativa al retablo, ni las reproduce ni localiza aquella de 1725. Ademds,
este considera que esa es la fecha de instalacion de las obras, algo que debemos de suponer imposible,
pues, como ya hemos visto, la obra fue enviada a la Peninsula Ibérica en el afio 1727.
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En julio de 1722 el padre Castro ordené la adquisicién de cal para la obra del
beato Regis'' y en diciembre del afio siguiente se compré una maroma y un torno
para el mismo proyecto'. Por otro lado, hasta marzo de 1725, se obtuvo aceite
para una ldmpara que debia de iluminar el altar’. Estos pagos se ratifican en las
cuentas generales del Noviciado redactadas en julio de 1726'.

Por desgracia, a pesar de nuestros intentos por localizar mayor nimero de re-
ferencias documentales, carecemos atin de cualquier detalle acerca de los gastos
derivados de la instalacién del relieve. Esta ausencia en los libros de gastos del
Noviciado nos ha de hacer pensar en que, quizds, fue la propia Casa del Rey quien
se encargé de sufragar las obras, algo légico si tenemos en cuenta que fue una
comision regia, o quizd fue el propio Daubenton, quien el 17 de marzo de 1703
doné 100.770 reales por los gastos de instalacién del retablo (Aznar, 2021: 168).

Destruido tras la expulsion de los Jesuitas, ejecutada en 1768 por deseo de Car-
los I1I, el Noviciado fue transformado en Cuartel de Infanteria y en 1774 pasé al
poder de los Padres del Oratorio de El Salvador. El edificio, en estado completo de
ruina para mediados del siglo x1x, fue demolido y en su lugar se erigié el Paraninfo
de la Universidad Central de Madrid, ahora Universidad Complutense (Tormo,
1946: 65-84; Sainz de Robles, 1968: 30-36 y Martin, 2019: 54, nota 410, 411 y
412).

Ante esta desoladora situacién, que también afecté légicamente a sus elemen-
tos decorativos, cualquier fuente es preciosa para conocer el aspecto original del
retablo. Por fortuna, la Real Academia de San Fernando eligi6 el conjunto del

" “Cal. Item 54 Reales de 80 £ de cal que se vendieron al Padre Castro por la obra de B* Regis a
6 Reales 34”. Libro de entrada del Noviciado de la Compania de Jesiis de Madrid, desde primeros de 1705
a 1737, AHN, Jes. Libro 130, p. 160. Julio 1722.

2 “Maroma. Item 786 Reales de una maroma y torno que hera de la fabrica del B* Regis”. Libro
de entrada del Noviciado de la Compania de Jesiis de Madrid, desde primeros de 1705 a 1737, AHN, Jes.
Libro 130, p. 182. Diciembre 1723.

13 “Aceite. Item 240 Reales del Aceite para la lampara del B* Regis, asta Marzo del 25”. Libro de
entrada del Noviciado de la Compania de Jesiis de Madrid, desde primeros de 1705 a 1737, AHN, Jes.
Libro 130, p. 200. Diciembre 1725.

4 “En 15 de Julio de 1726 visitando esta casa de Prov.y el Noviciado de la Comp*de THS de
Madrid, el P Juan Manuel de Zuarzo Provincial de la dha Comp*® en esta Provincia de Toledo, y
tomando las quentas de dha casa desde los tltimos, que en 15 de septiembre de 1722 tomé el Padre
Francisco Grande [...] que fue de esta Provincia. Hizo 4 dicho p'Francisco Grande, como actual R
De ella y al P*Diego de Barreda su procurador los cargos y admitié los Datos en la forma siguiente”.
Julio 1726. “Maroma y torno. Item es cargo 768 R'las mismas en que se vendieron la Maroma y el
torno, que sirvieron a la fabrica de el B.* Regis”. Libro de entrada del Noviciado de la Compania de Jesiis
de Madrid, desde primeros de 1705 a 1737, AHN, Jes. Libro 130, p. 204. “Lampara. Item es cargo 240
R¢ de Azeyte para la Lampara del B. Regis hasta marzo de 1725”. Libro de entrada del Noviciado de la
Compania de Jesis de Madrid, desde primeros de 1705 a 1737, AHN, Jes. Libro 130, p. 214.
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Noviciado como prueba del concurso de arquitectura de 1763, ocasién para la
cual Antonio de Bada (Delfin Rodriguez, 1992: 72-73, no. 10) y Jerénimo Garcia
(hig. 2) dibujaron el aspecto el retablo, reproducciones que nos ayudan a definir, en
primer lugar, la composicién original del retablo, y, en segundo lugar, discernir qué
elementos de la actual instalacién no son originales (Martin, 2019: 54)".

Los citados dibujos muestran un retablo con una gran medalla central (el relieve
de Rusconi) rematado en su parte superior por un marco curvo que rompe el ar-
quitrabe y el friso y en sus lados por dos parejas de columnas divergentes respecto
al plano central. La medalla se alzaba sobre un gran banco que alojaba la estatua
del beato difunto, obra de Cornacchini. El cuerpo superior estaba formado por un
tablero decorado con el monograma jesuita IHS circundado de rifagas y enmarca-
do por un remate conopial de trazado mixtilineo y pilastras laterales, acompanadas
por dos dngeles en oracidn, figuras realizadas por Cametti.

Ignoramos quién es el autor de las trazas del retablo, pues, aunque se ha pro-
puesto una autorfa italiana —Cruz Yabar (2017: 171) lo atribuye por similitudes
formales a Domenico Calcagni y Sancho (2019: 183) lo relaciona con algiin maes-
tro préximo a Rusconi—, es probable que este sea obra de José Benito de Churri-
guera o que derive, aunque sea en parte, de uno de sus proyectos (Rodriguez Garcia

de Ceballos, 1971: 31-32).

Un dibujo de grandes dimensiones conservado en la Real Academia de mano
de Churriguera (D-2384) ha sido relacionado con este retablo, pues, en primer
lugar, estd coronado por el monograma jesuitico, lo que nos ha de hacer pensar en
un proyecto para esta Orden'®. Y, en segundo lugar, porque la escena central, que
representa a la Trinidad recibiendo el alma de un joven, podria ilustrar la muerte
del beato Regis. Sea como fuere, la arquitectura, completamente atipica dentro
del lenguaje churrigueresco, nos demuestra cémo su autor simplificé su lenguaje
—apréciese la escasa decoracién de las columnas, privadas de guirnaldas y ele-
mentos decorativos— para hermanarse con las esculturas importadas desde Roma,
que tan incomodas estarian en los tipicos retablos del tardobarroco madrileno. No
obstante, este disefio, aun compartiendo caracteristicas con el modelo final, no fue

aceptado y, tal y como vemos en los dibujos antes comentados, fue simplificado
notablemente (Martin, 2019: 55-56).

5 Gracias a la maqueta de D. Ledén Gil de Palacios de la ciudad de Madrid, podemos reconocer
el aspecto exterior de la iglesia y, en concreto, su transepto izquierdo, lugar en el que se ubicaba el
retablo (Tormo, 1946: 74-75).

16 Elfas Tormo (1929: 71) lo relaciona con el retablo mayor de la iglesia de Portaceli en Madrid,
hoy de San Martin, de Clérigos Menores. Véase Pérez Sdnchez (1980: 68, no. 117).
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Sea como fuere, el retablo entronca con los grandes altares creados en Roma en
fechas proximas como aquel de Carlo Rinaldi para la iglesia de Gest e Maria y, mds
en concreto, con el altar dedicado a san Luis Gonzaga en Sant’Ignazio (Gargano,
1999: 558-560) y aquel dedicado en el Gesu a san Ignacio (Bossel y Salviucci,
2010: 137-145). Ambos son fantdsticas mdquinas decorativas y littrgicas que ac-
tuaban como grandes relicarios: en el segundo caso, la escultura en plata que se es-
conde tras el gran lienzo de Andrea Pozzo actiia como contenedor de los restos del
santo, y en Sant’Ignazio lo era el propio sarcéfago del santo, ubicado bajo el gran
relieve de Legros. En el disenio madrilefio, tal y como apreciamos en los dibujos de
Bada y Garcia, bajo la gran medalla central, se debia de ubicar la ya mencionada
escultura muriente del Beato, como si su cuerpo estuviera alli depositado.

Esta decisién de emular los retablos jesuiticos romanos en su forma y su sentido
buscaba difundir la adoracién al beato Regis en Madrid y, en concreto, entre los
jesuitas de la capital. Esta iniciativa aspiraba, como ya ha sido mencionado, a la
canonizacién del francés, algo que solamente ocurrié en 1737 durante el pontifi-
cado de Clemente XII, muchos afios después de la muerte de Daubenton (Martin,
2019: 62)".

El retablo del Noviciado no fue la tinica gran obra dedicada al beato Regis que
los jesuitas encargaron durante las primeras décadas del siglo xv111, lo que nos ha
de hacer pensar en un programa persuasivo de notable articulacién. En la Casa
Profesa, en la hornacina central de la capilla hasta entonces llamada de los Santos
Miartires del Japén, fue ubicada una escultura del francés junto a otra de un pobre
pidiendo limosna (Corral, 2019: 222, 228).

A la hora de estudiar las esculturas que ornaron originalmente el retablo, se
revelan fundamentales las descripciones que les dedicaron Antonio Ponz (1793:V,
192)" y Felipe de Castro (Bédat, 1968: fol. 48)", pues en estos textos se da infor-
macién muy relevante acerca de quiénes fueron sus artifices y cudl era su apariencia
primigenia®.

7 La canonizacién del beato motivd, por ejemplo, la instalacién de unos nuevos altares en el
Noviciado, costeados por Fernando VI (Corral, 2019: 292), y el establecimiento en 1738 de un apa-
rato efimero ubicado en la Puerta de Guadalajara (Corral, 2019: 241).

¥ “La escultura del medio relieve es de Camilo Rusconi, profesor muy acreditado en Roma, y
el Santo, que se representa difunto, figura tambien del tamafio del natural, colocada en la urna, que
forma la mesa del altar, es de otro escultor llamado Cornachini. Los Angeles sobre la cornisa, de otro
que se llamaba Gambetti, todos residentes, y profesores de crédito en Roma quando la obra se hizo”.

" “El bajo relieve de mdrmol [...] es célebre escultura del Cavallero Camilo Rusconi. La estatua
del Santo que estd debajo del altar es de Agustin Corraquini [...]. Los dngeles de mdrmol [...] son de
mano del Cavallero Bernardino Gambeti Romano”.

20 El retablo se completaba con una serie de lienzos pintados por Michel-Ange Houasse, pintor
de Felipe V, que ilustraban la vida del santo (Tormo, 1946: 90-118; Luna, 1981: 75-77 y 108-113 y
Martin, 2019: 60-61).
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La autoria de los dngeles que coronaban el conjunto cayé pronto en el olvido y
solo en una fecha muy tardia Martin (2000: 104-107) pudo restituir su paternidad
a su creador. El alemdn, al comparar los dos textos apenas citados, se dio cuenta
de que el “Cavallero Bernardino Gambetti” no podia ser otro que Bernardino Ca-
metti. Por otro lado, las comparaciones estilisticas con otras de sus obras como la
“Diana Cazadora” (Bode Museum, Berlin) o la “Fama” del Monumento a Taddeo
Barberini (Santa Rosalia, Palestrina son mds que elocuentes®.

Obra de Cornacchini, la escultura del beato Regis moribundo, que original-
mente se encontraba ubicada en una urna bajo el altar, es quizds la pieza mds
desdichada de todo este conjunto, no solamente por su historia, que la llevé a la
destruccidn, sino por la poca atencién que ha recibido hasta la actualidad, tal y
como subraya Martin (2019: 56, nota 432). Mas alld de sus esfuerzos, las fuentes
citadas®, los pasajes que le dedicé Tormo (1946: 88-89) y alguna referencia mds
en distintos lugares (Keutner, 1957-1958: 16, nota 7; Lorente, 1963: 41; Enggass,
1976: 1, 196; Bissell, 1999: 217; Urrea, 2006: 102 y Desmas, 2012: 270) poco mds
se ha aportado sobre ella (fig. 3).

En un momento todavia incierto de la primera mitad del 1800, el conjunto
fue trasladado del oratorio de El Salvador al convento de la Trinidad Calzada de la
calle Atocha, quedando arrinconado en su claustro. Para mediados del siglo x1x se
habia perdido toda conciencia del retablo y Mesoneros Romanos (1861: 296-297)
incluso desconocia si el “magnifico altar de marmoles y bronces, dedicado 4 San
Francisco de Regis, que fué construido en Roma” seguia existiendo.

Tras el incendio que arrasé el retablo de Gaspar Becerra ubicado en la iglesia
de las Descalzas Reales, el conjunto que ahora nos interesa fue enviado en 1862
por iniciativa de Isabel II a esta fundacién regia®. Sin embargo, tal y como narra
Tormo (1946: 88-89), a las monjas no les satisfizo la idea de colocar la imagen del
santo moribundo, de inconexa devocidn franciscana, en el altar mayor del Monas-
terio, dedicado a Santa Clara. En consecuencia, el mdrmol quedé abandonado en
el zagudn de la iglesia, delante de la puerta reglar de la clausura, donde nadie podia

2! Esta atribucién es obviada por Cruz Yébar (2017, 170, nota 13). Sancho (2019: 183), citando
a Martin, sf reconduce los dngeles a Cametti.

2 Francesco Maria Gaburri narra en la vida de Cornacchini que este creé “la Statua del Beato
Francesco de Regis, per i PP. della Compagnia di Geslt” que habia sido enviada a Espafa (Lankheit,
1962: 225, doc. 13). Baldinucci (1735: 95) también nos informa de que esta obra “fu collocato per
tavola dell’altare della cappella del detto Santo [...] rappresentante il Santo morto in abito sacerdotale,
fatto con grand’orone da Agostino Cornacchini”.

% En este momento, las piezas supervivientes fueron adaptadas al espacio disponible, y su as-
pecto general fue adulterado por la adicién de elementos decimonénicos (Tormo, 1927: 186-188;

Martin, 2019: 54; Sancho, 2019: 184-188).
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verlo. Ante esta situacién de abandono, la escultura fue reclamada en 1906 por la
Casa Profesa de los Jesuitas, ubicada en la calle de la Flor Baja (Sancho, 2019: 198,
n. 32)*. En dicha casa la obra fue pasto del fuego en mayo de 1931, momento en
el que perecié junto con el resto del edificio y los tesoros que custodiaba. Por suer-
te, antes de tal tropelia, una campana fotografica liderada por Mariano Moreno y
motivada por la Junta de Iconografia Nacional alcanzé a fotografiar la escultura
capturando, para la eternidad, el aspecto de esta obra maestra del barroco italiano
(Aig. 3).

Esculpida en mdrmol blanco y de colores, como parece deducirse de la foto-
graffa histérica, con la mayor de las premuras, a la altura de su comitente regio,
la obra, que muestra a san Francisco de Regis asistido por un dngel en su camino

hacia la muerte, entronca con una larga tradicién de “esculturas finebres” creadas
en Roma desde 1600.

El siglo xvi1 se abria con el desvelamiento de la “Santa Cecilia” de Stefano
Maderno, en cuyo cuerpo, carente de vida, estd ausente cualquier tipo de crueldad
o violencia que nos recordara su martirio. A mediados de siglo la muerte pasé a
representarse como un proceso mistico culminante en la comunién con la divini-
dad, simbiosis que apreciamos en la “Beata Ludovica Albertoni” de Bernini, quien
hunde con arrebatado frenesi una de sus manos en el pecho y entrega su cuerpo,
estremecido por el Gltimo espasmo de vida, a la eternidad o al irrefrenable éxtasis
divino.

Aunque Melchiorre Cafa (Basilica del Rosario, Lima), Francesco Aprile y Er-
cole Ferrata (Sant’Anastasia, Roma), Giuseppe Giorgetti (San Sebastiano fuori le
Mura, Roma) y Niccolo Menghini (Santi Luca e Martina, Roma), entre otros,
también se ocuparon de este tipo de representacion, serd Pierre Legros quien atne
magistralmente en su “Estanislao de Kostka” la comunién mistica y la muerte,
ubicando ambas experiencias en un tnico plano de verdad. Esta hubo de ser la
escultura en la que Cornacchini se inspird, ya no por su tema, sino porque el santo
polaco era jesuita y la escultura habia sido creada para la iglesia de Sant’Andrea al
Quirinale, custodiada también, como en el Noviciado, por esta Orden.

Se ha sugerido (Keutner, 1958: 16 y Bissell, 1999: 217) que la escultura de
Madrid fuera aquella que Cornacchini expuso en el Pantedn, tal y como narra
Rusconi en una carta enviada a Paolo Girolamo Piola®. No obstante, esta no puede

2 Martin Corral (2019: 291 y 348) propone que la escultura de Cornacchini se encontraba ya
en la Casa Profesa desde 1896, en una pequena capilla construida en la nave principal advocada a la
Buena Muerte.

% “Scorpi a questi giorni un suo modello della statua di un santo vescovo alla Rotonda” (Martin,

2019: 228, no. 744).
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serlo, pues se especificaba que la obra mostraba a un santo obispo, cargo que nunca
desempend Regis (Martin, 2019: 56, nota 432). Andrea Bacchi (2010: 39, nota
73) ha sugerido que esta noticia, que se repite en una carta enviada por Sergardi
a Marsili en octubre 1725 (Simonato, 2005: 56, nota 52), se podria referir a una
escultura encargada a Cornacchini para el Pante6n que, en elaboracién en 1725,
no lleg a concluir el florentino ;acaso al “San Rasio” que flanquea el altar mayor
obra de Francesco Moderati?

Antes de pasar a estudiar el relieve de Rusconi, serfa conveniente subrayar la
presencia de un busto en terracota del beato Regis en poder del cardinal Carlo
Agostino Fabbroni, patrén y anfitrién de Cornacchini desde 1713 (Desmas y Fre-
ddolini, 2014: 282). Este busto, ubicado en el palacio romano del cardenal junto a
otras obras en terracota del florentino, podria relacionarse, sospecho, con la escul-
tura yacente que ahora nos ocupa.

La magnifica medalla central, una de las obras maestras de Rusconi y segura-
mente la mds importante de su mano fuera de Italia (Tamborra, 1988: 28), ilustra
la ascensién al cielo del beato Regis acompanado de toda una corte de seres divi-
nos® (fig. 4). En la parte inferior, un dngel casi adolescente empuja la nube en la
que se apoya de rodillas el jesuita, haciéndole avanzar hacia otro compafero que,
ubicado en la parte derecha del relieve, pasa su mano por debajo de la axila del
beato, quien le mira en éxtasis abriendo en posicién declamatoria sus extremidades
superiores. Este segundo dngel le indica con la otra mano el destino hacia el cielo,
de donde baja premuroso un tercer serafin que porta los incensarios que anuncian,
a través del olor, su llegada y purifican el ambiente.

Toda esta procesién angélica estd marcada por importantes lineas diagonales
que vivifican notablemente la escena. Al mismo tiempo, los cuatro personajes prin-
cipales estdn tallados a medio bulto, lo que hace que se proyecten hacia el espec-
tador y se alejen del fondo, creindose contrastes luminicos muy sugestivos. Ahora
bien, estos recursos palidecen al compararse con aquellos empleados en el que tuvo
que ser el modelo de referencia de Rusconi: la “Apoteosis de Ludovico Gonzaga”,
imponente relieve de Legros ubicado en el transepto de Sant’Ignazio.

% Contamos, como estudié Martin (2019: 58) y previamente Schlegel (1969: 31-33), con tres
dibujos ejecutados por algin seguidor de Rusconi que ilustran el proceso de creacién de la obra.
Todos ellos se conservan en colecciones alemanas: dos en Berlin en el Staaliche Museen zu Berlin
(Martin, 2019: 122-123, no. 127 y 326, fig. 146 y 123, no., 129 y 327, fig. 149) y un tercero en
el Museum Kunstpalast de Diisseldorf (Martin 2019: 123, no.128 y 326, fig. 147). Por otro lado,
conocemos una estampa de Nicolds Gutiérrez que ilustra el relieve de Rusconi, custodiada también

en Diisseldorf (Martin, 2019: 93, no. 38, 327, fig. 148).
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Esta similitud, requerida tal y como hemos visto en el contrato, se aprecia no
solamente a nivel formal —ambos estdn rematados por protuberancias semicir-
culares—, sino también en un plano espititual —los dos relieves representaban
la ascensién de un jesuita al cielo y fueron, asimismo, concebidos para una iglesia
de esta Orden—. No obstante, como hemos indicado, Rusconi prefirié, por una
parte, vivificar la escena a través de las multiples direcciones que emprenden las
figuras, algo ausente en la obra de Legros, donde todos los personajes se desplazan
en sentido vertical y, por otro, decidi6 reducir el abultado relieve que empleé el
francés —su san Ignacio es casi una escultura de bulto redondo —prefiriendo la
bidimensionalidad.

En definitiva, Rusconi no deseaba representar la fantdstica visién del ascenso
del jesuita al cielo —algo que quizds si interesaba a Legros—, sino ilustrar este
hecho como algo veridico y fehaciente que podria tener lugar ante nuestros ojos en
cualquier momento, un suceso propio de nuestro mundo sensible. Con tal moti-
vacién, el lombardo buscé recrearse en la retérica de los gestos y la elocuencia de
las miradas, en una purificacién de los recursos mds ilusionistas que habian carac-
terizado a la escultura hasta ese momento, y cuya atemperacion abrirfa paso a la
estética neocldsica (Martin, 2019: 59-60).

Aunque limitado a su llegada, no deberfamos de subestimar el impacto que
tuvo el retablo en el desarrollo de las artes plésticas en la Peninsula Ibérica y su
papel a la hora de difundir una nueva sensibilidad artistica, pues tal y como dijo
Ponz, “fué éste de los primeros ejemplos que en este siglo sirvieron para executar
cosas verdaderamente grandes, y nobles” (1793:V, 191).

Hemos ya visto como el propio Churriguera, colofén del barroco arquitecténi-
co madrileno, simplificé su lenguaje a la hora de disefiar el retablo que albergaria
las esculturas romanas. Y también cémo, por otro lado, este conjunto fue utilizado
como prueba en el concurso de arquitectura de 1763 motivado por la Academia,
baluarte de los nuevos principios estéticos que, importados desde Europa, se que-
rian divulgar en la capital. Estos dos aspectos serian suficientes para justificar la
sentencia de Ponz, pues esta gran mdquina acelerd la difusién de un lenguaje artis-
tico que acabarfa desbancando al Barroco (Sancho, 1995: 153-154).

El altar del beato Regis fue el tinico con medalla central conocido en Madrid
hasta la segunda mitad del siglo xvirr, momento en el que Ventura Rodriguez po-
pularizé este disefio en la Corte”. De la capilla del nuevo Palacio Real a las trazas
para la capilla del Pilar de Zaragoza, pasando por la capilla de San Julidn de Cuenca

¥ En el retablo de la iglesia parroquial de Nuevo Baztdn, Churriguera colocé una gran medalla
que representa a “San Francisco bautizando a los indios”, pero, sin em argo, como apunta Cruz Ydbar
taa “San F bautizando a | d b ta Cruz Y4b:
(2019: 585), esta se encuentra en el cuerpo superior, no en el principal.



102 ALEJANDRO ELIZALDE GARCfA

o aquella del colegio de San Salvador de Oviedo, el arquitecto real concibi6 una in-
finidad de grandes retablos presididos por medallas marméreas, herencia del con-
junto del Noviciado (Cruz Yabar, 2019: 584-590). No obstante, sus ecos también
se pueden sentir en el disefio de otros retablos que carecen de medallas centrales
labradas en piedra, como aquel de las Salesas Reales de Madrid o de la Encarna-
cién, que siguen fielmente la estructura del modelo jesuitico (Sancho, 2019: 184).

La influencia de este retablo no se limité a la arquitectura, sino que la escultura
espafiola y, en concreto, el gran relieve decorativo patrio se vio enriquecido por la
obra de Rusconi. Asi, por ejemplo, la “Gloria de San Pedro de Alcdntara’, relieve
tallado entre 1771 y 1772 por Francisco Gutiérrez para ornar un retablo disenado
por Ventura Rodriguez para la capilla consagrada a este franciscano en Arenas de
San Pedro, serfa incomprensible sin la obra del escultor lombardo (Cruz Yabar,

2022: 101-102).

Obra maestra de la escultura italiana de principios del siglo xvi1, el retablo del
Noviciado de los Jesuitas de Madrid es, sin lugar a duda, una de las grandes joyas de
nuestro Patrimonio. Con el fin de divulgar su conocimiento, tenfamos por objetivo
principal reunir en un solo lugar todas aquellas aportaciones que se han centrado
en ¢l desde Tormo (1927, 1945, 1946), hasta Martin (2000 y 2019) pasando por
Sancho (1995 y 2019) y Maria Teresa Cruz Yébar (2017, 2019, 2022). El estudio
de todos estos textos nos ha permitido reunir, por primera vez, de manera actua-
lizada y en lengua castellana, gran parte de la informacién que poseemos sobre
esta gran obra barroca. Por otro lado, hemos dado a conocer los pagos efectuados
por los jesuitas por “la fabrica del Bto Regis”, referencias inéditas que nos permi-
ten delinear mejor la historia del retablo. Al mismo tiempo, desedbamos llamar la
atencién acerca de la existencia de dos modelos de la “Ascensién del beato Regis”
creados por Rusconi, tal y como narran las fuentes italianas y ain en paradero
desconocido. Asimismo, visto ya desde la perspectiva hispdnica, nos interesaba no-
tablemente saber cémo fue recibido el retablo en la capital y qué impacto tuvo en
el arte local. En definitiva, este estudio se engloba en un proyecto mayor que pre-
tende estudiar la presencia y circulacién de la escultura barroca romana en la Corte
durante el siglo xvi1 y la primera mitad del siglo xvi, el cual se transformard,
algin dia, en nuestra tesis doctoral.
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Figura 1. Retablo mayor de la iglesia del Monasterio de las Descalzas Reales de Madrid.

Figura 2. Jerénimo Garcia, «Altar de San Juan Francisco de Regis del Noviciado de los
Padres Jesuitas de Madrid. Planta y alzado», 1762, Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, A-5077.



CAMILLO RUSCONI, AGOSTINI CORNACCHINI Y BERNARDINO CAMETTI, “TRES PROFESORES 107
DE CREDITO EN ROMA”, Y SUS OBRAS PARA EL NOVICIADO DE LOS JESUITAS DE MADRID

Figura 3. Agostino Cornacchini, «Francisco de Regis muriente», 1720 ca., destruida.

Figura 4. Camillo Rusconi, «Apoteosis del Beato Regis», 1720 ca., iglesia del Monasterio
de las Descalzas Reales de Madrid.
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EL PRESENTARE agli illustri ospiti la Mostra Bibliografica della Stamperia

Reale di Napoli, allestita nel monumentale salone della Biblioteca Uni-

versitaria il 13 giugno del 1948 per il bicentenario degli scavi di Pompei,
la direttrice Castellano Lanzara ricordava come all’officina borbonica fosse “legata
in buona parte la storia dell’arte tipografica e del progresso letterario, scientifico e
culturale delle due Sicilie” (1950: v). Cosi la dirigente del Ministero di Pubblica
Istruzione sottolineava il ruolo di preminenza che la Reale Stamperia aveva as-
sunto, dalla seconda meta del Settecento, nel panorama italiano e internazionale,
uguagliando, se non sopravanzando, analoghe istituzioni, come la Stamperia Reale
di Torino, I'Imperial Regia Stamperia di Milano, la Tipografia della Reverenda
Camera Apostolica di Roma, la Imprenta Real di Madrid e la Typographie Royale
di Parigi.

La regia officina, il cui nucleo originario era stato traferito dal ducato di Parma
assieme alle pregevoli collezioni farnesiane, viene attivata da Carlo di Borbone
diversi anni dopo la sua ascesa al trono di Napoli e potenziata in seguito, con I'ac-
quisizione della tipografia privata di Raimondo di Sangro principe di Sansevero
che, condannato dalla Congregazione dei Libri proibiti nel 1754 per la sua Lettera
Apologetica, offre al monarca, di cui rivestiva la carica di gentiluomo di camera, i
propri macchinari, ricavandone la somma di settecento scudi.

Beneficiando di cospicui investimenti, la Reale Stamperia vanta attrezzature
moderne, maestranze specializzate e valenti disegnatori e calcografi, reclutati nella
Scuola di Portici, sotto la direzione di capaci e solerti direttori. Lobiettivo della ce-
lebrazione dinastica viene perseguito con i fastosi volumi di apparato connessi alla
vita e ai cerimoniali della corte, ma in particolare con la Dichiarazione dei Disegni
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in cui l'architetto Luigi Vanvitelli, nel quadro della nuova capitale, esibisce il pro-
getto della reggia di Caserta emulante gli splendori di Versailles; e con le Antichita
di Ercolano Esposte attraverso cui Carlo —magnificamente effigiato nell'antiporta
del primo tomo— si propone all’Europa erudita come il munifico artefice della fe-
lix urbium restitutio, la scoperta piu sensazionale del secolo la cui rilevanza avrebbe
costituito, tra Sette e Ottocento, ur’irrinunciabile tappa del Grand Tour. Né va
trascurato il parallelo fabbisogno di uno Stato civile e moderno, e cio¢ I'insieme
dei materiali amministrativi, “che per la intelligenza del pubblico occorrono im-
primersi” (Gatta, 1777: 18), e per i quali gode del privilegio: editti, prammatiche,
decreti, codici, ordinanze, indulti, regolamenti militari, atlanti geografici, trattati
diplomatici e commerciali, portolani, fino alla modulistica per passaporti e per-
messi di soggiorno.

Ben definite, dunque, le coordinate entro le quali s'iscrive I'attivita della re-
gia tipografia, ma, negli anni Ottanta, nella temperie del regalismo illuminista, si
profila un ulteriore versante editoriale: i suoi torchi, infatti, si rendono disponibili
all'utilizzo di letterati, medici, fisici e naturalisti ai quali viene concessa la stampa
dei propri scritti ritenuti utili al progresso della Nazione. Una produzione che
riflette 'avanzamento del sapere tecnico e scientifico promosso dall’Accademia di
Scienze e Belle Lettere chiamata a svolgere, in un ambizioso progetto culturale
teso al bene comune e alla pubblica felicita, una feconda mediazione tra ricerche
scientifiche e studi umanistici'. Affiancandosi alla celebre Accademia Ercolanese,
che dopo la fervida stagione carolina imbocca un irreversibile declino, I'istituzione
ferdinandea intende rinnovarne il modello chiuso e tradizionale, dettato dal mini-
stro Bernardo Tanucci, adeguandosi agli avanzati esempi italiani ed europei, come
la Royal Society di Londra. E, recependo quegli orientamenti maturati nell’eta dei
Lumi, si apre alle discipline che, lontane dalla vana e sterile erudizione, avrebbero
contribuito a modernizzare la societa: “il bene de’ nostri simili —si legge negli Sza-
tuti— ci determini alle scelte delle sole utili cognizioni”. U'Accademia, program-
maticamente, si proietta sull’intero territorio nazionale attraverso una rete capillare
di soci che, “sparsi per tutte le Province de’ due Regni”, avrebbero rappresentato
“gli esploratori della storia naturale del Regno, i relatori dello stato delle arti, de’
mestieri, dell’agricoltura e della pubblica economia [...] e i ricercatori degli an-
tichi monumenti” (Stazuzi, 1780: 18-19). Indubbia la centralita delle questioni
pratico-applicative pil vicine alle istanze utilitaristiche: le classi di Matematica e di

! Istituita con dispaccio del 22 giugno 1778, solennemente inaugurata nella soppressa biblio-

teca dei Gesuiti al Salvatore con la presenza dei sovrani il 5 luglio 1780, e diretta da Michele Sarcone
per le Scienze e da Andrea Serrao per le Belle Lettere, ’Accademia affida a Donato Campo la con-
duzione di una propria stamperia che, nel 1788, avrebbe impresso gli Az della Reale Academia delle
Scienze e Belle Lettere di Napoli dalla fondazione sino all'anno 1787. Cfr. Chiosi (1989: 435-456).
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Fisica, infatti, convergono per potenziare il commercio, incentivare le manifatture,
migliorare macchinari e strumenti tecnici, che possono dimostrarsi “utili e comodi
all’'uomo nell’esercizio delle arti, e nell’'uso della vita”. E non mancano studi e ricer-

che specificamente rivolte alle scienze naturali e alla salute pubblica.

Ficura 1
Frontespizio della Disertacion critica phisico-moral sobre los terremortos que principiaron
en Granada el dia 13 de noviembre de 1778 di Blas Sdnchez Rodriguez, Granada: 1779.

Le pubblicazioni di questo specifico settore, sempre in ombra rispetto alle piu
rinomate tirature d’intonazione celebrativa, rivelano il loro interesse per la fama
degli autori, per gli apparati paratestuali e per il ricorrente intreccio con gli episodi
di una natura bizzarra e imprevedibile, che si manifestano, con inaudita violenza,
nel Regno delle Sicilie. Questa una campionatura di opere impresse, con il “favore
de’ Regnanti”, dai torchi della Stamperia Reale di Napoli —e, pertanto, esentate
dalla preventiva autorizzazione rilasciata dai revisori ecclesiastici e regi— raffron-

tate con quelle edite, negli stessi anni, dalla Imprenta Real di Granada e Madrid.

Nel 1779 la Reale Stamperia tira il Ragionamento Istorico intorno all eruzione del
Vesuvio che comincio il di 29 luglio dellanno 1779 e continuo fino al giorno 15 del
seguente mese di agosto di Gaetano de Bottis, probabilmente su consiglio del padre
somasco Giovanni Maria della Torre, studioso di scienze naturali, docente di Fisica

al Seminario Arcivescovile, socio della Accademia di Scienze e Lettere e “custode”
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della Biblioteca, del Museo e della Stamperia Reale’. Membro della Societa Reale,
docente alla Scuola Militare della Nunziatella e poi di Storia Naturale nella Regia
Universita, il de Bottis si era gia distinto per la pubblicazione, con i tipi della Stam-
peria Simoniana, del Ragionamento Istorico intorno a’ nuovi vulcani comparsi nella
fine dell’anno scorso 1760 nel Territorio della Torre del Greco, dedicato ad Antonino
Sersale arcivescovo di Napoli®.

Lautore, per “obbedire agli alti comandamenti reali”, compila una “distinta, e
ben dettagliata relazione” per la cui elaborazione aveva dovuto piti volte attraversa-
re i paesi vesuviani ed esplorare i dintorni del vulcano a rischio della propria inco-
lumita: “manco poco che non vi perdessi la vita, o non restassi offeso gravemente
nella persona”. La memoria sulla “memorabilissima Eruzione”, tirata su quindici
fogli e mezzo su carta d’Olanda, descrive in ventisette capitoli gli eccezionali fe-
nomeni eruttivi alcuni dei quali, come precisa lo stesso de Bottis nella premessa
Al Lettore, ho “parte veduto co’ propri occhi, parte ho uditi da piu e pill persone
concordemente raccontare, e alcuni ho saputi da testimonj degni di fede”. Per
Pesecuzione delle quattro tavole, che raffigurano, pure in notturna, le esplosioni
vulcaniche da differenti punti di vista della cittd, consentendone una pitt completa
panoramica, deve personalmente vigilare i disegnatori, Alessandro D’Anna, Pietro
Fabris e Saverio Gatta, “perché fossero ben fatte e convenevolmente poi incise” da
Carmine Pignatari, Francesco Giomignani e Nicola Fiorillo. Immagini che im-
plementando le raccolte di stampe vesuviane —fedeli testimonianze visive a cor-

2 DLabate Winckelmann, a Napoli tra il 1762 e il 1763, nella relazione inviata a Giovanni Lu-

dovico Bianconi, bibliotecario di Augusto III Elettore di Sassonia, scrive: “Il direttore della galleria
del museo e della biblioteca ¢ uno de’ Somaschi, il Padre della Torre, uomo garbatissimo, ¢ pieno di
buoni costumi e gentilezza, ma portato ad altri studi. Il suo mestiere ¢ la fisica, che professa nello
studio pubblico. Ha oltre tante cariche, la Soprantendenza alla Stamperia reale; ed ¢ difficile ad un
solo uomo il provvedere a tutto” (Winckelmann, 1831: 90).

> Domenico Antonio Malarbi, in qualita di regio revisore, ne aveva rilasciato il permesso di
stampa: “I Savj ed intendenti uomini dovranno certamente saper grado a V.E. che ha fatto si che il
dottissimo D. Gaetano de Bottis compilasse questo commendabilissimo Ragionamento Istorico; per-
ciocché vi scorgeranno sparse per entro molte vaghe, ed amene cose appartenenti all’istoria naturale,
esposte dal chiarissimo Autore con somma esattezza, ¢ con esquisita proprietd e pulitezza di stile; e
vi ammireranno altresi il buon uso, ch’egli fa delle Filosofiche, e Matematiche discipline, le quali
con tanta lode in Napoli insegna. Quest'opera poi nulla contiene, che offender possa o I'integrita di
nostra religione, o la purita del buon costume. Laonde ¢ mi pare, che per ogni titolo meriti di veder
la pubblica luce. Questo di 18 Agosto 1761”. Cosi nella dedica: “Eseguendo i vostri veneratissimi
comandamenti [...] ho distesamente esposto, e pubblicato quell'Istorico racconto, che il giorno 29
del passato Dicembre ebbi 'onore di fare nella vostra Villa a Voi, e all’eccellentissimo, ¢ non mai ab-
bastanza lodato Monsignor D. Alfonso Clemente Arostegui intorno 2’ nuovi Vulcani, che nella fine
dell’anno scorso comparvero ne” poderi del territorio di Tore del Greco, e intorno agli strabocchevoli
torrenti di fuoco da essi vomitati”.
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redo della ricognizione scientifica— arricchiscono quell’iconografia, sotto forma
di dipinti, guoaches e incisioni, destinata ai viaggiatori come imperdibili souvenirs
del soggiorno partenopeo. Nella dedica “Alla Sacra Real Maesta di Ferdinando
Re delle Sicilie” de Bottis rimarca 'atto, “generoso e magnanimo”, che stanzia,
prontamente, “somme considerevoli di danaro per distribuirli a coloro, i quali eran
divenuti poveri, a cagione delle dirotte piogge delle Vesuviane materie, che mise-
ramente avevano arsi, e desolati i loro campi, e le loro case™. Lopera viene molto
apprezzata nei circoli scientifici e se ne fa interprete lord William Hamilton che,
nel Supplemento ai Campi Phlegraei, atfferma: “Lesattezza, la precisione, e la verita
distinguono le opere che ci ha date intorno al Vesuvio questo autore cosi universal-
mente stimato dal pubblico”.

FiGuras 2-3
Antiporta e frontespizio della De variolarum morborumque contagiosorum origine di
Francesco Maria Scuderi, Napoli: 1779.

La Stamperia Reale, nel 1780, imprime gli Statuti della Real Accademia delle
Scienze e delle Belle Lettere eretta in Napoli dalla Sovrana Munificenza, fondata per
sostenere “le diligenze, le opere, e I'esplorazioni de’ sudditi pensatori”, e 'opuscolo
di Giuseppe Saverio Poli intitolato Breve Ragionamento intorno all'eccellenza dello
studio della Natura, Ed &’ sodi vantaggi, che da quello si possono ritrarre; Premesso

*  Danonima Breve relazione dell’incendio del Vesuvio che comincio il di 29 luglio dell'anno 1779

e continud fino al giorno 15 del sequente mese di Agosto, e forse non si é ancora estinto oggi che scrivo il
giorno 17 del predetto mese, di sei carte manoscritte attribuite allo stesso de Bottis, viene acclusa alla
lettera del 17 agosto 1779 spedita a Carlo III di Borbone in Spagna dal figlio Ferdinando. Cfr. Knight
(2015: 308, n. 35).
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al Corso di Fisica Sperimentale destinato a farsi Nel Regio Ospedale degl’Incurabili.
“Graziosamente scelto in preferenza di tanti”, Poli, gia direttore dell’Accademia
Militare e docente all’Atenco, illustra metodi e criteri dell'insegnamento da im-
partire agli allievi degl’Incurabili, celebre nosocomio d’istituzione cinquecentesca’.
Questo il suo programma redatto “col maggior zelo possibile”:

Sceglierd per soggetto di questo mio Corso di Fisica Sperimentale quanto mai di
pilt bello, e di pil interessante nelle ricerche della Natura; e riducendo il tutto ad
un serio, e ragionato esame, separerd I'ipotetico dal certo; indichero francamente
quel che s'ignora, e renderd manifesta per via di esperimenti tutte quelle verita, che
sard per esporre.

Alla regina delle Due Sicilie, il padre somasco Nicola Massa dedica il Saggio
Istorico sopra ['origine, e i progressi dell’Astronomia, un excursus storico sulle osser-
vazioni celesti dal Diluvio biblico fino all'invenzione dell’Equatoriale Universale,
apparso nel 1783, anno in cui un catastrofico sisma devasta la Calabria Ulteriore
e la costa di Messina in Sicilia. Filosofi, economisti, ingegneri e naturalisti vi ri-
servano una sollecita e partecipata attenzione con numerosi contributi: la tragica
straordinarietd dell’evento, infatti, ispira ipotesi scientifiche, speculazioni filosofi-
che, analisi delle condizioni fisico-morali, teorie economiche (Placanica, 1985).
Giovanni Vivenzio —medico delle Reali Maesta, direttore degli Ospedali Militari
e Protomedico Generale del Regno che, nel 1781, aveva recitato | Elogio dell Tmpe-
ratrice Maria leresa d’Austria nei solenni funerali celebrati della Chiesa del Carmine
di Caserta— licenzia, per la regia tipografia, la prima edizione della Istoria ¢ Teo-
ria de’ Tremuoti in generale ed in particolare di quelli di Calabria, e di Messina del
MDCCLXXXIII. 11 volume, con tre tavole disegnate da Vincenzo Ferraresi, regio
architetto allievo del Milizia formatosi all’Accademia di San Luca a Roma, e incise
da Aniello Cataneo sotto la direzione di Francesco la Vega, illustra i pitt famosi
terremoti —ritenuti fenomeni provocati “da una rottura d’equilibrio del fluido
Elettrico’— elencando, con l'ausilio di fitte tabelle, i paesi e le cittadine colpite,
il numero dei deceduti, i danni subiti, la frequenza delle scosse telluriche, il gior-

> Il conferimento al Poli della cattedra di Fisica sperimentale, con annesso laboratorio, comple-
ta il riordino della Facolta di Medicina varato nel pitt complessivo quadro della riforma universitaria:
Ferdinando IV, su istanza di Giovanni Vivenzio, Domenico Cotugno, Domenico Cirillo ¢ Michele
Troja, aveva autorizzato nel 1778 il trasferimento degli insegnamenti di Medicina dalla sede dell’Ate-
neo all’Ospedale degli Incurabili, creando una struttura sul cui modello verr istituita, nel 1785, 'Ac-
cademia Medico-Chirurgica Giuseppina di Vienna. Vedi Borrelli (1994: 128-131). Poli, avvalendosi
della proficua collaborazione fra la Reale Stamperia di Napoli e la Tipografia Ducale di Parma diretta
da Giambattista Bodoni, pubblichera, tra il 1791 e il 1795, una delle opere piu significativa della
cultura scientifica napoletana del Settecento: Testacea utriusque Siciliae eorumgque historia et anatome
tabulis aeneis illustrata a losepho Xaverio Poli.
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nale meteorologico®. La loro narrazione, in “un Secolo cosi illuminato, in cui le
cognizioni avanzano a passi cosi vigorosi”, non pud che essere “la pit esatta, la pit
sincera, e la pit dettagliata”. Nella lettera dedicatoria datata 8 settembre offerta a
Maria Carolina d’Austria “sovrana illuminata”, 'autore non si esime dal richiamare
gli inderogabili doveri della corona:

Signora

Sconvenevole forse, o inconsiderata sembrera I'offerta, che ardisco fare a Vostra
Maesta di questa Operetta. Poiché se presentando essa un ritratto quanto vivo, e pur
troppo vero, altrettanto compassionevole degli effetti funesti, che han prodotto ne-
lle due Sicilie i tremuoti violentissimi, e per tanto tempo continuati, non pud non
eccitare all’afflizione, e al dolore ogni uomo, che non sia del tutto privo di umanitd;
molto piltt dovrd risvegliare tutta la sensibilitd del materno amorevolissimo cuore
della M.V. E pure questo stesso ¢ il solo pregio, per cui spera questa Opera, sfornita
di ogni altro merito, d’incontrare o Signora il Vostro Real gradimento [...]. Or
quanto pili grave ¢ stata la rovina, e la desolazione di questi Regni; tanto maggiore
¢ la gloria, che ne risulta alla saviezza; e alla clemenza del Sovrano nel ricomporne il
disordine, e ristorarne il danno.

E conclude, ascrivendosi nella cerchia di coloro “che non temono di sostituire
i sogni, e le ipotesi a' fatti e ad alla veritd”. Tuttavia, nonostante la scrupolosita
dell'indagine condotta dal proprio medico personale, che, con successo, gli aveva
somministrato I'inoculazione antivaiolosa, Ferdinando IV invia al padre Carlo, a
Madrid, laltra relazione ‘ufficiale’ redatta da Michele Sarcone —con la “storia fe-
dele del tragico e miserando stato, onde giacque oppressa una delle pit illustri, e
pit belle parti de’ vostri regni”— dal titolo Istoria de’ Fenomeni del Tremoto avvenuto
nelle Calabrie, e nel Valdemone nellanno 1783 posta in luce dalla Reale Accademia
delle Scienze, e delle Belle Lettere di Napoli stampata nel 1784 da Giuseppe Campo,
con un ricco atlante di tavole, gran parte delle quali incise da Antonio Zaballi su
disegni dell’architetto Pompeo Schiantarelli, componente della spedizione di periti

¢ Questa larticolazione del volume: Indice generale de’ paesi di Calabria Ulteriore. Del loro

stato, de’ viventi prima de’ tremuoti di Febbraio, e Marzo 1783, e de’ morti per cagione delle rovine
(pp. 1-15); Calabria Citeriore. Danni cagionati in alcuni Paesi da’ tremuoti ne’ mesi di Febbraio,
e Marzo 1783 (pp. 17-20); Giornale delle scosse di tremuoto Avvenute nella Calabria Ulteriore, e
specialmente avvertite nella Citta di Monteleone (pp. 21-28); Giornale Meteorologico (pp. 29-48);
Lettera del Sig. Ab. Barnaba Oriani, uno degli Astronomi della Specola di Milano, scritta al Sig.
Cavalier Landriani, e dal medesimo originalmente inviatami (pp. 49-51); Spiegazione delle Tavole
(pp- 52-56); Parte Prima [Comento alla Dissertazione del Bertholan] (pp. 1-cLiv); Parte Seconda (pp.
crLv-cceLxxxiv). Lautore avverte: “Ho scritto tutto in uno stile piano, e naturale, perché se patetiche
immaginose descrizioni, o poetici voli avessi adoperati, avrei certamente a giudizio di grandi uomini,
sporcata anzi 'opera, e guasta, che adornata e abbellita”.
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inviata sui luoghi del disastro per una valutazione dei danni’. Nella lettera da Napo-
li del 20 luglio 1784 scrive: “Mi prendo la libberta d’inviare alla Maesta Vostra due
esemplari della Relazione de Tremuoti colli rami attinenti” (Knight, 2015: 614).

Ficura 4
Frontespizio del Curso completo o Diccionario universal de Agricultura tedrica, prdctica,
econdmica, y de Medicina Rural y Veterinaria nella traduzione di Juan Alvarez Guerra,

Madrid: 1797-1803.

Figura 5
Frontespizio della Teoria e pratica dell’Elettricita Medica di Tiberio Cavallo, Napoli: 1784.

7 “Donato e Giuseppe Campo padre e figlio avrebbero potuto veramente contraddistinguersi
tra tutti quelli del lor mestiere per il buon indrizzo, ch’ebbe specialmente il padre dal Ch. D. Gio.
Maria della 7orre, il quale avendolo riguardato con una particolare benevolenza gli pose egli in piede
un’officina sotto la sua direzione”, Giustiniani (1793: 212-213).
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Opportuno il confronto con la coeva stampa spagnola: pure nel regno di Carlo
II si erano registrati rovinosi episodi sismici e la Imprenta Real di Granada, nel
1779, aveva stampato la Disertacion critica phisico-moral sobre los terremotos que
principiaron en Granada el dia 13 de noviembre de 1778 del dottor Blas Sinchez
Rodriguez, avvocato della Real Cancelleria e docente di Istituzioni Civili, dedicata
all’arcivescovo della citta andalusa.

Nel 1784, a Napoli, Vivenzio utilizzando i torchi del re —alla morte del Della
Torre rimessi per breve tempo a Nicola Ignarra, gia interprete dei papiri ercolanesi
e precettore del principe reale, e, successivamente, alle competenze di Gaetano
Carcani, preposto alla direzione dei Regi Archivi— pubblica una miscellanea di
diversi scritti: un proprio studio sulla Istoria dell’ Elettricita Medica (5-66); la Teoria
e pratica dell’Elettricita Medica di Tiberio Cavallo, fisico, membro della Societa
Reale di Londra e inventore dell’areostato, la cui prima versione italiana era gia
apparsa a Firenze, nel 1779, per Gaetano Cambiagi stampatore granducale (69-
119); Riflessioni sulla forza dell’Elettricita nella cura della suppressione de’ mestrui
Con aggiunta di casi, ed annotazioni di Giovanni Birch, chirurgo inglese (133-156) e,
infine, la Lettera sull'elettricita del sorcio di Domenico Cotugno del 2 ottobre 1784
(157). Pure quest’opera, aperta dalla testata con gli stemmi congiunti dei regnanti
borbonici intagliata da Francesco Giomignani, e abbellita da quattro tavole incise
dal Cataneo con la raffigurazione degli stcrumenti per praticarla, viene dedicata alla
reale consorte di Ferdinando:

Se nel libro che V.S. si degno lo scorso anno accettare, rappresentai I'elettricita esser
I'unica e sola cagione della pit: tragica e lugubre, e sterminatrice meteora, che vi sia
in natura; in questo, che ora a Vostri Regali Piedi umilio, vien dimostrato esser essa
un sommo ed efficace rimedio di alcune malattie, e del quale V.M. ancora ne ha
sperimentato i salutevoli effetti.

In questi anni le applicazioni terapeutiche dell’elettroterapia, al tempo “Medi-
cina Elettrica”, benché accolte dalla classe medica con fondato scetticismo, godono
di un largo credito nell’alta societa, che le considerano una sorta di panacea in
grado di curare molteplici patologie, e la stessa sovrana, come attesta la dedica del
volume, ne sperimenta i benefici effetti.

La Regale Stamperia, nel 1786, imprime la seconda edizione corretta, e accre-
sciuta della Istoria di varj incendj del Monte Vesuvio cui saggiugne una breve relazione
di un fulmine, che cadde qui in Napoli nel mese di giugno dellanno 1774 del De
Bottis in cui, secondo una diffusa prassi editoriale, accorpa, oltre a lettere e articoli,
gli scritti gia pubblicati dalla Stamperia Simoniana tra il 1761 e il 1774. Lautore
offre i Ragionamenti istorici rispettivamente all’arcivescovo Sersale; a Carlo I1I re
delle Spagne e delle Indie, che I'anno prima, nella capitale spagnola, aveva ordinato
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un corso di botanica ad uso del Giardino Reale®; all’arciduca d’Austria Massimilia-
no principe d’'Ungheria e di Boemia, che aveva avuto I'onore di accompagnare in
un’ascensione al Vesuvio; alla Maesta di Ferdinando IV, mentre la breve relazione
sulla folgore “spaventevole” viene dedicata a Tanucci, influente segretario di Stato,
le cui amichevoli conversazioni ne rivelano la profonda conoscenza della “Natural

Filosofia”.

Ficura 6
Frontespizio dell’ Ensayo Apologetico de la Inoculacion, o Demostracion de lo importante
que es al particular, y al Estado di Timoteo O-Scanlan, Madrid: 1792.

Pure Vivenzio, due anni dopo, appronta la seconda edizione, ampliata e corret-
ta, dell’ Istoria de’ tremuoti Avvenuti nella Provincia della Calabria ulteriore, e nella
Cittir di Messina nell anno 1783 E di quanto nella Calabria fu fatto per un suo risor-
gimento fino al 1787. Preceduta da una Teoria ed Istoria Generale de’ Tremuoti. 11 pri-
mo tomo si articola in tre parti: la prima contiene la memoria dell’abate Bertholon
de Saint Lazare, professore di fisica a Montepellier e amico di Benjamin Franklin,
arricchita da copiose note; la descrizione geografica dei terremoti, che nei secoli
hanno devastato la Terra; la teoria del fenomeni tellurici con un progetto per pre-
venirli. La seconda, “totalmente nuova”, abbraccia la geografia antica della Calabria
con la specifica dei luoghi moderni, le varie forme di governo e il suo stato fisico,
politico ed ecclesiastico. La terza, tutta ricavata da “sicuri, ed indubitati fonti”,
ricapitola gl'interventi a favore di quelle “sventurate Popolazioni”. Quest’ultima
si chiude con la confutazione di talune affermazioni contenute nella Relazione de’
Tremuoti di Messina e della Calabria Ulteriore che Jean-Baptiste Lallement, vice

8 Cfr. i due volumi, in ottavo, del Curso elemental de botanica, teorico y practico, dispuesto para la

ensenanza del Real jardin botanico de Madrid de orden del Rey nuestro senor por el dr. d. Casimiro Gomez
Ortega, y d. Antonio Palau y Verdera. Madrid: Imprenta Real.
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console di Francia a Messina dal 1773 al 1792, aveva esposte nel suo Voyage Pitto-
resque ou Description des Royaume de Naples et de Sicile uscito nel 1785:

In un Libro stampato in Parigi, che per la bellezza delle incisioni, che in gran nu-
mero contiene, e per la magnificenza della stampa, ¢ uno di quelli, che onora di
molto l'arte tipografica, vi ¢ stata impressa una Relazione de’ Tremuoti di Messina, e
della Calabria ulteriore del Sig. Lallement Vice-Console della Francia in detta Citta,
e da esso inviata al Ministro di sua Nazione. In essa scrive, e con franchezza varie
cose asserisce, che non sono, e non furono mai vere: e come un tal libro ritrovasi
meritatamente sparso per I'EFuropa intera, ogni dovere, ogni ragione mi obbliga
a confutare varj fatti in quella contenuti, onde non resti chiunque abbagliato, o
dubbioso di quanto, dopo maturo esame, e penoso confronto ho scritto, e solenne-
mente assicurato.

Nel secondo tomo della Iszoria Vivenzio inserisce il Giornale Tremotico, il Gior-
nale Meteorologico ¢ le piante delle cittadine, che completamente distrutte, sareb-
bero state riedificate in altri siti, i cui rami, come avvisa nella Prefazione, sono
intagliati da esperti calcografi con la supervisione di Georg Hakert “primo incisore
di Sua Maestd”. Della complessa opera, arricchita da testate con vedute di Tropea,
Gerace e Pizzo, la Stamperia Reale, per un pit distinto pubblico, tira una certa
quantita di esemplari su carta cilestrina’.

Ficura 7
Frontespizio della Istoria di varj incendj del Monte Vesuvio cui saggingne una breve relazione
di un fulmine, che cadde qui in Napoli nel mese di giugno dell anno 1774
di Gaetano De Bottis, Napoli: 1786.

? Vedi la scheda in Civilta del 700 a Napoli (1980: 47-48, n. 43).
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Ficura 8
Frontespizio de Luomo galleggiante o sia [’Arte ragionata del nuoto
di Oronzo De Bernardi, Napoli: 1794.

Trascorsi due anni dalla Memoria in pin ristretta forma [...] per servire alla in-
tiera, e perfetta estinzione del vajuolo, e di tutti gli altri morbi contagiosi, si acuti,
che cronici, in tutta la Europa, e nelle altre nazioni, tirata nel 1787 dall’'officina di
Vincenzo Mazzola-Vocola a Fontana Medina, Francesco Maria Scuderi, docente
di Medicina Pratica all'Universitd di Catania in prima linea per la profilassi e la
cura del vaiolo, pubblica con i tipi e gli auspici regi, in due tomi in quarto, il
De variolarum morborumque contagiosorum origine, causa, atque facili extinctione
[...] Nunc primum proposita simul atque demonstrata a presbytero phil. et med. doct.
Francisco Maria Scuderi [...] Pars prima-secunda Accesserunt in calce totius Operis De
horrendissima Hydrophobia, deque Atrabilis mortifera Excretione Observationes Me-
dico-Pratice. La splendida antiporta, disegnata da Vincenzo Campana e incisa dal
Fiorelli, ritrae la figura di un uomo succintamente abbigliato che, al cospetto dei
sovrani sul trono riparato da un baldacchino dagli ampi drappeggi, schiaccia una
delle sette teste di una mostruosa idra pronta a ghermire un ammalato di vaiolo,
con il Vesuvio fumante sullo sfondo. Lautore, nel testo, sottopone alla sovrana at-
tenzione la necessita dell'immediato intervento dei sanitari per isolare i vaiolati dal
resto della popolazione al fine di evitare il propagarsi del contagio.

Sia la Stamperia Reale di Madrid che quella di Napoli, comunque, forniscono
ulteriori apporti all'avanzamento delle scienze mediche: nel 1784 Ramén Ferndn-
dez, docente di Chirurgia, traduce, dal francese in castigliano, il Zratado de la
phtisis, sus symptomas, sus causas, sus diferencias y curacion di Jean-Baptiste-Claude
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Jeannet des Longrois'’; I'anno dopo compare il Tratado del Tarantismo, o Enferme-
dad originada del veneno de la tarantula. Segun las observaciones que hizo en los Reales
Hospitales del Quartel General de San Rogque D. Manuel Iraneta y Jauregui [...]. Se

trata de paso de los efectos de otros animales venenosos, y su curacion.

Nel 1790, a seguito dell'attacco di cane rabbioso ad un canettiere durante la
caccia nel Real Sito di Venafro, Ferdinando di Borbone comanda al cerusico di
corte e al medico Giuseppe Vairo di prestare le cure del caso e di provvedere alla
stampa di un prontuario con I'Osservazione sulla Rabbia pubblicata per ordine di
S. M. il Re delle Due Sicilie. Si aggiungono Le Ricerche sulla Rabbia del Sig. Andry.
La disposizione, come avvisa 'anonimo cerusico A’ Leggitori, vuol servire “non al
beneficio di uno, o di due soli, ma di quanti avessero una simile disavventura” e,
a tal fine, elenca vari efficaci “Rimedi composti dal Regno Animale e dal Regno
Vegetabile”.

Due anni dopo dai torchi della Reale Stamperia esce il Piano intorno la rustica
economica, le arti, ed il commercio Dell’Ulteriore Calabria da umiliarsi al Re per
mezzo del Supremo Consiglio delle Regali Finanze Scritto per Ordine Sovrano dall’in-
caricato della stessa Provincia dell’economista calabrese Domenico Grimaldi, segua-
ce delle dottrine fisiocritiche'!, che, grazie alla notorieta dei suoi scritti, era stato
nominato dal ministro John Acton assessore al neocostituito Supremo Consiglio
delle Finanze, assieme a Gaetano Filangieri, Melchiorre Delfico e Giuseppe Maria
Galanti. Cosi scrive in apertura dell’opuscolo:

Il Re avendomi per sua Sovrana Beneficenza destinato nell’Ultra Calabria, coll’inca-
rico di formare un Piano della maniera, come di potesse promuovere, e perfezionare
la Rustica Economia di essa Provincia; Io mi fo un dovere, dopo di averlo formato,
di proporlo al Supremo Consiglio delle Regali finanze, per passarlo alla Sovrana
notizia, conforme la M.S. si degno di darmene gli ordini. Siffatto Piano io I'avrei
da pili tempo proposto, pitt distinto, pilt circostanziato, e pil esatto, come mi avea
prefisso, quante volte le circostanze mi avessero permesso di terminare il giro per
tucti gli Territorj dell’istessa Provincia; e di far eseguire alcune esperienze Agrarie
comparative, indispensabili, per dimostrare col fatto I'utile deciso delle nuove in-
troduzioni rustiche, che da me qui appresso si propongono. Ma cid non ostante,
soggettando io questo medesimo Piano d’una materia cosi vasta, e complicata al

10 Nel 1796, sempre per i caratteri della Stamperia Reale, Fernandez pubblichera la seconda
edizione dei Principios de cirugia en general, asi en la practica, como en la teorica, segun el estado en que
se halla hoy. Compuestos por don Ramon Fernandesz, para el examen de los que se dedica al estudio de esta
ciencia, y desean aprovecharse.

""" Grimaldi, gia autore del Saggio di Economia Campestre per la Calabria Ultra apparso per i tipi
di Vincenzo Orsino nel 1770, aveva licenziato, sempre con i torchi del re, la Memoria sulla economia
olearia antica, e moderna e sull'antico frantojo da olio trovaro negli scavamenti di Stabia nel 1783.
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sagacissimo esame del Superiore Consiglio, mi lusingo, che trovera in esso bastan-
temente rilevati [...] gli ostacoli piu forti, che al presente arrestano il progresso, e
a prosperita della medesima Rustica Economia, ed indicati insieme gli espedienti a
proposito come superarli.

Ficura 9
Frontespizio del Ragionamento Istorico intorno a’ nuovi vulcani comparsi nella fine dell’anno

scorso 1760 nel Territorio della Torre del Greco di Gaetano De Bottis, Napoli: 1779.

Il versante sanitario, negli anni Novanta, trova spazio nelle edizioni spagnole
regnante Carlo IV di Borbone: nel 1792 la Imprenta Real di Madrid provvede a
stampare, con licenza, I'Ensayo Apologetico de la Inoculacion, o Demostracion de lo
importante que es al particular, y al Estado del dottor Timoteo O-Scanlan, medico
consultore dei Reali Eserciti di Sua Maesta Cattolica e Cristiana, protomedico del
Dipartimento di Marina e socio della Reale Accademia Medica della capitale; e il
Tratado fisico-medico quirurgico de las enfermedades de los oidos. Obra curiosa y utili-
sima, di Juan Naval, “medico de familia de S.M.”

Rimontano al 1794 gli Elementos fisico-quimicos de la analisis general de las
aguas. Obra compuesta de las siete disertaciones primeras de los opusculos fisico-quimi-
cos del ilustre Bergman, traducidos del latin al frances por Mr. de Morveau, y de este
al castellano, con arreglo a la nueva nomenclatura, con varias adiciones y por un orden
mas conforme a este tratado, por el capitan de caballeria don Ignacio Antonio de Soto y
Arauxo tirati, in quarto, nella Stamperia Reale di Madrid, “siendo regente don La-
zaro Gayguer, impressor de Camara de S.M.”. Quella di Napoli, nello stesso anno,
realizza diverse edizioni, diversificate per le loro tematiche, ma tutte riconducibili
al tema dell’utilita economica e sociale. Tra quelle di particolare pregio tipografico
si ricorda Luomo galleggiante o sia IArte ragionata del nuoto. Scoperta fisica pub-
blicata per graziosa munificenza de’ Sovrani e Signori delle Sicilie, stampato in due
tomi in quarto grande, che Oronzo De Bernardi, avvocato, esaminatore sinodale e
canonico della cattedrale di Terlizzi, effigiato nell’antiporta a piena pagina, offre ad
Acton. Il ministro della Real Marina apprezza la singolare opera del pugliese, tanto
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da raccomandarla ai sovrani e “subito si vide sotto i potenti, e fortunati auspicj del
Trono”. Lautore, nella dedica, auspica la costruzione di una scuola di nuoto:

E un’arte quella, che io vengo a proporre, la quale restringo ad una Scuola pratica
di pubblica educazione, per lo vantaggio dell'Uomo, e per quello dello Stato. Ma
senza della protezione le nuove arti cadono nel discredito, e quindi nell’oblio. Pro-
teggetela dunque o Signore, e non sar pil vaticino affidato all’oscuro avvenire, ma
parlante evidenza.

FiGura 10
Frontespizio del Tratado del Tarantismo di Manuel Iraneta y Jiuregui, Madrid: 1785.

Diciotto i rami destinati alla tecnica di galleggiamento su disegno di Francesco
Lapegna e intagliati da Giuseppe Azzerboni, Domenico Casanova, Nicola Cesa-
rano, Carlo Geri, Aniello Lamberti, Guglielmo Morghen, Vincenzo Scarpati. Le
immagini illustrano la tecnica del tuffo, le varie posizioni del nuoto a rana, a dorso,
anche sott’acqua, con la pianta e il prospetto di una pubblica piscina firmata dal
Ferrarese. Al De Bernardi, comunque, non doveva essere ignota la terza edizione,
apparsa in ottavo a Parigi nel 1782 e illustrata da ventitré tavole incise da Charles
Mosette, de Lart de nager, avec des avis pour se baigner utilement, précédé d’une dis-
sertation, ou ['on developpe la science des anciens dans l'art de nager di Melchisédech
Thévenot, scrittore, diplomatico, bibliotecario, inventore, cartografo, viaggiatore e
orientalista'”. Nelle dodici pagine supplementari dell’edizione francese si mostrano
alcuni campioni di abbigliamento per nuotatori, creati da Le Roux della Sorbona,
e il progetto di una piscina pubblica che rappresenta, nella impressione napoletana,
un elemento di sospetta consonanza. Nonostante il carattere didascalico delle tavo-

12 Spinto dall’interesse per i viaggi marittimi, con il pericolo di mortali naufragi, Thevenot aveva
composto questopera per fornire ai naviganti un insegnamento teorico del nuoto. La prima edizione
del trattato risale al 1696 poi subito tradotto a Londra con il titolo 7he Art of Swimming.
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le sui movimenti dei nuotatori, ancora una volta si evidenzia I'impronta classicista
nel disegno delle figure che si richiamano ai modelli della statuaria, confermando
le penetrazione e il radicamento della lezione dell’antico nell’arte calcografica par-
tenopea.

Di carattere tecnico-economico 'opera di Giovanni Presta dal titolo Degli ulivi
delle ulive, e della maniera di cavar l'olio, O si riguardi di primo scopo la massima
possibile perfezione, O si riguardi la massima possibile quantiti del medesimo, che
segue il Saggio teorico-pratico sopra gli ulivi, l'olio ¢ i saponi di Bartolomeo Gandolfi
stampato, 'anno prima, a Roma da Giovanni Zempel e dedicato a Pio VI'?. Il trat-
tato, consacrato alla Maesta di Ferdinando IV Re delle Due Sicilie, ripercorre, con
un’inusuale ricchezza di riferimenti letterari, le esperienze e gli studi del medico e
agronomo di Gallipoli intesi a incentivare la produzione agricola del Salento. Evi-
dente il richiamo alla lezione genovesiana, che incita gl'intellettuali a impegnarsi
nella concreta soluzione dei problemi sociali: infatti 'autore, nella dedicatoria, pro-
spetta un ventaglio di misure migliorative, confidando che “crescera la massa totale
dell’olio: la nazionale ricchezza, e le Vostre Reali Finanze si aumenteranno, ed io
ne conseguird la lode di buon Cittadino, e buon suddito di V.M.” Quattro tavole
ripiegate raffigurano le fasi della macinazione, i contenitori delle olive (le gabbie),
Iinterno di un frantoio con i torchi a nicchia, palesemente esemplate sulle planches
francesi delle arti e mestieri'“.

Lavvocato Leandro Maria Guidi, ascritto all’Arcadia Reale di Napoli, offre il
Ragionamento Sulla propia stagione di seminare il grano al re delle Due Sicilie e di
Gerusalemme, puntualizzando:

[...] Il miglioramento, e I'estensione dell’agricoltura fu il prim’obbietto che piu
occupd e la vostra mente, e ‘1 vostro cuore: da Voi riconosciamo i primi suoi pro-
gressi; da Voi speriamo un pronto rimedio a que’ mali che ne trattengono tuttavia
gli ulteriori avanzamenti; ed a Voi siam debitori di quel genio agronomico, che con
profitto si va rapidamente dilatando nelle due Sicilie. Se nel suscitare, e proteggere
le scienze, le arti, le manifatture altro non ¢ il vostro intento, che di beneficare, e
favorire lo Stato, e si suo” individui; e nel promuovere, e rettificare la teoria, e la
pratica dell’agricoltura, altra non ¢ la vostra mira, che di giovare, ed arricchire il
regno, e i suoi popoli.

Il volume in ottavo presenta, nel frontespizio, una vignetta circolare incisa da
Niccold Cesarano in cui compare la figura di un contadino, con lo sfondo del

311 Saggio del Gandolfi ottiene un lusinghiero successo tra esperti e amatori, quei numerosi
‘gentiluomini-coltivatori’ disposti a mettere in pratica le illuminate indicazioni dispensate da agrono-
mi e scienziati. Cfr. Maddaluno (2020: 97-115).

4 TLopera conoscerd, a Lecce, successive edizioni nel 1855 e nel 1871.
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Vesuvio fumante sovrastato da una fascia di segni zodiacali, che ara i campi con
Paratro trascinato dal bue; nella cornice si legge la scritta “Tunc omnis ager, tunc
omnis parturit arbos”. Lestensore, convinto che “l'amore per le lettere e la per-
fezione delle manifatture” siano alla base del bene pubblico e della felicita della
nazione, formula utili suggerimenti per estendere e aumentare la produttivita delle
aree agricole”. A suo sperimentato giudizio, la seminatura del grano “sul finire di
autunno, o nel verno ¢ un errore”, sostenendo quella di primavera, cio¢ con una
tempistica che avrebbe conseguito pitt abbondanti risultati, e cosi conclude:

Rovesciamo adunque con mano ardita quest’idolo chimerico, e dannoso, che fu eretto
q q
dal pregiudizio; sostenuto dalla opinione; perpetuato dall’abitudine; e mettiamo
g
in suo luogo quella verita utile, e vantaggiosa, che ci viene insegnata dalla natura,
persuasa dalla ragione, dimostrata dagli esperimenti'®.

Tra il 1794 e il 1795 la Stamperia Reale tira, in quarto, la Raccolta di memorie
e di osservazioni sulla formazione e fabbricazione del Salnitro fatta da’ Commissarj
nominati dall’Accademia di Parigi per dare il giudizio intorno al premio del Salnitro,
con il secondo tomo della Raccolta delle cingue memorie [che] riportarono il pre-
mio". Pure questa versione dal francese, curata da Gioacchino Granito, viene de-
dicata al ministro Acton, che I'aveva commissionata per sviluppare la costruzione
di nitriere artificiali e rendere la Nazione Napoletana finalmente autonoma dalle
costose importazioni straniere di un materiale “molto necessario cosi per la guerra,
come per altri usi civili”'®. Lanno dopo il Giornale Letterario di Napoli per servire
di continuazione all’ Analisi ragionata de’ Libri nuovi ne ospita la recensione, ripor-
tando ampi brani (vol. XLIV, 1 febraro 1796: 3-56). La consorella Stamperia Reale

5 Sullo stesso argomento, nel 1783, la Stamperia Reale di Torino aveva impresso Sulla semina-

tura e riduzione in pane del grano di Sardegna. Lettere ad un amico dell’avvocato Domenico Capriata,
primo commissario di guerra.

¢ Questo il sommario: Capitolo 1. In questo secolo, tutto illuminato che sia, vi ¢ un numero
grande di pregiudizii, che lo deturpano, e che dissonorano lo spirito umano (1-15); 11. La seminatura
del grano fatta sul finire dell’autunno, o nel verno ¢ un errore, che si oppone al corso regolare della
natura; al sistema invariabile della vegetazione (15-23); 11. La ragione, che generalmente adducesi di
doversi seminare il grano d’inverno, perché il freddo giovagli, ¢ falso. Restadunque sempre un errore.
Origine di questo errore (24-51); 1v. Danni, che provengono dalla seminatura del grano eseguita
nella stagione di autunno, o d’inverno (52-79); v. Vantaggi, che derivano dalla seminazione del
grano fatta di primavera (79-103); v1. Volgari osservazioni, che assicurano le felice conseguenze della
seminazione di primavera (103-118); Epilogazione (118-121).

17 Si tratta della versione del Recueil de Mémoires et d’Obsertavion sur la formation & sur la fa-
brication du Salpétre e del Recuil de Mémoires et de Piéces sur la formation ¢ la fabrication du Salpétre,
editi a Parigi con la collaborazione di Antoine Laurent Lavoisier nel 1776 e nel 1786.

¥ T torchi della Stamperia Reale di Torino avevano impresso, presumibilmente nel gennaio del
1785, gli Indirizzi pratici per la raccolta, ed artificial produzione del salnitro.
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di Palermo, nel 1799, ristampera 'opera nel medesimo formato e con le stesse tre
tavole, ma stavolta incise da Melchiorre della Bella.

Figura 11
Frontepizio del Tratado de la phtisis, sus symptomas, sus causas, sus diferencias
y curacion di_Jean-Baptiste-Claude Jeannet des Longrois, Madrid: 1784.

Pure la scienza veterinaria costituisce un fattore di contiguita editoriale tra Ma-
drid e Napoli: tra il 1795 e il 1796, “en la imprenta de Villalpando”, si pubblicano
i tre tomi degli Elementos de Veterinaria que se han de ensenara los alumnos de la Real
Escuela de Veterinaria de Madrid di Segismundo Malats, suo primo direttore. In
Italia, dopo Torino (1769), Padova (1773), Bologna (1783), Ferrara (1786), Mila-
no e Modena (1791) pure nella capitale del Regno di Napoli viene istituita la Scuo-
la di Veterinaria, dotata di un’attrezzata infermeria per il ricovero dei quadrupedi
dei Reali Reggimenti di Cavalleria, che conferma la trasformazione della medicina
degli animali da arte empirica a scienza. Contenuta la paginazione dell’opuscolo
intitolato In occasione di aprirsi la Regia Scuola Veterinaria in Napoli. Discorso di
Ignazio Dominelli direttore della medesima, giovane medico di Messina e veterinario
delle Reali Scuderie, messo a stampa nel 1798 nella convinzione che lo sviluppo
dell’economia non puo prescindere dalla salvaguardia del patrimonio zootecnico.
La scienza veterinaria vien inserita nella versione dal francese del Curso completo o
Diccionario universal de Agricultura tedrica, prictica, econdmica, y de Medicina Rural
y Veterinaria. Escrito en frances por una sociedad de agronomos y ordenado por el abate
Rozier. Traducido al castellano por Don Juan Alvarez Guerra, individuo en la clase de
Agricultura de la Real Sociedad economica de Madrid che la reale stamperia madri-
lena, condotta “por D. Pedro Julian Pereyra, Impresor de Camera de S.M.”, tira in
sedici volumi in quarto “con superior permiso” tra il 1797 e il 1803.

In definitiva, dopo aver documentato nell’era carolina matrimoni e funerali
e celebrato la gloria della corona con volumi di assoluta eccellenza tipografica, la
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Stamperia Reale, nell’'ultimo ventennio del Settecento, restituisce i temi privilegiati
dal riformismo regalista, realizzando edizioni di minor pompa, ma di ben maggiore
incidenza sociale. Promuovendo il progresso economico e il miglioramento delle
condizioni sanitarie, i sovrani borbonici si dimostrano impegnati non soltanto ad
accrescere la magnificenza civile della capitale, con interventi architettonici lodati
dai viaggiatori stranieri, ma pure solleciti nell’assicurare un pit concreto benessere

ai sudditi del Regno delle Sicilie.
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de Su Majestad Catélica afincado durante toda su vida en Parma, fue la

serie de autores latinos patrocinada y dirigida por el diplomdtico espa-
fiol José Nicolds de Azara. Pero hubo otra ambiciosa coleccién de cldsicos latinos
—hasta ahora desconocida— que Bodoni pudo haber impreso y que le fue pro-
puesta por el ilustrado monarca polaco Estanislao II Augusto Poniatowski, pro-
yecto de mecenazgo real que le hubiera reportado grandes beneficios y que, sin
embargo, el tipdgrafo rechazé.

‘ ] NA DE LAS COLECCIONES mds célebres de Giambattista Bodoni, tipégrafo

Este trabajo da a conocer la existencia de esta otra biblioteca de cldsicos nunca
estampada, analiza su definida propuesta estético-editorial y estudia las razones di-
plomdticas de la compleja decisién del impresor para con esta oferta de mecenazgo
polaco —enfrentada a pricticas de amistad y de mecenazgo, a un ideario estético y
a la politica cultural con la Corona espanola—. El empleo del epistolario cruzado
entre Bodoni y Azara, ademds de una extensa carta inédita dirigida al tipégrafo des-
de Varsovia, servirdn para fundamentar esta investigacion, basada en presupuestos
de los estudios archivisticos y de la Historia del libro.

1. INTRODUCCION

Dentro de la selecta obra tipogrifica de Giambattista Bodoni resulta harto co-
nocida la publicacién de su coleccién de clasicos latinos, que entre 1791 y 1794
el italiano llevé a cabo en su imprenta particular a instancias de José Nicolds de
Azara, a la sazén embajador de Espana ante la Santa Sede y patrocinador a la vez
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que director de esta biblioteca de autores latinos. Formada por tres ediciones in
folio (Horacio, Virgilio, Catulo, Tibulo y Propercio) y una cuarta entrega inédita
—el Lucrecio detenido en estado de pruebas debido a circunstancias contextuales
y personales del propio Azara, y nunca retomado en Parma—, esta serie de cldsicos
constituye, probablemente, uno de los productos tipograficos mds sobresalientes
y apreciados de la imprenta neocldsica, y en consecuencia también del catdlogo
bodoniano’. Su primer volumen, el majestuoso Flacci Horatii Opera, sentd un mo-
delo estético de elegancia, claridad y sobriedad de formas que no solo serd seguido
en los restantes titulos de la coleccidn, sino que marcard de manera determinante la
produccién posterior del tipégrafo, que identificard con esa estética de los cldsicos
de Azara su linea editorial mds genuina. Recuérdese, ademds, que con el Horacio
latino Bodoni logrard conquistar el gran mercado bibliéfilo europeo y consagrarse
en él como uno de los grandes tipégrafos de referencia’.

Subyace a este proyecto libresco de cldsicos latinos, de trascendental significa-
cién en la carrera y obra bodoniana, un sélido sustrato de unién personal y profe-
sional con el amigo y mecenas Azara. Los pilares sobre los que emerge esta mate-
rializacién de una libreria de cldsicos y que robustecen su proyecto son, en primer
lugar, la estrecha amistad tejida entre ellos; en segundo lugar, el noto mecenazgo
del diplomitico hacia el salucense —al que financia econémicamente, promueve
y protege, por ejemplo, con el acercamiento de su figura a la Corona espanola y su
puesta al servicio de esta con el titulo de Tipdgrafo Oficial (1782)—; y, por dltimo,
estd la colaboracién y consejo editorial que Azara proporciona al artista. Cabe sefia-
lar estas bases porque, inevitablemente, ejercen un peso y serdn tomadas en consi-
deracién por el maestro de la imprenta en caso de surgir un escenario alternativo a
esa serie de ediciones latinas proyectadas por Azara, idea cuyo origen se remonta a
una carta de 1786 en la que el aragonés ya manifiesta su deseo de honrar a Horacio
con la publicacién de una soberbia edicién (Azara-Bodoni, 1786-07-05)°.

Ese (posible) escenario alternativo o proyecto contrincante en efecto aparecid
a finales de 1790 a raiz de una carta en la que se le planteaba a Bodoni la publi-
cacién de una coleccién de cldsicos financiada por el rey Stanislao II de Polonia,
como veremos. Con la biblioteca de autores latinos impulsada por Azara, por tan-
to, vino a rivalizar una ambiciosa propuesta polaca de imprimir una larga libreria
de cldsicos que abarcaria diversas series de autores, desde cldsicos antiguos hasta

1

WVéase, a propésito de la coleccién de cldsicos latinos de Bodoni, Mingardi (1990 : 108-110) y
Lépez Souto (2019b: 40, 53).

2 Sobre el primero de los cldsicos latinos bodonianos, Horatii Flacii, consiltese Lépez Souto
(2019a).

> Véase, a proposito de esta carta, su edicién por Noelia Lépez Souto en Biblioteca Bodoni,
hetps://bibliotecabodoni.net/carta/1786-07-05-azara-bodoni
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otros mds modernos. A este repertorio de ediciones, hasta ahora desatendido por
la critica y nunca antes dado a conocer, dedicaremos el presente trabajo. A lo largo
de las proximas pdginas, trataremos de entrar en la mente del tipdgrafo italiano,
expondremos y examinaremos la propuesta de la Corona de Polonia a Bodoni y
presentaremos asimismo las circunstancias de recepcion de esta, a fin de entender
y poder explicar, por dltimo, el frustrado final de ese proyecto editorial polaco-ita-
liano debido a la negativa resolucion del tipégrafo hacia él.

2. LA MIRADA DE LA CORTE DE POLONIA HACIA BODONI

La reivindicacién y recuperacién de los referentes cldsicos de la antigiiedad fue
una prictica habitual en el siglo xvii1 a fin de proporcionar modelos sobre los que
erigir y desarrollar la cultura neocldsica. En el campo de las letras, esta iniciativa
clasicista se materializ6 mediante la proliferacién de traducciones, nuevas ediciones
y colecciones de cldsicos. El prestigio de estas obras podia transferirse al pais que
las promovia o albergaba. Afirma Alvarez Barrientos que, en el Siglo de las Luces,
“tener una cultura prestigiosa era tan importante para tener peso en Europa como
poseer fuerza politica, bélica y econémica” (2018: 13). Al margen de la posible
exageracion, cabe indicar que la publicacién de bibliotecas de cldsicos en ese siglo,
en especial en su ultimo tercio, ha de interpretarse desde una perspectiva politi-
co-cultural con una doble repercusién, dentro y fuera de las propias fronteras: de
enriquecimiento y elevacién de la cultura nacional, y de llamada a participar e
integrarse en el programa europeo de reforma y progreso a favor de las Luces®.

El monarca Stanislao II Augusto Poniatowski se sumé en 1790 a esa preocu-
pacién y moda neocldsica de recuperacién de la obra de los cldsicos, asi como al
acercamiento y galanteo politico-cultural a Giambattista Bodoni, considerado el
principe de los tipdgrafos y tipgrafo de principes de ese siglo. Ya antes, y atin en-
tonces, habfan procurado esa vinculacién con la prestigiosa y reconocida figura de
Bodoni otros representantes de potencias y estados europeos, como las autoridades
del nuevo estado francés, del Imperio Austriaco, de Portugal, de Rusia o, por su-
puesto, de Espana, reino al que Bodoni, de hecho, ligd su nombre durante afnos’.
Por entonces, la fama en Europa del tipégrafo del duque de Parma Ferdinando y
Tipdgrafo Oficial de la Corona espanola era ya notoria, dado que habia publicado
y habia enviado fuera de Italia ediciones magnificas de aparato y gusto bibliéfilo

*  Acerca de esta idea véase lo expuesto por Alvarez Barrientos, quien explica que “los cldsicos

forman parte de las construcciones nacionales que se hicieron desde la cultura y de la imagen del pais
que se querifa para dentro y para el exterior” (2018: 13).
> Sobre esto puede verse Cdtedra (2010 y 2015: part. 130-146).
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como los Epithalamia de 1775, el Anacreonte latino de 1784 y el griego de 1785,
los Longos de 1786 —uno en caracteres latinos y otro griego—, la Orazione fune-
bre papal firmada por Ridolfi en 1789; y la demanda de sus tipos y de sus ediciones
desde las principales capitales europeas —por gobiernos, impresores y libreros tan
prestigiosos como el parisino Renouard, el romano Blanchon o el londinense Ed-
wards, que contribuyeron a difundir su obra y vincularla con el mercado bibliéfilo
y la élite sociopolitica europea—.

Cierto que si pensamos en el desarrollo del libro antiguo y sus artes de impre-
sién, la bibliofilia, el coleccionismo, la filosofia del neoclasicismo o incluso de la
Ilustracién, pensamos sobre todo en la Europa centro-meridional (Italia, Francia,
Inglaterra, Espana, Portugal o Paises Bajos). No obstante, en la Europa mds septen-
trional también florecieron y fructificaron las ideas ilustradas, asi como el protago-
nismo del libro y la imprenta, si bien de modo diferente. La Polonia donde rein
Stanislao II en las décadas finales del siglo xvir (1764-1792) estaba situada en ese
norte del continente europeo, entre los colosales y poderosos imperios de Prusia,
Austria y Rusia. Era por entonces una monarquia muy controlada por —y vincula-
da a— estas dltimas, aunque independiente. Durante los afios de Stanislao II en el
poder, este trat6 de reforzar la autonomia de su reino y de implementar reformas en
materia de politica, educacién y cultura. Si atendemos precisamente a este campo,
debe destacarse que entonces en Polonia, como ya venia ocurriendo desde comien-
zos del siglo xvi11, el mundo de las artes, del coleccionismo y también del libro
procuraban cultivarse emulando las tendencias dominantes que se practicaban en
la Europa occidental. El arte de la antigiiedad cldsica suscit6 un interés notable en
tierras polacas, en especial entre la aristocracia, en la Corte y entre coleccionistas
particulares, cuya mirada estaba puesta en Italia. Fue habitual, incluso, la partici-
pacién de esos grupos sociales pudientes en expediciones artistico-intelectuales por
el pais italiano e inexcusablemente por su capital: Roma. Por la excelencia de sus
colecciones con arte antiguo grecolatino sobresalieron nombres como el del aris-
tocrata Staislaw Kotska Potocki, la princesa Izabela Lubomirska, Helena Radziwill
e Izabela Czartoryska, el general Michal Ludwik Pac, Artur Potocki o la familia
Czartoryski. Hemos de mencionar asimismo las soberbias colecciones reales de
Estanislao II Augusto Poniatowski (1754-1833), de cerdmica y gemas griegas, de
monedas y esculturas romanas, de pintura antigua, de maestros italianos, franceses,
ingleses y otras escuelas europeas.

Este monarca polaco, “figura clave de la historia del coleccionismo artistico
en el pais”, posefa una vasta formacién cultural “y sus numerosos viajes por el ex-
tranjero le permitieron conocer las tendencias filoséficas y artisticas del momento”
(Rottermund, 2011: 10). Debido a sus profundas inquietudes artistico-culturales,
practicé el mecenazgo y fue protector de las artes, nacionales y extranjeras, de la
Europa de su tiempo y de la antigiiedad. El seguimiento del modelo de las princi-
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pales cortes europeas en materias culturales hubo de conducir a Stanislao IT a tratar
de proyectar un resurgimiento cultural en su reino mediante la utilizacién de la
imprenta y el libro, que en el siglo xviir habian alcanzado una significativa dimen-
sidén politico-social. Sdnchez Espinosa afirma, a propdsito de la Imprenta Real de
Madrid, que esta fue “una de las instituciones culturales mds caracteristicas de la
Espafa de las reformas bajo el Despotismo Ilustrado” y sus impresos eran un “fiel
reflejo de las preocupaciones politicas y culturales de la minoria reformista” (2009:
74y 77). Del mismo modo, Alba de la Cruz declara que en el siglo xviir una serie
de factores econémicos, socioculturales y propagandisticos hicieron del arte de la
imprenta la mejor herramienta al servicio del poder (2017). Esa alianza, en pro
del desarrollo cultural de Polonia y, sobre todo, del mayor prestigio de su imagen
en Europa, fue la que Stanislao buscé con su acercamiento en 1790 al reconocido
tipografo Giambattista Bodoni mediante la propuesta de imprimir en Parma, bajo
patrocinio polaco, una coleccién de ediciones de cldsicos mds amplia que el pro-
yecto espafol financiado por el diplomdtico Azara.

3. LA PROPUESTA EDITORIAL POLACA:
UNA COLECCION BILINGUE DE AUTORES CLASICOS

A comienzos de diciembre de 1790 Bodoni recibié en la Stamperia Reale di
Parma una larga carta procedente de Varsovia (Piattoli-Bodoni, 1791-11-27)¢. Fir-
maba esas pdginas, con fecha de 27 de noviembre, Scipione Piattoli, abate natural
de Florencia que, en cambio, desarrollé la mayor parte de su carrera politica en
Polonia y, a la sazén, era secretario del rey Stanislao II. Profesor, hombre de letras
y activista polaco, constituyé una de las figuras mds relevantes e influyentes de la
ilustracién sucedida en Polonia. El fue el encargado de dirigir esta prolija carta
“d’argomento tipografico” a Bodoni, en nombre del monarca polaco.

El correo, conservado en el Archivio Bodoni de la Biblioteca Palatina de Parma,
destaca por su extension (once pdginas), de modo que, desde el comienzo, Piattoli
trata de afianzar la seriedad y solidez tanto de la propuesta que expondrd como de
sus responsables, a la vez que resalta la relevancia de este proyecto editorial, puesto
que debia predisponer a Bodoni para completar la lectura de ese largo texto (argu-
mentativo, expositivo y descriptivo).

La carta, conforme a la cldsica preceptiva epistolar, se abre y cierra con una
captatio benevolentiae. Piattoli deja claro desde el inicio, por un lado, la admiracién
que él y su monarca sienten hacia la persona y obra tipogréfica de Bodoni, celebra-

©  Véase, a prop6sito de esta carta, su edicidon por Noelia Lépez Souto en Biblioteca Bodoni,

hetps://bibliotecabodoni.net/carta/1790-11-27-piattoli-bodoni
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da en Europa y asimismo estimada en Polonia, y por otro lado continda la basque-
da del favor de su destinatario con el engrandecimiento de la figura de Stanislao II,
al que retrata como un perfecto rey ilustrado y hombre de cultura, buen conocedor,
protector y cultivador de las bellas artes. Sostiene Chartier que un hombre de le-
tras se definfa en ese siglo principalmente por su participacién en una sociedad de
hombres de letras (1996: 171), de forma que su retrato como rey fildsofo exigia su
implicacién activa en el ambiente de las Luces y, en este sentido, Piattoli le atribuye
a él el mérito de haber disefiado la propuesta y haber elegido a Bodoni para llevar
a cabo este “progetto utilissimo alla letteratura e glorioso alla tipografia”, consis-
tente en la publicacién de una singular biblioteca de cldsicos latinos. “Il nome di
quest’arte rammenta fra [i] primi quello del Signor Bodoni ed io confesso che
innanzi al Vostro non ne ho finora rincontrato alcun’ altro”. La eleccién de Bodo-
ni como primera y mejor opcién para imprimir esta coleccidn es subrayada con
astucia por el abate autor de la carta, que enseguida exhibird la validez del criterio
real porque atestigua que Stanislao II estd familiarizado con los grandes nombres
de la historia del libro y que incluye en esa némina de tipégrafos creadores de
bellas ediciones al salucense. Piattoli expone esto en base a una conversacién que
afirma haber mantenido, “giorni sono”, con el monarca, la cual versé precisamente
acerca de las “belle edizioni d’Elzevier, d’'Hach, de’ Foulis, di Bascherville, di Didot
e di Debure maggiori, e finalmente delle bodoniane”. A partir de ese intercambio
verbal erudito, segtin refiere en su carta a Parma, surgié la idea de la propuesta que
la Corona polaca desea materializar: esto es, la creacién de una magnifica serie de
ediciones de cldsicos, peculiar y atin necesaria dado que “riunir dovrebbe i vantaggi
della nitidezza e della istruzione, dell’eleganza e del commodo”.

Una vez anunciado el tema del correo, el cuerpo de la carta se estructura en
torno a tres bloques de contenido: primero, la justificacién de la necesidad de esta
coleccién y su coherencia dentro del programa de iniciativas culturales de esa Mo-
narquia polaca; segundo, la descripcién y explicacién detallada de la propuesta edi-
torial: desde su plan de contenido, de disefio material y formal y de elaboracién de
los textos; y en tercer y tltimo lugar, la aclaracién de las lineas generales expuestas
mediante un ejemplo prictico concreto, que serfa el primero de los cldsicos latinos
que prepararfan: un Virgilio.

La necesidad de esta nueva coleccién de cldsicos latinos es transmitida por Pia-
ttoli con firmeza y convencimiento: “Una si fatta raccolta per verita si desidera
ancora’. Sustenta esta declaracién de nuevo mostrando que el Rey y él conocen las
cuidadas ediciones tipogréficas realizadas por los mds ilustres nombres de la histo-
ria de la imprenta europea, como Foulis o Didot, precedentes frente a los cuales las
ediciones que desean crear se erigen como novedosas e imprescindibles, puesto que
habrian de equilibrar belleza formal (tipografica) y calidad funcional (valor préic-
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tico): en otras palabras, se proyectaba realizar libros de uso, si bien de alta calidad
estética, pues estarfan impresos y firmados por Bodoni.

Piattoli incide en la necesidad de esta libreria de cldsicos porque confia en per-
suadir a este tipdgrafo italiano de bibliofilia sobre la viabilidad y solidez de su
propuesta. Le asegura que nunca existié una serie semejante porque en todas las
anteriores aprecia carencias: en primer lugar, las impresas por Foulis, Barbou, Bas-
kerville y Didot son ediciones “col puro testo” que califica de “asciuti e smunti
oltremodo”; o sea, incompletas por estar centradas en la estética editorial y desa-
tender la lectura y el acceso a la comprension del texto. Por lo que se refiere a las
ediciones “cum notis variorum”, sefiala que resultan en exceso eruditas, “eccessiva-
mente carichi d’annotazioni, la maggior parte grammaticali o di noiose ed inutili
ripetizioni, e quel che ¢ peggio, mancano quasi sempre di schiarimento dove sareb-
be pitt necessario”. En tercer lugar, juzga que la coleccién ad usum Delphini incurre
en “il diffetto imperdonabile di dare in molti [autori] il testo tronco e diformato
da frequenti lacune”.

En consecuencia, Piattoli procura presentar la biblioteca latina propuesta por
Stanislao II como solucién para todas esas tachas presentes en los cldsicos hasta
entonces emprendidos (y podriamos incluir entre estos la coleccién proyectada por
Azara). Es claro que la empresa del rey polaco introducia la preocupacion ilustrada
por la vertiente funcional, prictica, diddctica del libro ;de bibliofilia o de esmerada
estética neocldsica?, aunque no era claramente
una empresa democratizadora ni facilitadora
del acceso a esas piezas librescas, mds maneja-
bles y de uso, si bien no populares —todavia,
de hecho, parecen reservadas para una élite pri-
vilegiada—.

La promocién de esa serie de cldsicos segui-
ria la misma vocacién ilustrada y de exaltacién
de la imagen cultural de Polonia que la labor de
la Corte polaca como impulsora de un giornale
en el que difundir (desde Berlin) las aportacio-
nes literarias del pais y sus progresos en ciencias
y artes. Piattoli ofrece la imagen, pues, de una
corte europeizada, que practica una politica cul-
tural movida por el “amor delle lettere e per la
gloria del principe”.

La parte central de la misiva el abate la de-
dica a definir, explicar y formular las claves de
contenido y forma de la coleccién de cldsicos  Ficura 1. Portada de la Historia
impulsada por Stanislao II. Incide en que la critica de Walchio (1729)
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coleccién solo abarcard autores en latin considerados cldsicos, primero escritores
romanos de los siglos 1 y 11 (cuyo elenco no especifica porque seguiria la némi-
na habitual de Virgilio, Horacio, Catulo, Tibulo, Propercio y quizd Lucrecio, Sa-
lustio, Ovidio, Séneca, etc.) y apunta como referentes para ese elenco bibliotecas
como la Bibliotheca Latina de Fabricio (1746) o la Historia critica latinae linguae
de Walchio (1729), ediciones ambas de comienzos del siglo xviir. Esta serie inicial
—como antes se anuncié— podria ampliarse mds adelante con otros escritores de
calidad en latin y mds recientes, ya cldsicos o candidatos a ese calificativo, entre
los que el abate sefala a “Poliziano, Bembo, Fracastoro, Giovio e Sannazaro” y
coetdneos como “Bonamici, Stay, Cunich e Morcelli”, modelos de “la purezza e
eleganza” y del “risorgimento delle buone lettere”.

Piattoli enumera diversos rasgos materiales y de
contenido con los que el rey polaco concreta el dise-
fio de su biblioteca de cldsicos. Refiere nueve aspectos,
que desarrolla con variable expresién. Esta serie real, a
diferencia de la de Azara, en lujoso formato folio (que
el diplomdtico denomina “libri di biblioteca” o Bodo-
ni de estilo “splendido”)’, seria en pequefio formato de
bolsillo (12°) para favorecer su manejo y facilitar su uso
(podria corresponderse con la menor de las categorias
de los llamados libros “di uso”, para Azara, o con las
ediciones “leggiadre” seglin Bodoni)®. Pese al reducido

tamafo de los volimenes, se solicita que los caracteres
Ficura 2. Portada de la
edicién en 120 Collection

des moralistes anciens
(1782) lidad, perceptibles al ojo humano con comodidad. En

tipograficos empleados para su texto sean grandes y el
interlineado amplio a fin de resultar legibles con faci-

este caso, sugiere como modelo las ediciones de autores
moralistas de Didot /ziné y aclara que estos detalles funcionales contribuyen, ade-
mis, a la belleza y claridad de la edicién: “Sua Maesta lo vorrebbe come quello della
raccolta de” moralistes anciens di Didot maggiore™.

Este mismo pensamiento de claridad en cuanto a los caracteres en pequefias
ediciones, lo comparte Azara con Bodoni en sus cartas, por ejemplo a propdsito

7 Para mds detalles sobre los tres modelos de ediciones que contempla el italiano véase Bodoni

(1818: viry ss.).

8 Mds informacién acerca de estas clasificaciones puede consultarse en Lépez Souto (2018:
cclxviii- cclxxi).

% Se hace referencia a la Collection des Moralistes Anciens dédiée au Roi (1782).
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del Anacreonte de 1791 en 16°". El espafol, no obstante, comprende que el ta-
mafio de letra debe ser proporcional al formato y comprende la naturaleza estética,
experimental y de exhibicién de destreza tipogréfica de esas pequenas joyas, pues ¢l
mismo recomendaba al amigo la orientacién bibliéfila de su catdlogo.

En tercer lugar, Piattoli sefala el rechazo de ornatos superfluos en la coleccién
polaca, al igual que el neocldsico Azara declara en su correspondencia con Bodoni
que “Fra il lusso ed il superfluo c’¢ un grande spazio vuoto. Il primo denota la
perfezione dell’arte ed il secondo lo prostituisce™: el espafol defiende un arte jus-
tificado, argumentado en todas sus partes o elementos, claro y racional (Azara-Bo-
doni, 1791-10-25)"". Sin embargo, las razones que aduce Piattoli son, mds que de
estética neocldsica, de ideales ilustrados (esto es, de nuevo para ponerse al servicio
de la instruccién de los usuarios: “edizione fatta ad uso di lettori che bramano d’is-
truirsi” y no “dilettanti doviziosi”) y asimismo por motivos econémicos de encare-
cimiento de la edicién (tema nunca verbalizado, como objecién o condicionante,
en la relacién de mecenazgo entre Azara y Bodoni)'.

El cuarto punto sefialado por Piattoli plantea la introduccién de textos preli-
minares a las ediciones: un prefacio o prélogo donde se informari sobre el tema y
los contenidos de la edicidn, los estudios empleados para la fijacidon del texto y el
método dominante seguido en la edicién. Asimismo, se aludird a la ortografia y a
la justificacién de las anotaciones o posibles grabados que acomparfien al texto a fin
de embellecerlo.

El siguiente punto prosigue atendiendo al orden de los contenidos preliminares
y refiere la necesidad de incluir una buena vida del autor y textos de opinién critica
sobre las obras contenidas en el libro. Ademds, se anadird un elenco de las ediciones
mis apreciadas del autor, de las mds rigurosas y de las traducciones de sus libros a
otras lenguas, e incluso de los titulos a ¢l atribuidos.

1 Sobre la opinién de Azara acerca de la diminuta letra del Anakréon 1791 a constltese Aza-
ra-Bodoni (1791-09-21), carta editada por Noelia Lépez Souto en Biblioteca Bodoni, https://biblio-
tecabodoni.net/carta/1791-09-21-azara-bodoni. También Lépez Souto (2020: 125-126).

"' Véase, a propésito de esta carta, su edicién por Noelia Lépez Souto en Biblioteca Bodoni,
hetps://bibliotecabodoni.net/carta/1794-10-25-azara-bodoni

12" Pueden leerse la relacién epistolar entre Azara y Bodoni en el cldsico Ciavarella (1979) o en su
nueva edicién critica (Lépez Souto, 2018). Estas cartas son accesibles online en la Biblioteca Bodoni,
hteps://bibliotecabodoni.net/epistolario
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Figura 3. Muestra de la coleccién ad usum Delphini

El sexto punto concierne al cuerpo de la edicién, que se ofrecerd con el texto
libre de notas al pie y lo més correcto posible, sin lagunas ni incoherencias. Se
aportard con el texto interpretativo latino (que podria incluirse a pie de pdgina y en
tamafo menor) y una traduccién al francés —la mejor valorada del autor—. Para
la glosa en latin podria seguirse la leccién de las ediciones ad usum Delphini con las
oportunas correcciones y para la traduccién francesa, en tanto que esta actuaba de
lengua franca en la Republica de las letras y serfa comprensible para la mayoria, se
tomaria la versién mejor considerada.

En séptimo lugar se hace mencién a las posibles notas que se indicardn en el
texto, las cuales se emplazardn al final de cada volumen. Piattoli aclara que podrin
ser notas semdnticas (que se resolverdn con el equivalente francés o una breve ex-
plicacién del significado); y que referencias biblicas, histéricas, mitolégicas, filosé-
ficas, errores relevantes y sonados, fuentes en las que se basa o imita una oracién
del texto, sobre alusiones a un pasaje por otros autores, solo se anotardn los mds
destacados.

En octavo lugar Piattoli explica que las ediciones podrdn incluir mapas realiza-
dos en las obras o grabados de medallas y monumentos acerca del autor, siempre
que estas ilustraciones no sean lujos injustificados por ya ser de sobra conocidos
—como, muy a menudo, los retratos del autor—.

La dltima clave sobre estas ediciones de cldsicos alude a otro elemento del para-
texto: los indices, que se incluirdn al final, separados segin su categorfa (onomdsti-
cos, topograficos, sobre voces propias del autor /idiolectos, materias mds relevantes).

La seccién final del cuerpo de la carta se detiene a especificar como serfa “un
esempio pratico” y detalla las preferencias previstas para la edicién del primer cld-
sico latino: el Virgilio. Serfa este el primer autor publicado porque, segin aclara
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Piattoli, el rey Stanislao II deseaba rendir homenaje a su pais: “governa un popolo
rico d’armenti e agricoltore [sic]”, explica, y este encabezamiento de la coleccién
marcaria bien el patriotismo que subyaceria a esta serie, cuyo motor principal no
serfa —como en Azara— la reivindicacién de los textos cldsicos sino, recuérdese,
un espiritu nacionalista. Piattoli apunta esta idea de manera bastante explicita.

Las concreciones de fuentes y modelos textuales no aportan mucho més de lo ya
senalado en general y no abundan las concreciones o elecciones claras acerca de ese
libro particular con el que comenzarian a trabajar. En caso de referencias a modelos
de ediciones de textos, como para la vida de Virgilio, estas suelen ser de autores
o impresos franceses, lo cual evidencia la recepcién predominante en Polonia del
movimiento ilustrado o cultural de origen galo. Piattoli menciona varias ediciones
cldsicas de la obra de Virgilio y propone seguir la de Brunk (Vergilius, 1785), sin
incluir en la nueva versién del cldsico notas gramaticales ni de variantes, dado que
considera que el texto ha sido ya muy estudiado y documentado hasta entonces.

Para la interpretacién latina sugiere seguir
la obra del padre Charles de La Rue, o sea, la
edicién realizada ad usum Delphini a finales del
siglo xvir (Vergilius, 1682), mientras que para
la traduccién francesa propone seguir la leccién
del abate dieciochista Des Fontaines (Vergilius,
1743), con alguna correccién. Para las notas
plantea también una variedad de referentes y
asimismo sobre sus estudios criticos, sin discri-
minar un titulo preferente. Acerca de los mapas
y grabados, Piattoli sefiala dos ediciones: una
londinense del siglo xvi1, seguramente la im-
presa por Warren (Vergilius, 1654), y otra pu-
blicada en Amsterdam, quizd en la oficina lan-
soniana (Vergilius, 1642). El retrato de Virgilio
Figura 4. Portada del Virgilio de ftj)u%ga din.ne(l:es.ario, por noto, y l(?s, indices sf

Warren (1654) abrin de incluirse, tras su elaboracién, en oca-
siones con la ayuda de ediciones previas como

la francesa ad usum Delphini (Vergilius, 1682).

Piattoli concluye estas indicaciones sobre la ejecucién editorial del Virgilio alu-
diendo a “una celebre Accademia de’ padri Affo e Pagnini, de’ Mazza e de’ Rez-
zonico”, nombres que seglin parece sugerir el abate serfan los editores de esa pro-
puesta “biblioteca veramente reale”. Un trabajo improbo de decisiones editoriales
y de perfeccionamiento de textos y elaboracién de paratextos del que, sin consulta
previa a esa referida “Accademia’, del que quizd el mismo Bodoni fue consciente,
pese a la prometedora y atractiva propuesta editorial de materializar esa coleccién
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de clasicos “pitt completa che siasi immaginato finora”. ;Cudnto de real y cudnto
precisamente de immaginato habia en esa empresa, que planteaba seguir, como
en la Imprimerie Royale o la Real Imprenta de Madrid, un modelo borbénico de
publicacién (o sea, en colaboracién con las instituciones y el funcionariado, como
la Universita o la Accademia de Parma)?

4. EL FRUSTRADO FINAL POLACO. LA DECISION DE BODONI

Diversos motivos debieron de ser los que de-
terminaron la decisién de Bodoni y, por tanto,
el frustrado final de la coleccidon de cldsicos de
la Corona de Polonia.

En el primero de los cldsicos latinos de la co-
leccién propuesta por Stanislao II a Bodoni es
claro que predominaban los modelos franceses
para las partes mds significativas de la obra; e
igual preferencia podia intuirse en la idea ge-
neral de la biblioteca. Pero, al margen de este
tono francés —evocador en gran medida de la
célebre coleccién ad usum Delphini—, a Bodo-
ni estas elecciones podian resultarle superficia-
les y poco rigurosas porque ya Azara le habia
compartido largos y varios correos en torno a

FrGura 5. Portada del Virgilio de gy discriminacién de ediciones para elaborar la

Brunk (1785) leccién del Horacio latino e incluso habia ya co-
menzado a recibir sus ideas sobre las mejores ediciones virgilianas, de cara ya a la
publicacién del segundo clésico que se preparaba en Roma. En opinién de Azara,
la dltima edicién de Heyne (1778-1779) era la mejor en cuanto a rigor textual vy,
de hecho, el diplomdtico habia emprendido trdmites para su adquisicién en Cen-
troeuropa, compra para la que en 1790 pidi6 ayuda al tipdgrafo, dados sus mayores
contactos con el comercio libresco europeo.

Por lo que se refiere a la fecha de recepcién de la carta de Piattoli, diciembre de
1790, cabe recordar también que, en la década previa, entre 1786 y 1788, Bodoni
habia estado planificando la posibilidad de una “égida romana” para instalarse en el
Palazzo di Spagna al servicio de esa Corona, e igualmente antes se habia interesado
por una “égida hispdnica” con destino Madrid, al final nunca tenida lugar (Cite-
dra, 2013 y 2015). En todo caso, su vinculo profesional (como Tipégrafo Oficial),
de proteccién y de mecenazgo con Espana, principalmente a través de la influyente
figura del diplomdtico Azara —que en ese momento trabajaba con ¢l en la prepa-
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racién de su propia coleccién de cldsicos latinos—, hubo de ser determinante para
que Bodoni sopesase con gran prudencia la propuesta de la Corte polaca.

Desde una mirada critica, como maestro impresor y hébil en los negocios entre
cortes, si bien nunca dispuesto a arriesgar sus financias, la empresa proyectada por
el rey Stanislao II se le prometia larga, requerirfa de él un alto esfuerzo y dedicaciéon
y, en cambio, la financiacién de esta o la disposicién econémica mostrada hacia el
pago de gastos no se especificaba en la carta de Piattoli, en ninguna seccién. Se so-
breentendia y si se presentaba la figura del monarca como mecenas y promotor de
la iniciativa editorial, si bien el interesado no se comprometia ni prometia ninguna
cifra. Es mds, la nica alusién crematistica del correo da cuenta de una voluntad de
limitar gastos en la coleccién. No solo la financiacién debia llegarle, en consecuen-
cia, desde lejos —geogrificamente hablando—, sino que muy lejos estaba también
su lenguaje de, en cambio, la liberalidad y generosidad expresada por Azara siem-
pre que de financiacién o gasto econémico se trataba. Declara el embajador en
carta del 24 de agosto de 1791 (Azara-Bodoni, 1791-08-24)"%:

Non so perché Lei non ricorre al Signor Ziliani per avere non solo 'importo di
questo, ma di pili tutto il denaro che a Lei abbisogni. Gliel” ho detto, gliel’ho ripe-
tuto e sono gia stracco di ripeterglielo che detto Signor Ziliani avra la compiacenza
di consegnare a Lei, a conto mio, tutto il denaro che gli domandi.

Por otra parte, el espiritu que suscitaba y sustentaba la coleccidn polaca obede-
cia a una clara pretension propagandistica y reivindicativa hacia su nacién, mien-
tras que la eleccién del primer clésico latino por el espafiol, aunque incluia obvia-
mente un interés propagandistico hacia su Reino, en él primaba la voluntad erudita
de honrar a los poetas cldsicos con publicaciones excelentes en folio; o sea, con
ediciones “splendide” de bibliofilia (Bodoni, 1818, xi1-x1v).

Asi pues, mientras que para la coleccién polaca el uso y el valor prictico del
libro pesaba sobre la estética (mds alld del cuidado y elegancia que, por supuesto,
Bodoni les imprimiria), la biblioteca de autores latinos de Azara desarrollaba la
linea bibliéfila de Bodoni y le permitia perfeccionar su paradigma de libro bello y
competir de este modo por el primer puesto entre los tipdgrafos de su tiempo —en
especial, frente a los franceses Didot—. O sea, el proyecto del espanol le permitia
crecer, consolidarse y ampliar su catdlogo a servicio del mercado bibliéfilo europeo,
principal destinatario del salucense'.

13 Véase a propdsito de esta carta, su edicién por Noelia Lépez Souto en Biblioteca Bodoni,
hetps://bibliotecabodoni.net/carta/1791-08-24-azara-bodoni

4 Sobre el éxito y repercusién europea del Horacio latino de 1791 y los demds, promovidos por
Azara, o las ventajas econdmicas y estéticas de estos para Bodoni, véase Lopez Souto (2019a: 484-488).
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Por otra parte, las cuestiones editoriales tampoco quedaban concretadas con
claridad ni solidez en la propuesta polaca. De hecho, segin el modelo borbénico
planteado de colaboracién de la imprenta con instituciones culturales del ducado,
la realizacién de la biblioteca polaca exigirfa que un grupo de estudiosos trabajasen
en labores de edicién —lecciones, correccién de lagunas, preparacién de paratex-
tos— y correccién de pruebas. Azara dirigfa su propio grupo de abates editores en
Roma y enviaba a Parma los textos ya preparados, que luego ellos mismos revisaban
en pruebas de imprenta y reenviaban. Este trabajo resultaria inviable entre Italia y
Polonia, de modo que recaeria todo el peso en un circulo cultural préximo, arcades
amigos de Bodoni a los que Piattoli aludia por presuponer su colaboracién —como
Pagnini o Rezzonico—, pero no les habia consultado y Bodoni comprendia el
atrevimiento de comprometerlos él para esa dura labor, ademds sin una clara retri-
bucién por parte del promotor. Es evidente, pues, que los cdlculos polacos con res-
pecto a estas cuestiones pricticas de edicién, esenciales en la preparacién de textos
cldsicos, quedaban en el aire y confiaban todo al buen funcionamiento en Parma
de un modelo borbénico de imprenta abastecida por el trabajo de instituciones
culturales afines, sistema no consolidado en el ducado®.

Otro detalle importante es que Bodoni, al contrario que los Didot, no disponia
en su imprenta de Parma de una oficina de grabado propia. Por consiguiente, la
inclusién de mapas y algunas ilustraciones al final de los volimenes habria de en-
cargarla a artistas grabadores con los que colaboraba'®. Estos trabajos supondrian
otro sobrecoste considerable, dada la escasez de medios en el ducado: este detalle
tampoco habfa sido considerado por Piattoli ni su rey Stanislao I1.

Por tltimo, como ya se anuncid, la recepcién de esa oferta editorial polaca coin-
cidié en el tiempo con la inminente salida del primer cldsico latino de Azara, el
Horacio latino de 1791, y con la preparacién en Roma ya del segundo, el Virgilio
bodoniano de 1793. El espanol, con su biblioteca de autores latinos en curso, des-
acreditd en tono burlén el proyecto polaco tan pronto como Bodoni le dio noticia
de él, puesto que podia poner en riesgo sus cldsicos: “Una pedanteria simile né un
proggetto pitt spropositato non I’ho letto in vita mia. Compatisco al buon Re che si
¢ messo al flanco un simile facitore de almanachi” (Azara-Bodoni, 1791-01-19)".
La actitud de Azara denota quizd un cierto temor a que esa librerfa de cldsicos de
Stanislao II pudiese llegar a rivalizar con la suya, menoscabar la excepcionalidad

5 Acerca de este paradigma borbénico puede leerse Cruz Redondo (2014) y también las mono-
grafias de Corbeto (2015: 22 y ss.; 2019: 102-112).

16 Sobre la presencia de grabados en el libro bodoniano véanse los casos abordados en Cétedra
(2010: 33-34, 119, 143).

7 Véase, a propésito de esta carta, su edicién por Noelia Lépez Souto en Biblioteca Bodoni,
hetps://bibliotecabodoni.net/carta/1791-01-19-azara-bodoni
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de su biblioteca de autores latinos con Bodoni o, desde luego, que su coleccién en
folio podria compararse o verse deslucida por la costeada por el Rey de Polonia, sin
voluntad bibli6fila pero con un alto potencial de difusién y uso. La escasa solidez
y rigor sirvieron a Azara para ridiculizar y descalificar la propuesta de Piattoli (Aza-
ra-Bodoni, 1791-02-02)'8:

Il proggetto polaco ¢ una vera pazzia. Lei che onore vuole farsi in un Virgilio coll
commento, colle note, colla traduzione, colle® carte, ecc. ecc. e tutto tascabile? Sono

cose velut aegri somnia [‘como los suefios de un enfermo’s Horacio, Ars poetica, 11].

Esta misma amenaza parece que la comprendié el erudito amigo de Azara y de
Bodoni Tomasso Caluso di Valperga, que, en solidaridad con el espanol, criticé
también el pretencioso proyecto polaco y reacciond contra él sefialando diversas
dificultades para su ejecucion en carta del 9 de marzo de 1791 y, ya antes, en correo
del 26 de enero de 1791, habia declarado su oposicién porque advertia claramente
el conflicto entre este y la coleccién sugerida, con notoria antelacién por Azara':

Riguardo al progetto del Re di Polonia, non poteva il medesimo indirizzarsi meglio
per far cosa maravigliosa, ma I'estensione dell'impresa mi pare troppa. Tuttavia non
conviene mai sgomentarsi; e certo almeno che vederod con piacere la lettera ch’Ella
vuole comunicarmi. Siccome il Signor Azara aveva gia un suo progetto per li classici

greci e latini, facilmente preferirallo.

El silencio (habitual respuesta diplomdtica de Bodoni) fue, en consecuencia, la
contestacién del salucense a esa coleccién bilingiie de patrocinio polaco. Prefirié
proseguir con los cldsicos latinos de Azara, embajador en Roma de la Corona espa-
fiola. El tiempo, pocos meses después, vino a aprobar la decisién del tipdgrafo de
Parma, porque en 1792 Catalina II invadi6 Polonia, depuso a Stanislao I y privé
de soberania a la nacién polaca.
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UESTO CONTRIBUTO intende illustrare la dimensione letteraria e artistica

del marchese di Nibbiano, José Nicolds de Azara (1730-1804), tralascian-

do invece il profilo per cosi dire ufficiale, vale a dire la sua politica rifor-
mista e regalista, il suo attivismo antigesuita e la sua attivita diplomatica in Italia
e in Francia, di cui si trovano traboccanti riferimenti nelle scritture private (José
Nicolds de Azara, 2000). La stampa periodica romana di fine Settecento presentava
’Azara prevalentemente come intellettuale e collezionista, il che, come vedremo,
non fu un aspetto secondario rispetto ai suoi incarichi ufficiali, dal momento che
egli fu anche curatore di svariate edizioni in collaborazione con I'amico ed editore
parmense Giambattista Bodoni' (Sdnchez Espinosa, 1997: 49-53) e, parallelamen-
te, fu uno dei massimi collezionisti europei e promotore di varie attivita di scavo a
Roma e dintorni. Ma il collezionismo dell’Azara correva parallelamente alla rifles-
sione teorica, nutrita di erudizione classica e fortemente debitrice del pensiero del
pittore boemo Anton Raphael Mengs (1728-1799). LAzara fu inoltre fautore di
una riforma educativa delle nuove leve artistiche?, ponendosi in posizione critica

! Assieme a Bodoni, '’Azara finanzid e curd opere di alto profilo editoriale quali Opere di Anto-

nio Raffaello Mengs primo pittore della Maesta di Carlo III pubblicate da D. Giuseppe Nicola D’Azara
(1780), Memorie degli architerti antichi e moderni (1781), Quinti Horatii Flacci Carminum libri qua-
tuor (1791), P Virgilii Maronis Opera (1793), Catulii, Tibullii, Propertii Opera (1794).

2 DAzara inviava regolarmente materiale di studio quali disegni, stampe e calchi in gesso (va-
ciados), riproducenti la statuaria romana antica, alle accademie d’arte spagnole e, pili in particolare,
alle scuole di Barcelona e C4diz, ma esercitava anche un orientamento formativo nei confronti degli
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nei confronti dell’accumulo di nozioni e di pratiche artistiche —come era di prassi
nell’insegnamento accademico ai suoi tempi— che, a suo dire, generava pintores
de receta (Jorddn de Urries y de la Colina, 2002: 86). E ancora, tra il 1790 e il
1798, I’Azara apri presso 'ambasciata di Spagna a Roma una sorta di accademia
notturna, il cui direttore fu Buenaventura de Salesa (1755-1819), allievo di Mengs.
Gli incontri si tenevano tutti i mercoledi e tutti i venerdi sera e vi partecipavano
professori e pensionati spagnoli a Roma (Jorddn de Urries y de la Colina, 2002:
86; Jorddn de Urries y de la Colina, 2007: 966-967). Non conosciamo quale fosse
I'insegnamento teorico che vi si impartiva, tuttavia possiamo supporre che fosse
modellato sugli scritti teorici di Mengs e fosse basato sullo studio dal vivo delle
sculture possedute dall’Azara. In breve tempo '’Azara divenne quindi il punto di
riferimento per tutti i pensionati spagnoli residenti a Roma e anche per molti
ex-gesuiti, a cui concedeva favori economici e protezione. In poche parole egli
aveva raggiunto un’autorevolezza tale sia in ambito artistico-culturale che in quello
politico da poter fare e disfare a suo piacimento, controllando tutta la comunita
spagnola residente a Roma, pari a quasi 3000 persone (Azara, 2000: 20).

José Nicolds de Azara nacque nel 1730 a Barbufiales ed era il secondogenito
di don Alejandro de Azara e dona Teresa Perera. Si laureo in legge all'Universita
Sertoriana di Huesca il 21 aprile 1749, si trasferi quindi a Salamanca, in questa
cittd visse per quasi dieci anni svolgendo la funzione di bibliotecario al Collegio
Maggiore di San Salvador de Oviedo, successivamente si trasferi a Madrid, dove
andd a ricoprire il posto di ufficiale maggiore alla Segreteria di Stato; carica che,
prima di lui, era ricoperta da Ricardo Wall (1694-1777). I cinque anni trascorsi
nella capitale furono fondamentali per 'Azara per stringere rapporti di amicizia
con personaggi che sarebbero stati importanti nell’arco di tutta la sua vita, in parti-
colare con Bernardo Iriarte (1735-1814) e Eugenio de Llaguno (1724-1799). Nel
gennaio del 1766 I’Azara si trasferiva a Roma a sostituzione di Manuel de Roda’
(1708-1782) in qualita di agente de preces, ossia come rappresentante ufficiale della
corona spagnola presso i diversi uffici e i vari tribunali della curia pontificia. LA-
zara riusci —nell’arco di breve tempo e con I'appoggio di de Roda —a inserirsi
negli ambienti pilt influenti dell'Urbe, ma cio gli procurd lostilitd dell’ambascia-

artisti e dei pensionari spagnoli presenti a Roma in quegli anni (Jorddn de Urries y de la Colina 2002:
85-86).

> Manuel de Roda lasciava l'incarico di agente de preces per diventare ministro di grazia e giusti-
zia, successivamente sara nominato da Carlo III primo ministro. La sua principale attivita riguardava
lexpulsion de los jesuitas. Dalla corrispondenza di de Roda con I’Azara si apprende che quest’ultimo
non fu un informatore neutro, in quanto relazionava al ministro di grazia e giustizia di tutto quello
che potesse agevolare la politica regalista e riformista spagnola, il che riguardava principalmente la

questione gesuitica (Azara, 2000: 11).
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tore e arcivescovo Tomds Azpuru y Jiménez* (1713-1772). In merito alle frequen-
tazioni romane dell’Azara, noti furono i suoi rapporti con Giovanni Gaetano Bot-
tari (1689-1775), prefetto della Vaticana e noto antigesuita; Francisco Preciado
de la Vega (1713-1789), primo direttore dell’Accademia di S. Fernando a Roma;
Iex-gesuita e teorico musicale Esteban de Arteaga (1747-1799); 'abate Giovanni
Cristofano Amaduzzi (1740-1802), uno dei compilatori delle Efemeridi letterarie;
Iarcheologo Ennio Quirino Visconti (1751-1818), il quale assieme al padre Gio-
vanni Battista (1722-1784) allestiva in quegli anni il catalogo del Museo Pio-Cle-
mentino, e, infine, 'archeologo Carlo Fea (1753-1806), che poi avrebbe allontana-
to considerandolo stravagante (Cacciotti 1993:10). Ma nel suo entourage romano
gravitava anche il noto tipografo parmense Giambattista Bodoni (1740-1813), che
I’Azara aveva conosciuto —prima del suo trasferimento nell’'Urbe— tramite padre
Paolo Maria Paciaudi (1710-1785), archeologo e direttore della biblioteca Palatina
di Parma. CAzara ne divenne amico e fu lui a caldeggiare la nomina del parmense
a tipografo di Camera di Carlo III, e sognava altresi di portarlo a Roma per in-
stallare, senza riuscirci, una stamperia nei piani bassi di Palazzo di Spagna (Sdnc-
hez Espinosa, 2007: 159), cid non impedi comunque che la loro collaborazione
nonché la loro amicizia continuasse nel tempo. U'Azara raggiunse il culmine della
sua carriera nel dicembre del 1784, quando venne nominato ministro plenipoten-
ziario presso la Santa Sede, carica che mantenne fino al 1798, quando —a seguito
dell'arrivo delle truppe francese comandate dal generale Berthier— decideva di
lasciare definitivamente Roma. I biografi dell’Azara sono concordi nel ritenere che
la passione artistica del Nostro andasse a braccetto con quella letteraria. Entrambe
cominciarono durante negli anni giovanili trascorsi in Spagna: il 16 maggio 1760
I'’Azara veniva nominato membro della Real Academia Sevillana de Buenas Letras,
e nel 1765, cio¢ poco prima di trasferirsi a Roma, ’Azara pubblicava a Madrid le
Obras de Garcilaso de la Vega, ilustradas con notas, volume che si inscriveva nel pit
ampio disegno editoriale, iniziato nel 1761, di pubblicare i grandi poeti del Siglo
de Oro (Javier Jorddn de Urries y de la Colina, 2007: 952; José Nicolds de Azara,
2000: 10). Roma quindi era il posto giusto per continuare a coltivare la passione
letteraria e, in particolar modo, quella artistica. Era infatti una convinzione comu-
ne il primato artistico dell'Urbe, o, per usare le parole di Ennio Quirino Visconti,
di Roma come “I'unico emporio del bello e tempio del vero gusto” (1841: 28).
Questa idea era condivisa anche dall’ex-gesuita, Esteban de Arteaga, nonché stretto
collaboratore dell’Azara, il quale una lettera al giurista, bibliografo e storico Miguel
de Manuel y Rodriguez (1741-1798), tra le altre cose, sosteneva che “especialmen-

*  Nell'introduzione alle Memorias, Sdnchez Espinosa (2000: 11-12) parla di conflitti di giuri-

sdizione e di competenze tra i due. Azpuru si dimise nel gennaio del 1772, lo sostitul Jos¢ Mofino y
Redondo, conte de Floridablanca (1728-1808), che instaurd un migliore rapporto con ’Azara.
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te en materia de bellas artes, en las quales los que vivimos en Roma pensamos si no
mejor a lo menos diferentemente de los que nunca han estado en ella” (Espiritu de
los mejores diarios literarios que se publican en Europa, 1790: 345).

La raccolta messa assieme dal marchese di Nibbiano durante i 32 anni trascorsi
a Roma era assai diversificata. Essa era composta da gemme, da quadri, da libri, da
sculture antiche, da porcellane giapponesi e da vasellame etrusco che ornavano la
sua biblioteca (Javier Jorddn de Urries y de la Colina, 2002: 89). In poche parole
si trattava di una delle collezioni piti eterogenee e piti cospicue d’Europa. A questo
punto qualche cifra aiutera forse a comprendere meglio la consistenza del patrimo-
nio artistico dell’Azara. La quadreria era composta da 140 pezzi, di cui 50 erano
dell’amico Mengs —di quest’'ultimo possedeva anche disegni e bozzetti— ma la
raccolta comprendeva anche tele di Murillo, di Veldzquez e di Ribera (Azara, 2000:
297).

E ancora la dattilioteca’ (cameafeos y pietras grabadas) che fu I'unica parte della
raccolta di cui I’Azara non si separd mai, portandola sempre con sé (Azara, 2000:
297). Essa era composta da 84 pezzi, non erano tutti pietre antiche, alcune era-
no gemme moderne ma ispirate al mondo antico. La raccolta, oggi dispersa, fu
valutata 49.950 scudi romani nella stima post-mortem eseguita da Ennio Quirino
Visconti, e quindi fu venduta dall’erede, il fratello e antropologo Félix de Azara
(1742-1821), per cui andd dispersa tra le maggiori collezioni europee (Cacciotti,
2003: 100).

Poi c’era la biblioteca che, secondo lui, conteneva pitt di 20.000 volumi (Azara,
2000: 297). Nell'inventario del 1806 —stilato dal libraio e tipografo Mariano De
Romanis (Formica, 1991: 159-160)— essa risultava composta da 3267 opere pari
a 5772 volumi, che furono valutate 8715 scudi romani e 90 baiocchi (Sinchez
Espinosa, 1997: 39; 2007: 144). Partendo quindi dall'inventario di vendita, lo
studioso Sdnchez Espinosa (2007: 144-146) sostiene come quella dell’Azara si po-
tesse considerare una triplice biblioteca: quella dell’illuminista contenente le opere
cardine del Secolo dei Lumi, quella del diplomatico e del riformista, composta
essenzialmente da opere di quotidiana consultazione legate al suo lavoro, e quella
del bibliofilo, zeppa di ogni sorta di edizioni dei classici greco-latini (Sdnchez Espi-

nosa, 1997: 38-39; 2007: 146-147).

> La collezione di glittica dell’Azara era composta da un centinaio di pezzi, oggi dispersi. Alcuni
perd ci sono pervenuti i disegni, in quanto i pezzzi vennero inseriti nella Historia de la Vida de Marco
Tulio Cicerdn, ossia la sardonica con Marco Antonio, il giacinto con Sesto Pompeo e l'onice con
Marco Tullio Cicerone. E ancora nei Monumens antiques, inédites ou nouvellement expliques di Aubin
L. Millin furono aggiunti disegni del cammeo di Alessandro Magno e I'agata onice con Cupido (Cac-
ciotti, 2003: 98-100).
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Ma erano le sculture la parte piti importante della sua raccolta: 80 pezzi, di cui
70 ritratti proveniente dalla cava di Villa Pisoni a Tivoli, di cui si dira pit avanti, e
la restante parte acquistata nel mercato artistico romano (Jorddn de Urries y de la
Colina, 2003: 58-59). L'Azara era consapevole del valore di esse sia per la quantita
sia per la tipologia, una sorta di raccolta specializzata nei ritratti di filosofl, di retori,
di poeti, di imperatori e di generali, che correva di pari passo con la sua passione
per la letteratura greco-latina:

Ademis de un inmenso mobiliario y provisiones de casa dejé alli una libreria selecta
de mds de veinte mil volimenes, una collecién de bustos antiguos en mdrmol de
casi todos los filésofos, oradores, poetas y historiadores griegos, que no sé que haya
otra tan completa, y un niimero grande de cuadros preciosos, especialmente de mi
amigo Mengs, de Murillo, Veldzquez y Riberia. Mi cameafeos y piedras grabadas los
llevé conmigo (Azara, 2000: 297).

Il fatto che I’Azara avesse potuto assemblare una collezione cosi ampia e cosi
prepotentemente sbilanciata verso la statuaria antica era dovuta a due fattori: la sua
lunga permanenza a Roma (Cacciotti, 2011: 66) —mercato antiquario di primaria
importanza come si ¢ detto prima— e la sua posizione privilegiata sociale, per la
quale egli poteva contare sua una rete di contatti pitt ampia di un qualunque altro
collezionista e, di conseguenza, di godere di una posizione di vantaggio nell’acqui-
sizione di reperti. A ben vedere perd in questa raccolta cosi specializzata o quasi
monotematica di ritratti, unica nel suo genere, non risultava estraneo I'apporto
di uno dei pit stretti collaboratori dell’Azara, ossia Ennio Quirino Visconti, che
guidava e assecondava con dotte spiegazioni il suo collezionismo e la sua smania di
attribuzione dei singoli pezzi (Cacciotti, 2017: 92). Scriveva I’Azara nelle sue Me-
morias, di avere lasciato il suo patrimonio nelle mani fidate di don Gabriel Durén,
maggiordomo di Palazzo di Spagna e di avere deciso di donare I'intera raccolta al
sovrano®, il quale, pero, ritardava nel traferirla in Spagna al punto da fare meditare
allAzara una possibile vendita, quale forma di garanzia economica per I'ormai
prossima sua vecchiaia.

Ancora una volta il marchese di Nibbiano ritornava a parlare della propria col-
lezione in una lettera del 6 gennaio 1801 all’'amico Bernardo de Iriarte, nella quale
ribadiva la volonta di donare tutta la parte scultorea antica in suo possesso al sovra-
no Carlo IV, affinché la collocasse in un museo pubblico, in modo da contribuire
alla formazione del gusto degli spagnoli. Nella missiva, tra le altre cose, ribadiva

¢ Nel dicembre del 1800 Godoy lo nominava ambasciatore di Spagna nella Francia rivoluziona-

ria, ’Azara prendeva quindi la decisione di offrire la sua raccolta al re Carlo IV, almeno cosi scriveva al
ministro degli affari esteri don Pedro Cevallos Guerra (1759-1840) in una lettera del 7 gennaio 1801.
(Jorddn de Urries y de la Colina, 2003: 61, n. 34).
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con orgoglio che la sua “coleccién que no habia en Roma la igual, ni aun en el mu-
seo del Papa antes de suo saqueo™. Alla fine il sovrano mantenne la promessa e il
29 febbraio del 1804 —vale a dire un mese dopo la morte dell’Azara— la raccolta
fu racchiusa in 19 casse ed essa parti da Roma in direzione della Spagna, dove pero
venne smembrata una parte ando alla Real Casa di Labrador e una parte rimase al
Real Museo del Prado di Madrid® (Jorddn de Urries y de la Colina, 2003: 62-65;
Cacciotti, 1993: 18-29).

Un utile ausilio oggi per la ricostruzione virtuale della raccolta scultorea ¢ rap-
presentato dalle svariate copie in gesso eseguite da Bartolomeo Cavaceppi (1717-
1799) e da Carlo Albacini (1734-1813) e dalle riproduzioni in porcellana (en biscu-
it) prodotte da Giovanni Volpato (1735-1803), noto incisiore e ceramista nativo di
Bassano del Grappa (Vicenza) ma romano d’adozione, che possedeva una fabbrica
di porcellane nel rione Monti vicino alla Basilica di Santa Pudenziana, vicolo del-
la Caprareccia (Tittoni, 1988: 34-39). Ma nel novero delle fonti iconografiche
andrebbero inclusi anche i disegni preparatori a matita di mano di Buenaventura
de Salesa, relativamente ad alcuni pezzi marmorei della raccolta del Nostro, che
servirono per la realizzazione delle 53 incisioni all'acquaforte incluse dell’edizione
spagnola della Historia de la vida de Marco Tulio Cicerdn e del cui costo si fece ca-
rico I’Azara. Tali incisioni furono vendute anche in una edizione a parte, giudicate
di gran pregio e oltremodo rara (Cacciotti, 1993: 9).

Considerando il quadro fin qui tracciato, questo contributo intende pertanto
restituire la fama e 'autorevolezza dell’Azara riflessa dalle fonti a stampa coeve, cir-
coscrivendo la ricerca ai 32 anni che egli trascorse a Roma, cio¢ dal 1766 al 1798.
I riferimenti al Nostro, quando essi non siano una semplice menzione del nome,
sono di due tipi: articoli che informavano e documentavano l'attivita di scavo a
Roma e dintorni —come quelli pubblicati nel Diario Ordinario di Roma e nei
Monumenti antichi inediti ovvero Notizie sulle antichita e belle arti di Roma— e le
recesioni alle sue edizioni apparse nelle Efemeridi letterarie di Roma, nell’ Antologia
Romana, nel Giornale delle Belle Arti e della incisione antiquaria, musica, e poesia
e nelle Memorie per le Belle Arti. Nell impossibilita in questa sede di rendicontare

7 Letteradi AzaraalIriarte in data 6 gennaio 1801 (BNE, ms. 20089) trascritta da Gabriel Sinchez
Espinosa nell'introduzione alle Memorias, p. 23, nota 43. Il saccheggio di cui parlava 'Azara era il
trattato sottoscritto a Tolentino (Macerata) il 19 febbraio 1797 con il quale Napoleone imponeva, tra
le altre cose, a papa Pio VI Braschi la consegna di cento capolavori artistici alla Francia.

8 Gli studi dell’archeologa Beatrice Cacciotti sono stati consacrati alla ricerca dei pezzi dispersi
della collezione dell’Azara. Per quel che riguarda la raccolta di optimi viri ossia i busti, nel 1992 la
studiosa ha rintracciato 43 degli 80 pezzi totali che componevano la raccolta, sulla base di un raf-
fronto tra gli inventari —quello di Blanco per il Museo del Prado ¢ quello di Hertel per la Casa del
Labrador— e altre fonti settecentesche (Cacciotti, 2017: 99).
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maniera esaustiva tutti i contributi dedicati all’Azara, ci limiteremo a tre significa-
tivi casi.

Il primo esempio proviene dal Diario Ordinario’. Si trattava di una tra le pit
longeve e fortunate testate giornalistiche romane del Settecento, nota anche come
Chracas, dal cognome della nota famiglia di stampatori che lo pubblicava (Saverio
Franchi, 2002: 150-164). Non disponiamo di notizie sui compilatori di questa
gazzetta, probabilmente Luca Antonio Chracas (circa 1659-1723) e quindi la figlia
Caterina (c. 1693-1771) per almeno 40 anni. Dopo di lei I'attivita passava a Vin-
cenzo Pilucchi, il quale era stato I'aiutante di bottega di quest’ultima. Un motivo
del successo della rivista consisteva nella facile comprensibilita dell'informazione,
sebbene una cosciente manipolazione dei fatti. La gazzetta sceglieva programma-
ticamente di non riportare o per meglio dire di fornire un'informazione parziale,
considerando cid funzionale al mantenimento dell’ordine sociale (Formica, 1997:
103-106). Sul piano dei contenuti il foglio si limitava quindi a una elencazione
—scevra di qualsiasi forma di commento —degli eventi mondani della capitale. Il
nome dell’Azara vi compariva piltt di 200 volte, che in sé non ¢ un dato significa-
tivo, se non del fatto che egli godesse della notorieta derivante dal ruolo politico
ricoperto a Roma e quindi presenziasse tutti gli eventi mondani della citta. Ma
quel che ¢ pit interessante ai fini della nostra ricerca ¢ invece la menzione alla pri-
ma attivita di ricerca archeologica di cui egli fu promotore nell’ottobre del 1777 a
Roma. Si trattava degli scavi all’Esquilino a Villa Negroni-Peretti-Montalto nella
zona compresa tra le basiliche di Santa Maria degli Angeli e di Santa Maria Mag-
giore. I ritrovamenti furono salutati con grande entusiasmo nell'Urbe, al punto
che troviamo ben tre riferimenti nel Diario ordinario®. In essi il nome dell’Azara
non vi compariva, probabilmente perché la licenza di scavo era stata concessa al
marchese Negroni. LAzara aveva conosciuto questultimo a Genova nell’agosto
del 1776 durante il viaggio di ritorno dalla Spagna, fu allora che Negroni gli offri
ospitalita nel Casino della suddetta villa, nonché la possibilita di condurre ricerche
archeologiche nella tenuta. Gli accordi tra le due parti prevedevano poi che I'’Azara
avesse diritto a 1/3 dei ritrovamenti (Cacciotti, 1993: 12).

1l giornale era di piccolo formato (12,5x7cm) e il numero complessivo delle pagine oscillava

da 12 a 36. Dal 1768 la gazzetta presentava una periodicita bisettimanale, mentre dal 1775 si sdop-
piava in Diario estero e Diario interno.

10" Nel Diario ordinario (1777: 286, 2) si menzionava la pianta della domus disegnata da Camillo
Buti; nel Diario ordinario (1781: 684, 9) si annunciava il ritrovamento di una colonna frammentata
in tre parti di 16 palmi romani (equivalenti a circa 1, 18 m) in marmo verde. E ancora il Diario
ordinario (1784: 1010, 8-9) registrava la vendita di Villa Negroni al sig. Giuseppe Staderini. I reperti
ritrovati restarono perd nelle mani del marchese Negroni e dell’Azara per gli obblighi contrattuali
sottoscritti (Cacciotti, 1993: 8-9).
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Come veniva illustrato dalla pianta disegnata dall’architetto Camillo Buti
(1747-1808) —di cui si faceva menzione nella suddetta rivista (Diario ordinario,
1777: 286, 2)— dagli scavi emerse il piano inferiore di una domus composto da
un vestibolo, da un atrio, da un tablino, da un peristilio con piscina centrale, da
un’esedra e da alcune stanze. Di esse 5 presentavano affreschi con scene mitologi-
che, che furono subito disegnate, temendone il deterioramento. Anton Raphael
Mengs fece in tempo a realizzarne tre, perché di li a poco sarebbe morto, i restanti
disegni vennero eseguiti invece da Anton von Maron (1733-1808), suo discepo-
lo. Successivamente, Girolamo Carattoni (1747/1750-1809), Pietro Maria Vitali
(1756-1830) e Angelo Campanella (1746-1811) ne avrebbero tratto delle incisioni
(Cacciotti, 1993: 14-15). Gli affreschi vennero poi staccati e rivenduti da Thomas
Jenkins (1722-1798) —noto antiquario romano che partecipo agli scavi di Villa
Negroni— a Frederick Augustus Hervey, IV Conte di Bristol e vescovo di Derry
(1730-1803) e andarono probabilmente distrutti in un incendio che colpi la sua
residenza Downbhill House nel 1851 (Cacciotti, 1993: 15).

La campagna di scavo di Villa Negroni restituiva all’Azara anche una statua di
45 cm in marmo pario rappresentante Venere ma priva delle gambe e dei piedi,
aggiunte con restauro da Mengs. La statuetta entrd a fare parte della collezione
dell’Azara, il quale ne era particolarmente orgoglioso, come scriveva al duca di
Villahermosa''. Di essa se ne persero le tracce dopo il maggio del 1804, quando,
come abbiamo detto, la collezione fu trasferita in Spagna e fu smembrata. Tuttavia,
le probabili errate indicazioni di provvenienza registrate dagli inventari lasciano
aperta la questione dell’attuale localizzazione. Per esempio, vero ¢ che al Museo del
Prado si trova una statuetta di Venus Gentrix o Afrodita de Calimaco (Prado E-209)
delle medesime dimensioni e con piedi restaurati, ma al momento non ci sono
prove che fosse quella posseduta dall’Azara (Elvira Barba, 2014: 124). Infine, tra
gli altri ritrovamenti c’erano anche un bassorilievo di donna dormiente, due putti
e tre fauni, che probabilmente non confluirono nella raccolta dell’Azara (Cacciotti,

1993: 15).

Due anni dopo, nel marzo del 1779, I’Azara avviava un’altra attivita di scavo,
sicuramente la pitt importante della sua vita, ovvero quella nella zona di Tivoli,
nella localita detta dei Pisoni, nei pressi della celebre villa dell'imperatore Adriano.
I sondaggi vennero effettuati in un oliveto nella contrada San Marco di proprieta
del principe don Antonio Santacroce (1736-1792) ma gravato da un canone da

11 Lettera di José Nicolds de Azara al duca di Villahermosa in data 30 ottobre 1777: “Estoi mui
contento porque en una cava de antigiiedad que estoi haciendo he hallado una magnifica estatua de
Venus de mdrmol pario que compite con la famosa de Medicis. Esto he topado buscando el sepulcro
de Horacio que he emprendido la locura de buscar” (Jorddn de Urries y de la Colina, 2003: 58; 2007:
963).



L'IMMAGINE DEL MARCHESE DI NIBBIANO, JOSE NICOLAS DE AZARA (1730-1804), 157
NELLA STAMPA PERIODICA ROMANA DI FINE SETTECENTO

corrispondere al vicino Monastero di Sant’Anna, a cui spettd un compenso in
denaro per i ritrovamenti archeologici (Cacciotti, 1993: 15). La stampa periodica
specializzata in arte diede ampio risalto ai questi ritrovamenti. In particolare, al-
cuni dei reperti furono descritti e analizzati nei Monumenti antichi inediti ovvero
Notizie sulle antichita e belle arti di Roma. Questa rivista antiquaria, scritta e diretta
da Giuseppe Antonio Guattani'? (1748-1830), prendeva il titolo da dalla celebre
opera del Winckelmann e informava sui ritrovamenti archeologici di Roma e din-
torni arricchita da un ampio 'apparato illustrativo (Cardillo, 2018: 69-81). Non
deve sorprendere quindi se il primo numero rivista, nel gennaio 1784, fosse dedi-
cato a un celebre ritrovamento della suddetta cava. Pit precisamente la rivista si
interessava al ritratto di Alessandro Magno, noto come I'erma dell’Azara, rivelando
alcuni dettagli sul ritrovamento:

Attesa I'eccellenza del lavoro deve la nostra immagine collocarsi fra le sculture dello
stile sublime. Dobbiamo percio rallegrarci con S. E. Cav. Azara, a cui appartiene,
insieme con altri preziosi marmi, e ringraziarnelo del permesso graziosamente da-
toci di farne parte agli amatori delle belle arti. Benché i secoli e 'umidita della terra
abbiano in parte oltraggiata si bella rispettabile immagine con torne via porzione di
epidermide, o fior di carne che tutta la rivestiva; non ne sono pero rimaste alterate
in veruna guisa le forme, le quali appariscono tuttavia di quella eccellente maniera
usata mai pitt dopo l'aurea e felice etd di Alessandro. Di tal sentimento fu il celebre
Raffael Mengs. Erano di gid varj mesi che il lodato Sig. Cavaliere proseguiva in-
fruttuosamente il suo scavo a Tivoli, quando involta in uno straccio gli fu portata
quest’immagine. Conobbe egli [de Azara] tutto il merito di quel rustico sasso, e
delibero di portarlo immediatamente al suo grande amico [Mengs], [...] con uno
sguardo la vide e la giudicd. Bravo, disse, mi rallegro, quella é scoltura de’ tempi di
Alessandro: é Alessandro o Efestione (Monumenti antichi inediti, 1, iv-v.).

Si trattava dunque di un reperto di eccezionale valore, ovvero una replica roma-
na in marmo pentelico databile tra il I e il I d. C. dell’Alessandro con la lancia di
Lisippo, secondo la valutazione Mengs (Elvira Barba, 2014: 125) e come riportava
altresi Guattani nella sua rivista. Di contro Visconti la giudicava piuttosto una
copia di un’opera eseguita da un altro scultore, vissuto presumibilmente mentre il
conduttore macedone era ancora in vita (Cacciotti, 2017: 92). L Azara, tuttavia, si
privo di questo pezzo —il pitt importante della raccolta che veniva unanimemente

12 Guattani scrisse diresse due testate Monumenti antichi inediti ovvero Notizie sulle Antichita e
belle arti di Roma (1784-1789, 1806) e Memorie enciclopediche romane sulle belle arti erc. (1806-1819),
Si trattava dell’'unico esempio italiano di giornalismo illustrato e specializzato in archeologia in Italia

(Rolfi Ozvald, 2018: 179-187).
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considerato come il migliore ritratto conosciuto di Alessandro— per farne dono a
Napoleone, infatti 'erma si trova oggi al Musée du Louvre (MA 436).

Il busto presentava un’epigrafe trilineare del nome sulla parte frontale (Elvira
Barba, 2014: 125). Nel caso in cui le erme fossero anepigrafe, I'’Azara ve ne face-
va apporre una moderna col nome del personaggio identificato (Cacciotti, 1993:
15). Sul fianco sinistro invece 'Azara fece aggiungere un’epigrafe latina: signum
in Tiburtino Pisonum effossum corredata dalla data di ritrovamento, ossia il 1779,
e dal proprio nome". Laggiunta di epigrafi (Cacciotti, 2017: 104) rispondeva a
un compiaciuto orgoglio dell’Azara e alla sua volonta di tenere unita la raccolta al
contesto d’origine o per meglio dire al milieu, come andava teorizzando in quegli
anni Antoine Chrysostdome Quatremere de Quincy (1755-1849) nella sua Leztre
a4 Miranda (Scolaro, 2002). Si trattava di una raccolta di sette lettere indirizzate al
generale Francisco Miranda (1750-1816), nelle quali de Quincy teorizzava il con-
cetto di ‘contesto’, secondo il quale le opere d’arte non andavano in nessun caso
rimosse dal milien in cui erano state prodotte, perché in tal modo esse avrebbero
perduto una parte consistente del loro significato.

Oltre le 15 erme, lo scavo tiburtino frutto anche 3 statue, per un valore stimato
di 424 scudi romani (Cacciotti, 1993: 15). La statua della Dea Fortuna, valutata
30 scudi romani, venne restaurata probabilmente dallo scultore romano Bartolo-
meo Cavaceppi, il quale vi aggiunse una testa di Faustina Minore, imperatrice della
dinastia degli Antonini. Tale scultura si trova oggi al Museo del Prado (Cacciotti,
1993: 16). Allo stesso modo anche la seconda statua —indentificata nella stima
dei reperti come “figura rappresentante uno schiavo”— dovrebbe trovarsi al Museo
del Prado, sulla base dei riscontri effettuati da Cacciotti (1993: 16). Infine, la terza
statua venne registrata come Bacco, nelle stime dei ritrovamenti dello scavo dei Pi-
soni. Tale scultura, in veritd, era acefala e fu anche in questo caso restaurata da Bar-
tolomeo Cavaceppi, che vi appose una testa di un giovane di eta giulio-claudia, per
cui essa venne identificata come Bacco, almeno cosi si apprende ancora una volta
dalle stime (Cacciotti, 1993: 16). Questa era 'unica delle tre statue a presentare il
signum tiburtino nel plinto e di essa possediamo una descrizione e una incisione
inserita all'interno nel fascicolo di maggio del 1784 dei Monumenti antichi inediti:

questa piccola statua, uno de’ pit singolari pezzi d’antico, che ammiransi presso il
dotto ed egregio cavaliere Sig. Don Niccola Azara. [...]. Per poco che si osservi, og-
nuno savvede figurarsi in essa non gia un Bacco assolutamente ideale, ma il ritratto

13 115 marmi con signum tiburtino sono Alessandro Magno, Carneade, Epicuro (i.e. Metro-
doro), Eracle, Eraclito, Erodoto, Ferecide (i.e. Aristogitone), Ippocrate, Metrodoro (i.e. Ermarco),
Pittaco (i.e. Milziade), Socrate, Sofocle, teocrito, Teofrasto, Zenone (i.e. Milziade). I pezzi si trovano

in parte a Madrid (Museo del Prado) e in parte ad Aranjuez (Casa del Labrador).
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di un giovane sotto le divise ed i simboli di quel Nume. [...] Ma qual pregio non
viene egli ad acquistare, subito che nelle sembianze vi si riconosce I'immagine di un
Cesare, anzi quella del pitt amato ed accetto fra’ Principi I'infelice Britannico? [...]
Di Britannico non vi era che poche medaglie greche, quando comparve la bellissima
in bronzo ora posseduta dal ch. Sig. Abbate Giambattista Visconti, e dopo quella
il presente simulacro rivenuto nel territorio di Tivoli al luogo detto i Pisoni [...].
Ella rivelasi assai piti chiaramente al confronto del marmo con la medaglia stessa
(pp. xxvii-xxx). Nelle medaglie greche di questo Cesare si vede anche li ne rovesci
rappresentato nell’istessa forma: segno ch’egli amava a preferenza questo Nume,
seppure non era la Divinitd tutelare della sua famiglia (Monumenti antichi inediti
L, pp. XxXVII-XXX).

Guattani, quindi, sulla base di un confronto tra la statua e la medaglia antica
di Giovanni Battista Visconti, la giudicava come un ritratto di Britannico in veste
di Bacco. Da essa, che oggi ¢ conservata al Museo del Prado, sono stati asportati i
restauri settecenteschi, cosi ¢ grazie all'incisione di Guattani che possiamo vedere
come essa invece si presentasse a fine Settecento. La tavola inserita nei Monumenti
antichi inediti ¢ importante perché ci testimonia le strategie di restauro integrativo
praticato a Roma alla fine del Settecento, in particolare quelle adoperate da Ca-
vaceppi (1768: 1, 21-22) e il suo allievo Carlo Albacini, collaboratori dell’Azara
nonché tra i migliori scultori e restauratori operanti in quegli anni a Roma.

I terzo e ultimo esempio desunto dalla pubblicistica culturale romana riguarda
una polemica a mezzo stampa relativa alla curatela delle opere di Mengs eseguita
dal Nostro. In seguito alla morte del pittore boemo, nel 1779, I'Azara decise di
riunire, di tradurre e di pubblicare i suoi scritti corredandoli con una biografia e ag-
giungendo un commento di suo pugno al trattato sulla bellezza del pittore boemo.
Si trattava, secondo alcuni, di un’operazione editoriale consapevolmente costruita
e di una premeditata manipolazione degli scritti del pittore boemo con un duplice
intento: promuovere il pensiero di Mengs e instillare il dubbio sul principio asso-
luto e immanente dell’eccellenza del mondo classico. In tal modo nel 1780 nella
stamperia del Bodoni a Parma veniva pubblicata I'edizione italiana delle Opere
di Antonio Raffaclo Mengs curata dall’Azara che, come si ¢ detto prima, permise
a Giambattista Bodoni di diventare tipografo reale con un appannaggio annuo
di 6000 reales de vellén (Jorddn de Urries y de la Colina, 2007: 920; Sdnchez
Espinosa, 2007: 157-158). Ledizione venne recensita da molti periodici culturali
italiani, tra cui le Efemeridi letterarie di Roma, un settimanale culturale, che aveva
come oggetto d’interesse I'editoria europea. Promotore e finanziatore dell'impresa
era Giovanni Ludovico Bianconi (1717-1781), medico bolognese che tra i suoi
collaboratori annoverava anche ’Amaduzzi, amico dell’Azara. Una caratterista del-
la testata era la tempestivita della segnalazione, che avveniva di norma entro sei
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mesi o un anno dalla pubblicazione delle opere (Marina Caffiero, 1997: 67). Tutti
gli articoli erano completati da un giudizio critico considerato ormai come un
diritto acquisito delle riviste letterarie di fine Settecento. Eppure tale esercizio di
critica causava spesso malumori. Questo fu quello che successe quando fu presen-
tata I'edizione delle opere di Mengs curata dall’Azara, la quale scateno una guerelle
a mezzo stampa tra ’Azara e 'abate Onorato VI Caetani (1742-1797), autore di
una recensione. Quest'ultima, divisa in quattro parti, fu pubblicata tra febbraio e
marzo del 1781 nelle Efemeridi letterarie.

Erudito, collezionista e discendente di una delle maggiori famiglie romane, Ca-
etani scrisse una recensione che inizialmente sembrava omaggiare il pittore boemo,
ma assumeva successivamente un tono assai polemico. Sappiamo perd da una lette-
ra dell’Azara —datata Roma, 1 marzo 1781— a Giambattista Bodoni che la scelta
di Onorato come recensore, aveva suscitato forti perplessita in lui per la presunta
instabilita mentale del Caetani e, in secondo luogo, perché, essendo quest’ultimo
fuori dalla cerchia culturale che contava a Roma, avrebbe potuto rendere un cattivo
servizio alla fortuna dell’opera:

Nelle Efemeridi di questa settimana trovera Lei annunziata la nostra opera di Mengs.
Non voglio prevenire il Suo giudizio, ma desidero che Lei mi dica doppo aver letto
questo chiamato estrato che roba ¢, ch’io non I'indendo. La cosa ¢ troppo dispreze-
vole per tratenersi a confutarla. Noti pero la bona fede del giornalista, che ci presta
parolle che non abbiamo mai dette. Il capitolo intitolato “Conclussione”, che vuol
dire consequenzie o vero ristretto dei principi sparssi nelli capitoli precedendi, lo
transforma cosi: “Conclussione dell’opera”, per metter in ridicolo che doppo finita
continui ancora. Percid il signore giornalista ci ha favorita I'aggiunta di quelle due
parolle. Lei gia sa che l'autore ne ¢ Monsignor Caetani, il quale per le sue debolezze
di cervello —che la gente rustica suol chiamar pazzia— ¢ stato parecchi anni rinchus-
s0; poi, come ¢ un gran Signore, ¢ stato dispensato dal Papa per poter andare libero
su due piedi®. Non voglio parlar delle altre sciocherie dell’estrato perché aspetto
vedere quante ne dira di pitt la continuazione (https://bibliotecabodoni.net/it/lette-
ra/1781-03-01-azara-bodoni).

In effetti i timori dell’Azara non erano del tutto infondati, dopo un esordio
elogiativo, che lasciava intendere a una recensione positiva, qualcosa comincio a
traballare tra la seconda e la terza parte della recensione (Leonelli, 2013: 104).
Caetani, infatti, si concentrava nell'individuare quelli che erano i punti deboli
dell’estetica mengsiana fino a svuotare il significato stesso della struttura teorica

del pensiero del pittore boemo. Secondo Onorato erano stati errori imperdonabili
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l'avere escluso Michelangelo'* dalla triade dei pittori eccelsi e avere messo in dub-
bio l'attribuzione a Scopa o Prassitele del Gruppo delle Niobe della Galleria degli
Uthzi®. Quello che Caetani, esponente di un illuminismo moderato, non poteva
accettare era lo scetticismo di chi come Mengs mettesse in discussione superiorita
del modello greco. La recensione fece infuriare '’Azara che decise di rispondere
attraverso una caustica lettera, datata Parma 8 marzo 1780, nella quale sotto le
mentite spoglie di un garzone della stamperia di Bodoni, I'’Azara se la prendeva con
I'effemeredista che aveva messo a repentaglio i suoi guadagni con una recensione
sciocca e malevole e quindi smontava punto per punto la critica distorta di Caetani
farcita, a suo dire, di una vana e apparente erudizione:

Tutte le mie speranze, com’Ella ben vede Sig. Efemeredista, erano riposte nel di lei
giudizio.[...] Questo di lei giudizio ha frastornate tutte le mie fortune, ed ha rovina-
te le mie ricchezze [...]. Comincia Ella col saltare di volo la vita dell’Autore, e tutto
cio che appartiene all’Editore [commento dell’Azara], scusandosi colla strettezza dei
Fogli. [...] Non la finirei mai, se mi trattenessi ad esporre tutte le scoperte, ch’Ella
per rovina mia ha fatte nelle Opere di Mengs; i nuovi aspetti, che ha dati alle sue
proposizioni; le contradizioni, nelle quali lo fa incorrere; e la sagacitd, colla quale
ha saputo leggere nero, dove il libro dice bianco. Dove per esempio, Mengs da mo-
desto Scettico dubita, che abbiamo le Statue originali dei Greci di primo ordine, e
ne da le sue ragioni, Ella vi sostituisce, che vuole, che non ne abbiamo veruna; e di
un tuono ironico gli domanda, gual idea si era fatta del bellissimo degli Antichi? Ella
certo non avrebbe fatta tale domanda, se non avesse sbagliato libro, come ho detto
al principio, poiché tutta la fatica di Mengs si dirigge giustamente a spiegare questo
bellissimo. Finalmente su questo proposito Ella conclude, che Mengs vuole dubitare,
che ragionare; ch’e un presuntuoso, credendosi miglior giudice di Michel Angelo |...];
che parlando delle Statue, giudica cose, che non sono del suo mestiere; ch’é un ignorante

in materia di scultura'® (Lettera di N.N. Garzone nella Regia stamperia di Parma
all’Effemeridista di Roma: 1-4).

Questa sintetica panoramica della stampa periodica romana ci restituisce dun-
que il profilo di un uomo appassionato e di un tenace e infaticabile divulgatore in
Italia e in Spagna del nuovo sistema filosofico-estetico. All'ombra dei grandi, Men-

4 Mengs escludeva Michelangelo dalla triade di pittori eccelsi, sostenendo che il Buonarroti “cer-
cando di esser sempre grande fu sempre grossolano, e uscendo per una linea convessa fuori de’ limiti
del naturale perdé il cammino per rientrarvi; e fissatasi in capo da giovane questa falsa idea di gran-
dezza, la mantenne per tutta la vita, e non poté riuscire che caricato. Per questa cagione le Opere di
Michelangelo saranno sempre molto inferiori a quelle degli Antichi del buongusto” (Mengs, 1, 137).

5 Riserve sulla paternita del Gruppo delle Niobe erano espresse da Mengs nelle due lettere a
monsignor Fabroni incluse tra gli scritti editi dall’Azara (Mengs, 1787: 11, 1-13 e 17-27).

16 Lesemplare consultato si trova alla Biblioteca Nazionale Marciana di Venezia (Misc. 1334. 013).
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gs in primis, Azara entrava di diritto nel dibattito europeo che porto all’adozione di
un diverso punto di vista sull’arte antica e sul bello ideale.
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AMON MARfA DEL VALLE-INCLAN en un precioso texto titulado La limpara
maravillosa afirmaba que la experiencia estética nos ponia fuera de lo que
enomina la “razén utilitaria” (1922: 32). Aunque la distancia intelectual
entre Valle-Incldn y Bettinelli sea tanta como la cronoldgica, ambos se sitdan en
un punto de partida que hace posible pensar o repensar el arte. En los dos autores,
por razones muy diferentes y aun contrarias, subyace la necesidad de prestigiar el
conocimiento a través del arte y de promover el goce estético en tanto que expe-
riencias de creacién y de recepcién deleitables, al margen de estimaciones acerca de
sus posibles ventajas putblicas, sociales o practicas.

Bajo esta sencilla premisa conviene presentar al escritor y critico literario man-
tuano Saverio Bettinelli’>. Amigo de Voltaire y de Rousseau, y valorado como una
de las mentes mds propiamente ilustradas de Italia en la segunda mitad del siglo
xv, Bettinelli fue conocido en Espana por sus disputas con el abate Lampillas
a prop6sito del Ensayo historico-apologético de la literatura espaniola’. En términos

! Esta publicacién es resultado del Proyecto de [+D+i Teoria de la lectura y hermenéutica literaria

en la Ilustracion europea: la praxis lectorial, interpretativa y critica (P1D2021-12435NB-100), financia-
do por MCIN/ AEI/10.13039/501100011033 y los fondos FEDER, Una manera de hacer Europa.
2 La informacién biografica de Bettinelli puede obtenerse de la Vita publicada por Galeni Na-
pione (1809).
> Javier Lampillas publicé en seis tomos el Saggio Storico-apologetico della Leteratura Spagnuola
contro le preguidicate opinioni di alcuni moderni Scritori Italiani, Genova: 1778-1778, que tradujo al
espafol Josefa Amar y Borbén entre 1782 y 1784. El Saggio constituia una réplica a autores italianos
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generales, puede decirse que Bettinelli destac6 por su aportacién a la historia de la
literatura italiana y por su deseo de contribuir a difundir las luces y el conocimien-
to histérico-poético entre la juventud estudiosa de su tiempo®.

El ensayo titulado Dell’entusiasmo delle belle arti se publicé por primera vez en
1769 y se reimprimié en el segundo volumen de la edicién veneciana de sus Obras
veinte afos después bajo el titulo simplificado de L’Entusiasmo. La obra ha sido ya
estudiada en tanto que historia metafisica del entusiasmo y de sus fundamentos es-
téticos (Marcialis, 1998; Di Ricco, 2019). Pero el hecho de que Bettinelli repare en
la importancia de historiar, analizar y revisar tal concepto poético obliga a reconsi-
derar el uso, sentido y transcendencia que la idea de entusiasmo pudiera tener para
la teoria poética y la critica literarias de la segunda mitad del siglo xv1ir europeo.

Bettinelli organiza su tratado de mds de 400 pdginas en tres secciones, a las que
precede una “Introducciéon”. La primera de ellas constituye una reflexion en torno
al dmbito de la imaginacién y asi define la idea de imaginacion en sus relaciones con
las nociones de fantasia, elevacion, novedad, maravilla, pasion. .. La segunda parte
tiene como término central el concepto de genio, y de ahi que se detenga en expli-
car la diferencia entre genio e ingenio y en mostrar cudl es la aportacién del primero
a la novedad, la maravilla, el uso de las pasiones, etc. El tltimo apartado consiste
en una breve historia del entusiasmo, en la que analiza cudl es la influencia del
clima y de los gobiernos en su desenvolvimiento, asi como sus clases o tipologia. El
volumen concluye con unas reflexiones sobre el entusiasmo que, en realidad, debe
entenderse como una introduccién adaptada a la segunda edicién del texto’.

Mis alld de que el término entusiasmo remita a uno de los conceptos recogidos
por los manuales de Poética y Retérica, la reflexién de Bettinelli transciende la
caracterizacién propia de estas dos disciplinas. Su visién del papel que debe otor-
girsele al entusiasmo en las Bellas Artes representa una voluntad de volver sobre
una compleja problemdtica. Ello implica reexaminar un concepto relativamente
extrafio a la mentalidad clasicista, pero que se difunde y reafirma en el siglo xvrir.
La nocién de furor, de éxtasis, la elevacién del alma, la influencia divina, con la
que se suele identificar el entusiasmo, se adentra en algunos autores del Setecientos
en el terreno del genio, de la sensibilidad y de las pasiones (Mari, 1989: 74-88).

como Bettinelli y Tiraboschi que habfan atribuido a los espafoles la decadencia del gusto apreciada
en las letras italianas. El texto espanol puede leerse en linea Ensayo historico-apologético de la literatura
espariola contra las opiniones de algunos escritores modernos italianos, Parte I, Tomo I | Biblioteca de la
Lectura en la Ilustracién (https://bibliotecalectural 8.net/d/ensayo-historico-apologetico-de-la-litera-
tura-espanola-contra-las-opiniones-de-algunos-escritores-modernos-italianos).

* Una interesante coleccién de estudios que revisan el pensamiento y la obra de Bettinelli se
encuentra en Testo: Studi di teoria e storvia della letteratura e della critica, 77 (2019).

> El texto completo puede consultarse en hteps://bibliotecalectural8.net/d/lentusiasmo
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Pertenece a aquellas almas privilegiadas que reproducen con novedad y comunican
con una particular fuerza. El entusiasmo, en definitiva, aparta al poeta de la crea-
cién mecdnica y lo eleva entre sus iguales como excepcional portador de un talento
artistico tinico, cuyos efectos se manifestardn tanto en la composicién como en la
recepcidn de las obras de arte®.

Tal planteamiento supone que Bettinelli se une a una linea conceptual propia-
mente setecentista que atraviesa el siglo xviir desde sus inicios. Esta implica una
liberacién del arte de la obligada dependencia de la razén intelectual y, en cierta
medida también, del gusto o del sentido del buen gusto promovido por la filosofia
y la preceptiva mds racionalista:

Tal fu sempre la mia speranza per questo libro, il qual se non prova I'assunto, non
afferra 'oggeto, non compie I'idea per ogni sua parte, aprira forse almeno un bel
campo abel'ingegni animandoli col diletto di non aspra e non precettiva filosofia,
onde dicano i pitt cortesi, che in sembianza d’addotrinare i miei concittadini ho
mirato pitt veramente a liberarli dapreguidici, instilare in loro il buen gusto, 'amor
dell’ardi, il genio degli studi pi’'t amabili ed onorati incontro all'ozio ed ai mali
seguaci di quello (1780: 25-26)".

El tedérico mantuano reivindica el papel de la imaginacién en el dmbito de las
artes y manifiesta su voluntad de liberarla de los excesos cartesianos, dogmdticos o
seudodogmaticos, con los que se habian resuelto sin apenas discusién cuestiones
tan complejas como las que concernian a la fundamentacién original del arte y al
proceso de la inventio. Para Bettinelli, como para otros tedricos setecentistas, la
invencién que podemos llamar “imaginativa’, y que se diferencia en su origen y en
sus modos de la “imitacién creativa”, debe constituir el principio general del arte.
De acuerdo con ello, la “invencién imaginativa” (si se acepta llamarla asi), elevada

¢ Bettinelli insiste en su tratado en diferenciar el conocimiento cientifico y filoséfico del poéti-

co, manifestando que el error cometido ha sido comprender las Bellas Artes y las Bellas Letras como
un ejercicio racional que acaba por obviar el papel de la belleza y de la imaginacién cuando ambas
constituyen el trasfondo mismo de las obras de creacién (1780: 9-10). Su planteamiento, segin
declara, resulta metafisico e intelectual, y asi lo encuentra en autores como el padre André, Batteux,
Sultzer, Marmontel, Gerard y Condillac (1780: 11). De hecho, defiende su propuesta como una
necesidad de ofrecer una perspectiva que exprese los errores detectados en autores como los citados
(1780: 11). Para Shaftesbury, el entusiamo se convierte en elemento alentador del genio composicio-
nal. Véase su Carta sobre el entusiasmo (1997) y sobre el asunto Rodriguez Martin (2007: 303-324)
y Rodriguez Sdnchez de Ledén (2010 y 2023).

7 “Io pertante protestomi nuovamente d’aver tentata un strada diversa trattando delle bell” arti
e specialmente di poesia, nella qual tutte ponno raffigurarsi e nelle quali han parte infieme 'anima e
i sensi per dilettarsi perfeziobando 'umana natura e temperando con tal piacer dilicato gl'incomodi

della vita” (Bettinelli, 1780: 7).
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al sitial que antes ocupaba la imitacién, ocasiona si no el fin del proyecto estético
clasicista, si su transicién hacia la consolidacién de una reflexién estética en la que
ni el gusto ni la imitacién desempenardn un lugar preferente. Aunque a lo largo del
siglo xvi11 la linea racionalista y la linea empirista se unen o se separan, de forma
que la interferencia y la coexistencia de visiones cartesianas y leibniznianas resul-
tan una constante definidora del pensamiento poetolédgico setecentista, Bettinelli
reclama un sistema abierto, postbaumgarteniano, en el que la matriz tedrica funda-

mental se halle precisamente en la imaginacidn, el genio y el entusiasmo.

1. LA IMAGINACION COMO FUNDAMENTO DE LA CREACION
ARTISTICA

Esta visién aparece ya expresada en la declaracién de intenciones que antecede

a su obra. Dice asf:

In questo secolo filosofico apellato non si vorrebbe che sola filosofia, metafisica sola,
e i dabben poeti ed oratori, gli scrittori perfin di teatro o di romanzo per essere,
come dicesi, alla moda, si son fatti anatomici dello spirito e del cuor umano, han
poste le dissertazioni in pulpito, e sulla scena, han trattato delle passioni, e sin degli
amori pilt delicati per via di teoremi, di ragioni dirette, e inverse, di proporzioni e
d’equilibri. Per me non vaglio a tanto, v terra terra ed amo meglio render sensi-
bili le cose astratte, che trasportare con volo d’aquila in su le nuvole e pilt 1A como
certi pretendono, il sentimento e la imagini delle bell’arti. [...] Lo scopo de questa
operetta si ¢ ravvivare lo studio delle bell’arti, e sostenerlo contro gli studi inimici
della imaginazione. Oggi veggiamo i progressi incessanti della ragionatrice ed osser-
vatrice filosofia, la qual quanto giova al sapere, tanto nuoce all'imaginare (1780: 3;

Ferraris, 1999: 123-137).

Desde el comienzo, la posicién de Betinelli queda al descubierto. Le indigna el
sometimiento del arte a la tiranfa del saber. La preeminencia institucional y cultu-
ral del conocimiento ha ahogado al arte. Atin més, lo ha desprestigiado porque se
ha entendido que todo cuanto tiene su origen en la imaginacién y el sentimiento
o bien carece de relevancia publica, o resulta sumamente pernicioso. Nombrar la
imaginacién equivale casi a postrarla o, en el mejor de los casos, a reducirla a la
posibilidad de reproducir o imitar analégicamente la naturaleza cuando, en reali-
dad, la imaginacién permite la creacién mds alld de la copia. Hasta Marmontel en
la definicién que proporciond primero en la Encyclopédie y después en su Poética y
sus Eléments de littérature la define diciendo:
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Es el nombre que se da a la facultad del alma que hace presentes los objetos al pen-
samiento; supone en el entendimiento una aprehension viva y fuerte, y la facilidad
mds presta de reproducir lo que ha recibido (1879: 111, 279)8.

Alo que el preceptista francés afade:

Cuando la imaginacién se limita a rememorar los objetos que han asombrado a
los sentidos, no se diferencia de la memoria mds que por la viveza de los colores.
Cuando la imaginacion compone por si misma cuadros cuyo conjunto no tiene ningin
modelo en la naturaleza, se vuelve creativa y es entonces cuando pertenece al genio

(1879: 111, 279).

Como se ha apuntado, tales ideas no son nuevas en la centuria. Ya en 1708 se
publicé anénimamente la Carza sobre el entusiasmo de Shaftesbury y unos afos des-
pués Joseph Addison habia defendido su importancia en el ensayo titulado Plea-
sures of the imagination, que publicara en 1712 en el periédico britdnico 7he Spec-
tator (Rodriguez Sinchez de Ledén, 2020: 111-127). La cuestién, bien apuntada
por Addison, consistia en que se carecia de un sistema que ordenara el pensamiento
artistico a partir de la esencial participacién de una facultad no légica como era la
imaginacién en el proceso creador y en virtud de la cual se pudiera articular una
teorfa estética en la que ella misma y la belleza ocuparan el sitial antes reservado a
la imitacién aristotélica’. Admitirlo suponia asumir, como insistird Bettinelli, que
el fundamento del arte y de la poesia se hallaba en la consecuciéon de un estado
mental en el que participan conjuntamente todos los atributos que la tradiciéon
habia otorgado al entusiasmo. Nace este tltimo, por tanto, de la conjuncién entre
el furor, la novedad, la grandeza, la belleza, lo maravilloso, el placer y las pasiones.
Lo expresa del siguiente modo:

Secondo il qual ordine parmi potersi dire pili strettamente non altro essere I'entu-
siasmo delle bell’arti fuorche una elevazione dell’anima a vedere répidamente cose
inusitate mirabili, passionandosi e transfondendo in altrui la passione. [...]

Trovasi intanto una gradazione ben accordata tra questi attributi, perche I'eleva-
zione guida alla visione, questa trova il nouvo, e il mirabile, il qual composto di

grandeza e di belleza pasa al cuore e desta passione, la qual tende a comunicarsi,

¢ Tanto la traduccién como el subrayado son mios.

° El asunto resulta delicado pues, cuando se introduce la memoria como elemento necesario
para crear, se torna a la imitacién. Aunque se entiende que no constituye una reproduccion directa de
la naturaleza, si se admite implicitamente la conexién entre el origen memoristico y el origen natural

del arte (Rodriguez Sdnchez de Ledn, 2020: 111-127).
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e tutto cio fassi impetuosamente per la vivacita della imaginazione insieme e della
sensibilita in tale esercizio (1780: 32-33)'°.

En el pensamiento de Bettinelli la razén poética, a saber, aquella que habia sus-
tentado el pensamiento poetolégico occidental sobre la idea cldsica de imitacién,
no solo no representaba la tinica interpretacion posible, sino que ni siquiera resul-
taba la mds adecuada a tenor de la evolucién de las ideas literarias en el siglo xvii
(Rodriguez Sdnchez de Leén, 2010; 2013). Més bien constitufa un lastre para el
arte. No obstante, en Bettinelli esa focalizacién en la sensibilidad y en la imagina-
cién iba mds alld de una voluntad de plasmar las contradicciones existentes entre
el conocimiento 16gico y el estético (Herndndez Marcos, 2003: 81-121). La exis-
tencia de dualidades antitéticas como norma 'y genio o razén e imaginacién supone
una ruptura expresa con el origen unitario del saber heredado de Descartes (Binni,

1947; Cassirer, 2000: 112-128).

En este contexto, cabe sefialar que el pensamiento britdnico, como también
parte del francés (Rousseau, Diderot, Voltaire, Marmontel...), concede cierta au-
tonomia a la belleza y, a través de ella, se introduce en el debate poético-literario
una revisién de conceptos como genio, gusto, imaginacion, entusiasmo que se rela-
cionaban con la subjetividad creadora. La creacién, el arte en general, se sustentan
sobre un sentimiento irracional o psicolégico en el que la imaginacién desempena
un relevante papel del que la filosofia inglesa del siglo xvii1 supo dar cuenta, desde
Hume a Locke, pasando por Hutcheson, Adam Smith, Gerard y Addison (a los
que cabe anadir en Francia la figura de Voltaire y en Alemania a los filésofos Leib-
niz, Wolf 'y, por supuesto, a Kant), o los italianos como Vico, Muratori, Cesarotti,
Beccaria, y el propio Bettinelli (Rodriguez Sinchez de Leén, 2010: 333-369).

Cuando las obras de arte se interpretan a partir de la capacidad del creador
para mostrar su relacion con la belleza, la literatura y las artes, dejan de ser enten-
didas como el puro resultado de la inteligencia poética autorial. La imaginacién
sirve para reconstruir mediante el recuerdo imdgenes ausentes, pero también para
inventar imdgenes ficticias, las cuales, explican Marmontel o Bettinelli, proceden
no solo de la reminiscencia de los objetos sensibles, sino también de la fecundidad
y reflexién del poeta y de su capacidad para generar mundos ficcionales posibles
(Marmontel, 1879: 279; Rodriguez Sdnchez de Ledn, 2014; Amores, 2018).

10 Bettinelli al hablar de entusiasmo reflexiona acerca de distintos atributos que se hallan entre
si relacionados: la elevacién del alma sobre si misma y sobre lo comun; la visién de lo presente; el
furor, el impetu; la novedad de la grandeza y de la belleza como espectdculo maravilloso; el placer, los
afectos y las pasiones relacionados con estos y la comunicacién de tal placer, afecto y pasiones (1780:
32). Sobre las pasiones, véase Rodriguez Sdnchez de Leén (2013).
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Este punto de vista constata la existencia de un fundamento antropoldgico re-
visado en las ficciones, a partir del cual se producen la creacién y la comunicacién
literarias. Con todas las prevenciones que puedan suponerse, se apunta hacia una
idea de la ficcionalizacién como representacién formal de la creatividad humana
(Iser, 1987: 43-65). Significa esto que la actividad creadora se considera como el
arte de la invencién en la que el entusiasmo, librando al genio de prejuicios poéti-
cos, alcanza mds altas cotas. Por eso Bettinelli propone el conocimiento del genio
como paso necesario para entender el entusiasmo: “la storia de’geni e dell’opere
loro gran soccorso darebbe all'intelligenza piu intrinseca dell’entusiasmo” (1780:
142). Mas, a diferencia de lo que se propone en otras teorias poéticas del momento
(sobre todo por parte de Batteux y sus seguidores europeos), la ficcién no es en-
tendida como una forma de embellecer la verdad. Se sitda en otra dimensién mds
poética y elevada. Lo mismo sucede con el genio.

La genialidad se convierte en la practica ejemplar de aquellos autores antiguos
y modernos en los que se puede observar y reconocer lo admirable, lo grande y lo
bello en poesia y en oratoria. Pero hablar de genio implica demostrar que la eleva-
cidn, las visiones, la rapidez, la novedad, las pasiones, etc. son espiritual o emocio-
nalmente alcanzables. De ahi que esos autores excepcionales hayan de considerarse
solo un punto de partida. La poesia y el arte han de proceder como las ciencias para
las que los logros de otros no constituyen sino un estimulo (ni siquiera una emula-
cién) para realizar nuevos descubrimientos. Para Betinelli suponen la constatacién
de una experiencia alcanzable, pero que solo ha de servir de aliciente no de Gnico
referente literario. Por eso el proceder ha de ser similar de las ciencias: “In quella
guisa che dalle sperienze ed osservazioni la Fisica trae leggi e le teorie generali della
scienza naturale, e con queste leggi e teorie sa nuove osservazioni di poi, e esperien-
ze pitt certe” (1780: 142). En realidad, no se proponen como modélicos porque
acabarfan con la novedad, germen también del entusiasmo.

2. LANOVEDAD Y LA MARAVILLA

Para Bettinelli, el interés por la novedad y la sorpresa es consustancial a la natu-
raleza humana. Representa lo contrario al tedio y al aburrimiento y debe introdu-
cirse como componente esencial del arte. Lo argumenta diciendo:

Chi risalir volesse all'interno principio dell’amor della novita propio dell'uomo, il
troverebbe in quel piacere dell’anima naturalmente avida di pensare, di conoscere,
di scoprir nuove cose fuori di se, come ama dentro di se di svolgere, di paragonare
le sue idee, unirle, separatle, accordarle, e porle a contrasto, e quindi trarne I'idea
generale, e gratissima della sua perfezione, eccellenza, attivita, allontanando cosi
I'idea nemica, e odiosa alla natura nostra, 'idea, dico, e molti pit la sesazione della
noja, dell’ozio, dell'impotenza (1780: 71).
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Frente a la belleza que califica de “modesta”, existe la belleza propiamente ar-
tistica, que resulta admirable porque se manifiesta motivadora y porque alienta el
surgimiento de ideas propias y del aprendizaje a través de otros. De este modo, lo
que se temia como prejudicial y hasta peligroso, es decir, el disfrute intelectual de la
ficcidn, por su poder para influir realmente en el sujeto receptor, se legitima como
contrapunto de la admiracién indtil:

Intendo perche i romanzi pi¢ che la Storia, la Storia pili che la Filosofia si gustano
generalmente, cio¢ pel piacere di cose pili nuove, ed inaspettate, onde ognum chia-
ma pilt bello quel libro, che piti presenta di quegli spettacoli, quello, in cui quanto
pilt leggi, pi¢ scuopri, ed impari, quello, che per sorpresa crescenti, e sostenute ti
guda alla maraviglia, della qual siamo famelici, tanto pitt quanto ella ¢ la pienezza e
la magigiore possanza della novita e di molte novita (1780: 72-73).

Segtin esto, la novedad ha de acompanar al entusiasmo porque, en caso contra-
rio, las obras dejan de producir admiracién percibiéndose como familiares, lo cual
supone tanto como decir que pierden la gracia, la belleza, la fuerza y hasta el placer
que conmueve gracias a la sorpresa (1780: 74). Por este motivo, la poesia no puede
ser otra cosa que ‘creacién”, porque —asegura— “‘sensa novita non vi sia gloria
poetica, sicche tutte I'arti percio riduconsi a lei” (1780: 74). La cuestién, también
expresada por Bettinelli, es que el artista que carece de entusiasmo solo “ripete,
combina, imita e copia”, pero ni encanta ni sorprende porque no es un verdadero
creador (1780: 74). De hecho, de ahi deriva la importancia social del poeta y la
diferencia entre el conocimiento adquirido por medio del saber filoséfico y el que
proporciona el arte:

E se un filosofo dee cosi educar la ragione st I'esempio degli antichi, benche altri
ajuti abbia dalla filosoffa, quanto piti dee il poeta educare la fantasia, che non altra
soffre e conosce educazione, cio¢ nouve idee, combinazioni nouve acumulando che
son poi queste le creacione del poeta (1780: 76).

El poeta educa a través de la imaginacién y no ha de caer (como con cierta
gracia asegura) en los delirios ni de la fantasia ni de la filosoffa. Precisamente serd
gracias al entusiasmo como lo logrard. Cuando un texto carece de novedad en la
invencidn, en el pensamiento, en el colorido o en la composicién, aburre y ador-
mece porque el entusiasmo se ha desvanecido (1780: 78)". Lo inusitado, lo que

' No obstante, conviene senalar que repara en los peligros propios de un exceso de novedad que,

aclara, solo se refiere al dmbito de lo poético (1780: 76-77). Del mismo modo, advierte de los abusos
cometidos en nombre del entusiasmo (260-268).
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trasciende lo comun y lo ordinario, lo que admira y conduce a lo grande y a lo bello
es lo tnico que puede sostener al arte.

3. AMODO DE CONCLUSION: SUS PROPIAS DISQUISICIONES

Llegados a este punto, Bettinelli reflexiona sobre la cuestién que vertebra su tra-
tado. Consiste en exigir un sistema propio del universo literario que se fundamente
sobre el genio, la belleza y el talento, y a partir del cual pueda esbozarse una teoria
poética del entusiasmo. Esta, como sucede en las ciencias naturales donde los ani-
males, los minerales y los vegetales se ordenan por clases, géneros, especies, usos y
propiedades, podria fijar diferencias dependiendo del grado de elevacién, la visién,
a rapidez, la novedad, las pasiones y la comunicacién. Para construirla propone
1 dez, | dad, | yl P truirl
examinar a los autores antiguos y modernos y, en lo relativo a la doctrina, observar
as opiniones, gustos iferencias existentes entre aquellos y las que son propias
1 gustos y dif tent tre aquellos y las q
del siglo ilustrado. Pretende asi renovar el llamado “espiritu filoséfico” origen de la

g g
“buena filosoffa” como base para la construccién de una época nueva que reportard
q
la transformacion de la literatura y el arte italianos.

No obstante, Bettinelli deja constancia de cudles son los abusos que han de evi-
tarse. El primero, los excesos racionalistas a los que constantemente hace alusién:

Pur giugnesi ancora in altro eccesso filosofando nelle materia composte di razioci-
nio, e d’entusiasmo; ed ¢ il voler fare sistema, e meccanismo di questo, come altri
guidano I'immaginazione alla sede della verita, di che altrove si disse. A tal genre
dovrebbesi divietare la poesia, ed obbligarli alla fisica osservatrice, od all’algebra
secca; a tale queste dovrebbon negarsi, e porre in mano la lira (1780: 265).

Para Bettinelli no es aceptable que la filosofia, que domina por derecho la razén,
se arrogue también su preeminencia sobre las sensaciones y el instinto. Le corres-
ponde un espacio meramente intelectual que, si bien le adentra en los secretos de
la naturaleza, le impide llegar al fondo de la poesia (1780: 264). La tnica filosofia
que es propia para el aprecio del arte es aquella que permite profundizar en lo mds
intimo del sujeto de donde podra extraerse la “justa idea filoséfica” (1780: 265).

El segundo de los abusos que Bettinelli denuncia concierne a la admiracién
excesiva de otros autores. A este respecto comenta:

Vicino a questi ¢ eccesso dell’entusiasmo nell’ammirare I'opere altrui, adorar un
autore, giurar per lui sino a volerlo senza difetti; onde eresie di gusti, di scuole, di
sette or letterarie, or'anche scientifiche; onde dispute interminate su gli antichi, e i
modeni, su nazionali, e stranieri, ¢ il biasimar tutto, e il tutto lodare; eccesso oppos-
to al disetto, che nulla sente, e tutto pesa, ed ¢ nimico del uomo (1780: 265-2606).
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Este es el camino que conduce al fanatismo que, sea religioso, politico o li-
terario, nos aleja del progreso del saber (1780: 266). En el extremo contrario se
sitia el entusiasmo. Colocdndolo en el centro de la reflexién artistica, se logrard
institucionalizar un conocimiento adecuado a la naturaleza del arte. Este ademds
resultard fructifero, ya que permitird entender tanto la funcién del escritor y sus
valores literarios, como la relevancia piblica de los literatos y los hombres de letras:

Luomo da cattedra, 'uomo da tavolino, 'uomo di metodo, 'uvomo di fantasia,
I'uomo di lettere, 'uvomo di mondo, e il gran pensatore, il grande scrittore, il gran
parlatore, e centro altri nomi non bene usati, ed intesi, s'intenderebbono, e tutti
allora fasebbono conosciuti gli autori co’loro propri lineamenti, cosi le lor'opere, i
loro stili, le lor qualita d’eleganza e di forza, di raziocinio e di fuoco, d’affetto e di
fantasia, cosi i loro gradi, e misure, e proporzioni, che da tutti or commenttonsi al
caso (1780: 272-273).

En consecuencia, la inclusién del entusiasmo en la reflexion poetolédgica permi-
tird comprender que todo cuanto mueve el corazdn, cuanto lo estremece, pasa por
la mirada del creador constituyendo un mundo poético que no serd la historia de
lo bello ya escrita, sino la que atin estd por escribir (1780: vi).
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A ILUSTRACION ESPANOLA supuso la renovacién de las ideas estéticas y litera-

rias para adaptarlas a un gusto cuyos postulados se encerraban en los textos

de preceptiva neocldsica y en la propia configuracién de las obras. Como
es sabido, el Neoclasicismo literario espanol quedé circunscrito al tltimo tercio
del siglo xvir aproximadamente, pues todavia la sombra de la pervivencia de las
técnicas barrocas fue muy alargada a lo largo de la centuria. Ese espiritu favorecié
la orientacién de la filologia hacia la cimentacién de la historia literaria moderna,
con unos conceptos y medios que, aceptando la normal evolucién de los tiempos
y, sobre todo, de las ciencias, empleamos en la actualidad.

Durante la segunda mitad del Setecientos asistimos a la publicacién de obras
que estdn en el origen de la historiografia literaria espanola' y que, con sus avan-
ces y retrocesos criticos, apuntalan una metodologia de estudio y de ensenanza y
canonizan determinados textos y autores. Entre ellas, destacamos los Origenes de
la poesia castellana (1754), de Luis José Veldzquez; la Historia literaria de Esparna

" Esta publicacién es resultado del proyecto de 1+D+i Teoria de la lectura y hermenéutica literaria
en la Ilustracién europea: la praxis lectorial, interpretativa y critica (P1D2021-124535NB-100), finan-
ciado por MCIN/AEI/10.13039/501100011033 y los fondos FEDER, una manera de hacer Europa.

' Ramos Corrada (2000: 12) considera que la historia literaria nace en el siglo xx y que la
centuria anterior se centré en aclarar y clasificar el hecho literario desde el punto de vista de la his-
toria, aportando sus causas. Esta afirmacién no parece contraria al hecho de que la historia literaria
comenzara en la Ilustracién; eso si, no tomé forma definitiva en ese momento. Urzainqui Miqueleiz
(1987: 565) explica que es en el Setecientos cuando la literatura entra a formar parte de la historia,
interesando a los estudiosos, aportando una doble visién diddctica y apologética, sin entrar a valorar
la necesidad de catalogacion y de reunién de textos y autores.
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(1766-1791), de Rafael y Pedro Rodriguez Mohedano; el Parnaso espariol (1768-
1778), de Juan José Lopez de Sedano; la Coleccion de poesias castellanas anteriores al
siglo xv (1779-1790), de Tomds Antonio Sinchez; el Ensayo histérico-apologético de
la literatura espariola (1782-1784), de Francisco Javier Lampillas; la Historia critica
de Espana y de la cultura esparola (1783-1805), de Juan Francisco Masdeu; el Ori-
gen, progresos y estado actual de toda la literatura (1784-1807), de Juan Andrés; las
Observaciones sobre el articulo Espana de la nueva Enciclopedia (1784), de Antonio
José Cavanilles; el 7heatro Hespariol (1785-1786), de Vicente Garcia de la Huerta;
el Ensayo de una biblioteca de los mejores escritores del reinado de Carlos I (1785-
1789), de Juan Sempere y Guarinos; el Teatro histérico-critico de la elocuencia espa-
70la (1786-1794), de Antonio de Capmany y de Montpalau, y el Origen, épocas y
progresos del teatro espanol (1802) y las Poestas selectas castellanas (1807), ambos de
Manuel José Quintana.

Como se ve, no fueron pocos los textos que se imprimieron para iniciar la his-
toriografia literaria de nuestro pais, y algunos surgian como continuacién o correc-
cién de otros anteriores, adaptando terminologfas, valorando etapas o enjuiciando
escritores. Sin embargo, merece la pena recordar que, aun siendo estas las primeras
obras sobre el particular, hubo algunos antecedentes que se tuvieron muy en cuen-
ta, aunque, como se explicard mds adelante, su naturaleza era distinta de lo que la
Ilustracién pretendia: no eran textos de historia de la literatura, sino catdlogos o

repertorios. Nos estamos refiriendo, especialmente, a la Bibliotheca Hispana Nova
(1672) y a la Bibliotheca Hispana Vetus (1696) de Nicolds Antonio.

El afdn ilustrado por la razén y el desarrollo de la filologia estdn entre las causas
de redaccién y publicacién de estas obras. Son los ilustrados los que ofrecen estas
historias literarias, cercanas al poder, por otra parte. Wulff Alonso y Cruz Andreotti
senalaron “the official character —backed by the established power structure— of
Spanish Enlightenment” (1993: 75) y la estrecha relacién que existia entre ese
poder ilustrado y la historiografia de la época. Pero es que, ademds, el siglo xviir
es polémico por naturaleza. Muchos fueron los textos conexos que surgieron alre-
dedor de las obras citadas anteriormente y de otras que hemos obviado; algunos,
con criticas duras hacia el contenido de aquellas o hacia su autor. A lo largo de las
siguientes pdginas vamos a centrarnos en las apuntaciones criticas que estos textos
secundarios hicieron a la obra de los padres Mohedano?.

Rafael y Pedro Rodriguez Mohedano, dos hermanos miembros de la orden
franciscana, publicaron su Historia literaria de Esparnia desde su primera poblacion
hasta nuestros dias en diez tomos entre 1766 y 1791, estando el segundo dividi-

2 Léase Piwnik (1991) para conocer otro tipo de ataques personales, ideoldgicos y morales a los

Mohedano més alld de su Historia literaria de Espana.
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do, ademds, en dos volimenes que ellos llamaron parzes. Ya Sempere y Guarinos
(1787: 67-69) aporté una sintesis de cada volumen en la entrada correspondiente
a estos hermanos en el tomo cuarto de su Ensayo de una biblioteca espariola de los
mejores escritores del reinado de Carlos I11.

En los preliminares a su Historia literaria, los Mohedano advierten de la inclu-
sion de criticas y juicios pretendidamente objetivos de ciertas obras, aunque parece
obvio que ello estarfa condicionado por el punto de vista ilustrado que enmarca la
coleccién. Discuten sobre la conveniencia de ofrecer un discurso histérico desnudo
o anadir interpretaciones, aceptando que en su método combinarfan la narracién
puramente histdrica con disertaciones trufadas de averiguaciones y hermenéutica,
de tal manera que cada lector pudiera elegir su experiencia. Es un cambio funda-
mental en la construccién de la historiografia literaria: vincular el hecho literario y
cultural al contexto en el que se produjo y atender a cémo este puede justificar la
evolucién del mismo.

Adscriben la obra al género histérico, pero lo entienden como un texto com-
pleto y, a la vez, que produce deleite en el lector, separdndolo, asi, de otras moda-
lidades como los anales, los diccionarios o las memorias, por ejemplo. Su Historia
literaria no seria una obra taxonémica o un catdlogo de autores, obras y ediciones,
como lo habian sido las Bibliotheca de Nicolas Antonio, sino un discurso histérico
y hermenéutico, con reflexiones filoséficas (Valero, 1996: 184). Cebridn Garcia
(1997: 32) senalé el deseo de los Mohedano por acercarse a la obra del sevillano,
que consideraban ejemplar. En el discurso de los cordobeses llama la atencién el
concepto de Esparia y de esparioles que emplean, pues atribuyen esa espanolidad a
quienes hubieran nacido en el territorio que en su contemporaneidad recibia esa
denominacién, aun cuando ello supusiera imprecisiones historiograficas evidentes,
como empezar con esos primeros pobladores de los que hablan en el titulo con los
fenicios, los griegos o los romanos.

Tras los paratextos legales del primer tomo aparece un amplio “Prélogo” en el
que los hermanos Pedro y Rafael Rodriguez Mohedano (invierten sus nombres
como firmantes a partir del tomo segundo) citan algunas de sus lecturas previas,
las cuales influyeron en su produccién. Entre ellas destacan, tanto por su relevancia
como por la consideracién que los propios autores tenfan de ¢él, las obras de fray
Benito Jerénimo Feijoo. Asumen que estaban asistiendo a un descrédito interna-
cional de las letras espafiolas por parte de otras naciones europeas y que, por ello, se
veian en la obligacidn de situar la literatura y la cultura patrias en el lugar que con-
sideraban que les correspondia. Es interesante la indicacién que hacen a propésito
de su primera intencién: escribir una obra breve titulada Desagravio de la literatura
espanola. Sin embargo, teniendo en cuenta que otros paises ya contaban con sus
historias literarias, se decidieron por hacer lo propio con la espafola. Lamentan
que en nuestro pafs existieran pocas obras de historia civil y, atin menos, literaria,
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concediendo que la ignorancia pudiera estar detrds de esa parquedad. En su magna
obra los autores tratan la necesidad de un trabajo como el que ellos proponian
para un pais, Espafia, que poseia escasos textos tanto de historia literaria como de
historia civil. Los Mohedano creen en la existencia de relaciones entre ambas his-
torias, considerando una concepcién holistica de la historia. Explican los motivos
que habrian facilitado la perversién de las artes en nuestro pais: la ignorancia, la
ausencia de un método claro de estudio y andlisis, la falta de interdisciplinariedad
con otras ciencias, la inexistencia de cdtedras y otros establecimientos fijos para
su estudio y la corrupcién del gusto. Ademds, sefalan algunas dificultades que se
habian encontrado en el camino, como la carencia de libros y la imposibilidad de
conseguirlos porque se encontraban en manuscritos o en manos de particulares.

Tras el “Prélogo” sittian el “Plan, método y divisién de la obra”, en el que sefa-
lan cudl es el objetivo general de la obra, fijan unos margenes cronoldgicos, asumen
un criterio de evolucién histérica de la literatura y sefalan que incluirfan vidas de
autores, extractos de obras y apologias y comentarios. La finalidad de la coleccién
es clara y se repite a lo largo de sus pdginas: servir de instruccién a la juventud es-
panola y fomentar el conocimiento del pais y de su cultura.

A partir de ahi desarrollan las etapas histéricas en las que se centrardn y las
invasiones de pueblos extranjeros. Abordan el concepto de Esparia y de espanoles,
entre los que incluyen a los pueblos prerromanos anteriores a la llegada de los feni-
cios, como los turdetanos. También interesa la idea de exzranjeros, pues se refieren
a todas las invasiones de distintos pueblos a partir de los fenicios y de los griegos.
Indubitablemente, son conceptos y definiciones alejadas de los mdrgenes que la
historiografia da a la propia Espana. En cuanto a los limites espaciales, los autores
sefalan que podrian tratarse distintas zonas del Mediterrdneo y otras posesiones
asidticas y africanas, pero que se centrarian (por cuestiones de claridad que estdn
en la base del didactismo ilustrado) en Europa y, concretamente, en la peninsula
ibérica y en el territorio de la actual de Espafia, advirtiendo que podrian dedicarse
a Portugal (aunque los eruditos lusos lo harian mejor) y a América (con una litera-
tura sembrada por espafoles).

A continuacién, los hermanos Rodriguez Mohedano se encargan de establecer
cudl serd su idea de historia literaria y cudl el método que aplicarian. Creen en la
existencia de relaciones entre la historia literaria y la civil y politica.

Dedican mucho espacio a las Bibliotheca Hispana de Nicolds Antonio y compa-
ran ambos proyectos, defendiendo tanto su complementariedad como sus diferen-
cias. En este sentido, destacan el interés y la necesidad de su obra a pesar de que ya
se contaba con la de Nicolds Antonio.

Muy sensibilizados estaban los franciscanos andaluces con la veracidad de los
datos y hechos que iban a narrar, situdndose claramente frente a los falsos cronico-
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nes y a los materiales incompletos de historiadores griegos y romanos. Precisamen-
te ese afdn por la prolijidad y una idea errénea del concepto de Esparia favorecerian
que la obra quedara inconclusa. Como sefial6 Cebridn Garcia (1992: 59-60), se
trataba de pretensiones globalizadoras y enciclopedistas que no permitirfan cul-
minar felizmente la magna empresa. La obra terminé con Lucano y, por tanto, en
términos actuales, carece de interés para la historia de la literatura espanola.

Tras indicar cudl serfa la estructura de la obra y su divisién en partes con un cri-
terio cronoldgico, incluyen una “Adicién”. El proyecto comienza por haber tenido
noticia de la publicacién de la Histoire littéraire de la France a través de una resena
en una publicacién periédica de 1738 (el primer tomo de la Histoire se publicé en
1733). No debe olvidarse que el primer volumen de la Historia de los Mohedano
sali6 a la luz en 1766. En cualquier caso, los frailes se congratulan de que su plan
fuera similar al de la Histoire gala, deseando que su ejecucién fuera tan apropiada
como la del pais vecino. Sin embargo, sefialan dos diferencias entre ambos proyec-
tos: por un lado, los autores franceses se dedicaban poco a las épocas mds remotas,
mientras que los espafoles se centrarian decididamente en ellas; por otro, la Histoi-
re dividia su contenido en siglos y, la Historia, en épocas que pudieran unificarse a
partir de rasgos comunes.

Avanzada la publicacién de la Historia de los Mohedano se sucedieron algunos
textos que enjuiciaron la obra de los franciscanos desde diferentes puntos de vista,
y se publicaron en apenas un lustro. Nos referimos a la Apologia del tomo V de
la Historia literaria de Espana, que los propios frailes publicaron en 1779 como
defensa de su obra y de sus aportaciones frente a la Censura puesta al tomo V de la
Historia literaria de Espana®, escrita por Juan de Aravaca en 1774 y publicada como
apéndice en la obra de Rajas y Pefialosa citada infra; a la Carza critica del bachiller
Gil Porras de Machuca a los RR. PR Mohedanos sobre la Historia literaria que publi-
can (1781), de Gil Porras de Machuca (pseudénimo de Ignacio Lépez de Ayala);
a la Defensa de la Historia literaria de Espana y de los RR. PP Mohedanos (1783),
de Joseph Sudrez de Toledo (bajo cuyo nombre se encontraba fray José Antonio
Banqueri); a las Reflexiones criticas del Lic. Cosme Berruguete y Maza, sobre el tomo
octavo de la Historia literaria (1783), de Cosme Berruguete y Maza (que ocultaba
nuevamente a Lépez de Ayala), y a la Carta misiva del Doct. Fulgencio de Rajas y
Penalosa, que vio laluz en 1784 y también habia sido redactada, bajo pseudénimo,
por Lépez de Ayala.

A continuacidn, analizaremos las principales criticas y reflexiones que estos tex-
tos secundarios aportaron a la Historia literaria de Espaia de los Mohedano.

3> Las criticas mds destacadas de esta censura a la obra de los Mohedano ya fueron comentadas

por Cebridn Garcia (1992).
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En primer lugar, hemos de centrarnos en el concepto de utilidad de la obra
de los franciscanos. ;Cudl es la finalidad de la misma? ;Es necesaria? Son debates
intelectuales que estdn en la base del Neoclasicismo espanol y europeo. Toda obra
debia tener una utilidad, servir para algo, aportar novedad al conocimiento, suplir
la carencia de teorfas o pricticas en determinadas parcelas del saber; es el fin utilita-
rio de las letras neocldsicas, presente tanto en los propios textos literarios como en
las obras que se dedican a su estudio e interpretacién.

No encontramos demasiadas referencias a este respecto en las cinco obras se-
cundarias que hemos seleccionado. Los padres Mohedano ya habfan insistido en
ella en los textos prologales y hasta en la portada de la obra, dirigiendo la misma
a la instruccién de la juventud espafiola. Esa necesidad se hacia mds patente si se
comparaba la tradicién espafiola con la de otros paises europeos en los que si se es-
taban imprimiendo obras que no solo ayudaban a interpretar la literatura patria y a
establecer un corpus canénico de textos y autores, sino que, desde una perspectiva
mds general, coadyuvaban a formar una literatura nacional, es decir, unos modelos
cldsicos y excelentes que servirfan como arma intelectual para enfrentarse a otras
potencias europeas en un momento de reafirmacién de las identidades nacionales.
Para sostener culturalmente el centralismo borbénico y fortalecer el interés ilustra-
do por determinar lo que formaba parte o no de ese buen gusto neocldsico, amén
de tener en cuenta el didactismo y el modelado de costumbres de los ciudadanos,
los propios autores sefialaron que “no de otra suerte nuestro critico quiere repre-
sentar como inutil la ejecucién actual, pretérita y futura y aun el mismo proyecto
de una obra que trae consigo misma el cardcter de la utilidad que hace falta en la
nacién, que ha sido bien recibida del publico y remunerada por el mismo sobe-
rano” (Rodriguez Mohedano, 1779: 39), refiriéndose al favor del publico como
mecanismo de justificacién de su obra; una idea, por otra parte, que serfa utilizada
posteriormente por otros historiadores de la literatura de esta fase embrionaria,
caso del jesuita Francisco Javier Lampillas. Como era de suponer, los Mohedano
tuvieron sus detractores, entre los que estaba Ignacio Lépez de Ayala, quien en su
Carta critica asegur6 que “ya se puede conocer por algunas proposiciones que he
insinuado que, lejos de dar gloria a la nacién, la humilla y oscurece” (Porras de
Machuca, 1781: 5), advirtiendo no solo que la obra de los franciscanos era innece-
saria, sino que provocaba un mayor descrédito del pais en el mundo académico e
intelectual con respecto a las naciones vecinas.

El siguiente bloque de reflexiones al que nos vamos a referir es el relativo a los
criticos presentes en la Historia literaria como autoridades y a las fuentes que ha-
bian empleado los Mohedano para redactar su magna obra. Nuevamente, son los
propios autores los mds vehementes en la defensa de su aportacién. Asi, los frailes
cordobeses se desmarcan de quienes se erigen en intelectuales sin serlo (llamdn-
dolos pseudocriticos) y defienden que “los sabios verdaderos no ignoran que hay
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hombres utiles y aplicados en las provincias” (Rodriguez Mohedano, 1779: 10).
Los autores dan en el blanco de la base ideoldgica de muchas de las criticas, més o
menos fundadas, que se vertian sobre las obras que se publicaban en el siglo xvir:
el buen gusto. Solo unas élites eran las que decidian por todo el pueblo y las que
marcaban si los comportamientos eran buenos o malos, asociando las costumbres
con la intelectualidad y la literatura, por lo que los Rodriguez Mohedano sehalan
que “mds parecen censores de costumbres que de letras” (1779: 14), pues cierta-
mente eran unos pocos los que decidian, por todos, qué debia ser ensalzado y qué
debia estar proscrito, asumiendo que muchas de esas criticas eran reparos “propios
del gusto particular de cada uno, no de una critica literaria de reprobacién” (1779:
43), enterrando las infulas de superioridad moral y cultural de ciertas reflexiones
que se publicaban, coartando su autoridad intelectual.

Por su parte, los Rodriguez Mohedano (1779: 83) se sitdan en el plano del es-
tudio, de lo sesudo y de la comprobacién de afirmaciones, respetando siempre las
fuentes empleadas y citdndolas cuando les es posible:

Diganos el critico: ;qué autor antiguo o moderno o qué buena edicién hemos de-
jado de registrar cuanto nos ha sido posible, donde haya algo importante y glorioso
a la nacién o alguna noticia literaria sustancial que hayamos omitido? ;No hemos
consultado los tesoros de inscripciones, los libros de medallas antiguas y toda espe-
cie de monumentos para sacar fundada y completa nuestra historia? Ni ha quedado
diario de Europa ni actas de academia de erudicién de que no nos hayamos valido.

Lépez de Ayala, oculto bajo el pseudénimo de Porras de Machuca (1781: 3),
considera que tiene “derecho a manifestar mi juicio, rebatir sus errores, a vindicar
los sabios espafioles que injustamente se suponen convencidos de ignorancia sin ser
asi, a decir libremente que es una obra monstruosa”, anadiendo toda una serie de
descalificaciones intelectuales a la labor de los Mohedano y a la obra que produje-
ron, negando el fin primordial que tan a gala habian llevado los franciscanos anda-
luces: la instruccién de la juventud. Dos afios més tarde, el autor de la Numancia
destruida afeé alos Mohedano que desautorizaran la censura oficial al tomo quinto
de su coleccidn, la que redacté Aravaca. Como se ha explicado, desde 1774 circul6
un texto no muy favorable para los franciscanos, del que ellos se defendieron en su
Apologia. Sin embargo, Ayala, ahora Berruguete y Maza, consideré que los herma-
nos se equivocaban al verter toda clase de injurias sobre un censor que habia sido
designado por el Consejo de Castilla para la valoracién de la obra, al que calificaron
de “no de censor legitimo, mandado por tribunal competente, persona de prendas
literarias y morales como que fue acreedor a la confianza del superior tribunal de la
nacién, sino de zoilo, aristarco, hipercritico, criticastro, etc.” (1783: 35).

Como se ha sefalado al comienzo de este trabajo, estamos en un momento de
creacién de la historiografia literaria espafiola, por eso sus limites cientificos no
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estan del todo definidos y brotan reflexiones sobre la novedad o la copia (a la que
debemos afiadir la idea de innecesaria) de obras que trataban esta materia. Uno de
los grandes antecedentes de la historia de la literatura abordada con presupuestos
modernos es Nicolds Antonio, ya citado. A ¢l recurrieron también los padres Mo-
hedano en un intento de valorar el trabajo del poligrafo barroco, pero desmarcdn-
dose de €l en cuanto a la naturaleza de sus obras y, ciertamente, con razén. Pode-
mos enjuiciar si la Historia literaria de los franciscanos es correcta o no, si sobrepasa
los limites de la propia Espafa o si la diligencia de sus investigaciones y posterior
redaccion es adecuada. Pero no podemos dudar de que el propdsito y el resultado,
asi como la intencién de esta obra con respecto a las Bibliotheca de Nicolds Anto-
nio, en sus dos especies, son radicalmente diferentes, como los frailes se encargan
de recordar no solo en el prélogo al primer tomo de su obra, sino también en la
Apologia que publican en 1779. La obra del sevillano es bibliogréfica, mientras que
la de los cordobeses es hermenéutica; pueden ser disciplinas que se complementen,
pero se diferencian fundamentalmente en dos aspectos: en la seleccion de obras y
en su valoracién y asentamiento en un contexto determinado. Como sefalan los
Rodriguez Mohedano (1779: 63): “La Biblioteca es catdlogo o noticia de libros,
con unos breves elogios de sus autores, y cuando mds, puede ascender a un brevi-
simo epitome de las vidas y un juicio critico en general de su cardcter y del mérito
de sus obras”, mientras que “la Historia literaria tiene por asunto no solamente los
sabios y sus obras, sino también las academias, escuelas puiblicas o universidades,
colegios, sociedades literarias, imprentas y bibliotecas, mecenas que protegieron a
los literatos, los zoilos y momos que los persiguieron e incomodaron”. La obra de
Nicolds Antonio, aunque ttil y seguramente empleada por los Mohedano como
fuente para la suya, es un repertorio, un catdlogo de autores y obras (una bibliote-
ca); la Historia literaria de Espana, por su parte, es fiel al espiritu hermenéutico y al
establecimiento de un continuum en la literatura patria, seleccionando sus princi-
pales baluartes, incorpordndolos a una tradicién y relaciondndolos con el contexto
en el que se produjeron (una historia). No es directamente un problema de nece-
sidad o de justificacién de la obra, es un problema de concepto. Los Mohedano
han dado un paso mds y estdn en la génesis de la historiografia literaria, mientras
que otros criticos emplean criterios pretéritos para enjuiciar obras que se enmarcan
no solo en contextos diferentes, sino que van a pertenecer a disciplinas adyacentes,
pero no iguales. José Antonio Banqueri, que habia estudiado con los Mohedano
y pertenecié a la misma orden religiosa, publica su Defensa bajo pseudénimo, e
intenta explicar qué relacién guardaba la Historia literaria con las Bibliotheca y en
qué se distanciaba de ellas, aun asumiendo algunas deudas intelectuales mds que
comprensibles en el progreso académico:

Los RR. PP. Mohedanos no dijeron que eran sabios a un contrario tan alevoso y
tan ignorante. No le llamaron zote, presumido, idiota, enemigo de las glorias de
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la nacién ni le dijeron otras muchas cosas que merecfa un hombre que confundia
las historias literarias con las bibliotecas, ignorando lo que es biblioteca y lo que es
historia; un hombre que decia que, habiendo en Espana la Biblioteca de D. Nicolas
Antonio, era ociosa la Historia literaria 'y que, asi, todo lo que escribiera de nuestra
literatura debia reducirse a suplemento o adicién a dicha Biblioteca, con otros igua-
les despropdsitos que se hallan refutados con la mayor modestia en la Apologia del

tomo V (Sudrez de Toledo, 1783: 507-508).

Por su parte, Lépez de Ayala dispuso en el mismo plano disciplinar las dos
obras, y equivocadamente. Consideré que “su Biblioteca antigua es una historia
literaria de Espafa desde el tiempo de Augusto hasta el ano de 1500 de Cristo
porque no solo refiere las vidas de los escritores, sino sus obras, su mérito, sus edi-
ciones, el juicio de ellas y el concepto y elogios de los sabios” (Berruguete y Maza,
1783: 89), mezclando erréneamente la naturaleza de una y otra obra. El mismo,
en la Carta misiva, recuerda las excelencias y el universal reconocimiento de la
obra del sevillano, creyendo que la magna coleccién de los cordobeses “debiera ser
un suplemento y adicién a la Biblioteca de don Nicolds Antonio, reputada por los
sabios de todas las naciones por la mds perfecta en su género” (Rajas y Pefalosa,
1784: 181). Sin embargo, ahi estaba el problema: no eran obras pertenecientes al
mismo género cientifico-académico.

Las reflexiones mds interesantes las encontramos, sin embargo, en relacién con
el método que siguieron los Mohedano para construir su obra y con los contenidos
que eran albergados por esta. Los propios franciscanos relacionaron en su Apologia
la historia literaria con la historia civil y lo que a una y a otra les estaba tradicional-
mente permitido o vetado a la hora de producir obras. No entienden los andaluces
por qué se permitia la investigacion en la historia moderna y, en la mds antigua,
habia que reducirlo todo a lo mds destacado, cuestionando la lgica de una su-
puesta utilidad de ambas realidades aun cuando en ellas se emplearan métodos
distintos, los cuales producirian resultados necesariamente diferentes (Rodriguez
Mohedano, 1779: 108-109). Los hermanos justificaban, de este modo, que hu-
bieran principiado su magna obra por unas épocas tan pretéritas. Desde nuestra
dptica, el problema no es remontarse siglos atrds, sino el concepto de espariolidad
que ellos atribuyen a la literatura producida o previsiblemente producida en tierras
de la actual Espana y de la otrora Iberia o Hispania.

Lépez de Ayala, oculto como Porras de Machuca (1781: 43) en su Carta critica,
consider6 que

la Historia literaria, asi como promete tratar de las ciencias y sabios, asi también ha
de contenerse en estos limites y no tomar de los restantes ramos de la historia sino
lo que precisamente sea necesario para la inteligencia de su asunto principal. Esta
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es médxima sentada entre los doctos y observada de cuantos saben escribir. El mérito
del buen escritor consiste en no tirar rasgo que no conduzca a su objeto.

Ciertamente nos encontramos en una historiografia literaria muy en ciernes.
El autor gaditano aprecia cabalmente la diferencia, en ocasiones sutil, que deberia
existir entre la historia como madre de otras disciplinas historiogréficas o, acaso, de
las que empleaban técnicas historiogrificas, como la que nos ocupa en el caso de
los Mohedano. No parece apropiado usar de varias ciencias auxiliares de la historia
para acercarse a la literatura, sino manejarlas solo en aquello que sea esencial para
su correcto entendimiento. Subyace aqui la idea utilitarista de la literatura y de los
textos cientificos ilustrados. La obra tiene que servir para algo, en este caso, para
instruir convenientemente, dicen los Mohedano, a la juventud espafiola. Poca ins-
truccion tendrian los jovenes, o poco provechosa serfa la instruccién misma, si estd
contaminada por disciplinas futiles o que tienen un vinculo solo tangencial con el
objeto del discurso. Son momentos de creacién de la historia de la literatura con
perspectiva moderna y, por ello, son frecuentes las confusiones terminolégicas y las
intenciones de abarcarlo todo, lo que, sin duda, contribuia a la falta de claridad en
el nicleo del tema.

Garcia Armenddriz sefialé que la obra de los Mohedano era un “laborioso tra-
bajo de erudicién filolégica” (1986: 160). Holgado, por su parte, destacé el “rigor
cientifico” (1985: 313) en el caso del tratamiento de la biografia de Columela,
pero puede extenderse sin mayores objeciones al asunto general de la obra. La re-
ferencias eruditas y bibliogréficas utilizadas por el proyecto también fueron objeto
de revisién en la Carta critica. Porras de Machuca (1781: 44) censura la excesiva
erudicién de pasajes cuando no contribuyen al mejor conocimiento del tema en
cuestién. De otro modo, Lépez de Ayala sentencia a los cordobeses no solo por su
falta de erudicidn, sino por la utilizacién de esta en el marco de la vanidad y de la
busqueda del reconocimiento colectivo a su intelectualidad y al trabajo previo rea-
lizado, algo que, por otra parte, ya se habian encargado los franciscanos de subrayar
desde los comienzos de la obra, donde destacan su ardua tarea en la bisqueda de
materiales y en su reorganizacion.

Asimismo, por ese respeto que merecen las fuentes bibliogréficas (que paulati-
namente estard entre las obligaciones de la emergente disciplina cientifica), Lopez
de Ayala enjuicia, por ejemplo, la fundacién de Cadiz por los fenicios (Porras de
Machuca, 1781: 65), requiriendo a los Mohedano que indicaran la fuente de la
que habian obtenido dicha referencia. No es el tnico caso en el que un critico
o un censor solicita del autor de una obra que identifique claramente la fuente
bibliogrifica que habia utilizado para sustentar una afirmacién. Esta oscuridad o
falta de correspondencia entre la aportacion original y el uso de materiales previos
se debe a multiples factores, entre los que se encuentran la excesiva erudicién, la
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falta de discriminacién de fuentes, la mala o inexacta referencia bibliografica o la
simple intencién del autor por ocultar el lugar del que toman las afirmaciones para
sus argumentos.

Asi como el concepto de historia que empleaba la obra de los Mohedano era una
de las cuestiones que suscité mayores controversias, no lo fue menos la propia idea
de literatura. Esta era, si cabe, todavia mds problemdtica. A lo largo de la segunda
mitad del siglo xvii1 y durante los primeros anos del x1x vamos a encontrar obras
que se dicen literarias y concitan saberes mds amplios de los que hoy atribuirfamos
a esta disciplina. Al caracterizar la Historia literaria de los Mohedano y la Historia
critica de Espania y de la cultura espaniola de Masdeu, Wulff Alonso y Cruz Andreotti
indican que

both are typically enlightened projects: a ‘literary history’ that also seek to be a
history of the sciences, literature, knowledge, customs, the economy, but without
ignoring the political and military developments, and a reasoned ‘critical history’,
based on reliable sources, that would go beyond the event in itself (1993: 78).

El concepto de /iteratura se encontraba en un proceso de transformacién y
evolucién® desde la “doctrina y conocimiento profundo de las letras o ciencias”
(Terreros y Pando, 1787: 464) hasta el acercamiento al “género de producciones
del entendimiento humano, que tienen por fin préximo o remoto expresar lo bello
por medio de la palabra” (Real Academia Espafola, 1884: 649), habiendo pasado
por una aplicacién directa a las letras humanas, recogida ya en la edicién de 1837
del diccionario académico. La definicién de 1884 se acerca mds a lo que hoy en-
tendemos por literatura, siendo el Romanticismo la influencia decisiva a la hora
de construirla. Pero en el Neoclasicismo todavia se seguia utilizando esa nocién’
previa de disciplina que aborda todas las /iztera, aunque estas fueran humanas o
cientificas, como se observa claramente, por ejemplo, en el Origen, progresos y estado
actual de toda la literatura del abate Juan Andrés. Garcia Armenddriz (2014: 138)
explicé convenientemente que el “plan [de la Historia de los Mohedano] entendia
lo literario en el amplisimo sentido entonces habitual y se dilataba en el tiempo
desde los origenes remotos de nuestra historia hasta las preocupaciones del dia”.
Parece l6gico, pues, que todavia en el periodo dieciochesco se les afee a los francis-
canos que es “grave error publicar siete tomos en 4.° de ella, donde lo menos que
se trata es literatura, que ha de ser el objeto tinico” (Porras de Machuca, 1781: 44).

*  Con el marco de la historia literaria, Urzainqui Miqueleiz (1987) ha abordado cabalmente el

significado de la voz literatura en el siglo xviit y las implicaciones que tiene para la consideracién de
la disciplina de estudios diacrénicos de la que venimos tratando.
> Valero (1996: 171) denomina premoderno al sentido del término en la época neocldsica.
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Esta critica a la extensién también fue retomada por Berruguete y Maza (1783:
98), quien llegé a apostillar, injustificadamente, desacreditando la obra de los cor-
dobeses, que esta parecia “ain mayor la Historia literaria que la literatura espafiola”.

Dos afios més tarde asistimos a la publicacién de una reflexién que defiende los
intereses de los franciscanos. Se trata de un texto de José Antonio Banqueri, oculto
bajo pseudénimo, en el que claramente indica que Lépez de Ayala no sabia en qué
consistia, precisamente, la literatura. Asi se expresa Sudrez de Toledo:

iQué lejos estard siempre de acercarse a la Historia literaria quien no ha entendido
su titulo! {En los siete tomos publicados, lo menos que se trata es de literatura! ;Se
habrd escrito jamds impostura tan ridicula? Escribe Porras entre los tdrtaros mon-
goles o entre los espafioles que han leido los siete tomos de la Historia literaria, y
ssaben muy bien lo que es literatura y que se trata de ella principalmente en todos
los referidos tomos? Ya se le ha dicho que la literatura es no solo el conocimiento
de las ciencias, sino también de las artes, su origen, causas y efectos. Pues ;por qué
quiere limitar el objeto de la Historia literaria inicamente a las ciencias? ;Por qué
dice que no se ha cumplido en la Historia literaria lo que promete su titulo? Porque
es tan infeliz que hasta ahora no ha entendido el significado de esta palabra: literatu-
ra. Porque Porras tiene hecho un concepto tan miserable de la Historia literaria que
juzga se ha de reducir esta solamente a cuatro fechas de la impresion de los libros,
algunas noticias de los escritores y otras cosillas semejantes (1783: 232).

No se trata, pues, de un ataque mds, sino de una disparidad de criterios. Ade-
mds, a esto debe unirse la posible separacién entre historia literaria y bibliogra-
fia como disciplinas que se auxilian, pero no coincidentes, donde encontrarfamos
también las criticas por ser una obra, supuestamente, que no introducia nada nue-
vo con respecto a las Bibliotheca de Nicolds Antonio. Ramos Corrada (2000: 22-
23) consider6 que los franciscanos introdujeron la novedad de historiar cronolé-
gicamente la cultura espanola disponible para no caer en la prolijidad de los datos
bibliogréficos que, por otra parte, habian sido consustanciales a la obra de Nicolds
Antonio. Sin embargo, la Historia literaria de los Mohedano no estd exenta de
erudicién y exhaustividad.

Ultimamente, también el estilo en que fue escrita la obra causé malestar en-
tre algunos criticos. Lépez de Ayala, en la Carta misiva, record6 a los Mohedano
(solo a Rafael, pues Pedro habia muerto en 1773 y se libré de asistir a todas estas
polémicas, excepcion hecha de la Censura puesta al tomo 'V de la Historia literaria
de Espana, de Aravaca) que varios estudiosos ilustrados habian criticado la Historia
literaria. Sefala Rajas y Pefialosa:

Aun los mds apasionados de la Historia literaria —si puede tener apasionados esta
Historia— confiesan esta falta o esta sobra, y me persuado que los defendéis por ex-
cusar con la pesadez de aquel firrago de noticias y errores la de vuestra molestisima



LOS MOHEDANO Y SU REVISION EN EL SETECIENTOS 189

Apologia. Por esta habéis perdido todo derecho de calificar las obras y aun de enten-
der lo que es propio o ajeno, lo que tiene conexién o es incoherente. Repasad los
testimonios que alegé Berruguete y veréis en ellos como el sabio P. Enrique Flérez
como su continuador, como el bachiller Burlada, los abates Lampillas y don Juan
Andrés y el sabio escritor moderno de la Biblioteca rabinica notan de superfluas las
investigaciones de la Historia literaria (1784: 82).

Como ha sido sefalado, nos encontramos en un momento de la evolucién
cientifica en el que se estd gestando la historiografia literaria espanola. Algunas de
las primeras obras, que vieron la luz al amparo de las ideas ilustradas, recurrian a
presupuestos tedricos y aplicados que estaban en crecimiento y, por tanto, mds alld
de otras criticas, estaban sometidos al escrutinio intelectual pablico porque cues-
tiones como en qué medida debfa utilizarse la historia como disciplina en esta rama
auxiliar que es la historia literaria o qué habia de entenderse por literatura distaban
mucho de resultar claras para todos.

Al amparo de esas primeras historias literarias surgieron textos de polémica en
un continuo didlogo entre lo que debia o no debia formar parte del canon literario,
de aquello que los neocldsicos denominaron buen gusto. Un claro ejemplo de ello
tue la Historia literaria de Espana de los hermanos Rodriguez Mohedano y los tex-
tos conexos que polemizaron con ella. Pero es que estas polémicas también contri-
buyen a conformar la literatura espanola; amén de ser tremendamente interesantes
en campos como la sociologia de la literatura o la transmisién textual, entre otros.
Se trata de la verdadera construccién de la ciencia filolégica, con especial atencién
a la critica y a la historia literaria como disciplinas concretas.

Indudablemente, ese canon estaba tamizado por los ideales de época que inun-
daban estas grandes empresas, pues hablamos de proyectos de corte ilustrada y de
matiz, fundamentalmente, neocldsico.
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A FIGURA DE GASPAR MELCHOR DE JOVELLANOS es una de las mds impor-

tantes para entender las complejas dindmicas de las relaciones entre cultura,

politica y economia en la Espafia de la segunda mitad del siglo xvir. De
hecho, aunque sea dificil ponderar con exactitud el peso de un solo individuo en
el proceso de renovacién de un pais, es incontrovertible que el autor asturiano dejé
un legado claro y reconocible, y que seria dificil entender el ‘tono’ cultural de su
época —y en especial modo el de la época de Carlos III— prescindiendo de su
obra, tanto por la centralidad de muchos de los temas de los que se ocupé como
por las perspectivas criticas adoptadas. Y, por supuesto, por su estilo oratorio.

En estas pdginas intentaré concentrarme sobre todo en este tltimo aspecto, to-
mando como punto de referencia uno de los ejemplos mds valorados de su prosa: el
Elogio de Carlos IIT', escrito pocas semanas antes de la muerte del monarca y luego
editado con una advertencia por el mismo autor. Por su cardcter circunstancial, este
texto ocupa un lugar aparte en la produccién del autor, pero es, a la vez, uno de los
textos mds representativos de su estilo. Lejos de articularse como simple cuestién
de ornatus, la retérica de Jovellanos es orgdnica y consustancial a su mundo ideo-
16gico, y su estudio puede ser una via ttil para conocer mejor sus ideas en relaciéon
con la época miés alld de su conocido perfil histérico.

' El titulo completo del texto es Elogio de Carlos III. Leido a la Real Sociedad Econdmica de
Madrid en la Junta Plena del sdbado 8 de noviembre de 1788. Utilizaré aqui la versién que aparece en
el volumen Obras en prosa, editado por uno de sus mayores estudiosos, José Caso Gonzélez (1969:
174-193). A partir de ahora, las referencias a este texto se indicardn con la sigla EC seguida por el
ndmero de pdgina.
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Aun asi, no se puede dejar de recorrer, a modo de marco introductorio, los hitos
biograficos mds importantes que llevaron a Jovellanos a convertirse en uno de los
hombres mds valorados de su época. En este sentido cabe destacar especialmente
sus anos pasados en Madrid, con un cursus honorum que lo llevé en tan solo una
década de ejercicio profesional a desempenar cargos cada vez mds relevantes en el
mundo politico de la capital en general, y en el de la Corte en particular.

Gaspar Melchor de Jovellanos nacié en 1744 en Gijon en el seno de una familia
perteneciente a la pequena nobleza asturiana. Empezé formdndose en el dmbito
eclesidstico y se licencié en Derecho Canénico en 1763, pero pronto opté por la
carrera en la magistratura y, en 1767, le fue atribuido el cargo de alcalde del crimen
en la Real Audiencia de Sevilla. Aunque su experiencia anterior en la magistratura
fuera “completamente nula”, esa carrera parecié desde el principio la mds ade-
cuada para su sensibilidad y su “exquisito sentido de la justicia” (Caso Gonzélez,
1969: 11-12). En la capital andaluza Jovellanos leyd, entre otros, a Montesquieu,
a Beccaria y a Rousseau, y pudo conocer a algunos de los que se darian —o que
ya se habifan dado— a conocer como figuras destacadas del reformismo ilustrado
espafiol, entre ellos a Pedro Rodriguez de Campomanes, quien ya ejercia una in-
fluencia enorme en el Gobierno de Espana, o a Pablo de Olavide. Estos personajes
se convirtieron en una referencia intelectual ineludible para el asturiano, quien,
gracias también a la admiracién del duque de Alba, pudo trasladarse a Madrid,
donde le fue concedido un cargo de mayor relevancia. Alli se le nombré alcalde
de Casa y Corte en 1778, y poco después miembro de la Sociedad Econémica de
Madrid. A partir de entonces, y respaldado por el prestigio de las instituciones
que lo acogian, Jovellanos fue incrementando su compromiso ptblico, con lo que
también aumentd su fama. Se hizo merecedor de un gran nimero de titulos: en
1779 ingres6 en la Academia de la Historia; en 1780 fue nombrado consejero de
Ordenes, y en 1780 se le hizo miembro de honor en la Academia de San Fernando.
A esas alturas era evidente que la consideracién de Jovellanos ya no era solo la de un
magistrado culto, como habia otros, sino que se le tenfa por un destacado miembro
de la élite intelectual. Su perfil encajaba perfectamente con el espiritu de la época,
y su opinion era apreciada tanto en relacién a temas juridico-institucionales como
en lo referente cuestiones mds apremiantes que ocupaban la vida politica, con la
economia en primer lugar.

Esta larga etapa de afirmacién publica del asturiano se desarrollé en el marco
cronolégico del reinado borbénico de Carlos 111 (1716-1788), que en 1759 habia

2 Uno de los estudios mds detallados para conocer muchos aspectos de la vida de Jovellanos es

el de Caso Gonzélez (1998).
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vuelto de Ndpoles para ocupar el trono de Espafa. El rey no tardé en convertirse
en admirador de la labor intelectual de Jovellanos, y aquella proteccién sirvié para
fortalecer atin més su posicién publica. De hecho, fue solo posteriormente, cuando
esta proteccion faltd, cuando Jovellanos quedé desamparado frente a los muchos
enemigos que se habia ido creando con algunos de sus proyectos reformistas, todo
ello en el contexto de la delicada coyuntura sociopolitica de las Gltimas décadas del
siglo’.

Para mayor precisién, Jovellanos se habia acercado a los ambientes madrilenos
cuando ya se habian producido los episodios mds controvertidos del reinado de
Carlos I1I, en particular el motin de Esquilache (1766) —orquestado, fundamen-
talmente, por los grupos de poder contrarios a las reformas—. Y esto quizds pudo
favorecerle, ya que, con la llegada de Aranda, se preparé el terreno para la etapa
mids reformista del reinado y para el “desembarco de los ilustrados en puestos de

responsabilidad” (Equipo Madrid, 1988: 7).

Mis concretamente, el nombramiento del Conde de Aranda como presidente
del Consejo de Castilla hizo posible que se diera visibilidad al grupo de hombres
que formaban parte de su entorno y que, como los propios Campomanes y Jove-
llanos, compartian los ideales ilustrados y perseguian desde sus puestos institucio-
nales un reformismo moderado —algo también valorado por el monarca—. En
estos mismos afios estaban llegando o ya habian llegado de Francia los libros de
los autores mds notables de la Ilustracién, y aunque el liberalismo econémico de
Adam Smith ain era desconocido en Espana’, las teorfas fisiocrdticas francesas’®
ya se habian asentado. En todo el pais ya habian empezado a fundarse sociedades

> Para Jovellanos los afios posteriores al reinado de Carlos IIT estuvieron marcados por multiples

altibajos. Aunque alcanzaria su cumbre profesional en 1797, casi diez afnos después de la muerte del
monarca, cuando fue nombrado ministro de Gracia y Justicia, la publicacién en 1797 de su Informe
de ley agraria le supuso multiples ataques. De hecho, es probable que como consecuencia de ello el
autor sufriera incluso un intento de envenenamiento que le dejé paralizada la mano. Como se sabe,
ademds, Jovellanos fue desterrado por sus ataques a la Inquisicidn, algo a lo que contribuy6 su enfren-
tamiento con Godoy, Secretario de Estado de Carlos IV. El autor fue desterrado a Palma de Mallorca,
donde estuvo confinado primero en el monasterio de Valldemossa (1801-1802) y luego en el castillo
de Bellver (1802-1808). Alli, a pesar de las muchas restricciones que se le impusieron, elaboré sus
mejores escritos sobre agricultura.

4 La riqueza de las naciones, el texto fundamental del autor escocés, se publicé en 1776.

> La fisiocracia francesa fue una referencia importante, aunque no exclusiva, en la formacién
del pensamiento econémico de Jovellanos. En su esencia, las tesis fisiocrdticas se basaban en una
valoracién superior de la agricultura en tanto tGnico sector econémico verdaderamente productivo.
Véase, sobre este tema, el estudio de Prados Arrarte (1945), que sigue siendo el mds detallado sobre la
teorfa econdmica de Jovellanos en su contexto. En su trabajo, Arrarte pone de relieve la postura teoré-
ticamente hibrida de Jovellanos, al que definié como “postmercantilista” porque planteaba también
excepciones a la teorfa de la balanza comercial, propia de los mercantilistas de la época.



194 ENRICO LODI

econdmicas, importantisimas para fomentar el debate sobre una disciplina que
todavia no podia encontrar espacio en las universidades espanolas, paralizadas por
los viejos métodos sofisticos de la escoldstica.

Este contexto propicio es fundamental para entender el continuo esfuerzo de
Jovellanos en su doble faceta de hombre de letras y politico cercano a la Corte. El
apoyo de figuras poderosas, y en primer lugar la del mismo Aranda, le permitié
moverse con mds tranquilidad en un ambiente en el que flotaban multiples ame-
nazas. El contacto directo con el propio rey hacia menos peligroso el hecho de que
frecuentara ambientes progresistas articulados en torno a revistas como E/ censor,
de Luis Canuelo. Este contacto, ademds, le permitfa una conexién directa con
ciertas instancias de decisién situadas por encima incluso de algunos ministros y
politicos relevantes, que sin embargo seguian desconfiando del proyecto ilustrado.

En otras palabras, en los afios del reinado de Carlos III, Jovellanos se movié
en un humus politico en su conjunto favorable. El autor supo entender la fuerte
demanda de reformas que habia en la Espana de la segunda mitad del siglo xvrir.
Sin dejar de absorber el espiritu mds avanzado de las Luces europeas, entendid
—gracias también a su postura de por si moderada— que lo fundamental era
saber adaptar las ideas ilustradas a la concreta circunstancia espafola, aunque ello
implicara renunciar a los objetivos més elevados. Y todo eso solo se podria alcanzar
a través de una valorizacién de la dignidad del hombre® y de su educacién. Como
sintetiza Gracia Menéndez:

el ilustrado espafiol mds emblemdtico propone a lo largo de su vida reformas en va-
rios planos siempre con el fin de llevar felicidad —en términos de prosperidad— al
individuo, y como extensidn, a todo el pais, lo que era el lema de todo el Siglo de
las Luces [...] rechazd categdricamente los excesos de una revolucién [...]. En efecto,
sus propuestas como miembro del equipo ilustrado de Carlos I1I [...] son reformas
en todos los planos: en el plano politico, el legislativo, el econdmico y el educativo.
Hay un elemento adicional que dificilmente encaja en ese engranado meramente
racional que es el moral, el ético y la virtud del individuo al que le da una impor-
tancia crucial (2015: 2).

A laluz de todo lo dicho, el perfil intelectual de Jovellanos se caracteriza enton-
ces, mds alld de por su fuerte vocacién interdisciplinaria, por una postura ilustrada
moderada, siempre atenta a las posibilidades concretas de aplicacién de las refor-

¢ No debe extrafiar, por esta misma razén, que se dedique amplio espacio, en el estudio de la

figura intelectual de Jovellanos, a la importancia que para él siempre tuvo el tema de la educacién,
mis alld de las referencias ya muchas veces afrontadas al Real Instituto de Ndutica y Mineralogia que
fundé en su Gijén. Sobre la atencién de Jovellanos a las cuestiones pedagdgicas véase, entre otros, el
estudio de Martinez-Otero (2020).
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mas y a la dignificacién del hombre en el marco del respeto a las instituciones que
habrian de fomentar el progreso general. En este sentido, el Elogio de Carlos 111
presenta una serie de recurrencias que derivan de las multiples menciones a la
felicidad y a la utilidad pablicas —que consideraré en el préximo apartado— asi
como de la insistencia en el vinculo fuerte y explicito que debia existir entre Corte
y agenda reformista; un vinculo que por tanto debia ser impulsado por el propio
rey y por representantes en altos 6rganos oficiales.

Por otro lado, la produccién textual de Jovellanos se presenta al lector actual
como un campo de estudio vasto y a la vez sorprendentemente homogéneo capaz
de despertar interés en distintos niveles de andlisis. Y es que, ademds de la perspec-
tiva historiogréfica, abarca un amplio abanico de enfoques, desde el estudio histé-
rico-lingiiistico hasta el conocimiento de las muchisimas fuentes documentales uti-
lizadas por el asturiano’. Asi, lejos de disolver la posibilidad de encontrar un cierto
estilo personal, su eclecticismo temdtico acaba fortaleciendo incluso la percepcién
de una identidad expresiva clara, con una presencia coherente de categorias de
interpretacién de la realidad y de moldes retéricos que lo acabaron convirtiendo
también en un modelo para muchos autores, tanto contempordneos como futuros.

Cuando, en 1788, “de acuerdo con las reglas retéricas y oratorias del momento”
(Escolano, 1988: 7), Jovellanos escribié su Elogio, ya se habia dado a conocer como
autor no solo en la escritura literaria® —que abandoné pronto para dedicarse a su
misién institucional— sino también en el de la prosa de ideas, aunque en este dm-
bito todavia tenian que llegarle los mayores reconocimientos, como el que obtuvo
en 1795 con la publicacién del ya mencionado Informe de Ley Agraria, el insupera-
do ejemplo de ensayo econémico en la Espana del siglo xvir.

Con anterioridad al Elogio, y en ocasién de su nombramiento en la Academia
de la Historia —cuyo director era Campomanes— Jovellanos habfa pronunciado
su discurso Sobre la necesidad de unir al estudio de la legislacion el de nuestra historia
y antigiiedades (1780). Alli dio una primera muestra de su estilo claro y, en lo que
respecta al estudio de la historia, de una postura civica favorable a la recuperacién
de las grandes conquistas humanas mds alld de la némina de guerras y personajes
carismdticos’. Otros textos importantes anteriores a 1788 habian sido el Elogio del

7 Muchas de las referencias a las lecturas y en general a la formacién de Jovellanos se puede

recabar de su diario y también de su correspondencia. Véase, al respecto los tomos v1 y 11 de las Obras
Completas editadas por Caso Gonzdlez (Jovellanos, 1985, 1994).

¢  En sujuventud, Jovellanos fue también autor de versos y de textos dramatirgicos. En particu-
lar se le conocen dos obras teatrales escritas durante sus afios sevillanos que le dieron cierta fama en
su circulo intelectual, y no solo: Pelayo (1969) y El delincuente honrado (1774).

?  Este texto se considera sumamente importante porque Jovellanos fue el primero de una larga
lista de autores europeos —como Von Savigny (Denneler, 1985)— que aconsejaban basar en la histo-
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marqués de los Llanos de Alguazas (1778) y las Cartas a don Antonio Ponz (1782)
sobre Madrid y Asturias, respectivamente. Este tltimo conjunto de escritos perte-
necfa en gran medida a otro género tipico de la Ilustracién: el de la prosa epistolar
dedicada a la observacién de territorios y culturas™.

Sin embargo, como se adelantaba, a pesar de la cierta fama que habian alcan-
zado escritos como estos, el Elogio de Carlos I11 es el primer texto fundamental de
la produccién ensayistica del asturiano. Mds alld de las razones ya expuestas, el ele-
mento que le otorga tal importancia reside en el hecho de que este discurso puede
considerarse como un manifiesto programdtico de la ideologia ilustrada de su autor
y una declaracién de compromiso civil integral. Como resume Caso Gonzdlez:

[E]l rey morifa poco después [de que Jovellanos pronunciara su discurso], el 14 de
diciembre. No se trata, pues, de un elogio finebre. En realidad tampoco se trata
de un elogio de Carlos III, porque este escrito apunta a fines muy concretos: la
exaltacién de toda la politica ilustrada que se habfa desarrollado durante el reinado
de dicho rey, y mds exactamente de la politica de reforma econémica en la que las
Sociedades de Amigos del Pais tuvieron un papel importante (1969: 35).

Las palabras que Jovellanos pronuncié en aquella ocasién tenian por tanto solo
una apariencia de texto apologético de circunstancias, ya que en realidad ahonda-
ban de forma explicita en el nicleo del debate politico del momento. Un debate en
el cual el secretario de Estado, Floridablanca, que en aquella época habia socavado
al grupo arandista'!, debia necesariamente darse por aludido, y que hoy nos permi-
te entrever cémo el reformismo ilustrado de aquellos anos se caracterizara por una
multiplicidad de posturas, de crecientes enfrentamientos y luchas internas que se
verian también en los anos de Godoy.

Frente a una situacién como esta, la firmeza y la claridad expresiva del Jovella-
nos del Elogio adquieren atin mds relevancia y merecen ser analizadas por lo que
son: un entramado simbdlico, complejo y refinado, donde la retdrica participa

riografia el estudio del Derecho. Esta postura se puede ver aplicada por el mismo Jovellanos en textos
como el Informe de Ley Agraria con las muchas referencias al Derecho Romano.

1 Caso Gonzélez hace hincapié en la diferencia entre la “literatura descriptiva prerromdntica”,
como la de Jovellanos, y la romdntica: “A esta le interesa lo diferencial, lo tipico, mientras que a
aquella todo lo que constituye el ser fisico y psiquico de un pueblo: mientras la segunda se detiene en
la mera observacién o se transforma en sdtira, la primera busca la exactitud descriptiva para sacar las
consecuencias de orden social, politico o econémico desde una perspectiva reformadora” (1998: 32).

"' Tras una primera etapa reformista, Floridablanca empez6 a mantener posiciones cada vez mds
conservadoras, sobre todo a partir de la fuerte impresién negativa que le causé la Revolucién francesa.
Este cambio radical de postura llevé a un duro enfrentamiento interno a los ambientes ilustrados, y
se vio especialmente en el encarcelamiento en 1790 del economista Francisco Cabarris —autor, a su
vez, de un elogio de Carlos III— y con la caida en desgracia de Campomanes y del propio Jovellanos.
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integralmente del contenido ideolégico del texto con una elegancia que volverd a
manifestarse también en su produccién posterior.

Efectivamente, los anos que siguieron al fallecimiento del rey no cambiarian el
tono ni el estilo de Jovellanos, sino solo el fondo sociopolitico que, menos estable,
no podia menos que afectar al espiritu del autor. La muerte de Carlos III, por un
lado, la inquietud por la Revolucién francesa, por otro, junto con la persistencia de
la actividad de la Inquisicién, perturbaron de forma notable el grado de confianza
del autor hacia el medio en el que se movia. Pero ello no le impidié mantener su
habitual postura de franqueza e honestidad intelectual?
destierro asturiano —disfrazado de encargo de visita a las minas de carbén de la
regién— que sufrié Jovellanos a partir 1790 le garantizé la calma intelectual de
la que antes no habia podido disfrutar por sus muchas actividades publicas. En
aquellos anos, efectivamente, Jovellanos redacté el Informe de Ley Agraria y revisé
su también notoria Memoria de espectdculos y diversiones piiblicas. Y ello sin dejar
de dedicarse a lecturas de muy diversos géneros, lo que se reflejaba no solo en sus
diarios, sino también en su propia prosa, cultivada siempre con la habitual meti-
culosidad®. En palabras de Caso Gonzdlez: “Sus informes son verdaderas piezas
maestras. Los trabaja con cuidado, con una escrupulosidad méxima, tanto que los
autdgrafos son muchas veces poco menos que ilegibles, a fuerza de tachaduras y
correcciones” (Jovellanos, 1969: 15).

. M4s bien al contrario, el

El gran cuidado expresivo que sefalaba Caso Gonzélez respecto a los informes
del asturiano se percibe de forma nitida en el Elogio de Carlos I1I. Un texto que,
ademds, debido a su cardcter manifiestamente oratorio, se enriquece de recursos
tipicos del discurso persuasivo. En términos de la retérica cldsica el Elogio es un
texto de tipo epidictico', es decir, uno cuyo objeto es la alabanza de las virtudes de
una persona o la critica de sus defectos. Este aspecto es visible a lo largo de todo el

12 Respecto a este punto, son frecuentes las referencias a los contrastes entre Jovellanos y otro

gran politico de la Espafia de Carlos III, el Conde de Floridablanca. Este desconfiaba de la gran li-
bertad intelectual y de expresién del asturiano, y de hecho en las pdginas del Elogio de Carlos I11 se le
alude con criticas bastante explicitas.

3 En estos anos, la fama de Jovellanos adquirié proporciones inéditas, y gracias también a su
distanciamiento de los ambientes de Corte, se le empezé a considerar como el hombre providencial
que la nacién necesitaba. Debi6 de parecerle asi también al rey y a Godoy, que lo nombraron ministro
de Gracia y Justicia a finales de 1797.

" En la Retdrica cldsica se diferenciaban tres tipos de discurso: el deliberativo, el judicial y el epi-
dictico. Si el blanco de este Gltimo, como se ha dicho, es el de promover las virtudes, el del deliberativo
es intentar establecer el medio de conseguir lo ttil y el judicial decidir lo justo. Véase, sobre este tema,
el tratado de Perelman y Olbrechts-Tyteca (1989: 65-95), que sigue siendo un punto de referencia
insuperado sobre el tema de la argumentacién.
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discurso de Jovellanos, pero en algunos momentos se hace especialmente patente,
como por ejemplo en la larga enumeracién de las virtudes del rey, que lo hacen
merecedor del notorio apelativo de “padre de sus vasallos” (EC, 176):

La ereccién de nuevas colonias agricolas, el repartimiento de las tierras comunales,
la reduccién de los privilegios de la ganaderia, la abolicién de la tasa y la libre cir-
culacién de los granos [...] la reforma de la policia gremial, la multiplicacién de los
establecimientos industriales [...], la rotura de las antiguas cadenas del tréfico nacio-
nal, la abertura de nuevos puntos al consumo exterior [...] y; sobre todo, levantados
en medio de los pueblos estos cuerpos patriéticos, dechado de instituciones politi-
cas, y sometidos a la especulacién de su celo todos los objetos del provecho comun,
;qué materia tan amplia y tan gloriosa para elogiar a Carlos III y asegurarle el titulo
de padre de sus vasallos! (EC, 177-178).

El cardcter modélico del Elogio en tanto texto deliberativo, sin embargo, solo
debe asumirse como marco formal dentro del cual se expresa la fuerza retérica de
Jovellanos. Ya en el fragmento que se acaba de citar, por ejemplo, se menciona en-
tre los méritos de Carlos III la creacién de “cuerpos patridticos” como la Sociedad
Econémica de Madrid, desde cuya sede hablaba, y que el autor presenta como
verdaderas protagonistas del progreso. Asi, en una lectura mds detenida, se nota
que el auténtico nicleo de interés de su alocucion es, mds que el propio rey, el es-
fuerzo orgdnico de las fuerzas e instituciones ilustradas contra aquellos poderes que
pretendian mantener un stazus quo perjudicial para la consecucién del bien comun.

Quizds por esta razdn, y a diferencia de otros textos laudatorios del monarca
—como el de Cabarris®—, el de Jovellanos se detiene menos en la trayectoria po-
litica de Carlos III anterior a su entronizacién. Se limita a recordar que, viniendo
“de Ndpoles a Madrid, traido por la Providencia”, el hijo de Felipe V llevaba “un
largo ensayo en el arte de reinar” (EC, 177). De la misma manera, los protagonistas
de los programas ilustrados, asi como los propulsores destacados de las reformas
como Aranda, no solo son objeto de encomio, sino que se les pone también como
ejemplo para sus sucesores. Este es, en definitiva, el blanco retérico de Jovellanos:
ensefar la linea politica reformista del futuro.

Asi, adoptando convencionalmente una postura de elogio de las épocas histé-
ricas inmediatamente anteriores, y dentro de esta del prestigio literario gozado por

!5 Publicado en Madrid en 1789 por Antonio de Sancha, el discurso de Cabarris presenta una

estructura aparentemente similar al de Jovellanos, aunque se detiene en gran medida en la historia
del monarca y, en definitiva, su estructura retérica es més elemental que la del texto del asturiano. Su
titulo completo, que revela también su adscripcién a la Sociedad Matritense, es Elogio de Carlos 111,
Rey de Espana y de las Indias: leido en la Junta General de la Real Sociedad Econdmica de Madyid de 25
de julio de 1789 por el socio D. Francisco Cabarrus, del Consejo de S.M. en el de Hacienda.
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la Espafa del seiscientos, Jovellanos plantea una serie de preguntas retéricas que
acaban ddndole un valor antifrdstico e incluso irénico a lo que acababa de expresar:

No desdené Espafia las letras, no; antes aspir también por este rumbo a la cele-
bridad. Pero jah! ;cudles son las ttiles verdades que recogié por fruto de las vigilias
de los sabios? ;De qué la sirvieron los estudios eclesidsticos, después que la sutileza
escoldstica le rob6 toda la atencién que debia a la moral y al dogma? ;De qué la ju-
risprudencia, obstinada por una parte en multiplicar las leyes, y por otra en someter
su sentido al arbitrio de la interpretacién? [...] Y si la utilidad es la mejor medida
del aprecio, ;cudl se deberd a tantos nombres como se nos citan a cada paso para
lisonjear nuestra pereza y nuestro orgullo? (EC, 180).

Como se puede ver en estas lineas, el autor achaca al escolasticismo académico
los principales males de las instituciones de la Espafia pre-ilustrada, que para él
eran los privilegios de las instituciones reaccionarias, el atraso de las universidades
y el de las ciencias en general, asociados aqui ademds a la ridicula “lisonja” de la
pereza y del orgullo nacional. A partir de esta premisa Jovellanos aboga por las
“ciencias utiles” que, como la economfa, podian entonces apoyarse en la nueva
“filosofia” ilustrada: “Entre tantos estudios no tuvo entonces lugar la economia
civil, ciencia que ensefia a gobernar, cuyos principios no ha corrompido todavia el
interés como los de la politica, y cuyos progresos se deben enteramente a la filosofia

de la presente edad” (EC, 180).

Asi, tras un gran niimero de intentos frustrados por establecer unos principios
econdmicos eficaces para la nacién'®
Austrias, “todo se examina, se calcula y se reprende, mds nada se remedia” (EC,

, Jovellanos nota c6mo, bajo la dinastia de los

182). En la lectura encomiistica de Jovellanos, los Borbones han sido los que, en
cambio, se han hecho cargo de la restauracién del “esplendor” nacional. Carlos I1I
continua el recorrido trazado por el padre y el hermano y entiende la necesidad de
ocuparse de cuestiones concretas mds alld de las “altas verdades” teéricas: “Conoce
que hay otras verdades, menos sublimes, por cierto, pero de las cuales pende mds
inmediatamente la prosperidad de los pueblos” (EC, 185).Y esta, como se ha repe-
tido, era justamente la perspectiva ideolégica del mismo Jovellanos.

Con esta autolegitimacién discursiva el asturiano defiende, bajo la proteccién
simbdlica del monarca, el fomento institucional del estudio y la aplicacién de las
“ciencias exactas”, pero alcanza su punto algido justamente con la referencia a la ma-
gistratura, la “verdadera ciencia del Estado”, a la cual pertenecia el propio autor: “Mas

¢ En pocas lineas, Jovellanos menciona los nombres de Leruela, Criales, Pérez de Herrera, Na-
varrete, Moncada, Cevallos, Olivares, Osorio y Mata, cada uno con una breve referencia a sus equi-
vocadas interpretaciones.
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otra ciencia era todavia necesaria para hacer tan provechosa aplicacion. [...] Estaes la
verdadera ciencia del Estado, la ciencia del magistrado publico. Carlos vuelve a ella
los ojos, y la economia civil aparece de nuevo en sus dominios” (EC, 185).

En otras palabras, la magistratura acaba reveldndose como base propedéutica
y necesaria para los avances mds generales porque, con su poder de “distribuir
ttilmente” los conocimientos, puede lograr el florecimiento econémico que tanto
precisaba Espana. Jovellanos menciona aqui a algunos de los primeros economistas
modernos de su pais, como Uztdriz, Zavala, Ulloa y Bernardo Ward, pero le reco-
noce a Carlos III el mérito de haber superado por primera vez la tendencia a “tratar
las materias econdmicas por sistemas particulares” (EC, 187) y de haber permitido
la sistematizacién de estos estudios.

Como se ve, gracias a este recorrido a lo largo de la reciente historia de Espana,
Jovellanos acaba estableciendo la base ideoldgica para consagrar el esfuerzo refor-
mista del grupo ilustrado al que pertenecia, independientemente de que algunos
de sus mds autorizados protagonistas ya hubieran caido en desgracia. Entre ellos,
el conde de Aranda es definido como “genio superior” (EC, 190), mientras que
su adversario del momento, el secretario de Estado Floridablanca, es mencionado
simplemente como el “vigilante ministro” (EC, 191), que de cara a la posteridad
solo podrd ser recordado por su promocién de las artes y las ciencias. Esta es, por
otra parte, la preocupacién que aflora con mayor claridad en el discurso del as-
turiano: que se siga manteniendo en pie el programa reformista a pesar de todas
las dificultades. Jovellanos sabia con certeza que se trataba de un camino lleno de
“estorbos”, pero no estaba dispuesto a renunciar a este proyecto, porque su propia
orientacion ideoldgica y discursiva le impedia razonar de otra forma.

Los fragmentos hasta aqui citados bastan, por otro lado, para observar algunos
rasgos estilisticos que confirman la vinculacién que existe entre la dimensién con-
ceptual y la forma expresiva en el autor asturiano. Dicho de otra manera, su Wel-
tanschauung queda reflejada claramente también en su estilo oratorio. De hecho,
la prosa de Jovellanos se caracteriza por una organizacién meticulosamente estruc-
turada alrededor de una visién de la realidad que no estaba destinada a sorprender
al lector, sino que, al contrario, pretendia corroborar la visién de un mundo social
ordenado para facilitar la asimilacién del progreso y el mejoramiento creciente del
bien comun. La oracidn refleja por lo tanto una visién basada en una clara distin-
cién de los cargos y de las jerarquias de cada grupo, que en algunos momentos se
explicita también a nivel semdntico:

La ciencia econémica te pertenece exclusivamente a ti y a los depositarios de tu
autoridad. Los ministros que rodean tu trono, constituidos érganos de tu suprema
voluntad; los altos magistrados, que la deben intimar al pueblo y elevar a tu oido
sus derechos y necesidades; [...] los que velan sobre tus provincias, los que dirigen
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inmediatamente tus vasallos, deben estudiarla, deben saberla o caer derrocados a las
clases destinadas a trabajar y obedecer (EC, 191).

En general, son muchos los elementos que ayudan a configurar esta visién orde-
nada de la realidad. En primer lugar, y sin salir del nivel sintdctico, llama la atencién
la riqueza de estructuras simétricas y paralelas de las frases, respaldadas, en su arqui-
tectura interna, por otras tantas reiteraciones anafdricas. Si, por un lado, “no hay
mal, no hay vicio, no hay abuso que no tenga su particular declamador” (EC, 182),
por el otro “Carlos disipa, destruye, aniquila de un golpe” (EC, 183) los errores.
Ademds, en muchas ocasiones, la pars destruens del discurso de Jovellanos se formula
de manera més analitica y extensa, con una especificacion clara, casi anatémica, de
cada elemento negativo, mientras que la pars construens se condensa en una sola
expresién verbal o nominal, credndose asi un efecto dindmico de mayor eficacia de
la solucién alcanzada también a nivel de lenguaje. Acompafan estos recursos ele-
mentos mds tradicionales de la oratoria epidictica, como la presencia de hipérbatos,
o la personificacién de las virtudes o de las amenazas —“la verdad lidia a su lado”
(EC, 183), “el espectro de la miseria, volando sobre los campos incultos, sobre los
talleres desiertos [...] difundié por todas partes el horror y la ldstima” (EC, 181)—.

Mis interesante y personal es el uso de metdforas que, aun inscribiéndose en
las constelaciones simbdlicas frecuentes y propias tanto del imaginario de la Ilus-
tracién como de la tradicién culta anterior, Jovellanos desarrolla con inédita origi-
nalidad. En este 4dmbito, hay dos campos semdnticos que parecen prevalecer en el
Elogio: el de la luz y el de la naturaleza. De hecho, si el primero es el campo meta-
forico de eleccién de la época, Jovellanos lo desarrolla de forma notable, con una
serie de asociaciones inéditas o poco habituales favorecidas ademds por la presencia
diegética de la figura del rey. Esta le permite desplegar una mayor movilidad se-
mdntico-gramatical, atribuyéndole asi una ‘plasticidad” que no tiene en el discurso
ordinario:

[Carlos III] compra sus luces con premios y pensiones (EC, 178).

Estaba reservado a Carlos IIT aprovechar los 7ayos de luz que estos dignos ciudadanos
habian depositado en sus obras (EC, 187).

Su luz se recoge de todos los dngulos de la tierra, se reiine, se extiende, y muy presto
barnard todo nuestro horizonte (EC, 191-192).

Las luces econémicas circulan, se propagan y se depositan en las sociedades (EC, 191).

Por otro lado, el campo semdntico de la naturaleza tiene igual o mayor impor-
tancia porque, gracias a las metédforas y a las similitudes relacionadas con este dm-
bito, el discurso puede alcanzar una connotacién de mayor espontaneidad respecto
a las estructuras que se presentan. Lo social y lo politico se describen, gracias a estas
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imdgenes, con la espontaneidad de las categorias naturales y de los fenémenos fisi-
cos. Y de esta forma, si un vicio puede convertirse en una enfermedad, una virtud
puede aplicarse como si se tratara de una dindmica incuestionable, gobernada solo
por las leyes mecdnicas del mundo:

La codicia del ministerio y la hidropesia del erario abortaban enjambres de misera-
bles arbitristas (EC, 180).

[Gracias a Aranda, el celo] vuelve a hervir y se agita con mayor fuerza [...] a su im-
pulso se acelera y propaga el movimiento de la justicia (EC, 189).

Los pueblos, como otros tantos rebasios (EC, 179).

[Sin Carlos] estas preciosas semillas hubieran perecido. Caidas en una tierra estéril, la
cizana de la contradiccidn las hubiera sufocado en su seno. Ta has hecho respetar las
tiernas plantas que germinaron, tQ vas a recoger su fruto, y este fruto de ilustracién y
de verdad serd la prenda mds cierta de la felicidad de tu pueblo (EC, 191).

Dadas estas caracteristicas, resulta claro que la elegancia y la aparente naturali-
dad del texto de Jovellanos estén intimamente ligadas a su exquisita arquitectura
conceptual, que organiza tanto el léxico como la sintaxis seglin criterios de simetria
que llevan al lector ideal a formarse una idea bien definida de los valores asociados
a la Ilustracién y al proyecto reformista.

Mis alld de lo que se ha visto, esta operacién de simplificacién conceptual que-
da estructurada segtin criterios dicotémicos que favorecen la polarizacion de las
ideas también en los componentes mds corpusculares del discurso. A nivel Iéxico,
en particular, no solo se crea una oposicién recurrente entre el campo semdntico de
la luzy el de las tinieblas, sino también entre lo duradero y lo efimero, igual que en-
tre la fertilidad y la esterilidad, etc. Dichas oposiciones primarias, a su vez, facilitan
el desarrollo de conjuntos léxicos relacionados con ellas (Placer de la beneficencia y
bendiciones del reconocimiento vs. Gloria vana y estéril y afin para saciar la ambicion,
Prosperidad de la nacion vs. Utilidad efimera y dudosa, Ignorancia y desorden vs.
Verdades y conocimiento...). Y en la cumbre de este sistema léxico, por supuesto, se
encuentran las palabras clave del horizonte epistemoldgico del autor: la felicidad y
la utilidad publicas, objetivos mdximos de una nacién ilustrada que articulan todo
el elogio, asi como pricticamente toda la produccién ensayistica de Jovellanos.

Finalmente, este breve andlisis temdtico-retérico del Elogio de Carlos III queda-
ria incompleto sin la referencia a las formas empleadas por el autor para activar el
contacto con sus destinatarios o, en términos jakobsonianos (1975), para integrar
la funcién fética con la conativa. En esto, el asturiano se caracteriza por un uso
reiterado de férmulas que se dirigen al publico de manera directa y, aun sin alejarse
del todo de los moldes oratorios tradicionales, enriquecen el cldsico valor vocativo
con la fuerza de su participacién ideoldgica. Con ello a menudo se dan instruc-
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ciones explicitas a sus interlocutores, incluso cuando se trata del rey —“Pero no
nos engafiemos’ (EC, 178); “Vosotros, senores, vosotros” (EC, 179); “Si duddis...
volved los ojos” (EC, 179); “Si, buen rey, ve aqui la gloria que mds distinguird tu
nombre en la posteridad” (EC, 187)—. Es aqui donde el autor parece jugar mds
con los equilibrios de poder, aprovechando la tradicién retérica para conectar con
mds eficacia con sus destinatarios.

Sin duda, la gran sabiduria estilistica de Jovellanos, ademds de moldear la ca-
lidad expresiva de sus textos mayores, se noté también en muchos dmbitos se-
cundarios a los que no se ha podido aludir. Un ejemplo son sus estudios tedri-
co-lingiiisticos, que no se concentraron solamente en la dignificacién del dialecto
asturiano, sino también en un esfuerzo para impulsar el conocimiento y la prctica
del castellano”. En dltima instancia, el espiritu ecléctico y enciclopédico del autor
sirvié de cimiento para que se desplegara una virtud oratoria que seguramente
pueda considerarse como la mejor de su época en el marco de las letras espafiolas.

Como sostuvo Ramén Menéndez Pidal, “en él aparecen reunidos con feliz tino
los elementos de la lengua clisica, con los elementos nuevos que era necesario
acoger para reflejar el pensamiento moderno” (1969: 229). Con mucha agudeza,
Menéndez Pidal hacia referencia explicita a un lenguaje innovador que se abria a
giros mds apropiados para las nuevas disciplinas como la economia'®. Pero no cabe
duda de que su estilo se movia hdbilmente en una frontera estilistica que no de-
jaba —ni podia dejar— de considerar prioritarias las siempre delicadas relaciones
con el poder en general y con la Corte en particular. Su lenguaje, por lo tanto, se
impregnaba en todos los niveles lingiiisticos de aquellos elementos que lo hacfan
compatible con sus receptores, ya fueron estos ideales o concretos. Y es que es
justamente la dialéctica entre lo innovador y lo tradicional, entre el ideal futuro y
las delicadas circunstancias presentes, lo que le confiere ese cardcter vivo y presente
que puede valorar también el lector de hoy.

17 Segin Lazaro Carreter, por ejemplo, el Curso de Humanidades Castellanas de Jovellanos, con
sus rudimentos de gramdtica general, constituyé incluso “el primer intento formal de incorporar
estas ensefanzas a nuestra patria’ (1949: 203), con aportaciones metodoldgicas tanto al campo de la
filologfa como al de la lingiiistica.

¥ En una publicacién anterior (Lodi, 2019) he intentado estudiar este aspecto concentrdndome
sobre todo en el Informe de Ley Agraria, uno de los textos con mayor ‘coeficiente” econdmico.
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1. INTRODUCCION

N UNA INVESTIGACION ANTERIOR (Amores, 2021) traté de arrojar algo de
luz sobre un hecho que entonces me perecié sorprendente: el del escasisimo
naimero de referencias bibliograficas que, en los estudios modernos, existen
sobre aportaciones teéricas relativas a la ficcién literaria procedentes de autores
del vasto periodo comprendido entre la Poética aristotélica (siglo v a. C.) y los
primeros desarrollos contempordneos de autores como Frege, Russell o Meinong
(tltimos anos del siglo x1x y primeros del xx). En efecto, y a pesar de que este vacio
biografico no es total y que, aunque sea de forma indirecta, comienza a llenarse?,

! Esta publicacion es resultado del Proyecto de [+D+i Teoria de la lectura y hermenéutica literaria
en la Ilustracion europea: la praxis lectorial, interpretativa y critica (P1D2021-12435NB-100), financia-
do por MCIN/ AEI/10.13039/501100011033 y los fondos FEDER, Una manera de hacer Europa.

2 Con esto nos referimos a que, de forma paralela y congruente con el auge de los estudios sobre
la ficcién, en los tltimos afios ha habido un buen niimero de obras importantes acerca de la evolucién
histérica de esta idea. En ellos, ademds, se hace especial hincapié en el hecho de en qué momento
se puede empezar a hablar de ficcién en un sentido plenamente moderno. En este sentido destacan
obras como las de Gallagher (2006 y 2011) o las Paige (2011 y 2020), que sittan el establecimiento
de la ficcién moderna en Europa occidental en el siglo xvi1, o la de Fludernik (2018), que la localiza
en la época medieval. Estas obras, mds alld de arrojar conclusiones diferentes, tienen en comin que
por lo general no se centran en los documentos tedricos de las épocas que analizan, sino que extraen
sus conclusiones de una serie de fuentes textuales y paratextuales relativas a las obras que tratan. Asi,
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resulta chocante que los tedricos modernos hayan prestado tan poca atencién a las
ideas manejadas durante mds de dos milenios sobre un aspecto, la ficcionalidad,
bésico para cualquier tipo de reflexion sobre la literatura. ;Por qué cuesta encon-
trar referencias tedricas a autores pertenecientes a un periodo de més de 23 siglos?
sAcaso no las hubo? ;O acaso es que es entre Aristdteles y Frege no se produjeron
reflexiones de verdadera importancia sobre el siempre ambiguo estatuto 16gico-re-
ferencial de las obras literarias, y de ahi la escasez de referencias? En la citada inves-
tigacién se trataba de argumentar las multiples razones de esta anomalia tedrica, y
se apuntaba a cuatro causas fundamentales (2021: 602-612).

La primera hacia referencia a que el concepto moderno de ficcidn, con los rasgos
fundamentales que hoy le atribuimos (relatos imaginarios de tipo artistico que se
dotan de su propia esfera de sentido, que poseen autonomia légica, estética y mo-
ral, que se proyectan sobre la realidad de un modo indirecto y asistemdtico, etc.)
es una creacion realmente moderna, probablemente de mediados del siglo xvrir.
Antes de eso, los textos que hoy consideramos retrospectivamente literarios y fic-
cionales tenfan una recepcién mds o menos alegérica o factual (Paige, 2011), y se
concebian por tanto en términos de relacién especular con la ficcién. En suma, no
habia teoria de la ficcion porque no habia ficcidn en su sentido moderno.

La segunda causa consistirfa en que, de igual modo que durante siglos no hubo
ficcion en su sentido moderno, tampoco hubo zeora en su sentido (post)moderno
actual. Las osadas maniobras intelectuales, a menudo interdisciplinares, que hoy
intentan explicar la ficcién literaria a través de conceptos como mundo posible, acto
de habla o relevancia comunicativa no existian en el periodo comprendido entre
Aristételes y Frege. La teoria de la ficcién surgié en gran medida del logro que su-
puso trascender el modelo de la mimesis aristotélica para explicar la referencialidad
y ontologia ficcionales, lo que explicaria el poco interés de los teéricos actuales por
las reflexiones de raigambre aristotélica que pudieron formularse en periodos como

la Antigiiedad tardia, la Edad Media o el Barroco.

Esto tltimo llevaria a la tercera razén, la del predominio y vigencia de la te-
sis de la mimesis aristotélica para conceptualizar el siempre paradéjico horizonte
16gico-referencial de la literatura; un predominio que, aunque con mdltiples va-
riaciones con respecto a la literalidad de la Poética, no empezé a resquebrajarse
seriamente en términos tedricos hasta casi el siglo xx.

La cuarta razén haria referencia a que la omnipresencia del concepto de ficcion
dentro de literatura, que en la préctica se traduciria en que dicho concepto infil-

no puede decirse que traten de reconstruir el improbable rastro de reflexiones tedricas quizd ignoradas
o pasadas por alto (que es nuestro punto de partida), sino que esta tarea la realizan de una forma solo
indirecta en sus investigaciones, mds centradas en los textos literarios.
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trarfa, habitarfa, se decantaria y operaria en todas las categorias teéricas usadas en
el andlisis literario. Del autor implicito al personaje plano, pasando por el realismo
mdgico, el horizonte de expectativas o el extraiamiento, seria dificil encontrar una
sola categoria de las usadas en teorfa literaria que no presupusiera un horizonte
de ficcién, o que alcanzara su sentido propio y adecuado en ausencia de esta. Asi,
otra causa posible para explicar la aparente ausencia de reflexiones sobre la ficcién
durante tanto tiempo habria sido que el pensamiento sobre ella no habria adqui-
rido la forma de una teorizacién explicita y directa, sino que habria surgido como
teorizacién y reflexién en relacién a otras categorias tedricas, en especial sobre los
géneros literarios.

El objetivo de este articulo es tratar de ejemplificar esta propuesta teérica gene-
ral con un caso concreto, el de la Inglaterra de la segunda mitad del siglo xvir. Y la
eleccién de este periodo histérico concreto no es arbitraria, sino que se debe a que
en este momento y en este lugar se habia superado la primera de las limitaciones
antes senaladas, es decir, ya existia (y estaba ya casi plenamente asimilada desde el
punto de vista de los lectores) la categoria de ficcion literaria en su sentido moder-
no. En este andlisis nos centraremos en las tres primeras causas arriba sefialadas de
la aparente ausencia de teorfa ficcional relevante durante casi 23 siglos, y se hard
hincapié por tanto en el decalaje entre la existencia de dicha ficcién y la inexisten-
cia, por entonces, de una verdadera capacidad analitica para articularla en términos
tedricos, mds alld del acostumbrado recurso a la teoria de la mimesis aristotélica.
Con el andlisis de este caso se pretende defender que, a pesar de la existencia de
facto de obras de ficcidn literaria, seguian vigentes las otras razones, lo que impidié
que, incluso en una época tan histéricamente tardia como el siglo xvi1, se genera-
ran ideas tedricas de verdadera originalidad o relevancia que pudieran ser citadas
por teéricos de nuestro tiempo.

2. EL SURGIMIENTO DE LA FICCION LITERARIA MODERNA EN LA
INGLATERRA DEL SIGLO XVIII

Como lleva quedando patente desde los anos 70 del siglo xx, momento en que
la teoria de la ficcién surge como campo diferenciado dentro de los estudios litera-
rios (Dawson, 2015) (y particularmente a lo largo de las dos tltimas décadas, pe-
riodo en que la disciplina ha conocido un inmenso auge), resulta extremadamente
complicado encontrar un consenso amplio acerca de la definicién de ficcion. Mds
alld de las controversias e incompatibilidades entre los enfoques semdnticos y prag-
miticos cldsicos, podria decirse que las mayores dificultades surgen de dos circuns-
tancias concretas. La primera, el cardcter claramente supraliterario y supraartfsti—
co de la ficcién (lo que muchos tedricos denominan “ficcionalidad” [Zetterberg,
2016]), uno de cuyos presupuestos fundamentales es la ampliacion del objeto de
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estudio mucho mis alld de los corpus literarios tradicionales hasta el conjunto de
los discursos sociales (y que incluso empuja las investigaciones a terrenos como el
antropolégico o el cognitivo). Y el segundo aspecto seria la gran inestabilidad que
ha sufrido el concepto a lo largo de la historia, al punto de que, en relacién a ciertas
épocas premodernas, la nocién de ficcidn seria un término impropio que solo se
podria aplicar de forma retrospectiva y defectuosa.

Esta es, por ejemplo, una de las tesis fundamentales que despliega Paige en
una obra que lleva un titulo elocuente, Before Fiction (2011). Allf el autor sostiene
que, en lo que respecta a Francia e Inglaterra, y desde la Grecia Clésica hasta apro-
ximadamente el ano 1670, los textos literarios no eran ficcionales en un sentido
moderno, sino que su horizonte légico-referencial bésico era el de la reelaboracién
y estetizacién de motivos y personajes mitoldgicos, religiosos o, en general, de la
tradicién (2011: 5y ss.). La literatura, por tanto, no podia considerarse pura inven-
cién, sino que trabajaba con referentes reales en la medida en que, a pesar de sus
multiples reelaboraciones y estetizaciones, dichos referentes podian ser asumidos,
de una forma u otra, como reales. Es lo que Paige denomina “régimen aristotélico”
de la invencién literaria.

Es esta segunda dificultad metodoldgica sobre la ficcién la que resulta mds rele-
vante en relacién a este articulo. ;Qué es lo justifica la afirmacién de que, al menos
en Inglaterra, la ficcién literaria en su sentido moderno surja y se consolide a lo lar-
go de la segunda mitad del siglo xvir? Mds alld de circunstancias tedricas mds suti-
les, podria decirse que en esta época se establece en relacién a la literatura un marco
de comprensién general que en esencia es el nuestro, y cuyo atributo fundamental
es que la sitda mds alld de la verdad y la mentira en su sentido extensional (y, por
extensién, mds alld de otros elementos como la moralidad o la inmoralidad, etc.).
Es lo que, con diversos matices y énfasis, Schmidt denomina “regla F” (1999: 203-
210), y Schaeffer “convencién del fingimiento lidico compartido” (2002: 115-
128). La literatura ird desligdindose de sus obligaciones referenciales con respecto
a lo real, que por tanto dejard de operar como ancla de sentido, e ird instalindose
en esa esfera de autonomia légica que ocupa hoy, solo tangencialmente vinculada
con nuestro mundo.

La idea de que la ficcién moderna surgié en la Inglaterra de la segunda mitad
del xvir se articula en una una amplia tradicién critica que se remonta hasta al
menos Watt (1957), y que en cierto modo sigue Paige. Seglin estos autores, esta
transformacién habria venido concretamente de la consolidacién de la novela rea-
lista como forma literaria predominante. Sostiene Gallagher (2006: 337 y ss.), otra
destacada representante de esta corriente, que la novela no fue simplemente un
género narrativo mds (aunque con el tiempo se volviera hegeménico), sino aquel
género que cambié el horizonte légico-referencial de la literatura y con ello dio
lugar al establecimiento de la ficcién moderna. Este logro, ademds, se habria hecho



EL DECALAJE ENTRE TEORfA Y PRACTICA FICCIONALES EN LA NOVELA DE LA SEGUNDA MITAD 209
DEL SIGLO XVIII: EL CASO DE LA NOVELA REALISTA INGLESA

de forma paradéjica: la novela habria inaugurado la ficcién moderna precisamente
a través del realismo, es decir, en cierto modo tratando de ocultar la irrealidad in-
herente de sus contenidos.

Gallagher parte de la premisa de que, antes de la consolidacién de lo que Paige
denomina “régimen ficcional”, a comienzos del siglo xv1i1, los lectores eran cons-
cientes de que muchos de los textos que de forma retrospectiva hoy consideramos
ficcién literaria no podian, en efecto, leerse de forma literal. Con respecto a ellos
no podian hacerse “truth claims” (2006: 337), que la autora considera el atributo
fundamental de la ficcién, y era necesaria por tanto un tipo de credulidad distinta,
mis relajada, que la que exigfan los documentos factuales. Esta circunstancia, por
otro lado, en muchas ocasiones se hacia evidente por la naturaleza fantédstica o in-
verosimil de muchos de los contenidos literarios.

Junto a ello, sin embargo, habia que tener en cuenta la gran difusién durante
esas décadas de géneros que empezaban a poner en cuestion una separacién limpia
entre realidad y ficcién. Hablamos de los romances, que, a pesar de su caricter
irreal, e incluso abiertamente fantdstico, tenfan una evidente clave alegérica que
los identificaba con personajes y circunstancias reales; o las chroniques scandaleuses,
como aquellas obras de Delarivier Manley, en las que esta tltima faceta era atn mds
evidente, y a la que debian por otro lado casi todo su interés (Gallagher, 2006: 339).

De ahi, por ejemplo, que cuando en 1719 Daniel Defoe publicara la novela Ro-
binson Crusoe, los lectores lo asumieran en un primer momento como una historia
real. Y la clave no fue tanto que el propio autor defendiera la realidad de los actos
narrados (unas reivindicaciones que, como se vio en obras posteriores, tenfan muy
poco recorrido, y que el propio Defoe se vio obligado a matizar ya en una secuela
de la obra publicada el afo siguiente [1903: xi]). Lo crucial era que se trataba de
una historia realista, verosimil y protagonizada por una persona con nombre pro-
pio’, y en aquel momento no existia ningtin marco conceptual que pudiera asumir
como irreal una narracién de estas caracteristicas. Esta ambigiiedad con respecto
a la credibilidad que habia que prestarle a las novelas es lo que Paige denomina
“régimen pseudofactual” (2011: 12 y ss.) de la invencidn literaria, que habria su-
puesto una estacion cronolégicamente intermedia (aunque no necesariamente un

> En opinién de Gallagher, un atributo fundamental (y frecuentemente ignorado) que distin-

gue a la ficcién moderna de expresiones literarias anteriores es que las primeras puedan estar prota-
gonizadas por personajes totalmente inventados, que no tengan ninguna correspondencia clara con
personas reales (2006: 352 y ss. Cfr. 1994 y 2011). De ahi que la tedrica destaque la proliferacién de
nombres propios (que en puridad no designan a nadie) en las novelas e incluso en los titulos de las
novelas inglesas del xviir como un sintoma del establecimiento de un nuevo régimen légico-referen-
cial para la literatura.
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paso evolutivo intermedio) entre el régimen aristotélico antes descrito y la ficcién
literaria propiamente moderna.

En este proceso, ademds, no se puede pasar por alto la presién ejercida sobre
la ficcidén desde el otro lado del espectro referencial, el factual. Nos referimos a la
prensa de masas, que en Inglaterra comenzé su irresistible expansiéon desde co-
mienzos de siglo, y que estaba educando a los lectores en la lectura literal de narra-
ciones. Fludernik, de hecho, habla de este tltimo fenémeno en términos de “rise of
factuality” (2018: 84), y opina que esta es la gran novedad (y no la invencién de la
ficcién moderna) lo que realmente cabe atribuirle al siglo xviir inglés (ver nota 3).

Las cronologias relativas al establecimiento de la ficcién literaria moderna son
objeto de controversia tedrica®. Se trata de algo probablemente inevitable, habida
cuenta de la distinta situacién de la evolucién lectora segtin el lugar, y también por
la probable convivencia simultdnea en muchos casos de varios regimenes 16gico-re-
ferenciales. En este sentido, por ejemplo, las pretensiones cientificistas que Zola
(1989) le atribuye a la novela en su célebre ensayo La novela experimental, publi-
cado en 1880, exigen una lectura de los contenidos no solo factual, sino empirica,
lo que extenderia la vigencia de un régimen referencial no ficcional para ciertas
novelas hasta nada menos que finales del siglo x1x.

Sin embargo, hay otras cronologias, mds ajustadas, probablemente mayoritarias
y que aqui se toman como guia, que sittian el surgimiento de la ficcién moderna
a mediados del siglo xvir. Gallagher destaca, por ejemplo, que en 1742, afio en
que Henry Fielding publica la novela La historia de las aventuras de Joseph Andrews,
este ya defiende (aunque no sea él quien lo dice de una forma directa, sino que
lo expresa el narrador omnisciente de la obra) que la narracién no reproduce los
hechos reales de una persona realmente existente, sino que a lo sumo recrea una
serie de situaciones y rasgos arquetipicos relativos al ser humano en tanto especie:
“To prevent, therefore, any such malicious application, I declare here, once for all,
I describe not men, but manners; not an individual, but a species” (1967: 144).
Estas palabras de Fielding, por tanto, implicarian que el pablico ya tenia suficien-
temente interiorizada la premisa de que lo realmente constitutivo de la ficcién
literaria no eran los contenidos en si (que muchas veces eran de indole fantdstica)
sino “the oblique manner in which it makes propositions about the world” (Paige,
2011: 17), lo que implicaria a su vez que ya existia una percepcién ficcional real-
mente moderna.

4 Monika Fludernik, en un articulo que lleva el significativo titulo de 7he Fiction of the Rise of

Fictionality (2018), sitda el surgimiento de la ficcién moderna en Europa en torno a cuatrocientos
afios antes. Otros autores apuntan a fechas diferentes. Nelson (1973) lo hace a la época renacentista,
mientras que Rosler (2014) se retrotrae mucho mds, hasta la Antigiiedad griega.
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3. UN MARCO TEORICO ARISTOTELICO

Si damos por buena esta hipétesis del surgimiento pleno de la ficcién en su sen-
tido moderno en la Inglaterra de la segunda mitad del siglo xvi11, cabria preguntar-
se por el tipo de teorizacidn que existia al respecto. Y es aqui donde se da el decalaje
tedrico antes mencionado, pues a pesar de que se habria abierto una dimensién de
comprensién totalmente distinta sobre el objeto literario (como afirma Paige, “if
we agree to call the mode of Balzac and Dickens fiction, then Homer did not write
fiction” 2011: 3), los instrumentos conceptuales seguian siendo en lo esencial los
mismos, es decir, fundamentalmente aristotélicos. Asi, la literatura narrativa seguia
concibiéndose como una suerte de imitacién de la realidad, y era precisamente esta
vinculacién especular que la convertia en un objeto cognoscible y la que en buena
medida determinaba su calidad, en virtud de la similitud con el referente real.

El filésofo escocés Alexander Gerard, con su obra Essay on taste, publicada origi-
nalmente en 1755, ejemplifica bien este contexto tedrico aristotélico britdnico que,
segiin Gallagher (2006: 342-343), cobijaba a los novelistas que en ese momento
estaban elaborando las ficciones propiamente modernas. Gerard, en linea con la
mds pura ortodoxia de la mimesis aristotélica, y en concordancia también con
otros tedricos contempordneos como Batteux (1746) o Diderot (1895 [1769]),
hace de la similitud con la realidad el principio rector basico del arte. Destaca
factores como la intensa predisposicién innata del hombre por la imitacién, o el
no menos intenso placer que generan las imitaciones artisticas, aun cuando lo re-
producido puedan ser algo rechazable o censurable (1780: 51). Podria afirmarse
que la teorizacién mimética de Gerard incluye algunos matices novedosos, como
la consideracién de la imitacién, mds alld de su consideracién general como algo
innato al hombre, también como un articulador cognitivo que ordena la recepcién
del arte (Amores, 2020). Sin embargo, y a pesar de que dedica un apéndice a cla-
rificar el modo exacto en que la literatura imita la realidad, Gerard (y con él todos
los tedricos ingleses) no logran realmente trascender ese modelo mimético simple.

La clave estaria en el hecho de que teoria de la mimesis aristotélica, aunque
con algunos ajustes, daba cobertura teérica a la que se ha apuntado era la principal
aportacién de la novela realista: la narracién de una historia verosimil en la que los
personajes y situaciones, en mayor o menor medida, representasen arquetipos so-
ciales. Y es que, a pesar de que en su literalidad los pasajes de la Poética no apuntan
exactamente a eso, la interpretacion dieciochesca de la mimesis de Aristételes en la
préctica no entendia la imitacion literaria sdlo en términos de proyeccion de lo que
podria haber ocurrido (algo que limitaria en gran medida las posibilidades literarias
y harfa imposible sensibilidades distintas a las estrictamente realistas). Incluso la
supuesta obligacién de la narrativa literaria de representacion arquetipica pronto
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se relajo, dada la inevitable singularidad, rareza e incluso improbabilidad de los
personajes y situaciones narrados.

En aquella segunda mitad del siglo xvi la imitacién literaria se entendia de un
modo mds amplio, en el sentido de que era la semejanza con la realidad lo que, de
uno u otro modo, abria la puerta a la comprension de cualesquiera contenidos fic-
cionales, ya fuera que pudieran ocurrir o no. O dicho de otra forma: que la ficcién
literaria se entendia en funcién de su semejanza y correspondencia con categorias
y esquemas dados por la realidad, por mds que una convergencia total entre ambas
fuera imposible. Es esto lo que afirma Gerard en el citado apéndice sobre la imita-
cién literaria:

In a word, poetry is called an imitation, not because it produces a lively idea of
its immediate subject, but because this subject itself is an imitation of some part
of real nature. It is not called an imitation, to express the exactness with which it
copies real things; for them history would be a more perfect imitation than poetry.
It is called an imitation for the very contrary reason, to intimate that it is not confined
to the description only of realities, but may take the liberty to describe all such things as
resemble realities, and on account of that resemble, come within the limits of probability
(1780: 283-284; el subrayado es nuestro).

No hay duda de que este esquema tedrico era lo suficientemente amplio como
para dar cobertura conceptual a la naciente ficcién literaria moderna, de orienta-
cidn realista. Esta version de la mimesis aristotélica conferia a la literatura su auto-
nomia légica (e, indirectamente, también moral), lo que le abria a los escritores un
horizonte légico-referencial ya casi totalmente moderno para la escritura de sus no-
velas. Y, sin embargo, en el campo puramente teérico, atin habia una circunstancia
mds compleja a la que los tratadistas literarios dieciochescos permanecieron ciegos.
Se trata de una circunstancia que trascendia ese esquema fundamentalmente bina-
rio realidad-obra en que se movia el pensamiento aristotélico, y que tiene que ver
con la inexistencia por entonces de un pensamiento realmente zedrico.

Sostiene Gallagher (2006: 345) que el surgimiento de la novela realista y de la
ficcionalidad en la Inglaterra de mediados del siglo xviir no fue tanto por la acu-
mulacién en ese tiempo y en ese espacio de unas circunstancias absolutamente no-
vedosas. Desde el punto de vista creativo, por ejemplo, ya se contaba con la novela
picaresca y la obra cervantina como poderosos referentes inspiradores. Y en lo que
respecta a lo tedrico, y reiterada ya la deuda con Aristételes, cabia encontrar prece-
dentes tan importantes como Philip Sidney, cuya famosa sentencia acerca de que
la ficcién “nothing affirmeth, and therefore never lieth” en esencia apuntaba tam-
bién a una casi total autonomia de sentido de la obra poética. El factor diferencial
de Inglaterra habria sido la acumulacién de una serie de elementos (secularismo,
individualismo, empirismo, liberalismo econémico y politico, industrializacién y
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urbanizacién masivas, formacién de una identidad nacional necesitada de nuevos
referentes culturales, surgimiento y hegemonia de una clase media que queria verse
reflejada como protagonista en la literatura, etc.) que habrian permitido el estable-
cimiento duradero y generalizado del régimen ficcional moderno. Y la clave es que
todos estos factores apuntan a la siempre ambigua categoria de modernidad, a la
que Gallagher atribuye, por encima de otras caracteristicas, la instauracién social
de una suerte de “credibilidad irénica” directamente relacionada y absolutamente
compatible con la idea moderna de ficcién.

Siguiendo este razonamiento, la modernidad, a pesar de coincidir de forma
paradéjica con la Ilustracién y la consolidacién del prestigio del método cientifico,
habria inaugurado también nuevos horizontes epistemolégicos en los que la supo-
sicién, la posibilidad hipotética, la credibilidad irénica o simbdlica, etc. pasaron a
tener una destacadisima importancia social. En lugar de tener la consideracién de
especulaciones fantasiosas, estas formas de credulidad intersubjetiva (a las que se
atribufa un valor distinto de la mentira a pesar de carecer de una certeza absoluta o
de un respaldo empirico o material claro) pasaron en muchos casos a ser considera-
das como formas de un “superior discernement” (Gallagher, 2006: 346). La multi-
plicacién social de los documentos, contratos y créditos, asi como la generalizacién
del papel moneda (que, despojado del valor material que en si mismas podian tener
las monedas, obligaba a sus usuarios a creer en su valor; ver Vernon, 1984), podrian
considerarse los refrendos més claros de estos nuevos horizontes epistemolégicos;
unos horizontes que tenfan como denominador comin la exigencia de una flexi-
bilidad mental y de una disposicién de dar cabida a lo hipotético, a lo probable e
incluso a lo verosimil como categorias plenas de lo real, y que ademds iban en la
linea del tipo de credulidad paraddjica que exigia la nueva novela realista.

Este nuevo estado de cosas no estd presente en las reflexiones sobre el alcance
l6gico-referencial de la literatura de los tratadistas dieciochescos, que con mayores
o menores variaciones siguen anclados en el marco mimético de Aristételes. Se
trata de algo comprensible, en parte porque en esencia se trata de una reflexién
supraliteraria que quedaba fuera de los objetos de estudio estéticos a los que se
consagraban autores como Gerard. Pero también porque trascender ese marco bd-
sico aristotélico implicaba la necesidad de que existiera un tipo de pensamiento
que no se desarrollaria propiamente hasta el siglo xx: la teorfa. Y es que el paso
del pensamiento mimético a la teoria ficcional moderna implicaba una serie de
herramientas intelectuales que a mediados del siglo xv111 no existian, ni siquiera en
Inglaterra. No es solo que no existiera ain el concepto de mundo posible, clave en la
teorfa ficcional moderna debido su capacidad para dotar de un estatuto 16gico de
existencia no sélo a lo empirico, material y/o comprobable, sino también al com-
plejo haz de posibilidades mds o menos realizables que giran en torno a ello (Ryan,
2012: §2); es que no existia tampoco un modo de pensamiento capaz de situar
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la ficcién literaria en términos no especulares con respecto a la realidad (actos de
habla sin fuerza ilocutiva real, proyecciones inconscientes, recurso para maximizar
la relevancia lingiiistica, etc.), algo que implicaba una serie de maniobras interdis-
ciplinares, especulativas, metanaliticas, metacriticas, etc. (Culler, 2000: 11-28) que
no se empezarian a establecer hasta bien entrado el siglo x1x de la mano de una
serie de autores como Goethe, Macaulay, Carlyle o Emerson (Rorty, 1982: 66).

4. CONCLUSIONES

Como seapunté mdsarriba, el surgimiento de la teoria de la ficcién como discipli-
na netamente diferenciada se remonta tan solo a la década de los setenta del siglo xx.
Esto la convierte, a pesar de sus antecedentes milenarios, en una disciplina muy
joven, lo que hace que acuse alguno de los defectos habituales de las disciplinas
recientes. Uno de ellos seria la ausencia, hasta hace poco, de una perspectiva real-
mente diacrénica que atendiera a la complejisima pluralidad de situaciones que, en
relacién a la idea de ficcionalidad literaria, se han dado a lo largo de la historia en
las distintas comunidades culturales. Aunque nos limitemos a la dptica occidental,
no se puede partir de la premisa de que la ficcién literaria ha sido siempre lo que es
hoy; la ausencia de una correspondencia clara entre la palabra literaria y el mundo
considerado real ha sido una constante histérica poliédrica que ademds no deja de
enriquecerse (y, por tanto, de complicarse) con cada cala histérica minimamente
minuciosa que se haga. Como ejemplo de esto vemos que hoy existen géneros lite-
rarios enteros, desde cierto tipo de ensayos al nuevo periodismo, que se consideran
literatura sin ser ficcién, mientras que desde el otro lado del especto referencial
contemplamos que durante siglos hubo obras que hoy consideramos de forma
retrospectiva plenamente literarias y ficcionales, pero que en su tiempo se recibian
como leves pardbolas sobre lo real, o incluso como perfectamente factuales.

Se trata de cuestiones que quedan a medio camino entre la historia literaria y la
teorfa, y que la falta de evidencias definitivas convierte probablemente en irresolu-
bles. En este articulo, sin embargo, lo que se ha tratado es demostrar, y desde una
perspectiva fundamentalmente tedrica, es el decalaje cierto que se dio entre teorfa
y practica ficcionales en un momento concreto y un lugar concretos, la Inglaterra
de la segunda mitad del siglo xviir. Es decir, no el hecho brumoso de qué tipo de
lectura se hacian de unas novelas que en muchos sentidos ya se podian considerar
ficcién moderna, sino el hecho mucho més claro de que ese nuevo horizonte 16-
gico-referencial al que apuntaban las novelas inglesas de la segunda mitad de siglo
se segufa abordando, en términos teéricos, con pricticamente las mismas herra-
mientas que habfa legado Aristételes unos dos milenios antes. Y es que, si bien la
ausencia de una perspectiva diacrdnica en el estudio de la ficcién es algo que se estd
corrigiendo en los tltimos anos, el hecho de toda esa variedad de posibles percep-
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ciones sobre lo que hoy consideramos ficcién no estuviera correspondido por una
congruente variedad de presupuestos teéricos supone un hecho poco explorado y,
en nuestra opinién, sorprendente.

Se ha visto que, con independencia de que el tipo de recepcién que tuvieran di-
chas novelas fuera o no modernamente ficcional, la clave tedrica aplicada era de rai-
gambre netamente aristotélica. Esta podia ser suficiente en la medida en que, con-
venientemente ampliada desde sus lecturas literales, la mimesis aristotélica, como
se ve en la interpretacion de Gerard, implica que toda ficcién es comprendida en
arreglo a su semejanza con lo real y sus distintas categorias. Esta concepcién de lo
ficcional era especialmente adecuada para unas narraciones de tipo realista que, en
muchas ocasiones, como se vio en el fragmento de Fielding, aspiraban a recrear
personajes y situaciones que, sin tener un referente real concreto, sf que aspiraban
a un valor prototipico con respecto a lo social. Ahora bien, este modelo fundamen-
talmente binario (realidad-obra) empezaba a ser insuficiente para dar cuenta del
reflejo ficcional de una realidad cada vez mds compleja y ontolégicamente diversa.

Como sostiene Gallagher, la evolucién social trajo consigo una serie de procesos
de credibilidad y construccion de lo real-social distintos, que ampliaron dicha rea-
lidad hacia lo hipotético, lo probable, lo irénico y lo intersubjetivo. El surgimiento
de la novela realista, y con ella de la ficcién moderna, se explicaria bien en este
contexto cultural. Sin embargo, a mediados del siglo xviir faltaban herramientas
intelectuales para: a) captar este proceso; b) ver el surgimiento de la novela y la
ficcién como una derivada cultural de él; y ¢) ver coémo esa proyeccion ficcional de
la realidad social como un conjunto de posibilidades susceptibles de concretarse
(0 no) que se vefa en las novelas requeria de categorias tedricas mds sofisticadas
e intersubjetivas que una mimesis aristotélica enmendada. Para ello habria sido
necesario, como minimo, la nocién de mundo posible, que a pesar de que surgié
en el siglo xviir de la mano de Leibniz y conocié cierto desarrollo de la mano de
autores como Bodmer, Breitinger o Baumgarten (Dolezel, 1997: 59 y ss.), tardaria
casi dos siglos en aplicarse a la comprensién de la narrativa literaria. El auge de
la ficcionalidad, que Gallagher y otros sittian en la segunda mitad del siglo xvin
inglés, habria traido consigo un decalaje tedrico severo, pues la nueva literatura se
estaba conceptualizando con herramientas antiquisimas. De ahi que, enlazando
con la cuestién con la que se abria el articulo, los teéricos modernos no vean por lo
general la necesidad de citar a tedricos anteriores al siglo xx.
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1. INTRODUCCION

A RECEPCION de las Novelas ejemplares en la Francia del siglo xv1I1 no es, ni
mucho menos, un aspecto de los estudios cervantinos del que la critica se
haya ocupado con prolijidad®. Aunque su influencia en el panorama literario

! Esta publicacién es resultado del Proyecto de [+D+i Teoria de la lectura y hermenéutica literaria

en la Ilustracion europea: la praxis lectorial, interpretativa y critica (P1D2021-12435NB-100), financia-
do por MCIN/ AEI/10.13039/501100011033 y los fondos FEDER, Una manera de hacer Europa.

2 No contamos con un estudio de conjunto, pero si con aproximaciones a algunas de las novelas
por separado. Entre ellas, cabe destacar el estudio de Vaiopoulos (2010) y el catdlogo de obras de
teatro derivadas de las Ejemplares que ofrece Jurado Santos (2005). No obstante, ambos trabajos estdn
consagrados tan solo a las reescrituras dramdticas de las Ejemplares. Por otro lado, también contamos
con andlisis comparados que se ocupan de revisar las transposiciones, traducciones, adaptaciones o
imitaciones de tal o cual novela cervantina, como los de Vaiopoulos (2008 y 2009), sobre dos obras
teatrales derivadas de La ilustre fregona y La senora Cornelia, el de Madrofal (2011) acerca de la
continuacién en prosa del Cologuio de los perros, los de Escudero Baztin (2015 y 2018) que se ocupa
de dos adaptaciones teatrales de E/ celoso extremeno y Rinconete y Cortadillo, por citar solo unas pocas
referencias. Aunque parece evidente que este tema estd empezando a despertar cierto interés entre los
estudiosos, a dfa de hoy carecemos de un estudio sistematizado y unitario del conjunto de reescrituras
y obras derivadas de las Ejemplares.
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fue menor que en el siglo anterior, cabe notar, sin embargo, que gozaron de una
vida editorial mds activa que en el Setecientos.

En efecto, frente a las nueve ediciones que vieron la luz a lo largo de la centuria
precedente, en el xviir podemos contabilizar hasta diecisiete reimpresiones, tanto
del conjunto como de algunas de las novelas sueltas®. Se trata, en la mayoria de los
casos, de traducciones infieles, plagadas de alteraciones y variantes, e, incluso, de
omisiones y adiciones de episodios o modificaciones en los roles actanciales de los
personajes.

Conviene recordar que entre los traductores del siglo xvir atn prevalecia la
conciencia de que toda traduccién es una nueva creacién, en la que se transforma
un texto extranjero para adaptarlo al que se supone que es el gusto del publico y
pais que lo recibe. Esta amplia red de desplazamientos y transgresiones delata, a
nuestro juicio, una cierta insatisfaccién con los textos originales Y, por consiguien-
te, prefigura una censura del estilo cervantino. En otras palabras, nuestro interés
por ellas estriba en lo que tienen de ¢jercicio implicito (y probablemente incons-
ciente) de critica literaria.

A este respecto, uno de los casos mds interesantes es el de las Nowwelles espagnoles
de Michel de Cervantes, traduccién de las Ejemplares, salida de las prensas parisinas
de Defer Demaisonneuve en 17884,

La coleccién conté con dos traductores. El primero, anénimo y beligerante, tan
solo se ocuparia de traducir las dos primeras novelas. Segtin se lee en la adverencia
que precede a Le jaloux d'estrémadure —tercera entrega de la serie— le serfa forzoso
abandonar el proyecto tras haberse convertido en el blanco de las criticas de los
lectores por su omision de los romances que canta Preciosa en La gitanilla.

Con el segundo traductor estamos mucho mds familiarizados. Se trata de
Jean-Baptiste Lefebvre de Villebrune, un médico que abandoné su oficio para de-
dicarse a estudiar idiomas. Este afdn poliglota tendria como resultado una remesa
de traducciones al francés de textos en griego antiguo, latin, espanol, italiano, ale-
mdn y sueco.

Entre ellas, sorprende la irrupcion de las Ejemplares, pues el catdlogo de traduc-
ciones de Villebrune se compone fundamentalmente de tratados de medicina o de
historia. Las tinicas excepciones a la regla serfan las novelas de Anton Francesco

Véase Rius (1904: 329-336).

*  Cervantes Saavedra, Miguel de (1788), Nouvelles espagnoles de Michel de Cervantes, traduction
nouvelle, avec des notes, ornée de douze belles figures. Par M. Lefebvre de Villebrune. Paris: Chez Deser
Demaisonneuve, Libraire. Cabe notar que cada relato cuenta con su propia portada, en cuyo pie de
imprenta figura una datacién que indica que las novelas se imprimieron individualmente entre 1776

y1777.
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Grazzini “Lasca”, y El banquete de los eruditos de Ateneo de Nducratis. No obstante,
para Villebrune el interés de esta tltima no estribaba tanto en sus méritos litera-
rios, sino en la ingente informacién que aporta sobre el mundo literario, musical
y culinario helenistico.

Esto tiene mayor importancia de la que cabria otorgarle en un principio, pues
una de las caracteristicas fundamentales de este volumen (y el tema que vertebrard
nuestro estudio) es la delgada linea que, a ojos de Villebrune, separa la ficciéon
literaria del documento histérico. Para nuestro poliglota las Ejemplares no revelan
menos informacién sobre la cultura espanola que E/ banquete de los eruditos sobre
la helénica. Esto es, que para Villebrune los relatos de Cervantes serdn tan intere-
santes en el plano literario como en el plano etnogréfico y uno de sus principales
atractivos serd el de ayudar a los lectores franceses a reconstruir la Espana de los
siglos XvI y XvII.

Asi nos lo hace saber en el prefacio, donde asegura que, aunque las Ejemplares
no son tan buenas como el Quijote, son las muestras mds agradables de un género
subestimado en Francia. Segtin Villebrune, Cervantes cultivé el género que algunos
autores franceses como Francois-Thomas-Marie d’Arnaud llevarfan eventualmente
a la perfeccién. Pero, mientras que el autor francés escribe sobre temas universales y
sobrevive a sus traductores, el alcalaino, que escribié solo para los espafioles, resulta
poco menos que intraducible’. Dado el interés cervantino por lo particular y lo
cotidiano, sus textos son inoperantes para la abstraccion y, en palabras de nuestro
traductor, es inutil buscar en ellos una finalidad moralmente provechosa. Asi las
cosas, si la obra de Cervantes conserva algun interés a la altura de 1776 se debe, sin
duda, a que ofrece un reflejo mas o menos fiel de una realidad remota y exética.

Esto supone una ligera variacién con respecto a las lecturas de que estaban sien-
do objeto las Ejemplares en la Espafna del momento, pues Villebrune las exonera

> "Nous avons faisi avec empressement I'occasion de payer 4 ces trois ecrivains le tribut d’éloges
que tous ceux qui voudront étre justes ne sauroient leur refuser; et nous ne pouvons donner une
opinion plus favorable des nouvelles de Cervantes, qu’en assurant quon peut les lire avec plaisir,
aprés avoir u les ouvrages de MM. De Crébillon, Marmontel et d’Arnaud. On trouvera dans ’Auteur
espagnol, de I'invention, de la variété, de la gaité, beaucoup de naturel et de gofit. Je ne parlerai pas
du style: celui de Poriginal estperdu pour nous; et le traducteur ne peut que faire des efforts pour
approcher du charme et de la pureté de son modele” (1788: I, 8). “Hemos aprovechado con entu-
siasmo la ocasién de rendir a estos tres escritores el homenaje de alabanza que todos los que quieren
ser justos no pueden negarles; y no podemos dar una opinién mds favorable de los cuentos de Cer-
vantes, que asegurando que pueden leerse con placer, después de haber leido las obras de los MM. de
Crébillon, Marmontel y d’Arnaud. Se encontrard en el autor espafiol, invencién, variedad, alegria,
mucha naturalidad y gusto. No hablaré del estilo: el del original se nos ha perdido; y el traductor sélo
puede esforzarse por acercarse al encanto y la pureza de su modelo” (La traduccién es mia, como en
lo sucesivo).
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del contenido moral con que la critica trat6 de dignificarlas a lo largo de todo el
siglo. Y atin asi, las novelas cervantinas tampoco llegardn a emanciparse en Francia.
Aqui ya no se trata de una interpretacién moralmente provechosa de las novelas
cervantinas sino de una lectura de las mismas excesivamente apegada a la realidad
exterior.

Esta lectura da por supuesto que Cervantes albergaba una voluntad por registrar
fielmente el mundo que le rodeaba, lo que implica trivializar el origen folclérico o
literario de un buen nimero de los episodios, personajes y situaciones que compo-
nen las doce novelas y, en consecuencia, conduce a nuestros traductores a otorgarle
a la narrativa cervantina un valor testimonial e informativo algo desmesurado.

2. LANOVELA COMO HISTORIA: LA BOHEMIENNE

El aparato critico que acompafia a La bohémienne ofrece las primeras muestras
de sintesis entre el plano tedrico-literario y la critica sociocultural. Para el traduc-
tor, los conceptos horacianos de verosimilitud y decoro tendrdn que ver con el
grado de fidelidad con que la novela refleje los usos y costumbres de la Espana de
principios del xvir. Es evidente que nuestro primer traductor confunde verdad con
verosimilitud y que, por ello, estudia el relato de Cervantes como si se tratase de un
testimonio particular, factible y descriptivo.

No cabe extranarse, entonces, de que a ojos de nuestro traductor, Cervantes
peque de ingenuo vy artificioso, lo que acerca peligrosamente su novela a la irre-
levancia. Pero, al fin y al cabo, Cervantes no es mds que un producto del tiempo
en el que le tocd vivir y, para nuestro traductor, el escritor no es mds culpable que
sus lectores. Asi, no dudard en afirmar que “Il faut vécu en Espagne pour imaginer
qu'un homme tel que Cervantes puisse prétendre a fixer 'attention du lecteur sur
d’aussi puériles circonstances” (1788: I, 6)°.

Estas circunstancias no son otras que los bailes y canciones de Preciosa a la
puerta de las iglesias. La locuacidad de la gitana es inverosimil y, por tanto, un
atentado contra el decoro. La solucién que aduce nuestro belicoso traductor no es
otra que la de suprimir estos poemas, y asi lo indica en nota a pie de pdgina:

Nous ne croyons pas devoir mettre dans la bouche d’'une Bohémienne dansant
et chantant au milieu d’une eglise avec une troupe de voleurs vagabonds, I'espece
d’hymne en romance qu’elle adresse 4 Sainte Anne. Cervantes I'a jugé convenable,
et peut-étre méme édisiant. Chaque peuple a sa maniere de voir. Nous nous con-

¢ “Hay que vivir en Espafia para imaginar que un hombre como Cervantes pueda pretender

fijar la atencién del lector en circunstancias tan pueriles”.
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tenterons de l'indiquer pour ne pas trop dénaturer les moeurs nationales des héros
de ce petit roman (1788: 1, 4)’.

Estos pequenos ejercicios de censura no solo encuentran su justificacién en los
preceptos horacianos, sino que nuestro traductor también eliminari ciertos pasajes
del texto en virtud de una suerte de moral extraliteraria. Por ejemplo, suprimird un
romance que Preciosa recita mientras lee la mano de una mujer noble porque: “elle
ne contient que les puérilités dont les diseuses de bonne aventure ont coutume de
bercer les sots qui les payent. Ces inepties sont a peu-pres les mémes dans tous les
lieux et dans tous les tems; et il ne faut pas croire qu’elles aient disparu avec les
siécles d’ignorance” (1788: 1, 12)%.

Los juicios criticos de nuestro traductor resultan algo contradictorios. En pri-
mer lugar, se aproxima a la novela de Cervantes como un etnégrafo determinado a
recolectar la mayor cantidad de datos sobre las pricticas culturales de los espafoles.
Pero, paraddjicamente, no tarda en manifestar su desagrado ante las pinceladas
costumbristas de Cervantes.

Cabe argiiir que el estilo de Cervantes no es realista, sino que su interés por des-
nudar la vida de toda significacién, por representar los lugares comunes y banales
de la cotidianeidad forma parte de un proceso de estilizacién del mundo en el que
también tienen cabida los excesos de la ficcién. Y es indudable que nuestro traduc-
tor percibe las tensiones y las contradicciones del estilo cervantino, pero, en lugar
de clarificarlas o denunciarlas, opta por una suerte de oposicién sistemdtica. Si el
costumbrismo de Cervantes empobrece a sus novelas y las hace banales, el exceso
de artificio menoscaba su verosimilitud’.

En este sentido, el acuerdo matrimonial entre don Andrés y Preciosa no solo
serd para nuestro traductor un elemento estructural amanerado y poco creible, sino
que también ofrece un reflejo falaz de la realidad espanola: “Tout ceci n'a rien con-
tre la vraisemblance en Espagne, ou les mariages disproportionnés sont d’autant
moins rares, qu'u jeune homme et une fille n’ont pour se marier, qu'a le vouloir”

7 “No creemos que debamos poner en boca de una gitana que baila y canta en medio de una

iglesia con un grupo de ladrones vagabundos el tipo de himno en romance que dirige a Santa Ana.
Cervantes lo considera apropiado, y quizd hasta aceptable. Cada pueblo tiene su manera de ver las
cosas. Nos contentaremos con indicarlo para no distorsionar demasiado las costumbres nacionales de
los héroes de esta pequena novela”.

® "No contiene mds que las puerilidades con las que los adivinos suelen adormecer a los tontos
que les pagan. Esta tonterfa es méds o menos la misma en todos los lugares y en todos los tiempos; y
no es de creer que haya desaparecido con los siglos de ignorancia”.

? La verosimilitud es uno de los aspectos mds estudiados en relacién con las Novelas ejemplares
y con la obra narrativa de Cervantes en general. A este respecto, son fundamentales los estudios de

Riley (1992), Aylward (1999) y Minana (2002).



224 PABLO MARTIN GONZALEZ

(1788: 1, 17)". Nétese que el traductor, en su enésima confusién entre vida y lite-
ratura, habla de verosimilitud en Espania para referirse a las formalidades legales y
religiosas vigentes en el territorio.

Lo que resulta incuestionable es que, para esta incursién mds o menos imagi-
naria en una comunidad marginal, Cervantes tiene la osadia de no ser naturalista
ni siquiera superficialmente realista. En su lugar, se somete voluntariamente a los
convencionalismos de diversas formas ficcionales.

En este sentido, no es de extrafar que la critica haya identificado los formulis-
mos internos de la novela con los cédigos estructurales del romance y de la novela
sentimental''. Una observacién bien fundada si uno atiende, por ejemplo, al esque-
ma de secuenciacién de los incidentes (por ejemplo, la anagndrisis como desenca-
denante de un final feliz) o a la nulidad psicolégico-emocional con que Cervantes
desdibuja al personaje de Preciosa al hacerla descender por sorpresa de una familia
noble. Al final, Cervantes invoca los vinculos de consanguineidad como un meca-
nismo mistificador en el que se diluye cualquier tentativa de autonomia psicolégica
por parte de Preciosa. Y, por desgracia, como en los romances, la calidad moral del
personaje termina siendo directamente proporcional a su nivel socioeconémico.

En cualquier caso, no debemos leer la novela como una entrega sin condiciones
a unos moldes prefijados. Porque, pese a todo, Cervantes parece determinado a
contrarrestar el idealismo con la ironia, los principios cristianos con la ambigiie-
dad, la espontaneidad del cldsico con la autoconsciencia del manierista, y, en de-
finitiva, el orden teocrdtico del romance con el orden cadtico de la novela. Como
en La ilustre fregona y en La fuerza de la sangre, en La gitanilla creemos percibir
la conciencia cervantina de que las estrategias de representacién de su época no
alcanzaban a dar cuenta de la complejidad del mundo que le rodeaba. Por ello, de
vez en cuando, permite que se filtren en los parlamentos de sus personajes o en los
juicios de valor emitidos por el narrador algin giro irénico y desmitificador que
empane la visién idilica del submundo de los gitanos y relativice cualquier tentativa
de establecer una moral univoca.

Sin embargo, para nuestro traductor los destellos de lucidez de Preciosa no
manifiestan una psicologia compleja, sino que constituyen graves faltas contra la
verosimilitud del relato. Por ello, en una nota a pie de pdgina se ve obligado a ad-
vertir: “Le lecteur n'oubliera pas que le moraliste est un bohémien” (1788: 1, 30)'*.

10 “Todo esto no tiene nada que ver con la verosimilitud en Espana, donde los matrimonios des-

proporcionados son tanto menos raros, ya que un joven y una joven solo tienen que querer casarse”.
" A este respecto, recomendamos acudir a los estudios de El Saffar (1974) Moner (1986) y Riley
(1992) y Davis Viniel (1994), que se han ocupado de la influencia del romance en la prosa cervantina.

12 “El lector no olvidard que el moralista es un gitano”.
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Y, paraddjicamente, cuando la historia se vuelve mds verosimil y refleja la mi-
seria y el ingenio de esta comunidad de marginados para sobrevivir, el traductor se
muestra extrafiamente escandalizado. Cuando Andrés acepta técitamente las con-
diciones de vida del clan y se ofrece a robar y a engafar para el bien de la comuni-
dad, el traductor siente el impulso de tranquilizar la conciencia del lector y aclarar
que “On verra bientdt que cette morale ne répugne pas moins au coeur d’André,
qu’a la raison et aux bonnes moeurs; et que s’il feint ici d’en adoter le systéme, il
aura soin de ne pas le mettre en pratique” (1788: I, 65)".

En esta traduccién de La gitanilla se concreta una interpretacién del texto ver-
daderamente paraddjica. Aunque uno de los reproches mds recurrentes por parte
del traductor es la falta de verosimilitud, también rechazard varios aspectos que,
a nuestro juicio, confieren una mayor credibilidad de la novela, como la lengua
de los personajes o la deliberada inconsistencia de su comportamiento moral. Por
momentos parece que la concepcién (quizd demasiado estricta) que nuestro tra-
ductor tiene de la verosimilitud le lleva a confundir la ficcién literaria con la verdad
histérica. Pero sus ideas sobre la credibilidad se ven lastradas por sus inflexibles
postulados en torno al decoro horaciano, que le impiden reconocer la complejidad
psicolégica de los personajes.

3. INTERMEZZO: PERDIDOS EN LA TRADUCCION

Los lectores de esta primera entrega de las Novelas ejemplares no tardaron en
dictar sentencia contra el responsable de su versién francesa.

Como ya senalamos, el lector de esta edicién se ve inmerso en un juego meta-
ficcional que probablemente habria hecho las delicias de Cervantes. Recordemos
que el segundo narrador del Quijote, cuya voz se identifica con la del propio autor,
le da a conocer al lector sus problemas con el morisco aljamiado que contrata para
traducir los cartapacios de Cide Hamete Benengeli.

Jean-Baptiste Lefebvre de Villebrune, por su parte, se verd obligado a tomar la
pluma en el prefacio a Le jaloux d'estrémadure para desvincularse de la traduccién
de los dos primeros relatos, asegurando que desconocia el deficiente trabajo de su
andénimo predecesor hasta que los lectores se lo hicieron saber. Como en el Quijote,
el lector es puntualmente informado de las dificultades que plantea la transmisién
del texto.

13 “Pronto veremos que esta moral no es menos repugnante para el corazén de Andrés que para

la razén y las buenas costumbres; y que si aqui pretende avalar su sistema, se cuidard de no ponerlo
en préctica’.
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Mis alld de esta pequena anéedota, lo cierto es que los traductores manifestarin
una sensibilidad radicalmente opuesta. Si el primero era un extravagante discipulo
de la sensibilidad neocldsica, Villebrune no dudard en vindicar el idealismo de
ciertas novelas cervantinas, y, de hecho, llegard a proclamar que:

Tout roman qui n'a rien de merveilleux, n'est plus qu'une fade histoire, dont, &
coup stir, la lecture doit ennuyer. Clest ce que les espagnols ont bien appercu; et si
le sage a si heureusement réussi parmi nous, ce n'est qu'en les imitant, ou méme en
les copiant. Nos romans francois ne sont plus que des historiettes fastidieuses, ou
des déclamations qui ne présentent ni le caractere de 'Histoire ni celui de la fable

(1788: 111, 5-8)™.

Efectivamente, para nuestro segundo traductor, los relatos cervantinos son el
paradigma de un modo de novelar netamente espanol y, por ello, alejado de la sen-
sibilidad francesa. Esta suerte de “estilo espafol” comporta ciertos elementos que
desde el siglo anterior los novelistas franceses habian empezado a incorporar en sus
creaciones: la temdtica (el amor, los celos, la fortuna...), el verismo, el exotismo de
lo espafiol, e incluso la castidad de los relatos, que alejaban la narrativa de ficcion
de la influencia italiana. Pero Villebrune parece admirar especialmente el equilibrio
entre lo verosimil y lo maravilloso que, segtin él, los autores espafioles confieren a
sus historias®.

4 “Cualquier novela que no tenga nada de maravilloso no es mds que una historia aburrida, cuya

lectura debe ser seguramente aburrida. Nuestras novelas francesas no son mds que tediosos relatos, o
declamaciones que no tienen ni el cardcter de la historia ni el de la fibula”.

> En las apreciaciones de Villebrune hay que tener en cuenta que, a comienzos del siglo xvi
tanto las preferencias del publico como los intereses comerciales de los libreros fomentaron el auge de
la literatura espafiola. Por ello, esta reflexién no estd tan apegada a cuestiones de indole nacionalista
como 4 priori podria parecer, sino que estd influida por los libros espafioles que, en aquel momento,
dominaban el mercado editorial francés.

Para comprender el sentido de ese “estilo espafiol” del que habla Villebrune conviene revisar
las novelas espanolas que gozaron de mayor éxito en Francia. No hay duda de que el gusto por la
narrativa espafiola se asienta con la traduccién de 1599 del Guzmidn de Alfarache, que, junto con el
Lazarillo, serfan dos de los titulos mds reeditados en el siglo xv11, y, por consiguiente, mds decisivos
para el desarrollo de la novelistica francesa. A ellos hay que anadir el éxito del Buscén de Quevedo,
cuya traduccién apareci6 en 1603, esto es, en el mismo afio que en su pais de origen. Y, sobre todo, la
primera parte del Quijore, cuya traduccién completa apareci6 en el mismo afio en que lo hizo la pre-
sente traduccién de las Ejemplares, en 1614. Véase, a este respecto, el estudio de Lafond (1997) sobre
la consolidacién del género de la novela corta en Francia y la influencia de la narrativa 4urea espafiola.
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4. LA HISTORIA COMO UNA NOVELA: LE LICENTIE DE VERRE

En cualquier caso, no debemos dejarnos engafar por estas afirmaciones porque
la traduccién y las notas que glosan Le licentié de Verre no distan demasiado del tra-
bajo del primer traductor. En este caso, Villebrune entiende la novela cervantina,
no tanto como una ficcién, sino como una suerte de crénica sobre los males endé-
micos de la nacién espafiola. De hecho, le concede tanta veracidad al texto que, en
el breve prefacio, ofrece una interpretacién a través de lo que hoy consideramos un
crimen de lesa estética: el biografismo.

En efecto, Villebrune identifica como acontecimiento fundador de la novela de
Cervantes el fracaso de su carrera en la Corte. Para nuestro indisciplinado traduc-
tor, el endiablado verbo de Vidriera contra los oficios de su tiempo no es sino una
prolongacién de la propia voz de Cervantes, quien, pese a ser admirado por toda
Europa, en su propio pais se encontraba, en palabras de Villebrune, en estado de
indgencia. Sin embargo, el caso de Cervantes no es un caso aislado, sino que se tra-
ta de un problema estructural en Espafa: “Il y avoit si peu de moeurs et de réserve
en Espagne, particuliecrement chez les ecclésiastiques et les nobles, qu'on revoyoit
méme avec un plaisir secret le tableau des désordes publics” (1788: VII, 5)'¢. Ante
esta situacion, y dado que el autor del Quijote no podia confiar en la justicia de la
Corte, se vio obligado a obrar, por si mismo, un acto de justicia poética.

El estado espanol es hostil con sus literatos, y la Corte, a la que no duda en
identificar con una “cuisine des cannibals” a juzgar por sus mecanismos de ascenso
y descenso social, que corrompe a los hidalgos y a la nobleza “ces gens, que 'exem-
ple de Philippe II, du duc d’albe, et avoient accoutumés aux déprédations, a la
cruauté, ne s'imaginoient méme pas qu'on pit traiter autrement les sujets” (1788:

VI, 6).

Todo parece indicar que E/ licenciado Vidriera representa, en cierto modo, el
envés de La gitanilla. Los personajes de esta tltima parecen plenamente conscien-
tes de los aspectos mds sérdidos y vulgares de la realidad pese a moverse por un
mundo artificioso y embellecido. Sin embargo, en el titulo que ahora nos ocupa, es
Vidriera quien, en un momento dado de la novela, peca de idealista en un entorno
que no parece dar opcidn a las utopias.

La historia de Tomds Rodaja, joven introspectivo y asexuado, a quien largas
horas de soledad y un desordenado apetito lector han terminado por convertir en
un loco lucido que cree ser de vidrio, se presta, casi mejor que cualquier otra de las
doce novelas cervantinas, al comentario etnografico y a la critica sociocultural. En

16 “Habfa tan poca moralidad y reserva en Espafia, especialmente entre los eclesidsticos y los

nobles, que incluso se revisaba con secreto placer el cuadro de desorden publico”.
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efecto, en una de sus fases de formacidn, el periodo critico, este loco intelectual se
paseard por las calles de Salamanca ridiculizando por medio de apotegmas los tipos
sociales de la época’.

No contento con la critica de costumbres del texto original, Villebrune incluird
episodios ajenos a la novela de Cervantes para ilustrar los grandes males que, en
su opinién, habian causado el atraso de Espafa. No hay duda, entonces, de que,
en manos de nuestro traductor, la novela de Cervantes se transforma en un texto
distinto. Villebrune no entenderd la novela como una temprana Bildungroman vy,
de hecho, le dard menos importancia al proceso de formacién del protagonista
que a su etapa critica. Pues Villebrune es consciente de las posibilidades que ofrece
Vidriera como observador pasivo de la realidad espanola, algo que le permite tema-
tizar la decadencia de Espana.

Aunque la traduccién de Vidriera estd salpicada de comentarios sobre la tor-
tura, la censura, la corrupcién, los favoritismos de la corte y las derrotas militares;
nosotros vamos a centrar nuestro interés en las reflexiones de Villebrune sobre la
supersticién y las creencias irracionales, que, segln ciertas plumas ilustradas, eran
una de las principales causas del atraso de espana.

Como ya senalamos, nuestro traductor amplia el texto cervantino inventando
nuevos episodios e imaginando a Vidriera en confrontaciones inéditas con un buen
namero de tipos sociales. Una de las adiciones mds sorprendentes es, sin duda, la
del episodio en el que Vidriera se para a la puerta de un convento de penitentes
y, ante la curiosidad de un transeunte, el sabio de cristal responde con ironia:
“D’honnétes filles qui de tems en tems vont dans une procession publique recevoir
la récompense due a la vertu exemplaire de ta femme, et de mille autres que nos
apOtres convertissent tous les jours” (1788: VII, 25)'%.

Este comentario de Vidriera en el que castiga la falsa honestidad de las mujeres
(y que, repetimos, no aparece en el texto original) le sirve a nuestro traductor para
ilustrar una de las costumbres mds crueles de la Espana de la época, el empluma-

17 Utilizamos la célebre triparticién de la vida de Vidriera que propuso Avalle-Arce: “La poli-
nomasia cardcteristica del licenciado Vidriera se simboliza en las tres vueltas que da la rueda de su
nombre: Tomds Rodaja —licenciado Vidriera— licenciado Rueda. [...] Ademds, los tres nombres se
corresponden a tres etapas vitales radicalmente distintas en la vida del protagonista: el perfodo for-
mativo, critico y activo. La formacidn universitaria, la critica, que es una vidriera abierta a la realidad
sustancial, y la actividad de la soldadesca, estas son las tres etapas vitales de su héroe que Cervantes ha
querido rescatar del olvido” (1982: 20-21).

18 “Estoy viendo muchachas honestas que de vez en cuando van en procesion publica a recibir la

recompensa debida a la virtud ejemplar de tu esposa, y de otras mil que convierten nuestros apdstoles
cada dia”.
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miento, un castigo fisico que se mantuvo vigente hasta el siglo x1x y que se aplicaba
a mujeres deshonestas o sospechosas de brujerfa:

Rien de plus divertissant pour le peuple en Espagne que cette cavalcade. Les femmes
de mauvaise vie, en Espagne, sont ainsi punies. Le bourreau les frotte nues de miel,
jusqu’a la ceinture, et leur jette des plumes jusqu’a ce que la peau en soit tout-a-fait
couverte; ensuite il les promene sur un 4ne. On leur met aussi un bonnet de papier
blanc, en forme de pain de sucre. Les enfans, le peuple, les assaillent d’oranges, de
pommes, de citrons, les accompagnant des plus fortes huées (1788: VII, 25-26)".

La ilustracién de Villebrune es bastante exacta, pero no hay duda de que nues-
tro traductor estd mds interesado en ofrecer una imagen de Espafia como pais bar-
baro y brutal, que una traduccién fiel de la novela de Cervantes. Una vez mds, el
texto no es un fin en sf mismo, sino que se transforma en poco mds que una mera
coartada para el comentario etnogréfico.

De hecho, las adiciones mds insignificantes dan lugar a las mds prolijas expli-
caciones a pie de pdgina, como ocurre en el pasaje en el que Vidriera insulta a un
mozo de mulas por ruin y estafador. Si en el original el sabio de cristal exclama:
“mozos sois vosotros de la mds ruin canalla que sustenta la tierra”, en la traduccién
le espeta un, en apariencia, menos visceral: “Jamais Magicien de cette ville n’a
mieux ensorcelé les gens ces dernieres années, que vous autres” (1788: VII, 25)%.

Sin embargo, cabe sospechar que Villebrune haya transformado el insulto de
Vidriera con el objetivo de incluir una nota en la que advierte de la cronificacién
de las supersticiones en Espana. En ella alaba los esfuerzos de Benito Jerénimo
Feijoo y de Reginald Scot, autor de 7he Discoverie of Witcheraft, para refutar cier-
tas creencias populares relacionadas con la magia negra®. En el mds luminoso de
los siglos, insintia nuestro traductor, Europa por fin se ha civilizado y este tipo
de creencias han sido erradicadas con éxito, ya no es necesario refutarlas. Ahora,
asegura Villebrune con cierto triunfalismo, no quemamos a los hechiceros por
practicar la magia negra, sino que se les quema por malvados. En cualquier caso,
nuestro traductor afirma que Espana es el tnico pais europeo en el que sigue siendo
necesario combatir este tipo de creencias:

1 “No hay nada mds entretenido para la gente en Espafa que esta cabalgata. Las mujeres de

mala reputacién en Espafia son castigadas de esta manera. El verdugo los frota desnudos con miel,
hasta la cintura, y les arroja plumas hasta que su piel queda completamente cubierta; luego los monta
en un burro. También se les entrega un gorro de papel blanco con forma de pan de aziicar. Los nifos,
el pueblo, los asaltan con naranjas, manzanas, limones, acompandndolos con los més ruidosos gritos”.
20 “Ningtn mago de esta ciudad ha embrujado mejor a la gente en los dltimos afios que vosotros”.
21 Scot, Reginald (1584). The discoverie of witchcraft, Wherein the lewde dealing of witches and

witchmongers is notablie detected. Londres: Henry Denham for William Brome.
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On venoit de briiler quelques bandes de Sorciers, dont le seul crime étoit d’étre des
filoux. Le savant Moine Feyoo qui a fit bien refuté tous les dogmes de la magie, a
sans doute répandu quelques lumieres en Espagne sur ce sujet, qui n'est digne que
de pitié. Réginald Scot a pris la méme peine en Anglois le siecle dernier, 1665. Ces
deux ecrivains ont montré beaucoup d’érudition et de jugement, mais la magie ne
mérite guere de réfutation qu'en Espagne (1788: VII, 45-46)%.

En cualquier caso, la forma de hechicerfa y sugestién mds sutil y mds duradera
de cuantas ha criticado hasta ahora Villebrune, la ficcién, que, en este caso encar-
na el titiritero que presenta al aire libre un retablo como el de Maese Pedro en el

Quijote.

Y quizd sea la conciencia de este poder de seduccién lo que explique las viru-
lentas palabras que el traductor pone en boca de Vidriera cuando este tropieza con
un espectdculo de titeres. Y aunque en la novela original el maltrecho licenciado se
muestra muy severo en sus juicios contra los titiriteros, la traduccién de Villebrune
pone en boca del personaje una amonestacién mucho mds agresiva®. Cuando el
Vidriera galo se encuentra con el retablo mecdnico le espeta al marionetista:

Comment vagabond! Lui dit Thomas, tu prostitues ainsi la Religion, confondant
les saints, les incestueux, les voleurs dont tu fais un paquet pour t'affeoir dessus,
lorsque tu avales au cabaret 'argent que tu as escroqué a ce peuple ignorant. Je ne
sais, en vérité, comment on peut autoriser pareille canaille & touner ainsi en risée
toutes les figures de I'Ecriture Sainte (1788: VII, 45)*.

Ademds, en una extensa nota a pie de pdgina el autor ofrece algo de contexto
a la censura de Vidriera, y, asimismo, aprovecha para poner al descubierto la in-
moralidad de estas “farces pieuses, ces spectacles scandaleux, dans lequels dieu se

2 “Acaban de quemar a unas bandas de brujas, cuyo dnico delito era ser malvadas. El erudito

monje Feijoo, que ha refutado todos los dogmas de la magia, sin duda ha arrojado alguna luz en
Espafa sobre este tema, que solo merece ldstima. Reginald Scot se tom¢ la misma molestia en lengua
inglesa en el siglo pasado, en 1665. Estos dos escritores han demostrado gran erudicién y juicio,
aunque la magia apenas merece refutacién en otro sitio que no sea Espana”.

# “De los titereros decfa mil males: decia que era gente vagamunda y que trataba con indecen-
cia de las cosas divinas, porque con las figuras que mostraban en sus retratos volvian la devocién en
risa, y que les acontecfa envasar en un costal todas o las mds figuras del Testamento Viejo y Nuevo y
sentarse sobre él a comer y beber en los bodegones y tabernas. En resolucién, decfa que se maravillaba
de cdmo quien podia no les ponia perpetuo silencio en sus retablos, o los desterraba del reino” (1982:
11, 134).

2 “/Qué vagabundo! Dijo Tomds, td prostituyes la religién, confundiendo a los santos, a los
incestuosos, a los ladrones, a los que haces un montén de afectos, cuando te tragas en el cabaret el
dinero que has estafado a este pueblo ignorante. Verdaderamente no sé cémo se puede permitir que
una canalla asf se burle de todas las figuras de la Sagrada Escritura”.
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prenoit aux cheveux avec le diable, ol les saints, les courtisannes, 'athéisme, la reli-
gion étoient confondus” (1788: VII, 45). Y dado que Villebrune presenta la novela
cervantina como un espejo de la realidad espanola, nuestro traductor aclara que,
aunque la mayor parte del mundo ha desterrado estas farsas, “I'Espagne n'est pas
encore entierement purgée de ces scandaleux spectacles. On y joue la religion, dans
les autos, avec la derni¢re indécence. Je ne vois cependant pas que les espagnols
aient attesté leur ignorance aussi publiquement que le clergé de France” (1788:

VII, 45-46)>.

Villebrune, como el traductor de La bohémienne, confunde verdad con vero-
similitud, y asume que la historia de Vidriera es la novelizacién de un hecho real,
esto es, de los sinsabores cervantinos en la Corte espafiola. No cabe extrafarse,
entonces, de que para nuestro segundo traductor el relato cervantino constituya,
por su cardcter eminentemente descriptivo, un recurso fundamental para la inves-
tigacién histérica.

Parece evidente, por tanto, que las Ejemplares se prestaban a una mayor ma-
nipulacién de contenidos que otras obras de Cervantes. Esto se debe fundamen-
talmente a que sus tramas se desarrollan en un entorno eminentemente urbano,
estan pobladas por personajes tomados de la vida social de la época y ofrecen una
reproduccién mds o menos fiel de los espacios de la cotidianeidad. Quiz4 la suma
de estos aspectos condujese a nuestros dos traductores a leer las ficciones cervan-
tinas como sitiras de la nacién espafola. Porque, en definitiva, las modificaciones
que Villebrune efectta sobre Vidriera, asi como las del primer traductor sobre La
bohémienne, tienen como objetivo refundir unos textos lo suficientemente popu-
lares como para no repudiarlos, pero adaptindolos a las exigencias de sus nuevos
lectores.
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AVERIO MATTEI fu una delle figure di spicco dell’intellighenzia calabrese pre-

sente a Napoli nel secolo xvir. Filologo eccellente, appassionato della classi-

cita e raffinato traduttore dei Sa/mi (Mattei, 1779), musicista e storico della
musica, dotto letterato ed esperto negli studi legali, Egli ebbe uno spirito teorico e
pragmatico allo stesso tempo; e questo suo modo di porsi gli permise di coltivare
gli studi e di curare gli aspetti concreti della vita (Giustiniani, 1787: 243-252;
Fabbri, 1993: 121-144; Rao, 2008). Mattei ben incarna la figura e la dimensione
umana del letterato faticatore, che vive dei provent del lavoro della sua mente'.
Nato da nobile famiglia nel 1742 a Montepavone (odierna Montepaone) nella
Calabria Ultra, compi gli studi a Napoli dove consegui la laurea in materie giuri-
diche. Rientrato nel paese natale si dedico completamente ai suoi studi, immerso
nell’eccesso di tranquillita e nella monotonia della vita provinciale, come egli stesso
ebbe a dire in una lettera indirizzata a Bernardo Tanucci del 12 novembre 1767:

La mia dura sorte, che mi costringe a passar qui i migliori anni della mia vita, im-
pedisce che in me si risveglino quelle alte idee che possono aver coloro che vivono
felicemente in corte o almeno in citta (Croce, 1891: 532).

Dall’assonnata provincia Mattei infine si ritrasse. Una figura importante, anzi
determinante in questo cambiamento, fu quella del primo ministro Bernardo Ta-

! Dalla meta del Settecento si era scatenata una dura e tenace battaglia dei letterati perché le

loro conoscenze ¢ i loro talenti venissero riconosciuti e impiegati al servizio dello Stato e della societa,
e per un reclutamento meritocratico [...] per sfuggire alle strette del mecenatismo e del privilegio di
nascita e poter vivere del lavoro della mente (Rao, 2006: 16). In merito si vedano anche Rao (1995:

689-693) e Olivieri (2005: 45-68).
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nucci che lo beneficio prestandogli il suo appoggio e la sua opera per farlo uscire
dall’ambito provinciale, divenuto oramai soffocante per le brillanti qualita dello
studioso calabrese e per le sue possibilita di ispirazione nella produzione scientifica,
a sostegno ed espansione di carriera che sola poteva offrirgli 'ambiente pil aperto
e fertile di idee e di prospettive della capitale (e soprattutto 'essere ammesso a cor-
te). Nel novembre 1767 Egli presento al Tanucci un prologo, dedicato a Carlo di
Borbone per il suo genetliaco. Lopera —Fbone— musicata da Giovanni Paisiello
e rappresentata a Napoli sulle scene del S. Carlo il 20 gennaio 1768, riscosse un
grandissimo successo aprendogli definitivamente e brillantemente la via di Napoli.
Definito dal Genovesi (Zazo, 1929: 44-46, 53)* “illustre gia in tutta Italia per la
parafrasi dei Salmi”, fu chiamato con Real Dispaccio a ricoprire la prestigiosa cat-
tedra di grammatica greca presso il Collegio del Salvatore in Napoli; nella capitale
partenopea fu avvocato di successo ed esercito molte importanti funzioni ammini-

strative. Mori a Napoli nel 1795.

Perfettamente integrato nella compagine della monarchia borbonica, e della
corte, e ben accolto per i suoi grandi meriti letterari, Mattei non fu poeta cesareo
tradizionalmente inteso, ma molto operd con I'appoggio della corte quale brillante
esponente di studi classici e umanistici. Egli si limitd a comporre dei prologhi
e delle cantate encomiastiche —pochi, in tutto, ma efficaci e portanti alla sua
esperienza biografica, con significativi e importanti riscontri e supporti— in oc-
casione di genetliaci di componenti della famiglia reale o per eventi di particolare
rilevanza (I'epitalamio Le nozze di Salomone colla figlia del re d’Egitto per le nozze
tra Ferdinando IV e Maria Carolina d’Asburgo; 1/ natal di Apollo per la nascita
dell’erede al trono, Tito; il poemetto “per lo felicissimo possesso del regno di Ferdi-
nando IV nostro augusto sovrano”). Nell’intreccio tra erudizione e cultura classica
e umanistica e politica, unito al motivo di propaganda di sostegno al trono, Mattei
ben declinava le sue doti di profondo e facondo conoscitore del mondo antico,
e che godeva fama di illustre studioso della classicita. Scrisse cantate in onore di
componenti della famiglia reale (1780: II), ma altri erano i suoi interessi culturali
e di concreta fattivitd. D’altra parte ¢ lecito osservare che era quasi un costume
—un’usanza del tempo e del momento particolare che si ritrovava a vivere— che lo
spingeva in questa direzione, ma in lui non vi era nulla di cortigianesco; e inoltre,
vi ¢ da aggiungere che fu un fedele suddito e un convinto sostenitore del trono
borbonico: egli vive in pieno i suoi tempi, soddisfatto del presente e ben inserito
nel contingente che lo circonda.

2 La versione integrale del disegno genovesiano del Collegio del Salvatore —qui riportata—

segnala tra i nomi dei docenti proponendi quello, chiamandolo illustre, di Saverio Mattei.
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Se il teatro oltre che dilettare ha la funzione di educare, lo stesso in senso piu
lato puo assumere funzione di propaganda politica di indirizzo degli animi verso/
contro qualcosa di spirituale o di materiale. Il proporre 'identificazione delle figure
regie con figure del mito, anche solo evocandole, significava conferire loro I'aurea,
il prestigio del mito stesso con U'effetto di rimpolpare nellimmaginario comune con
il fascino del simbolico, il potere del personaggio reale rappresentato sulle scene,
identificandolo con il mito o con personaggi e avvenimenti della classicita intesa
come epoca storica. E allora ben si comprende 'intreccio esistente tra mito, classi-
cita e politica e il motivo che lo ispira, e al quale I'intreccio stesso ¢ improntato, con
il valore aggiunto degli scavi archeologici di Pompei e di Ercolano (Le pizture anti-
che di Ercolano, 1757-1779: V; Musei, tutela e legislazione, 1995; D’Alconzo, 2003;
Ciarallo, 2007), e che avevano suscitato scalpore nella Repubblica delle lettere: il
fascino della citta sepolta dalla lava del Vesuvio e dopo secoli riportata alla luce del
sole provocava un notevolissimo impatto culturale ed emotivo, evocando con la
ricostruzione plastica un mondo lontano colto nel suo fieri quotidiano, oltre che
apportare nuove conoscenze intorno alla civilta antica arricchendola di numerosi e
preziosi reperti e di interi stabili di grande incisivita. Gli scavi conferivano prestigio
alla corona, sottolineandone la capacita di trarre dall’oscurita di secoli quella che
costituiva una realtd culturale di singolare pregio e la volonta di proseguire oltre,
mettendone in evidenza il legame solido con il territorio. Gli stessi scavi erano cu-
stoditi gelosamente dalla corona, che esercitava la sua opera di incentivazione di ri-
trovamento e di valorizzazione dei reperti archeologici e di controllo sui medesimi
(la visita agli scavi rientrava nel permesso regio ad personam). Molte pitture murali
e reperti archeologici sarebbero stati in seguito raccolti nel Museo archeologico di
Napoli (Pompei e I’Europa, 2015). Tutto questo mirabile contesto, e la funzione po-
litica trainante a pro della corona, non poteva sfuggire a uno statista esperto quale
il Tanucci, e questo pud dar ragione della chiamata a corte del Mattei, il quale si
allineava alla propaganda regia nella trasposizione delle figure reali nella classicita.
Propaganda politica e sapiente operazione di Mattei nelle cantate regie, implemen-
tate dal lustro che portava la sua profonda, e ben nota, erudizione e cultura: ¢ un
circolo dove 'una cosa influiva sull’altra, e la fortificava (Traversier, 2013: 51-69).

I prologhi (Gialdroni, 1993: 2888-2913; Tufano, 2016: 133-143), collocati
prima della rappresentazione del dramma in musica, erano delle cantate a tre, ric-
che di allusioni e di rievocazioni di fatti e personaggi, mirate alla ricorrenza che
si voleva celebrare e al personaggio che si voleva magnificare. Tre erano i com-
ponenti della famiglia reale, in onore dei quali veniva composto un prologo, in
occasione del genetliaco: Carlo di Borbone che dal trono di Spagna faceva ancora
sentire la sua forte presenza a Napoli (20 gennaio), Ferdinando IV (12 gennaio),
Maria Carolina d’Asburgo (13 agosto). Criticita del prologo erano le aree chiuse
del dover rappresentare sempre lo stesso argomento (gli auguri ai Sovrani tramite
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I'accostamento a un mito) e del dover operare nella struttura dell'opera con soli
3 attori (primo uomo, prima donna, tenore). Questi aspetti, secondo il Mattei,
trovavano il correttivo nel creare il collegamento naturale tra incardinamento nel
territorio di personaggi mitici e di divinita antiche celebrate e il loro accostamento
alle reali persone, alle quali si rivolgeva 'augurio. Era questo il modo e il mezzo di
rendere le figure reali profondamente partecipi e assimilabili a tradizioni e usanze
e miti antichi, nobilitandole, presentandole come traslazione, quasi continuazione
di figure di miti e personaggi antichi, o per lo meno loro riflesso nel contempora-
neo. Il sapiente correttivo alla prosaicita della situazione avrebbe dovuto togliere
artificiosita all’azione e rendere scorrevole il rivolgere 'augurio ai Sovrani, senza
sforzo visibile. Era una non facile operazione che, tramite 'apparente innocuo
meccanismo di canto e traslazione, veicolava un messaggio propagandistico nien-
te affatto irrilevante. Caccostamento di immagini, tramite 'apparente facilitd, era
frutto di raffinata conoscenza ed elaborazione e il ricercare miti, per lo pilt poco
conosciuti, nei quali trovare la dimensione nazionale di legame con il territorio: era
questa la sua ricetta, perché fabula e intreccio all'interno dell’opera potessero aver
luogo, realizzarsi e coesistere, mentre le radici identitarie tra territorio e divinita
erano chiaramente delineate. Eunosto (1768, dedicato alla giovane coppia regale)
era un dio della Beozia, venerato in eta greca anche a Napoli dalla fratria degli Eu-
nostidi che abitava in un territorio napoletano corrispondente al borgo dei Vergini;
importante era dunque il legame con la citta di Napoli. Ebone (1768, omaggio a
Carlo) adorato dai primi abitanti di Napoli, era una delle piti importanti divinita
per i suoi oracoli e per le sue frequenti apparizioni; inoltre la scena rappresentava il
dolce panorama di Posillipo, e ne risultava cosi rafforzato il legame con il territorio.
Ercole ed Acheloo (1769, diretto a Ferdinando) si richiamava ai viaggi di Ercole per
la Spagna e per I'Italia (dove restavano a testimonianza la via Erculea e la citta di
Ercolano travolta dalla lava del Vesuvio); dunque era omaggio ai due rami della
dinastia borbonica, spagnolo e napoletano, questultimo rafforzato dal prestigio
degli scavi di Ercolano. Dusare (1768, omaggio a Maria Carolina) si collegava a
due epigrafi ritrovate nella cittd di Pozzuoli, dove si ambientava la scena, attestanti
il culto di questa divinita di origine araba corrispondente al dio greco Dioniso (il
Bacco romano). Dioscuri (1771, dedicato a Maria Carolina) trattavano di Castore
e Polluce, numi tutelari dei Napoletani, i cui resti del tempio a loro dedicato era-
no conglobati nella Basilica di San Paolo Maggiore; ma, osservava Tacito, anche i
Germani praticavano il culto di questi numi, e allora veniva facile I'appiglio con
gli auguri a Maria Carolina per il suo genetliaco. Natale di Telefo (1770, indirizzato
a Ferdinando IV) si ispirava, e dava forza alla fama e alla gloria dell’opera intra-
presa degli scavi dei siti archeologici di Pompei ed Ercolano. Prese le mosse da un
dipinto ritrovato ad Ercolano, nelle figure di Alcide e di Telefo erano adombrate
rispettivamente quelle di Carlo di Borbone e di suo figlio Ferdinando. Laquila po-
sta davanti una delle tre aperture dell’antro dove risiedeva Auge, madre di Telefo,
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simboleggiava I'aquila asburgica e quindi rimandava a Maria Carolina, il leone
raffigurava la forza e quindi la dinastia borbonica, la cerva fuggente prediceva gli
anni a venire e lo scorrere del tempo. LEunosto era la cantata a 3 voci posta prima
dell’epitalamio Le nozze di Salomone colla figlia del re d’Egitro. Lo stesso epitalamio
si ispira ai carmina docta del liber catulliano®, e precisamente al Lx1 e al Lx11, con
i dovuti distinguo perd. Lopera matteiana, opportunamente purgata da allusioni
salaci tipiche dei fescennini, pone I'accento sulla santita dell’'unione e sulla gioia del
matrimonio tra Ferdinando e Maria Carolina, benedetto dalla nascita di figli, ga-
ranzia di avvenimento importante e di epoca felice per la nazione napoletana tutta;
e si profonde in auguri di felicita e fecondita alla coppia regale. Mattei celebra il
rito nuziale di un Re e di una Regina, ne celebra il fasto nella sua esteriorita, e nello
stesso tempo lo avvicina a un evento di singolare importanza, mitizzato (le nozze
di Salomone); e inoltre vuole richiamarsi alla celebrazione del rito nuziale romano
attingendo alle sue non comuni cognizioni, e lo vede come suggello di felicita fu-
tura di tutto un popolo. In Mattei non vi ¢ poesia, non vi ¢ la vena di tristezza che
pur si intravede in Catullo, e che ha radice nella sua burrascosa vicenda con Lesbia,
causata dalla consapevolezza e dal rimpianto che per lui non ci sarebbe stato nulla
di tutto questo. Catullo canta il matrimonio di un amico e ne prospetta la felicita
per la nascita di un figlioletto, anche se poi elargisce a piene mani annotazioni, no-
tizie e informazioni che il Mattei riesce a cogliere e collocare opportunamente nel
suo scritto. Cun componimento ha dimensione pubblica, I'altro ¢ esclusivamente
privato; cio che li accomuna ¢ la radice e la soffusa area culturale dei carmina docta
catulliana e la grande erudizione matteiana. Fortemente voluti dal Tanucci che
ben ne aveva compreso il peso propagandistico, i prologhi rimasero in voga per un
ventennio (1761-1781), finche non furono aboliti dallo stesso sovrano perché con-
siderati obsoleti in quanto, essendo troppo slegati dal contesto dell’opera dinanzi
alla quale erano posti, risultavano posticci e non rispondenti allo spirito e al signi-
ficato dell’opera successiva. Erano come un’opera nell’opera che perd distoglieva
dall’argomento principale che era il dramma che seguiva; inoltre, tra il prologo e
I'opera drammatica rappresentata, vi erano dei tempi morti difficili da riempire.

Nel 1777 il Mattei ebbe I'incarico di revisionare i libretti presentati alla Giunta
dei Teatri perché venissero messi in scena al S. Carlo. Si trattava di un incarico
alquanto spinoso, in quanto un’opera, sia pure un prologo(e questa si differenzia
comunque dall’opera presentata per esser rappresentata sulle scene, e altra ¢ la sua

> Carullo, Caio Valerio (Liber: carme 1x1). E’ I'epitalamio che Catullo dedica all’amico Lucio

Manlio Torquato in occasione delle sue nozze con Vinia Aurunculeia; (Liber: carme x11).E’ qui posta
sotto forma di contrasto la rappresentazione di due cori: 'uno —quello dei fanciulli— loda la stella
di Venere che sancisce 'unione nuziale, 'altro —quello delle fanciulle— da voce alla ritrosia della
sposa nel lasciare la casa paterna.
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funzione, encomiastica), nonostante 'apparenza innocua, poteva non esserlo per
il prestigio reale a causa di accostamenti e paragoni incauti o maldestri tra realta e
mito (Cotticelli e Maione, 2001: 281-321)% come avrebbe avuto modo di osser-
vare Mattei che a una tale situazione egli prontamente si sarebbe sottratto, dichia-
rando “mi restringo al merito della poesia” (Cotticelli e Maione, 2001: 320). Quale
funzionario controllore, fu molto poco accomodante riguardo forma e contenuto
dei libretti esaminati. Egli adoperd un netto distinguo tra cio che definiva decoro,
cioe la parte letteraria e poetica del libretto e che rientrava nelle sue competenze di
controllore, e la parte politica (cio¢ il significato, espresso o sottinteso, dello scritto)
che a lui non era pertinente, ma che era demandata ad altri, alla Real Segreteria
“ove non manca chi abbia sommo criterio e fino discernimento” (Cotticelli e Ma-
ione, 2001: 320) per farlo. Mattei puntava sulla funzione per cosi dire amministra-
tiva del ruolo ricoperto e dichiarava la sua non responsabilitd poetica sugli scritti
esaminati, merito o demerito esclusivo di chi li aveva scritti: la poetica, la poesia,
il valore poetico della pagina, non potevano essere determinati o sanciti da un re-
visore, per quanto capace e brillante, perché era —eé— opera esclusiva dell’Autore,
che ne ha piena responsabilita.

Se molteplici erano le funzioni del teatro giudicate positive —educare, attuare
propaganda politica e creare indirizzo— sussisteva anche, rovescio della medaglia,
il caso di propaganda negativa; e qui si innestava // Socrate immaginario (Traversier,
2007: 91-136; Marino, 1994: 9-28; Sensi, 2005: 189-2006), uscito anonimo ma di
molto controdibattuta matrice galianeo-lorenziana, messo in musica dal Paisiello e
andato sulle scene del Teatro Nuovo nell’autunno del 1775; lo spettacolo, sospeso
per ordine regio in quanto giudicato indiscreto, lasciava trasparire senza ombra di
dubbio la figura messa alla berlina del Mattei, trasposta in quella dell’ottuso pedan-
te svanito Socrate/don Tammaro, nonché indulgeva alla rappresentazione velenosa
della moglie di don Tammaro, copia —pare— fedele della consorte del Mattei e
che, gelosa e possessiva fuor di misura, angariava il marito. Presi di mira nel Socraze
immaginario, affiorano aspetti stantii di una cultura troppo legata a forme antiqua-
rie; le manie del greco e dell’antiquaria in generale, I'eccesso di venerazione per gli
antichi, era questo che il Galiani intendeva colpire. Era la demistificazione di quel-
lo che rappresentavano alcuni lati non condivisi della cultura ufficiale, incarnata
dal Mattei e verso i quali non risparmiava strali velati, e avvelenati, scagliati contro
la pedanteria e le punte arcaizzanti che abbondavano in Mattei, e che non erano in-
dirizzati contro il Mattei erudito, verso il quale nutriva sentimenti di stima. Lope-
razione messa in atto dal Galiani era ancor pit sottile, in quanto andava ricondotta
nell’alveo della satira politica, che si serviva della figura del Mattei/ don Tammaro/

4 Da qui sono tratte passim le parole del Mattei, riportate pill innanzi virgolettate.
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Socrate, per conferire una patina pitt neutra alla medesima satira, attraverso una
verve comica di tutto rispetto, addolcendone gli strali sanguinosi, diretti in tutte le
direzioni (personali, culturali, simbolici) contro Mattei e cio che gli stava intorno
e, almeno in parte, rappresentava. Anche la trasformazione finale —e che non ne
attutisce la figura— della moglie velenosa (tale ¢ e tale resta) di don Tammaro,
Rosa, che invece illustra la dinamica della pratica del lazissez faire e dei benefici che
ne possono derivare a chi la segue, rientrava in questo disegno; suonava come criti-
ca alla pratica indolente del lzissez faire, tipica di alcuni ambienti di corte. Questa
piéce & ben lontana dal seguire la regola oraziana del ... quamquam ridentem dice-
re verum/ quid vetat ?” (Quinto Orazio, Flacco, I, 1, vv. 24-25), e a prevalere non
¢ il tono ridente delle situazioni comiche create dal Lorenzi (Monaco, 1968), ma &
quello caustico proprio del Galiani. Il Socrate immaginario ha un taglio tagliente,
nel quale si riconosce la matrice galianea del Guazzabuglio filosarmonico (Galiani,

1785: 3-28) dell'affaire Cordella.

Nell'ultimo scorcio del Settecento a Napoli si era innescata un’accesa polemica
che, scaturita dalla denunzia del maestro di cappella Gerolamo Cordella per I'ine-
satto pagamento delle sue fatiche, ben presto era trasbordata in un ampio dibatti-
mento incentrato sull’essenza della musica contemplata nel suo significato e nella
funzione da essa rivestita nella societa e, in specie, sullo szatus del musicista (Cafie-
ro, 1994: 29-45; Luppi, 1998) sia pure con tratti irruenti —nutrita da pamphles e
rinfocolata dalla partecipazione di personaggi illustri quali il Mattei (1785: 3-38),
avvocato difensore, il Serio (1785: 2-47), avvocato della controparte, il Galiani—Ia
polemica lasciava intravedere delle fenditure, segno inequivocabile di tempi nuovi
(Folino Gallo, 2014: 263-286y 2017b). Il focalizzare I'attenzione sulla valentia del
musicista pill che sulla contingenza della guerelle, se pur frammentario, mostrava
uno sfasamento e costituiva un fattore importante nel richiamare la centralita e
Pessenzialita della formazione del musicista. Nocciolo della questione era per il
Mattei —avvocato difensore del Cordella— il modo di intendere la musica quale
arte nobilitante, dotata di una sua autonomia anche configurata nella ricaduta
pratica e di conseguenza non confondibile con un puro esercizio meccanico; ed
Egli ribadiva ancora una volta la funzione civilizzatrice della musica, insita nella
sua stessa natura. Per Mattei la musica & non solo arte, ma scienza (Mattei, 2011).
Lantico #opos riguardo la musica —nobile se teorica e praticata per puro diletto e
scaduta a mestiere se esercitata dietro COmpenso— non poteva esser scardinato sic
et simpliciter; il cambiamento sarebbe avvenuto in modo graduale, e affiorava nella
querelle. Nella diatriba settecentesca sorta sulla musica antica e moderna, e sulla
primazia da accordarsi a una delle due, Egli rilevava quale cosa inconfutabile che in
entrambe le correnti si evidenziassero pregi e limiti (Garda, 1989: 591-609; Tufa-
no, 1997: 75-108 y 2005: 91-118). Irrinunciabile si profilava 'accordo tra musica
e poesia, ¢ il linguaggio metastasiano (Ferroni, 1985: 113-127; Cotticelli e Maione
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2001: 281-321) era quello pit aderente a rappresentare la musica contemporanea;
del teatro denunciava la decadenza, di cui le cause maggiori erano d’ascriversi alla
venalitd degli impresari e alla carenza di buoni maestri di canto. La causa patroci-
nata dal Mattei segna una pietra miliare nel faticoso 7zer del riconoscimento dello
status sociale del musicista quale esponente di un’arte liberale (Wittkower, 1968).
In nuce nella diatriba sui maestri di cappella del 1785 ¢ radicato I'evolversi della
figura del musicista lezterato faticatore, portato a pitt completa maturazione nel pe-
riodo napoleonico (Capra, 2006: 145-158 y 2008: 9-15; Rao, 2009: 7-38).

Se Paffaire Cordella si interessa della figura del musicista nell’esercizio della
professione, gli altri due aspetti, che seguono, riguardano il musicista in freri con-
templandone la formazione attraverso I'impartizione dell’istruzione musicale e le
sollecitazioni culturali offerte dalla Biblioteca musica. Nominato Regio Delegato
del Conservatorio della Pieta dei Turchini e di quello del Sant’Onofrio’, il Mattei
presto la sua illuminata opera di riforma dell’'insegnamento musicale rivificandolo.
E in tale funzione egli scrisse una prima relazione ricognitiva, e di concreta propo-
sta innovativa nell’aprile del 1792, icastica nel dipingere lo stato deplorevole in cui
versava la musica e nel perorare la necessita dell’istituenda Biblioteca musica. Una
seconda relazione il Mattei stilo nel 1795; ¢ questa certamente piti completa della
prima, perché illustra una situazione gia in corso d’opera —/I’altra ¢ appena in fase
aurorale— e contempla una Biblioteca gia istituita, da implementare con donazio-
ni di spartiti musicali e fondi da reperire. Nella relazione del 1792, vivace di stile
e efficace nella rappresentazione dei fatti, il Mattei passava a discutere dei singoli
argomenti. Si mostrava avvilito per la disciplina carente, causa di ulteriori disguidi
mentre constatava che necessitava porre rimedio, per gradi ma alla svelta, alle con-
sistenti carenze del refettorio e del dormitorio. Provveduto al meglio alla situazione
pratica dell’Istituto, focalizzava I'attenzione sulle criticita presentate dalla musica.
Il Piccinni®, direttore artistico di tutti e tre i Conservatori, aveva gia osservato che
sarebbe bastato seguire quanto scritto dallo stesso Mattei sulla filosofia della musica
(generi di chiesa, camera e teatro), e il solo metterlo in atto sarebbe equivalso alla
riforma. Ma quello era stato pensato per i maestri —osservava Mattei— non per gli
allievi, per i quali era necessario occuparsi della pratica. La decadenza ormai era tale
che “incancrenito il male si ha da ricorrere al ferro, ed al fuoco”. Rimedio peggiore
del male poi —continuava il Nostro— era stato il chiamare la musica strumentale,

> Gliantichi Conservatori di musica in Napoli erano 4: de’ Poveri di Gesti Cristo, di S. Maria di
Loreto, di S.Onofrio a Capuana, di S. Maria della Pieta dei Turchini. Piti volte fusi in epoche diverse,
confluirono in etd napoleonica nel Real Conservatorio. Si veda Folino Gallo, 2018: 26-47.

¢ Niccold Piccinni (1728-1800), compositore italiano, sviluppo 'opera buffa, e fu figura incisi-
va nel contesto musicale a Parigi dove diede vita alla famosa diatriba musicale con il Gluk. Cfr. Nicolo
Piccinni musicista europeo (2004).
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piu progredita, in aiuto di quella vocale, perché questa 'aveva sobbarcata. Non si
cantava pill, e non vi erano piu soprani, contralti, tenori, bassi. Questo contagio si
disseminava in tutta Europa, partendo da Napoli, considerata il tempio della musi-
ca, e la cui scuola musicale (Storia della musica..., 2009; Cafiero, Marino e Boccia,
2016: 85-131)7 aveva raggiunto espressioni artistiche di altissimo livello. Le carte
di grandi Autori, come Scarlatti, Carapella, Steffani, Marcello, Leo e Durante che
con le loro scuole avevano fatto lezione in tutta Europa, adesso scarseggiavano nei
Conservatori mentre molte preziose carte di Jommelli mancavano del tutto. Le
voci dei conservatoristi si presentavano arrochite, quelle dei cantori nel Duomo
erano ben educate; non era per malanni —osservava ironicamente il Mattei— ma
perché si soffriva la mancanza della scuola di canto fermo. Era I'educazione della
voce che mancava, e a questo bisognava porre rimedio tramite uno studio appro-
priato e approfondito che tenesse conto del metodo adoperato dagli antichi:

La ragion ¢ che coloro si avvezzano al canto fermo ch’¢ la vera scuola di cacciar
la voce, e che si studiava da’ nostri antichi per lungo tempo, prima d’impararsi a
restringerla, e a diminuirla. Oggi si comincia da dove dovrebbe finirsi. Il ragazzo
non sa aprir bocca, non proferisce una sillaba e cinguetta appena con un mormorio
insensibile ad uso di gemiti di tortora e degli altri uccelli che gli antichi chiamavano
“ergastamiti” [...]I maestri medesimi in cambio di tenere i giovini come i pittori
nella scuola del 7udo si contentano di far solo ornamentisti ed invece di far cantare
a giovini i duetti di Steffani, di Carapella, i salmi di Marcello, le carte di Durante
e di Scarlatti, cominciano subito a far cantar de’ rondoncini, e de’ canonetti ad uso
di chitarra francese, e i giovani innamorati dalla liziosa dolcezza di quella fluidita
mal intesa, per la quale non fatica né il petto, né i polmoni, si trovan commodi, e
agiati, solleticando le corrotte orecchie degli ammolliti ascoltanti [...]. Ecco quel
che manca ne’ Conservatorj: una Biblioteca musica: non vi ¢ un libro di teorica per
li Maestri: non vi ¢ un libro di pratica per gli scolari: non vi ¢ una carta di musica
affatto degli antichi [...] ¢ impossibile, che senza tornare all’antico, e senza studiar
bene I'antico, i giovani possano profittare (Marino, 2016: 115-122).

Mattei aggiungeva che a riprova, aveva chiamato i migliori allievi della Pieta
e del Sant’Onofrio, presentando loro delle carte di Scarlatti, di Steffani, di Mar-
cello: questi risultavano completamente sconosciuti; allora era passato ai teatri
antichi, a chiedere di Vinci e Pergolesi, ma anche Jommelli era risultato scono-
sciuto! —“[i giovani] fuggivano come fosse venuta ur’incursione di Algerini, o
Tunisini [...]. Fuori di un rondo, ed un poco di musica buffa, tutto il resto non
si legge”— (e non si conosce).Era come se un giovane volesse fare il poeta italiano

7 E qui riportato il testo della relazione, dal quale ¢ tratto il passo citato e passim le parole vir-

golettate.
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senza aver letto Dante, o il pittore senza conoscere Michelangelo o Tiziano. Non
si era potuto cantare il Confitemini, altra volta cantato, per mancanza di cantanti:
a mala pena in tutta Napoli si trovarono quattro coristi, talmente scalcinati che
il Piccinni interruppe I'opera esasperato proferendo a voce alta “o Dio! o Dio!
In Francia scriveano Alembert, e Rosseau, chi vuol sentir cantar vada in Italia, e
trovo in Italia questi cantanti!”. La scuola di canto esigeva un rimedio “pronto, e
locale, e particolare” e cio¢ che Piccinni, direttore dei tre Conservatori, vi si re-
casse tre volte la settimana ad assistere alla scuola del canto, “se pur ci ¢ scuola, o
rimetterla, e riformarla collo studio dell’antico”. Si configurava un quadro in cui
il pressapochismo, la superficialitd, la noncuranza erano la connotazione prima
dell’istituto. Il lassismo imperante nello studio apportava il danno di causare delle
grosse lacune nella preparazione degli allievi, i quali di conseguenza finivano con
lacquisire una formazione difettosa a scapito del buon nome del Conservatorio.
La preparazione musicale, affidata al Conservatorio, non poteva esimersi dall’as-
sicurare agli allievi una soliditd teorica e pratica, sostanziata da studi a carattere
prevalentemente letterario e artistico, e arricchita da percorsi formativi individuali,
promossi dalla fruizione concreta di libri e spartiti musicali, offerti dalla bibliote-
ca. Questi, quand’anche non compresi nella programmazione curriculare, erano
proficui all’apprendimento generale del discente avendo la funzione di slargare
Porizzonte degli interessi musicali degli allievi e con il consentire loro di apprende-
re nuove cose ¢ di approfondire saperi gia acquisiti. Larte adopera un linguaggio
sempre valido e universale e I'imitazione delle grandi opere, se rettamente intesa si
radica nell’'idea dell’emulazione e segue il suo corso naturale tramite la composizio-
ne di nuove opere. Era il rafforzarsi della capacita di mettere in relazione i saperi
acquisiti tramite lo studio con il circostante musicale, nella contestualizzazione
del quale si sperimentavano modalitd comportamentali diverse con conseguente
capacita di suscitare interesse, ¢ comunque di porsi all’attenzione di un’eventuale
committenza. Il Mattei (Folino Gallo, 2017: 77-96) evidenziava la centralita della
biblioteca e del suo prezioso contenuto finalizzati alla profonda e sentita forma-
zione del discente, e in conseguenza era teso a dotare la medesima biblioteca di
spartiti e carte musicali indirizzati alla preparazione degli allievi conservatoristi,
e della Biblioteca musica coglieva a pieno la funzione, e in special modo I'essenza
formativa, radicata nella letteratura e nella poesia: pur badando all'immediato e al
contingente, non restava incagliato in esso, al contrario tracciava un signiﬁcativo
disegno educativo e formativo per i suoi giovani allievi a supporto degli studi. 1l
Mattei dunque si adopero per U'esistenza della biblioteca presso il Conservatorio
musicale, avendo per certo che la medesima assolvesse alla funzione di raccolta di
conoscenza e di anello di congiunzione nella trasmissione di saperi; la Bibliote-
ca assumeva I'importante compito di snodo di ricezione e di offerta delle grandi
opere della musica, degli spartiti e delle composizioni dei grandi musicisti, perché
attraverso questi il gusto si affina ed ¢ plausibile il pensare che nella mente di chi
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osserva ammirato si possa suscitare emulazione, inducendo a riflettere sul bello che
si ha dinanzi; la biblioteca dunque doveva segnare una via ulteriore di conoscenza
e di approfondimento allo studio degli allievi conservatoristi. Dipinta nella fase
aurorale della sua costituzione, nella concreta fattivita dell’opera indefessa del suo
fondatore la Biblioteca, come il Conservatorio acquisiscono una icasticita di tutto
rispetto. Saverio Mattei nulla trascurd nel suo operare in favore della nascente bi-
blioteca. Sostenuto nella sua intrapresa dalla fattiva benevolenza dei Sovrani, Egli
ebbe agio di dispiegare con larghezza di vedute il suo operato nel formare il primo
nucleo dellistituenda Biblioteca musica e al contempo disegnarne I'evoluzione; e
cosl accortamente decise di devolvere ad essa le somme ricavate dalla vendita dei
biglietti ai concerti dei salmi —da Lui progettata e dal Re assecondata— tenuti
all'interno dellIstituto musicale dai giovani conservatoristi in occasione dei vener-
di di Quaresima e nello stesso tempo di suscitare la benevolenza sia degli astanti ai
concerti sia degli esterni, favorendo una politica di incoraggiamento di donazioni
di libri, carte musicali e spartiti, e anche di denari, finalizzate all'incremento del
patrimonio posseduto dalla biblioteca. Sostanziare la biblioteca di composizioni di
grandi musicisti, per lo piti ignorate dagli allievi che ne erano intimiditi, e i nomi
dei loro Autori (Meibomj, Tartini, Sacchi per non citarne che alcuni) “spaventava-
no i giovani pitt del maestro, o de’prefetti”. Sarebbe stato quanto mai opportuno
raccogliere le carte musicali delle opere che si andavano rappresentando nei teatri
di Napoli per evitare che, disperse, non ne rimanesse pil traccia, o peggio ancora
finissero “ad esser rose da’ sorci”. La richiesta in merito del Mattei trovd positivo
riscontro nel Real Dispaccio datato 13 maggio 1795, che ordinava agli impresari
dei teatri napoletani di depositare nella Biblioteca musica copia degli spartiti di
tutte le opere rappresentate. A implementare il fondo della biblioteca, per prima,
vi fu la generosa donazione di opere musicali della regina Maria Carolina, la quale
assecondo le istanze del Mattei donando ben 6 casse ricolme delle sue scelte carte
musicali di Napoli e di Vienna, tra le quali anche delle preziose litanie di Hasse;
e che il Mattei in segno di riconoscenza stabili si cantassero nelle piti solenni feste
della Beata Vergine come preghiera per la conservazione delle Reali Persone. La
musica donata, oltre a essere di squisita fattura, assumeva un significato particolare:
erano le carte appartenute alla regina che le aveva offerte sia perché amante della
musica lei stessa e sia in segno di riconoscimento per 'opera meritoria che il Regio
Delegato andava compiendo. Il Mattei si prodigd nel fondare la novella Biblioteca
contribuendovi con notevoli risorse personali —denari e donazioni di sue carte
musicali di gran pregio, antiche e moderne— e anche altri amanti della musica, se
pure in tono minore, seguirono il suo esempio. E cosi vi furono le donazioni del
medico Cirillo e del Marchese de Rosa, e quella ragguardevole in danaro dell’av-
vocato Giovanni Ricciardi. Il “bravo dilettante” Sigismondo (2016), che avrebbe
surrogato il Mattei alla sua morte nella conduzione della Biblioteca musica—dopo
averne seguito e condiviso in piena, anche se non altrettanto incisiva, adesione la
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guida illuminata— dono delle rare e preziosissime carte di Porpora, di Pergolesi, di
Jommelli e di molti altri ancora.

Nella poliedrica attivita di Saverio Mattei si riscontra un’unita di fondo, anco-
rata a una piu che solida preparazione culturale di stampo filologico-umanistico,
ed espressa in un melange di attivita in importanti settori della vita pubblica par-
tenopea.
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1. FAMILIA Y SOCIEDAD EN LA ESPANA DE LA ILUSTRACION. UN
APUNTE HISTORIOGRAFICO

L ESTUDIO DE LA FAMILIA constituye uno de los aspectos de la historia mo-
Ederna que mayor interés critico ha suscitado en las tltimas décadas a partir

de una notable renovacién temdtica y metodolédgica que pretende abordarla
en toda su complejidad. Con ello el mundo de la familia se torna poliédrico y
plural, revelador de circunstancias que ilustran y explican la transformacién y el
cambio social. Las nuevas perspectivas de estudio, de hecho, hacen de la familia un
instrumento valioso para comprender la realidad y las formas de la sociedad y las
comunidades modernas. Esta ampliacién de las perspectivas de andlisis fue resul-
tado, sobre todo, de la incorporacién a los trabajos cuantitativos de la demografia
histérica los nuevos enfoques de la historia moderna y de la antropologia social
histérica, donde la familia cobra significado como elemento central de la vida co-
munitaria (Casey, 1990; Rodriguez Sdnchez, 1996; Casey, 2001; Chacdn Jiménez,
2007; Chacdn Jiménez y Bestrard Camps, 2011; Irigoyen Lépez, 2021: 169-204).
En efecto, la sociedad moderna queda definida como estamental y marcada tanto
por la existencia del privilegio basado en el nacimiento, la sangre o el linaje como
por la aparicion de un nuevo grupo, la burguesia, que generard un modelo diferen-
te del principio de desigualdad fundamentado en la capacidad econémica. En este
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contexto de desequilibrios, el individuo, la familia y la comunidad se relacionan
con frecuencia a partir de conceptos como el consentimiento y la desobediencia, en
los que se pueden observar aspectos que apuntan a la forma en la que se produce la
transformacién social o el surgimiento del individualismo contempordneo. Estos
cambios se basan en el surgimiento del interés particular frente al interés comun,
en el debilitamiento de las estrategias parentales y la quiebra del ideal de autoridad,
en la alteracién de las formas de vida de las familias pudientes, en la reivindicacién
de otro tipo de relaciones interpersonales o en la defensa y reconocimiento de una
mayor capacidad de decisién del individuo a la hora de defender otros estilos de
vida. Asi, las nuevas perspectivas de estudio sobre la familia han permitido conocer
aspectos nucleares para entender de forma mds precisa la sociedad moderna y su
tiempo. Han insistido, de hecho, en la necesidad de ocuparse del ciclo de vida y
trabajado aspectos variados y complementarios como la tipologia estructural de
la familia, el valor de las relaciones clientelares y de dependencia, los mecanis-
mos de relacién interpersonal (particularmente las relaciones paterno-filiales), la
formacién del matrimonio, la gestién y consumo de la economia doméstica, las
dotaciones matrimoniales, las segundas nupcias, las desobediencias domésticas, las
formas de vecindad, el significado de la vida religiosa, la posesion de criados y
sirvientes, el fenémeno de la solteria o la viudez, las herencias familiares y los re-
partos patrimoniales, el desafio a la estructura y la jerarquia social, el consumo de
la apariencia, la tutorizacién de menores, la cultura material, el tema de la moda
y la alimentacién, ademds de la intimidad, el sexo y el placer, la anticoncepcién y
el aborto. Esta pluralidad de aspectos evidencia la complejidad del estudio de la
familia. Las numerosas ramificaciones que han de considerarse explican que su his-
toria sea, como sefiala Pierre Vilar (Levi Strauss, 1969), una historia en permanente
construccion, y exponen con nitidez el significado de la interrelacién entre familia
y sociedad. Sin una no existirfa la otra, decia Lévi-Strauss (Vilar, 1987: 14), para
observar el cambio histérico. La familia se torna, en fin, esencial como objeto para
el conocimiento de la sociedad.

El significado del concepto de familia, por otra parte, es diferente en las dis-
tintas culturas y cambia con el paso del tiempo. De hecho, observamos que en el
periodo ilustrado, segtn el Diccionario de Autoridades, coinciden diversas formas
de entenderla, ya sea la troncal, referida a la convivencia bajo el mismo techo de
individuos pertenecientes a varias generaciones (abuelos, padres e hijos); la nuclear,
en la que progenitores e hijos conviven en el mismo espacio fisico y comparten
patrimonio comun; o la extensiva, que alude a la estructura de parentesco, relacio-
nada con la convivencia en la misma casa y configurada a partir del nicleo de padre
e hijos y parientes pertenecientes a distintas generaciones, ya sean abuelos, bisabue-
los, tios, hermanastros, hijos adoptivos o putativos o hermanos de los padres con
o sin hijos. En Autoridades queda definida en su primera acepcién como “la gente
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que vive en casa debaxo del mando del sefior de ella. Se entiende el senor de ella,
su mujer, e todos los que viven con él, sobre quien ha mandamiento asi como los
fijos e los servientes e los criados”. Pero en una segunda acepcidn se sefiala que “sig-
nifica también la ascendencia, descendencia y parentela de alguna persona” (Auz.,
1990: 11, 717). En lo esencial estas definiciones estdn todavia muy préximas a las
ofrecidas tiempo atrds por Covarrubias en su Zesoro de la lengua castellana, donde
sobre ella se decia que “en comun sinificacion vale la gente que un sefior sustenta
dentro de su casa, de donde tomé el nombre de padre de familias [...]. Pero ya no
solo debaxo de este nombre se comprehenden los hijos, pero también los padres y
abuelos y demds ascendientes del linaje [...]; ni mds ni menos a los vivos, que son
de la misma casa y decendencia, que por otro nombre dezimos parentela. Y debaxo
de esta familia se entiende el senor y su mujer, y los demds que tienen de su mando
como hijos, criados o esclavos” (Zesoro, 1998: 584). Todo ello demuestra que en el
periodo ilustrado el concepto se concreta bajo las ideas de corresidencia y de linaje
o parentesco. Se configura como una unidad econémica bésica que garantiza la
continuidad de una casa y su linaje y como un espacio de sociabilidad (compar-
tir el mismo techo) donde se desarrollan lazos de afectos, solidaridad y amistad.
Se presenta, ademds, jerarquizada en torno a la figura del padre. E/ pater familia
tenfa, en efecto, la autoridad sobre todos sus miembros, a los que debia tutelar y
de los que debia asegurar la supervivencia material a cambio de reconocimiento y
obediencia para lo que gestionaba la economia doméstica y las propiedades y se
ocupaba de todas las acciones en el dmbito publico. Sin embargo, la amplitud y
cobertura del concepto de institucién familiar fue modificindose con el paso del
tiempo, de manera que se excluyen del mismo a los criados y sirvientes y también a
los vecinos, amigos y allegados, y gana en él importancia la consanguinidad, la re-
lacién entre cényuges y una mayor preocupacion por los hijos en dmbitos como la
educacion, la formacidn, la salud, la socializacién o el trabajo. Y ademds se cimenta
su estructura en torno al nicleo bésico del matrimonio y el desarrollo de los afectos
y las emociones, aspectos todos ellos que anuncian de una manera u otra la idea de
familia que se impondrd ya en la etapa contempordnea. De ahi que no sorprenda
el hecho de que la primera acepcién que del mismo recoge hoy el Diccionario de
la Real Academia sea “grupo de personas emparentadas entre si que viven juntas’
(DRAE, 2001: I, 1037), definicién mds acorde ya con la mentalidad del hombre

actual y con la etapa contempordnea.

La sociedad espafola del siglo xviir planteé numerosos conflictos (Serrailh,
1957: 17-26) que se dieron y se desarrollaron con peso e identidad propia dentro
de la familia, su unidad organizativa bdsica. Del amplio catdlogo de motivos de
conflicto identificados en nicleos familiares urbanos merece especial mencién y
atencidn la educacion de los hijos, el tema del matrimonio, la gestién de la econo-
mia doméstica, la reivindicacién y la dignificacién del trabajo, la critica a la apa-
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riencia y la pasién por las modas, la preocupacién por el ascenso social, la quiebra
de la autoridad familiar y los comportamientos de resistencia, el rechazo a la vida
ociosa, improductiva e inutil de la nobleza, las formas de religiosidad o la critica al
medro social y el deseo de enriquecerse, aspectos que, como deciamos, han mere-
cido ya con mejor o peor fortuna la atencién critica. Casi todos ellos, planteados
también en el dmbito de la familia, pueden ser rastreados en las letras de la Espana
de la Tlustracién y de forma significativa en la comedia neocldsica, género en el que
centramos nuestro estudio.

El matrimonio es quizd el motivo con desarrollos mds variados que se convierte
en el epicentro de numerosas criticas, y ello no solo debido a que la capacidad de
decision de los jévenes en ese momento tan importante para sus vidas fuera prc-
ticamente nula debido al ejercicio de la patria potestad por parte de los padres y el
peso coercitivo de la opinién publica, que terminaba obligdndoles e imponiéndose,
sino también por el hecho de que era un acontecimiento familiar con trasfondo
econémico donde no primaba la busqueda de la felicidad individual y si el lugar so-
cial. Cierto es que para la familia la celebracién de un matrimonio, especialmente
si la persona casadera era mujer, suponia un gasto considerable para su economia y
que la aportacién al mismo marcaba y reflejaba el estatus social, pero no lo es me-
nos que en ¢l se buscaba una mejora o beneficio, la consideracién social, una mayor
estabilidad y comodidad de los hijos o la garantia de proteccién para la etapa de
senectud. De ahi que jugase en su celebracién un papel muy importante la dote
como base para la configuracién de un nuevo nicleo familiar. La conveniencia de
un matrimonio, que venia marcada como vemos por el interés de ascenso social,
conecta no pocas veces con el asunto de la apariencia y el engano, vicios criticados
y ridiculizados con frecuencia en la sociedad. La desigualdad en el matrimonio,
otra de las caras del conflicto que el motivo genera, provocaba infelicidad perso-
nal, frustracién y atraso en la comunidad, por lo que los ilustrados defienden que
debiera eliminarse para lograr su progreso mediante la concesién de libertad al
individuo para decidir sobre la persona con la que crear una familia.

La educacién de los hijos es otro de los motivos principales de conflicto den-
tro de la familia por cuanto que los padres pretenden hacer de sus hijos personas
provechosas y de bien, utiles a la sociedad, mediante la instruccién y la formacién,
pero los hijos muchas veces defienden consideraciones y valores diferenciados,
de persona responsable en la sociedad, estableciendo asi el principio de enfrenta-
miento generacional (Roso, 2021: 451-476). La educacién implicaba en la época,
ademds, una diferenciacion por sexos, ya que los varones quedaban orientados al
dmbito publico y las mujeres al dmbito privado de la casa y las labores domésticas.
Suponia, por lo demds, una sélida formacién religiosa y moral. Con frecuencia el
asunto muestra la dejadez o la incapacidad de los padres para afrontar tal empresa y
la aparicién de individuos repletos de defectos y con clara incompetencia social que
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la propia comunidad y su literatura terminé tipificando conforme a los vicios que
los identificaban, como el de la apariencia o el seguimiento excesivo de las modas.

En el caso de la gestion de la economia doméstica se observan diversas estra-
tegias adaptativas para evitar el empobrecimiento, para consolidar el patrimonio
y mejorar la posicidn social, el control del gasto y el aumento de los ingresos. La
critica ha identificado, ademds, la aparicién de nuevos hdbitos de consumo. Es
labor, no obstante, sobre la que en ocasiones se advierte desconfianza, desprecio y
recelo, donde el pater familias no realiza la funcién de control que debe y provoca
no pocos desencuentros sociales y problemas familiares.

La pasién por las modas se desarrolla a partir de aspectos como el consumo,
el materialismo y la reivindicacién de la imagen personal. En realidad el asunto
guarda relacién con el significado de las apariencias y la educacién, y es generadora
en la época de no pocas reflexiones y debates que centran su atencién en la eco-
nomia doméstica, el significado del lujo y la ostentacidn, la oportunidad de adap-
tar estilos extranjeros y la generacion de estereotipos sociales caracterizados por el
amaneramiento, la frivolidad, la exclusividad, la extravagancia y la coqueteria. Los
grupos de poder de la sociedad quedaron definidos por estos elementos con el fin
de lograr tanto la distincién social como la confirmacién de su posicion relevante.
La burguesia imité las formas de poder de las élites para consolidar su emergente
hegemonia.

La reivindicacién del trabajo fue tema muy tratado en el pensamiento ilustrado
al considerarse desde la perspectiva burguesa como fuente de prosperidad, pro-
greso y enriquecimiento frente al sistema de privilegios establecido en la sociedad
estamental para la nobleza, que la mostraba como grupo improductivo, frecuente-
mente ocioso y con numerosos vicios. El encontronazo entre estas dos visiones se
produce sobre todo en la segunda mitad del siglo xvi11, de forma paralela a la con-
solidacién del nuevo grupo social, con notables implicaciones para la educacién de
los ciudadanos, la consideracién del individuo y el funcionamiento de las familias.
Y significativos serdn también otros motivos, como la cuestién del medro social,
generador de comportamientos despreciables que repercutirdn en 4mbitos muy va-
riados de la sociedad y los comportamientos de resistencia que ofrecen una critica
a distintos valores o principios establecidos y por lo general bien aceptados en la
comunidad, arrojando sobre ellos una luz nueva donde afloran actitudes en los que
se aprecia ya el peso del individuo en el proceso de transformacién de la sociedad.

En esta breve presentacién del catdlogo de conflictos que puede identificarse en
una aproximacién al estudio de la familia urbana espafola del siglo xv111 se observa
que los mismos estdn interconectados, se retroalimentan con frecuencia, muestran
un estado mejorable de la sociedad y quieren subsanarse con el intento ilustrado de
reformar la misma de manera integral mediante la reivindicacién de la virtud y la
condena de los defectos y vicios como forma de modernizacién y progreso del pais.
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El estudio sobre la familia, sea como fuere, con sus distintas formulaciones y
en toda su complejidad, queda convertido en herramienta util para desentranar los
motivos del cambio social y entender, pese a los riesgos de parcelacién y caida en el
caso particular y la dificultad de sistematizar sobre ello conclusiones, las formas de
articular la ruptura del orden tradicional en el Antiguo Régimen y el peso del in-
dividuo en ese proceso. En este sentido cabe afirmar que desde la literatura pueden
aportarse sin duda alguna ejemplos significativos iluminadores de estas dindmicas.

2. UN TEATRO SOBRE LA FAMILIA: LA COMEDIA ESPANOLA DE
BUENAS COSTUMBRES.

El pensamiento ilustrado consideré la literatura, y particularmente el teatro,
como un instrumento Gtil y eficaz para la transformacién de la sociedad definida
por un claro cardcter diddctico. Bajo esta concepcidn surge la comedia neocldsica
espafola que quiere ser, antes que nada, una escuela de buenas costumbres (An-
dioc, 1971; Gies, 1996; Carnero Abat, 1997; Pérez Magallén, 2001; Calderone y
Domenech, 2003: 1603-1652; Canas Murillo, 2021). Se trata de un teatro cen-
trado en lo normal y cotidiano, que evita tratar rarezas o asuntos extraordinarios
para ocuparse fundamentalmente de los problemas del dia a dia de los ciudadanos
y la sociedad. Esta temdtica doméstica y contempordnea serd desarrollada por per-
sonajes ficticios particulares en un entorno urbano con el fin de convertir el teatro
en un espejo en el que puedan retratarse los vicios principales que la sociedad debe
corregir. De ahi que exista en ¢l un espiritu critico y la defensa de un cédigo de
comportamiento correcto en el que resuena ya la mentalidad burguesa. La inten-
cién moral de la comedia neocldsica se muestra en la critica al vicio y la reivindi-
cacién de la virtud de manera que pueda no solo crear sino también celebrar “una
imagen de los hombres no como regularmente son en si mismo sino como deben
ser” (Luzdn, 1970: 170), por lo que estamos ante un teatro donde se reivindica el
ideal del hombre de bien?. Nos encontramos, por tanto, ante obras de tesis, que
estdn orientadas a la generacién de modelos donde resulta significativo la presen-
tacién de formas de conducta individuales y la descripcién de ambientes sociales.
Asi se aprecia en distintas definiciones que criticos y autores de la época ofrecen
de toda comedia que sea correcta o arreglada (o sea, que pretenda ser neocldsica),
particularmente en autoridades tan significativas como Ignacio de Luzdn, o Lean-
dro Ferndndez de Moratin. Esta manera de concebir la comedia traerd de forma

2 Hombre de bien “se dice del que procede con rectitud, y es honrado y caballeroso en sus

acciones y modo de obrar” (Autoridades, 1990: 11, 606). Fue un tema significativo en la Ilustracién
configurado a partir de autoridades como Montesquieu o Diderot.
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irremediable cambios significativos en los cddigos dramdticos y nuevos temas (o
planteamientos nuevos de los temas de siempre) que entrardn en pugna con los
gustos del publico, todavia acomodados a la tradicién y a la concepcién barrocas.
Estamos por ello ante un teatro minoritario, propio de la élite ilustrada, de cardc-
ter burgués y urbano, que tendrd solo un éxito relativo y tardio en los escenarios
espafioles, fundamentalmente en las tltimas décadas del siglo xviir’. Estamos, en
fin, ante un tipo de literatura que se presta muy bien al andlisis de la sociedad, de
sus problemas, cambios y conflictos. Permite la radiografia del funcionamiento
de la familia y del comportamiento de sus miembros en un momento crucial de
transformacién de la sociedad y de construccién y modernizacion de la nacidn.

3. EL VALOR DE LA FAMILIA EN LA COMEDIA ESPANOLA DE BUE-
NAS COSTUMBRES.

La presencia de la unidad familiar en la comedia de buenas costumbres es una
constante con notable significacién para el tratamiento de los temas principales.
Comprobamos que los dramaturgos neocldsicos plantean en ese espacio intimo y
privado muchos asuntos de clara dimensién social (Zavala, 1988: 399-414). Lle-
van a las familias el debate que tiene que darse y estar en la comunidad. De ahi que
los temas supongan una teatralizacién doméstica de conflictos sociales. Para ello
cuenta con una némina amplia de tipos familiares conforme al modelo de familia
extensiva, aquella que permite la inclusién de miembros variados y ofrece también
un desarrollo mds rico del conflicto o el debate de ideas. Entre los personajes se en-
cuentran, en todo caso, individuos partidarios de soluciones razonadas y novedosas
distanciadas de la forma general de abordar los problemas, que representan voces
modernas en las que se pueden identificar actitudes propias del pensamiento del
hombre ilustrado. Los dramaturgos, ademds, se valen de una extensa némina de

> Obras pertenecientes a este corpus son las que seguidamente se relacionan: Nicolds Ferndndez

de Moratin, La petimetra (1762); Tomds de Iriarte, £/ mal hombre (1769-1772), Hacer que hacemos
(1770), El seriorito mimado (1787), La serorita malcriada (1788), El don de gentes o la habanera
(1790); Cindido Maria Trigueros, Los menestrales (1784); Leandro Ferndndez de Moratin, E/ viejo y
la ninia (estreno en el ano 1790), La comedia nueva (1790), El barén (1799), El si de las nisias (1801),
La mojigata (estreno en 1804); Juan Pablo Forner, La escuela de la amistad o el fildsofo enamorado
(1795); Luciano Francisco Comella, E/ abuclo y la nieta (1796); Marfa Rosa Galvez, La familia a
la moda (1804); José Mor de Fuentes, £/ egoista o el mal patriota (1813), La fonda de Paris (1836);
Francisca Navarro, Una noche de tertulia o el coronel don Raimundo (1828), Mi retrato y el de mi com-
padre (1829); Manuel Bretén de los Herreros, Marcela, o ja cudl de los tres? (1831), El pelo de la dehesa
(1840); Manuel Eduardo de Gorostiza, Contigo pan y cebolla (1833); y Francisco Martinez de la Rosa,
Los celos infundados o El marido en la chimenea (1833), El espariol en Venecia o la cabeza encantada
(1839), La boda o el duelo (1839).
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recursos para tratar los temas y construir los personajes, ya que la poética del géne-
ro es muy oportuna para abordar desde el didactismo el conflicto social. Queremos
centrarnos en los cuatro aspectos aqui apuntados: la teatralizacién doméstica del
conflicto social, los tipos familiares y sus dindmicas de funcionamiento, las voces
modernas existentes y los recursos dramdticos implicados en ello.

Todos los conflictos sociales apuntados anteriormente aparecen en este género
dramdtico, ya sea como tema principal o secundario, como simple motivo comple-
mentario o como alusién rdpida en relacién con otros mds significativos entonces
tratados. Es frecuente, ademds, su repeticién en las obras, incluso en el mismo
rango de importancia, con una insistencia que busca efectividad e impacto en la
comunidad al mantener abierta y de actualidad la reflexion y el debate sobre tales
temas. Por ello estas comedias presentan desde un punto de vista temdtico un tono
muy homogéneo. A él contribuye también el fendmeno de la imbricacién. Son
temas esenciales de estas comedias el matrimonio, la educacién de los hijos, la
economia doméstica y el trabajo, hecho que se observa con frecuencia en el mismo
titulo de las obras. La accién de las comedias, por lo demis, tiene lugar en el espa-
cio doméstico de la familia, la casa con sus distintos compartimentos y aposentos.

La comedia neocldsica trata el asunto del matrimonio a partir de aspectos va-
riados que advierten de su problemdtica social, entre los que destacan la libertad
de los jévenes para decidir con quién casarse, la obediencia a los padres o tutores,
el significado de la desigualdad en la unién, el valor de la dote y la mejora de la
posicién econémica. Esto puede observarse en obras como La petimetra, El viejo y
la nifia, Los menestrales, Marcela o ;cudl de los tres?, el Bardn, Contigo pan y cebolla o
El pelo de la debesa. Casi siempre es el tema central de la pieza y se resuelve de for-
ma razonable a partir de la ridiculizacién de caracteres. Asi el reconocimiento de la
libertad para casarse lo encontramos en la comedia Marcela o cudl de los tres donde
la protagonista, joven, viuda y rica, descarta el casamiento y rechaza a sus pre-
tendientes con el fin de seguir disfrutando de su libertad y situacion privilegiada.
Sorprende en este caso la forma en que aparece la figura de la viuda, que normal-
mente presenta en las letras y la sociedad de la época una situacién problemdtica y
de desproteccion con una vida repleta de deficiencias. Las viudas necesitan por lo
general de un nuevo matrimonio y ejercen con deficiencias o ayudas la funcién de
dirigir a una familia. En Contigo pan y cebolla, Matilde, que vive con don Pedro,
su padre, rechaza de inmediato a cualquier pretendiente orgulloso de su estatus
social y solo se casard con Eduardo tras el engafio de mostrarse empobrecido por
la pérdida de su hacienda. La obediencia a padres o tutores en decisiones sobre el
matrimonio aparece, por otra parte, en comedias como E/ s7 de las nifias, donde
Irene ha concertado el matrimonio de su hija Francisca, joven de 16 anos, con don
Diego, hombre mayor. La muchacha muestra obediencia a sus padres y, presiona-
da, acepta el matrimonio, aunque estd enamorada de don Carlos, joven que resulta
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ser sobrino del futuro esposo. El final feliz de la pieza se logra gracias a don Diego,
que renuncia al compromiso al comprobar que los jévenes estin enamorados y
reivindica la libertad de los mismos para casarse. También lo hace en E/ viejo y la
nina, comedia en la que nos encontramos con Isabel, joven casada con don Roque
por imposicién y sin sentimiento alguno, pese a que amaba a don Juan. La dama
admitié la decisién de su tutor, que la engand. Una vez casada, ella no puede co-
rresponder a su amor al imponerse el deber conyugal. El resultado es insatisfacciéon
y frustracién y el final triste de la separacidn definitiva de los enamorados. Y es
asunto presente, ademds, en E/ pelo de la debesa, donde don Frutos y Elisa deben
casarse por acuerdo de los padres, aunque pertenecen a mundos muy diferentes y
contrarios y ni siquiera se conocen. Lo vemos nuevamente en La familia a la moda,
donde Inés aceptard el matrimonio que acuerden sus padres, hecho que propicia
la critica a los progenitores por hacer su voluntad sin considerar la felicidad de sus
hijos. En algunas piezas se reivindica y reconoce el amor como sentimiento esencial
para crear un nuevo nucleo familiar. Asi aparece en E s de las ninias, Los Menestrales
y La Petimetra. Su ausencia, en cambio, es generador de problemas. Esto hace que
surjan ramificaciones del tema en las que cobran significado los celos, el motivo
de las infidelidades o el disfrute de la viudedad. Asi encontramos en la obra Los
celos infundados o el marido en la Chimenea la situacién de don Anselmo, hombre
ya maduro casado con dona Francisca, dama joven y hermosa, que sufre de celos
hasta el punto de que su hermano, don Eugenio, finge un enredo al venir a la casa
del matrimonio con otro huésped con el fin de ridiculizar su comportamiento y
mostrar la inocencia y virtud de la dama. Los celos se muestran aqui como defecto
que se ha de corregir propiciado por la diferencia de edad de la pareja. La aparicién
de infidelidades se da desde la consideraciéon de que el matrimonio es una unién
obligada y condicionada por el estatus social. La conveniencia de un matrimonio y
la mejora de la situacién de los hijos es tema frecuente en las piezas, que aparece en
obras como El viejo y la nina, Elsi de las ninias, La petimetra, El pelo de la dehesa, Los
menestrales o El barén. En esta Gltima pieza, por ejemplo, Mdnica pretende casar
a su hija, que estd enamorada y prometida al joven Leonardo, con un tipo que se
hace pasar por barén mediante una serie de embustes. Sin embargo, Leonardo e
Isabel perseveran en su amor y con la ayuda del hermano de Ménica, don Pedro, se
pone en evidencia al farsante y sus tretas. En ocasiones encontramos en menciones
rdpidas, de forma indirecta, sin abundar en argumentos, la realidad social, funcio-
namiento y significado de la dote, que ponia a la mujer y su familia en una situa-
cién delicada pues sin dote no era posible el matrimonio. La cuestién se aprecia en
las dos primas de La Petimetra. Importa, en fin, sefialar que el tema del matrimonio
se da imbr