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NOTA PRELIMINAR

La genesi d’aquest llibre se situa en una trobada cientifica celebrada a la ciutat
de Palerm I’hivern de 2017 gracies a la gran generositat de Mariny Guttilla
1 Massimiliano Marafon Pecoraro, que llavors eren professors de la Universi-
tat d’Estudis de Palerm." Alla vam coincidir un ampli nombre d’investigadors
amb interessos compartits, molts d’ells pertanyents al grup de recerca ACPA
de la Universitat de Barcelona, financat pel Ministeri de Ciencia i Compe-
titivitat 1 sota la direccid cientifica de Joan Ramon Triad6 Tur 1 Rosa Maria
Subirana Rebull.* Durant tres llargs dies, uns quants palaus, nobiliaris 1 si-
lenciosos (la llista seria llarguissima: Alliata di Villafranca, Arone di Valen-
tino, Francavilla, Chiaramonte Steri, Mirto o Valguarnera-Gangi —aquest
ultim d’embriagador record pel mitic ball de Burt Lancaster i Gina Lollo-
brigida a la pellicula Il Gattopardo—), ens van acollir amb les seves efectistes
pintures murals 1 formes arquitectoniques capritxoses, mentre que sucosos
1 densos arancini ens sostenien dempeus i ens evocaven les intrigues poli-
ciaques 1 les contradiccions intimes del personatge de Salvo Montalbano, el
celebre comissari nascut de la inventiva d’Andrea Camilleri.

A Palerm, sembla que el temps no ha passat. Uns quants d’aquests palaus
que esmentem sobreviuen en mans privades 1 fins 1 tot, de vegades, en les dels
descendents de les families que els van fer alcar; una realitat del tot diferent
ala d’altres ciutats mediterranies, com Barcelona o Napols —també presents
en les poneéncies 1 els debats del simposi—, victimes habituals de la pressio
turistica 1 demografica, entre les raons més facils de reconeixer. El pas dels
anys (1 és millor que aixi sigui) és més perceptible en les persones que en el
patrimoni. En Dactualitat, alguns dels participants en aquesta trobada han

" Simposi internacional «Architettura obliqua e pittura decorativa del xviir nel Mediterraneo
occidentale» (Palerm, 30 de novembre-2 de desembre de 2017).

2 «ACPA - Arquitectura y ciudad: Programas artisticos en Barcelona (1714-1808). Relacio-
nes e influencias en el ambito mediterrineo» (HAR 2015-70030-P).
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cessat parcialment la seva activitat professional per estrictes raons d’edat (Ma-
riny Guttilla, Joan Ramon Triadd, Rosa Maria Subirana o Rossella Vodret),
1 han donat pas i cedit responsabilitats a una generacid intermedia en I’am-
bit academic que sobreviu, amb més dificultats o menys, entre el record del
sistema del passat —basat en els mestres 1 en U'experimentacié— i 'adaptacid
a un present global, digital i avid de resultats immediats, encara que també
pensant, aixo si, en la formacié de nous 1 competents intellectuals 1 profes-
sionals per al futur. D’aquesta manera, en el marc d’un nou projecte de re-
cerca financat pel Ministeri de Ciencia, Innovacid i Universitats,’ confluei-
xen en aquest llibre les mirades de tres generacions diferents d’investigadors
—alguns, participants en el congrés esmentat; d’altres, no—, atrets 1 aco-
llits pels seus interessos comuns en ’estudi 1 la recuperacié de l'arquitectura
1la pintura en ciutats mediterranies de I’0rbita de la monarquia hispanica de
I’época estudiada.

Daproximacid no és tan sols teorica, com ho demostra la incorporacié de
I’analisi d’arquitectes 1 restauradores de pintura. De fet, el nostre principal
éxit com a grup seria que, amb el temps —com ha passat, durant el procés
de gestaci6 del llibre que ara teniu a les mans, amb el Palau Butera de Pa-
lerm (avui restaurat, centre cultural i seu de la colleccid artistica de Frances-
ca1Massimo Valsecchi)—,* alguns dels palaus de Barcelona o Napols tractats
aqui se sumessin al ric patrimoni coma de les ciutats respectives després de
rehabilitacions 1 restauracions cientifiques gracies a aportacions economiques
puabliques o privades. Es veritat que no es tracta del seu tret distintiu, perd sens
dubte contribueixen a la definicidé d’una identitat urbana mediterrania, la
seva, 1 potser aixi sera possible superar 'estudi de casos particulars i definir
realitats compartides.

Sitvia CANALDA LLOBET

3 «ACPA2 - Arte y cultura en la Barcelona moderna (ss. xvii-xviiI). Relaciones e influencias
en el Ambito del Mediterrineo occidentaly (PGC2018-093424-B-100), sota la direccid de Silvia
Canalda.

+ https://palazzobutera.it/en/palazzo-butera.
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PRESENTACIO

Amb la publicacid del llibre Imatges del poder a la Barcelona del set-cents. Rela-
cions i influéncies en el context del Mediterrani (2019), el grup de recerca ACPA
de la Universitat de Barcelona va donar a conéixer una primera reflexid
sobre Dactivitat constructiva i la produccid artistica feta a Catalunya en ge-
neral i a Barcelona en particular durant el segle xvii1, afavorida sobretot pel
desenvolupament de 'economia, perd també per I'impuls dels sectors socials
més representatius 1 poderosos del moment. Unes circumstancies semblants
van viure altres ciutats del Mediterrani, per exemple Napols 1 Palerm, que van
ser aixi mateix protagonistes d’alguns estudis del llibre que hem esmentat.
En aquell moment, la idea era augmentar l'observacid, el coneixement i el
debat sobre I’arquitectura i les arts visuals d’aquest periode a través de publi-
cacions cientifiques.

En una linia semblant d’analisi 1 estudi, el segon volum de la colleccié ACPA
Llibres, titulat Cicles pictorics i arquitectura obliqua al set-cents. Barcelona i la Me-
diterrania, ofereix a ’historiador 1 al lector interessat en els programes artistics
d’institucions 1 centres religiosos de la Barcelona del segle xviir un nou mo-
tiu de reflexi6, ara amb Napols com a protagonista de I’adaptacid de 'arqui-
tectura obliqua. El llibre s’estructura en dues parts ben diferenciades que
acullen 'aportaci6 d’un total de divuit collaboradors, entre els quals hi ha
docents, investigadors, arquitectes i restauradores de la Universitat de Bar-
celona 1 de la Universitat de Campania Luigi Vanvitelli.

Amb el titol de «Pintura decorativa, autors 1 programes», la primera part
del volum ofereix un ampli ventall d’estudis que despleguen I’Gis de temes
religiosos, civils, mitologics 1 allegorics, sempre amb 'arquitectura d’edifi-
cis religiosos, palaus 1 mansions senyorials com a marc de fons i suport de-
coratiu. La major part d’aquestes construccions tenen Barcelona com a ciutat
protagonista (Palau Palmerola, Palau de la Duana, Palau Moja, Casa Soler,
Casa Serra, Casa Erasme de Gonima, Casa Mox0, casa de Bonaventura Gra-
ses 1 un llarg etcetera), encara que també inclou incursions a altres punts de
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Catalunya (Vic, Reus, Montblanc, Poblet). Aixi, gracies a pintors com Pau
Priu, Francesc Pla Duran —més conegut com el Vigata—, Josep Flaugier,
Pere Pau Muntanya, els germans Bonaventura i Gabriel Planella o Manuel
Tramulles, és possible actualment no tan sols parlar d’uns programes artistics
—alguns dels quals in situ— des d’un plantejament iconografic 1 iconologic,
siné fins 1 tot donar a coneixer un conjunt d’espais poc coneguts pel gran
public 1, en el pitjor dels casos, en perill de desaparicié davant la pressio del
sector immobiliari en mans de potents grups d’inversid. Més enlla de Cata-
lunya, ’estudi centrat en la figura de 'arquitecte florenti Domenico Chelli
1la influéncia exercida després del seu trasllat a Napols en I’ambit de 'arqui-
tectura illusionista, aixi com el text sobre la decoracid de la capella de Sant
Sebastia de la cartoixa de Calci (Pisa), amplien 1’horitz6 1 desplacen el marc
de recerca a dues ciutats importants d’Italia. En conjunt, un mosaic que ens
introdueix, a més, en I’ambit del mecenatge, amb les jerarquies eclesiastiques,
’aristocracia i I’alta burgesia com a principals protagonistes d’unes iniciati-
ves decoratives que parlen alhora de les relacions entre els artistes.

La influéncia de 'arquitecte Juan Caramuel y Lobkowitz i 'estudi 1 'apli-
caci6 del seu tractat Architectura civil recta, y obliqua (1678) en 'arquitectura
barcelonina del segle xvi11 i en diversos edificis 1 palaus de Napols i Vigevano
és leix central de la segona part del volum, titulada «Caramuel a Barcelona
1 Napols». Caramuel, monjo cistercenc nascut a Madrid, matematic 1 astro-
nom, va mantenir una relacié molt estreta amb Napols arran de la seva in-
corporacid, primer, al bisbat de la ciutat, que comprenia la diocesi de Cam-
pania 1 Satriano, 1, posteriorment, gracies a la seva nominacié com a bisbe
de Vigevano. Representant per excelléncia de 'erudit de I’Edat Moderna,
va mostrar interes per totes les arees de coneixement de la seva época, 1 les
seves prematures inquietuds cientifiques van afavorir que les seves delibera-
cions sobre 'arquitectura adquirissin a Flandes, en I’lmperi 1, sobretot, a [ta-
lia un enfocament del tot nou.

Caramuel aspirava a un classicisme obert 1 oblic, enteés com un desplegament
envers una plasticitat inédita basada en un nou metode matematic, 1 aquesta
aspiracid és el punt de partida de les contribucions d’aquesta part del volum.
Contribucions que no solament interpellen Caramuel i en situen 'obra i la
figura en el temps 1 en 'espai, sin6 que, a més, amplien la seva influencia en
arquitectes com Ferdinando Sanfelice o Luigi Vanvitelli, i incorporen inte-
ressants estudis d’escales com la Scala Regia del Palau Reial de Caserta o les
de palaus com Sanfelice, dello Spagnuolo o Trabucco, per esmentar alguns
exemples. Aportacions, en definitiva, que tracten el cos d’escala com un espai
representatiu de I'arquitectura que, a Napols, va ser abundant, amb nombro-
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sos exemples localitzats 1 conservats. En el cas de Barcelona, caldria avaluar
la recepcid del tractat en funcid dels exemples d’arquitectura obliqua detec-
tats. El resultat d’aquesta segona part és una mirada oberta a la figura de Ca-
ramuel, la seva valua com a cientific 1 matematic, 1 sobretot el privilegi de
poder unir aquestes qualitats amb exemples arquitectonics reals.

LAURA GARCIA SANCHEZ
ANNA VALLUGERA FUSTER
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DONS I FRUITS A AULA CAPITULAR
DE LA CATEDRAL DE BARCELONA

Lectura iconografica de les pintures 1 noves dades
de ’encarrec (1703-1705)"

Silvia Canalda Llobet
Universitat de Barcelona

Sén pocs els anys que separen la decoracid pictorica de la volta de la sagristia
de la catedral de Toledo de la de I’Aula capitular nova de la Seu barcelonina.?
En la sagristia castellana, Luca Giordano manifesta I'esclat de les formes del
barroc madur per mitja del tractament unitari de la superficie pictorica del sos-
tre 1 dels muntants de les finestres; en la nostra, Pau Priu s'aventura amb 'ober-
tura celestial del centre de la volta, pero les llunetes en romanen autonomes,
seguint models de compartimentacid caracteristics del sis-cents (fig. 1). En
totes dues, no obstant, el protagonisme recau en els sants patrons.

A Barcelona, la seccid zenital és la que ha despertat més atencio6 entre els
estudiosos a causa de la novetat estilistica que representa en el modest pano-
rama pictoric de la Catalunya del moment. Se n’ha discutit I'autoria, primer
associada a fra Joaquim Juncosa’ i documentada ara a Pau Priu;* la cronolo-

" La investigacib d’aquest estudi s'emmarca en el projecte financat «ACPA2 - Arte y cultura
en la Barcelona moderna (ss. xvii-xvii). Relaciones e influencias en el ambito del Mediterrineo
occidentaly (PGC2018-093424-B-100).

> El 8 de febrer de 1702 el pintor napolita Luca Giordano s'embarcava definitivament cap
a Italia des de la ciutat de Barcelona, després de deu anys de residéncia i de treball intens a Es-
panya (1692-1702).

3 El caracter pioner de I'obra barcelonina i el prestigi del seu autor expliquen la pervivéncia
de lerror, quan és inclosa «la boveda de la sala capitular» entre les obres de fra Joaquim Juncosa
per José Agustin Cedn Bermudez (Diccionario histérico de los mas ilustres profesores... [1965 (1800)].
Madrid: Reales Academias de Bellas Artes de San Fernando y de la Historia, vol. 2, p. 359).
Lequivocaci6é roman fins a mitjans del segle xx.

+ Un dels primers a consignar el nom de Pau Priu com a autor de les pintures murals fou lo-
gicament l'arxiver catedralici mossen Mas (Mas, J. [1916]. Guia/itinerario sobre la catedral de Barce-
lona. Barcelona: La Renaixenca, p. 116). Gracies als estudis de Santiago Alcolea, iniciats amb la
seva tesi doctoral (ALcoLea GIL, S. [1961-1962]. «La pintura en Barcelona durante el siglo xvIim,
Anales y Boletin de los Museos de Arte de Barcelona, XV, pp. 147-148), avui la figura de Pau Priu gau-
deix de més consistencia documental i I'autoria dels frescos de la volta esta del tot confirmada.
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Figura 1. Visi6 general de la volta de I’Aula capitular. Catedral de Barcelona,
1703-1705 (fotografia de I'autora).

gia, si abans o després de la installaci6 de la cort de 'arxiduc Carles a la ciu-
tat —hi figura la data 1705—;° 1 se n’han identificat alguns gravats que ser-

5 El 1705, any pintat en un angle de la volta, entrd I'arxiduc Carles d’Austria a la ciutat, en
concret el 22 d’octubre. Darribada d’artistes internacionals a Barcelona, com els Bibiena, sempre
ha estat interpretada com un exordi renovador per a les arts visuals locals; d’aqui la importancia
de saber si I’any 1705 és el de I’inici o el de la fi de la decoracid.
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viren de model al pintor, de Robert van Audenaert® 1 Nicolas Dorigny,” per
exemple. Malgrat aixo, sén molts els dubtes que romanen sobre la figura de
Pau Priu (c. 1670-1714),* de qui la documentaci6 sembla reflectir una certa
rellevancia social en I’época. Resident a la parroquia del Pi1 mort a conse-
qliencia del darrer setge a Barcelona de la Guerra de Successio, fou consol
segon 1 primer del Collegi de Pintors en diverses ocasions’ 1 nomenat pintor
de la Diputacié del General a la mort de Miquel Martorell, I'11 de febrer de
1700, institucid per a la qual realitza un retrat de I'arxiduc Carles.” El cata-
leg d’obres també sembla ampliar-se gracies a la tenag¢ 1 continuada recerca
de Francesc Miralpeix a redds de la pintura catalana dels segles xvir i xvir."

Al centre de la volta, santa Eulalia, martir de qui la catedral serva les des-
pulles a la cripta,” 1 sant Oleguer, bisbe venerat a la primera capella de ’Epis-

® GARRIGA, J.; BoscH, J. (1997). «Larquitectura i les arts figuratives del segle XvI-xviD.
Historia de la cultura catalana. Renaixement i Barroc. Segles xvi-xviI. Barcelona: Edicions 62, vol. 11,
pp. 234-235.

7 ALBESA, D. (1998). «Ciro Ferri i la cipula de Sant’Agnese in Agone a la pintura catalana
i valenciana del segle xviim. Pedralbes, Revista d’Historia Moderna, 18-1, pp. 381-393.

¥ Format amb Joan Grau iJoan Vives, fou admes a I’edat de trenta anys al Collegi de Pintors,
el marg del 1700 (ALcoLEa GIL, S., «La pintura...», op. cit., pp. 147-148).

o Ibidem.

" «Dijous, a X1 de febrer MDccvI. En aquest dia, per ser mort Miquel Martorell, pintor de la
present casa, han anomenat sas senyorias illustres a Pau Priu per dit offici de pintor del General
y present casa» i «En aquest mateix dia [7 d’agost de 1706], constiuhits personalment en lo con-
sistori de sas excelléncias fidelissimas Joan Gallart y Pere Crusells, pintors, anomenats lo primer
per lo consistori y lo altre per Pau Priu, pintor, a effecte de visurar y avaluar lo retrato del rey
nostre senyor, que Déu guarde, fet per dit Priu per constituihir-lo sota lo docer del consistori.
Han fet relacié mitgensant jurament com dit retrato és de valor, a lo menos, de tretse dobles»
(Sans 1 TrAVE, J. M. [ed.] [2007]|. Dietaris de la Generalitat de Catalunya, vol. X. Barcelona: Ge-
neralitat de Catalunya, pp. 684 1 727).

" Caldria situar Priu en la triada de pintors destacats de Barcelona abans de I'esclat i la for-
tuna del llenguatge viladomatia: Rafael Gallart, Pere Crusells i Pau Priu. Un cop desmentida la
participacié de Viladomat en el sostre de la Sala de Juntes de Matard (BoscH 1 BALLBONA, J. [1991].
«Sobre Antoni Viladomat [1678-1755]. Arran de I'exposicid», Revista de Catalunya, 53, pp. 83-97:
04), ara atribuida a Ratael Gallart (MIRALPEIX, F. [2007]. (Joan Gallart [c. 1670-1714] en el context
de la pintura catalana a la fi del segle xviri dels primers anys del segle xviir. Noves atribucions.
A: BaSSEGODA, B. et al. L’época del barroc i els Bonifas. Actes de les Jornades d’Historia de ’Art a
Catalunya. Valls, 1, 21 3 de juny de 2006. Barcelona: Publicacions i Edicions de la Universitat de
Barcelona, pp. 209-232), Miralpeix 'associa amb Pau Priu, precisament per la similitud dels angels
amb els de volta de la catedral, «|...] la quadratura zenital de la cpula de I'església del convent de
Bon Succés a Barcelona...» (MIRALPEIX, F. [2014]. Antoni Viladomat i Manalt: 1678-1755. Vida i obra.
Girona: Museu d’Art de Girona, p. 203).

2 PASCUAL I SANPONS, O. et al. (2018). Santa Eulalia, patrona de Barcelona. Barcelona: Ajun-
tament i Museu Etnologic i de Cultures del Mén.
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tola d’enca de la seva canonitzacid (1675)," son representats als extrems de la
Gloria celestial, presidida en aquesta ocasi6 per I’Esperit Sant. Del colom divi,
unic element escultoric de la composicid, n‘emanen rajos de llum que tra-
vessen de manera radial els cercles concéntrics que dibuixen la tendra cohort
angelica central. La direccid de les lletres del filacteri, SPIRITUS EST QUI VIVI-
FICAT, respon a ’accés a la sala des que fou reformada com a nova Aula ca-
pitular.”* La mirada de sant Oleguer guia aixi la lectura d’aquest sector del
plafb central. Dos angels de mida superior, un que assenyala el filacteri 1 l'altre
que subjecta el bacul, obren el cami de la Gloria al bisbe, que la rep amb els
bragos oberts i amb I’ajut de I'impuls d’altres angels. La disposicié de la fi-
gura ha estat relacionada amb el Felip Neri de Guido Reni; pero, el pintor
sentreté amb el color i els tornassolats del pluvial 1 en la pedreria de la mitra,
mentre que el rostre del sant palesa un realisme un xic matusser. La bellesa
de santa Eulalia és en canvi innegable; I’italianisme del rostre assenyala de ben
segur el furt d’'una estampa traduccié de Maratta. Capgirada respecte a la fi-
gura del sant bisbe, amb la voluntat de no prioritzar cap punt de vista de la
decoracid des de l'interior de I’Aula,’ la jove martir desitja ser coronada de
flors en el seu ascens angelic, asseguda en un solid banc de navols 1 recolza-
da sobre I'extrem d’una de les aspes de la creu.

Uns angels grans, asseguts en complicats 1 incomodes escor¢os damunt de
nuvols, sostenen amb les mans filacteris amb versicles biblics (fig. 2). Ca-
dascun esdevé protagonista d’un dels requadres en que es divideix 'escocia
de la volta per mitja d’elements decoratius de tradicié manierista i de color
monocrom. L horror vacui del barroc obliga a farcir els carcanyols de petits
amorets bellugadissos, que subjecten a la banda superior unes garlandes obs-
cures 1 permeten aixi la visi6 de les veus angeliques descrites. A sota, em-
marcades per cornises daurades, les llunetes de la volta sén decorades amb
allegories, totes elles femenines 1 també assegudes, que pretenen imprimir,
malgrat la monotonia implicita a la série, un cert dinamisme amb ’escorg
diferent de genolls i cames.'

5 CAREDDA, S.; Dirra Marti, R. (2021). «Vescovi e santi prelati tra arte e agiografia. La
cappella di San Oleguer nella catedrale di Barcelonar. A: CASTAGNETTIL, P.; RENOUX, C. (coords.).
Sources hagiographiques et procés de canonisation : les circulations textuelles autor du culte des saints, XVI‘-
xx¢ ss. Paris: Garnier, en premsa.

'+ La porta des del claustre queda tapiada pel seu altar (Mas, J., Guia/Itinerario..., op.cit, p. 118).

' En la sala capitular hi havia historicament dos focus d’atencié contraposats, els assenyalats
pel dosser i per 'altar. El primer roman avui desmuntat i es colloca tan sols en determinades
cerimonies.

' De manera aproximada, en la seva superficie més amplia, mesuren 130 x 195 cm.
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Figura 2. La Bondat i la Fe. Aula capitular de la catedral de Barcelona
(fotografia de I'autora).

Aquestes figures ideals son les protagonistes del nostre estudi.'” Es tracta
d’un conjunt de dotze allegories distribuides cinc a banda 1 banda de ’eix
longitudinal de I’Aula capitular 1 dues a la contrafacana del claustre, davant
per davant de I’tinica finestra que illumina la sala. La tristesa dels colors 1 la
contencid expressiva de les figures contrasta amb la brillantor i el dinamisme
de les pintures murals de la volta. Aixo, entre altres motius, va fer pensar Joan
Ramon Triad6 que no responguessin a una altra ma.” De fet, merces a San-
ti Mercader, coneixem documentalment la participacié de Pere Pau Munta-
nya en la reparacié d’algunes de les pintures de I’Aula capitular 'any 1799; la

7 Dexpressio «figura ideal» I'extraiem del pensament artistic del teoric 1 pintor Antonio Pa-
lomino a la Practica de la pintura (PALOMINO, A. [1724] [1944]. Museo pictérico o escala dptica. Préctica
de la pintura). En investigacions precedents, centrades en les pintures de la capella de la Cinta de
la catedral de Tortosa, aprofundirem en el coneixement del personatge i en la reivindicacid
intellectual que feia del paper dels pintors també per mitja de la seva capacitat de donar forma
als conceptes abstractes (cfr. CANALDA LLOBET, S. [2015]). «El pensament artistic de Palomino a la
Reial Capella de la santa Cinta de Tortosa», Recerca, nim. 16, pp. 163-183; (2018). Maria, temple
i ciutat. Els frescos de la santa Cinta en el context del barroc. Tortosa, Fundacié Privada Duran Marti.

" TRIADO TUR, J. R. (2008). Memoria del Barroc. Tresors de la Catedral i del Museu Diocesa de
Barcelona. Barcelona: Catedral de Barcelona / Museu Diocesa, p. 62.
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pinzellada més esbossada 1 d’estil més classic dels angels dels muntants de la
finestra sostenint ’escut catedralici pot respondre a una de les intervencions
descrites al compte.” Tanmateix, I’'objectiu del present estudi no és de caire
atribucionista; una aproximaci6 d’aquesta mena hauria d’anar precedida d’un
buidat sistematic de la documentacié 1 de la neteja 1 la restauracié de les pin-
tures de les llunetes, de les quals avui és del tot impossible valorar la gamma
cromatica o les caracteristiques de la pinzellada. Malgrat aixo, 1 amb I’anim
d’anar avancant, és bo recordar que les allegories estan pintades sobre llenc,
com malauradament avui delaten nombroses llacunes 1 alguns estrips. El can-
vi de tecnica pot ser una de les causes de la diferencia estilistica constatada; de
totes maneres, la resolucid dels volums sota les robes o la definicid 1 ’'ombre-
jat de rostres 1 mans no sembla diferir gaire entre la seccid mural i els llengos.
Com publica Alcolea,* el 6 de febrer de 1704 Priu acollia com a aprenent,
durant quatre anys, Bru Tramulles, fill de I'escultor Llatzer. La intervencid
de mans secundaries és forca habitual en conjunts pictorics d’aquesta ampli-
tud, en que els joves aprenien intervenint en les obres dels mestres 1 imitant-
ne lestil.!

LES AL'LEGORIES: IMATGES I TEXTOS

Ltnic estudi que fins ara ha estat publicat en queé es proposa una identificacié
dels ideals que guien I'actuaci6 dels canonges és el de Rosa Ribas Garriga, inti-
tulat Culte i iconografia de Santa Eulalia i Sant Oleguer a Catalunya,** concebut com
una unitat didactica per als grups escolars que visiten la catedral. Malauradament
'autora desconeix els fonaments metodologics i la cultura visual de I’¢época mo-

" Agraim molt sincerament a Santi Mercader que ens facilités la noticia. El 13 d’agost de 1799
el canonge Francesc Aridau computa les feines realitzades per Pere Pau Muntanya a la Sala ca-
pitular. «1. Per pintar las parets del arxiu, y miran la Iglesia [...] 68 11 / 2ss. Per pintar lo quadro
de un dels semicirculs de la Aula Capitular de dins Catedral. 75 1. 3ss. Per pintar lo restauro de
las Bovedas de la Aula capitular, y retocar, tot lo que era necessari. 140 lls.» (AHCB, Documen-
tacié annexa [1784-1800], s.f.).

> ALcoLEA GIL, S., «La pintura...», op. cit., p. 148.

" També Dionis Vidal, a les pintures murals de la capella de la Cinta de la catedral de Tor-
tosa, compta amb un collaborador, el responsable d’acabar I’obra a la mort del mestre: Josep
Medina (cfr. CANALDA LLOBET, S. [2018]. Maria, temple i ciutat. Els frescos de la santa Cinta en el
context del barroc. Tortosa: Fundacié Privada Duran Marti).

22 R1BAS GARRIGA, R. (2009). Culte i iconografia de Santa Eulalia i Sant Oleguer a Catalunya:
Una proposta didactica. Barcelona: Claret.
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HG || FE

Figura 3. Grafic amb la disposicié i la numeracié de les
allegories de I’Aula capitular de la catedral de Barcelona
(disseny de Sergi Bueno).

derna per emprendre una lectura interpretativa encertada, i hem de lamentar de
nou les ocasions desaprofitades, més encara en un sector com el cultural, en
que el financament de la recerca no sempre és facil. Malgrat aixo, perd essent
conscient del caracter didactic 1 de 'itinerari curricular,? el llibre acaba es-
devenint adhuc un antecedent til en qué poder fonamentar ’estudi present.

Rosa Ribas identifica, tot 1 prescindir dels filacteris superiors, totes les
allegories del conjunt excepte una (fig. 3).>* N’hi ha que sén de facil inter-
pretacié perque responen a una llarga tradicié figurativa 1 estan presents en
molts cicles iconografics tant civils com religiosos. En concret, ens referim
al grup de les virtuts teologals: Caritat (1), Fe (6) 1 Esperanca (8). Emplacades
cadascuna en un costat diferent de I’Aula 1 mancades, aparentment, d’una dis-
tribucid regular: la dona que alleta un infant amb una flama ardent a la ma

* Dautora té publicats llibres de caracteristiques similars a redés d’altres sants: sant Marti
(2006), sant Abdd i sant Senén (2007), sant Salvador d’Horta i sant Dalmau Moner (2010).

2+ Es tracta de la situada a 'extrem de ponent del costat nord (la nimero 12 del grafic), la lec-
tura de la qual reservem per a la part final d’aquest epigraf.
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correspon a la Caritat; la que sosté una gruixuda creu de fusta i un calze amb
I’Eucaristia, a la Fe (fig. 2), 1 la que mira enlaire amb la ma al pom d’una an-
cora, a I’Esperanca. Els versicles biblics dels angels de la volta en confirmen
la lectura.” Amb lexcepcid d’una altra figura allegorica, la Paciéncia (4), dis-
crepem, no obstant, de la resta d’interpretacions fetes per 'autora. De fet, ’'ana-
lisi d’aquesta altima imatge ens facilita conéixer el repertori usat pel pintor
catala per tal de donar forma a bona part dels conceptes representats, alguns dels
quals s’especifiquen, d’altra banda, amb 1’Gs del color vermell en la inicial
del terme que els designa al filacteri angelic superior. Llegim, per exemple,
«Patientia enim vobis necessaria est: ut voluntatem Dei facientes | reportetis
promissionem. ad hebr. cap. 10. v. 36» (fig. 4).*°

La figura femenina en qiiestié estd asseguda amb les cames arronsades 1 els
peus nus damunt d’una pedra amb la mirada baixa i les mans unides i doble-
gades amb una certa pressio. Lentorn és clarament paisatgistic 1 als peus de la
dona s’identifiquen unes branques seques 1 un jou de llaurar, de mida consi-
derable 1 en disposici6 diagonal. Aquest estri, sens dubte rellevant en la imatge
que analitzem, serveix per dirigir i amansar el bestiar en les feines agricoles
1 no és infreqiient de trobar en els conjunts de pintura decorativa de I’¢época del
barroc; aixi, per exemple, Luca Giordano mateix ’'inclou en el grandids fresc
de la volta de l'escala principal del monestir de San Lorenzo de I’Escorial, la
seva primera intervencié monumental en arribar a Espanya.”” Son diverses les
allegories en la celebre obra literaria de Cesare Ripa —recordem que la pri-
mera edicié de la Iconologia és aniconica— que duen aquest atuell 1 totes tenen
en comu aquesta barreja de subjecci6 1 constancia. En ordre alfabetic, com el
mateix repertori ripia, es tracta del Matrimoni, I’Obediéncia, la Paciéncia, la
Perseveranca ila Servitud. En la imatge de I’Aula capitular es combinen trets

» «Super omnia autem haec, Charitatem habete, | perfectionis» (Carta als Colossencs, 3,14);
«State ergo [...] in omnibus fumentes scutum fidei, in quo possitis | omnia tela nequissimi ignea
extinguere» (Carta als Efesis, 6,16) 1 «Exhibeamus nosmet ipsos [...| in longanimitate. Non enim tardat
| Dominus promissionem suam» (Segona carta de sant Pau als Corintis, 6,4; Segona carta de Pere, 3,9).

** En la traduccié castellana de la Vulgata del pare Scio s'esmenta el concepte de manera es-
pecifica: «Necesitdis paciencia en el sufrimiento para cumplir la voluntad de Dios, y conseguir
asi lo prometido»; en canvi, el text de la Biblia interconfessional és més obert: «Us cal molta
constancia per a complir la voluntat de Déu i obtenir aixi el que ell ha promes» (Carta als Hebreus,
10,36). L'anilisi de la imatge confirma que es tracta de Paciéncia i no de Constincia. Es per aques-
ta mena d’actualitzacions doctrinals 1 adaptacions lexicografiques que al llarg de 'estudi contras-
tem les edicions actuals de la Biblia amb la Vulgata, d’altra banda, I’nica oficial en temps de
Pau Priu.

7 Fou realitzat entre el 1692 i el 1694. El pintor napolita va ser cridat per Carles II per em-
prendre precisament la decoracié de les voltes del complex arquitectonic de I’Escorial.
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Figura 4. La Paciéncia. Aula capitular de la catedral de Barcelona
(fotografia de I'autora).

de la primera 1 I’altima de les quatre descripcions de la Paciéncia incloses en
I’edici6 princeps del 1593.>* D’una banda, el jou de la servitud, 1 de I'altra, el
dolor, causat per les punxes d’unes branques 1 expressat amb el gest de les
mans, sinonim de la fortalesa necessaria davant de les adversitats de la vida. El
concepte ja es representa en la primera edicio illustrada, la de Roma del 1603
—on &s possible que intervingués el pintor il cavaliere d’Arpino—,* pero el jou
no s’incorpora a la imatge fins a la de Padua del 1611,*° quan es colloca damunt
les espatlles de la dona asseguda de mitjana edat, tal com especificava la pri-
mera versio escrita de Ripa' Aquesta discrepancia respecte a la imatge picto-
rica de Barcelona, en que el jou es disposa a terra, és un d’aquells petits detalls
que a lallarga poden ajudar a localitzar altres models visuals emprats pel pintor,

# Rapa, C. (1593). Iconologia overo descrittione dell’imagini universali cavate dall’antichita et da altri
luoghi. Roma: Hereti di Gio, Gigliotti, pp. 195-197.

» R1pa, C. (1603). Iconologia overo descrittione di diverse imagini cavate dall’antichita, & di propria
inventione... Roma: Appresso Lepido Facii, p. 381.

o Ripa, C. (1611). Iconologia, ovvero descrittione d’imagini delle virtn, vitii, affetti, passioni humane,
corpi celesti, mondo e sue parti... Padua: Pietro Paolo Tozzi, p. 404.

3' «Donna [...] con un giogo in spalla, in sembiante modesto & humile» (Rrpa, C. [1593], op.

cit., p. 195).
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sla en gravat o en pintura; malgrat aixo, l'origen 1 el significat de I'allegoria
queden ben esclarits merces a la consulta d’aquesta font literaria, la conjuncié
d’informaci6 escrita 1 visual de la qual la converti en un autentic best-seller de
I’época, com perseguia I'autor quan 'adrecava a «Poeti, Pittori, Scultori &
altri, per rappresentare le Virtu, Vitii, Affetti & Passioni humane».”?

El repertori de Ripa, amb l'auspici dels filacteris angelics, ajuda a identificar
de manera correcta la resta d’allegories que decoren l'aula catedralicia, 1 a es-
menar aixi les conclusions de I'estudi precedent. A banda i banda de la Pacien-
cia, son representades la Pau (3) 1 la Benignitat (s5) en detriment de la Fortalesa
1la Pobresa.*® En ambdos casos els versicles del registre superior son ja defini-
toris. En el primer llegim: «Pax Christi exultet in cordibus vestris, in qua [sic|
et vocati estis in uno | corpore. ad. Colos. cap. 3. v. 15»%; 1 en el segon: «Bene-
ficentiae, & communionis nolite oblivisci; estore autem | invicem benigni. ad
Hebr. cap. 13. v. 16; ad. Ephes. cap. 4. v. 32»3 En aquest tltim es transcriuen dos
fragments, I’'un rere 'altre, de diferents llibres de la Biblia, que s’enllacen con-
ceptualment: la Beneficencia com una de les practiques de la Benignitat. En els
dos filacteris angelics sesmenten, doncs, les virtuts que es representen a sota.

La Benignitat és descrita en ’edicid princeps de Ripa® 1 també illustrada en
la primera versié amb estampes del 1603.37 La correspondéncia amb la figura de
I’Aula capitular és completa, tot 1 que a Barcelona esta asseguda (fig. s). El ves-
tit blau decorat amb estels, els gossos bevent la llet dels pits que la dona s’estreny
amb les dues mans o l'altar ences al seu costat esquerre en sén bona mostra.**

> Rrpa, C. (1603), op. cit., frontispici.

3 R1BAs GARRIGA, R. (2000), op. cit., pp. 61-62.

3 «Que la pau de Crist regni en els vostres cors, ja que per a obtenir aquesta pau heu estat
cridats a formar un sol cos» (Carta als Colossencs, 3,15). Les transcripcions literals en catala sén
extretes de la Biblia catalana, traduccié interconfessional (Barcelona, 2011). En aquest cas no consta-
tem cap variacid lexicografica significativa respecte a la Vulgata, consultada en I’edicié bilingiie
al castella del pare Scio.

35 «Entretanto no echéis en olvido el ejercer la beneficencia, y el comunicar con otros vues-
tros bienes» (Carta als Hebreus, 13,16) 1 «Antes sed benignos unos con otros, misericordiosos
[perdonindoos unos a otros, como Dios también os perdond a vosotros en Cristo|» (Carta als
Efesis, 4,32). Les transcripcions provenen de la Vulgata en edicid bilingiie en castella. En la
versi6 de la Biblia catalana interconfessional diuen: «No us oblideu de fer el bé i de compartir
allo que teniu [...]» 1 «Sigueu bondadosos i afectuosos els uns amb els altres |[...]».

¢ Ripa, C. (1593), op. cit., p. 35.

7 Ripa, C. (1603), op. cit., p. 44.

¥ «Benignita. Donna vestita d’azzurro stellato d’oro con ambedue le mani prema le mammelle,
dalle quali n’esca copia di latte, che diversi animali lo bevono, alla sinistra banda vi fara un’al-
tare col fuoco acceso» (Rira, C. [1603], op. cit., p. 43).
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ICONGLOGIA
FENIEMIT

Figura s. Esquerra: La Benignitat. Aula capitular de la catedral de Barcelona
(fotografia de l'autora). Dreta: Benignita (C. Ripa, 1603).

En canvi, la imatge de la Pau és més particular i I'aspecte marcial de la pro-
tagonista, amb casc, asta 1 escut, explica la confusié amb la Fortalesa (fig. 6).
Simbolitza la Pau de Crist, segons el filacteri superior, 1 és representada als
afores d’una ciutat monumental 1 murada. De nou, el repertori de Ripa ens
ajuda a escatir el significat, pero en aquesta ocasio la referéncia és una breu
descripcid, del tot secundaria en el conjunt de catorze definicions que conté
aquesta veu ja en la seva primera edicid, extreta d’una medalla: «<Donna, che
con la destra mano tiene un Ramo d’Ulivo, & con la sinistra un’Asta. Per ques-
ta Figura si dipinge la Pace, acquistata per propria virtu, & valore; & cio de-
nosta I’Asta, che tiene in mano»?* A la pintura de la lluneta s’inclou també la
branca d’olivera; d’altra banda, 'aillament de la figura pot significar el sacri-
fict personal. En cap de les edicions consultades de Ripa hem trobat la repre-
sentacid d’aquesta descripcié especifica de la Pau, la qual cosa ens fa pensar
en la coexisténcia d’una font visual; de fet, la imatge recorda les virtuts teo-
logals de la Stanza della Segnatura de Rafael (1510).

Cap dificultat comporta la identificaci6é de ’'allegoria que fa parella amb
la Fe en el tester de ’Aula capitular (7). La lectura del filacteri, també com-
post per dos versicles de diferent procedéncia biblica, descarta 'opcid de la
Caritat apuntada en 'estudi precedent. Diu aixi, la veu de I’angel: «Quod
bonum est tenete; fructus enim lucis est in omni bonitate».*> Malgrat que la
caplletra sigui 'assenyalada en vermell, el missatge celestial exhorta de ma-

% Rapa, C. (1593), op. cit., p. 193.
4 Els versicles sencers diuen: «Omnia autem probate quod bonum est tenete» (‘Examinadlo
todo; retened lo bueno’) (1 Carta als Tessalonicencs, 5,21) i «Fructus enim lucis est in omni boni-

27



STLVIA CANALDA LLOBET

Figura 6. La Pau de Crist. Aula capitular de la catedral
de Barcelona (fotografia de 'autora).

nera clara a 'exercici de la Bondat, eludint la Justicia i la Veritat amb les quals
acaba aquest versicle de la Primera carta als Tessalonicencs. En la pintura (fig. 2),
I’anonima dona, coronada i amb mirada elevada, assenyala un pelica que es
forada el pit per donar menjar als polls; un simbol cristologic usat en les arts
des de la més tendra Edat Mitjana. Sacrificar la propia vida en auxili dels
altres és manifestaci6é suprema de la bondat. Amb el recurs de la personifi-
cacid, aquesta metafora és descrita per 'autor de Perusa en I’edicib princeps
del 1593,*" pero no es troba illustrada fins a la impressi6 de la Iconologia a Padua

tate, et iusticia» (‘Pues el fruto de la luz consiste en toda bondad, y en justicia [...]") (Carta als
Efesis, 5,9). Les traduccions del castella provenen de la Vulgata bilingiie del pare Scio.
# Rara, C. (1593), op. cit., p. 36.
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I’any 1611.#* La subjecci6 del llen¢ barceloni en la descripci6é de Ripa és
estreta, car la dona vesteix de color groc i s'emplaca al costat d’'un frondos
arbre verd; un atribut, el darrer, que també s’inclou en el mencionat treball
d’illustraci6.®

Les tres allegories que segueixen I’Esperanca, en sentit invers a les agulles
del rellotge, son la Mansuetud (9), la Modestia (10) 1 la Continéncia (11), amb
la certesa que ens dona la lectura dels filacteris superiors 1 el coneixement
aprofundit de 'obra de Ripa.* La primera virtut és mencionada i subratlla-
da per la mateixa veu angglica (fig. 7): «In Mansuetudine opera tua persice,
et super hominum gloriam | diligeris. Eccesi. cap. 3, v. 19».%

Figura 7. La Mansuetud. Aula capitular de la catedral de Barcelona
(fotografia de l'autora).

+ Aquesta edicid fou feta amb 'autoritzacié de 'autor i només s’hi afegi una nova veu. Per
al treball d’illustracié calgué obrir noves matrius xilografiques i s’aprofita I’avinentesa per in-
troduir cinquanta imatges noves respecte a la del 1603, com és el cas de la Bondat (Ri1pa, C.
[1611], op. cit., p. 51).

# «Donna bella, vestita d’oro, con ghirlanda di ruta al capo, ¢ stara con gli occhi rivolti
verso il Cielo, in braccio tenga un Pellicano con li figliuolini, & a canto vi sia un verde arbos-
cello alla riva di un fiume. [...] Il vestito dell’oro significa bonta, per esser I'oro supremamente
buono fra tutti i metalli [...]. Lalbero alla riva del fiume & conforme alla [sic] parole di David nel
suo I Salmo, che dice: 'huomo che segue la legge di Dio esser simile ad un’albero piantato alla
riva d’un ruscello chiaro, bello, & corrente, e per non esser altro la bonta, della quale parliamo,
che il confermarsi con la volonta di Dio» (Ibidem, pp. 511 52).

+ Rosa Ribas les interpretava, en el mateix ordre, com ’'Obediéncia, la Prudeéncia i la Cas-
tedat (R1Bas GARRIGA, R. [2009], op. cit., pp. 63-64).

+ «Hijo, con mansedumbre cumple tus obras, y 4 mas de la gloria de los Hombres seris
amado» (trad. bilingiie del pare Scio al castella).
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En la lluneta de sota hi veiem una dona, asseguda enmig d’un camp, que
acarona amb les dues mans el llom d’un anyell que té a la falda. Com si es
tractés d’'una obra de Murillo, la imatge és d’una gran dol¢or 1 transmet har-
monia, pero sallunya de lestil brillant 1 vapords que caracteritza el mestre
sevilla del barroc. La veu Mansuetudine es compila en ’edici6 princeps de
I’obra de Ripa, pero la personificacié que s’hi descriu difereix de la figura
representada a ’Aula capitular. En el text és un elefant, per la seva capacitat
de resistir la provocaci6 d’altres animals, el qui acompanya la dona.*® Tan-
mateix, en la mateixa Iconologia s’hi descriu una allegoria que és similar a la
pintura barcelonina, hi llegim: «Fanciulla, che tenga fra le braccia in atto di
accarezzare un picciolo, & mansueto agnello, co’l moto cavato dal Salmo:
Mansueti hereditabum terram».*” Correspon a la segona de les Benaurances:
la Mansuetud.

La dona velada amb el cap cot 1 un ceptre a la ma dreta hauria de ser la
Modestia en funci6 del filacteri superior (10), on de nou es combinen dos ver-
sicles biblics: «Modestia vestra nota sit omnibus hominibus finis (autem). Mo-
destiae timor Domini. Ad. Philipp. cap. 4. v. 5. Prov. cap. 22, v. 4» (fig. 8).+
El concepte es recull en la primera edicié de Ripa, en que l'autor cita la
descripci6 d’Aristotil en I'obra Fisiognomia.* De manera sorprenent (qui sap
si per descuit), la Modestia no es torna a compilar en la Iconologia fins a la
impressio de Siena del 1613, en la qual la definicié primigenia es fonamen-
ta ara en autoritats cristianes com sant Agusti i s’hi inclou la xilografia cor-
responent’’ Les paraules 1 les formes ripianes son coincidents amb la figura

# «Donna, vestita d’oro, con un’Elefante a canto, sopra del quale posi la destra mano. LEle-

fante, nelle lettere de gli antichi Egittij, perche ha per natura di non combattere con le fiere
meno [...]» (R1pra, C. [1593], op. cit., p. 160).

47 R1pa, C. (1603), op. cit., p. 37. Curiosament, la segona benauranca en I'edicid princeps s’ex-
pressa per mitja d’'una dona amb un punyal que li travessa el pitiles dues mans juntes (R1ra, C.
[1593], op. cit., p. 30). En cap de les impressions consultades de I’obra de Ripa, anteriors al cicle
pictoric barceloni, s’illustra tanmateix la segona benauranca. La transcripcid, com identifica I'any,
es correspon amb la primera estampada.

4 «Sea vuestra modestia patente a todos los Hombres. El Sefior estd cerca» i «El fin de la mo-
destia es el temor de Dios, las riquezas [...]» (trad. de la Vulgata al castella pel pare Scio).

# Rapa, C. (1593), op. cit., p. 170.

5 No es recull en les edicions del 1603 i el 1611.

' Dautor dedica aquesta edici6 a la familia Salviatti, de la qual sempre havia obtingut pro-
teccid. Significa un augment considerable d’allegories del 1080 al 1214 i una nova obertura de
matrius amb la incorporacié d’imatges que encara no havien estat mai illustrades (R1pa, C. [1613],
Iconologia di Cesare Ripa Perugino... Siena: Appresso gli Heredi di Matteo Fiorimi). A partir d’aques-
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MODHET A

Figura 8. Esquerra: La Modéstia. Aula capitular de la catedral de Barcelona
(fotografia de l'autora). Dreta: Modestia (C. Ripa, 1613).

barcelonina,’* els atributs més evidents de la qual sén el ceptre —no podem
arribar a precisar si coronat també per un ull en la pintura—>3 1 la indumen-
taria a base de robes humils i ampulloses. El fet que la figura vesteixi de
blanc a Barcelona indica ben possiblement una subjecci6 a la descripcid lite-
raria, car la silueta gravada no és gens explicita quant als colors.

Com a Continencia definiriem la pentltima virtut del costat de tramun-
tana (11), malgrat la dificultat que comporta la traduccidé de determinats con-
ceptes a altres llengiies. El terme usat en el filacteri llati és Ponderatio; una
inscripci6 formada per la suma de dos versicles. Diu aixi, I’angel: «Sint
lumbi vestri praecincti; omnis autem ponderatio non | continentis animae.
Luc. cap. 12, v. 35. Eccli. 26. v. 20»* En la pintura, una dona, descal¢a pero
abillada luxosament amb un vestit brodat 1 un mantell tornassolat, té la ma
dreta a I'alcada del pit mentre assenyala amb I’esquerra un animalé blanc,
representat a la llunyania del frondds paisatge on s'emplaca (fig. 9). La forma,

ta edicid, la Modeéstia es trobava descrita i representada en impressions posteriors, com la de
Padua del 1625.

> «Una giovanetta, che tengha ne la destra mano uno scettro, in cima del quale vi sia un
occhio, vestasi di bianco, & cingasi con una cinta d’oro. Stia con il capo chino, senza ciuffo,
& senz’altro ornamento di testa» (Ripa, C. [1613], op. cit., p. 59).

53 «]...] € simbolo 'occhio in cima de lo scettro, percioche glantichi sacerdoti volendo con
gieroglifico significare il moderatore, solevano fare un occhio, & uno scettro, cose molto conve-
nienti alla modestia, perché chi ha modestia, ha occhio di non cascare in qualche mancamento,
& chi lassa reggere dallo scettro della modestia, sa raffrenare li suoi pensieri, accié non incorrino
nel soverchio» (Rira, C. [1613], op. cit., pp. 59-60).

s+ «Estén cenidos vuestros lomos [...]» (Lc 12,35); «Pues no hay peso, que se compare con un
alma continente» (Qo 26,20). Transcripcid de la Vulgata en la traduccid castellana del pare Scio.
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Figura 9. La Continéncia. Aula capitular de la catedral
de Barcelona (fotografia de 'autora).

la mida, el color i la llarga cua fan pensar que potser es tracta d’'un ermi-
ni, 1 aquesta podria ser la causa per la qual Rosa Ribas va identificar I’al-
legoria amb la castedat,’ ja que és una de les virtuts —a banda de ser simbol
de la reialesa— on se sol emprar aquest mustelid. Tanmateix, I'ambientacio
és especial perque I'animal és lluny de la dona, no és al seu costat ni a la
falda, 1 dirigeix la mirada cap a ’entrada d’una cova; hi ha, per tant, un de-
tallisme narratiu que, al meu parer, indica 'existéncia d’un significat en la
disposici6 de l'escena. De nou, la clau interpretativa es troba en Ripa. Lautor
de Perusa introdueix la Continenza, diferenciada de la Continenza militare, en

55 R1BAS GARRIGA, R. (2009), op. cit., p. 64.
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I’edicié romana del 1603 per primer cop.’® La descriu com una figura feme-
nina d’aspecte viril que sosté un ermini. La novetat en aquest cas rau en el
fet que el pintor barceloni no tria representar només la figura allegorica, sind
que hi afegeix el motiu pel qual aquest animal6 és considerat atribut de la
Continéncia; unes explicacions que l'autor de Perusa va desgranant en ca-
dascuna de les entrades. Aixi, en el darrer paragraf d’aquesta veu, hi llegim:
«Il candido armellino dimostra essere il vero simbolo della continenza, per-
cioché non solo mangia una volta il giorno, ma anco [sic| per non imbrat-
tarsi, piu tosto consente d’esser preso da 1 cacciatori, li quali per pigliare
questo animaletto gli circondano la sua tana con il fango»’” La darrera frase
explica el perque de la representacié del cau i el perqué del to marronds que
envolta 'animal, que esta atrapat enmig del fang.

Com estem demostrant, la Iconologia és fonamental per coneixer el signi-
ficat de les figures femenines que envolten tota ’Aula capitular. Aixo no vol
pas dir que sigui I’nica font literaria emprada pel pintor i que no intervin-
guin en el procés creatiu fonts visuals autonomes a Ripa, tal com succeeix
en la seccid zenital de la volta. Alguns dels casos fins ara analitzats no anaven
illustrats en cap de les edicions de Ripa que podien haver estat a 'abast del
pintor, i quan hi anaven calia adaptar igualment les figures a la posicio se-
dent, a que obliga el format de la lluneta. Per escatir el significat de ’inica
allegoria que Rosa Ribas va deixar sense identificar ha estat fonamental
coneixer una celebre pintura de Ticia (fig. 10).

En el filacteri angelic superior, hi llegim: «Te ipsum castum custodi (nam)
incorruptio facit esse proximum Deo | P® ad Thimors. cap. 5. c. 22. Sap.
cap. 6. v. 200" La virtut de la puresa i la qualitat d’incorrupta expliquen el
vestit blanc 1 la grossa branca de llorer que la donzella subjecta amb la ma
dreta (12). De ben segur, la restauraci6 futura del llen¢ permetra apreciar
petits detalls avui impossibles de desxifrar en el fons de ’escena. Tot 1 aixo,
sembla que la silueta de la dona es retalla damunt d’una construccid abstrac-
ta atalussada, mentre que a la seva esquerra s’intueix una gran columna de
fum. Malgrat la dificultat apuntada, les fotografies mostren com la donzella,
merces a 'ajut divi —expressat amb el llibre obert 1 la mirada elevada—, ha
aconseguit veéncer l'enemic, que jeu forgat sota els seus peus. Lescorg de
la figura derrotada és valent, el cap gairebé sobresurt del pla pictoric. Sembla

¢ En conseqiiencia no s’inclou a ’edicid princeps del 1593.
7 Ripa, C. (1603), op. cit., p. 90.
% «[...] guadrdate puro 4 ti mismo» (Primera carta a Timoteu, 5,22). «[...] y la incorruptibilidad

hace estar cerca de Dios» (Saviesa, 6,20). Traduccions de la Vulgata al castella del pare Scio.
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Figura 10. La Castedat. Aula capitular de la catedral de Barcelona
(fotografia de Pautora).

que va nua i té creuat damunt del pit un arc que encara sosté pels extrems
amb les dues mans. Aixo explica el buirac abandonat que hi ha en primer
terme a la dreta de la lluneta. L'allusio a la castedat del filacteri ens fa pensar
que el personatge venc¢ut podria ser una allegoria de I'amor carnal. La in-
dumentaria de la dona, vestida de blanc 1 amb una cinta vermella a la cintu-
ra, i la contraposicié que hi ha entre el costat esquerre 1 el dret del paisat-
ge recorden I’Amor sacre i 'amor profa del pintor venecia, avui a la Galeria
Borghese de Roma. Podriem ser, doncs, al davant de 1’allegoria de ’Amor
sagrat o de la Castedat.

A hores d’ara només una de les figures se’ns resisteix a ser identificada amb
precisié (fig. 11). S'emplaca entre la Caritat 1 la Pau, i va ser denominada
sense argumentaci6 per David Albesa, 1 en conseqiiencia també per Rosa
Ribas, com la Generositat (2) El filacteri angelic superior ressenya en ver-
mell la inicial del primer i tercer mot de la inscripcio: «Laetamini in Do-
mino, et exultate iusti, et gloriamini | omnes recti corde. Psalm 31 v.11».
Correspon a la benediccié final del poema 32: «Alegreu-vos, justos, celebreu
el Senyor; | homes rectes, aclameu-lo», que alhora s’inicia i s’intitula: «Fe-
lic el qui ha estat absolt de la faltar. El ressaltat del filacteri 1 la inscripcié ex-
pressen, a parer nostre, més l’alegria de qui se sent just (lliure de culpa) que
el benestar del qui dona.

%9 ALBESA, D. (1998), op. cit., p. 391 1 RiBAs GARRIGA, R. (2009), op. cit., p. 6o.
% Salm 32 (31), v. 11 (p. 996). Les citacions bibliques en catala sén extretes de la Biblia cata-
lana, traduccio interconfessional.
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Figura 11. L’Alegria en la Gracia de Déu. Aula capitular de la catedral
de Barcelona (fotografia de I'autora).

Si analitzem la pintura de la lluneta inferior, la donzella és asseguda amb
els peus encreuats 1 la mirada elevada, mentre sassenyala amb les dues mans
el costat dret del pit. El vestit blanc que du és tot ell brodat amb flors i dos
rams exuberants 1 acolorits es disposen a banda 1 banda de 'escena. Al darre-
re es retallen els aiguavessos d’un edifici, potser una església, 1 quatre angels,
dos a cada costat, canten versos que llegeixen en llibres oberts, que també
interpreten amb instruments de vent; representen el cor angelic que guia
I’anima alegre 1 justa de qui serveix Déu en vida i és coneixedora de la Gloria
tutura. En les ampliacions de 'obra de Ripa,” la Generositat és descrita com
una dona vestida del color de I'or que mostra les joies que esta disposada a do-
nar, tot acaronant el cap d’un lled; aixi s’illustra, per exemple, en I'edici6 de
Padua del 1625; una imatge, per tant, del tot allunyada de la que ara estudiem.
Les veus Letitia, Allegrezza 1 Giubilo, 1a primera alludida en la inscripci 1 totes
afins al taranna agrados de la figura, son agrupades en I'obra literaria de Ripa
en una descripci6 Unica; es remet a la definicid d’Allegrezza en els dos altres
mots —recordem que 'ordenacié del llibre és alfabetica—." Lautor de Pe-
rusa identifica I’Allegrezza amb una dona jove coronada de flors, que sosté una

" El concepte no és compilat en les edicions dels anys 1593, 1603, 1611 1 1613.

> Ripa, C. (1624). Della novissima iconologia di Cesare Ripa Perugino..., parte seconda. Padua:
Pietro Paolo Tozzi, p. 269.

4 «Vedi Allegrezza» (R1pa, C. [1603], op. cit., p. 185 [Giubilo] i p. 290 [Letitia]). Aixo també
ocorre a la del 1611 (pp. 11, 198 1 310), sense que considerem necessari consultar més edicions.
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gerra de cristall amb vi negre a la ma dreta 1 una gran tassa d’or a I'esquerra.®
Una definicié que sembla remetre més a un ambit terrenal que espiritual. Aixo
no exclou, tanmateix, que I'alegria sigui implicita en la imatge analitzada: el
gaudi d’aquell que confia en la salvaci6. Una de les caracteristiques de la Gra-
cia, seguint també l'obra de Ripa, és la joventut de la dona, la mirada eleva-
da i el gest d’escampar roses sense espines.” Potser aquesta és ’acci6 descrita
per les mans, ja que als peus de la figura també hi ha flors espargides. Una
representacid de la Gracia, més propera a la descripcid literaria de Ripa, que
combina també les flors 1 els angels, s’inclou a Napols en la decoracid picto-
rica de 'antic refetor de San Lorenzo Maggiore, obra de Luigi Rodriguez
(c. 1608), al costat d’una ripiana Benignitat.®® El titol del Salm, «Feli¢ el qui
ha estat absolt de la falta», explica el significat de I’allegoria pintada, a la qual
pensem que el pintor ha donat forma combinant els atributs de 1’Allegrezza
1 de la Gratia de 'obra de Ripa.

L’Alegria en la Gracia de Déu no és la darrera virtut cristiana represen-
tada en el conjunt pictoric de ’Aula capitular de la catedral de Barcelona.
Encara més desapercebudes son les allegories que es troben en els quatre
angles de la sala, pintades en aquesta ocasio directament sobre el mur i de
tonalitat groguenca, 1 que s’integren aixi en els elements que defineixen
I’'arquitectura fingida de la volta (fig. 12). Simulen ser el baix relleu d’unes
cornucopies, encabides de manera for¢ada als carcanyols de les voltes. Cadas-
cuna, vuit en total, va acompanyada també d’un filacteri, collocat damunt
de la doble voluta de 'emmarcament superior i retallat sobre branques de
llorer. La identificacid dels conceptes sembla prou clara 1 les imatges s’esca-
pen de l'objectiu principal del nostre estudi; tot 1 aixo, considerem necessari
fer-ne una analisi breu per tal de valorar si el llenguatge simbolic emprat és
coincident amb el de les llunetes i en complementa la lectura.

Les allegories que hem pogut identificar de bon comen¢ament sén les que
passem a comentar. A la primera cantonada, des de I'accés actual 1 al costat

% Rira, C. (1603), op. cit., pp. T0-11I.

 Ripa també hi inclou un collar de perles: «[...] nelle mani tenga in atto di gittare piacciol-
mente rose di molti colori, senza spine, havera al collo un bezzo di perle... [explica a continua-
ci6 el perque dels dos elements]: «le quali risplendono, & piacciono, per singolare, & occulto
dono della natura, come la gratia, che ¢ ne gli’huomini una venusta particolare, che muove,
& rapisce gl’animi all’amore, & genera occultamente obligo, & benevolenza» (R1pra, C. [1603],
op. cit., p. 195).

 Es tracta d’un dels conjunts pictorics més notables preservat d’aquest pintor originari de
Messina a la ciutat de Napols, tot ell protagonitzat també per allegories centrades en aquest cas
en la idea del bon govern.
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Figura 12. La Ciéncia i la Pietat. Aula capitular de la catedral de Barcelona
(fotografia de I'autora).

de la Bondat, es representen la Ciéncia® i la Pietat (fig. 12);" totes dues, fe-
menines, dempeus 1 de gest elegant, sén descrites 1 bellament illustrades en
I’edici6 de la Iconologia del 1611.° Les inscripcions superiors ratifiquen la
interpretacio: «Aures tuae ad verba scientia»™ 1 «Pietas ad omina utilis».”!
A Taltre extrem, entre la Castedat 1 la finestra, es representen la Fortalesa
1 el Consell (fig. 132). La primera, femenina i marcial, la caracteritzen el casc,
I’asta 1 la base de columna on recolza.”> Més curids és el cas del Consell,
una personificacié masculina. Amb llarga barba 1 vestit amb ttnica, el pen-
joll del collar que porta és un cor, mostra un llibre amb la ma dreta i sembla

7 La Ciencia té ales a les temples, mira el seu rostre en un mirall que sosté amb la ma dreta
mentre a I'esquerra aguanta una esfera amb un triangle al damunt (Ibidem, pp. 471-472).

% A la Pietat, alada i coronada de foc, I'acompanya el corn de I'abundancia, i du la ma esquer-
ra al pit (Ripa, C. [1611], op. cit., pp. 426-428).

° En la primera edicid illustrada de Ripa, del 1603, la Pietat va acompanyada d’imatge
(R1ra, C. [1603], op. cit., p. 410).

7 Proverbis, 22,12.

7" «[...] perque lexercici corporal serveix de poca cosa, mentre que “la pietat és atil per a tot”,
ja que conté la promesa de la vida, tant de la present com de la futura» (1 Carta a Timoteu, 4,8).
El fragment en qliesti té forca Gs en el camp dels emblemes i vanitas.

7 Ripa, C. (1603), op. cit., p. 165.
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acaronar un animal triceéfal, que recorda aquell emblema pictoric de Ticia
sobre la prudeéncia’? La criatura monstruosa —d’amplia difusié en el gene-
re de 'emblematica—"* no s’incorpora a la Iconologia fins a I’edici6 de Siena
del 1613; en les anteriors, ’erudit ancia sosté tan sols un llibre i una oliba.”
De fet, la descripcid literaria és encara més complexa que la pintura bar-
celonina, diu aixi: «<Huomo vecchio vestito d’habito lungo di color rosso,
haura una collana d’oro alle quale sia per pendente un cuore; ne la destra
mano tenga un libro chiuso con una civetta sopra; nella sinistra mano tre
teste attaccate ad un collo, una testa sara di cane, che guardera verso la parte
diritta; verso la parte sinistra una testa di lupo, in mezzo una testa di leone;
soto il piede destro tenga una testa d’orlo, & un delfino»”® Al costat de I’ho-
me es representa només la triada animal, composta com un ca cerber, amb
tres caps 1 un sol cos. La caracteritzacié de savi és també adient amb la ins-
cripci6 superior: «Consilium illius ab abysso magna»’” La Fortalesa expres-
sa una senzilla, pero rotunda, sentencia: «Deus fortitudo mea».®

De les quatre allegories restants en podem identificar amb relativa facili-
tat només dues, 1 desaparellades. En 'angle de I'altre costat de la finestra hi ha
representada la Saviesa (fig. 13b); es tracta d’una donzella jove 1 innocent, amb
una esfera solar enmig del pit i la mirada i la ma dreta dirigides cap a un raig
de llum superior que li illumina el rostre; la buidor de les mans descriu: «il
dispreggio delle cose terrene»’” Respon a la «sapienza vera», diferenciada de
la «<humana» 1 la «divina», que consisteix en la capacitat de contemplar Déu,
I’Ginica aniconica de les tres en les edicions consultades de Ripa.*® La inscrip-

73 Ens referim a la pintura servada avui a la National Gallery de Londres i datada en 'etapa
de maduresa de Ticia (c. 1560-1570). Com a obres de referéncia, cal esmentar els estudis ja clas-
sics d’Erwin Panofsky («La alegoria de la Prudencia de Ticiano: Post-scriptum». A: El significado
de las artes visuales, 1985 [1955], pp. 171-193; «Reflexiones sobre el tiempo». A: Tiziano. Proble-
mas de iconografia. Madrid: Akal, 2003 [1969]).

7 ZAFRA, R. (2010). «El prudente Tiziano y su emblema de la Prudencia». Potestas, nim. 3,
pp. 123-146.

7 Ripa, C. (1603), op. cit., p. 85 1 Ripa, C. (1611), op. cit., p. 97.

7 Riea, C. (1613), op. cit., p. 127.

77 «A mari enim abundavit cogitatio ejus, et ‘consilium illius ab abysso magna’» (Eccl 24:39.
Vulgata). «El coneixement del savi és abundds com un aiguat, i els seus consells, com una font
d’aigua vivar (Sir 21,13 [Biblia catalana, traduccié interconfessionall).

7 «Quia tu es, Deus, fortitudo mea: quare me repulisti? Et quare tristis incedo, dum afligit
me inimicus?» (Psalm 42,2 [Vulgata] i S1 43,2 [Biblia catalana, traduccio interconfessionall).

7 R1pa, C. (1603), op. cit., p. 440.

% En la del 1603 s’illustra la Sapienza a seques (p. 441), en la del 1613 la Sapienza humana
(p. 207) i en la del 1625 s’inclouen les dues anteriors (pp. s81 1 §83).
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Figura 13a. El Consell i la Fortalesa. Figura 13b. La Saviesa i I’Enteniment. Aula capitular
de la catedral de Barcelona (fotografies de I"autora).

ci6 superior és clara: «Virtus unita Fortior»; com també ho és la que acom-
panya la figura del costat: «Sicut prudentes, sicut serpentes».*” De nou, és una
jove donzella, ara de taranna tendre i amb el cap cot, que sosté amb les dues
mans un llarg tauler al qual adreca la mirada. Recorda la taula, perd més gran,
que sol acompanyar la gramatica, l'aritmetica 1 la matematica o, fins i tot, els
manaments de Moises; pero en veiem tan sols el revers. Hem consultat di-
ferents veus a la Iconologia —1’estudi, la historia, la memoria o I'oracié—, pero
de moment no tenim resultats. Es cert que la serp, com ara la bifacialitat, el
mirall o el cérvol, solen ser simbols que defineixen la virtut cardinal de la Pru-
dencia, a la qual fa allusi6 el filacteri superior.

A la darrera cantonada, on s'emplaga la data del 1705, es repeteixen les dues
falses cornucopies amb relleus (fig. 142). En una hi ha de nou un home, adult
1 ajupit, que es colpeja el pit amb la ma dreta mentre eleva 'esquerra davant
de lairrupcié de la Dextera domini, armada d’una espasa de fulla ondulant com
si es tractés d’un llamp. El filacteri superior diu: «T'imor domini sanctus».*
En aquesta ocasi6, la imatge és una traduccid literal de les paraules, que pot
estar inspirada, en funcid del repertori ripia, en la Constriccid, una dona

¥ «Mireu, jo us envio com ovelles enmig de llops: “sigueu astuts com les serps i innocents

com els coloms™ (Mt 10,16).
2 «“Timor Domini sanctus”, permanens in saeculum saeculi; judicia Domini vera justifica-
ta in semet ipsa» (Psalm 18,10 [Vulgata] i Sl 19,10 [Biblia catalana, traduccié interconfessionall).
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a

Figura 14a. El Temor per Déu. Figura 14b. Any. Aula capitular de la catedral de Barcelona
(fotografies de I'autora).

plorosa que es colpeja el pit amb el puny;* en el Flagell de Déu, un home
ancia que sosté un llamp,* 1 el Temor, un vell arraulit.* Sota I’any, i sense cap
altra inscripci6 de suport, hi figura la classica serp ouroboros, circular 1 mosse-
gant-se la cua (emblema d’Andrea Alciato), que sol simbolitzar ’eternitat.”
Al seu interior hi ha un objecte que, a diferencia de la fletxa habitual, és un
clau amb la seva forma apuntada i cabota superior. Es la primera ocasié, en
tot el conjunt pictoric de ’Aula capitular, en qué no es recorre a la personi-
ficaci6 a I’hora d’elaborar un missatge simbolic.

Enllestida I’'analisi iconografica, percebem l'existéncia d’una diferenciacio
entre els conceptes representats a les llunetes 1 els que figuren en els angles

% Veu compilada des del 1593, no es representa en cap de les edicions de Ripa consultades
(1603, 1611, 1613 0 1625), les escrites en vida de I'autor.

% En I'edici6 del 1603 s’inclou, a banda de la definicid, també la xilografia (Ri1pa, C. [1603],
op. cit., pp. 164-165).

5 Rpa, C. (1603), op. cit., pp. 486-487. En cap de les edicions consultades es representa aquest
concepte.

% E] lema diu aixi: «Ex literarum studiis immortalitatem adquiri». A: ArciaTto, A. (1531).
Emblematta liber... Augsburg: Heinrich Steyner, s.p.
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de la volta. Els primers son gairebé sempre virtuts cristianes, i principalment
morals, mentre que els segons responen a valors universals com la ciéncia, la
saviesa, la fortalesa, la pietat... Pau Priu demostra aixi que coneix la sintaxi
de la pintura decorativa italiana d’en¢a del Manierisme, sia en quadri riportati
o frescos, en queé I’s de gammes monocromes en zones marginals denota
un canvi d’eépoca o de discurs. Els exemples son nombrosos, des del sostre de
Vasari al Palazzo Vecchio, a la Galleria Farnese dels Carracci o al salé Bar-
berini de Pietro da Cortona; era una practica que aconsellaven també els trac-
tadistes, com ara Palomino mateix a Espanya. D’altra banda, amb 'exclusid
de 'emblema, les allegories representades son set; un nombre molt poc ca-
sual tant en la filosofia antiga com en la doctrina cristiana, la qual cosa fa
pensar en la preseéncia d’una serie tematica adaptada als angles necessaria-
ment parells de I’Aula capitular.

La consulta del catecisme confirma la nostra hipotesi. En la sintesi més fa-
mosa de la doctrina catolica, escrita pel jesuita alemany Pere Canisi I'any 1555,
se sistematitzen —al costat de les virtuts cardinals, els actes de misericordia
o les benaurances— els dons de I’Esperit Sant. Textualment, I’edicié castella-
na del 1558 diu: «Hallanse siete en Esaias [sic] Profeta y en los Padres Santos
de la Yglesia. El espiritu de Sabiduria, de Entendimiento, de Consejo, de For-
taleza, de Sciencia, de Piedad, y finalmente el Espiritu del Temor de Dios»."
Es desgranen, i computen, els mitjans transferits a la humanitat el dia de la
Pentecosta, en forma de llengties de foc segons les Sagrades Escriptures, per
tal d’aconseguir viure en santedat a la Terra. La coincidéncia de les imatges amb
I’enumeracid catequetica és absoluta, 1 ens brinda la possibilitat d’identificar
aquella donzella absorta que mirava un tauler com I’enteniment o I'intellecte,
entes com la capacitat de comprendre els misteris de la fe 1 especialment in-
dicada a tedlegs i homes de I’Església.*® La consulta de la veu intelletto a la
Iconologia de Cesare Ripa no ens aporta en aquest cas cap similitud, ni visual
ni textual,* amb la pintura de la volta.

Louroboros s’emplaga a la vuitena i tltima cornucopia, un cop finida la
sequiencia dels dons de ’Esperit Sant amb l’allusié al Temor de Déu (fig. 14b).
Per la seva forma circular esdevé simbol del temps, de I’eternitat, de l'uni-
vers... En el cas de la Seu barcelonina, a 'interior hi ha representat un clau.

7 Canisius, P. (1558). Summa de la doctrina christiana: compuesta por preguntas y respuestas...
Anvers: Guillermo Simon, p. 97.

% En l'edici6 catalana consultada sanomena el «do d’enteniment» (p. 37).

% Rpa, C. (1603), op. cit., pp. 237-238; Rira, C. (1611), op. cit., p. 257; Ripa, C. (1613), op. cit.,
pp- 384-38s; Rira, C. (1625), op. cit., pp. 327-328.
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No ens sembla pas una casualitat que ’allegoria de 'any descrita per Ripa,
un home de mitjana d’edat amb simbols de les quatre estacions en tot el cos
(neu, roses, espigues, raim...), tingui «in una mano |[...] un serpe rivolto in giro,
che si tengha la coda in bocca, & nell’altra havera un chiodo».> A I’hora de
justificar els motius I’autor de Perusa remet a 'escriptor Sextus Pompeius Fes-
tus 1 al costum instaurat en la Republica romana de fixar un clau en el tem-
ple de Jupiter del Capitoli a I'inici de cada nou any (la cerimonia del Clavus
annalis). De ben segur que 'associacié d’aquests dos elements és més rica 1 va-
riada dins la historia signica occidental, pero no és aquest ’espai per apro-
fundir-hi. De moment, la lectura feta de 'emblema explica el perque de la
collocaci6 de la datacié de les pintures en aquest punt. D’altra banda, I'any
té dotze mesos 1 aquest és el nombre d’allegories de les llunetes, 1 també dels
fruits de ’Esperit Sant.

Si es continua amb la lectura del catecisme, després d’enumerar els regals
comunicats als apostols s’especifiquen els guanys morals que se’n poden ob-
tenir, els anomenats Fruits de I’Esperit Sant. Aquests son —reproduim ara
una edicib catalana—: «caritat, goig espiritual, pau, paciéncia, longanimitat,
bondat, benignitat, mansuetud, fe, modeéstia, continencia i castedat».”" Po-
ques paraules calen. L'associacié d’aquesta serie amb les pintures de les llu-
netes és clara. D’altra banda, 1 seguint 'ordre de 'enumeracid, permet ma-
tisar dos conceptes de ’analisi previa. Lalegria davant la Gracia de Déu es
correspon amb el Goig espiritual, i confirma la relaci6 feta amb les veus ri-
pianes Letitia, Allegrezza i Giubilo. La dona amb 1’ancora simbolitza la Lon-
ganimitat, entesa com la paciéncia a llarg termini, una paraula present en la
inscripcié angelica superior,” que la tradicié figurativa ens ha fet associar
de manera automatica amb la virtut teologal. En 'obra de Ripa es recull el
concepte com un dels dons de I’Esperit Sant, 1 aquest és representat per «una
matrona assai attempata, a sedere sopra d’un sasso, con 'occhi verso il cielo,
con le braccia aperte, & mani alzate».”s La descripcid literaria afirma que
I’acompanya ’esperanca. El pintor barceloni, doncs, incorpora amb fona-
ment la grossa ancora en la figura femenina de mirada celestial asseguda en
una roca.

% Rpa, C. (1603), op. cit., pp. 26-27.

ot Catecisme de la doctrina Christiana. Cervera: Impremta de la Pontificia y Real Universitat,
1792, p. 37.

9 Recordem la primera part, extreta de la Segona carta als Corintis: «<Exhibeamus nosmet
ipsus... in longanimitate».

% Rira, C. (1603), op. cit., p. 299.
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T Dons de I"Esperit Sant:

A. Saviesa E. Ciéncia

B. Enteniment E Pietat

C. Consell G.Temor per Déu
D. Fortalesa H.Any 1705

Fruits de I"Esperit Sant:

1. Caritat
2. Gaudi espiritual
3. Pau
4. Paciencia
5. Benignitat
6. Fe
. +“#— 7. Bondat

8. Longanimitat
9. Mansuetud
10. Modestia
11. Continéncia

' ' 12. Castedat

Figura 15. Tema 1 ubicaci6 de les pintures de I’Aula capitular de la catedral
de Barcelona (disseny de Sergi Bueno).

Els acolorits rajos de llum que projecta el relleu de I’Esperit Sant del centre
de la volta es converteixen en els dons 1 els fruits que Déu envia a la humani-
tat, dels quals gaudiren Eulalia martir 1 Oleguer bisbe, ara a la Gloria. No és
gens casual que en ocasions solemnes, com la presa del canonicat d’'un nou
membre, es canti a I'interior de I’Aula I’himne gregoria intitulat Veni creator
spiritus.®* Aquesta invocacio litargica de ’Esperit Sant pren forma en les pin-
tures que decoren les parets; Gs 1 cerimonia expliquen el perque dels temes
seleccionats.” Sens dubte, som al davant d’'un programa iconografic molt ela-
borat i també de curosa distribucié (fig. 15). La ubicaci6 dels temes a les llunetes

% «Vine, Esperit creador, | visita les animes dels teus, omple de la divina gracia | els cors
que tu vas crear. | A tu que se tanomena Defensor, do del Déu Altissim, viva font, foc, caritat |
i uncid espiritual. Dona’ns els set dons | dit de la dreta del pare, tu el promes del Pare, ens
desperta la paraula. | Sigui lleuger per a I'intellecte, | flama ardent al cor, | cura les nostres
ferides | amb el balsam del teu amor. | Defensem-nos de 'enemic, | aportar la pau com a regal
| la vostra guia invencible | protegeix-nos del mal. | Llum de I’eterna saviesa, | revela el gran
misteri| de Déu Pare i del Fill | units en un sol amor. | Gloria a Déu Pare, al Fill que d’entre
els morts | va ressuscitar, i a I’Esperit Sant | pels segles del segles. | Amén.»

95 Una agradable conversa amb mossén Robert Baré em va permetre coneixer aquests detalls
del ritual capitular. Li estic enormement agraida i em confirma la necessaria complementarie-
tat dels coneixements.
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1 cantonades segueix un ordre determinat. Ambdues séries comencen a I'angle
nord-oest pero es relaten en sentits oposats: si els fruits se succeeixen en sentit
antihorari, els dons ho fan al contrari. D’aquesta manera, al costat de la Ca-
ritat (1), expressido maxima de 'amor segons sant Pau, es troba la Saviesa, que la
consolida segons el catecisme mateix. D’igual manera, la Castedat té al costat
la Fortalesa; la Pietat, la Bondat o la Fe, el Temor de Déu. La presidéncia de la
sala, que assenyalava I'antic dosser,” semplaga sota la finestra mirant ’altar, de
tal manera que a la dreta de la maxima dignitat comenga el record visual dels
dons 1 fruits de Déu tramesos a la humanitat en la Pentecosta.

LECTURES HUMANISTES I NOUS DOCUMENTS

El missatge de la decoraci6 pictorica s'enriqueix encara més amb la lectura de
les inscripcions en lletres capitals que hi ha a la banda inferior dels llencos
de les llunetes, la qual cosa confirma, com exposarem en aquest epigraf,
lexistencia d’un idedleg en la concepcid del discurs pictoric de la nova Aula
capitular de la catedral (fig. 2, 6, 11). Aquests distics avui son dificils de veu-
re 1 encara més complicats de llegir a causa del precari estat de conservacio
dels llengos 1 de I'aparatés sistema d’illuminaci6 electrica existent a la sala.
Tanmateix, en la presa del canonicat de Carles III devien ser ben visibles,
com ho demostra la monumental i detallada pintura de Manuel Tramulles
(fig. 16), en la qual uns rengles d’escrits intelligibles recorren la part superior
de ’entapissat per sota de les llunetes.”” Amb paciencia 1 bones imatges foto-
grafiques ens ha estat possible desxifrar totes les inscripcions 1 n'oferim ara per
primer cop una transcripcid, acompanyada d’alguns apunts contextuals, en es-
pera d’un estudi més aprofundit.

A diferéncia dels filacteris angelics, 1 en correspondeéncia per tant amb el
registre terrenal on §’inscriuen, no sén versicles de les Sagrades Escriptures
siné poemes llatins d’autors, preferentment, de ’Antiguitat i del Renaixe-

% Descrivia aixi’Aula mosseén Mas: «Dos largas hileras de sillas, obrades, a lo que parece, en
el siglo xv11, cubiertas de terciopelo encarnado, y claveteadas en el cuarto altimo del siglo x v,
corren a lo largo de ambos lados del local, y convergen con la presidencial. Estropeados panos
del siglo xv1I cobren las paredes» (Mas, J. [1916], op. cit., p. 116).

97 La pintura de Manuel Tramulles s’emplaca en un dels laterals de I’Aula capitular, 1 es data
el 1770, onze anys després del fet que s’hi representa. L'esbos preparatori es conserva al MNAC
(1768. Oli sobre lleng, 63 x 119 cm. Cat. 200472-000).
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Figura 16. Manuel Tramulles, La presa del canonicat de Carles III, 1770. Aula capitular
de la catedral de Barcelona (fotografia de I'autora).

ment, els que es reprodueixen.®® No s’hi explicita en un altre color el concep-
te que volen simbolitzar, 1 tampoc se nassenyala sempre la procedéncia.

De poetes de I’Antiguitat, n’hem pogut identificar quatre. Ovidi Nas6 és
I’autor que dona veu a la Pau ila Continencia. En el primer cas es reprodueix
el penaltim distic del llibre I dels Fastos, corresponent al mes de gener, que
en 'edici6 de Gredos sacompanya de I'epigraf: «Dia 30 de enero. El altar de la
paz».?® Llegim en la pintura: <UTQUE DOMUS, QUAE PRAESTAT EAM, CUM PACE
PERENNET, | AD PIA PROPENSOS VOTA ROGATE DEOSY. Es el vers 720 dels Fastos,
que en 'edicid de la Fundacié Bernat Metge Jaume Medina tradueix aixi:
«pregueu els déus, que escolten les supliques piadoses, que la casa que ens asse-
gura la pau sigui perenne com la pau».”® En el cas de la figura identificada
a partir de Ripa com la Continéncia, es tracta d’un distic de les Heroides (Epis-

% COROLEU LLETGET, A. (2014). Printing and Reading Italian Latin Humanism in Renaissance
Europe (c. 1470-c. 1540). Newcastle: Cambridge Scholars Publishing, pp. 93-94.

2 OvipIo NAsSON, P. (2001). Fastos. Madrid: Gredos, pp. $s1-52.

°° Ovipr Naso, P. (1991). Fastos, I. Barcelona: Fundacié Bernat Metge, pp. 64-65. En una
traduccié castellana de la primera meitat del set-cents, llegim: «Y rogad a los Dioses, propensos
alos piadosos votos para que | aquella casa, que da la paz, se perpetue con ella» (Ovipio Nason, P.
[1737]. Fastos. Libro, 1, 11 y 111 le comenta, e illustra el doctor don Diego Sudrez de Figueroa... Madrid:
Herederos de Francisco del Hierro).
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tulae Heroidum), obra de joventut d’Ovidi, que diu el segiient: «DISCE MEO
EXEMPLO FORMOSIS POSSE CARERE | EST VIRTUS PLACITIS ABSTINUISSE BONIS».
Entre els 21 poemes llatins, s’escull I'epistola xvir escrita per Helena a Paris
—de dubtosa atribuci6é a Ovidi—, el fragment seleccionat de la qual confir-
ma la lectura interpretativa feta de la imatge, car elogia la virtut de I’abstinén-
cia.”" Les paraules d’Horaci acompanyen la Modestia 1 la Caritat. En el primer
cas és una exhortaci6 a la practica de la primera: «<EST MODUS IN REBUS; SUNT
CERTI DENIQUE FINES, QUOS ULTRA CITRAQUE NEGUIT CONSISTERE RECTUM»; un
vers extret del primer poema de les Satires en que Pautor llati analitza les cau-
ses de la insatisfaccié humana i la solucié que s’hi podria donar.

La senteéncia d’Horaci encapcala també un buri anterior de Gerard de
Jode, en que la figura central de la Temprancga, envoltada de llum 1 coronada
per angels, és recriminada 1 ignorada pels pecats capitals, fortament caracte-
ritzats en els tipus humans que els representen (fig. 17)."* Lestampa flamen-
ca exemplifica la fortuna del vers llati en época del barroc i confirma alho-
ra la subjecci6 a Ripa de l'allegoria pintada a la catedral de Barcelona, on
també la Modestia, regida pel ceptre ocular, esdevé una mesura per evitar
la cobdicia. Celebre és també la maxima horaciana retolada sota la Caritat,
«OMNE TULIT PUNCTUM, QUI MISCUIT UTILE DULCD, extreta de ’Ars Poetica,*
en aquest cas cristianitzada: «OMNE TULIT PUNCTUM DIVINO QUI ACTUS AMORE

| ET STUDIUM SUPERUM MISCUIT, ET HOMINUM».'®

Dos autors del Baix Imperi clouen la nomina d’escriptors de ’Antiguitat.
Claudi Claudia (370-405), considerat el darrer gran poeta de la cort imperial,
versifica la Benignitat per mitja d’'una metafora amb les fertils aigties del Nil:
«LENE FLUIT NILUS, SED CUNCTIS AMNIBUS EXTAT | UTILIOR NULLO CON-
FESSUS MURMURE VIVES», extreta del panegiric dedicat al consol Flavi Manli

101

«Apren del meu exemple a poder ésser mancat d’allo que és bell: hi ha virtut a abstenir-se del
bé que plau» (Ovip1 Naso, P. Heroides [1927]. Barcelona: Fundacié Bernat Metge, nam. 29, p. 98.
Trad. a carrec d’Adela M. Trepat i Anna M. de Saavedra). Una edicié catalana del segle xv, obra de
Guillem Nicolau, es conserva a la Biblioteca Nacional de Franca (ms. 543). Vegeu: GARRIDO I VALLS,
J.-D. (2002). «La traduccid catalana medieval de les Heroides d’Ovidi», Faventia, 24/2, pp. 37-53.

2 «Hi ha en les coses una mesura, i hi ha, en resum, uns limits més enlla o més enca dels
quals no hi ha res que s’aguanti dret» (HoRrACI [2008]. Sdtires [trad. de Jaume Juan Castelld],
I, 1, v. 106-107. Martorell: Adesiara, pp. 30-31).

3 La gola, I’enveja i la ira (a 'esquerra de I'estampa) i ’avaricia, la mandra, la luxtriaila
superbia (a la dreta).

4 «S’emporta tots els vots qui mescla I'atil amb el dolg» (HORACI [1927]. «Art pocticar. A: Sati-
res i epistoles [trad. Lloren¢ Riber]. Barcelona: Fundacié Bernat Metge, nim. 23, p. 34, V. 343).

193 Va guanyar tots els vots divins qui combina els actes d’amor i els estudis superiors, i els
homes (traduccié de 'autora).
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Figura. 17. Gerard de Jode, La victoria de la Tempranga sobre els pecats capitals.
Segona meitat del segle xv1 (Barcelona, colleccié particular).

Teodor."® Cristia, 1 bon coneixedor de sant Agusti, és 'autor de I'epigrama
que illustra la Castedat, diu aixi: «COR MUNDUM, ET SAPIENS, FRUCTU VIRTU-
TIS ALATUR, | ET CHRISTI IN NOSTRO PECTORE REGNET AMOR», obra de Pros-
per d’Aquitania (c. 390-460)."7

Com a minim sén dos els poemes reproduits a ’Aula capitular de Bar-
celona de I’humanista galleés John Owen (1564-c. 1622), conegut també amb
les formes llatines d’Oweni, Ovenus, Audoenus o Audoeni, a qui cal no

confondre amb el coetani tedleg purita i1 politic homonim (1616-1683), mal-

grat que alguns dels seus versos fossin també perseguits per la Inquisici6.'®

¢ Diu aixi el vers complet: «Lene fluit Nilus, sed cunctis amnibus extat | utilior nullo con-
fessus murmure vives; | acrior ac rapidus tacitas practermeat ingens | Danuvius ripas; eadem
clementia sani | gurgutis inmensum deducit in ostria Gangen» (Panegyricus dictus Manlio Theo-
doro Consuli, v. 232-236). Hem pogut consultar la traduccié anglesa de Maurice Platnauer:
«Gently flows the Nile, yet it is more beneficent than all rivers for all that no sound reveals its
power» (The Consulship of Manlius». A: CLAUDIAN, I. [1999]. Londres: Loeb Classical Library,
p- 355). Aquest autor —amb els seus panegirics— ressorgi en época moderna gracies a 'ambient
cortesa que requeria la construccié del prototip del bon governant en que la benignitat formava
part de les virtuts exigides.

7 Epigrama 1XXI, «De gaudio recto».

198 Foren introduits en I'Index de llibres prohibits del 1654.
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La seva Epigrammata, publicada de manera progressiva des del 1606 en 12 vo-
lums, va ser forca popular a Europa. Aixi, per exemple, ['autor tortosi amb
projeccié cortesana Francisco de la Torre y Sevil'® en feu una edici6 bilin-
giie al castella els anys 1674"°1 1682,"" en la qual tradui el terme epigrama per
Agudezas."> Una reedicié conjunta, dedicada a sant Vicen¢ martir, fou pu-
blicada també a Madrid el 1721."% Aquest genere, de poesia breu, tingué una
forta influéncia en autors del Segle d’Or de la literatura castellana, com ara
Géngora o Quevedo, 1 fou idoni per a la seva adaptacié a emblemes, empre-
ses o divises. Provinents del llibre tercer son els versos que exemplifiquen les
virtuts de la Bondat i de la Fe. La dona que té el pelica 1 els polls al costat de-
clara: «VIR SAPIENS PLERUMQUE BONO EST SAPIENTOR, ESTO | DUMMODO SIT
MELIOR VIR SAPIENTE BONUS». Correspon a I’epigrama nimero 108, que Fran-
cisco de la Torre tradui de la segiient manera: «La bondad. Muchas vezes ad-
mire | que el sabio mas sabio fue, | que el Bueno, sin ser agravios | mas que
importa? Puesto que el Bueno es mejor que el sabio».”* La Fe, amb la creu
1 el calze, illumina el mén com el sol, segons la inscripcid inferior: «UNA
FIDES, VELUT UNA DIES, ILLUMINET ORBEM; | UNUS UT IN CAELO SOL, ET IN
ORBE DEUS».'"

Les inscripcions inferiors de les imatges identificades en el nostre estudi
com el Goig espiritual, la Paciéncia 1 la Longanimitat finalitzen amb el nom
de "autor «verimus»; una dada sempre escrita en cursiva, 1 no en capitals,

9 QuEeror Cott, E. (2006). Estudis sobre cultura literaria a Tortosa a Iedat moderna. Barcelona:
Publicacions de I’Abadia de Montserrat, pp. 247-283: 279 (nim. 34).

""* TORRE Y SEVIL, F. DE LA (1674). Agudezas de Juan Ovén traduzidas en metro castellano. Madrid:
Francisco Sanz.

" TORRE Y SEVIL, F. DE LA (1682). Agudezas de Juan Ovén: Segunda parte que contiene el llamado
uno... Madrid: Antonio Gonzilez de Reyes.

"2 Ruiz PEREZ, P. (2014). «Traducir epigramas como agudezas. La versién de Owen por
Torre Sevily, Criticon, nim. 120-121, pp. 279-304.

"3 TORRE Y SEVIL, F. DE LA (1721). Agudezas de Juan Ovén traduzidas al metro castellano, ilustradas
con adiciones, y notas por... Dedicadas a S. Vicente martir. Madrid: Blas de Villanueva y Vicente de
Senosiain.

"1+ TORRE Y SEVIL, F. DE LA (1721), op. cit., libro 111, nim. 108, p. 283.

15 Correspon també a un epigrama del llibre tercer de John Owen, el nim. 92, que sencer
diu aixi: «Unus in orbe Deus semper fuit, est, erit idem; | cur non est eadem semper et una
fides? | Una fides, velut una dies, illuminet orbem; | unus ut in caelo sol, et in orbe Deus»
(AUDEOENT, J. [1794]. Cambro-britanni. Epigrammata. Paris, p. 92). Aquest poema en concret no
es compila en les traduccions castellanes de Francisco de la Torre y Sevil. Es possible que Iasso-
ciaci6 de la Fe amb la unitat divina ressonés en orelles contrareformistes a la «sola fidei». De totes
maneres, els quatre primers volums de I’Epigrammata foren editats el 1606.
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quan hi figura. Michele Verino és un humanista florenti de la segona meitat
del segle xv (1469-1487), autor d’uns Disticha moralia, que tingueren també
una extensa difusié a Europa.”® En el radi de la peninsula Ibérica es pu-
blicaren, per exemple, a Burgos (1489 1 1497), Salamanca (1494, 1496, 1501
1 1502), Tarragona (1499), Sevilla (1506) 1 Saragossa (1503, 1508 1 1510).""7 L'edi-

ci6 barcelonina, del 1512,"8

ana acompanyada d’uns comentaris 1 epigrames
propis de ’humanista cantabre Martin Ivarra, que gaudi de la seva propia
cadena de transmissid, dins 1 fora del Principat. En 'edicié més antiga que
hem pogut consultar, I’editada a Burgos el 1497, es compilen els tres poe-
mes. El nimero 30 es correspon amb el que acompanya el Goig espiritual
1, amb el titol De veris gaudiis, diu aixi: «UNA SALUS SERVIRE DEO EST; HAEC
GAUDIA SOLA | VERA PUTES, QUORUM GLORIA FINIS ERIT»."*° La Paciéncia
manifesta: «ST QUANTA AETERNE SUNT VITAE PRAEMIA VOLVAS, | OMNIA PRO
CHRISTO PERPETIERE LIBENS», epigrama 72."””' I la Longanimitat, a continua-
ci6: «Spe regni aeterni debes tolerare labores: | longe promissis uberiora
teres». Els tres versos es compilen en ’edicié barcelonina de 'any 1512 per
Carles Amoros.

La diversitat d’époques 1 d’escriptors emprats en 1’elaboracid del programa
iconografic ens fa pensar que I'ideoleg (seria massa agosarat atorgar aquest rol
al pintor —en I'inventari post mortem de Pau Priu no s’hi registra per exem-
ple cap llibre—)"*
d’autors llatins 1 de la patristica per compondre aquesta simfonia de textos.

es basa en compilacions de senténcies, maximes i poemes

Tal com apunta Sagrario Lopez Poza, d’enga de la proliferacié de la imprem-
ta aquests repertoris, intitulats en I’época polyantheas, florilegis..., foren molt
habituals per a usos ben diversos, tals com: I'argumentacid teologica, la reto-

" COROLEU LLETGET, A. Printing..., op. cit., pp. 93 1 10I.

"7 SALVADO R ECASENS, J. (2012). «Dos ediciones barcelonesas del Distichorum Liber de Michele
Verino (1512-1526)». A: LUQUE, J.; RINCON, M. D.; VELAZQUEZ, L. (eds.). Dulces Camenaea. Poética
y poesia latinas. Granada: Editorial Universidad de Granada, pp. 983-990.

¥ TERRASSA MONTANER, C. (2001). «El comentario de Martin Ivarra a los “disticha” de Michele
Verino (Barcelona, 1512)». A.: BARRIOS CASTRO, M. J.; CRrESPO, E. Autoridades Aducidas. Actas del
X Congreso Espaiiol de Estudios Cldasicos, vol. 3, pp. s15-520 (I'autora de 'article centra la seva tesi
doctoral en la qiiesti6é [Marti Ivarra comentarista...|, defensada a la Universitat de Barcelona I'any 1999).

119 VERIMUS, M. (1497). Disticha moralia, Burgos.

20 Thidem, p. 3r.

! Intitulat: «Omnia pro vita aeterna hic sunt tolleranda» (Ibidem, p. sr).

> Donat a coneixer per Santiago ALCOLEA (1978) a «Sobre “argenters” barceloneses de los
siglos xvI1y Xvii, Estudios Histéricos y Documentos de los Archivos de Protocolos, vol. 6, p. 269. E1
document original es pot consultar al carrer del Notariat amb la cota: AHPB, Bonaventura Gali,
Llibre segon de Inventaris y encants, fol. 139.
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rica culta, la formacié académica o l'ostentacié erudita.” Un dels poemes de
I’Aula capitular, fins ara, només I’hem pogut localitzar en obres d’aquestes
caracteristiques. La veu de la Mansuetud, «AT MITES NOS ESSE DOCET MODE-
RATOR OLYMPI; NAMQUE QUOD EST, ALIOS CHRISTUS ID ESSE DOCES», és com-
pilada a la Polyanthea nova, noc est, opus suavissimis floribus..., signada per Joseph
Lang;"** una obra d’amplissima difusi6 a Europa amb edicions en diversos
paisos els anys 1612 (Frankfurt), 1613 (Frankfurt), 1625 (Li6), 1669 (Lid) o 1681
(Li9)... En tots els casos consultats, aquesta senténcia concreta de la mansue-
tudo és revalidada citant una mateixa font de procedéncia, també un repertori,
I’Anthologia Sacra, de Jacques de Billy.”s De fet, en una edici6 de Li6 del 1591,
les octaves d’aquest professor de teologia es publiquen de manera conjunta amb
els epigrames de Prosper d’Aquitania 1, d’aquesta manera, es compilen en un
mateix llibre dos dels autors reproduits a les llunetes de I’Aula capitular. Sem-
bla clar, doncs, que aquest degué ser el geénere literari, amb 'excepci6 de
la consulta d’alguna obra monografica, que degué emprar qui va concebre la
decoracid pictorica de I’Aula capitular de la Seu barcelonina.

Amb la transcripci6 dels textos 11a identificacié dels seus autors finida, 1 amb
el corrent ideologic i ’adscripcid cultural que seran objecte de futurs estudis,
estem ara en condicié d’afirmar que existeix una coheréncia tematica entre
els filacteris biblics dels angels, les figures ripianes i els poemes llatins. Ca-
dascun dels anuncis extrets de les Sagrades Escriptures és illustrat per una
allegoria i revalidat per una autoritat de ’Antiguitat o de 'Humanisme. A pa-
rer nostre, es tracta d’'un argument prou solid per imaginar una execucio
unitaria de les pintures murals 1 els llengos, a banda de les sintetiques sem-
blances formals apuntades. De fet, considerem que 'obra de més dissonancia
estilistica és ’allegoria de la Caritat (fig. 18), de colors més vius, formes més
seques 1 més serenitat, que podria correspondre amb una de les restauracions

2 ([...] avanzado el siglo xv1, cada vez se acudiera menos a las fuentes y mas a las polyantheas;
éstas se van especializando y alguna se destinan especialmente a predicadores, como |[...]» (LOPEZ
Poza, S. [1990]. «Florilogios, polyantheas, repertorios de sentencias y lugares comunes. Apro-
ximacion bibliogrifica», Criticon, nam. 49, pp. 61-76).

24 «De animi lenitate. | Discitur in Satana morum truculentia ludo; | namque quod est,
alios id docet esse Satan. | At mites nos esse doces moderator Olympi;| namque, quod est, alios
Christus id esse decet. | Ac velut hoc lignum latices sanavit amaros, | quod iecit vatis dextra
iubente Deo; | sia animis adhibere solet medicamen acerbis | Crux ea, qua nobis vita, salusque
fuit.» (LANG, J. [1607]. Polyanthea nova... Frankfurt: Sumptibus Zetzneri Bibliopolae, p. 706).

s BILLy, J. DE (1575). Anthologia sacra, ex probatissimus utriusque linguae Patribus collecta atque
octastichis versibus comprenhensa. Paris: apud N. Chesneau.

26 Anthologia sacrae. Libri quator. Li6: Tacobum Chouét, 1591.
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fetes per Pere Pau Muntanya ’'any 1799, descrita de manera generica en el
registre documental com «un dels semicirculs».””” Podria ser que la interven-
c16 restaurativa respongués a una filtracié d’aigua, car els angels amb l'escut
episcopal 1 aquesta virtut cardinal (1) envolten I’inica finestra de la sala. Es-
perant la restauracid integra de les pintures, a simple vista es perceben clara-
ment els retocs, de tonalitat més fosca 1 opaca, tant en la pintura mural zeni-
tal com en les escenes laterals.
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Figura 18. La Caritat. Aula capitular de la catedral de Barcelona
(fotografia de I'autora).

En funcié de la data del 1705, collocada damunt la cornucopia de 'angle
sud-oest de la sala (fig. 14b), hem repassat diferents manuscrits conservats
a ’Arxiu capitular.””® Una seqiiencia de tres registres ens confirma que aquest
fou l'any de la finalitzaci6é de les pintures de ’Aula capitular. En el primer,
datat el 6 de febrer, se sollicita als membres del capitol que supervisin la
feina ja enllestida per si han de fer alguna esmena o suggeriment.”” En el
segon, del 7 de setembre, Pau Priu suplica al capitol que es liquidi el comp-
te, un cop acabada la feina i rebuda la bestreta, ja que passa per dificultats
econdmiques, davant la qual cosa el capitol respon que caldra esperar el re-

27 Vegeu la nota nim. 18 d’aquest estudi. En el llen¢ de Manuel Tramulles (fig. 16), datat
el 1770, s’identifica la composicid, per la qual cosa suposem que es tracta d’una restitucio.

2% Agraim molt sincerament la collaboraci6é de mossen Robert Bard en aquesta tasca, dis-
sortadament sense finalitzar a causa del tancament derivat de I’epidémia de COVID-19.

129 AC, Llibre de la Sivella, vol. 10, fol. 108V.
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torn d’un dels comissaris a la ciutat.”® Finalment, 1’11 de desembre, s’acorda
pagar al pintor la quantitat pendent de la caixa de comuns.””" En totes aques-
tes mencions hi consta el nom del canonge Antoni Saiol, que havia estat no-
menat, junt amb Francesc Josa, supervisor del projecte decoratiu. Ell mateix
havia estat declarat responsable d’establir el sistema de remuneraci6 a I'inici
de I'obra, llegim: «Lo sefior canonge don Antoni Saiol ha proposat de que
havent-se de pagar alguna cosa del gasto que se comensa ha fer per la fabri-
ca de la Aula Capitular, que se vegia com vol lo Capitol que se paguera si ab
manaments o, de altra manera = Resolt que se deixa al sr. canonge don An-
toni Saiol perque ho aportia de la millor manera que li apareixera, en lo modo
y ab tot».”* Una referéncia que serveix també per coneixer quan es comen-
¢ala decoracid, la tardor del 1703. Tan sols ens ha estat possible localitzar, de
moment, una altra dada anterior en relacié amb les pintures de ’Aula capi-
tular. El 28 d’octubre de 1702 es paga una lliura 1 70 sous al fuster Silvestre
Calm per «portar los quadros, y posar los al capitol», en funcié de l'ordre re-
buda en aquesta ocasié d’Antoni de Saiol 1 Josep Romaguera.'*
Naturalment, aquestes sintétiques dades documentals obren nous interro-
gants, pero no tenim més espai 1 tampoc era la nostra intenci6é endinsar-nos
en el procés de contractacié de 'obra. Ens sembla interessant, no obstant,
subratllar la participaci6 d’Antoni de Saiol, canonge des del 1682, partidari
de la pagesia en la revolta dels Gorretes (1687-1689) 1 membre de la Diputa-
ci6 del General, per ser integrant d’una important familia de la classe diri-
gent barcelonina durant el regnat de Carles II, parafrasejant el titol del llibre
d’Antoni Simon."* El seu germa, Daniel de Saiol, que cursa estudis eclesias-
tics 2 Roma 1 fou ardiaca de la Seu, disposa d’una voluminosa biblioteca
(entre 1.300 1 1.500 volums), especialitzada en cieéncia i cultura humanistica,'ss
de la qual se serven alguns volums al fons de reserva de la Universitat de
Barcelona. Aquest mori I'any 1701, 1 Antoni de Saiol també fou rector de la
Universitat Literaria els anys 1677 1 1683. Tots els germans jugaren la carta
austriacista d’enca del 1701. Francesc Miralpeix es pregunta sobre la possible

13 AC, Llibre de la Sivella, vol. 10, fol. 265v.

31 AC, Llibre de la Sivella, vol. 10, fol. 266t.

132 AC, Llibre de la Sivella, vol. 10, fol. 108v.

133 AC, Albaranes, 1703-1705, fol. 108.

3+ SIMON TARRES, A. (2011). Del 1640 al 1705. L'autogovern de Catalunya i la classe dirigent cata-
lana en el joc de la politica internacional europea, pp. 101-134.

'35 EsPINO LOPEZ, A. (2000). «Les lectures d’un religids durant el regnat de Carles I1. La bi-
blioteca de Daniel Saiol». Revista de Catalunya, nim. 150, pp. 32-62.
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intervencié d’Antoni de Saiol en la comanda de diverses obres pictoriques
a Rafael Gallart per a la catedral de Barcelona, el retaule de la capella de les
animes 1 l'orgue portatil de la capella de sant Oleguer.”® Es tracta, doncs,
d’una figura de rellevancia historica de la qual caldria resseguir en futurs
estudis la promocid d’iniciatives artistiques; en tot cas, la biblioteca i la ideo-
logia politica de la familia podrien explicar tant la realitzacié com la com-
plexitat intellectual d’un programa iconografic com l'analitzat i la projec-
c16 de Pau Priu com a pintor de la Diputacié del General durant la cort de
I'arxiduc Carles.

3¢ MIRALPEIX, F. (2007), op. cit., pp. 209-232.
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BARCELLONA PUNTO DI INCONTRO.
LUINFLUSSO DELLA PITTURA ITALIANA
NELLA FORMAZIONE DEI PITTORI
CATALANI TRA BARCELLONA,
MADRID E ROMA NEL

SETTECENTO

Anna Trepat Céspedes
Universitat de Barcelona

Censire la presenza dell’arte italiana nella Barcellona del xvii1 secolo ¢
un’impresa ancora ardua e per ora compiuta in modo parziale, fortemen-
te legata alle testimonianze scritte conservate presso gli archivi ecclesiastici
e notarili. Rintracciare lattivita di artisti italiani nella citta rappresenta
un esercizio di approfondimento del mercato artistico lungo il Settecento
e richiede una lettura minuziosa dei cambiamenti che si susseguirono nell’am-
bito artistico ma anche urbanistico, sociale ed economico nella citta por-
tuale. Le notizie sugli artisti italiani nella citta nel corso del xviir secolo
sono scarse e datano soprattutto all’inizio e alla fine del secolo. Il caso piu
rilevante fu il soggiorno di Ferdinando Galli Bibiena (1657-1743) assieme
a Conrad Rudolf (?-1732) e ad Andrea Vaccaro (1604-1670) presso la corte
dell’arciduca Carlo d’Austria (1685-1740), che dal 1705 si stabili a Barcello-
na. Il grande avvenimento segno in modo indiscutibile I'evoluzione dell’im-
maginario artistico della citta e favori la modernizzazione del linguaggio
nell’arte catalana tramite la pittura e la trattatistica italiana. Infatti ’attivi-
ta che incarnarono gli artisti di corte a cui si affidarono 1 principali pro-
getti artistici svolti in citta divenne un contatto diretto con nuovi modelli
e significo 'apertura all’estetica in voga. A differenza di quanto riguarda
Andrea Vaccaro, pittore di cui finora conosciamo solo 1 ritratti che fece
all’arciduca e a sua moglie Isabel de Brunswick (1690-1750) durante la loro
permanenza a Barcellona, l'attivita presso il Teatre Principal e 1 diversi in-
carichi per le chiese della citta fecero di Ferdinando Galli Bibiena una delle
figure sicuramente piu importanti nell’introduzione del barocco italiano.
Lopera del pittore di camera e primo architetto di corte si svolse tra il 1708
e il 1711, anni in cui, come vediamo dai pagamenti, collaboro con Alessan-
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dro Bibiena (1686-1748), suo primogenito, e Pietro Righini (1683-1742), suo
discepolo.!

Le testimonianze scritte fanno riferimento ai progetti che Ferdinando
Galli Bibiena condusse nella decorazione della chiesa di Sant Miquel Arcan-
gel e ritraggono 1 lavori per la Congregazione della Missione oltre ai muta-
menti scenografici che effettuo per le rappresentazioni operistiche in citta.
Malgrado che il suo ruolo come scenografo sia stato circoscritto a Zenobia in
Palmira (1708) o all’opera conosciuta come Festa della Peschiera (1708-1711),
¢ plausibile interpretare che 'implicazione del Bibiena oltrepassasse 1 titoli
precedenti, essendo anche estesa la sua partecipazione nelle scenografie d’Ime-
neo, Scipion nelle Spagne, Alceste o Dafni, messe in scena nel 1709,> ma anche
nelle opere Ercole in cielo, L'Atenaide o L'Amor generoso.’

Nonostante la visibilita che dovrebbero avere 1 suoi lavori in scena, un chia-
ro indicatore dell’influsso dell’artista ¢ la diffusione de Larchitettura civile (1711),
trattato che si converti in uno dei manuali presenti nelle biblioteche degli artisti
catalani del xviir secolo.* Sebbene tanti inventari dell’epoca siano di carattere
generale e non specifichino 1 titoli o gli autori dei libri citati, in diversi casi il
trattato compare nei registri di pittori, scultori, architetti e falegnami catala-
ni. Lungo il Settecento, sono documentati esemplari della pubblicazione nei
beni di pittori quali Pau Rossell 1 Amat (ant. a 1729-1758) e Isidre Illa (1781)
cosi come nel patrimonio dello scultore Pere Costa (1693-1761), che collaboro
direttamente con Bibiena.s Assieme al trattato di Andrea Pozzo (1642-1709),°
Llarchitettura civile ebbe un posto tra i manuali di riferimento degli architetti,
come si comprende dagli inventari di Francesc Renart (1723-1791) del 1791,
Joan Soler 1 Faneca (1731-1794) del 1794 e Joan Fabregas (?-1795) del 1795.7

" BERNARDINT, L. (2009). «Ferdinando Galli Bibiena alla corte di Barcellona e la scenografia
per la Festa della Peschiera». Quaderns d’Italia, n.14, p. 136.

* ALIER 1 ATXALA, R. (1990). L'opera a Barcelona: origens, desenvolupament i consolidacié de I"ope-
ra com a espectacle teatral a la Barcelona del segle xviir. Barcelona: Institut d’Estudis Catalans. So-
cietat Catalana de Musicologia, pp. 42-45; CARRERAS I BULBENA, J.R. (1993). Carlos d’Austria
y Elisabeth de Brunscwich Wolfenbiittel a Barcelona y Girona. Barcelona: Rafael Dalmau, pp. 119-121.

s BERNARDINI, L. «Ferdinando Galli Bibiena alla corte...», op. cit., p. 134.

+ GALLI BIBIENA, F. (1711). Larchitettura civile preparata su la geometria, e ridotta alle prospettive.
Considerazioni pratiche di Ferdinando Galli Bibiena. Parma: Paolo Monti, vol. 1.

S Dorico1Arujas, C. (2016). «La biblioteca de 'escultor vigata Pere Costar. AUSA, n. 27.177,
p. 509.

¢ Pozzo, A. (1723). Perspectiva pictorum et architectorum. Roma: Stamperia Antonio de Rossi.

7 ALcoLEA GIL, S. (1961-1962). «La pintura en Barcelona durante el siglo xviim. Anales y Bo-
letin de los Museos de Arte de Barcelona, p. 161; SOLER I FABREGAT, R. (1994). «Llibres de perspec-
tiva a biblioteques d’artistes espanyols (segles XvI-xvIr)». D’Art, n. 20, p. 171.
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Lo stabilimento degli artisti di corte a Barcellona fu un caso eccezionale
e comporto un punto di inflessione nella produzione artistica della citta, la
cui influenza si tramando nelle generazioni posteriori di artisti e artigiani.
Infatti, durante il decorso del secolo sono saltuarie le occasioni in cui viene
citata la partecipazione di artisti stranieri a Barcellona. Da segnalare ¢ la co-
struzione della Llotja, immobile che accolse la prima scuola ufficiale di disegno
della citta e la cui fabbrica fu inizialmente affidata agli architetti francesi
Pierre Branlij (a Barcellona nel 1770) e Bartolomé Tanni assieme agli italiani
Aurelio Verda e Angelo Marqués.* Sicuramente I’importanza dell’incarico
e il potere simbolico che doveva identificare il nuovo edificio motivarono
anche 'ingaggio di artisti stranieri nella decorazione pittorica della nuova
cappella della Llotja (1774-1776), opera di Perrughetti e di un gruppo di pitto-
ri di Valencia sotto le direttive di Manuel Tramulles (1715-1791).9

Avere la possibilita economica di assoldare artisti stranieri, reputati quali-
tativamente superiori rispetto agli artisti del proprio territorio, divenne un
simbolo di distinzione e buon gusto, un privilegio generalmente ristretto ai
cittadini benestanti e riservato alle opere in corso piu importanti della citta.
Fonte di riferimento per lo studio del Settecento a Barcellona, le cronache
riportate nel diario personale di Rafael d’Amat de Cortada y Sentjusti (1746~
1819), conosciuto come il barone di Malda, descrivono come lui stesso con-
trattualizzo un pittore genovese di imparagonabile abilita in citta per la
decorazione della sua residenza.” Grazie alla piuma del medesimo autore
sappiamo che nel 1794 era in attivo un pittore francese residente in carrer Nou
de la Rambla di cui viene dettagliato solo il dipinto dedicato a sant’Ignazio
di Loyola che realizzo in onore della celebrazione presso la chiesa di Bet-
lem di Barcellona durante la Settimana Santa."

Nelle sue memorie il barone di Malda racconta anche della sua visita a
Ramon Foguet (1729-1792), canonico della cattedrale di Tarragona, che alla
fine del xviir secolo dava esilio al pittore Antoine de Sartine (1729-1801).

¥ ARRANZ, M. (1991). Mestres d’obres i fusters: la construccio a Barcelona en el segle xviI1. Barce-
lona: Collegi d’Aparelladors i Arquitectes Técnics de Barcelona, p. 76.

o CATA, M. (1986). Manel i Francesc Tramullas, pintors. Universitat de Barcelona, vol. 1, p. 78
[tesi de llicenciatura].

 AMAT 1 DE CORTADA, R. D, Calaix de Sastre (1987). Barcelona: Curial, vol. 1v, p. 55 (25 mag-
gio 1798) (citato da TREPAT CESPEDES, A. (2018). L'obra de Manuel i Francesc Tramullas en Uart
catala del segle xvii1. Estudi i cataleg, p. 172 [tesi di dottorato]. https://tdx.cat/handle/10803/
667219#page=1].

" AMAT 1 DE CORTADA, R. D, Calaix de Sastre, vol. 11, op.cit., p. 165 (10 marzo 1794) (citato
da TrepaT CESPEDES, A. L'obra de Manuel i Francesc Tramullas..., op. cit., p. 172).
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Lautore, infatti, rimane impressionato dal gabinetto della dimora decorato da
Sartine con finta prospettiva e fa riferimento al quadro della Madonna a cui
lo stesso pittore stava lavorando in quel periodo.™

Anche se 1 casi esposti rappresentano a livello quantitativo un campione
ristretto, ¢ prudente supporre che, come il barone di Malda, tanti altri indi-
vidui della borghesia catalana si servissero di artisti stranieri con I'obiettivo
di proiettare un’immagine di modernita e lusso nelle loro residenze in base
al loro potere economico. Le notizie scritte della fine del xvi1i1 secolo ripor-
tano anch’esse la vendita di sculture e collezioni intere negli atelier di artisti
stranieri. L'organizzazione di mostre nelle proprie botteghe era probabil-
mente una pratica abituale per attirare l'attenzione dei passanti che, incurio-
siti dalle opere esposte sulla strada, si fermavano a guardare. In questo modo
uno scultore tedesco che abitava a Barcellona mise in mostra una collezione
di figure di cera che rappresentavano diverse personalita illustri della sto-
ria di Europa, tra le quali si poteva osservare la casa reale di Francia seduta
intorno a un banchetto, un gruppo di sultani, la sposa dello zar di Mosca,
I’imperatrice Maria Teresa d’Austria con il figlio Giuseppe II e il re di Prus-
sia.” Un anno dopo, in un appartamento presso la Rambla, si annuncio la
possibilita di vedere una collezione praticamente identica con 'aggiunta di
alcune sculture, tra cui quella del monarca spagnolo Carlo III e della sua
guardia, il ritratto del conte di Aranda, 'immagine del principe di Masse-
rano o quella del capitano generale, il marchese della Mina, tra i personaggi
piu noti.'* Episodi simili hanno visto come protagonista Joan Gambuseca,
insegnante di scultura che nel 1793 mise in vendita la sua collezione di
personaggi illustri in un locale di carrer d’Escudellers,s come pure fecero,
anni dopo, Fernando Luchesi e altri scultori italiani di cui non conosciamo
I’identita.s

> AMAT 1 DE CORTADA, R. »°, Calaix de Sastre, vol. 11, op.cit., p. 245 (29 settembre 1794)
(citato da TREPAT CESPEDES, A. L'obra de Manuel i Francesc Tramullas..., op. cit., p. 172).

" AMAT 1 DE CORTADA, R. D°, Calaix de Sastre, vol. 1, op.cit., p. 61 (21 agosto 1777) (citato da
TrEPAT CESPEDES, A. L'obra de Manuel i Francesc Tramullas..., op. cit., p. 171).

4 AMAT 1 DE CORTADA, R. D’, Calaix de Sastre, vol. 1, op.cit., p. 65 (1 gennaio 1778) (citato
da TrReEPAT CESPEDES, A. L'obra de Manuel i Francesc Tramullas..., op. cit., p. 171).

s AMAT 1 DE CORTADA, R. »°, Calaix de Sastre, vol. 11, op.cit., pp. 100-101 (16 luglio 1793)
(citato da TREPAT CESPEDES, A. L'obra de Manuel i Francesc Tramullas..., op. cit., p. 171).

" AMAT 1 DE CORTADA, R. D, Calaix de Sastre, vol. 1v, op.cit., p. 94 (20 settembre 1799) (ci-
tato da TREPAT CESPEDES, A. L'obra de Manuel i Francesc Tramullas..., op. cit., p. 171); AMAT I DE
CorTADA, R. p°, Calaix de Sastre, vol. 1v, op.cit., p. 258 (2 dicembre 1799) (citato da TREPAT
CEsPEDES, A. L'obra de Manuel i Francesc Tramullas..., op. cit., p. 171).
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OPERE ITALIANE NELLA CITTA PORTUALE

Oltre agli artisti italiani stabilitisi a Barcellona, il traffico delle navi e 1 cari-
chi che arrivavano nel porto ci aiutano a ricostruire un mercato artistico piu
ricco e variato di quanto sia stato ricostruito dalle stesse opere d’arte conser-
vate finora presso le collezioni dei musei e delle chiese della citta. Nel Set-
tecento Barcellona era in contatto marittimo con citta come Napoli, le cui
imbarcazioni prevedevano spesso una sosta nel capoluogo catalano nelle loro
rotte commerciali, ma anche Genova che, come viene descritto nello studio
sul commercio di importazione di Pierre Vilar, nel 1793 fu l'unica citta che
registro forniture di carichi di stampe per via marittima con destinazione
Barcellona, ottocentosessantanove pezzi, per la precisione.”” Tra i rapporti
commerciali rilevanti per il nostro studio dobbiamo anche segnalare le im-
barcazioni provenienti da Marsiglia che, insieme a quelle di Genova, attrac-
cavano nel porto della citta catalana provviste di varie merci. Anche se la
documentazione conservata non ci permette di approfondire il contenuto
degli inventari delle navi, ¢ importante notare che non si trattava di traspor-
to di prodotti alimentari — classificati dagli stessi inventari portuali —, ma di
prodotti di diverso tipo e natura, tra cui non dovremmo escludere opere
e oggetti d’arte. Il commercio marittimo fu uno dei principali motori di
ricchezza della citta, permise lo scambio con le colonie spagnole, special-
mente con i porti di Veracruz, UAvana e Buenos Aires, e grazie ad esso si
formo il ceto borghese di Barcellona. Il porto fu un centro nevralgico di
arrivo e partenze, sia di merce sia di passeggeri: ambasciatori, borghesi, eccle-
siastici, mercanti d’arte, commercianti e marinai favorirono l'apertura della
citta oltre le mura e diventarono portatori di nuovi linguaggi. Tra il via vai
dell’attivita portuale, il barone di Malda annota nelle sue cronache lo sbar-
co dell’ambasciatore di Venezia, di passaggio in citta e diretto a Madrid,
nel 1776, come pure l'arrivo, un anno dopo, dell’ambasciatore del re del
Marocco e il soggiorno dell’ambasciatore tedesco nel 1786.™

"7 AURELIO LAURIA, G. (1877). Napoli nella fine del xv1ir secolo. Napoli: Tipografia di R. Aval-
lone, pp. 85-86; VILAR, P. (1986). «La formacié del capital comercialy. Catalunya dins I’Espanya
Moderna, vol. 1v. Barcelona: Edicions 62, p. 135.

™ AMAT 1 DE CORTADA, R. D°, Calaix de Sastre, vol. 1, op.cit., p. 50 (17 luglio 1776) (citato da
TrEPAT CESPEDES, A. L'obra de Manuel i Francesc Tramullas..., op. cit., p. 173); AMAT 1 DE CORTA-
DA, R. p°, Calaix de Sastre, vol. 1, op.cit., p. 63 (9 novembre 1777) (citato da TREPAT CESPEDES, A.
Lobra de Manuel i Francesc Tramullas..., op. cit., p. 173); AMAT 1 DE COrRTADA, R. D’, Calaix de
Sastre, vol. 1, op.cit., p. 165 (12 novembre 1786) (citato da TREPAT CESPEDES, A. L'obra de Manuel
i Francesc Tramullas..., op. cit., p. 173).
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Tra i personaggi da individuare nel giro portuale ci sono 1 mercanti d’arte
e gli intermediari commerciali, il cui profilo ¢ ancora da definire e sui quali
abbiamo ancora poche notizie che possano aiutarci a ricostruirne la partecipa-
zione al mercato artistico della citta. I dati raccolti finora ci fanno ipotizzare
una certa continuita rispetto alle fonti e ai mezzi gia presenti nel xvi11 secolo,
e dunque il numero di intermediari e i punti di rifornimento si sarebbero
diversificati soprattutto a partire dalla seconda meta del Settecento. Come
riferisce Santi Torras nel suo studio sul mercato artistico catalano nel Seicento,
intorno al 1715-1720 ¢ nota in citta attivita dei francesi Tapies e dei fratelli
Giraud, che lavoravano come mercanti d’arte con sede a Barcellona.” Prova
anche della domanda di oggetti artistici sono le seicentosettantacinque stampe
dipinte e altri oggetti di valore che furono inventariati tra i beni del commer-
clante veneziano Jaume Angelini dopo la sua morte presso I’Hospital de la
Santa Creu di Barcellona.> Oltre agli stranieri, fecero da intermediari anche
altre figure legate all’'ambiente artistico, come Josep Via, fratello del rinoma-
to orafo Francesc Via «el jove» (*—1724 ca.), che lavoro come mercante a Ge-
nova e che probabilmente si dedico al commercio tra le due citta.*

Mentre I'identita e 1 circuiti dei mercanti d’arte a Barcellona ci sono an-
cora per lo piu ignoti, ¢ verosimile considerare che, a seconda della prove-
nienza, degli autori e della qualita delle opere, si sia sviluppato un commercio
variato, pensato per accontentare tutte le tasche e le esigenze, cosi da poter
comprendere committenti come il barone di Malda e acquirenti con meno
possibilita come gli stessi artisti e gli artigiani della citta. Furono probabil-
mente questi ultimi 1 principali clienti di un mercato artistico le cui testimo-
nianze pervenute sono di carattere generale e non forniscono dati specifici su
autori, dimensioni, provenienza o soggetti raffigurati. Gli inventari post mor-
tem dei pittori della citta ci riferiscono che la diffusione della pittura italiana
nella Barcellona del xvi1i1 secolo fu pitt comune tra 1 beni degli artisti rispet-
to alla pittura o I'arte francese, per la quale abbiamo individuato alcuni esem-
pi nella famiglia del pittore Manuel Tramulles* e altri tra le opere dell’inci-

' TORRAS, S. (2012). Pintura catalana del Barroc. L'auge colleccionista i I'ofici de pintor al segle XV1I.
Bellaterra: Universitat Autonoma de Barcelona, Memoria Artium, 11, pp. 241-242.

> MARTIN CORRALES, E. (2001). Comercio de Cataluiia con el Mediterraneo musulman, siglos xvr-
xvir: El comercio con los «enemigos de la fer. Barcelona: Bellaterra, cop, p. 518.

" SUBIRANA REBULL, R.M. (2008). «El taller dels “Francesc Via”, un paradigma dels argen-
ters-gravadors catalans al tombant del Set-cents». Recerca, n.12, pp. 134, 136.

2 Arxiu Historic de Protocols de Barcelona (AHPB), Jacint Baramon, 1056/4, 1758, f. 92
(citato da TREPAT CESPEDES, A. L'obra de Manuel i Francesc Tramullas..., op.cit., p. 175).
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sore Pasqual Pere Moles (1741-1797)
e nella sua biblioteca. Tra i beni de-
gli artisti dell’epoca sono diversi
1 casi documentati in cui si citano
dipinti provenienti da citta d’arte
come Napoli e Roma. Nell’inven-
tario del pittore Francesc Arnau
(ant. a 1733-1767) si specifica che
tra 1 suoi beni c’erano «quatre qua-

dros grans ab guarnicio, dorada de
colradura comprats en Napols», des-
crizione che potrebbe accennare
a un ipotetico viaggio dell’artista
nella citta campana oppure alla pre-
senza di quadri provenienti da Na-
poli nel mercato artistico di Barce-
llona.> In questo senso, I'inventario

dell’incisore Jaume Boix (?-1769)
¢ alquanto rivelatore quando rife-

. . . .. Figura 1. Estratto dell'Inventario dell’incisore
risce di otto quadretti provenienti  y, ;e Boix, AHPB, Francisco Gualsa
da Napoli che aveva nella sua stan- i Aparici (1002-22), 1768-1770, f. 111

za, essendo questi identificati con  (foto di A.Trepat).

quelli che vendevano gli italiani

all’epoca (fig. 1).** Questi appunti non fanno che testimoniare la presenza
sicuramente generalizzata della pittura italiana in citta e il suo influsso, come

si puo anche dedurre dalle due vedute veneziane che realizzo nel 1779 Anto-
ni Casals (ant. a 1758-post. a 1786) o dall’Annunciata che il benestante An-
toni Sunyer teneva nella cappella privata della sua residenza presso carrer dels
Templers assieme ad altri dipinti, arazzi e stampe di autori francesi.*

In ambito religioso, possiamo rintracciare diversi casi all’interno delle chiese
e dei conventi di Barcellona, ma anche in tutto il territorio catalano, in cui

* AHPB, Lloren¢ Madriguera i Famades, 1024/16, 1767, f. 27 (citato da TREPAT CESPEDES,
A. Lobra de Manuel i Francesc Tramullas..., op.cit., p. 175).

** AHPB, Francisco Gualsa 1 Aparici, 1002/22, 1768- 1770, f. 111 (citato da TREPAT CESPE-
DES, A. Lobra de Manuel i Francesc Tramullas..., op. cit., p. 175).

> AHPB, Felix Veguer Avella, Primus liber testamentorum, 1751-1755, . 254 (citato da Mi1-
RALPEIX, F. [2014]. Antoni Viladomat i Manalt: 1678-1755. Vida i obra. Girona: Museu d’Art de
Girona, p. 252).
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la pittura italiana ha fatto parte della devozione e dell’immaginario religioso
dell’epoca. Le fonti riferiscono che nella basilica di Nostra Senyora de la Bo-
nanova dei Trinitari scalzi c’erano due dipinti di Paolo di Matteis (1662-17238)
con scene dedicate a San Giovanni Nepomuceno.* Le testimonianze scritte
parlano anche di un quadro con l'allattamento di San Bernardo attribuito
a Placido Costanzi (1702-1759) presso I'oratorio di Sant Felip Neri e diverse
opere attribuite a Jusepe de Ribera detto «lo Spagnoletto» (1591-1652), si-
curamente provenienti dal convento di Sant Josep di Barcellona.*” La biblio-
grafia cita anche un quadro con l'effigie di San Carlo Borromeo presso la
collegiata di Santa Anna cosi come alcuni dipinti originari di Napoli e Ge-
nova nella chiesa del convento della Congregacié de la Missi6.>

Fuori dalla grande citta, in cattedrali, chiese e centri di pellegrinaggio di
tutto il territorio furono abbelliti altari e cappelle con pittura italiana. Prima
delle intemperie che segnarono il x1x e il xx secolo, il monastero di Mont-
serrat custodiva un ricchissimo patrimonio artistico formato in gran parte
da opere di pittori italiani provenienti da Roma e Napoli che il gesuita Mu-
cio Vitelleschi invio al monastero a inizio del Seicento.* Come scrive Santi
Torras, la chiesa custodiva una raccolta di qualita e quantita sicuramente
insolite per I'epoca, se consideriamo che presso la cappella di San Luigi dei
francesi esisteva una copia di Michelangelo Buonarroti (1475-1564) e all’in-
terno della cappella di San Ildefonso di Toledo c’era una riproduzione della
Deposizione di P. Paul Rubens (1577-1640) che il notaio Pere Joan Vilamur
aveva donato al monastero; e nelle tribune disposte sopra le cappelle della
chiesa erano esposti almeno quattordici dipinti che ’abate Juan Manuel de
Espinosa aveva fatto mandare da Roma.* Sono anche da segnalare 1 diver-
s1 esempi individuati presso le certose di Scala Dei e di Montealegre, che
custodivano riproduzioni del ciclo della vita di san Bruno dipinto da Vi-
cente Carducho (1576—1638), e 1 diversi quadri provenienti da Roma pre-
senti nel convento di Sant Jeroni di Vall d’Hebron che 1 fedeli avevano do-
nato alla comunita.”

2 MIRALPEIX, F. Antoni Viladomat..., op. cit., p. 249.

7 MIRALPEIX, F. Antoni Viladomat..., op. cit., p. 252.

* Consultare Rovira, M.M. (2019). Casa de la Congregacié de la Missié a Barcelona. De lesglésia
de Sant Sever i Sant Carles Borromeu dels paiils a la parroquia mercedaria de Sant Pere Nolasc (1703-2017).
Universitat de Barcelona [tesi di dottorato]. https://www.tdx.cat/handle/10803/667213.

* MIRALPEIX, F. Antoni Viladomat..., op. cit., p. 249.

3 TORRAS, S. Pintura catalana del Barroc..., op. cit., p. 184.

3" TORRAS, S. Pintura catalana del Barroc..., op. cit., pp. 169, 469.
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ARTISTI CATALANI TRA BARCELLONA,
MADRID E ROMA

Panalisi del mercato artistico lungo il Settecento ci ha portato a individuare
gli agenti che ebbero un ruolo attivo nell’apertura, nell’evoluzione e nell’ar-
ricchimento dell’ambiente artistico di Barcellona intorno alla diffusione e alla
recezione della pittura italiana. Dattivita di librai, mercanti d’arte e interme-
diari favori la circolazione di nuove fonti e modelli che furono accessibili
mediante il commercio marittimo, promossi dall’attivita degli artisti stranieri
in citta e tramessi dai contatti tra i religiosi stabiliti all’estero con le proprie
comunita. D1 speciale interesse sono le biografie e le opere degli artisti atti-
vi a Barcellona durante il xvi1r secolo, considerati indicatori chiave per fare
una lettura approfondita da un punto di vista sociale della storia dell’arte in-
torno al viaggio formativo inteso come meccanismo principale per gli scam-
bi artistici e il rinnovamento dell’immaginario.

In una Barcellona ancora fortemente condizionata dalle organizzazioni cor-
porative, 'educazione pittorica era sottoposta al controllo del Collegi de Pin-
tors, corporazione a cui venivano iscritti 1 pittori operativi in citta e che tra-
mandava un ordinamento basato sul sistema tradizionale di maestro-discepolo
all’interno della bottega. Durante la prima meta del Settecento la crescita di
un pittore veniva segnata dalle prove di llicencia e mestria che la stessa gilda
organizzava per attestare le competenze degli apprendisti. Infatti la libera
attivita per un pittore veniva concessa unicamente a coloro che, gia in pos-
sesso della licenza, superavano con successo I'esame di maestro, ottenendo il
diritto di aprire la propria bottega e avere dei discepoli.

La fondazione della R eal Academia de Bellas Artes de San Fernando nel 1744
e lo stabilimento dell’Escola Gratuita de Dibuix di Barcellona nel 1775 rap-
presentarono una svolta nell’apprendimento artistico, per il quale, dopo una
formazione graduale in disegno e riproduzione di stampe, gessi e nudi, si
crearono delle borse di studio all’estero per premiare i migliori alunni. I1
ruolo delle accademie fu fondamentale per rompere ’'antico modello legato
alle corporazioni e incentivo il viaggio formativo dei pittori catalani a Ma-
drid e in altre citta d’arte come Parigi o Roma. Nella prima meta del Sette-
cento il numero dei pittori e incisori che lasciarono la citta natale per con-
tinuare la formazione all’estero fu abbastanza ridotto. Anche se non possiamo
escludere altri casi non documentati, dai dati reperiti nelle fonti dell’epoca
sappiamo che Bru Tramulles (1719-1722), Miquel Sorell6 (1724-1754), Jaume
Carreras (1759-meta anni Sessanta del xvir ca.), Francesc Tramulles (1745-
1748), Pasqual Pere Moles (1766-1774) e Francesc Arnaudias (1768-post. a 1774)
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soggiornarono a Madrid, Roma e Parigi. Si tratta di pittori e incisori che
ricevettero una prima formazione nella bottega di famiglia o presso 'atelier
di un maestro, la cui influenza fu sicuramente decisiva perché continuassero
a formarsi altrove seguendo 1 loro passi. Bisogna infatti notare che Francesc
Tramulles (1720-1773) si assento due anni da Barcellona facendo tappa a Ma-
drid e Parigi, e durante questo periodo realizzo anche degli incarichi nel sud
della Francia come a sua volta fece suo padre. Jaume Carreras (ant. a 1749—
1765), discepolo di Manuel Tramulles, probabilmente si stabili per un perio-
do a Madrid dopo aver aderito alla proposta di creazione di un’Accademia
di Nobili Arti a Barcellona avanzata nel 1758 da un gruppo di artisti rappre-
sentati da Francesc Tramulles e Pere Costa. Apprendista nella bottega di
Jaume Carreras, il pittore Francesc Arnaudias (? - post. a 1774) segul 1 passi
del maestro e lascio Barcellona per continuare la sua attivita a Madrid e suc-
cessivamente a Roma, dove viene documentato almeno dal 1768.3> Tra i casi
piu singolari dobbiamo anche citare I'incisore valenciano Pasqual Pere Mo-
les che presto si trasferi a Barcellona, dove lavoro con Francesc Tramulles
probabilmente finché non si stabili a Parigi per ben otto anni in cui si dedi-
co ad approfondire I'arte dell’incisione.

Anche se 1 dati di cui disponiamo non ci permettono di delineare I’atti-
vita di questi artisti fuori dalla Catalogna, indubbiamente il loro ritorno
a Barcellona funse da stimolo per reindirizzare la formazione artistica con
il rinnovamento di modelli ma anche in chiave pedagogica e istituzionale
visto che parte di loro aveva seguito i corsi presso la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando di Madrid, I’Accademia del Nudo a Roma e I’Académie
Royale de Peinture et Sculpture a Parigi. Insolitamente, sembra che I'inci-
sore Miquel Sorelld (1700 ca.-1756) sia stato uno dei pochi che rimase defi-
nitivamente a Roma, dove ebbe 'opportunita di imparare accanto a Jakob
Frey (1681-1752) e di realizzare stampe sulle opere di maestri come Raffaello
Sanzio (1483-1520), Carlo Maratta (1625-1713), Agostino Masucci (1691-1758)
e artisti coevi di grande importanza come Sebastiano Conca (1680-1764),
Charles Franc¢ois Hutin (1715-1776), Antonio Gonzalez Velazquez (1723-
1794) o Preciado de la Vega (1712-1789).3

3* URREA FERNANDEZ, J. (2000). Relaciones artisticas hispano-romanas en el siglo xvii1. Madrid:
Fundacion de apoyo a la historia del arte hispanico, p. 190.

33 SUBIRANA REBULL, R.M. (1996). La calcografia catalana del segle xviir. Dels Argenters als Aca-
deémics. Universitat de Barcelona, pp. §73-578 [tesi di dottorato]; CORNUDELLA 1 CARRE, R. (1998).
El gravador catala Miquel Sorellé a Italia: estudi biografic i cataleg de la seva obra. Universitat Autono-
ma de Barcelona [tesi di dottorato].
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Oltre al viaggio formativo in sé, tra i rientri da considerare nell’evoluzione
dei linguaggi artistici in citta bisogna includere gli artisti e gli artigiani cata-
lani che erano partiti per prender parte alle campagne militari italiane. Come
ben ha segnalato Anna Vallugera, falegnami, manovali e architetti parteci-
parono alla Guerra di Successione polacca (1733-1735), dove abbiamo notizia
dell’attivita di Marc Ivern (1690-1761), Vicen¢ Boneu (1692-1749) e Josep
Marti 1 Amat (1705-1762).* Dopo aver fatto parte delle truppe dell’infante
Carlo per la conquista di Napoli (1734-1759), rientro a Barcellona lo stesso
Marti 1 Amat che troviamo citato come direttore di Architettura assieme
a Ramon Esplugas (1700-1771) nella petizione per 'approvazione dell’Aca-
demia de les Tres Nobles Arts di Barcellona.s Tale progetto, che alla fine non
ebbe né il riconoscimento né il favore della Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando, ci serve a capire come, dopo la sua assenza in citta, architetto
fu considerato il pit adatto a occupare un ruolo di tale importanza.

Progressivamente nel tempo e soprattutto con la centralizzazione della
pratica artistica intorno alla Real Academia de Belles Artes de San Fernando
dal 1744, 1l vecchio sistema delle corporazioni rimase man mano in disparte
e gli esami di llicéncia e mestria furono sostituiti dai titoli di accademici rila-
sciati unicamente dalla stessa istituzione. Anche se, in parallelo all’accademia
di San Fernando, l'attivita del Collegi de Pintors ando avanti fino al 1786,
anno della sua abolizione, gli artisti di Barcellona sentirono la necessita di
accreditare le loro competenze presso I'unico organismo attivo ufficialmen-
te in Spagna nel campo delle belle arti. Cio ¢ dimostrato dal numero in
crescita di accademici catalani che segui alla nomina, avvenuta nel 1754,
dello scultore Pere Costa e di Francesc Tramulles, primo pittore catalano
a ottenere questo riconoscimento.** Tra gli artisti dell’epoca, anche 1 pittori
Gabriel Duran (1781) e Tomas Solanes (1786) furono distinti con questo titolo,
come pure I'incisore Pasqual Pere Moles, nominato accademico supernume-
raio nel 1765 e accademico di merito nel 1770. Sempre agli ultimi decenni
del Settecento risale la nomina degli architetti Andrés Bosch Riba (1750-
1779), nel 1779, e Simén Ferrer (ant. a 1779-?), nel 1788, nonché il riconosci-

3 MONTANER I MARTORELL, J.M. (1990). La modernitzacié de I'utillatge mental de I'arquitectura
a Catalunya (1714-1859). Barcelona: Institut d’Estudis Catalans, p. 351; VALLUGERA, A. (2016).
El mercat artistic a Barcelona (1770-1808). Produccid, consum i comer¢ d’art. Universitat de Barcelona,
pp- 125-126 [tesi di dottorato]|. www.tesisenred.net/handle/10803/398758.

35 AHPB, Jacint Baramon, 1056/4, 1758, f. 157 (citato da ALCOLEA GIL, S. «La pintura en Bar-
celona...», op. cit., p. 177).

3¢ TREPAT CESPEDES, A. L'obra de Manuel i Francesc Tramullas..., op. cit., p. 179.
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mento allo scultore Josep Antoni Folch Costa (1768-1814), che nel 1797 ot-
tenne il titolo di accademico di merito e a cui nel 1814 fu concesso il titolo
di direttore di scultura.”

Dal punto di vista della sociologia dell’arte, la fondazione della Real Aca-
demia de Bellas Artes de San Fernando e, successivamente, della Real Acade-
mia de San Carlos di Valencia (1768) regolo e arricchi ’educazione artistica;
entrambe le istituzioni diventarono un richiamo per le nuove generazioni
e crearono una necessita per gli artisti gia attivi, cresciuti nelle botteghe e sotto
il regime della gilda. Uno degli aspetti pit importanti legato all’istituziona-
lizzazione della pratica artistica fu la creazione delle borse di studio compre-
se negli stessi percorsi formativi, che venivano concesse mediante concorsi
ai migliori studenti. Mentre prima della creazione delle accademie l'artista
era nella condizione di dover farsi carico delle proprie spese, con la messa in
funzione di istituzioni artistiche quali ’Academia de San Fernando a Ma-
drid e ’Escola Gratuita de Dibuix a Barcellona divento possibile proseguire
la formazione nelle citta d’arte grazie al contributo delle pensiones ricevute
durante il soggiorno. Tra 1 primi a diventare pensionados dell’Escola Gratuita
de Dibuix di Barcelona fu il pittore Tomas Solanes, che di propria iniziativa
si stabili a Madrid e che nel 1781 chiese un aiuto economico alla Junta de Co-
merg¢ per continuare gli studi presso I’Academia de San Fernando.* Nel 1789,
invece, fu la stessa Escola a organizzare 1 concorsi di pittura, scultura e incisio-
ne, che furono vinti rispettivamente da Francesc Rodriguez Pusat (1767-1840),
Francesc Bover (1769-1831) e Blai Ametller (1768-1841) con destinazione
Roma e Madrid.»

La partenza di artisti catalani per Madrid e Roma rese accessibile nuove
fonti e modelli soprattutto italiani tramite le copie, le stampe e 1 dipinti di
propria invenzione che gli stessi pensionados mandavano alle rispettive istitu-
zioni. Era infatti loro dovere inviare periodicamente alcuni lavori come pro-
va dei loro progressi, facendo entrare le opere stesse nelle collezioni delle
accademie come modelli di studio per il resto degli allievi. Larrivo di queste
opere in Spagna e la loro ricezione costituiscono ancora un argomento da
approfondire. Dobbiamo pero partire dal fatto che 1 lavori spediti a Madrid

37 Relacién general de académicos (1752-2014) (2014). Madrid: Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando Archivo-Biblioteca, pp. 91; 173; 178 (citato da TREPAT CESPEDES, A. L'obra de
Manuel i Francesc Tramullas..., op. cit., p. 179.)

% ALcoLea GIL, S. «La pintura en Barcelona...», op. cit., p. 171.

¥ Ruiz ORTEGA, M. (1999). La Escuela Gratuita de Disefio de Barcelona 1775-1808. Barcelona:
Biblioteca de Catalunya. Unitat Grafica, p. 159.
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e a Barcellona soprattutto da pittori e incisori furono probabilmente molti di
piu rispetto a quelli che conserviamo oggi. Oltre ai titoli elencati negli in-
ventari delle istituzioni artistiche, in gran parte realizzati anni dopo, bisogna
considerare le opere che, a petizione degli stessi artisti, furono rimandate
indietro per il loro riutilizzo, per poter venderle o farne altre copie. Quanto
alla spedizione dei lavori che 1 pensionados del’Academia de San Fernando man-
davano in Spagna, sappiamo che dal 1751 era consueto 'utilizzo di imbarca-
zioni generalmente catalane, come la Garan o Ripa Grande, con disegni, ges-
si, accademie e pitture con destinazione Barcellona. La procedura prevedeva
che, una volta arrivati in citta, il capitano della nave consegnasse il carico a
un intermediario, ma non disponiamo di altri dettagli per determinare se in
qualche modo I’Escola Gratuita de Dibuix vi avesse accesso o potesse trarne
beneficio artisticamente parlando. In pratica, una volta in porto, le casse ve-
nivano tutelate dall’intermediario fino a ricevere indicazioni della Real Aca-
demia de Bellas Artes de San Fernando.*

Nonostante sia ancora molto complesso ricostruire il catalogo degli ar-
tisti catalani stabiliti a Madrid o a Roma, grazie agli inventari della Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando sono stati rinvenuti i1 dipinti
che Gabriel Duran e Francesc Arnaudias spedirono durante e dopo la loro
tormazione presso I’Accademia del Nudo nella capitale italiana. Ambedue
1 pittori, presenti a Roma intorno agli anni Sessanta del Settecento, vissero
praticamente a loro spese ed inviarono diverse copie di Tiziano Vecellio,
Raffaello, Caravaggio e Agostino Masucci.* Nel loro caso, rimangono an-
cora da individuare quali opere siano di loro invenzione e fino a che punto
la loro attivita artistica si sia concentrata principalmente sulla riproduzione
della pittura italiana o se invece abbiano fatto combaciare questa pratica con
altri incarichi. Se parliamo del catalogo di Gabriel Duran, uno dei discepo-
li di Anton Raphael Mengs (1728-1779), dal 1781 membro dell’Accademia
di San Luca,* dobbiamo segnalare Paesaggio con Mercurio e Argo e San Se-
bastiano assistito da sant’Irene tra 1 dipinti di propria invenzione come pure
il disegno del ritratto di San Juan de Palafox inciso da Angelo Campanel-

4 URREA FERNANDEZ, ]. Relaciones artisticas hispano-romanas..., op. cit., p. 136.

#" La copia che mando Francesc Arnaudias alla Real Academia de Bellas Artes de San Fer-
nando si trova nel museo della stessa istituzione (n. 0092).

# Sul pittore Gabriel Duran consultare TREPAT CESPEDES, A. (2020). «El pintor Gabriel Du-
ran (1749-1806) i la seva activitat entre Barcelona i Roma. Produccid, relacions i intercanvis
artistics al voltant de ’Ambaixada d’Espanya davant la Santa Seu». Pedralbes, Revista d’Historia
Moderna, 39 (in stampa).
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la (1746-1811) nel 1772.% Su Francesc Arnaudias, invece, le informazioni che
slamo riusciti a reperire sono ancora piu ridotte: fanno riferimento alle com-
posizioni che disegno per la prima edizione di Dell’origine e delle regole della
musica di Antonio Eximeno y Pujades, pubblicato a Roma nel 1774, come,
probabilmente, il ritratto dello stesso Eximeno y Pujades.*

Dalla produzione degli stessi pittori e incisori attivi durante la seconda
meta del xvi secolo si deduce che le fonti di riferimento a loro disposizione
erano varie e comprendevano 1 maestri antichi e 1 piti conosciuti artisti coevi.
In particolare, il primo inventario conservato della collezione della Llotja,
antica Escola Gratuita de Dibuix, del 1833, mostra un’elevata rappresentazio-
ne di pittori del Classicismo e Barocco italiano, come Giovanni Francesco
Barbieri, detto «Guercino» (1591-1666), Guido Reni (1575-1642), Raftaello,
Carlo Maratta, Salvator Rosa (1615-1673) o Onorio Marinari (1627-1715). Cu-
riosamente, tra questi nomi non troviamo quelli di Corrado Giaquinto (1703-
1766), Sebastiano Conca, Agostino Masucci o Benedetto Luti (1666-1724),
proprio 1 maestri che accolsero 1 pittori spagnoli e catalani a Roma. In
generale, sembra che nell’accademia catalana ci fu una predilezione per le
opere dei grandi maestri, sicuramente per una questione di reperibilita. Tra
gli artisti spagnoli citati troviamo infatti Juan de Juanes (1507-1579), José de
Ribera, Diego Velazquez (1599-1660) e Bartolomé Esteban Murillo (1617-
1682), mentre ebbero meno visibilita i pittori del Settecento spagnolo, essen-
do Mariano Salvador Maella (1739-1819) il principale esponente, con otto
opere tra copie e originali.

Dopo aver fatto una lettura approssimativa con la ricostruzione dell’im-
maginario artistico della Barcellona del xv1i1 secolo, ¢ da notare che 1 mer-
canti d’arte, gli stessi maestri pittori e le loro collezioni, cosi come gli artisti
stranieri stabiliti in citta, furono 1 principali attori nell’apertura a nuovi lin-
guaggi tramite la pittura e la stampa italiana. Il soggiorno di artisti presso
citta d’arte quali Madrid e Roma, in gran parte grazie alle borse di studio
concesse dalla Real Academia de Bellas Artes de San Fernando e dall’Esco-
la Gratuita de Dibuix di Barcellona, non fece che favorire il consolidamen-

4 T dipinti di Duran si trovano nella collezione del Museo de la Real Academia de Bellas Ar-
tes de San Fernando con il numero di inventario (nn. 0087, 0836, 0392, 0298, 0320, 0431 € 0329).
Sulla stampa riferita esistono degli esemplari presso I'Istituto Nazionale per la Grafica (ING)
(FN33470; FN33788).

+ EXIMENO Y PUJADES, A. (1774). Dell’origine e delle regole della musica colla storia del suo progres-
so, decadenza, e rinnovazione. Opera di D.Antonio Eximeno fra i pastori arcadi Aristosseno Megareo.
Roma: Michel’Angelo Barbiellini.
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to della formazione artistica e promuovere il rinnovamento del linguaggio
pittorico nella citta catalana. Nonostante c10, ¢ ancora presto per precisare
il ruolo che ebbero 1 pittori e gli incisori catalani definitivamente stabiliti
in queste citta, come Miquel Sorell6 o Gabriel Duran, e quali furono 1 loro
contatti con Barcellona.
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PINTURA MURAL DEL VIGATA ALS PALAUS
[ LES CASES GRANS DE BARCELONA'

Rosa Maria Subirana Rebull
Universitat de Barcelona

Francesc Pla Duran (Vic, 1743-Barcelona, 1805), més conegut com el Vigata,
fou un dels pintors més actius al darrer ter¢ del segle xvi1i1, sobretot en pin-
tura mural. En son testimoni la quantitat i la magnitud dels projectes que va
realitzar, majoritariament a Barcelona, perd també a la seva poblacié d’ori-
gen, Vic. Amb tot, no ha suscitat prou l'atencid dels historiadors. Si bé el
nostre equip de recerca hi esta treballant, encara manca un estudi mono-
grafic que analitzi el conjunt de la seva produccid, en valori adequadament
I’'aportaci6 artistica 1 la posicioni criticament en el grau d’excellencia que i
correspon. A més, cal afegir que moltes de les seves realitzacions es conser-
ven fora de lloc sense restaurar ni documentar. Les trobem, bé disperses /0 en
el comer¢ de 'art, bé agrupades en fons museistics.” Fins 1 tot, alguns dels con-
junts decoratius preservats in sifu romanen en un estat molt precari, en creixent
deteriorament i en greu perill de desaparicid.

Tal és el cas de la casa de Bonaventura Grases,’ una residéncia de grans di-
mensions inaugurada pels volts del 1793. Diverses estances de 'edifici estan
decorades per un conjunt de plafons murals, sostres, sobreportes 1 altres ele-
ments decoratius, tot plegat de tematica mitologica 1 allegorica. Aquestes pin-
tures, malgrat que ja han estat atribuides al Vigata, pensem que requereixen un
estudi més precis per tal de confirmar-ho. A finals del segle x1X 1 principis
del xx 'immoble pati successives reformes, sobretot en la facana i, durant un
temps, fou destinat a acollir ’Escola Taber. Fa disset anys, pero, caigué en dests
1 fou ocupat. La decoracié de la facana mostrava el greu deteriorament exterior

" Una part d’aquest estudi la vam donar a conéixer amb motiu d’'un homenatge académic.
SuBIRANA REBULL, R. M. (2019). «Una monografia necessaria: Francesc Pla, el Vigatar. A: J1-
MENEZ, L. (ed.). Liber Amicorum. A Francesc Fontbona, historiador de I'art. Barcelona: Generalitat de
Catalunya, pp. 162-168.

* En relacié amb aquests fons museistics, YEGUAS, J. (2018). «L’obra del Vigata al Museu Na-
cional d’Art de Catalunya». A: GARciA SANCHEZ, L.; VALLUGERA, A. (ed.). Imatges del poder a la
Barcelona del set-cents. Relacions i influéncies en el context mediterrani. Barcelona: Edicions de la Uni-
versitat de Barcelona, ACPA Llibres, 1, pp. 69-85.

3 Ubicada a Barcelona, al carrer Major de Sarria, 189-193.
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de la finca 1, no obstant la recuperacié dels murals de les estances interiors, la
considerem imprescindible pel seu valor artistic i documental. UAssociaci6 de
Veins de Sarria, aixi com el veinat de I'entorn, han insistit en la seva recupera-
ci16.* El Banc Sabadell, actual propietari del casal, ’ha posat en mans de la im-
mobiliaria Solvia, de manera que es troba immers en un procés de transfor-
maci6 a habitatge de luxe, juntament amb la construccié de tres edificis més
de nova planta a I’entorn del parc de Joan Ravent6s. Ens preocupa molt tot
plegat, 1 per aixo hem iniciat un seguiment destinat a controlar, especialment,
la conservaci6 de les pintures murals, alhora que insistirem en el seu estudi.

Com ja hem comentat, foren majoritariament apreciades les pintures mu-
rals amb que Francesc Pla va ornar els murs dels principals salons de palaus
1 cases grans dels eclesiastics, nobles 1 burgesos catalans enriquits en la segona
meitat del set-cents. Tanmateix, tenim constancia de la realitzacié de pintu-
res de cavallet que conformen séries iconografiques. Es a dir, un conjunt de
llengos que cerquen la mateixa funcié programatica dels cicles murals.

El gest valent 1 contundent de la pinzellada del Vigata, el seu tra¢ espontani
1 lliure, com també les formes obertes de les seves composicions, el situen cap
a una manera de fer propera a la d’un Frans Hals. Una técnica molt allunya-
da de les contemporanies propostes artistiques de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando, que tant van influenciar I’Escola Gratuita de Dibuix
de Barcelona des del primer moment de la seva fundacio, 'any 1775. Dibuixos
precisos atacats amb el pinzell directament sobre la tela o el guix fresc dels
murs, la composicid dels quals havia marcat préviament amb una guabia; pos-
teriors retocs o variants al tremp; darrers termes atrevits 1 summament esque-
matics. En resum, una obra en qué preval un interés més gran pel resultat
global del conjunt que no pas la perfeccié del detall, algunes de les caracte-
ristiques que considerem que defineixen més bé la produccié del darrer pin-
tor barroc catala. Considerat un preromantic per la historiografia,’ plastica-
ment destaca molt per sobre de la resta dels seus contemporanis.

Amb motiu de les activitats programades per commemorar el cinqueé cen-
tenari del naixement de Giorgio Vasari (1511-1574)° vam participar en el se-

+ VERA, C.; LLORENS, M. (2019). «Veins de Sarria demanen que es rehabiliti 'antiga Escola
Taber». Reportatge de betevé (27 de novembre de 2019, a les 13.54 h). A: https://beteve.cat/so
cietat/veins-demanen-reforma-escola-taber-sarria/.

S TRIADO, J. R. (1984). L'época del barroc, s. xvir-xviil. Barcelona: Edicions 62, Historia de
I’Art Catala, vol. v, p. 236.

® Arquitecte, pintor i tractadista italia al qual volem fer referéncia pel seu recull de biografies
a Le Vite de’ pin eccellenti pittori, scultori, ed architettori (Floréncia, 1550, en primera edicid, i par-
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minari de recerca dedicat a les Narratives biografiques en la Historia de UArt)
destinat a reconsiderar les Vite en el seu context i en la seva visié d’época, per
tal d’analitzar de quina manera el génere biografic, com a font historica, ha
estat 1 és fonamental en el procés de donar a coneixer la creacid artistica. Amb
el titol «El document com a font de narracions biografiques: una aproximacio
a Francesc Pla, el Vigata»,' vam presentar la nostra proposta biografica, I’es-
quema de la qual vam comengar a treballar amb l'objectiu de donar a coneixer
la vida i 'obra d’aquest pintor. Tal com és preceptiu, el primer pas ens porta
a plantejar-nos D’estat bibliografic de la qiiesti6.

Aixi, vam iniciar el recorregut citant el metge, historiador 1 escriptor vi-
gata Joaquim Salarich Verdaguer com a autor de la primera referencia a Fran-
cesc Pla, el Vigata,” en la qual es fa esment d’algunes de les pintures dutes
a terme a Vic 1 a Barcelona; comenta la trobada entre Francesc Pla 1 Anton
Raphael Mengs (1728-1779) a Barcelona i ens dona a coneixer el nom del seu
cunyat i collaborador més proper, Llucia Romeu Quingles (1761-d. 1846).”

El 12 d’abril de 1902 es convoca la reunid constituent de la Junta Muni-
cipal de Museus i Belles Arts, de la qual el periodista, critic 1 colleccionista
d’art Raimon Casellas Dou va ser un dels vocals. Els membres de la Junta van
decidir organitzar una exposicid sobre l'art catala de tots els temps. Anys des-
prés, aquesta exposicié mereixeria aquestes paraules de Casellas, en parlar dels
autors barrocs:

cialment reescrita i ampliada el 1568), les quals han esdevingut una font primordial per a la
historia de l’art italia, alhora que model per a les narratives biografiques.

7 Organitzat pel projecte de recerca «AcAF-ART Analisis critico y fuentes cartograficas del
entorno visual y monumental del area mediterranea en época moderna» (HAR 2009-07053),
del qual formava part en aquell moment com a investigadora (Universitat de Barcelona, del
19 al 22 d’octubre de 20171).

¥ Tot i que no vam publicar el text, se’n pot recuperar el contingut en el recull de les inter-
vencions portades a terme per UBTvV-Portal audiovisual de Barcelona (editat el 3 de febrer de 2012):
http://www.ub.edu/ubtv/video/el-document-com-a-font-de-narracions-biografiques-el-cas-
de-francesc-pla-el-vigata.

9 SALARICH, J. (1854). Vic, su historia, sus monumentos, sus hijos y sus glorias. Vic, pp. 196-206
(n’existeix un facsimil de I'any 2005 editat pel Diari de Vic).

© Romeu era fill de Vic, on fou batejat el 22 de desembre de 1761. Com a deixeble de I'Es-
cola Gratuita de Dibuix de Barcelona, fou guardonat en diverses ocasions, entre 1779 i 1780, per
exemple amb el «premio de invencién de flores en su aplicacién a fibricas», ja que ens consta la
seva collaboracié amb el Vigata a Barcelona, especialment en els elements decoratius. Més in-
formacid sobre aquest pintor a ALcOLEA GIL, S. (1969). «La pintura en Barcelona durante el si-
glo xviiw. A: Anales y Boletin de los Museos de Arte de Barcelona. Barcelona: Ajuntament de Bar-
celona, vol. xv, pp. 157-158.
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[...] quan, en una Exposicié retrospectiva com la que va celebrar-se a Barcelona
I’any 1902, s’exhibeix una Sala pintada pel Vigata I'obra, ademés de curiositat,
causa, per lo desconeguda, general sorpresa, ab tot y no comptar gayre més d’una
centtria [...]."”

Al cap d’una altra centtrria, malauradament, I'obra del Vigata segueix ge-
nerant sorpresa. Pocs anys després, Joaquim Folch 1 Torres,” prestigids mem-
bre de la Junta dels Museus de Barcelona, intervingué en el rescat de diversos
programes pictorics provinents de les cases afectades d’enderroc per I'obertu-
ra de la Via Laietana (1908-1913), alguns dels quals passaren a incrementar els
fons museistics barcelonins 1 d’altres els de colleccions privades. Alhora, Folch
1 Torres mostra un evident interés a recuperar la figura del Vigata en dedi-
car-1i una serie de quatre estudis que publica, respectivament, a La Veu de
Catalunya (1913, 1914 1 1916) 1 al Butlleti del Museu d’Art de Barcelona (1936)."

Al marge d’aquestes 1 altres aportacions puntuals, com la de Joan Subias
Galter," el qui més insisti en el tema fou Santiago Alcolea Gil* a partir de
la presentaci6 de la seva tesi doctoral,' i continua indagant 1 publicant'? al
respecte.

" CASELLAS, R. (1907). «Els tltims barrochs de Barcelona». A: Empori. Barcelona: Establiment
Grafich Tomas, s-2, p. 18.

> Escriptor, pintor, museoleg, historiador i critic d’art, fou secretari de la Junta de Museus
i director dels Museus d’Art de Catalunya (1920-1923, 1930-1939). Va fer una gran tasca per la
salvaguarda dels béns patrimonials catalans durant la Guerra Civil espanyola (1936-1939), motiu
pel qual va ser apartat de tots els seus carrecs, jutjat i condemnat després del 1939.

5 FoLcH 1 TORRES, J. (6 de febrer de 1913). «La sala d’El Vigata a Can Serra». A: La Veu de Ca-
talunya. Barcelona: Imprenta de La Renaixensa, Pagina Artistica; (25 de juny de 1914). «La sala
d’El Vigata a casa del comte de Giiell». A: La Veu de Catalunya. Barcelona: Imprenta de La Re-
naixensa, Pagina Artistica, p. 6; (27 de novembre de 1916). «Una pintura d’El Vigata al Museu
de Barcelona». A: La Veu de Catalunya. Barcelona: Imprenta de La Renaixensa; (1932). «La sala
d’El Vigata a I'antiga Casa del Marques de Monistrol». A: Butlleti del Museu d’Art de Barcelona.
Barcelona: Publicacié Junta de Museus «Poble Espafiol» de Montjuic, nam. 8, pp. 19-23.

"+ SUBIAS, J. (1951). Un siglo olvidado de pintura catalana, 1750-1850. Barcelona: Amics dels Museus.

s Estudia a la Universitat de Barcelona, de la qual fou professor, alhora que el primer di-
rector del Departament d’Historia de I’Art de les universitats catalanes. De la seva tasca com
a investigador volem destacar la detallada aportacié documental de la pintura catalana del
segle xXVIII.

" Va fer el doctorat a Madrid. La tesi fou presentada a la Facultat de Filosofia i Lletres de
Barcelona I’'any 1965 i publicada integrament. ALCOLEA GIL, S. (1969). «La pintura en Barcelona
durante el siglo xviip. A: Anales y Boletin de los Museos de Arte de Barcelona. Barcelona: Ajuntament
de Barcelona, vols. X1v i XV.

7 ALcoLEA GIL, S. (1954). Francisco Pla, El Vigata. Vic: Ausa; (abril del 1972). «El palacio Moya,
en Barcelona, y su arquitecto Josep Mas». A: D’Art. Barcelona: Universitat de Barcelona, nam. 1,
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Del llibre de Manuel Arranz Herrero,"™ dedicat als mestres d’obres 1 fus-
ters del set-cents barceloni, volem destacar les referéncies a les decoracions
murals de dos dels palaus més destacats i ben conservats, Moja i Episcopal:

[...] Pequip que projecta, basteix 1 decora el Palau Moja és fonamentalment el
mateix que projecta, basteix i decora I'ala del palau episcopal de Barcelona que
dona a la Placa Nova, edificada entre 1782 1 1785 per iniciativa del bisbe Gabino
de Valladares y Messia [...]. Tant en una obra com en ’altra el pintor Francesc
Pla, «el Vigata», fou I'encarregat de decorar la facana i les sales principals [...].
Perd ni Mas, ni el prelat Valladares, no es conformen a contemplar la natura des
dels terrats, finestres 1 balcons; volen ficar-la a casa; volen que hom pugui gau-
dir-ne tothora, sense sortir del palau. Cal, doncs, que la natura entri als estatges;
el pintor Francesc Pla, amb les seves voladisses d’ocells 1 garlandes, contribueix
a fer realitat aquest projecte en la mateixa mesura que Josep Mas."”

Val a dir que aquestes converses entre Pla i el bisbe Valladares, fins al
moment, no les hem pogut confirmar amb documents. Amb tot, Maribel
Rosselld,> professora d’arquitectura de la Universitat Politecnica de Catalu-
nya (UPC), es fa seva la informacié aportada per Manuel Arranz quan trac-
ta I'interior del Palau del Bisbe.2' Angels Coll publica un magnific article, el
qual vam pressuposar com un primer pas cap a una futura tesi doctoral de-
dicada a aquest pintor.”” Dissortadament no va ser aixi i, a dia d’avui, encara

pp. 5-11; (1983). Epoca Barroca 1625-1775. Barcelona: Nauta-Edicions Mateu; «L’Art a Catalunya»
Dolga Catalunya, 1, p. 224; (1986). Thesaurus. Barcelona: Fundacié Caixa de Pensions, pp. 273-275;
(1987). Sobre la pintura catalana del segle xvir. Un cicle de Francesc Pla «El Vigata». Barcelona: Artur
Ramon, «Opera Minoray, 2; (1987). El Palau Moja. Una contribucié destacada de Josep Mas i Dordal
a Parquitectura catalana del segle xvrr. Barcelona: Generalitat de Catalunya.

" Doctorat amb una tesi sobre Los profesionales de la construccién en la Barcelona del siglo xviir
(Universitat de Barcelona, 1979), va dedicar bona part de la seva recerca al patrimoni urbanistic
i arquitectonic de Barcelona.

" ARRANZ, M. (1991). Mestres d’obres i fusters. La construccié a Barcelona en el segle xviI1. Barce-
lona: Collegi d’Aparelladors i Arquitectes Tecnics, pp. 302 i 303.

*° ROSSELLO, M. (2005). L'interior en larquitectura del segle x1x. Tesi doctoral presentada a I’Es-
cola Técnica Superior d’Arquitectura, llegida 'octubre del 2005 i publicada el 2007, la qual ha
donat lloc a diferents articles i capitols de llibre.

*n ROSSELLO, M. (2009). «Els interiors barcelonins de finals del segle xviiri comeng¢aments
del x1x». A: Locus Amoenus. Bellaterra: Departament d’Art i Musicologia de la Universitat Auto-
noma de Barcelona, p. 283, nota 34.

2 Cott, A. (2000). «Francesc Pla, El Vigata, i la decoracid de la Casa Fontcoberta de Vic.
A: Locus Amoenus. Bellaterra: Departament d’Art i Musicologia de la Universitat Autonoma de
Barcelona, nam. s, pp. 242-252.
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resta pendent un estudi monografic complet. Un cas similar fou el de Judit
Figueras, que semblava que volia assentar la seva recerca en els programes ico-
nografics.*

En aquest context, juntament amb Joan Ramon Triadd, vam comencar
a treballar les connexions entre patronatge, mecenatge i colleccionisme en
I’art modern catala i vam centrar-nos, basicament, en els exemples de Barce-
lona i la seva relaci6é en I’ambit mediterrani. Aixi, 'any 2005 vam partici-
par en els cursos d’estiu organitzats a la Universitat de Barcelona.* Per primer
cop ens vam ocupar de les pintures murals que decoraven els salons princi-
pals dels palaus Moja 1 Episcopal a Barcelona. Ambdues realitzacions son fruit
de la cooperaci6 entre 'arquitecte Josep Mas Dordal (1724/1725-c. 1808) i la
concepcid artistica del Vigata; ambdues al servei de dos destacats comitents,
alhora que probables ideolegs dels respectius programes artistics: la marquesa
de Cartella 1 vidua de Moja, Maria Lluisa de Copons i Descatllar, i el bis-
be de Barcelona, Gabino de Valladares. Sens dubte, aquests dos conjunts soén
els exemples més ben conservats in situ 1 continuem avangant en les dife-
rents etapes del seu estudi. Una primera interpretacid iconografica del Sald
del Bisbe al Palau Episcopal, la vam presentar vinculada al projecte de recer-
ca de la Universitat de Murcia, Reflejo de los nuevos cultos y devociones en las ca-
tedrales espariolas durante el Barroco. Arquitectura, arte y devocion,” que en va editar

26

els resultats després del seu darrer congrés.* Recentment, n’hem publicat un

estudi més extens 1 documentat.*
Dany 2008 va concloure el procés de restauracio dels sostres de la Biblio-
teca de ’Ateneu Barcelones,*® ubicada a la planta noble del que havia estat

» FIGUERAS, J. (2003). «La decoracié de la Casa Ribera de Barcelona». Pedralbes, Revista
d’Historia Moderna, 23-11, pp. §79-606.

* SUBIRANA REBULL, R. M.; TRIADO, J. R. (18-22 de juliol de 2005). Barcelona al segle xvIIr.
Comiténcia de la noblesa. Patronatge religiés. Barcelona: Universitat de Barcelona (Els Juliols).

> Projecte finangat per MEDU-Ministeri d’Educacié 1 Ciencia, HUM2006-12319, dirigit
per German Ramallo entre 2007-2009, en el qual formavem part de 'equip investigador.

** SuBiRANA REBULL, R. M. (2010). «El salén del trono del Palacio Episcopal de Barcelona.
Un manifiesto de la autoridad del obispo». A: La catedral, guia mental y espiritual de la Europa
Barroca catdlica. Mtrcia: Universidad de Murcia, pp. $89-604.

*7 SUBIRANA REBULL, R. M. (2018). «Comitent i artista: el bisbe Gabino de Valladares i el
Vigatar. A: Imatges del poder a la Barcelona del set-cents. Relacions i influéncies en el context mediterra-
ni. GARCIA SANCHEZ, L.; VALLUGERA, A. (eds.). Barcelona: Edicions de la Universitat de Barce-
lona, ACPA Llibres, 1, pp. 39-68.

** Fou duta a terme per Cristina Marti, de Restauracions Policromia, reconeguda especia-
lista en la recuperacid i conservacid de les pintures murals. Actualment, com a component del
nostre equip de recerca ACPA, ens aporta els seus coneixements técnics i els exemples de les
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residencia de Josep Francesc Ferrer de Llupia Brossa, bar6 de Savassona (1796).
Aquest fet afavori un nou estudi de la produccié mural de Francesc Pla,*
alhora que comporta serioses dificultats en ’analisi atributiva, basicament
propiciades per les anteriors intervencions dutes a terme. Una problematica
que ens motiva a continuar treballant en la recerca documental.

Amb Joan Ramon Triad6 perseverem en I'objectiu de potenciar la recerca
sobre les pintures murals 1 els programes iconografics dels palaus i les cases
grans de Barcelona en la segona meitat del set-cents. El 2008 haviem publi-
cat un exhaustiu estat de la qliesti6,’® 1 el 2011 hi vam continuar insistint, en
el marc de la recuperacié economica 1 la seva repercussié en la produccié
artistica,’” amb nous plantejaments, nous exemples 1 aprofundint en els pre-
sentats anteriorment.

Cada oportunitat sorgida per tractar el tema, encara que sintética a cau-
sa d’imposicions editorials, I’hem considerat propicia,’” com també 'oferi-
ment de participaci6é en un curs de la XLVII Universitat Catalana d’Estiu;®
la direccid de tesis doctorals al respecte,** la publicacid en collaboracié amb

seves intervencions a les obres objecte del nostre estudi. Martf, C. (2018). «Restauraci6é d’un tremp
i un fresc del segle xvir. Palau Savassona i Palau Palmerolar. A: Imatges del poder a la Barcelona del
set-cents. Relacions i influéncies en el context mediterrani. GARCIA SANCHEZ, L.; VALLUGERA, A. (eds.).
Barcelona: Edicions de la Universitat de Barcelona, ACPA Llibres, 1, pp. 27-38.

*» SUBIRANA REBULL, R. M. (2010). «El Palau Savassona. Francesc Pla, El Vigata. Sostres
de la planta noble». A: Testimonis artistics. Ateneu Barcelonés. Barcelona: RBA, pp. 12-14.

3 SUBIRANA REBULL, R. M.; TRIADO, J. R. (2008). «Art, historia i ideologia. Programes de
les cases i palaus barcelonins a la segona meitat del segle xvit. Pedralbes, Revista d’Historia Mo-
derna, 28-1, pp. 503-550.

3 SuBiRANA REBULL, R. M.; TrR1ADO, J. R. (2011). «Recuperacié economica i produccid
artistica. La decoracié mural de les cases 1 els palaus barcelonins al darrer ter¢ del segle xviim.
A: Cartografias visuales y arquitectonicas de la modernidad. Siglos xv-xviir. Barcelona: Universitat de
Barcelona, pp. 113-134.

3> SUBIRANA REBULL, R. M. (2015). «Escenes historiques de la familia Cartella. Francesc Pla
El Vigata. L'obra i 'artista»; «Carles III i el comerc»; «Escenes historiques de la familia Despujol
o Palmerola. Pere Pau Muntanya. L'obra i I'artista». A: Pintura historica catalana. Art i memoria.
Barcelona: Editorial Base, colleccié Apographa Historica Cathaloniae 18, pp. 146-148 1 156-158.

33 SUBIRANA REBULL, R. M. Els murals pintats del Palau Palmerola a Barcelona. Prada (Conflent),
XLVII Universitat Catalana d’Estiu, 18 d’agost de 2015, curs dirigit per Francesc Fontbona,
Obres mestres de Uart catala.

3 E. Garcia Portugués, José Nicolas de Azara i la seva repercussié en 'ambit artistic catala (2007);
A. Vallugera Fuster, El mercat artistic a Barcelona, 1770-1808. Produccié, consum i comerg d’art (2015);
M. M. Rovira Marques, La Casa de la Congregacié de la Missié a Barcelona. De 'església de Sant
Sever i Sant Catles Borromeu, dels paiils, a la parroquia mercedaria de Sant Pere Nolasc 1703-2017 (2019)
i A. Trepat Céspedes, L'obra de Manuel i Francesc Tramullas en Uart catala del segle xvii1. Estudi i ca-
taleg (2019).
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doctorandes® 1 el seguiment per la salvaguarda del patrimoni, alhora que pro-
porcionem un toc d’alerta als mitjans de comunicacid quan el risc es preveu,
tal com va succeir amb el cas de la Casa Erasme de Gonima.’® Una de les
darreres activitats organitzades abans de crear 'Equip de Recerca ACPA fou
la celebraci6 del simposi internacional «Imatges del poder a la Barcelona del
set-cents. Relacions i influéncies en el context mediterrani»,’” les primeres
contribucions del qual ja han estat publicades.?*

Fins aqui una breu sintesi de ’estat bibliografic de la qiiesti6. Pel que fa
a les troballes documentals, les noves exhumacions i la revisié de les pu-
blicades fins al moment estan en procés d’elaboracié. Perd no ens limitem
a cercar 1 treballar Giinicament els documents manuscrits, sind que conside-
rem de gran rellevancia la documentacid grafica, la planigrafia, la fotogra-
fia, els testimonis petris o monumentals i les inscripcions o dissenys pictorics
(filacteris, escuts dels comitents, dates). Aixi mateix, iconografia i iconologia
son dues referéncies basiques per situar les obres en relacié amb la seva vincu-
laci6é amb el comitent i/0 idedleg, alhora que en el context historic 1 social.
Interpretar el missatge dels conjunts programatics és basic per tal d’afinar la
produccié de manera global en el context, a més de resultar una iniciativa de
complexitat.

35 SUBIRANA REBULL, R. M.; VALLUGERA, A. (2013). «Erasme de Gonima. De fabricant d’in-
dianes a I’estatus nobiliari. Preservaci6 patrimonial». A: Actes del VII Congrés d’Historia Moderna
de Catalunya: «Catalunya, entre la guerra i la pau», 1713, 1813». Pedralbes, Revista d’Historia Moder-
na, pp. 609-628.

3¢ ParAUu, M. (3 de maig de 2016). «La defensa del patrimoni. Neguit pel futur de cal’Erasmen».
El Punt Avui, pp. 28-29; FARRE, N. (3 de maig de 2016). «Ni piu sobre Ca I’Erasme». El Periédi-
co, p. 35; Pausas, J. (9 de maig de 2016). «Ca I’Erasme». 20 Minutos, cartes de Zona 2o, p. 9.

7 Tingué lloc a Barcelona, del 28 al 29 d’abril de 2015. Les sessions es van desenvolupar al
Palau Moja (Salé d’El Vigata) i a la Facultat de Geografia i Historia. Al marge de les sessions
académiques, es va programar un recorregut per a tots els assistents, per tal de poder visionar in
situ alguns dels salons estudiats.

ElServei d’Audiovisuals de la Universitat de Barcelona va gravar totes les intervencions del
simposi 1 es poden consultar en aquest enlla¢ UBtv: http://www.ub.edu/ubtv/colleccio/con
gressos-i-jornades/simposi-internacional-imatges-del-poder-a-la-barcelona-del-set-cents.
Igualment, la premsa escrita se’n va fer resso. Vegeu els articles: Parau, M. (25 d’abril de 2015). «Un
patrimoni artistic ocult. El barroc ignorat (Un simposi convida a celebrar, estudiar i sobre-
tot, salvaguardar els conjunts pictorics setcentistes de les cases senyorials 1 els palaus barcelo-
nins)». El Punt Avui, pp. 30-31; FARRE, N. (25 de maig de 2015). «Aix0 no és Italiar. El Periddi-
o, p. 14.

3% Garcia SANCHEZ, L.; VALLUGERA, A. (eds.) (2019). Imatges del poder a la Barcelona del set-cents.
Relacions i influéncies en el context mediterrani. Barcelona: Edicions de la Universitat de Barcelona,
ACPA Llibres, 1.
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Considerem que el millor sistema per ordenar tota la informaci6, al rit-
me que vagi aflorant, és anar confeccionant una exhaustiva biografia cro-
nologica. Aixo és, visualitzar de manera sintética fets 1 dates, fent constar
les fonts bibliografiques i documentals d’on s’han extret. Estem en ple pro-
cés del que, sens dubte, resultara la principal guia de 'estudi monogriafic, de
la mateixa manera que ens és molt til per anar conformant la genealogia
del pintor.

A partir d’aqui, la resta de material I'anem organitzant en tres apartats ben
definits. El primer, dedicat a perfilar I’home, es basa a referir les noticies bio-
grafiques (naixement, baptisme, matrimoni, descendencia, residéncia...), com
també a definir la seva personalitat, ideologia, estatus social 1 cultural, les re-
lacions socials 1 els béns materials. El segon dibuixa el perfil de lartista, 1 n’es-
pecifica la formacid, les influéncies i/o dependéncies, ’evolucid professional,
els collaboradors i/o deixebles, titulacions, reconeixements i carrecs vincu-
lats a la professio. Finalment, el tercer apartat se circumscriu en ’'obra. Cal
contextualitzar la produccié de I'artista. Es a dir, examinar I’'evoluci6 social
i economica a Catalunya i, sobretot, a la ciutat de Barcelona, en la qual va
produir més quantitat de pintures; confrontar amb la producci6 artistica con-
temporania; analitzar la vinculacié amb la comitencia; estudiar les remune-
racions economiques... Tanmateix, s’han d’analitzar 1 valorar les pintures en
aspectes tan diversos com soén estil, técnica, suport, sistema de treball, com-
posicid, tematica, precisions iconografiques, fonts literaries, fonts grafiques...
I, finalment, confeccionar el cataleg raonat de tota 1’obra.

Evidentment, és una tasca ambiciosa en la qual resulta imprescindible
agrupar les aportacions de la resta dels components de 'equip. Tot i que ens
trobem en un estadi for¢a avangat, encara hi ha molta feina per fer. No obs-
tant, com vam anunciar en una recent primera edicid dels resultats d’aquesta
recerca, en que ens comprometiem a anar publicant les novetats 1 apor-
tacions més destacades,’” annexem a continuacié uns breus apunts de les
activitats del pintor que ens ocupa, juntament amb un concis esquema cro-
nologic.

39 SUBIRANA REBULL, R. M. (2019). «Una monografia necessaria: Francesc Pla, el Vigata».
A: JimENEZ, L. (ed.). Liber Amicorum. A Francesc Fontbona, historiador de U'art. Barcelona: Genera-
litat de Catalunya, p. 168.
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L’ACTIVITAT DEL VIGATA. TRAJECTORIA BIOGRAFICA
I ARTISTICA*°

Francesc Pla Duran, també anomenat el Vigata pel fet d’haver nascut a Vic,
fou batejat el 25 de juny de 1743. Els seus pares foren Maria Rosa Duran
1 Onofre Pla, torner i daurador, que I'introdui en 'aprenentatge del di-
buix i la pintura. Se’n pot seguir el rastre documental a la capital de la co-
marca d’Osona fins a 'any 1756 a través de les llibretes de compliment pas-
qual de la parroquia.

Pel mar¢ del 1757, amb 14 anys, ja se’l troba treballant d’aprenent a I'obra-
dor barceloni del reconegut pintor i gravador Manuel Tramulles 1 Roig (1715-
1791),* amb qui, el 25 de juliol de I'any segiient, formalitza un contracte per
a sis anys.** Es a dir, que el seu procés d’instrucci6 en la prictica artistica es
mantingué actiu fins al 1763. Val a dir que, al taller dels germans Tramulles,
Francesc Pla pogué copsar 1 experimentar un ric 1 variat ventall d’activitats
en que s’'incloien, a més de pintures sobre tela, decoracions murals d’inte-
riors de cases senyorials, dissenys escenografics, dibuixos 1 gravats.

Durant aquest periode, amb el també pintor i company Gabriel Duran
(1749-1806),% el 15 de setembre de 1758 exerci de testimoni en el document
que els germans Tramulles, juntament amb els millors artifexs de la ciutat,
enviaren a Madrid per tal que els fos concedida 'autoritzacié reial per esta-
blir una Acadeémia de Tres Nobles Arts a Barcelona.** Sembla que la critica
coincideix a datar I'execucid de la pintura Mare de Déu del Pilar 'any 1760.

“ Ressenyem, inicament, les referencies documentals, 1 reservem les citacions bibliografi-
ques que hi fan referéncia fins a la finalitzacié de la biografia cronologica.

4 Manuel Tramulles i Roig era descendent d’una coneguda nissaga d’artistes catalans i forma
equip professional amb el seu germa petit Francesc (1722-1773), al qual sobrevisqué molts anys.
Ambdés van ser deixebles del pintor Antoni Viladomat i Manalt (1678-1755), que influi fortament
en llurs trajectories professionals, tot i que Francesc va evolucionar cap a un estil pictoric més
personal gracies a la influéncia d’obres italianes 1 franceses, entre d’altres, que va poder estudiar
en els seus desplagaments a Madrid, on visita les colleccions reials, i en territori frances. En
canvi, Manuel es mantingué com a fidel seguidor de Viladomat, no Gnicament pel que fa a la
técnica, sind també en la practica de la docéncia artistica, la qual mantingué activa a Barcelona.
Vegeu: TREPAT, A. (2019). L'obra de Manuel i Francesc Tramullas en lart catala del segle xviir. Estudi
i cataleg. Barcelona: Facultat de Geografia 1 Historia, Departament d’Historia de I’Art. Tesi
doctoral dirigida per Rosa Maria Subirana Rebull.

+ AHPB, Jeroni Gomis, man. 1758, fol. 400r-v.

# El marg¢ del 1756 havia ingressat com a aprenent al taller de Manuel Tramulles, on fou
company del Vigata (AHPB, Jeroni Gomis, man. 1758, fol. 399vs).

+ AHPB, Jacint Baramon, man. 1758, fol. 157.
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Ubicada d’origen a la capella de la Rodona del claustre de la catedral de Vic,
actualment es conserva al Museu Episcopal de la mateixa ciutat.®

El 24 de juliol de 1766, després de la mort del seu pare, trobem Francesc
Pla altre cop a Vic, on apadrina la seva germana Maria.** Probablement, per
aquesta eépoca degué rebre 'encarrec de pintar dues de les primeres interven-
cions murals d’envergadura de la seva trajectoria: les decoracions per a les
cases Cortada 1 Fontcoberta.

Per a can Cortada, ubicada al vigata carrer de la Ciutat, realitza diversos
plafons murals inspirats en les aventures de Telemac; al sostre, hi representa els
déus de ’Olimp, concretament la coronacié de Juno per Jupiter; a les sobre-
portes, quatre medallons amb els retrats dels reis de la casa d’Austria, 1, a 1’al-
cova, onze escenes hagiografiques. Hi collabora el seu cunyat, Llucia Ro-
meu.? Lobra es porta a terme sota la comiténcia de Josep d’Oriola Cortada.
Actualment és seu de 1’'oficina de turisme. La Casa Fontcoberta, situada al
carrer de la Riera nimero 25, sembla que fou un encarrec de Miquel Font-
coberta Morgades. Les pintures es basen en quatre allegories i quatre escenes
de les Metamorfosis ’Ovidi. Malgrat haver patit diverses restauracions que
han fet desapareixer tragos caracteristics del pintor, es conserven en bon estat.
Actualment és seu d’un dels restaurants més antics de la ciutat, Cal’U.

De nou a la Ciutat Comtal, el 6 de febrer de 1768 contragué matrimoni
amb Antonia Grau,* filla de Geroni Grau, artesa de barrets barceloni, 1 de la
seva muller, Francesca. Fruit d’aquesta unid nasqueren llurs filles Maria (1772),
Teresa (1775) 1 Maria Magdalena (1784). Ser collegiat implicava poder treba-
llar lliurement, obrir obrador 1 disposar d’aprenents. Aixi, el 6 de desembre
de 1771 Francesc Pla es presenta a 'examen de mestria per ingressar al Col-
legi de Pintors de Barcelona. Fou apadrinat pel pintor Francesc Clotet, su-
pera totes les proves teoriques 1, per a la practica, executa un quadre, el Nai-
xement de Jesiis.*?

Tot 1 seguir els passos de la trajectoria d’un pintor tradicional 1 agremiat,
el febrer del 1775 el Vigata va decidir concursar a les oposicions convocades
per la Junta de Comerg, per a una placa de tinent de director de la nova
Escola Gratuita de Dibuix de Barcelona. No aconsegui guanyar, 1 les places,
que finalment van ser dues, van ser atorgades als pintors Maria Illa i Pere Pau

+ Inventari MEV 16276.

4 AHPB, Not. Geroni Gomis, man. 1758, fol. 400.

# Cf. nota 10 del present escrit.

# ACB, Sposalles, 1766-1768, fol. 179; AHPB, Isidro Augirot Sunyer, man. 1768, fol. 19, 25, 26.
# AHPB, Josep Ribas Granés, man. 1771, fol. 604-v.
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Muntanya,’® curiosament els inics candidats no pertanyents al Collegi de
Pintors. A més, és probable que influis en la comissié avaluadora la personal
manera de fer del Vigata. La pinzellada oberta del seu trag, fort i arriscat, que
no resseguia la linia, al contrari, dibuixava amb la pintura directament. En
definitiva, una manera de fer molt allunyada del mén académic dominant
en el moment. Aixi, continua el seu itinerari com a membre del Collegi de
Pintors, i I'any seglient fou nomenat consol segon de la corporacio; poste-
riorment, examinador, el 1781, 1 consol primer, el 1782.

Per altra banda, constatem, en les relacions de personal pel pagament de
tributs de I’Ajuntament, que Pla contribui, des del 1777 fins al 1780, com
a mestre amb casa sense taller propi; a partir del 1781 ja compta amb casa
1 botiga. El 1787 consta la seva residéncia al carrer Comtal 16 1, des del 1792,
al carrer del Comte d’El Asalto, també conegut per Nou de la Rambla. Ens
plantegem la possibilitat que passés a ser mestre sense botiga quan no la ne-
cessitava, en funcid dels encarrecs. Amb tot, 1 segons les relacions dels pin-
tors de la ciutat, el Vigata abona cada any els 45 rals pertinents, a excepcid
del 1793, sense que en coneguem el motiu. A partir del 1798 deixa de fi-
gurar en els cadastres, tot 1 que resideix a la Ciutat Comtal. Qui sap si fou
perque ja no pintava o perque, simplement, tenia algun impediment de salut.
Tornem a documentar-lo 'any 1805, amb 62 anys, signant al costat d’An-
toni Feu 1 Manuel Lacoma una procura en que figura com a professor de
pintura resident a Barcelona

Francesc Pla Duran, el Vigata, va morir el 26 de febrer d’aquell mateix
any d’un atac de feridura 1 fou sepultat a la barcelonina església de Santa
Maria del Pi53

LES OBRES MES SIGNIFICATIVES DE FRANCESC PLA
A BARCELONA

A la Ciutat Comtal es van portar a terme el major nombre de decoracions
murals, especialment al darrer ter¢ de la centtria, gracies al bon desenvolu-
pament de I'economia del pais; també és on el Vigata va rebre més projectes

5 BNC, AJC, Llibre d’Acords, 1774-177s, fol.122, 213-214, 222 1 225.

s AHCB, Reial Cadastre de la Ciutat de Barcelona, Gremi de Pintors, fulls personals, 1777-
1797.

52 AHPB, Not. José Antonio Cata i Palahi, man. 1805, p. 93.

53 AHPB, Not. Grau Casani, man. 1791, fol. 112.
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i d’envergadura, essent requerit per la noblesa, per la branca eclesiastica 1, so-
bretot, per la burgesia comercial emergent. Basicament, els programes de les
pintures murals catalanes ocupaven els interiors de les residencies senyorials,
sobretot els salons principals, destinats al lluiment pablic 1 social. Aixi, fem
un breu repas de les obres més significatives.

Cap a l'any 1780, sembla que el Vigata realitza una serie de catorze pin-
tures de cavallet dedicades a narrar episodis relacionats amb la vida de la
Mare de Déu. Avui es conserven disperses. Dotze d’aquestes teles es conser-
ven al Museu Nacional d’Art de Catalunya (MNAC), gracies a una dona-
c165* Dues més es van presentar a Madrid en una subhasta puablica® i les dues
restants es van integrar al mercat artistic de la ciutat de Barcelona’ S’igno-
ra la seva procedéncia, motiu pel qual ens movem tnicament en el camp de
Iespeculacié. Haurem d’esperar a 'exhumacié de nous documents per tal
d’esbrinar-ho. El que ens interessa remarcar aqui és el fet, ja comentat a I’ini-
ci del present escrit, que aquestes series iconografiques cerquen acomplir
la mateixa funcié programatica dels cicles murals. Es a dir, en el cas que
aquestes pintures sobre la vida de la Mare de Déu estiguessin destinades
a decorar un espai religios, la seva funcié littrgica queda prou definida; altra-
ment, si procedissin d’una llar civil, probablement devien haver ornat algun
espai femeni, en qué s'acostumava a representar histories de vides exemplars,
comportaments morals i/0 religiosos. Si aquest darrer fos el cas, una serie com
aquesta resultaria del tot adient per ser valorada com a programa iconografic.

Cap al'entorn del 1783 s’atribueix la realitzaci6 de les onze peces sobre tela
de la Casa Clarés (després anomenada Casa Serra).’7 Els plafons del sal6 prin-
cipal recreen els origens de Roma per Romul i Rem 1 es complementen amb

s+ Dany 1997 foren donades a la Generalitat de Catalunya per I'empresa vigatana Girbau SA,
que les diposita al museu. Els temes soén: Naixement de la Mare de Déu, Presentacié de la Mare
de Déu al Temple, Esposalles de la Mare de Déu, Visitacié, Adoracié dels pastors, Presentacio del Nen al
Temple, La casa de Natzaret, Jesiis entre els doctors, La visio de sant Joan a Patmos, Somni de sant Josep,
Mort de sant Josep 1 Assumpcio de la Mare de Déu.

55 Leducacio de la Verge i L'Anunciacié, a Alcala Subastas (1 i 2 de desembre de 2004, niim. 68
169, pp. 42-43). Van ser venudes, pero en desconeixem el comprador.

5% Preparatius de la circumcisié 1 Fugida a Egipte. Desconeixem on es troben avui, tot i que van
ser exposades com a peces destinades a la venda a la galeria Artur Ramon Art, tal com consta
en el cataleg que van editar aleshores, Memoria y deseo. Temporada 2014-2015.

7 Lhereva fou una filla de Lloren¢ Clarés, Mariana Clards, que es casa amb Domenech
Serra, un altre fabricant d’indianes. La casa, en ser enderrocada, va ser adquirida per un par-
ticular, Eusebi Bertrand.
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les pintures del sostre 1 els diversos ornaments de les sobreportes 1 cornises;
a la Sala biblica, cinc pintures amb histories de ’Antic Testament, referents a
Abraham 1 a Tobies; una altra sala amb la representacié d’angels entre navols
sostenint les Taules de la Llei al costat de la Mare de Déu; set plafons de la
Sala de paisatges 1 el sostre corresponent, a més de fragments diversos. D’altra
banda, un conjunt tradicionalment lligat a aquesta casa, malgrat que no sigui
segura la seva provinenca, és el corresponent a la Sala neoclassica, amb re-
presentaci6 d’un cicle dedicat a Adam 1 Eva, a més de fragments diversos. En
definitiva, tot un recull de peces conservades al Museu Nacional d’Art de Ca-
talunya que Joan Yeguas, que n’és conservador, explicita en el seu article’®
Ledifici, enderrocat a causa de les obres de la Via Laietana, havia estat ubicat
entre els carrers de la Riera de Sant Joan 1 Sant Pere més Alt. Les pintures sobre
tela se salvaren, tot i1 que van tenir destinacions diverses. Finalment, els hereus
en feren donaci6 al Museu d’Art de Catalunya el 1985 1, actualment, es guar-
den als seus diposits. N’hi ha de molt deteriorades. Cal seguir fent recerca
documental, com també estudiar-ne el tra¢, de cara a les atribucions.

Un altre conjunt conservat al museu, i sembla que realitzat a la mateixa
epoca, és el de la casa del comerciant Joaquim Roca Batlle, propietari d’'una
adrogueria® Ledifici fou enderrocat a inicis del segle xx i, suposadament,
nou teles sobre la historia de Tobies es van cedir al Museu d’Arts Decorati-
ves. El cert, pero, és que fins al 1948 no es feu efectiva la definitiva donacid
de les pintures a la Junta de Museus, gracies a la generositat dels germans
Bach Escofet. En relacié amb el tema, val a dir que els episodis biblics vincu-
lats a la fidelitat de Tobies vers els interessos paterns, com també el seu com-
promis matrimonial, eren exemplificadors dels postulats diocesans impulsats
per tal de controlar I'increment de divorcis. Creiem, doncs, que la seva de-
manda per decorar els salons principals respon a una clara ideologia social
que aixi es posava de manifest.

El 1784 rebé de Gabino de Valladares, bisbe de Barcelona, la comanda de
realitzar les pintures del Palau Episcopal. El cost de tota la feina ascendi a un

* YEGUAS, J. (2018). «L'obra del Vigata al Museu Nacional d’Art de Catalunya». A: GARCIA SAN-
CHEZ, L.; VALLUGERA, A. (eds.). Imatges del poder a la Barcelona del set-cents. Relacions i influéncies en el
context mediterrani. Barcelona: Edicions de la Universitat de Barcelona, ACPA Llibres, 1, pp. 69-85.

% En aquell moment, un adroguer era un botiguer de productes alimentaris, molts dels quals
es popularitzaren arran del comer¢ amb Ameérica, com la xocolata, el café que torraven i les
especies que molien. Per fer-nos una idea del volum de diner que manejava aquest adroguer,
hem de comptar que I'any 1781 va pagar a ’Ajuntament 300 rals per la seva activitat economica,
enfront dels 100 que va pagar el fabricant Lloren¢ Clards, client també de lartista, i dels 45 que
va pagar el Vigata aquell mateix any.
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total de 2.114 lliures barcelonines, les quals van acabar de ser cobrades pel
pintor el 4 d’abril de 1785.° Incloien la decoraci6 del sal6 principal, dues faca-
nes del carrer, les escales, els terrats, els miradors, tres habitacions amb alcoves,
frisos 1 mampares de les dues habitacions principals, menjador, sagristia, sostre
de la biblioteca (amb allegories dels cinc continents), passadissos, gabinets, de-
pendencies del bisbe, vuit escenes representant la historia d’Abraham i dues
escenes més que completaven la serie de sis peces del cicle de Tobies. Com
es pot apreciar, les retribucions eren, no tnicament per les composicions ar-
tistiques, sind també per les tasques propies d’un simple pintor de parets.”
Aquell mateix any inicia les tasques al Palau Moja i no va ser fins al 4 de
setembre de 1791 que Maria Lluisa de Copons 1 Descatllar, marquesa de Car-
tella 1 de Moja, acaba de pagar tota la feina feta pel Vigata. El total fou de
2.980 lliures, per les quals el pintor manifesta <haver rebut de la referida l1'Tre
Sra. en diner comptant realment y de fet a totas mas voluntats, ab diferents
partidas de que he otrogat recibos que vull vingan compresos en la present
dpoca per no aparexer una matexa quantitat dos vegades pagada».® Volem
destacar alguns dels registres, com el de les pintures del sal6 principal (730 lliu-
res): «quatre quartos que son el de la raconada del jardi, el del menjadé de la
part de dit jardi, el de la primera sala que es la pessa dels criats, el del quarto
ab alcobva que dona al saguan y lo corredor de entrar a est quarto» (460 lliu-
res); facanes de la Rambla 1 de la Portaferrissa (675 lliures); frontis del jardi,
«tot lo jardi y lo cel obert del tocador» (475 lliures); vestibul gran i capella
(150 lliures); «quarto, alcova y retrete del segon pis que fa cantonada a la
Rambla y Portaferrissa, los del quartet del cap del jardi al fresco y la pared
de la Rambla» (275 lliures); «antequarto de la dita cantonada y gerros del
jardi» (75 lliures 1 gratificacio); «per lo que se ajustaren las millores de alguns
pintats fetas a mes dels preus fets» (140 lliures).” Tal com ja hem comentat
en I'exemple anterior, no Gnicament es feu carrec de les pintures historiades
o programatiques. Afortunadament, malgrat algunes reformes interiors de-
gudes als diferents usos que va patir després de morir sense descendeéncia la
darrera propietaria vinculada als Cartella, la decoracié del sald principal es

60

Mensa Episcopal 11, oo1, 137-2.

" SUBIRANA REBULL, R. M. (2018). «Comitent i artista: el bisbe Gabino de Valladares i el
Vigatar. A: Imatges del poder a la Barcelona del set-cents. Relacions i influéncies en el context mediterra-
ni. GARCIA SANCHEZ, L.; VALLUGERA, A. (eds.). Barcelona: Edicions de la Universitat de Barce-
lona, ACPA Llibres, 1, p. 45.

2 AHPB, Grau Casani, man. 1791, fol. 112

% AHPB, Not. Grau Cassani, man. 1791, fol. 112.
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mantingué i, amb les pintures, la historia i el llinatge familiar. Aixi, cal agrair
a Josepa de Sarriera Copons (T 1865) que en les seves disposicions testamen-
taries prohibis als futurs propietaris ’enderroc o la modificacié estructural
de ledifici. El programa pictoric ofereix plafons murals amb narracions lle-
gendaries 1/0 historiques de la nissaga dels Cartella 1, al sostre 1 a I’escocia,
I’heraldica familiar voltada de déus mitologics. El sostre de la capella adjun-
ta al sal6 llueix, també, pintures del Vigata.

Més o menys per aquesta ¢poca pinta un sostre amb els déus de I’'Olimp
per a la casa del marques de Monistrol. Ledifici havia estat ubicat a la Riera
de Sant Joan fins que, el 1914, fou enderrocat per obrir la Via Laietana. Les
pintures es conserven actualment al Palau de Pedralbes, durant molts anys
seu del Museu de les Arts Decoratives. Al mateix carrer es trobava la casa
del comerciant Bulbena, també afectada per les obres de la Via Laietana. El
conjunt de les pintures es compon de vuit escenes bibliques sobre els Maca-
beus i els Fets dels Apostols, vuit escenes de la historia de Tobies, dos sostres
de tematica mitologica 1 tres teles més. Van patir un llarg recorregut fins
que, el 1920, la Junta de Museus acorda comprar-les. Actualment, i des de
I’'any 2014, pertanyen als fons del Museu del Disseny de Barcelona. Sembla
que hi ha una certa confusié entre aquestes pintures de la Casa Bulbena i les
de la també desapareguda casa del marques de Monsolis. Al Museu Nacional
d’Art de Catalunya, procedents del Palau de Pedralbes, es guarden més pin-
tures com ara, entre d’altres, dues escenes relacionades amb la deessa Diana,
una altra serie de Tobies 1 un sostre circular amb Venus i Anquises i Pan
1 Selene. Cap als primers anys de la decada del 1790, hom situa 'execuci6 dels
murals de les estances principals de la casa del comerciant i corredor d’orella
Joan Ribera Oriol, al carrer Nou de Sant Francesc. En destaca el sal6 prin-
cipal, decorat amb temes mitologics 1 allegorics. Les pintures passaren a mans
d’Eusebi Giiell Bacigalupi 'any 1901, 1 els seus hereus les van vendre, el 1934,
a Pau Casals. Lany segtient el conjunt fou traslladat a la residéncia del music
catala a la platja de Sant Salvador (el Vendrell), on especificament es remodela
una nova sala per ubicar-les. Avui romanen encara al mateix lloc i formen part
del Museu Pau Casals. D’aquesta mateixa eépoca es considera el conjunt deco-
ratiu de la casa de Bonaventura Grases, al vell Sarria. Al seu contingut tema-
tic, aixi com a la precaria conservacio de les pintures, ja hi hem fet referéncia
a I'inici del nostre escrit.

Al 1796 s'atribueix la decoracid de la casa de Josep Francesc Ferrer de Llu-
pia Brossa, bar6 de Savassona, al carrer de la Canuda, amb cinc sostres mi-
tologics, el del sald principal presidit pel Judici de Paris. E1 conjunt ha sofert
diverses restauracions i, d’anteriors intervencions, en resten pintures sobre-
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posades, la qual cosa en complica 'estudi. Ledifici és, des del 1906, seu de
I’Ateneu Barcelones. Les pintures murals ocupen els sostres de la planta no-
ble 1 aixopluguen les estances de la biblioteca del centre.

Habitualment es comenta el caracter fort 1 voluble del pintor, a qui s’ha
tractat d’irritable, mandrds 1 poc complidor, 1 que mantingué nombrosos plets
amb els seus clients.** Donat que aquests comentaris son repetits pels histo-
riadors, ara per ara no volem manifestar-nos al respecte, en I'espera de poder
localitzar ben aviat documentaci6é pertinent. Per altra banda, cal tenir pre-
sent que fou un pintor al marge de la normativa académica. La seva activitat
professional coincidi amb una etapa de decadeéncia, en relacié amb la pintura
tradicional vinculada als gremis. El Vigata, pero, mantingué amb solvencia
la seva personalitat artistica, desmarcant-se de la linia més oficialista. Es, pot-
ser, per aquest el motiu que no figura en recopilatoris biografics d’artistes
a partir del segle x1x. A més, la seva dedicacié6 més gran a la pintura mural
tampoc hi ajuda, ja que es tracta d’una feina escassament valorada a I’época.
Els documents certifiquen que aquests pintors eren tractats com la resta de
treballadors o artesans que participaven d’una obra. De fet, com ja hem co-
mentat, les retribucions posen al mateix nivell els cicles tematics murals 1 les
simples capes de pintura a les parets de terrats, escales, portes 1/0 estances de
poca rellevancia. Es a dir, no es valorava la responsabilitat de crear un me-
canisme d’ostentacid 1 poder tan important com el que genera un programa
iconografic. En aquest sentit, és significatiu que en els inventaris post mortem
no quedin reflectits els conjunts de pintura mural. Com també que el Bar6
de Malda no en faci cap referéncia en el seu conegut Calaix de Sastre,> en
que destaca, Gnicament, els llums o el mobiliari dels edificis que descriu.

El testament i/o inventari post mortem de Francesc Pla encara no ha estat
localitzat. Lamentablement, la manca d’aquest document ens impedeix entrar

 «Era a lo que parece hombre irritable, incapaz de sufrir la mas pequefia observacién refe-
rente a su trabajo, sumamente perezoso e incumplidor de sus compromisos, lo cual fue causa de
innumerables disgustos y pleitos movidos por sus clientes, indignados al tener sin terminar
durante largo tiempo los encargos que le habian hecho, sin que ello fuera obsticulo a que pin-
tara con una actividad febril cuando le parecia bien o la inspiracién le movia, en fin, una curio-
sa personalidad, fuente de muchisimas agudezas, que debié dar no poco que hablar en el plicido
ambiente barcelonés de la épocar. ALcoLEA GIL, S. (1954). Francisco Pla «El Vigata». Vic: AUSA,
p. 404 (citat per ell mateix a ALCOLEA GIL, S. (1969). «La pintura en Barcelona durante el si-
glo xviiw. A: Anales y Boletin de los Museos de Arte de Barcelona. Barcelona: Ajuntament de Bar-
celona, volum xv, p. 141).

 Conjunt de manuscrits referenciats i coneguts com a Calaix de Sastre, conformats per se-
tanta-tres volums escrits al llarg de gairebé cinquanta anys (1769-1819) per Rafael d’Amat i de
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en la intimitat del personatge, la seva ideologia, si disposava o no de biblio-
teca, de colleccié d’obres d’art (pintures, escultures, dibuixos, gravats) 1, amb
elles, possibles influéncies. No obstant, la seva obra ens permet establir cer-
tes connexions amb gravats italians 1 francesos, pintures de Simon Vouet,
entre d’altres. A més, 1’Gs de la quadratura, dels quadri riportati i de les grisalles
que imiten escultures, tot plegat per remarcar-ne el relleu, aixi com la si-
mulada projeccié d’ombres, ens fa pensar que d’alguna manera coneixia els
recursos emprats pels Carracci, especialment per Annibale, a la Galleria Far-
nese de Roma. En relaci6 amb possibles desplacaments, pero, sembla com
si Francesc Pla no hagués sortit mai de Catalunya, malgrat que, com ja hem
comentat, tampoc el podem documentar durant tot I'any 1793.

A manera de conclusid, considerem ’obra de Francesc Pla, el Vigata, el
cant de cigne del barroc pictoric catala. La seva pinzellada lliure i valenta,
el dibuix esquematic 1 el domini de la composici6 son els seus trets princi-
pals. Cercava copsar el conjunt, més que no pas el detall. Lesquematisme dels
segons termes de les escenes resulta avui d’una gran modernitat.

Cal destacar el seu sistema de treball, ja que sobre el guix fresc acostu-
mava a marcar amb una gubia la composicid i, posteriorment, hi aplicava
la pintura, la qual cosa ens permet actualment seguir-ne les rectificacions.
Aquesta técnica ens ha estat també molt Gtil per recuperar la iconografia dels
plafons de les facanes, com és el cas de les pintures del Palau Moja o del
Palau del Bisbe, desaparegudes a conseqtiencia de la seva ubicaci6 a la intem-
perie.

Quant a collaboradors, en disposem d’un parell de documentats, actius en
relacié amb els grans conjunts murals. Tal és el cas del ja esmentat Llucia

Cortada, primer bar6é de Malda i de Maldanell (1746-1819). El manuscrit original s’ha conservat en
els arxius privats dels descendents del seu autor, primer a Can Falguera (Sant Feliu de Llobregat),
segons les darreres noticies, a Barcelona, a la seu del Palau de Malda. No han estat mai publicats
integrament.A I'Institut Municipal d’Historia de Barcelona, amb seu a la Casa de I’ Ardiaca, se’n pot
consultar una copia incompleta, manuscrita cap a finals de la Guerra Civil espanyola per E. Santa-
cana (Rafael Amat i Cortada, baré de Malda, Calaix de Sastre en que se explicard tot quant va succehint en
Barcelona, y vehinat, desde mitg any 1769. A las que seguirdn las dels demés anys esdevenidors, per divertiment
del Autor, y sos Oyents, adnexas en el dit Calaix de Sastre las mes minimas frioleras. 1769-1816; també, Festas
Reals que se feren en esta Ciutat de Barcelona ab lo motiu del feliz part de la Serenissima Princesa de Asturias
dels dos Infants Gemelos Dn. Carlos y Dn. Felip, y també per la Pau: Anys 1773 [sic| en los dias 8 =9 =y
10 de Desembre). S’han portat a terme publicacions parcials del dietari, aixi com diversos estudis
sobre el text i el seu autor. Vegeu, entre d’altres: Borxareu, R. (ed.) (1987-1999), Rafael d’Amat i de
Cortada, Calaix de Sastre. Barcelona: Curial, vols. 1-1xv i PAscUAL,V. (2003). El Baré de Malda. Material
per a una biografia. Montserrat: Publicacions de I’Abadia de Montserrat.
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Romeu, amb qui 'unien vincles familiars. Eren cunyats, ja que Romeu es
casa amb Maria, germana del Vigata. Romeu treballa amb Francesc Pla a Vic,
pero també collabora amb ell a Barcelona, sobretot en les parts ornamentals.
Aixi mateix, en els comptes d’obres del Palau Episcopal, figura com a ajudant

66

un tal A. Domingo,” de qui no tenim cap altra referencia.

66

ADB, Mensa Episcopal, Palacio Episcopal. Legajos de planos y petfiles de las obras executadas en
el palacio desde el aiio 1782 al 1785..., nGm.11, fol. 146 1 ss.
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ANNEX. ESQUEMA CRONOLOGIC®’

1743

1756

1757

1758

1760

1766

c. 1767

1768

1771
1772

1775

1776
1777

1780

Neix a Vic, probablement al carrer de la Riera, on residien els seus pares,
Onofre Pla, torner i daurador, i Maria Rosa Duran. Fou batejat el 25 de
juny.

Documentat fins a aquesta data a la parroquia de Vic, quan la informa-
ci6 de les llibretes de compliment pasqual sofreix una interrupcid tem-
poral.

Pel mar¢ d’aquest any, hom el situa a Barcelona com a aprenent al taller
del pintor Manuel Tramulles.

El 25 de juliol formalitza un contracte d’aprenentatge de 6 anys (1757-
1763) amb Manuel Tramulles.

El 15 de setembre, juntament amb Gabriel Duran, «<ambos practicantes de
pintor en dicha ciudad residentes», figura com a testimoni del document
que sollicita I'autoritzacid reial per establir a Barcelona una Academia de
Tres Nobles Arts.

Probable data de realitzacié de la Mare de Déu del Pilar (Museu Diocesa
de Vic), tradicionalment atribuida al Vigata. Es venerava a la capella de la
Rodona del claustre de la catedral.

El 24 de juliol torna a Vic, després de la mort del seu pare, i apadrina la seva
germana Maria.

Data probable d’execucid6, a Vic, de les pintures per a les cases Cortada
1 Fontcoberta.

El 6 de febrer contrau matrimoni amb Antonia Grau, filla de Geroni Grau,
artesa de barrets barceloni, i de la seva esposa, Francesca.

El 23 de febrer I'esposa del pintor rebé, en concepte de matrimoni, un
llegat de 100 lliures del prevere Bonaventura Cabanes.

El 6 de desembre ingressa al Collegi de Pintors de Barcelona 1 és apadri-
nat pel pintor Francesc Clotet. Presenta una pintura, el Naixement de Jestis.
Neix la seva primera filla, Maria.

Neix la seva segona filla, Teresa.

El mes de febrer concursa, sense éxit, per una placa d’ajudant del director
de I’Escola Gratuita de Dibuix de Barcelona.

Es nomenat consol segon del Collegi de Pintors de Barcelona.

Fins al 1780, consta als llistats personals del cadastre de Barcelona com
a mestre pintor sense botiga.

Possible realitzaci6 del cicle sobre tela dedicat a la Vida de la Mare de Déu.

7 Tal com ja hem comentat, estem en procés d’elaboracié d’una biografia cronologica exhaus-

tiva, en la qual anem introduint totes les referéncies documentals i bibliografiques. No obstant

aixo, en el present annex ens limitem a esmentar cronologicament les dades principals.
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1781

1782

c. 1783

1784

1787

1789

1791-1792

c. 1796

1792
1798

1805
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Figura als llistats personals del cadastre de Barcelona com a mestre pintor
amb casa 1 botiga.

Consta com a examinador del Collegi de Pintors de Barcelona.

Segons el cadastre de Barcelona, viu al carrer Comtal, 16.

Figura com a consol primer del Collegi de Pintors de Barcelona.
Probable realitzaci6 dels murals de la Casa Clards (després Casa Serra) 1 de
les pintures per a la Casa Roca.

Neix la seva tercera filla, Maria Magdalena.

Fins a 'any 1797, exceptuant el 1793, consta entre els pintors sense casa ni
botiga.

S’ocupa de la decoracid pictorica del Palau Episcopal.

Inicia les tasques decoratives al Palau Moja.

Figura als llistats personals del cadastre de Barcelona com a resident al
carrer Comtal, 16.

Al cadastre vigata dels «Herederos d’Onofre Pla» s’especifica un increment
de 45 rals per «un hierno Luciano» (Llucia Romeu, gendre d’Onofre Pla
1 cunyat del Vigata).

Rep la liquidacié de les pintures del Palau Moja.

Possible data de les pintures de les cases del marqués de Monistrol, Bul-
bena i del marques de Monsolis, Ribera 1 Grases.

Pintures murals a la residéncia de Josep Francesc Ferrer de Llupia Brossa,
bar6 de Savassona.

Segons el cadastre de Barcelona, viu al carrer del Comte d’El Asalto.
Deixa de figurar en les relacions dels pintors de Barcelona, probablement
per algun impediment fisic.

Juntament amb Antoni Feu 1 Manuel Lacoma, signa, amb lletra tremolo-
sa, una procura en queé figura com a professor de pintura resident a Bar-
celona.

El 26 de febrer mor a Barcelona d’un atac de feridura. Té 62 anys. Rep
sepultura a església parroquial de Santa Maria del Pi.
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JOSEP FLAUGIER Y LOS CONJUNTOS
PICTORICOS DE TEMATICA MITOLOGICA
REALIZADOS EN CATALUNA

EN EL CAMBIO DE SIGLO (1790-1808)!

Maria del Mar Rovira 1 Marques
Universidad de Barcelona

Josep Bernard Flaugier (Martigues, 1757 — Barcelona, 1813) esta considerado
el introductor del lenguaje neoclasico y de un repertorio tematico singular
en la pintura catalana de finales del siglo xv111 y principios del x1x, que se
distanciaban en cierto modo de la estética barroca que atn era formulada
por algunos artistas contemporaneos, como Francesc Pla i Duran (1743-1805)
o Pere Pau Muntanya (1749-1803), y que dieron inicio a una corriente que
goz6 de una repercusiéon notoria durante el primer tercio del siglo x1x gra-
cias a la produccidn artistica de sus discipulos y seguidores.

Este articulo tiene como objetivo aportar nuevos datos sobre la obra del
pintor a través de la presentacion de tres de sus series de tematica mitologica
y siguiendo como método de analisis la estela de los tltimos estudios sobre
conjuntos pictoricos de finales del setecientos en Cataluna. Estos estudios han
destacado el papel representativo que tenian los proyectos iconograficos de
tipo histérico, mitologico y alegérico en las residencias de la incipiente bur-
guesia catalana, que demuestra un evidente cambio de gusto en la tematica
y la estética de las decoraciones, si bien se imitaban las pautas de comporta-
miento nobiliario como instrumento de legitimacion y prestigio social.

EL CICLO PICTORICO DE LA CASA SOLER

A pesar de los origenes provenzales del pintor Josep Flaugier, tanto su ac-
tividad como su formacion artistica transcurrieron sobre todo en Catalufa,

" Esta investigacién se enmarca en el proyecto de investigacién «ACPA2 - Arte y cultura en
la Barcelona moderna (ss. xvil-xviir). Relaciones e influencias en el ambito del Mediterrineo
occidentaly, (PGC2018-093424-B-100) de la Universidad de Barcelona y subvencionado por el
Ministerio de Ciencia, Innovacién y Universidades.
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donde se cree que se establecié definitivamente alrededor del afo 1773. Su
estilo ecléctico, de inicios barrocos e inspirado en la obra de Mengs, pero de
madurez neoclasica, se ha relacionado en multiples ocasiones con la influen-
cia de la obra de Pierre Paul Prud’hon y Jacques-Louis David.”

Como ya constataba Raimon Casellas a principios del siglo xx, con Josep
Flaugier se formaron artistas como Salvador Mayol, Bonaventura Planella
y Pau Rigalt,’ quienes seguirian e incluso mimetizarian las soluciones for-
males, las tipologias figurativas y las resoluciones compositivas de su maestro
mas alla del primer tercio del siglo x1x.*

Buena parte de la produccién artistica de Flaugier se caracterizé por la
realizacién por encargo de obras y ciclos pictéricos de tematica religiosa,
historica, alegérica y mitica, destinados a decorar las remodeladas residencias
de los nobles y comerciantes pudientes catalanes en el cambio del siglo xviin
al x1x. En el caso de los programas artisticos de tematica mitologica docu-
mentados en Barcelona, nuestra investigacion se centra en el conjunto pic-
torico que Flaugier concibié para la vivienda de los comerciantes Soler,
derribada en 1890/

El linaje Soler (fig. 1) estuvo vinculado durante mas de cuatro genera-
ciones a una de las actividades mas caracteristicas de la Barceloneta, el ba-
rrio maritimo de Barcelona: la fabricacién de jarcia y de cordaje de cafiamo
para los barcos y buques oceanicos.’ El primer miembro de la casa Soler
en asentarse en Barcelona fue Josep Soler (T 1728), quien residi6 en la calle

> CASeLLAs, R. (1910). «L’Estil Imperi a Barcelona». La Veu de Catalunya, nam. 3834, 6 de
enero, p. 3; nam. 3848, 20 de enero, p. 3; nam. 3876, 17 de febrero, p. 3.

3 QuiLez CoreLrLa, F. M. (1999). «Pau Rigalt i el fenomen de la pintura decorativa a la
Catalunya de la primera meitat del s. x1x: El conjunt del Cercle Artistic de Sant Lluc 1 altres
aportacions al cataleg del pintor». Butlleti de la Reial Académia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi,
vol. 13, p. 141.

+ Alrededor del ano 1830, el pintor Josep Arrau i Barba (1802-1872) manifestaba su reproba-
cién ante el estilo de Josep Flaugier y sus discipulos, que consideraba «mds convencional que
verdadero, hijo de las maximas admitidas durante el altimo tercio del siglo pasado», y lamen-
taba que no se hubiera abandonado atin enteramente «buscar en las regiones fantasticas de la
imaginacion la belleza ideal, y no en la naturaleza, que tantos tipos nos ofrece de verdadera
belleza». ARRAU 1 BARBA, J. (c. 1830). El juramento de un artista, o Juan y Pepita. Relato histérico del
primer tercio del siglo x1x. Barcelona: Biblioteca del Museu Nacional d’Art de Catalunya (MNAC),
Ms. ntm. 31, s.f.

S Arxiu Municipal Contemporani de Barcelona (AMCB), Q127, Comissié6 de Foment,
exp. 735-Q, 12/8/189o0.

® TATJER, M. (2015). «La Barceloneta com a centre de produccid i aprovisionament naval,
1750-1850». Barcelona: Quaderns d’Historia, nim. 22, pp. 77-78.
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d’en Gignas, cerca de la Muralla de Mar, hasta su fallecimiento. Su hijo, Bar-
tomeu Soler 1 Esteve (T 1790), prosigui6 con la fabrica de cordeleria y se caso
con Mariana Berga, hija de un cribador de Barcelona. Este matrimonio dio
continuidad al negocio familiar con dos vastagos, que acabarian abastecien-
do las embarcaciones regias tras obtener el titulo real para sus fabricas y el
permiso para el uso de las reales armas como distintivo de sus negocios en la
Barceloneta.

Eudald Berga Josep Soler

(Barcelona) Teresa Xipell (? - Barcelona, 1728)

Cribador Soguero de canamo

Bartomeu Soler i Esteve
24/03/1738 (? - Barcelona, 1790)
Soguero de cifiamo

Mariana Berga Xipell
(Barcelona, ? - a. 1790)

Bartomeu Soler i Berga
(Barcelona, d. 1738 - a. 1826) Isabel Casadevall i Masferrer
25/10/1765 —
(Barcelona, c. 1746 - ?)

Josep Soler i Berga

(Barcelona, ? - 1826)
Soguero de cifiamo

Comerciante / Soguero de canamo
Familiar del Sto. Tribunal de la Inquisicion

Bartomeu Soler i Casadevall
(Barcelona, ? - a. 1822)
Comerciante / Soguero de cifamo
Familiar del Sto. Tribunal de la Inquisicién

Figura 1. Linaje Soler (realizacion: M. M. Rovira, 2017).

Nuestro interés principal se centra en la figura de Bartomeu Soler 1 Berga
(T ¢. 1820), hijo del matrimonio, quien logrd enriquecerse no solo con la
fabrica de jarcia y el comercio de ultramar, sino también con el negocio del
giro de vales reales o papel amonedado. En 1769, tres afios después de su en-
lace con Isabel Casadevall, hija de un carpintero de Barcelona, el nicleo fa-

7 Su vertiente comercial viene dada por la adquisicion de algunos bergantines, con los que
inicia el negocio de ultramar. Arxiu Historic de Protocols de Barcelona (AHPB), Josep Clos
i Trias, 1164/5, fol. 25v-26r (25/1/1802).
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miliar de Bartomeu Soler 1 Berga pasé a habitar una vivienda situada en la
esquina de la calle Rera Palau y del paseo de la Duana, es decir, al lado del
Palacio del Virrey y frente a la Aduana vieja® (fig. 2). Su localizacién, muy
cercana a la de otros sogueros de Barcelona,’” suponia introducirse en el cen-
tro de la actividad econdémica comercial de la ciudad, de tal forma que po-
dian controlar el ritmo de los mercados, ademas de disgregar su domicilio
del espacio profesional en la Barceloneta.
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Figura 2. Antonio Lopez Sopena, Plano que demuestra la situacion del Real Palacio de esta ciudad,
plaza de su nombre, Real Aduana, Lonja y puertas de la Marina y porciones de las islas de casas,
20-1v-1802. Fuente: AHCB, Planols, cota 6.1/1361.

% Arxiu Historic de la Ciutat de Barcelona (AHCB), Cadastre, I-105, n. 1350.

 Desde mediados del siglo xvi11, el catastro de Barcelona permite localizar en la calle Rera
Palau, también conocida como Traspalacio, y sus calles colindantes a otras familias de sogueros,
como las de Pablo Vergés, Jacinto Oriol, Pedro Ferrer, Ignacio Boix6 y Jaume Gay, aunque van
desapareciendo a medida que se acerca el fin de siglo. AHCB, Cadastre, I-75 (1776-1793), I-104

(1750-1763), I-105 (1766-1775), 1-85 (1794-1830).
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El crecimiento econdémico de la casa Soler, testimonio del panorama de
prosperidad que protagonizé Barcelona en el tltimo cuarto del setecientos,
favoreci6 que entre 1790 y 1798 Bartomeu Soler 1 Berga solicitase el permi-
so municipal para modificar la fachada de su casa y derruir el interior de las
edificaciones que habia ido adquiriendo en la calle Rera Palau a fin de re-
modelar su residencia.” Esta edificacién renovada constituiria una muestra
solemne del poder de la familia y un signo de modernidad.

Prueba fehaciente de la suntuosidad de la casa y del reconocimiento social
de esta familia fue la visita real de Carlos IV y Maria Luisa de Austria en 1802,
momento en el que las residencias de los comerciantes e industriales mas
importantes de Barcelona fueron destinadas al alojamiento de la alta nobleza
madrilena que llegaba a la ciudad con motivo de esta visita. Por esta razén,
Bartomeu Soler tuvo que hospedar en su casa a Diego Ventura de Guzman
(1738-1805), marqués de Montealegre y mayordomo mayor del rey de Es-
pafia.” Con todo, el culmen de su distincion social llegaria en 1803, cuando
Bartomeu Soler 1 Berga y su hijo, Bartomeu Soler 1 Casadevall (T ¢. 1822),
obtuvieron el real privilegio para acomodar el real escudo en su fabrica de
jarcias de la Barceloneta, por su servicio a la Real Armada.”

El proceso de remodelacion de su vivienda fue documentado por Rafael
de Amatide Cortada, quinto barén de Malda,"” quien escribid en su dietario
que la nueva casa de los Soler habia sido construida con las comisiones que les
habia aportado el giro de vales reales."* Con ello, a finales del mes de noviem-
bre de 1797, la vivienda ya tenia de nuevo realizadas las paredes y las aper-

" AHCB, Obreria, 1C-XIV-cs3, 30/8/1790; 1C-X1V-c60, 9/1/1796; 1C-XIV-c61, 27/7/1797;
Cadastre, I-34, p. 2012.

" AHCB, Ms. A-225, p. 389, 16/9/1802; citado por PEREZ SAMPER, M. A. (1973). Barcelona,
corte: la visita de Carlos IV en 1802. Barcelona: Publicaciones de la Catedra de Historia General de
Espania, p. 97; y GArcia SANCHEZ, L. (1998). Arte, fiesta y manifestaciones efimeras: la visita a Bar-
celona de Carlos IV en 1802 [tesis doctoral]. Barcelona: Universitat de Barcelona, p. 301.

2 Este se concedié después de haber justificado las provisiones con las que se abastecia a la
Real Armada y los 300 reales de vellon que debian proporcionar al fondo de la Caja de Conso-
lidacién de Vales Reales, conforme a la disposicion de la real cédula de 18o1. AHPB, Josep Clos
i Trias, 1164/13, 1807, fols. 432r-434v.

" Debo el conocimiento de numerosas de las referencias del barén de Malda sobre la casa
Soler a Lluis Bertran Xirau, que en 2017 defendié su tesis doctoral, Musique en lieu: une topogra-
phie de Pexpérience musicale a Barcelone et sur son territoire (1760-1808), en la Universidad de Poitiers.
Su trabajo trata sobre los espacios barceloneses donde se desarroll6 la actividad musical en la
segunda mitad del siglo xvi11, para lo cual Bertran realizé un exhaustivo vaciado del dietario
del barén de Malda que se conserva en el Arxiu Historic de la Ciutat de Barcelona (AHCB).

" AHCB, Ms. A-220, pp. 45-47, 16/1/1800.
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turas para los balcones;" y en abril de 1798, segtin se anadid en el dietario,
la casa y la tienda se habian agrandado y tenian dieciséis balcones, un mira-
dor y un portal redondo.”

La fachada exterior de la vivienda de los Soler se puede apreciar en al-
gunos grabados de principios del siglo x1x (fig. 3), en los cuales aparece una
construccidn clasicista, con numerosos balcones y con el mirador que des-
cribia el barén de Malda y que después seria un elemento presente también
en la residencia de otros vecinos."”

Figura 3. CHarvuy, N, Vista de la Aduana (1842). En: L’Espagne, vue des principales villes
de ce royaume. Paris, Bulla. Fuente: AHCB, Planols, cota F3-C3.

Una vez finalizada la reestructuracion de la vivienda, los Soler encar-
garon su decoracién con programas pictoricos, uno de los cuales fue el que
ornament6 el salon de pequenios conciertos, realizado por Josep Flaugier
alrededor del ano 1798. El mismo barén de Malda tuvo la oportunidad de
visitar la renovada casa de Bartomeu Soler en el afio 1800, con el pretexto

5 AHCB, Ms. A-215, p. 514. 3/11/1797.

' AHCB, Ms. A-216, p. 324, 24/4/1798.

7 En 1826, Antonia Roca, viuda de Josep Roca, modifica las aberturas de las fachadas de su
vivienda y realiza un mirador en la calle Rera Palau, esquina Bonaire. AHCB, Obreria, 1C-XIV-
€97, 20/9/1826.
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de asistir a un concierto de musica que Soler organizaba habitualmente en
sus aposentos con la orquestra de musicos de la basilica de Santa Maria del
Mar.” El autor afirmaba que el salén de conciertos estaba decorado con
«pinturas que representaban inanimadas ninfas y diosas, pinturas muy finas
de Flaugier, el famoso pintor gabacho de finales de siglo», y afadia que
también tenia pintado asi su techo, dorado y con una primorosa arana de
cristal.”

La decision de los Soler de ornamentar las estancias de masica con moti-
vos mitoldgicos no es un caso excepcional, ya que el mismo barén de Malda
recogia que el salon de conciertos de la casa del barén de Rocafort, situada
en la esquina de la Rambla con la calle de la Canuda, disponia de arrimade-
ros que representaban fabulas de los dioses.”® Por consiguiente, el salon de la
casa Soler constituia un nuevo ejemplo de la profusidon decorativa que ocu-
paba las paredes y los techos de los salones donde tenia lugar la vida puablica
de esta familia.

Por desgracia, el bardn de Malda no especificé qué escenas mitologicas
habian sido representadas, por lo que ignoramos qué temas se escogieron
y qué relacion tendrian con el uso que se le daba al salon, si bien es probable
que incluyeran alguna alegoria maritima relacionada con las actividades pro-
fesionales de los comitentes de la obra. Lo que si se destila es que estas de-
coraciones evidenciaban el poder econémico de sus propietarios y eran ob-
jeto de interés y consideracion por parte de quienes las contemplaban, asi
como que destacaban el cambio de gusto experimentado en la época, tanto
en la indumentaria como en el aparato ornamental.

Finalmente, cabe comentar que desconocemos si las pinturas de este salon
fueron preservadas cuando la vivienda pasé a manos del comerciante Josep
Safont, en 1832, y si se llegaron a amparar de la demolicién de la casa que se
efectud en 1890. En cualquier caso, atin se conservan en colecciones parti-
culares algunos testimonios de otras composiciones con motivos mitol6-
gicos de diosas y ninfas que también han sido atribuidas a Flaugier, como el
tondo de Las Horas que fotografié Josep Gudiol 1 Ricart en 1978 y que de-

" AHCB, Ms. A-220, p. 22, 9/1/1800; E. AB. y MH. (1836). Suplemento al Diccionario o Bio-
grafia universal compendiada. Barcelona: Libreria de los Editores Antonio y Francisco Oliva, p. 32.

© AHCB, Ms. A-220, pp. 45-47, 16/1/1800; citado por BERTRAN XIRAU, L. (2017), Musique
en lieu... op. cit., p. 181.

2> SuBIRANA REBULL, R. M., TRIADO, J. R. (2008). «Art, historia i ideologia. Programes de
les cases i palaus barcelonins a la segona meitat del segle xvir. Pedralbes, Revista d’Historia Mo-
derna, 28-1, pp. §29-530.
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cor6 el techo de alguna casa gran en Cataluna, desarrollando un lenguaje si-
milar al que el artista francés debié emplear en la casa Soler.”

LAS PINTURAS DE LA CASA ALBA

El conjunto de la casa Soler es solo un ejemplo de los numerosos programas
ornamentales de tematica mitologica que Flaugier pudo realizar a finales del
siglo xv1ir en las cases grans** catalanas. Dentro de este género, otro asunto
habitual en los salones de musica fue la representaciéon de escenas de la his-
toria de Roma narradas en los poemas de la Eneida de Virgilio, la Iliada de
Homero y la Biblioteca de Pseudo Apolodoro.

Este tipo de programas dedicados a la historia épica fueron creados por
encargo tanto de la clase noble y aristocratica como de la burguesia. Este es
el caso, por ejemplo, de la casa Serra (antes Clar6s), situada en la desaparecida
calle Riera de Sant Joan de Barcelona y de la cual atin se conservan nueve
telas realizadas por Francesc Pla, el Vigata (1743-1805).% En el caso de Flau-
gier, contamos con dos ciclos sobre la historia de Troya y el héroe Eneas, de
los cuales desconocemos su origen, aunque sabemos que se llegaron a expo-
ner de forma conjunta en el Museo de las Artes Decorativas del Palacio de
la Virreina a mediados del siglo xx** y que en la actualidad se conservan en
el Museo Nacional de Arte de Cataluna.

Por lo que respecta al primer ciclo, se trata de tres pinturas al 6leo de gran
formato (2 m de ancho por 1,5 m de alto) que representan el juicio de Pa-
ris, el rapto de Helena y la huida de Troya de Eneas, Anquises y Ascanio. El
origen de las pinturas ain es impreciso y la primera noticia bibliografica que
tenemos sobre este conjunto data de 1955, cuando Joaquim Folch i Torres
publicé un articulo centrado en la produccién artistica de Josep Flaugier en
la provincia de Tarragona y coment6 que «también (aunque la tradicién no
lo dijo) existieron en la villa de Montblanch las [pinturas] de una casa se-
norial, reconocidas hace pocos afios como obra del pintor y cuyos plafones
murales, pintados al dleo, se hallan hoy en el Museo de la Virreina de Bar-

> Institut Amatller d’Art Hispanic (IAAH), Fons Arxiu Fotografic Mas, G69054; fotografia
reproducida en QUiLtez CORELLA, F. M. (1999), «Pau Rigalt...», op. cit., p. 153.

>> Término catalan con que se hacia referencia a viviendas urbanas de uso privado.

> SuBIRANA REBULL, R. M.; TRIADO, J. R. (2008), op. cit., pp. 541-542.

* VV. AA. (1954). Guia de los museos de arte, historia y arqueologia de la provincia de Barcelona.
Barcelona: Ayuntamiento de Barcelona, p. 69.
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celona».” Asimismo, existe una referencia anterior que podriamos relacionar
con esta noticia, ya que es posible que estas obras sean las mismas atribuidas
a Flaugier que el catalogo de la Exposicidon de Arte Antiguo que se celebro
en Barcelona en 1902 localizaba en Montblanc.*¢

Las fotografias pertenecientes al fondo personal de la familia Alba (figs. 4-7)
permiten comprobar que en la década de 1940 las obras estuvieron expues-
tas en uno de los salones de la casa familiar en Montblanc;*” hasta que en el
ano 1948, tal y como evidencian los registros de adquisicion de la Junta de
Museos, las tres pinturas al 6leo fueron examinadas por Francesc de Paula
Bofill, conservador del Museo de Artes Decorativas de Barcelona, y fueron
adquiridas a Francisco de Alba Campa el 3 de enero de 1949 por 115.000 pe-
setas, junto con otros muebles del siglo xviir que habia en la casa. Las obras
se depositaron en el Palacio de la Virreina el 18 de enero de 1949.”*

Francisco de Alba Campa (1901-1975), practicante de asistencia ptblica
en Barcelona, era descendiente de una familia de notarios que entre los si-
glos xvi1y xvir establecieron su residencia en la vivienda conocida como casa
Alba en Montblanc. A partir de 1781, el notario Josep Ramon Alba Ferrer se
trasladé a vivir a Reus, donde su esposa, Maria Francesca Mila Marc, tenia
la casa familiar, pero el linaje mantuvo la propiedad de la casa de Montblanc
hasta mediados del siglo xx.

Asi pues, en lo concerniente al origen de las pinturas, en 1836, el primer
bidgrafo del artista afirmé que Josep Flaugier se establecié durante una eta-
pa de su vida en la provincia de Tarragona y que realiz6 varios encargos en
Reus, Montblanc y otros pueblos de Cataluna, como el documentado en la
sacristia de Poblet.” Aun asi, las fotografias del interior del salén principal
de la casa Alba en 1947 (figs. 4-7) no nos permiten estar completamente se-
guros de que estas estuvieran expuestas en su espacio original, ya que las

* FoLCH 1 TORRES, J. (1955). «Obras del pintor Flaugier en tierras tarraconenses». Destino,
nam. 956, pp. 28-29; ALcOLEA GIL, S. (1961-1962). «La pintura en Barcelona durante el si-
glo xv1iw. Anales y Boletin de los Museos de Arte de Barcelona, vol. xXv, p. 74.

¢ BoraRULL SANS, C. de (1902). Catdlogo de la exposicion de arte antiguo. Barcelona: Rep. Ar-
tisticas Thomas, p. 101.

7 También fueron fotografiadas por Viceng Baldrich, aunque se recorté el fondo de la imagen
y solo se pueden observar los cuadros. Arxiu Comarcal de la Conca de Barbera (ACCB), Fons
Viceng Baldrich, CAT. ACCB310-88-N-151; FUGUET 1 SANS, J.; PLAZA 1 ARQUE, C. (2008). Historia
de la Conca de Barbera: historia de I'art. Montblanc: Consell Comarcal de la Conca de Barbera, p. 387.

** ANC, Junta de Museus de Catalunya, Expedients de secretaria, Adquisicions d’obres
destinades als museus, 1949, s.f.

* E. AB. y MH. (1836), Suplemento... op. cit., p. 32.
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Figuras 4, 5,6y 7. Las pinturas de Josep Flaugier sobre la historia de la guerra de Troya
expuestas en un salon de la casa Alba de Montblanc, antes de su venta en 1949.
Fuente: Coleccién particular (fotografias de la autora).
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Figuras 8 y 9. Josep Flaugier, El incendio de Troya 'y El rapto de Helena. Depésito del Museo Nacional
de Arte de Cataluna, refs. MNAC 47326-00 y MNAC 47327-00 (fotografias de la autora, 2017).

arquitecturas ficticias y molduras representadas en los muros del salén no
coinciden con las proporciones de las pinturas al dleo de Flaugier: el pintor
podria haberlas hecho por encargo del notario Salvador Alba Molins ( 1807)
o de Josep Ramon Alba Ferrer (T 1820) para otro saléon de la casa de Mont-
blanc. Sin embargo, tampoco podemos descartar que provinieran de otra
residencia, como la casa Alba (antes Mila) de Reus, y que fueran trasladadas
posteriormente por algin miembro de la familia.*®

En la actualidad, las pinturas El incendio de Troya 'y El rapto de Helena se
conservan en los depdsitos del Museo Nacional de Arte de Cataluiia, mien-
tras que la tercera, El juicio de Paris, estd expuesta en el Salon Carlos 111 del
Ayuntamiento de Barcelona (figs. 8-10)."

3 A Josep Flaugier se le atribuyen varios encargos de programas pictéricos en Reus, como el
techo del salon principal de la casa de Ferran Mird, derruido el 1973, o dos de los cuadros del salén
noble de la casa Bofarull, vid. Masgras, A. (1933). «Una decoracid de Josep Flaugier al Museu de
les Arts Decoratives de Pedralbes». Butlleti dels Museus d’Art de Barcelona, ntm. 22, p. 69; FoLcu
1 TORRES, J. (1955), «Obras...», op. cit., p. 28; QUiLEz CORELLA, F. M. (2010). «Lactivitat pictérica de
Pere Pau Muntanya al Palau Bofarull de Reus». En: ARNAVAT, A. (dir.). El Palau Bofarull i arquitectura
reusenca del segle xvirr. Tarragona: Diputacié de Tarragona, pp. 79, 81-84 y 173.

i MINAC 47326-00; MNAC 47326-00; MNAC 47328-00.
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Figura 10. Josep Flaugier. El juicio de Paris. Salon de
Carlos IIT del Ayuntamiento de Barcelona, ref. MNAC
47328-00 (fotografia de la autora, 2017).

CONJUNTO SOBRE LA HISTORIA DE ENEAS

En los depositos del Museo Nacional de Arte de Catalufia también se con-
servan otros seis plafones al dleo atribuidos a Josep Flaugier y dedicados a la
historia de Eneas’* Aunque atn desconocemos el origen de estas obras, sa-
bemos que fueron adquiridas a Joaquim Folch 1 Torres, e ingresaron en los
Museos de Arte del Ayuntamiento de Barcelona el 7 de julio de 1947, para
ser expuestas en el Museo de Artes Decorativas del Palacio de la Virreina.

2 MINAC 42397-000, 42398-000, 42399-000, 42400-000, 42401-000, 42402-000.
35 ANC, Junta de Museus de Catalunya, Expedients de secretaria, Adquisicions d’obres des-
tinades als museus, 1947, fol. 2r, ANCi1-715-T-3069.
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JOSEP FLAUGIER Y LOS CONJUNTOS PICTORICOS DE TEMATICA MITOLOGICA

Este hecho, junto con la adquisicidn de las obras de la casa Alba en 1949,
demuestra que los comisarios se propusieron destacar en una sala del museo
municipal las decoraciones que Flaugier realizo6 sobre tematica mitoldgica en
las residencias de la nobleza y la burguesia catalanas como una muestra de la
creacion prolifica de un pintor significativo para la historia de la pintura de
Cataluna y para sus instituciones académicas.

Por lo que respecta a la tematica de las composiciones, tal y como afirma
Victoria Ramirez, las series historicas sobre Troya y las hazafias de sus héroes
fueron difundidas con gran éxito desde finales del siglo x11, momento al que
se remontan sus primeras traducciones a lenguas romances, aunque su pro-
fusion se desarrollaria a partir del siglo xv13* Era una tematica que gustaba
a la aristocracia y a la nobleza, ya que permitia reflejar los deseos y las as-
piraciones sociales y econdémicas del comisario, el cual anhelaba verse y ser
reconocido en la historia de personajes heroicos.

CONCLUSIONES

Mediante este estudio hemos tratado de indagar en el origen de algunos con-
juntos pictoricos realizados por Josep Flaugier a partir de los testimonios
contemporaneos sobre ellos o de las referencias graficas y bibliograficas rea-
lizadas posteriormente. Como ya han destacado algunos de los tltimos es-
tudios sobre conjuntos pictoricos de finales del setecientos en Cataluna,’ el
uso de las imagenes como instrumento de legitimacidn social de sus comi-

* RaMmirez Ruiz, V. (2013). Las tapicerias en las colecciones de la nobleza espaiiola del siglo xvir
[tesis doctoral]. Madrid: Universidad Complutense de Madrid, p. 92.

35 BARBA, M. (2017). Un palau de Barcelona: historia del Palau Savassona. Barcelona: RBA, La
Magrana, pp. 83-84; FIGUERAS, J. (2003). «La decoraci6 de la casa Ribera de Barcelona». Pedral-
bes, nim. 23, pp. 579-606; GARCIA PONs, S. (2001). «Les pintures del sostre del salé principal de
la planta noble de la Casa-Museu Castellarnau». En: Casa Castellarnau: familia, historia i art a Tar-
ragona. Tarragona: Bibliofils de Tarragona, pp. 125-151; GARCiA SANCHEZ, B. (2003). «Las pin-
turas del salon noble de la Casa Castellarnau de Tarragona: ;Reflejo pictérico del patrimonio
de una familia?». Pedralbes, nim. 23, pp. 561-578; SUBIRANA REBULL, R. M.; TRIADO, J. R.. (2008).
«Art, historia i ideologia. Programes de les cases i palaus barcelonins al segle xviim. Pedralbes,
nam. 28, pp. 503-550; SUBIRANA REBULL, R. M.; VALLUGERA, A. (2013). «Erasme de Gonima.
De fabricant d’indianes a I'estatus nobiliari. Preservacid patrimonialy. En: Actes del VII Congrés
d’Historia Moderna de Catalunya: «Catalunya, entre la guerra i la pau, 1713, 1813». Barcelona: Uni-
versitat de Barcelona, pp. 609-628; VALLUGERA, A. (2015). «El linaje Despujol en el programa
pictérico del Palau Palmerola: arte, poder y legitimacion social en la Barcelona del setecientos».
Imago, Revista de Emblematica y Cultura Visual, nGm. 7, pp. 43-57.
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tentes justifica el encargo de estas obras a pintores reputados como deco-
radores en el momento. En este sentido, consideramos que la eleccion de
Flaugier reflejaba, a su vez, un cambio de gusto en el lenguaje figurativo hacia
un estilo imperio que no era del agrado de todos, como bien demuestran las
observaciones de Rafael de Amat i de Cortada en su dietario.

De todas formas, ain hay mucho por investigar en relacioén con el periplo
del artista en Barcelona, Tarragona, Reus y Montblanc. Tal vez algtin dia
podamos esclarecer el origen de las numerosas obras que se conservan en
la actualidad en el sector museistico y de las que circulan en el ambito del
mercado del arte, asi como discernir qué pinturas atribuidas a Flaugier real-
mente fueron realizadas por el artista y cuales son obra de sus discipulos
y seguidores.
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EL PALACIO DE LA ANTIGUA ADUANA
DE BARCELONA. ARTE, COMERCIO
Y POLITICA EN EL PLA DE PALAU

Laura Garcia Sanchez
Universidad de Barcelona

Secuenciar la historia constructiva y funcional del antiguo palacio de la Adua-
na de Barcelona es una tarea creativa e interesante que ofrece, a dia de hoy,
algunos episodios cronoldgicos atin por clarificar, especialmente aquellos que
hacen referencia a sus anos iniciales y a la intervencion del marqués de Ron-
cali.' La mayor parte de los historiadores interesados en el edificio se han
aproximado al mismo desde un criterio amplio,* analizando con relativa pro-
fundidad desde puntuales aspectos arquitectonicos hasta la decoracion pic-
torica de sus diferentes salas y salones. Asi, a la espera de la oportunidad de
consultar la documentacién conservada de su antiguo archivo, la informa-
ci6én mas relevante hace referencia a su cronologia y ubicacion. El edificio
fue proyectado en 1790 junto al Portal del Mar, la entrada maritima de la
ciudad, y finalizado dos afios después. La necesidad de ejercer un férreo con-
trol sobre el gran aumento de mercaderias procedentes del cercano puerto
durante los tltimos anos del siglo xv111 fue un motivo mas que suficiente para
justificar su construccidn.?

Por entonces, el Pla de Palau, nombre con el que se designa el lugar don-
de se ubica, era el centro comercial de la ciudad y su plaza mas grande, con
el edificio de la Lonja y el propio palacio de la Aduana como puntos de re-
ferencia.* Sus origenes, obviamente, tienen una estrecha relacién con el mar
y, segun el historiador Duran 1 Sanpere, aquel espacio era al principio una
extension natural de la playa que acabd unida a unas pequenas islas rocosas

" Este estudio se enmarca en el proyecto de investigaciéon «<ACPA2 - Arte y cultura en la
Barcelona moderna (ss. xvii-xvi). Relaciones e influencias en el ambito del Mediterrineo
occidentaly (PGC2018-093424-B-100), Ministerio de Ciencia, Innovacién y Universidades.

* Suele ser mencionado en libros genéricos de arquitectura y urbanismo de Barcelona.

3 Garcia SANCHEZ, L. (2017). «El Palacio de la Aduana de Barcelona, testimonio artistico
e historico de la vida de la ciudad». Arte y Patrimonio, nam. 2, pp. 59-83.

+ R1sQUES 1 CORBELLA, M. (2008). El Palau de la Duana de Barcelona. De Govern Civil a Dele-
gacié del Govern. Barcelona: Delegacié del Govern en Catalunya, p. 12.
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salientes de un mar de escasa profundidad.s Con el tiempo, esta plaza fue te-
jiendo su propia historia dentro del desarrollo urbanistico de Barcelona,’ con
una primera época basicamente comercial. Las mercancias desembarcadas en
el cercano puerto impulsaron unas necesarias transacciones entre importa-
dores y revendedores,” quienes, hasta la construcciéon del denominado Pallol
o Porxo del Forment d’Avall por iniciativa del Consejo de la Ciudad (1387-
1380), se reunian en barracas y alhondigas. Este cobertizo o porxo era en rea-
lidad un edificio cubierto, de estructura cuadrada, que inicialmente tenia una
sola planta, con amplias arcadas abiertas al exterior y suelo enlosado para
una mejor conservacion de los granos.® Su autoria se atribuye a los maestros
de obras Arnau Bargués y Ramon Vilardell,® y, a pesar de que, segtin Bru-
niquer, el conjunto fue definido por sus contemporaneos como «noble 1 vell»,
tan solo estd documentada la participacidon de ambos en tareas de pavimen-
tacién.” Su funcioén era, por tanto, la de deposito de harinas y trigo u otros
cereales descargados en el puerto que no se habian vendido o transportado
a la ciudad durante el dia.

S DURAN I SANPERE, A. (1973). Barcelona i la seva historia. La _formacié d’una gran ciutat. Barce-
lona: Edicions Curial, vol. 1, p. 441.

® P11 ARIMON, A. (1854). Barcelona antigua y moderna, é Descripcién é historia de esta ciudad desde
sufundacion hasta nuestros dias. Barcelona: Imprenta y Libreria Politécnica de Tomas Gorchs, vol. 1,
p- 383; AINAUD, J.; GUDIOL, J.; VERRIE, F. P. (1947). Catalogo monumental de Espaiia. La ciudad de
Barcelona. Madrid: CSIC; FERNANDEZ, M., et al. (1985). Passat i present de Barcelona (II). Materials
per Uestudi del medi urba. Barcelona: Publicacions i Edicions de la Universitat de Barcelona.

7 ALEMANY, J. (1998). El Port de Barcelona. Barcelona: Lunwerg Editores, p. 23.

* BERNAUS I VIDAL, M. (2003). «Els espais arquitectonics de la industria i el comer¢». En:
CuUBELES, A.; GrAU, R. (eds.). El procés urba i la identitat gotica de Barcelona. Barcelona: Quaderns
d’Historia, nam. 8, p. 113. La autora indica que, entre los aflos 1390 y 1391, el municipio barce-
lonés destind 1.200 libras a la obra de un porche cercano a la pescaderia, que podria ser el Por-
xo del Forment (AHCB, 1B-XI, 15, fols. 1321, 137v, 155V, 1671).

° TerEs TomAs, M. R. (1982). «Arnau Bagués, arquitecto de la ciudad de Barcelona: nuevas
aportaciones documentales». Boletin del Museo e Instituto Camon Aznar, 1X, pp. 72-88; MARTINEZ
CoroME, R. «Arnau Bargués, un mestre d’obres protesional». Culturalia, 15 de julio de 20r11.
https://blogculturalia.net/2011/07/15/article-arnau-bargues-un-mestre-dobres-professional/
[consulta en linea: noviembre de 2020].

' GILABERT 1 BRUNIQUER, E. (1916). Cerimonial dels magnifics consellers i regiment de la ciutat de
Barcelona, o Ritbriques de Bruniquer, vol. 1v, pp. 168 y 170. Citado por BERNAUS I VIDAL, M. (2003).
«Els espais arquitectonics de la industria...», op. cit., p. 113. Pese a la estructura funcional del edifi-
cio, Bernaus i Vidal indica que tanto el gasto econémico como la participacién de ambos maestros
en el empedrado efectuado entre 1391 y 1393 subrayan su autoria en todo el conjunto y aporta
laidea de una cuidadosa atencidn en su construccién. Véase también CUBELES 1 BONET, A. (2001).
«Poder public i llancament urbanistic en el segle x1v». En: CUBELEs, A.; GRAU, R. (eds.). El procés
urba..., op. cit., pp. 35-64.
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A lo largo del siglo xv, sin embargo, el Porxo del Forment fue paulatina-
mente adaptando sus funciones a nuevas necesidades. Asi, en 14471, el Con-
sejo Municipal acordd construir en la parte superior un hala dels draps o lon-
ja de pafieros, espacio utilizado para el reconocimiento de los tejidos de lana
en el que se comprobaba su calidad y se sellaba su garantia. Esta parte fue
inaugurada tres afios después.” La intencion era que este producto principal
manufacturado de la ciudad contase con su propio mercado cubierto:

Tot d’una, la comissié i el mestre d’obres municipal, Joan Vidal, reberen una
proposta [...]: es tractava d’aixecar un pis sobre el porxo del Forment, que evi-
tava 'ocupacié de nous solars 1 al mateix temps representava un cost menor, ates
que els fonaments ja estaven fets i només caldria reforcar els murs de ledifici
preexistent. Les obres no van durar gaire temps, i la casa —que va costar més
diners dels previstos inicialment— estava ja finalitzada al novembre de 1443.
Com succeia amb el porxo del Forment o del Blat que hi havia a sota, els bar-
celonins la qualificaven de noble i vella, 1 per bé que nosaltres no hem pogut
documentar cap intencid purament estética en el seu plantejament, és interessant
destacar la importancia que, a I’hora de definir la forma particular de 'edifici,
es va atorgar a la seva susceptibilitat de ser modificada amb facilitat, i/0 reutilit-
zada. Aixi, quan en un primer moment es parla d’un claustre amb quatre gale-
ries, s’hi afegl que es construis de manera que s’hi pogués afegir un pis al da-
munt si en el futur fos necessari, 1, quan finalment s'opta per aixecar un pis sobre
el porxo del Blat, s'afirma que sempre es podria utilitzar —com aixi va succeir
a partir del segle Xvi— com a magatzem de forments."

Durante el siglo xv1,* las autoridades decidieron modificar de nuevo el
edificio y destinar esta hala a sala de armas, si bien al principio no se dedico
en exclusiva a custodiar objetos armamentisticos. Su construccién se dila-
td en el tiempo por problemas econémicos y no se finaliz6 hasta 1608, aun-
que en 1598 ya empezd a reunir material bélico. Su distribucion correspon-
di6 a un piso alto de cuatro salones con capacidad para dotar a treinta mil
hombres. Fueron dos, por tanto, las funciones que ejerci6 a la par el edificio:

" DURAN I SANPERE, A. (1973). Barcelona i la seva historia..., op. cit., p. 443. Este privilegio vino
a solaparse con el que ya se realizaba en el General o Casa de la Bolla, un edificio construido
por la Generalitat en el siglo Xv en el mismo frente maritimo; BoraruLL, A. de (1855). Guia-
Cicerone de Barcelona: o sea viajes por la ciudad, con el objeto de visitar y conocer todos los monumentos
artisticos, enterarse de todos los recuerdos y hechos histéricos. Valencia: Librerias Paris-Valencia.

> BERNAUS I VIDAL, M. (2003). «Els espais arquitectonics de la industria...», op. cit., p. 115.

" Ainaud, Gudiol y Verrié (1947) proponen la fecha de 1553. Duran i Sanpere (1973), la
de 1514.
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por un lado, la de almacén, en la parte baja, del cereal mas indispensable para las
necesidades del pueblo como precaucién contra un azote de hambre; y, por
otro, la de acopiar artefactos que, en circunstancias peligrosas, convertirian
a an6énimos ciudadanos en defensores de la ciudad y que podrian luchar por
la causa si llegaba la amenaza de una guerra.™ En 1617-1618 se construyd un
claustro de dos pisos en la parte posterior, obra de Francesc Socies.” Finali-
zada la guerra dels Segadors (1652), el inmueble fue confiscado por Felipe V
para ser utilizado como residencia del virrey de Catalufia y, entre 1668 y 1688,
por orden del virrey Vicente Gonzaga Doria, fue profundamente reformado
segln la traza del carmelita descalzo fray Josep de la Concepcid,'s quien, sin
embargo, se mostro respetuoso con el edificio precedente. Tenia planta cua-
drangular con patio central, tres niveles con balcones y fachada con elemen-
tos gdticos.”” Tras el decreto de Nueva Planta, donde quedd abolida la figu-
ra del virrey, pasé a ser la sede del capitan general de Catalufia (1716-1846),
la primera autoridad militar del lugar.

Hasta su completa desaparicion en un incendio en 1875, ejercid funciones
de mansion real para Felipe V, el archiduque Carlos de Austria, Carlos IV,
Fernando VII, Isabel II"* y Maria Cristina de Borbon Dos-Sicilias (fig. 1y 2).

A mediados del siglo x1x, la fachada del edificio tenia un reloj en el fron-
ton rectangular que la coronaba y dos elegantes tribunas en los extremos de
la planta principal (fig. 3), resultado de las diversas intervenciones realizadas
alo largo del tiempo tras el cambio efectuado por fray Josep de la Concepcio:

[...] se habilit6 para recibir a S. M. la Reina Donfa Isabel II, habiéndose hecho
desde dicha época [1844] diferentes obras de comodidad y de adorno con el fin de
hacer mas agradable su estancia 4 las augustas personas cuando se dignan pasar
4 esta ciudad. Se han reformado las cuatro fachadas del edificio quitando los bal-

" Ninguna de las fuentes bibliograficas consultadas es coincidente en el momento de pre-
cisar la fecha o la época en la que cesé la actividad con los tejidos de lana.

S PERELLO, M. A. (1996). Larquitectura civil del segle xvir a Barcelona. Barcelona: Publicacions
de I’Abadia de Montserrat; VV. AA. (1998). Art de Catalunya, vol. 111. Urbanisme, arquitectura civil
i industrial. Barcelona: Edicions L'Isard, p. 206.

“ NArRVAEZ Casks, C. (2002-2003). «El tracista Fra Josep de la Concepcid: revisié historio-
grafica i noves atribucions». Locvs Amoenvs, 6, pp. 257-270. De la misma autora (2004), El tracista
fra Josep de la Concepcié (1626-1690). Barcelona: Publicacions de I’Abadia de Montserrat / Curial
Edicions Catalanes.

7 DURAN I SANPERE (1973). Barcelona i la seva historia..., op. cit., p. 442.

" La reina Isabel II utiliz6 el inmueble como residencia privada durante su visita a Barce-
lona en tres ocasiones diferentes. A partir de la segunda, correspondiente a 1846, el edificio pasd
a ser conocido oficialmente como Palacio Real.
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Figura 1. Plano general de Barcelona de 1802, de Antonio Lopez Sopefa y Antonio
Roji Dinares. Leyenda: «Plano que demuestra la situacién del R1. Palacio

de esta Ciudad, Plaza de Su Nombre, R1. Aduana, Lonja, Puertas de la Marina
y porciones de islas de casas de varios particulares». Fuente: AHCB.

Figura 2. Palacio Real. Fuente: litografia de Isidore Laurent Deroy, h. 1850.

cones salientes, poniendo otros de hierro colado, al nivel de la pared de diferentes
dibujos al estilo gético: se han construido dos magnificas tribunas, con un balcon
saliente en el centro, de exquisito gusto, los cristales son de diferentes colores,
habiéndose pintado y decorado las paredes al estilo gdtico que tenia primitiva-
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Figura 3. Concentracién de artesanos de Barcelona en honor de la reina
Isabel II el 23 de septiembre de 1860. Fuente: MCU], Archivos Estatales.

mente: en el centro se ha colocado un relox, que se ilumina por la noche, el
primero que ha habido en esta ciudad, de esta clase. El interior[,] aunque no
ofrece la grandiosidad de otros palacios, se halla tan bien arreglado que no le
falta nada que desear; el salon del trono infunde cierto respeto y admiracion, asi
como las salas del despacho y recibimiento; 4 lo que contribuyen mucho sus bien
adecuadas pinturas y ricos muebles que las decoran, trabajados en el pais.”

En este mismo lugar, lejos atn de la denominacién de plaza, existia la
Casa Lonja, construcciéon que debe a Pedro el Ceremonioso (1380) la vo-
luntad de crear un espacio cerrado para que los comerciantes barceloneses
pudiesen realizar con mayor seguridad y comodidad el elevado namero de
transacciones econoémicas propias de su oficio. Durante los siglos xv1y xvii,
este ambito fue ampliado y, en tiempos de Felipe V, ejercié las funciones
de cuartel, circunstancia que, unida a otros avatares perniciosos previos,
no ayudo a conservar el edificio.* La Real Junta Particular de Comercio de

¥ SAURL, M.; MATAS, J. (1849). Manual histérico-topografico, estadistico y administrativo o sea Guia
general de Barcelona. Valladolid: Maxtor, p. 131; P11 ARIMON, A. (1854). Barcelona antigua y moder-
na..., op. cit., p. 386.

*° BERNAUS I VIDAL, M.; CABALLE I CRIVILLES, G. (2003). «De Llotja de mercaders a caserna mi-
litar: la Llotja de Barcelona al’época modernan. Pedralbes, Revista d’Historia Moderna, 23, pp. 781-796.
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Barcelona,*" impulsora de los nuevos avances técnicos y cientificos, consi-
guid recuperarlo y restaurarlo a finales del siglo xviir, fecha a la que corres-
ponde su nueva fachada de estilo neoclasico. Ademas de la Casa de la Bolla
y la habitual presencia de cambistas, completaba el caricter comercial de
aquel espacio el propio palacio de la Aduana. A partir de entonces, todas las
modificaciones realizadas en los edificios de la plaza respondieron a la in-
tencion de asentar el caracter del lugar, ya defendido por la Muralla de Mar
y convertido en un emplazamiento seguro y al resguardo de inesperadas sor-
presas bélicas.>* Su urbanizacién se alargd hasta el siglo x1x con la famosa
casa de pisos de vecinos conocida como los Porxos d’en Xifré (1836), construc-
cién que ayudo a definir la fachada maritima de la ciudad y completé la re-
gularizacién del plano.*

EL MARQUES DE RONCALI Y EL PALACIO DE LA ADUANA.
UN EPISODIO PUNTUAL DE ALOJAMIENTO REAL

De la figura de Juan Miguel de Roncali y de Stefanis,* el ya citado marqués
de Roncali, artifice de la construccidn del palacio de la Aduana, queda atin

" La Real Junta Particular de Comercio, mas conocida como Junta de Comercio, fue una
institucién creada por Fernando VI en 1758. Su principal objetivo fue favorecer la practica ar-
tistica con el propdsito de fomentar e impulsar, al principio, el desarrollo del tejido industrial
catalan, creando una serie de escuelas centradas en la formacién del personal especializado que
el comercio y las nuevas industrias exigian. Asumid asi la responsabilidad de la decoracién es-
cultérica y pictérica de edificios como el palacio de la Aduana y la Casa Lonja. CapMANY, A.
de (1779). Memorias histéricas sobre la marina, comercio y artes de la antigua ciudad de Barcelona. Madrid:
Imprenta de D. Antonio Sancha, p. 125; BAsseGopa 1 NONELL, J. (1986). La Casa Lonja de Mar
de Barcelona: estudio histérico, critico y descriptivo del edificio y de sus colecciones de escultura y pintura.
Barcelona: Camara Oficial de Comercio, Industria y Navegacién, p. 57.

> GARrcia SANCHEZ, L. (2015). «La placa de Palau i el Portal de Mar: un projecte de I'urbanisme
neoclassicr. En: Grau, R. (ed.). Barcelona i el mar. Activitat portuaria i facana litoral, segles X vIII-xIx.
Barcelona: Quaderns d’Historia, nim. 22, pp. 49-54.

3 Los Porxos d’en Xifré evidencian ecos del estilo de la Rue de Rivoli de Paris, de Charles
Percier y Pierre-Francois-Léonard Fontaine, con sus caracteristicos soportales a lo largo de
gran parte de su trazado. MONTANER T MARTORELL, J. M. (1990). La modernitzacio de l'utillatge
mental de Parquitectura a Catalunya (1714-1859). Barcelona: Institut d’Estudis Catalans, pp. 626-
633; REMESAR, A.; Rfos, M. (2018). «Barcelona s. XVIII, un paisaje en construccién. Bases para
el espacio pablicor. On the w@terfront, vol. 60, nr 1, 10 de enero, pp. 68-69. https://docplayer.
es/85542536-Barcelona-s-xviii-un-paisaje-en-construccion.html [consulta en linea: agosto
de 2020].

*+ Naci6 en Cadiz en 1729 y murié en Cornella de Llobregat (Barcelona) en 1794.
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pendiente un exhaustivo estudio de todo cuanto realiz6 tanto en Espafia como
en América, al margen de un correcto analisis sobre su importante papel en el
urbanismo barcelonés. Los datos relativos a su biografia y obras realizadas se
repiten en los libros de arquitectura,* diccionarios,** manuales®” u otro tipo
de publicaciones mas actuales centradas de una forma mas completa en la
labor de los ingenieros militares** —su profesion, aunque es cierto que tam-
bién desarrollé una fructifera carrera militar—. Por entonces, la polivalencia
de los ingenieros militares y sus campos de actuacién presentaba un am-
plio abanico, que iba desde trabajar para la defensa del territorio —en el si-
glo xviir modificaban los espacios fortificados apoyandose en los princi-
pios del flamenco Jorge Prospero Verboom— hasta el desarrollo de trabajos
civiles —edificios administrativos y reales, intervenciones en palacios reales,
construccién de aduanas, de hospitales o de iglesias—, sin olvidar un punto
intermedio relacionado con el desarrollo econémico del pais —impulsando
carreteras, puentes y canales, o bien fibricas industriales—,* importante en
cualquier fase de la historia. Desde este punto de vista, participaron activa-
mente en la evolucion del urbanismo de las ciudades creando nuevos barrios,

» LLAGUNO 1 AMIROLA, E. (1829). Noticias de los arquitectos y arquitectura de Espafia desde su
Restauracion. Madrid: Imprenta Real, vol. 1v, p. 328.

** Diccionario geogrdfico universal dedicado a la Reina Nuestra Seiora (Q.D.G.) (1831). Barcelona:
Imprenta de José Torner, p. 717.

*7 ForD, R. (2008). Manual para viajeros por Espaiia y lectores en casa que describe el pais y sus
ciudades, los nativos y sus costumbres; las antigiiedades, religién, leyendas, bellas artes, literatura, deportes
y gastronomia. Murcia, Valencia y Catalufia. Madrid: Turner Publicaciones, s.p.

*% A titulo de ejemplo, cabe citar CaPeL, H., et al. (1983). Los ingenieros militares en Espaia.
Siglo xvi111. Repertorio biogrdfico e inventario de su labor cientifica y espacial. Barcelona: Publicaciones
de la Universitat de Barcelona, pp. 407-409; SANCHEZ REY, A. (1996). «Los caminos en Espana
hacia 1750 y los medios para su financiacidn, segtn el informe de un ingeniero de la épocan.
Revista de Obras Piiblicas. Historia de la cultura de la Ingenieria Civil, nim. 3360, diciembre, pp. 67-81;
GALLAND SEGUELA, M. (2008). Les ingénieurs militaires espagnols de 1710 & 1803. Etude prosopogra-
phique et sociale d’un corps d’élite. Madrid: Bibliothéque de la Casa de Velazquez, vol. 4o.

* Ingeniero general que tuvo un importante papel en la fundacion del Cuerpo de Ingenie-
ros Militares a principios del siglo xvi11 por la nueva dinastia de los Borbones en Espafia. Ver-
boom utilizd su experiencia y las estructuras existentes para desarrollar e imponer su modelo
de ingenieros militares, un cuerpo auténomo, independizado de la tutela de la artilleria y reco-
nocido en el seno del ejército por sus competencias. MuNOz CORBALAN, J. M. (2015). Jorge
Prospero Verboom: ingeniero militar flamenco de la Monarquia Hispanica. Madrid: Fundacién Juanelo
Turriano, Coleccién Juanelo Turriano de Historia de la Ingenieria, p. 74.

3 GALLAND SEGUELA, M. (2005). «Los ingenieros militares espafioles en el siglo xviin. En:
CAMARA, A. (coord.). Los ingenieros militares de la monarquia hispanica en los siglos XVIT y XVIII.
Madrid: Ministerio de Defensa, pp. 225-226.
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plazas, paseos, redes de saneamiento y un largo etcétera. Tanto en el continen-
te americano como en las Filipinas, el ingeniero desarroll6 tareas muy simi-
lares a las ejercidas en Espana.s

Roncali inicid su carrera en 1747 en el Real Cuerpo de Guardias de Corps,
y algunos afios mas tarde se incorpord a los estudios de la Academia Mili-
tar de Matematicas de Barcelona.®> En 1753 fue nombrado ingeniero ex-
traordinario y ascendido a teniente capitan de Ingenieros, después de los per-
tinentes examenes, con destino al canal de Castilla. Tras pasar por los grados
de capitan y teniente coronel en el mismo cuerpo, América fue su siguien-
te destino,® concretamente Puerto Cabello, importante plaza de Venezue-
la en aquella época, cuyo gobierno desempend de forma interina. De vuelta
a Espanfa, la capacidad demostrada le vali6 ser designado ingeniero director
de las fortificaciones de Catalufia, y, en 1762, participd en la guerra de Es-
pana contra Portugal. Ejerci6é después como ingeniero jefe en Caracas, La
Guaria (Costa Rica) y, de nuevo, Puerto Cabello. De regreso, en 1771 re-
formo6 por completo el entonces denominado palacio del Capitan General,
ya citado, otorgando un aspecto neoclasico a las fachadas, remodelacion que
prosiguid, de la mano de otros arquitectos, hasta 1846. Tras su nombramien-
to como ingeniero en Segunda, obtuvo con posterioridad la designacion de
ingeniero jefe y, en 1783, fue ascendido a brigadier y particip6 en el fracasa-
do sitio de Alger.

En 1788 continuaba en Catalufia, donde se encargd interinamente de la
direccion de Ingenieros y de las fortificaciones del Principado y realizé no-
tables empresas. En 1790 fue nombrado ministro de Hacienda en la Admi-
nistracion del Principado, y emprendi6 entonces la construccién del palacio
de la Aduana. Segtin parece, su escaso respeto a las normas académicas® en

3 MORALES, A. J. (2016). «América y los ingenieros de Carlos III». En: El Greco en su IV cen-
tenario. Patrimonio hispanico y dialogo intercultural. Toledo: Actas del XX Congreso CEHA, pp. 67-78.
Del mismo autor (2017), «Cuba y Jamaica. Conflictos en el Caribe». En: CrRUz FREIRE, P.; LOPEZ
HERNANDEZ, . J. Ingenieria e ingenieros en la América hispana: siglos xviir y x1x. Sevilla: Univer-
sidad de Sevilla, pp. 13-26.

3> MONTANER I MARTORELL, J. M. (1990). La modernitzacié de Iutillatge mental..., op. cit.,
pp. 137-222.

33 Ibidem, p. 279. Segin Galland Seguela, utilizé la dote que le proporciond su matrimonio
para viajar a América.

3 «Ce dernier batiment [la douane] forme une masse isolée et belle, mais il est défiguré par
un amas de stuc de plusieurs couleurs, et d’ornements qui nuisent a son ensemble». LABORDE, A.
de (1806). Voyage pittoresque et historique de I’Espagne. Paris: Imprimerie de Pierre Didot I’Ainé,
p- 7. Con palabras parecidas se expresaria anos después el historiador Avelli Pii Arimon en su
famosa obra Barcelona antigua y moderna (1854), ya citada.
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Figura 4. Juan Miguel de Roncali y de Stefanis. Alzados de su proyecto para la nueva Aduana
de Barcelona. Fuente: AHCB.

esta empresa precipitd su dimision y retiro a una casa de campo cerca de Barce-
lona, donde pas6 en completo olvido sus tltimos anos.’s La Aduana del mar-
qués de Roncali (fig. 4) sustituyd en realidad a otra emplazada en el mismo
lugar que habia sido destruida por un incendio. Una de las descripciones mas
detalladas del exterior del edificio es la del historiador Pi1 Arimon, quien
senald al efecto:

El edificio de la Aduana es un cuadrilongo aislado de unas 85 varas de largo por
52 varas de ancho. Dos cuerpos forman su arquitectura, uno toscano y otro do-
rico. En su fachada principal[,] que mira 4 dicho Palacio Real, se abren tres puer-
tas. La del centro estd adornada con cuatro colunas pareadas toscanas que des-
cansan sobre un z6calo de marmol negro, el cual corre todo el edificio; en el
friso del cornison también toscano que la corona, se lee en letras grandes Aduana
nacional y en la clave de su arco esta esculpido en relieve un mascaron con una
argolla en la boca, sin duda para sostener la cadena que debi6 de colocarse en
dicha puerta en senal de haber el Rey visitado el establecimiento. Las dos puer-
tas laterales, de menores dimensiones que la principal, estan tambien decoradas
con cuatro colunas toscanas pareadas, con su cornison correspondiente. Cada
una conduce 4 una escalera de marmol ancha y suave que va a las piezas supe-
riores, en que hay espaciosos salones con pinturas al fresco de varios pasages de
la historia de Espafia, y en donde residen el Gobernador civil de la Provincia,
sus oficinas, las de Rentas, etc.

Piezas muy capaces ocupan el piso bajo de la Aduana alrededor de su patio
céntrico, para el almacenage de géneros y frutos, Depositaria de Rentas y ofi-
cinas de la Administracion; pero son ya en la actualidad insuficientes por la gran

35 CaPEL, H., et al. (1988). De Palas a Minerva. La formacion cientifica y la estructura institucional
de los ingenieros militares en el siglo xvirr. Madrid: Ediciones del Serbal / CSIC, p. 371.
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concurrencia originada del extenso giro del comercio barcelones. Para ocurrir
4 este inconveniente pensose en levantar un cuerpo avanzado en el lado izquier-
do del edificio; pero ello no fué mas de un mero proyecto: la falta de fondos ha
impedido su realizacién.

La fachada principal del piso superior es del 6rden dérico. Sobre la puerta del
centro hay cuatro colunas pareadas, y en medio de ellas un balcon con balaus-
trada imitando el marmol; otros cuatro siguen 4 la derecha y 4 la izquierda, con
barandas de hierro, adornados con guirnaldas|,] asi como las ventanas de rejas
del piso inferior lo estan con palmas. Encima de las puertas laterales resaltan
cuatro pilastras que tienen en el centro un balcon con baranda de hierro que
descansa en la cornisa del referido piso bajo, de la cual se eleva un frontispi-
clo en cuyo timpano se ven esculpidos cajones, baules, sacos y otros utiles del
comercio.

Corona todo el edificio una elegante balaustrada, intermediada de z6calos,
en que estan colocados alternativamente grupos de genios, jarros y cestones de
flores y frutas, etc.

En el centro de la puerta principal, sobre la dorica cornisa, osténtase un cuer-
po atico, y en medio un escudo real hermosamente labrado. Remata esta obra
una Fama como en actitud de pregonar la inscripcion entallada debajo: Reynan-
do el Seiior D. Carlos quarto afio de 17903

La distribucién interna se articulaba alrededor de las cuatro alas del patio
porticado, que se comunicaba con el exterior mediante un vestibulo. La plan-
ta baja estaba ocupada por las cocheras y las caballerizas. El primer piso co-
rrespondia a la planta noble, con las dependencias de la administracidn, y el
segundo se destind a funciones de desvan o buhardilla. Destacaban en los
angulos internos los relieves alegéricos de Europa, Asia, Africa y América,
temas que posteriormente, junto con el de Neptuno y las nereidas, fueron
también representados como esculturas exentas en el patio de la Casa Lonja,
ya en pleno lenguaje neoclasico. Las restantes fachadas del edificio presentan
una disposicion parecida en cuanto a puertas, balcones y estucados decora-
tivos. Fue, en definitiva, una obra de combinacion efectista de la piedra con
elementos cromaticos a modo de imitacidon del marmol y molduras de estilo
clasico francés (fig. ).

El resultado final, de nuevo en palabras de P11 Arimon, quiza explica por
qué trunco la trayectoria profesional del marqués de Roncali en vez de ase-
gurarle un reconocimiento generalizado (fig. 6):

39 P11 ARIMON, A. (1854). Barcelona antigua y moderna..., op. cit., pp. 417-418.
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Figura s. Palacio de la Aduana. Juan Miguel de Roncali y de Stefanis,
1790-1792. Fuente: Archivo Delegacion del Gobierno en Catalunia, ADGC.

Figura 6. Palacio del Capitin General (izquierda) y de la Aduana (derecha), h. 1800.
Fuente: AHCB.

Estucado todo el edificio, es uno de los primeros que atraen la atencién del vul-
go por producir 4 la vista un pintoresco efecto, debido 4 sus relucientes paredes
y 4 la profusion de sus adornos; pero reputanlo los inteligentes por obra de no-
tables defectos, siendo el principal la falta de caracter y fisonomia, pues su as-
pecto, en juicio de ellos, es mas bien de palacio de un magnate que de aduana
maritima. Al cuerpo atico que sirve de pié 6 basamento 4 la Fama, tichanlo de
incongruente, por cuanto es un contrasentido suponer que el edificio se levanta
ala altura de aquel, miéntras que en realidad tiene por limite el cornison gene-
ral de las fachadas.
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Varias veces se han alojado en la Aduana personas reales 01 otras distinguidas.
Dijimos ya que en 1802 hicieron en ella su residencia los Reyes de Etruria y los
Principes de Napoles.?’

Efectivamente, tal y como constata el altimo parrafo del comentario an-
terior, uno de los acontecimientos que mas popularidad proporcion6 al edi-
ficio fue su efimera reconversion en alojamiento de una parte de la familia real
de los Borbones.** La decision del consistorio barcelonés de que residieran alli
durante algunas semanas del mes de octubre de 1802 los reyes de Etruria®
y los principes de Napoles+ conllevé la peticion por parte de Madrid de los
planos del edificio a fin de consensuar su aprobacion. Estos planos, hoy en el
Archivo General Militar de la capital, permiten conocer con precisiéon como
era entonces la distribucion interna;* sin embargo, al margen de la explica-
ci6n escrita a mano en el margen lateral izquierdo de la distribucion de cada
uno de los pisos, no consta en ellos indicacién alguna de cambios o reformas
para conseguir un entorno mas acogedor y, sobre todo, acorde al alto rango
de las personalidades que iban a hospedarse en él.+

37 Ibidem, p. 418.

¥ La visita de Carlos IV y Maria Luisa de Parma a Barcelona en 1802 es uno de los episo-
dios mas emblematicos de la historia de la ciudad. Los monarcas, acompafiados de su familia
y de un numeroso séquito, se desplazaron a la Ciudad Condal para asistir a la ratificacién de
dos matrimonios: el del entonces principe de Asturias, Fernando (el futuro Fernando VII),
con Maria Antonia de Nipoles, y el de la infanta Maria Isabel, desposada con Francisco Ge-
naro de Napoles. El acto tuvo lugar el 4 de octubre, a las ocho de la noche, en el edificio que
atn era conocido como palacio del Capitin General, ya descrito, y en el que se alojaron los
propios reyes.

% El Reino de Etruria, sucesor del antiguo ducado de la Toscana, fue un efimero Estado
resultado de la firma del Tratado de Aranjuez. Fruto, en realidad, de acuerdos politicos estable-
cidos por Napoledn, perdurd entre 1801 y 1807. Luis I de Borbén-Parma (hijo de Fernando I
—duque de Parma y hermano de la reina Maria Luisa—y de la princesa Luisa Isabel de Francia)
y Maria Luisa de Borbon (hija de Carlos IV y de Maria Luisa de Parma), conyuges y primos
entre si, fueron sus primeros y Gnicos regentes.

4+ Maria Antonia y su hermano Francisco Genaro eran hijos de Maria Carolina de Napoles
y Fernando IV, hermano de Carlos IV. Lazos de consanguinidad unian, por tanto, ambos ma-
trimonios.

# Fondo nim. 7 de Documentacién Grafica, unidad 7.1. Coleccidn cartografica: atlas, mapas
y planos (1602-1950). Documento 010-164; 010-165; 010-166. Corresponden a los pisos bajo y plan
terreno, el principal y el segundo. Estan fechados a 19 de abril de 1802 y firmados por el arqui-
tecto Pere Serra i Bosch.

42 GARCIA SANCHEZ, L. (1998). Arte, fiesta y manifestaciones efimeras: la visita a Barcelona de
Carlos IV en 1802. Barcelona: Universidad de Barcelona, Departamento de Historia del Arte,
p- 338 [tesis doctoral]. Disponible en: http://hdl.handle.net/2445/35614.
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La exigencia de Carlos IV en relacién con su siempre puntillosa inquietud
de mantener una cercana comunicacioén con los miembros de su familia dio
lugar a la construccién de una de las arquitecturas efimeras neoclasicas mas
interesantes de la época: un elegante puente de madera de tres arcos que, ade-
mas de permitir salvar la distancia por alto entre el alojamiento de los reyes y el
palacio de la Aduana, resolvid temas vinculados a la seguridad de la familia real
y el ahorro a pie de calle de continuas muestras de admiracién y respeto por
parte del pueblo barcelonés varias veces al dia.# Los planos del proyecto, firma-
dos por el arquitecto Tomas Soler, fueron en gran parte materializados gra-
cias a la magistral intervencion del carpintero Antonio Rovira Riera, miembro
del antiguo Gremio y Cofradia de Maestros Carpinteros de Barcelona.

DE CARLOS IIT AL QUIJOTE. LA DECORACION PICTORICA
DE SALAS Y SALONES

La decoracidn pictdrica de las diferentes salas y salones del palacio de la Adua-
na es, actualmente, uno de los conjuntos artisticos de Barcelona sobre los que
mas falta hace realizar una profunda investigacion, actualmente impedida,
en parte, por la imposibilidad de acceder al interior del inmueble desde que
cesd su actividad gubernamental en el afio 2008. Se conocen, al menos, los
temas representados y a su maestro artifice, pero su visualizacion tan solo a tra-
vés de imagenes no permite precisar con la nitidez adecuada los aspectos téc-
nicos y diferenciar las diversas aportaciones; en otras palabras, individualizar

dénde esta la mano del pintor principal y donde intervinieron sus ayudantes,*
dada la sujecidn de estos al dibujo preparatorio.®

Pere Pau Muntanya fue su artista ejecutor, un hombre vinculado desde
siempre a la Escuela Gratuita de Dibujo —conocida también como Escuela
Gratuita de Disefilo—, una de las instituciones académicas mas importantes
de la ciudad y cuyo espacio fisico fue el altimo piso de la Casa Lonja,* parte de

# Cip PrIEGO, C. (1955). «El arte barcelonés y las visitas reales de 1802». Hispania, Revista
Espaiiola de Historia. Madrid: CSIC, tomo XV, nim. LIX, pp. 25-26.

“ ARRAU I BARBA, J. El juramento de un artista, o Juan y Pepita: relato histérico del primer tercio del
siglo x1x (manuscrito).

# QuiLez CorerLa, F. M. (2010). «Lactivitat pictorica de Pere Pau Muntanya al Palau Bo-
farull de Reus». En: ARNAVAT, A. (ed.). El palau Bofarull de Reus i arquitectura reusenca al segle X VIII.
Tarragona: Diputacioén de Tarragona, pp. 79-81.

4 La creacion de la Escuela Gratuita de Dibujo debe analizarse como resultado de la ideo-
logia mercantilista practicada por una institucién como la ya citada Junta de Comercio. Ruiz
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lo que hoy en dia es la Reial Académia Catalana de Bellas Arts de Sant Jor-
di. Primero como profesor (1775) y después como director (1797), Muntanya
siempre ha sido considerado como uno de los mas acertados exponentes de la
pintura de corte académico oficial, y de ello es testimonio su trabajo decorati-
vo al fresco en palacios, residencias e instituciones publicas barcelonesas y fo-
raneas. Al igual que sucede con el marqués de Roncali, su versatilidad como
artista y docente no ha tenido hasta la actualidad una justa lectura y recono-
cimiento. Entre otras cuestiones, queda pendiente valorar su aportacién a la
pintura mural catalana del siglo xv111,# de la que Barcelona cuenta con nume-
rosos testimonios de ambito privado.® En el terreno mas oficial, su nombre
y prestigio aparecen desde siempre relacionados con dos programas pictoricos
de notable repercusion social: el de la Casa Lonja® y el del palacio de la Aduana.

Ambos programas, pero en especial el Gltimo —que Muntanya realiz en-
tre 1790 y 1792, principalmente—, pronto se convirtieron en modelo de refe-
rencia de artistas tanto contemporaneos como de las generaciones venideras.
El resultado final permite apreciar su técnica individual y su preparacion para
dirigir el trabajo de un nutrido taller,*® dado que el maestro y sus ayudantes
asumieron la decoraciéon mural del conjunto de salas y salones que integran la
planta noble del edificio. El mas importante es el Salon de Actos, ornamentado
con pinturas alegoricas e historicas a modo de enaltecimiento de la figura de
Carlos II1 y su interés por la firma de tratados y el establecimiento de decretos

ORTEGA, M. (1999). La Escuela Gratuita de Disefio de Barcelona, 1775-1808. Barcelona: Biblioteca
de Catalufa. Véase la nota nim. 20.

¥ Aproximaciones a su figura y trabajo son: ALCOLEA GIL, S. (1959-1960 y 1961-1962). «La pin-
tura en Barcelona en el siglo xvi1m [tesis doctoral|. Anales y Boletin de los Museos de Arte de Barcelona,
vols. x1v-xv, I-1I; BALLART, E. (1987). Pere Pau Montaiia (1749-1803), pintor. Segon director de I’Escola
Geratuita de Dibuix. Barcelona [tesis de licenciatura inédita], Universidad de Barcelona; GArcia SAN-
CHEZ, L. (2017). «Pere Pau Muntanya a ’escenari artistic barceloni: dels cicles pictorics privats als
programes iconografics institucionals». En: CompANY, X.; ReGA CASTRO, 1; PUIG, L. (eds.). Miradas
a la pintura de época moderna entre Esparia e Italia. Nuevas perspectivas, nuevas aportaciones. Lérida: Edicions
i Publicacions de la Universitat de Lleida, CAEM Arte. Publicaciones, pp. 453-467.

+# SuBiRANA REBULL, R. M.; TRIADO TUR, J. R. (2008). «Art, historia i ideologia. Progra-
mes de les cases 1 palaus barcelonins al segle xvii. Pedralbes, Revista d’Historia Moderna, 28-1,
pp- 503-550.

4 GARCIA SANCHEZ, L. (2018). «El uso de la alegoria en el programa pictérico de la Casa Lon-
ja de Barcelona: la Iconologia de Cesare Ripa como fuente artistica y documental». En: GArcia
SANCHEZ, L.; VALLUGERA FUSTER, A. (eds.). Imatges del poder a la Barcelona del set-cents. Relacions
i influéncies en el context mediterrani. Barcelona: Edicions de la Universitat de Barcelona, pp. 87-101.

5° QuiLez CoreLLa, F. M. (2010). «Lactivitat pictorica de Pere Pau Muntanya...», op. cit. En:
ARNAVAT, A. (ed.). El palau Bofarull de Reus i larquitectura reusenca al segle xviir. Tarragona: Dipu-
tacion de Tarragona, pp. 63-97.
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Figura 7. Salén de Actos. Palacio de la Aduana. Fuente: Archivo
Delegacion del Gobierno en Cataluna, ADGC.

en favor de la politica comercial de Barcelona. El tema escogido quedod asi en
plena consonancia con las funciones del edificio y la prosperidad econémica de
la época. Por su tamafio y ubicacion, la obra mas representativa de todo el con-
junto es, sin duda alguna, La politica internacional de Carlos I (fig. 7).

En el gran salon de la fachada lateral, orientada al Pla de Palau, la tema-
tica mural se centr6 en la evocacion de las cualidades negociadoras del pueblo
catalan. Del resto de las dependencias destaca, especialmente, la sala con seis
pinturas relacionadas con el Quijote,’ de singular importancia por su ver-
tiente literaria en un edificio de funciones vinculadas al comercio. El motivo
de esta eleccion tematica es atin una incognita, aunque es cierto que existe
una relacion demostrable entre el Caballero de la Triste Figura y Barcelona.
Esta comenzaria con su autor, Miguel de Cervantes, a quien el historiador
medievalista Martin de Riquer situ6 en Barcelona entre la primavera de 1609
y el otonio de 1611.5* La admiracion del escritor por la ciudad llegd hasta el
punto de que es la tinica urbe que tiene protagonismo en su célebre novela
El ingenioso hidalgo don Quijote de la Mancha, pese a sus murallas, callejones es-
trechos y carestia de largas avenidas y sitios de ocio y paseo. El desplazamien-

ST VILA-SAN JUAN, S. (2015). «Quijote: Las pinturas de su paso por Barcelona». La Vanguardia,
15 de marzo, pp. 54-55.

52 RIQUER, M. de (1989). Cervantes en Barcelona. Barcelona: Sirmio.

53 BURGOS, R. (2013). Cervantes en Barcelona. Guia de la ciudad vista por Don Quijote. Barcelona:
Marge Books, p. 98.
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to de Cervantes a la Ciudad Condal tenia nombre propio: don Pedro Fernan-
dez de Castro, conde de Lemos, su protector, con quien deseaba encontrarse
antes de que este se embarcase hacia Napoles a principios de junio de 1610.%
Lemos siempre le habia brindado protecciéon y ayuda econdémica.ss

La accidén de la primera parte del Quijote, publicada en 1605, ocurre en
verano, mientras que los sucesos de la segunda, aparecida en 1615, se inicia
«casi un mes» después de acabada la primera. Don Quijote y Sancho llegan
a tierras catalanas en el capitulo 1x de la segunda parte, con la muerte como
primer contacto con la realidad social del momento. De hecho, la decision
de ir a Barcelona la provoca la edicidn de una falsa segunda parte de las aven-
turas de don Quijote, aparecida en Tarragona en 1614, atribuida a un tal Alon-
so Fernandez de Avellaneda, del que solo se conoce que era oriundo de Ara-
gbén.* Este los sitta en las justas de Zaragoza, coincidentes con las fiestas de
San Jorge,” de modo que, para alejarse de esta version, Cervantes los enca-
mina hacia la costa catalana, aunque también cabe la posibilidad de que la
intencién del escritor fue dar a entender que sabia que el libro apocrifo no
habia sido impreso en Tarragona, sino en Barcelona, por Sebastian de Cor-
nellas.s* Asi, en el capitulo indicado, un asustadizo Sancho observa estupe-
facto algunas piernas entre el follaje de las ramas de algunos arboles y acude
al hidalgo en busca de una explicacion, quien le responde que pies y piernas
son de bandoleros y forajidos ahorcados para acabar puntualizando: «me doy
a entender que debo de estar cerca de Barcelona».®

Cervantes aprovecho la coyuntura del viaje de la pareja por la Corona de
Arago6n hasta llegar a la ciudad para contextualizar delicadas cuestiones de la

5+ CANAVAGGIO, J. (2007). «Cervantes en Barcelona». En: R1era, C.; SERES, G. (eds.). Cer-
vantes, el «Quijote» y Barcelona. Barcelona: Fundacié Caixa Catalunya, p. s2.

55 MONTERO R EGUERA, José (2007). «Impresores, editores y lectores en torno al Quijoter. En:
RiIERrA, C.; SERES, G. (eds). Cervantes, el «Quijote» y Barcelona, op. cit., p. 196.

¢ Conocido con el titulo de Segundo tomo del ingenioso hidalgo don Quijote de la Mancha, fue
publicado con dos licencias. RIQUER, M. de (1989). Cervantes en Barcelona, op. cit., p. 33.

7 EGIpo, A. (1989). «Zaragoza y don Quijote, o el espacio contra el tiempo». Caracola, 111-1v,
pp- 26-31.

¥ VINDEL, F. (1937). La verdad sobre el falso Quijote: 1, El falso Quijote fue impreso en Barcelo-
na por Sebastian de Cornellas. Barcelona: Antigua Libreria Babra; JosET, J. (2007). «El valeroso
don Quijote de la Mancha». En: R1Era, C.; SErES, G. (eds.). Cervantes, el «Quijote» y Barcelona,
op. cit., pp. 172-174.

59 Don Quijote, 11, cap. LX, p. $46. Para contextualizar las notas a pie de pigina se ha utili-
zado la versiéon de CERVANTES, M. de (2003). Obras completas de Cervantes. Madrid: Santillana
Ediciones Generales, citada aqui y en lo sucesivo como: Don Quijote y en niimeros romanos el
capitulo correspondiente.
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historia contemporanea de Espafia. Por ejemplo, la relaciéon de la corte con
Cataluna; las periddicas incursiones de los turcos en las costas catalanas y del
resto de Espafia;® o la corrupcion politica del reinado de Felipe III. Sin em-
bargo, a través del personaje del Quijote, se percibe también la incipiente
importancia de una ciudad en movimiento gracias a su industria editorial,
la actividad portuaria, las fiestas organizadas por la burguesia e incluso cier-
ta alegria popular.® Aun asi, el tema del bandolerismo catalan es uno de los
que cobra mayor importancia.® Los constantes enfrentamientos entre los ban-
dos contrarios de los nyerros y de los cadells, impulsados y amparados por des-
tacados miembros de la aristocracia del Principado, resultaban habituales.
Este conjunto de experiencias, vivido en clave personal, fue utilizado por
Cervantes para convertir a Barcelona en el Ginico escenario urbano de su
novela.” El escritor concentrd en siete capitulos de la segunda parte (60-66)
toda una serie de reflexiones, un trasfondo histérico y un abanico de senti-
mientos a través, precisamente, de las vivencias del Caballero de la Triste
Figura durante su estancia entre los catalanes. De todas ellas, el pintor Pere
Pau Muntanya escogid seis para decorar uno de los salones de la Aduana.
Siguiendo en estricto orden la novela cervantina, estas fueron: el recibi-
miento por parte de Antonio Moreno —un poderoso caballero defensor de
los nyerros—,% la festiva entrada en la ciudad (fig. 8),% el paseo con un cartel
colgando a sus espaldas, una escena de baile,” el burlesco episodio de la ca-

% «El peligro turco y la pirateria del litoral constituian otra gravisima preocupacién de los
catalanes y de las autoridades del Principado, donde las poblaciones costeras eran frecuentemen-
te atacadas por bajeles turcos en corso, que las destruian, saqueaban y, sobre todo, apresaban a los
que podian para llevarselos a Argel o a otros puntos del norte de Africa en calidad de esclavosy.
RIQUER, M. de (1989). Cervantes en Barcelona, op. cit., p. 24.

“ ETTINGHAUSEN, H. (2007). «Barcelona, un centro mediatico a principios del siglo xv1».
En: Riera, C.; SErEs, G. (eds.). Cervantes, el «Quijote» y Barcelona, op. cit., pp. 149-167.

 REGLA, J. (1956). Felip II i Catalunya. Barcelona: Aedos, pp. 101-166.

% UNAMUNO, M. de (1958). Vida de don Quijote y Sancho. Madrid: Espasa-Calpe, Coleccion
Austral.

% Don Quijote, 11, cap. LX1, pp. 552-553; GIVANEL Y Mas, J. (1911). Don Quijote en Cataluiia.
2, Comentarios al capitulo LX1 de la segunda parte del «Don Quijote». Barcelona: Enrique Dieste.

% Don Quijote, I, cap. LXII, p. $55.

° Don Quijote, 11, cap. LX11, p. §55; REDONDO, A. (2001). «El episodio barcelonés de don Qui-
jote y Sancho frente a don Antonio Moreno (II, 61-62): intertextualidad, burla y elaboracién cer-
vantina». En: BERNAT VISTARINI, A. P. (ed.). Volver a Cervantes. Actas del IV Congreso Internacional
de la Asociacion de Cervantistas. Palma de Mallorca: Universitat de les Illes Balears, pp. 409-513.

7 Don Quijote, 11, cap. LXI11, p. 556; JoLY, M. (1990). «Las burlas de don Antonio. En torno
a la estancia de don Quijote en Barcelona». Anthropos, Actas del II Coloquio Internacional de la
Asociacion de Cervantistas, pp. 71-81.
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Figura 8. Pere Pau Muntanya, Festiva entrada

a Barcelona de Don Quijote y Sancho Panza. Leyenda
del margen inferior: «Al son de las chirimias

y atabales entraron en la ciudad y los muchachos
al Rtcio y al Rocinante les encaxaron sendos
manojos de aliagas. Sintiendo los pobres animales
las nuevas espuelas y apretando las colas y dando
mil corcovos dieron con sus duenos en tierrar. 1792.
Fuente: Gabinete de Dibujos y Grabados del Museo
Nacional de Arte de Cataluna, GDGMNAC.

beza encantada® y la derrota ante el bachiller Sansén Carrasco, conocido
como el Caballero de la Blanca Luna,” contienda que propicio la partida de
don Quijote y Sancho hacia otros lugares.”

8 Don Quijote, 11, cap. LXII, pp. §57-558; RuTa, M.* C. (2007). «La “aventura” de la cabeza
encantada en el contexto urbano». En: R1Era, C.; SERES, G. (eds.). Cervantes, el «Quijote» y Bar-
celona. op. cit., pp. 213-230; CLOSE, A. (2007). «La comicidad del episodio barcelonés del Quijote».
En: Riera, C; SERES, G. (eds.). Cervantes, el «Quijote» y Barcelona, op. cit., pp. 64-65.

° Don Quijote, I1, cap. LXIV, pp. 567-568.

7° GARCIA SANCHEZ, L. (2020). «“Sé breve en tus razonamientos, que ninguno hay gus-
toso si es largo”. El ingenioso hidalgo don Quijote de la Mancha en Barcelona y los epi-
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Cada uno de estos momentos esta pictoricamente resuelto en composi-
ciones bastante elocuentes que no presentan complejidad alguna para reco-
nocer a qué capitulo del Quijote pertenecen. Los fragmentos extraidos de la
novela que pueden leerse en la parte inferior de estas facilitan esta identifica-
cion. De todo el conjunto, Muntanya se decant en dos episodios por recrear
un ambiente mas bien privado cuando, en la narracion cervantina, la vida del
caballero andante en Barcelona se desarrolla en exteriores e interiores segin
una alternancia bastante regular.” Por otra parte, el artista no contd con mu-
chos recursos literarios en los que inspirarse, dado que Cervantes no habia
revelado referencias urbanisticas concretas de Barcelona que le permitiesen
ambientar de una forma mas precisa sus pinturas.”

EL EDIFICIO GUBERNAMENTAL HOY. EL PROYECTO
DE UNA REFORMA

El palacio de la Aduana es, hoy por hoy, un edificio que mantiene su impor-
tancia en el Pla de Palau pese a las importantes reformas urbanisticas reali-
zadas en la zona durante el siglo X1X: entre otras, la creacion del Jardin del
General (1810), la construccidn de los Porxos d’en Xifré (1836), la apari-
ci6n de la linea de ferrocarril Barcelona-Granollers (1848) —hoy estacidn de
Francia—, o el derribo del Portal del Mar (1859), unas obras que podrian
haber desdibujado la ubicacién estratégica del palacio en aquel punto de la
ciudad. Esta catalogado como monumento de especial interés, afectado por
el Plan Especial de Proteccién del Patrimonio Histérico-Artistico en el am-
bito del distrito de Ciutat Vella, por lo que cualquier intervencién en él
tiene que realizarse con una rigurosidad extrema. Tras su importante papel
aduanero, fue sede durante mas de ciento cincuenta afos del Gobierno Ci-
vil,”s y desde la restauraciéon de la democracia ejercié funciones de Delega-
cion del Gobierno. Pero, una vez extinguido este servicio, albergé el De-

sodios pictoricos de su paso por la ciudad». Pedralbes, Revista d’Historia Moderna, 39, pp. 925-
950.

7" RuTa, M.* C. (2007). «La “aventura” de la cabeza encantada en el contexto urbano», op. cit.,
pp. 213-214.

7> RIQUER, M. de (1989). Cervantes en Barcelona, op. cit., p. 113. Esta afirmacién refuerza la de
Américo Castro, para quien «la visién de Barcelona es puramente abstracta en el Quijote».
En: «La palabra escrita en el Quijoter. Hacia Cervantes (1947). Madrid: Taurus, p. 113.

7 Compartid espacio con las dependencias de la Aduana hasta que, en 1902, esta Gltima
ocupé el nuevo edificio construido al final de la Rambla, obra de Enric Sagnier y Pere Garcia
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partamento de Control de Extranjeria para aquellas personas que querian
regularizar su situaciéon en Espania. En abril de 2008 cesé por completo su
actividad,™y ese cierre de diligencias convirtid sus puertas en infranqueables
a los historiadores del arte y a los barceloneses en general, pese a las buenas
intenciones de puntuales iniciativas politicas por reformar sus prestaciones,
activar su papel funcional y abrirlo al piblico.” Desde 1980, la representacion
del Estado quedd asumida por el palacio Montaner, feudo modernista de la
Subdelegacion del Gobierno en la calle Mallorca de Barcelona.

Durante su mandato, el gobierno del entonces presidente José Luis Rodri-
guez Zapatero (2004-2011) se intereso por el palacio y decidio llevar a cabo
una serie de reformas con la intencién de poner al dia el edificio, restaurar
las fachadas y recuperar el bello patio interior. Sin embargo, los andamios
desaparecieron al poco tiempo sin que se percibiese mejoria alguna. Los es-
pecialistas comprobaron que el inmueble necesitaba un refuerzo estructural
de mayor envergadura, circunstancia que obligd a elaborar un reformado pro-
yecto y un nuevo contrato de obra, ya que los trabajos requerian un 20% mas
de presupuesto. La crisis impidid disponer de esa cantidad y, por ello, tras
realizar en 2010 las obras imprescindibles para garantizar la seguridad, fue
definitivamente cerrado.

A finales del afio 2015, el palacio de la Aduana volvid a recobrar cierto
protagonismo publico. La prensa difundidé por entonces toda una serie de
articulos en los que se hacia mencidn expresa del acuerdo alcanzado por el
Consejo de Ministros, ahora bajo la presidencia de Mariano Rajoy (2011~
2018), y a través de los ministerios de Fomento, Hacienda y de Administra-
ciones publicas,” para llevar a cabo la rehabilitacion tras pactar la partida
econdmica y la firma de un protocolo de colaboraciéon.”” Suponia recuperar

Faria, obra emblemitica de la arquitectura portuaria de Barcelona. R1SQUES 1 CORBELLA, M. (2008).
El Palau de la Duana..., op. cit., p. 1s.

7 R1SQUES 1 CORBELLA, M. (2008). El Palau de la Duana..., op. cit., pp. $9-183.

75 CAN1ZARES, M.* ]. «El Estado reforma el edificio mas codiciado por el independentis-
mo». Crénica Global, 24 de enero de 2017. https://cronicaglobal.elespanol.com/politica/estado-
reforma-edificio-mas-codiciado-independentismo_66961_102.html [consulta en linea: agosto
de 2020].

7 «La Delegacién del Gobierno en Barcelona se abrira al pablico». La Vanguardia, 13 de no-
viembre de 2015, p. Is.

77 «Mas de doce millones de euros para rehabilitar el Palau de la Aduana de Barcelona»r.
La Vanguardia, 9 de octubre de 2015, p. 23; M. J. C., «El Gobierno rehabilita su emblematica sede
en Catalufia en pleno pulso secesionistar. ABC, 9 de octubre de 2015, p. 16. La duracién de las
obras quedd establecida en unos treinta y seis meses.
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el principal espacio institucional de representaciéon del Estado en Cataluna
y, al mismo tiempo, una apuesta por la modernizacién de determinadas se-
des y servicios, con especial hincapié en el firme compromiso del Gobierno
con la comunidad auténoma. Respondia, por otra parte, al «mandato cons-
titucional por el que los Poderes Publicos deben garantizar la conservaciéon
y promover el enriquecimiento del patrimonio histérico, cultural y artistico
de los pueblos de Espana y de los bienes que lo integran, cualquiera que sea
su régimen juridico y su titularidad».”

La mejora de la situacién econdmica del pais hizo mas viable la situacion,
aunque fue necesario mas de un ano para que el Consejo de Ministros apro-
base el gasto previsto.” El anuncio previo de licitacion de las obras para la
rehabilitacién del edificio se publicé® vy, con fecha posterior, aparecid tam-
bién el proceso en si mismo,* asi como una precisiéon posterior del Minis-
terio de Fomento.* Desde entonces, poco o nada ha mejorado. Sin embargo,
es de esperar un inicio y conclusion de las obras, tarea que posibilitaria la
reapertura del antiguo palacio y, en paralelo, el exhaustivo estudio no solo
de las pinturas del interior, sino también del conjunto arquitecténico del
edificio.

7 Articulo 46 de la Constitucién Espanola. www.derechoshumanos.net/constitucion/ar-
ticulo46CE.htm [consulta en linea: septiembre de 2020]

7 SUNE, R. «Luz verde a la rehabilitaciéon del edificio del Gobierno Civil de Barcelona,
cerrado desde el 2008». La Vanguardia, 1 de julio de 2016, p. 23.

% BOE, 28 de febrero de 2017, nim. 50, p. 15205.

# Anuncio de licitacién de obras de rehabilitacion del antiguo edificio de la Aduana en Bar-
celona como sede de la Delegacién del Gobierno en Catalufia. Publicado en la Plataforma de
Contratacién del Sector Pablico con fecha de 25 de junio de 2017. El plazo de presentaciéon
de ofertas caducd el 17 de julio del mismo ano. La sede de recepcidn de ofertas fue el Registro
General del Ministerio de Fomento y la entidad adjudicadora fue la Direccién General de Ar-
quitectura, Vivienda y Suelo, ambas en Madrid.

%2 «El Ministerio de Fomento formaliza el contrato de las obras de rehabilitacién del Palacio
de la Aduana de Barcelona, sede de la Delegacion del Gobierno de Cataluniar. Ministerio de Po-
litica Territorial y Funcion Piiblica, 22 de diciembre de 2017. www.mitma.es/el-ministerio/sala-de-
prensa/noticias/mar-26122017-0902 [consulta en linea: septiembre de 2020].
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LA CASA MOXO: ESTUDI DEL PROCES
CONSTRUCTIU I DEL PROGRAMA
PICTORIC (1770-1815)!

Anna Vallugera Fuster
Universitat de Barcelona

A mitjan 2017, la casa de la familia Mox6 a la plaga de Sant Just de Barcelo-
na es posava a la venda després d’haver-ne traslladat els béns mobles que con-
tenia. Es tracta d’una de les moltes cases grans que, en poques decades, apro-
ximadament entre 1770 1 1808, es van construir arreu de Barcelona, en un
interessant procés de reafirmaci6 social de les families nobles 1 burgeses de
la Ciutat Comtal en les noves arees de referéncia en I’ambit urbanistic, ma-
joritariament a prop de la Rambla.

Malgrat que el valor historic 1 artistic d’aquestes edificacions és més que
evident, ha esdevingut un patrimoni artistic certament menystingut i en
males condicions de conservacioé fins als nostres dies. El cas del Palau Mox6
resulta especialment polémic 1 dolords atesa la seva importancia en 1’ecosis-
tema de la societat barcelonina de finals del segle xvii1, perd també perque
es tractava de I'anic palau del seu tipus que shavia mantingut en mans de la
familia propietaria fins a I'actualitat. D’aquesta manera, 1 donats els escassos
canvis 1 reformes soferts al llarg de la seva historia, conformava un conjunt
Gnic 1 una oportunitat irrepetible de poder gaudir d’un interior domestic
barroc intacte amb el mobiliari original 1 'ambient dels seus espais principals
de sociabilitat de manera directa, sense haver de recorrer a la recreacio.

El cas ha saltat als mitjans de comunicacid, no només a causa del valor pa-
trimonial tnic del conjunt i de les circumstancies exposades, sind també per
ser objecte de discussid en seu parlamentaria municipal amb la intervencid de
les diverses forces politiques locals, davant la negativa de ’Ajuntament de Bar-
celona d’adquirir la propietat. Malgrat que la familia Mox6 va oferir-ne la
compra al consistori en reiterades ocasions, abans de la sortida a subhasta de
I'immoble, 1 que l'edifici havia estat declarat Bé Cultural d’Interes Local (BCIL)

' El present estudi s'emmarca dins el projecte de recerca «<ACPA2 - Arte y cultura en la Barce-
lona moderna (ss. xvii-xviin). Relaciones e influencias en el ambito del Mediterraneo occidental»
(PGC2018-093424-B-100) del Departament d’Historia de ’Art de la Universitat de Barcelona.
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amb un nivell de proteccié patrimonial B pel mateix Ajuntament de Barce-
lona I'any 2000, el govern municipal va declinar-ne 'opcidé de compra.

Lestudi que a continuacid aportem pretén argumentar a favor de la impor-
tancia patrimonial de la Casa Palau Mox6 pel que fa als aspectes arquitecto-
nic, historic 1 artistic, perd també exposar proves historiques 1 documentals
que permetin una reforma de l'edifici amb consciéncia patrimonial i que res-
pecti lesperit, 'ambient 1 la disposicid originals 1 iinics.* Per aquest motiu,
ens proposem reconstruir a partir de la documentacié de la construccié de
ledifici i de les seves reformes un itinerari que permeti identificar els artifexs
que van dur a terme el projecte —amb especial atencid a la decoraci6 pic-
torica—, les motivacions dels propietaris i d’aquests artistes involucrats 1 el
context en el qual cal situar-lo.

LA CONSTRUCCIO DE LA CASA PALAU MOXO (1770-1773)

Dactual Casa Palau Mox6 és una construccié de nova planta edificada en-
tre 1770 1 1773 per encarrec de Francesc de Graell 1 Oris® a 'actual placa de
Sant Just naimero 4 de Barcelona (fig. 1). La casa es va construir davant 'es-
glésia dels Sants Just 1 Pastor, a la cantonada que creen el carrer de la Dague-
ria i el carrer del Bisbe Cagador, quan el fossar de Sant Just es trobava als seus
darrers anys de funcionament. Habitualment, la practica de I'edificaci6 en
la historia de la ciutat de Barcelona es caracteritzava per la reutilitzacid i la
superposicid d’estructures. Per aquest motiu, resulta d’interes que ledifici es
projectés de zero i que fins 1 tot I’obra prevegi ’enderrocament de les cons-
truccions anteriors, com ens mostra la documentacio.*

La casa gran era el paradigma de I’habitatge aristocratic de la Barcelona del
set-cents, amb origens en la casa gotica, ja que en general partien d’'una cons-
truccié anterior que amb el temps s’havia anat transformant i adaptant. Es
tractava generalment de cases benestants que havien anat creixent amb l'anne-
x16 de les cases veines. Precisament el nom d’aquesta tipologia d’habitatges

> Agraim a Veclus S.L. Gestid i documentacid del patrimoni arqueologic i arquitectonic, i en
especial a Francesc Caballé, haver-nos ofert la possibilitat de participar en l’elaboracié de 'in-
forme tecnic —historic i arquitectonic— de I’edifici, previ a la seva rehabilitacio.

3 Francesc de Graell 1 Oris (1743-1775), fill de Narcis de Graell 1 Anglasell Castell6 1 de Pa-
ratge (Vic, 1693-1769) i de Maria Magdalena d’Oris Puiggener i Descatllar (1708-?).

+ ANCi1-256. Fons Mox6, marquesos de Sant Mori. §341.3. Condicions fixades per a 'obra
de les cases que vol fer Francesc de Graell a la plaga de Sant Just i carrer de la Dagueria (1770?).
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prové del creixement constant que van experimentar moltes llars aristocra-
tiques.’ De manera generica, aquests edificis s‘organitzaven al voltant d’un
pati quadrangular que contenia ’escala d’honor que pujava a la planta prin-
cipal 1 un vestibul que unia el pati amb el carrer amb una entrada amb una
porta adovellada® seguint principis de simetria 1 equilibri. La majoria dels es-
pais de la casa es van decorar amb pintura mural, especialment en les estan-
ces de representacio, com els salons 1 els estrados.

Figura 1. Facana de la Casa Palau Mox6 des de la plaga de Sant Just
(fotografia de I'autora).

El model més directe per a aquests espais el trobem en els italians aparta-
menti da parata, literalment «apartaments de desfilada», un concepte encunyat
per l'abat sicilia Giovanni Amico a mitjan segle xvIir’ Consistien a pensar
Porganitzacid interna dels espais com si es tractés d’un recorregut de repre-
sentacid social, del més pablic al més privat. Es tractava d’un sistema que,
malgrat tenir una logica interna una mica diferent, mantenia el mateix es-
perit i vocacid escenografica que la distribucid en enfilade.® Aquest és el prin-

5 CREIXELL, R. M. (2013). Noblesa obliga. L’art de la casa a Barcelona (1730-1760). Perpinya:
Presses Universitaires de Perpignan, pp. s1-52.

® ARRANZ, M. (1991). Mestres d’obres i fusters: la construccié a Barcelona en el segle xvii1. Barcelo-
na: Collegi d’Aparelladors i Arquitectes Tecnics de Barcelona, p. 98.

7 Amico, G. (1750). Larchitetto prattico. Palerm: Stamperia di Angelo Felicella.

¥ Aquest disseny va ser pensat i impulsat de manera important per Catherine de Vivonne,
marquesa de Rambouillet (1588-1665), mitjancant el disseny de la seva propia residéncia, I’'Hotel
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cipi inicial de 'escenografia de la casa, propia dels palaus barrocs francesos,
en els quals les diverses estances es collocaven I'una a continuacié de I’altra,
amb les portes 1 les finestres a la mateixa altura 1 a la mateixa distancia de la
paret. Els espais estaven separats per grans portes 1 en el cas que estiguessin
totes obertes la sensacid espacial era més gran, cosa que creava una escena
visualment atractiva 1 grandilogiient que buscava sorprendre i impressionar
el visitant, accentuada encara més per una decoracié luxosa que cercava la
coherencia del conjunt. El sistema en enfilade manté una clara jerarquia, no
només en els espais en si: en ser emprat com un recorregut processional per
I’habitatge, estableix unes restriccions d’accés segons el rang o la intimitat
del visitant. La linia entre I’ambit privat i el public és ben dificil de definir,
ja que entre els espais de representacié trobem que els primers, respecte de
Ientrada, son els més publics, 1 els darrers els més intims, com ara un cabinet
o un boudoir. Aquesta mena de decoracié dels interiors es va donar al llarg de
tot el segle xv1i1, especialment en la cronologia que ens ocupa, malgrat que
sestengué fins a la década de 1830, perque el conservadorisme d’alguns ar-
tistes 1 clients va fer que se sollicitessin els mateixos models.” El sal6 princi-
pal exercia d’eix per a 'organitzacié i la distribucié de ’habitatge, ates que
es tractava de 'estanca més gran amb grans finestrals o balcons 1, en ocasions,
una sortida a la terrassa o al jardi terraplenat —funcidé que feia el menjador
si no s’hi podia connectar el sal6. A ambdos costats del sal6 se situaven altres
estances de forma simeétrica, habitualment dues sales més, una sala de visita
anomenada estrado o un primer dormitori i un altre dormitori que solia ser
una sala de visita amb una alcova al fons.

Resulta especialment interessant presentar les qiiestions genériques an-
teriors per tal de poder comprendre 1 valorar el procés constructiu de la
Casa Palau Mox0, aixi com algunes decisions fonamentals respecte al dis-
seny 1 la distribucid dels interiors. Aquest procés es degué iniciar poc abans
del 1770, donat que Francesc de Graell 1 Oris va ser nomenat hereu univer-
sal del patrimoni del seu pare, Narcis de Graell 1 d’Anglasell, a la mort d’aquest

Rambouillet, en la qual es crea el primer centre de sociabilitat de Paris organitzat per una dona.
En aquesta mena de salons es reuniren algunes de les dones més importants de I'aristocracia
francesa per debatre qiiestions intellectuals amb escriptors, pensadors i també religiosos. La casa
estava pensada per ser practica en el cas que s’hi celebressin aquestes reunions i que el cami fins
a l’espai de trobada fos impactant, pero que alhora respectés la privacitat de la casa 1 transmetés
un clar missatge de poder als assistents.

2 ROSSELLO, M. 1. (2005). L'interior a Barcelona en el segle x1x. Barcelona: Universitat Politec-
nica de Catalunya, pp. 33-34 [tesi doctoral].
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I’any 1769."° La documentacid ens indica que la propietat arriba a les seves
mans procedent del llinatge Castelld, el qual va prendre’n possessio el 1588,
1 que és descrita com «unes casas y botigas a ellas contiguas situadas en lo
carrer de la Dagaria y devant la parroquial Iglesia de Sant Just i Pastor que
antes havian estat del quondam Miquel Joan Castello».” La familia Castelld
entronca al segle xvir amb el llinatge Graell, fet que, a més de permetre a al-
guns dels seus membres continuar emprant aquest cognom, va suposar la trans-
missi6é patrimonial de les seves propietats al llinatge principal, ara Graell.

Francesc de Graell 1 Oris va viure a Vic fins a la mort del seu pare 'any 1769,
pero en ser declarat hereu universal 1, per tant, rebre en herencia el patrimo-
ni patern, va decidir construir una casa a la ciutat de Barcelona, com altres
families nobles que gaudien d’una residencia a la capital, adequada al seu es-
tatus social. En menys d’un any, Francesc de Graell ja havia elaborat un pro-
jecte per a la casa gran que pretenia construir al solar que quedaria en ender-
rocar les antigues cases propietat dels Castelld, que probablement estaven en
mal estat.”” La documentacid mostra una relacié detallada de les tasques 1 obres
que haura de dur a terme qui finalment es faci carrec de la construccié de la
casa, 1jas’indica que, en primer lloc, caldra enderrocar les cases preexistents.
També s’indica que ja hi havia un projecte dissenyat:

[...] sapia que haura de fer y axecutar las ditas casas conforme estan explicadas
y demostradas en los plans y perfil que se manifestara los quals consisteix en lo pla
terreno, entrasuelos de las butigas, primer pisso, segon pisso y purxadas. Item sera
de la obligacié del mestra de casas que empendra dita obra fer los pissos a las altu-
ras que son demostradas en lo perfil que se i entragara sen de sa obligacié fer los
sostres dels entrasuelos de las butigas que dints no ban demostrats en lo perfil.”

© ANC1-256. Fons Moxd, marquesos de Sant Mori. Inventari postmortem dels béns de Narcis
de Graell i d’Anglasell, 4312.4 (16 d’abril de 1769). Respecte a les propietats que el noble vigata
posseia a Barcelona, només s'esmenta la que ens ocupa: «Una casa sita en la ciutat de Barcelona
y en lo carrer dit de la Dagaria ab differents Botigas en los baixos de dita casa» i que provenia
del llinatge Castell6. Cal recordar que Narcis de Graell era fill de Josep Graell, que encara em-
prava el cognom «Castellé». En canvi, el llinatge Graell era originari de Vic, on tenia la major
part de les seves propietats, malgrat que també posseia finques a Vilafranca del Penedés o a Bar-
celona, entre altres poblacions catalanes.

" ANCi1-256. Fons Mox6, marquesos de Sant Mori. Possessid de les cases per part de Joan
Castell6 1 Dot, jurista de Barcelona, 5341.1 (9 d’abril de 1588).

> ANC1-256. Fons Mox6, marquesos de Sant Mori. §341.3. Condicions fixades per a 'obra
de les cases que vol fer Francesc de Graell a la plaga de Sant Just i carrer de la Dagueria (1770?).

5 ANCr1-256. Fons Moxd, marquesos de Sant Mori. Inventari postmortem dels béns de Nar-
cis de Graell i d’Anglasell, 4312.4 (16 d’abril de 1769).
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Figura 2. Planol del primer projecte. Font: ANC1-256. Fons Mox6, marquesos
de Sant Mori, §341.4.

D’aquesta manera, suposem que Francesc de Graell va dissenyar el seu
propi projecte 1, a manera de «concursy, s'esperava que diversos mestres de
cases es mostressin interessats a dur-lo a terme 1 per tant fessin una oferta
economica, per tal que el propietari triés la més convenient als seus interessos.
Es possible també que el projecte inicial esmentat del 1770 es correspongui
amb els primers planols de planta baixa 1 planta noble, sense data ni signatu-
ra, que hem pogut localitzar en el fons patrimonial de la familia Mox6 con-
servat a ’Arxiu Nacional de Catalunya (fig. 2)."* El plantejament de la dis-
tribucid interior és diferent a I’actual, fins i tot la posicié de l'escala, pero si
que hi apareix ja el jardi terraplenat, probablement preexistent. En el projec-
te es pot veure un salé ubicat a la placa de Sant Just, aprofitant la major en-
trada de llum a l'estanca, entre dos estrados 1 amb un espai que el connectava

" ANC1-256. Fons Moxd, marquesos de Sant Mori, $341.4. Pel que fa a les reiterades refe-
rencies que en el projecte redactat (ANC1-256.5341.3) es fan a un algat quan diu «demostradas
en lo perfil», no se n’ha conservat cap entre la documentacié localitzada. Creiem que les plantes
son les que reproduim, en les figures aportades, i que malgrat que no es conservi planol del
segon pis, és obvi que la casa ja es projectava amb aquest darrer nivell i la porxada.
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amb lescala, de manera que el pas dels espais com el menjador o el jardi
o hort d’esbarjo s’havia de fer a través de les alcoves i dificultava la circulacié
també des de la cuina.

Sobre la base de les condicions proposades per Francesc de Graell, Iabril
del mateix any 1770, el mestre de cases Francesc Mestres va fer una oferta
economica de 16.600 lliures per tal de realitzar ’'obra, inclosos tots els tre-
balls de mestres de cases, fusters 1 manyans.” Val a dir que la quantitat que es
pressupostava per a tota ’'obra és bastant baixa si es té en compte que impli-
cava la construccié de bell nou de la casa 1 si se la compara amb altres obres
d’envergadura similar els mateixos anys —per exemple amb les 9o.000 lliu-
res que va costar la construcci6 del Palau Moja 'any 1774'° o les 46.000 lliures
que es van pagar el 1782 per 'ampliacié del Palau Episcopal,’” ambdues fetes
per Josep Mas 1 Dordal, o les 49.000 lliures del Palau Sessa, construit per Josep
Ribas 1 Joan Soler i1 Faneca el 1778."

Sembla que a partir de 'acceptacié d’aquesta oferta s’elaboraren uns nous
planols, fets posteriorment al proposat pel mateix Francesc de Graell per tal
de poder fer les ofertes economiques. Aixi s'explicaria la nova proposta, de la
qual s’ha localitzat igualment 1 Ginica el projecte de la planta baixa i la planta
pis,” en que apareix ja la solucié que es va dur a terme finalment respecte al
sal6 1 a una de les cambres principals encarats a la facana principal, tot 1 que
es troben en una disposicié inversa a la definitiva. En aquesta segona versio,
'escala principal tampoc no té la disposicid ni la ubicacié definitiva, i desapa-
reix el jardi al nivell del pis principal; en el seu lloc es dibuixa un celobert.
Els planols, possiblement aquests si ja obra de Francesc Mestres, contenen una
llegenda que descriu en detall qiiestions relacionades amb la circulaci6 a les
estances.* Hi destaca la cura amb qué es planteja la ubicacid de les diferents

5 ANCi1-256. Fons Mox6, marquesos de Sant Mori, §341.3. Oferta economica de Francesc
Mestres per realitzar I'obra (28 d’abril de 1770). A continuacid del pressupost general de I'obra, Mes-
tres hi afegeix partides desglossades de canes d’excavacié de murs i altres treballs.

' AHPB, Notari Grau Cassani, man. 1791, fol. 81-142. A: ARRANZ, M. (1991). Mestres d’obres
i fusters: la construccié a Barcelona en el segle xvii1. Barcelona: Collegi d’Aparelladors i Arquitectes
Teécnics de Barcelona, p. 304.

7 ADB, Mensa Episcopal, vol. «Palacio Episcopal», 198s.

" ARRANZ, M. (1991). Mestres d’obres i fusters: la construccié a Barcelona en el segle xviir. Barce-
lona: Collegi d’Aparelladors i Arquitectes Tecnics de Barcelona, pp. 402-403.

¥ ANCr1-256. Fons Mox6, marquesos de Sant Mori, $341.4. Planol sense signar ni datar, amb
colors en 'original.

2% La llegenda és sorprenentment explicita en els motius del disseny i 'ordenacié dels espais:

«Primo: Los dos passadissos o portals lavats de verds que se adverteixen en la primera sala n. 1
poden servir per introduhir a las pessas de major cumpliment sens nosa de indecencia a qualsevol
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habitacions en funcié de la privacitat que requereixen els usos dels espais; per
exemple, s’hi veu 'interes que la comunicacid entre estances sigui fluida, perd
que no suposi haver-les de travessar per arribar al sal6, motiu pel qual s’afe-
geixen dos passadissos al voltant de I'escala. Aixo permetia servir qualsevol
estanca des de la cuina, sense haver de passar per les altres alcoves, o fins i tot
de manera que el servei no sabés qué passava en els espais principals, perque
hi havia un pas alternatiu que els comunicava amb les «peces extrinsequesy.
Aquest planol mostra que en aquest estadi del projecte, en que ja treballa Fran-
cesc Mestres, es desenvolupa un sistema d’ordre i circulacié interna en enfilade
de les estances principals en I’ala dreta de la casa amb una successid d’estrados
1 alcoves, assenyalant ja un primer joc de jerarquies d’espais publics i de repre-
sentacid 1 espais privats. A més, aquest disseny, a banda de cercar una represen-
tacié del poder més eficag, es planteja qliestions com la bona comunicacid, la
illuminacid natural 1 la circulacié d’aire a la casa (fig. 3).

Cal destacar que, malgrat I'escas recorregut que un visitant hauria de fer
per accedir al salé un cop ja ha pujat 'escala —és a dir, el «saguan» 1 una sola
estanga, anomenada en el planol «Primera Sala»—, és precisament el sald,
principal espai de representacié i recepcid publica dins la casa, el que dona
accés a espais més privats com les alcoves 1 els seus estrados respectius. D’altra
banda, tot 1 que el sald té el seu propi estrado, assenyalat com a «gran estradov,
es comunica amb una altra alcova, i en canvi, I'entrada des de ’escala és gai-
rebé directa.

Es important tenir present que la construccié de la Casa Mox6 respon
cronologicament a una de les primeres construccions de bell nou —també
s’hi van fer remodelacions— que es van dur a terme a la ciutat de Barcelona
el darrer ter¢ del segle xvir. Enmig d’una nova etapa de bonang¢a economica,
la ciutat va viure una reforma urbanistica important que va incloure la trans-

persona quant en lo sal6 hi haje o aspectaculo juvial o funest: quals comunicacions altrament poden
estar suspessa o sens actual servey.

Secundo: Lo terrat de sobre la escala principal, lavat de groch, y signat de lletra A, pot ser un
petit gerdi compost de masetas o testos de flors per fer mes alegre lo estrado n. 4.

Tercio: Des de la cuyna y sens passar per quartos principals ni de criats se pot donar providencia
a totas quatra alcobas, recambras, retrete y peinadors.

Quarto: Desde la recambra o menjador n. 3 que en dia de funcié pot servir de reposteria se pot
donar providencia a tots los quartos principals ja per via publica, ja privada.

Quinto: Des del cap de escala ni primeras salas n. 1 y n. 2 los criats no poden advertir cosa de
lo que passa en los quartos principals, ni en la cuyna ni en altre part, pues la casa se pot [22?] per
varias parts sense passar per ditas pessas extrinsecas, ni molestar la civilitat de las principals.

Sexto: [2?]».
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Figura 3. Planol del segon projecte. Font: ANC1-256. Fons Mox6, marquesos
de Sant Mori, §341.4.

formacié de les cases grans 1 sovint el seu trasllat als nous espais de centralitat,
de manera que es va arribar a més d’una trentena de noves cases grans en poc
més de 25 anys. Es tracta d’'un fenomen poc estudiat de reformes internes a la
ciutat de Barcelona a finals del segle xvir. El fet que es tracti d’'una de les pri-
meres cases construides en aquest periode, fa que aquesta successié de planols
localitzats entre la documentacié ens mostri no només el procés constructiu
de la casa mateixa, sind també com es van gestant els criteris de circulacid ha-
bituals en la construccid de cases palau de I’época, com per exemple la logica
interna de l'ordre de les estances amb una organitzacid en enfilade 1 les relacions
entre els espais privats 1 de representacio, en un conjunt en que destaquen el
salo principal i el menjador 1 el jardi —habitualment terraplenat a la planta
noble— 1 la circulacié 1 comunicacid entre tots ells.

Després d’aquesta nova proposta, Francesc de Graell 1 el mestre de cases
Francesc Mestres signaren finalment la contracta de les obres,”" en la qual

2 ANCr1-256. Fons Mox6, marquesos de Sant Mori, §341.3. Contracta d’obres signada entre
Francesc de Graell i el mestre d’obres Francesc Mestres.
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safegiren les condicions ja expressades en els documents previs. A mesura que
avancaven amb 'obra, Francesc Mestres va signar diversos rebuts a Francesc
de Graell, amb pagaments mensuals de soo lliures, amb algunes excepcions
que ascendien a 1.000 lliures, des del juny del 1770. A partir del 1772, les xifres
es van reduir fins a arribar al darrer pagament registrat, en queé el compte
suma 11.800 lliures.”” A mitjan 1771, amb les obres ja iniciades, es va tornar
a replantejar el projecte amb la idea de donar més comoditat a la circula-
ci0, 1 sobretot poder recuperar la idea del jardi elevat a la planta noble. Per
aquest motiu, Francesc de Graell va adquirir un tros de la part posterior de la
casa veina del carrer de la Dagueria, que posseia Tecla Maseras, per 2.200 lliu-
res® 1 que van servir a Maseras per satisfer diversos deutes i reconstruir par-
cialment casa seva, tasca que va assumir Francesc de Graell mateix.

Entre la documentacid localitzada al fons familiar dels Mox6 hi ha un
tercer planol de la casa (fig. 4),* que considerem el projecte original defini-
tiu, donat que incorpora la nova part annexada. Aquest tercer planol sense
datar ni signar, I’hauria dibuixat Francesc Mestres per adequar les obres a la
incorporaci6 de la part posterior adquirida ’agost del 1771. En aquest pro-
jecte, 'escala apareix ja situada en la seva ubicaci6 actual, com també el sald
principal i el jardi elevat o terraplenat, que son a la part posterior de la casa.
El més interessant de la nova distribuci6 és la planificacié de lenfilada d’es-
tances, de manera que el cap de l'escala parteix la casa en dos 1 a un costat
queda el menjador amb pas a la llotgeta o el jardi terraplenat a la planta no-
ble, 1 a I’altra banda es troba una sala que porta al gran salé. Aixi, la llum
entrava pels dos extrems de la casa 1 afavoria la illuminaci6 de les estances
ila circulacié d’aire. A més, des del menjador i el jardi es podia veure el sald
al fons 1 a la inversa. Cal tenir present que I'entrada de llum 1 la sensaci6 que
la natura s’integrava dins la casa era quelcom destacat en nombrosos contrac-
tes de cases nobiliaries construides en aquest periode, com per exemple s’es-
menta reiteradament en la documentaci6 de la construcci6 del Palau Epis-
copal de Barcelona (fig. ).

*2 ANC1-256. Fons Mox6, marquesos de Sant Mori, §341.3. Rebuts parcials de ’'obra de
Francesc Mestres.

» AHPB. Notari Francesc Ferrer, 7 d’agost de 1771 (copia del document a ANC1-256. Fons
Mox6, marquesos de Sant Mori, 5341.2. Compravenda d’una porcid de casa feta per Tecla Ma-
seras a favor de Francesc de Graell).

*# ANCi1-256. Fons Moxd, marquesos de Sant Mori, $341.4. Planol de planta baixa i primer
pis de la casa (sense signar ni datar).
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Figures 4 1 5. Planol del tercer projecte, planta baixa (esquerra) i planta noble (dreta).
Font: ANC1-256. Fons Mox6, marquesos de Sant Mori, §341.4.

Draltra banda, en la successio de les estances en la casa i el seu ordre, s’hi
percep més logica en relacié amb els espais de representacid si comparem
aquest planol amb els anteriors. En aquest cas, des del sal6, anem accedint
a estances cada vegada més privades, de manera que els possibles visitants po-
dran tenir accés a més espais o més intims de la casa en funcié de la seva im-
portancia social, perd també de la seva relacié amb els propietaris. Per aquest
motiu, el salé6 dona pas a un primer estrado 1 aquest a un segon estrado que
porten a ’alcova principal, la qual gaudeix d’un seguit de recambres. Des de
’altra zona important de representacid publica, el menjador 1 el jardi, la se-
quiencia resulta similar, ja que a partir d’aquests espais s'accedeix a 'anome-
nada «antasala del segon quarto», amb un gran espai intermedi de descans
1 visita esmentat com a «aposento» que dona accés a I’alcova 1 al gabinet o el
despatx. Molt probablement, aquest segon espai de la casa estava destinat
a ser les estances privades de Francesc de Graell, ja que inclouen un espai de
despatx public d’assumptes com és I'aposento 1 també de treball privat com
el gabinet. I la sala anomenada alcova principal devia estar pensada per al
matrimoni —malgrat que Francesc de Graell va morir solter. La superficie
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guanyada en la construccié amb la compra de la part de la finca del carrer de
la Dagueria va permetre que s’hi construis una escala secundaria amb accés
a les comunes amb un celobert, a la cuina i al pou amb una escala de cargol
per accedir al llenyer directament des de la cuina.

Francesc Mestres va anotar totes les despeses que no estaven incloses en
la contracta signada 1 que tenien a veure amb 'ampliacié i les modificacions
del projecte.”s El mestre d’obres de I’Ajuntament Josep Mas 1 Dordal va rea-
20 a les despeses es-
mentades 1 no incloses en la contracta inicial. Aquestes despeses van ser satis-
fetes definitivament a mitjans de setembre del 1773, com ho mostra la carta
de pagament firmada per Mestres a favor de Francesc de Graell per una quan-
titat de 12.329 lliures, 11 sous i 8 diners.?’

A banda dels ajustaments de preu que hi va haver per la modificacié i 'am-
pliacié del projecte, els fusters Baltasar Gras (1730-1808), Miquel Guardiola
i Pere Vilarrasa també van incrementar els seus honoraris en 350 lliures.® En
aquest cas per a millores ornamentals, especialment del marc de I'alcova prin-
cipal, fetes seguint un «pla y perfil» que tampoc ha pogut ser localitzat. Els
fusters van signar I’apoca de pagament final de 'obra el mateix dia que Mes-
tres, en el seu cas per la quantitat de 6.631 lliures i 8 sous.® Es rellevant des-
tacar que en cap dels documents d’obres anteriorment esmentats es fa refe-
réncia a les decoracions d’esgrafiats que encara avui dia es poden veure a la
facana principal, 1 no podem atribuir I'autoria ni dels dibuixos ni de la seva
execucio.

litzar una visura que afegi 1.059 lliures, 6 sous 1 2 diners

Amb aquestes informacions, podem concloure que les obres es van donar
per acabades a finals del 1773. Malgrat que Francesc de Graell encara residia
a temporades a la ciutat de Vic, a partir d’aleshores es va traslladar a viure a
aquesta casa la resta de I’any. Tot i aix0, només en va gaudir dos anys, ja que

» ANC1-256. Fons Moxd, marquesos de Sant Mori, §341.3. Ampliaci6é de les despeses de
construccid de la casa (1771-1772?).

** ANCr1-256. Fons Mox06, marquesos de Sant Mori, 5341.3. Valoracié de Josep Mas i Dordal
de les obres fetes fora de la contracta (1772?).

*7 AHPB Notari Francesc Ferrer, 16 de setembre de 1773 (copia conservada a ANC1-256.
Fons Mox6, marquesos de Sant Mori, $341.3). Carta de pagament de les obres signada per Fran-
cesc Mestres.

*¥ ANCi1-256. Fons Mox6, marquesos de Sant Mori, §341.3. Ajust de feines de fuster en la
construccid de la casa (1772). No s’han localitzat els dibuixos que s’indiquen en el document.

*> AHPB Notari Francesc Ferrer, 16 de setembre de 1773 (copia conservada a ANC1-256.
Fons Moxd, marquesos de Sant Mori, 5341.3). Carta de pagament de les obres signada per Miquel
Guardiola i Baltasar Gras.
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va morir el 177s5. El mateix any, ja malalt, va redactar el seu testament a Vic,
en que indicava que desitjava que els seus oncles —tots dos militars de carre-
ra— Francesc (?-1776) 1 Placido de Graell (?-1797) poguessin residir a la nova
casa de Barcelona durant el temps que visquessin. Tot 1 aixo0, la seva ger-
mana Josepa de Graell 1 Oris (1738-?), esposa de Francesc de Mox6 1 Ninot
(1735-1819), fou nomenada hereva universal. Precisament a la mort del seu
oncle Francesc de Graell 1 Anglasell I'any 1776, Josepa de Graell i el seu ma-
rit Francesc de Mox6 1 Ninot heretaren el «mayorazgo de la casa de Graelly,
com s’indica en el seu testament.’® Francesc 1 Placido de Graell van acabar
residint a Barcelona, pero no a la casa palau construida pel seu nebot a la
placa de Sant Just, sind en una casa del carrer de Sant Honorat amb placa de
Sant Jaume, propia de Francesc de Moxo 1 Ninot. Sembla, doncs, que la pa-
rella Josepa de Graell 1 Francesc de Mox6 van arribar a un acord i van inter-
canviar la seva resideéncia familiar 1 cedir 'usdefruit de la casa del carrer de
Sant Honorat a canvi de poder prendre la possessio efectiva de la nova casa
palau de la plaga de Sant Just. De fet, hi visqueren juntament amb el pare de
Francesc de Mox6 1 Ninot, Francesc de Mox6 1 Francoli, mort en aquest
immoble a inicis del 1782, com s’indica en el seu inventari postmortem.
Lany 1819 moria Francesc Bonaventura de Mox6 1 Ninot, espos de Jose-
pa de Graell, 1 el seu fill Francesc de Mox6 1 de Graell era nomenat hereu
universal 1 per tant va donar el seu cognom patern a la casa. Després de di-
verses generacions, la segona meitat del segle X1x va ser una epoca d’esplen-
dor per a la familia Mox6 1 la seva residencia, ja que, per exemple, van heretar
el titol de bar6 de Moncortes 1 el mateix Diego de Mox6 va ser nomenat
cavaller de l'orde de Calatrava i de la Maestranza de Sevilla (1854), fets que
probablement devien anar acompanyats de millores en l’edifici que no han
pogut ser documentades. Tot 1 aix0, es fan evidents en 'adequaci6 dels habi-
tatges del segon pis com a residéncia d’altres membres de la familia (germans
o fills de I’hereu), per exemple. A més, es van crear habitatges independents
pels quals va caldre obrir una nova caixa d’escala amb sortida al carrer del
Bisbe Cagador. En canvi, els habitatges del principal van esdevenir els espais
de residéncia de la familia, tot 1 que posteriorment es van traslladar al primer
pis, de manera que el principal va quedar reservat a altres usos. Durant el pa-
rentesi de la Guerra Civil, 'edifici fou cedit a la Generalitat de Catalunya,
després d’haver retirat tots els béns mobles, que van retornar acabada la guer-
ra. Francesca Giell va tornar al palau amb el seu fill Antoni de Mox6 1 de

3 AHPB Notari Daniel Troch, 1037/45. Testament de Francesc de Graell.
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Giell 1 hi va residir fins a la seva mort el 1976. Els darrers anys, I’altima pro-
pietaria de la familia Moxo, Inés de Moxd 1 Alonso-Martinez, va convertir
la major part del pis principal en espai de celebracié d’esdeveniments fins a la
venda de 'immoble el 2017.

ELS ARTIFEXS DE L’OBRA

Pel que fa als artifexs de la casa, en la documentaci6 de contractaci6 de les
obres consten diversos noms, alguns dels quals eren habituals en els encar-
recs de certa importancia a la ciutat en aquell moment. Potser el personatge
més destacat és el mestre de cases Francesc Mestres Guitart (1726-1794), un
dels més importants entre l’elit barcelonina d’aquest gremi. Assoli el titol
de mestre paleta 'any 1747, als 21 anys, 1 posteriorment ocupa diversos car-
recs dins la confraria de Mestres de Cases 1 Molers, per exemple el de pro-
hom tercer el 1762, el de prohom primer els anys 1766, 1770, 17751 1791 1 el
d’examinador els anys 1778, 1779, 1789, 1793. Probablement a causa de la mort
del mestre de cases Josep Juli 1 Vinyals el 1764, Francesc Mestres fou nomenat
mestre d’obres de la catedral de Barcelona, carrec que va exercir fins a la seva
mort 'any 1794. Mestres va participar en diversos projectes d’importancia
com a fiador soci dels adjudicataris, en les quatre quantitats fixades a preu fet
per als quatre preu-fets de les obres al campanar de la catedral, on hi havia
el rellotge municipal I'any 1762. També fou el cas del trasllat i la collocacid
de la nova campana de les hores del rellotge esmentat el 1763. D’altra ban-
da, participa en la reparaci6 de les fortificacions de Tarragona entre 1772
1 1777, 1 de nou entre 1778 1 1783. Sabem també¢, mitjancant la documenta-
cid, que a inicis del 1785 feia obres a casa del canonge Roig, probablement
com a prolongaci6 de la seva feina com a mestre d’obres de la catedral. Gau-
dia d’una situacié economica prou favorable si considerem la documenta-
cib, ja que 'any 1778 fou fiador del proveidor de les reparacions dels edificis
militars de Tarragona, per la qual cosa va hipotecar unes cases al carrer de
Sant Domenec del Call que posseia en virtut d’establiment emfiteutic es-
cripturat el 1750 1 de les quals un alt funcionari de la Intendéncia deia: «Se
asegura que son de mucho valor, y lo haze verosimil el mayor aprecio que
al presente tienen las fincas»?' A més, va contribuir amb 72 lliures a la subs-
cripcid oberta el 1793 per als collegis 1 gremis de Barcelona amb motiu de la

3 ACA, Intendeéncia, 2/62, fol. 162.
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guerra contra la Franc¢a revolucionaria, 1 es mostra com un dels contribuents
més esplendids entre els professionals de la construccié. Francesc Mestres
pertanyia a una confraria devota, en el seu cas la de la Mare de Déu dels Do-
lors, establerta al convent del Bonsuccés, en la qual ingressa el marg del 17643
En definitiva, podem afirmar que ens trobem al davant d’un dels mestres de
cases més destacats del moment: ens ho demostra el carrec oficial que ocu-
pa respecte a la Seu barcelonina, 1 també dins de la seva mateixa confraria.
Draltra banda, cal que el situem formant part d’una de les nissagues de mes-
tres de cases que integra I’elit d’aquest ofici a la ciutat de Barcelona 1 que
més s’enriqui gracies a la seva professid, mitjang¢ant encarrecs i també di-
versos asientos 1 participacions en companyies. Per acabar, creiem igualment
destacable el fet que, probablement per la seva posicié propera a la jerarquia
eclesiastica, assoli un prestigi social 1 professional que el va acostar a certes
families nobles 1 per tant li va facilitar que li encarreguessin obres com la que
ens ocupa.

Als contractes es parla també de Miquel Guardiola, del qual sabem que
fou fuster, fill d’'un abaixador i esparter de Barcelona. S’inicia en Dofici de
fuster com a aprenent al taller de Pau Tintorer entre 1753 1 1757, on poste-
riorment va treballar com a oficial, 1 més tard amb Manuel Melcior, aixi com
amb altres mestres de la ciutat. A inicis del 1764, va superar els examens 1 va
ingressar al gremi de mestres fusters. Durant anys, va compatibilitzar la fei-
na de fuster amb la seva participacié en negocis molt diferents, per exemple
en la companyia arrendataria de la neu entre 1782 1 1786, com era habitual en
aquest periode. El maig del 1787 va dictar testament, en qué disposava que
I’enterressin a Santa Maria del Mar, parroquia de la qual era feligres.

Finalment, un altre fuster intervingué en ’obra, Baltasar Gras i Bertran
(1730-1808 0 poc després).i* De Gras se sap que fou investit mestre per la
confraria de fusters el setembre del 1754. La documentacidé mostra que par-
ticipa en la construcci6 del Palau Sessa-Larrard al carrer Ample, aixi com al

3 AHCB, Gremial, 37-17, fol. 79. A: ARRANZ, M. (1991). Mestres d’obres i fusters: la construccié
a Barcelona en el segle xvirr. Barcelona: Collegi d’Aparelladors i Arquitectes Técnics de Barcelo-
na, pp. 316-317.

33 Deixa a les seves dues filles 300 lliures i una calaixera amb vestits i roba de casa a cadascu-
naifeu la seva esposa usufructuaria vitalicia dels seus béns, i el seu fill Miquel (Gnic fill), hereu
universal. A: ArRrRANZ, M. (1991). Mestres d’obres i fusters: la construccié a Barcelona en el segle xvIir.
Barcelona: Collegi d’Aparelladors 1 Arquitectes Tecnics de Barcelona, p. 221.

3 AHCB Acords, 1799, fol. 467-469. A: ARRANZ, M. (1991). Mestres d’obres i fusters: la construc-
cid a Barcelona en el segle xviir. Barcelona: Collegi d’Aparelladors i Arquitectes Técnics de Bar-
celona, p. 217.
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Palau Moxé que ens ocupa en aquest estudi. Gras representa diversos carrecs
dins la confraria, per exemple en fou prohom tercer el 1771, examinador
el 1778, prohom primer els anys 1782-1783 i capeller el 1795. Va viure la
major part de la seva vida al carrer de Fonollar.

HERALDICA I DOCUMENTACIO: DISPUTES SOBRE
LA CONSTRUCCIO DE LA CASA

La prematura mort sense descendencia als 32 anys del promotor de la casa,
Francesc de Graell, va fer que la transmissi6 de la finca es fes a la seva germa-
na Josepa, casada amb Francesc de Mox6. Per aquest motiu, la residéncia ha
pertangut des d’aleshores (1775) 1 fins a inicis del segle xx1 als hereus de la
familia Mox6, per tant durant gairebé dos segles 1 mig ’edifici ha rebut el
nom de Casa Mox6. Lheraldica present en I'immoble ens mostra precisament
aquest interes per destacar el llinatge Mox6, donat que els escuts nobiliaris
que es troben en diversos espais de la casa, com el pati o la biblioteca, repro-
dueixen exclusivament les seves armes —els Mox6 eren originaris de Cerve-
ra— 1 s ha fomentat la idea que la casa va ser construida per ells.’5 Sobta, pero,
que entre la documentaci6 familiar dels Mox¢6 hi hagi un document relacionat
amb la genealogia en que s’indica erroniament l'origen de I'immoble:

Don Francisco de Moxd i Graell, so barén de Moncortés, fies bautizado el 1 de
noviembre de 1770. Este parece que fue el adquisidor de la casa de la Plaza
de San Justo, nimero cuatro, frente a la iglesia de San Justo, que convirtié en
patrimonial. Anteriormente tenia la casa nimero 1 de la calle de San Honorato,
esquina a la calle del call n. 213°

Aquesta informacioé no és correcta, ja que Francesc de Mox6 1 de Graell
no va construir ni adquirir la finca, siné que hi ana a viure quan tenia cinc

5 Entre els escuts dels Mox6 1 els Graell es dona una coincidéncia amb I'aparicié de tres
ocells. Tot i 'interés d’aquesta demostracié de poder a través del llinatge i els blasons, cal tenir
present que les mostres que es conserven a la casa sén posteriors a la seva construccid, a excepcid
de I’escut del pati posterior, probablement ja existent en la finca enderrocada el 1769 per construir
el palau. Ens ho fa pensar la representacié d’una torre rodona flanquejada per uns lleons rampants
i sobre la qual hi ha tres garses, corresponents a la familia Paratge, una de les nissagues empa-
rentades amb els Castell6 i els Graell.

3 ANCr1-256. Fons Mox6, marquesos de Sant Mori, 1111.2. Genealogia del llinatge Moxd
(sense datar).
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anys acompanyant la seva mare —hereva de la casa construida pel seu germa
Francesc de Graell—, el seu pare i el seu avi patern, Francesc de Mox6 1 de
Ninot. Val a dir, pero, que Francesc de Mox6 1 de Graell va ser el primer
membre de la familia Mox6 que va posseir l'edifici després de la mort de la
seva mare.

LES PRIMERES «REFORMES» DE LA CASA:
LA REDECORACIO DEL SALO

En les noves cases grans construides a Barcelona durant el darrer ter¢ del se-
gle xviir és habitual que les principals sales de representacid publica, és a dir,
els salons 1 espais annexos, disposessin de decoracid pictorica amb progra-
mes murals en panys de paret i sostres, com ¢és el cas del Palau Moja o el
Palau Sessa-Larrard. De vegades, aquestes decoracions patien modificacions
a causa de reformes necessaries pel mal estat de conservacié o bé per no-
ves propostes artistiques que obligaven a abandonar models anteriors i a subs-
tituir-los.

Actualment, el gran salé de la Casa Mox6 mostra una decoracio pictorica
al sostre que sembla posterior a la data de construccid de ledifici. Per tant,
també seria possible que la decoracid conservada fos part d’'una segona fase
de treballs duta a terme unes décades després. Francesc de Mox6 1 de Graell
es va casar I'any 1815 a Mataré amb Soledat de Vilallonga i Marimon. En
aquella data, i sembla que com a regal de noces —dada només aportada anec-
doticament pels descendents de la familia Moxdé—, es va procedir a una nova
decoracid del sal6 principal 1, suposadament, de lestrado o salé contigu. Per
una banda, els elements d’arquitectura pintada o quadratura que apareixen
especialment a 'escocia concava del sostre semblen projectar una continuitat
que podria concretar-se en les pintures que hipotéticament es podrien haver
fet als paraments.

La recerca historica duta a terme per a la realitzacié d’aquest estudi ha
permes documentar en els llibres de comptes de I'administraci6 de la casa els
pagaments de diverses reparacions «en la recomposicion de los aposentos...»”
el 1815, unes despeses que cal relacionar amb aquesta nova decoracid previa
al casament de Francesc de Moxd. A banda de 'adquisicié de dues aranyes

37 ANCr1-256 Fons Moxd, marquesos de Sant Mori. 1141.5.1. Comptes de 'administrador
de la casa Mox9, Felip de Rufasa, 1815-1816.
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de cristall —avui dia no conservades—, entre els pagaments n’hi ha algun
a un daurador i al «pintor Planellay, fet que encaixaria amb estética de les
pintures conservades al sostre del gran salé.

EL PROGRAMA PICTORIC I EL PROBLEMA DE L’AUTORIA

Precisament aquest programa artistic centra els nostres interessos de recerca
respecte a ’'obra de la Casa Moxd. En el cas del gran sald, el conjunt mostra
vuit escenes amb figures allegoriques femenines relatives a les arts 1 les cien-
cies —la pintura, I’arquitectura, la geografia, I’astronomia, la masica, la lite-
ratura, agricultura 1 Uescultura—, aixi com a les quatre estacions de 'any
(fig. 6). Diverses qiiestions ens porten a la hipotesi que el pintor devia ser un
dels membres de la nissaga de pintors i escenografs Planella, molt actius a la
ciutat els darrers anys del segle xviin i les primeres decades del x1x. Es podria
tractar de Bonaventura Planella Conxello (1772-1844), potser el pintor de
més fama de la familia, per la similitud d’aquestes pintures amb altres escenes
que Bonaventura executa en diversos conjunts murals, aixi com amb alguns
dibuixos preparatoris que es conserven del mateix autor. Per contra, el fet
que en la documentacié no s’indiqui el nom de pila del pintor i que la fami-
lia Planella fos una de les nissagues més prolifiques de 'ambit pictoric, faria
possible que I'autoria de les pintures correspongués a Gabriel Planella Con-
xello (1777-1851), germa de Bonaventura.

Si ens centrem en aquests dos pintors, cal valorar el rol que van tenir en
I’ambient artistic barceloni del moment, i podem concloure que es trobaven
entre els més destacats del moment a la ciutat. Bonaventura Planella Conxello
fou pintor, escenografi dissenyador d’arquitectures efimeres, especialment des-
tacat en el primer ter¢ del segle x1x.3* Fou un dels deixebles més destacats de
Pere Pau Muntanya a partir de la seva formacié a ’Escola Gratuita de Dibuix
de Barcelona i collabora en el disseny de la mascara reial i altres escenogra-
fies 1 esdeveniments organitzats I’any 1802 per la visita de Carles IV a la ciu-
tat’® Especialment entre 1815 1 1840 va fer multiples treballs com a escenograf
en alguns dels teatres més destacats de Catalunya. Gabriel Planella Conxello
fou ajudant de professor a la Llotja en la classe de flors des del 1818, 1 succei

¥ QuiLez, F. (1995). «Bonaventura Planella ila pintura catalana del primer ter¢ del segle x1x».
Locus Amoenus, 1, pp. 193-207.

3 GARCIA SANCHEZ, L. (1998). Arte, fiesta y manifestaciones efimeras: la visita a Barcelona de
Carlos IV en 1802. Barcelona: Universitat de Barcelona [tesi doctoral].
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Figura 6. Detall del programa del sostre del gran salé amb dues de les vuit figures
allegoriques femenines que representen les arts, concretament la pintura i 'arquitectura
(fotografia de I'autora).

Carles Ardit com a tinent de la direcci6 de ’escola, a més de participar en
I’exposicid organitzada per la Junta de Comerg I'any 1826.

La hipotesi de 'autoria de Gabriel es reforca pel seu treball expert en la
pintura de flors a la Llotja, un tipus de representacions que domina en la de-
coracid dels panys de paret pero sobretot en el sostre de I'estanca contigua al
sal6. Draltra banda, en el Gabinet de Dibuixos i Gravats del MNAC es con-
serva un dibuix de Gabriel Planella, catalogat com a «decoracié per a un sos-
tre», que conté quatre medallons amb ocells a 'interior, de la mateixa ma-
nera que es veuen en el sostre de la casa fent referéncia a I'escut heraldic de
la familia Mox6 (fig. 7). A banda d’aquest detall 1 que la composicié de Ies-
pai és similar, la resta del dibuix no encaixa amb la decoraci6 central del sostre
(fig. 8), tot 1 que es podria tractar d’un projecte no realitzat o modificat.

A més del sald, també hi ha pintures murals en la gran sala contigua («pri-
mer estrado»). En aquest cas, es tracta de decoracions florals amb gerros i co-
lors vius en els paraments emmarcats amb una arquitectura pintada o gua-
dratura daurades (fig. 9). El sostre esta decorat amb filigranes a candelieri, de
manera especialment profusa al cel ras. En el cas d’aquesta decoraci6, 'auto-
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Figura 7. Gabriel Planella Conxello, Decoracié per a un sostre. Primera
meitat del segle x1x. Croquis a la ploma sobre paper, 31 x 31,2 cm.
Adquisicié de la colleccié Casellas, 1911. Font: MNAC 002833-D.

Figura 8. Sostre del sal6 principal (fotografia de Veclus S.L.).
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Figura 9. Decoraci6 dels paraments i sostre del primer estrado o sala
contigua (fotografia de Veclus S.L.).

ria ens acosta més a Gabriel Planella, pintor del qual ens han arribat al MNAC
dibuixos de projectes amb decoracions similars (fig. 10). Tamb¢é es conserven
tant dibuixos de projectes similars amb els mateixos motius decoratius 1 gam-
ma de colors com exemples de programes pictorics semblants —per exemple
al Palau Sessa-Larrard— de Nicolau Planella 1 Travé (1810-7), pintor, pesse-
brista 1 escenograf, fill de Gabriel Planella Conxello, amb qui manté mualti-
ples semblances estilistiques.*

Es interessant destacar que la nissaga dels pintors Planella tenia una clara
consciencia del valor 1 el paper dels seus avantpassats en I’ambit artistic bar-
celoni, 1 que per aquest motiu van conservar com a element formatiu pero
també d’interes artistic, particular o colleccionista, gran quantitat de dibui-
x0s 1 esbossos que tant Gabriel Planella Bonfill (1754-1824) com els seus cinc
fills, tots ells pintors, decoradors i/0 escendgrafs, van executar. Es a dir, Bo-
naventura (1772-1844), Joaquim (1779-?), Gabriel (1777-1851), Ramon (1783~
Roma,1819) 1 Joan Planella Conxello (1785-1845). Precisament, un dels seus
descendents, Alexandre Planella Roura (c. 1830-1900), fou un pintor que re-
gentava una botiga de materials per a pintors, en la qual emmarcava quadres,
restaurava tota mena de peces 1 alhora feia de marxant. Alexandre feu un

4 Quitez, F. (2015). «La contribucié d’Alexandre Planella (c. 1830-1900) a la historia de la
restauracié i el colleccionisme catalans del vuit-cents». Locus Amoenus, 13, p. 107-125.
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Figura 10. Gabriel Planella Conxello. Projecte de decoracid. Segona meitat
del segle xvim-primera meitat del segle x1x, ploma sobre paper, 24,3 x 26,5 cm.
Adquisici6 de la colleccié Casellas, 1911. Font: MNAC 002812-D.

album amb els dibuixos que la familia conservava, majoritariament de Bo-
naventura, cosa que si bé d’una banda els ha deteriorat a causa de 'adhesiu
emprat, de I’altra ha permes conservar-los i valorar la seva obra pictorica en
conjunt 1 un possible cataleg de I'artista, al qual dedicarem un futur estudi.

A falta de documentacid que permeti assegurar l'autoria de les pintures,
cal referir-se als germans Planella, Bonaventura 1 Gabriel com els possibles
artifexs del programa pictoric. Les pintures mostren trets que podrien acos-
tar-les a ambdos, a Bonaventura per les figures femenines i a Gabriel per la
concepcid de Pespai 1 la decoracid floral. També és possible que desenvolu-
pessin el treball de manera conjunta, tot 1 que aixd no es pot confirmar do-
cumentalment. Val a dir també que les 300 lliures rebudes pel pintor sén una
quantitat important i potser adequada per a una decoracié com és la del sos-
tre del sald, si ho comparem amb quantitats percebudes pels pintors en altres
casos en qué havien de pintar programes en diverses estances i fer-se carrec
de la pintura general de tot I’edifici, a més de possibles decoracions exteriors
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en facanes 1 en exemples certament grans, com pot ser el cas de Francesc Pla,
el Vigata, amb les més de 1.000 lliures cobrades per tota la pintura del Palau
Moja 'any 1774 o les 2.300 lliures, 8 sous i 2 diners que va cobrar per la de-
coraci6 de 'ampliacié del Palau Episcopal.*!

Se’ns presenta un altre dubte respecte a la decoracid dels principals espais
de socialitzacid, com és ara el gran sald. Tal com es pot veure en les imatges
aportades, ’espai disposa d’un entapissat de seda de color rosat amb motius
damasquinats que podrien estar cobrint decoracions pictoriques anteriors.
Aquesta possibilitat es veu reforcada pel fet que la moda de I’época implica-
va la decoraci6 global de I'espai i per tant caldria esperar que els paraments
també estiguessin pintats. A més, tant les pintures del sostre com els possibles
dibuixos preparatoris mostren la continuitat dels elements arquitectonics pin-
tats. Caldria valorar en la restauraci6 del sald, per tant, la necessitat de com-
provar la preséncia d’'una decoracid anterior, malgrat que no se’n tinguin no-
ticies documentals ni contractes que s’hi relacionin. D’altra banda, el fet que
si que s’hagi conservat la decoraci6 pictorica del sostre fa pensar en la con-
cepcid d’un programa unitari en el projecte originari.

+ SuBiRANA REBULL, R. M. (2019). «Comitent 1 artista: el bisbe Gabino de Valladares i el
Vigata en la decoraci pictorica del Palau Episcopaly, Imatges del poder a la Barcelona del set-cents.
Relacions i influéncies en el context mediterrani. Barcelona: Edicions de la Universitat de Barcelona,
ACPA-Llibres, 1, p. 45.
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EL PALAU MOJA, DE FABANDONAMENT
A SEU INSTITUCIONAL

Elisenda Rosas Tosas
Arquitecta restauradora

Entre les nombroses cases senyorials que es van construir a Barcelona durant
la segona meitat del segle xvir destaca, per les dimensions, la ubicacid, la
qualitat arquitectonica, els elements decoratius i la repercussio historica dels
personatges que hi habitaren, el Palau Moja (fig. 1).

Figura 1. Fagana del Palau Moja a la Rambla. Font: Arxiu del Departament de Cultura
de la Generalitat de Catalunya.

Aquesta residencia unifamiliar va ser edificada entre els anys 1774 1 1789.
Hi va treballar un equip format pels millors operaris —fusters, molers, fer-
rers...— que hi havia llavors a la ciutat, sota la direcci6 de Josep Mas 1 Dordal,
un dels grans mestres de cases barcelonins de la seva época, autor de destacats
edificis pablics. Malgrat que mai no va tenir el titol oficial d’arquitecte, que
només podia concedir la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando de
Madrid, va exercir un paper destacat dins la Corporaci6é de Mestres de Cases
1 Molers de Barcelona, en un moment en qué aquesta corporacié adquiria un
alt nivell tecnic 1 els seus membres esdevenien, en la practica, veritables ar-
quitectes.” Des d’un punt de vista estilistic, Mas 1 Dordal depassa els gustos
del barroc retardatari i actua amb uns conceptes propers a un neoclassicisme

" MONTANER, J. M. (1990). La modernitzacié de l'utillatge mental de I’arquitectura a Catalunya
(1714-1859). Barcelona: Institut d’Estudis Catalans, p. 6o.
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molt personal, caracteritzat per la simetria, la regularitat, la simplicitat, la linia
recta i les superficies planes formant composicions coherents.

La nova casa va ser bastida sobre el lloc que ocupava l'antic edifici de la
familia nobiliaria dels Cartella, adossat a la muralla medieval de la Rambla.
De fet, va ser la marquesa de Cartella, casada amb el marqueés de Moja, la que
va impulsar la nova construcci6 erigida a major gloria dels seus ancestres.
Aprofitant un antic privilegi del rei Felip V que li permetia enderrocar les
torres de la Portaferrissa 1 el sector de muralla amb el qual limitava lantiga
casai el seu hort, 1 després d’obtenir permis de ’Ajuntament per avancar ’ali-
neaci6 de l'edifici per la facana de la Rambla, la marquesa va comprar tres
cases contigiies a la seva pel costat de la Portaferrissa, 1 va disposar aixi de la
superficie de terreny necessaria per portar a la practica el projecte.

Lhabitatge es va ordenar d’acord amb els criteris tradicionals dels casals
senyorials barcelonins: una gran entrada desemboca en un pati central, des
del qual s’accedeix a les cavallerisses 1 a dependeéncies secundaries destina-
des a cotxeres, estables, corrals, celler, rebost... repartits en diferents nivells
d’entresols 1 soterranis. I a un costat del pati, I'escalinata que puja a la planta
noble. Pero, a diferéncia del que era habitual, I'eix principal del primer pis no
coincideix amb el dels baixos, sind que li és perpendicular. La causa és que
en el moment de l’edificaci6 el carrer principal era la Portaferrissa, mentre
que la Rambla encara era una via semiurbanitzada, entre muralles 1 convents.
Per aixo, el portal principal —que marca I'eix dels baixos— s’obre a la Por-
taferrissa, mentre que els balcons del salé principal —que marcal’eix del primer
pis— s’obren a la Rambla, molt més ampla, la qual cosa proporciona al sald
una magnifica llum de ponent que li ofereix la vista unitaria de la gran fa-
cana lateral de l'església jesuita de Betlem.

Aquest gest que fa l'edifici, fent rotar I'eix de la planta del carrer de la Por-
taferrissa a la Rambla, posa de manifest que la construccié del Palau Moja
contribui a impulsar la Rambla com a via urbana de primer ordre (fig. 2).

Es evident que Mas i Dordal estava al dia dels tractats francesos d’arqui-
tectura del seu temps, tant pel que fa a la composici6 general com als elements
decoratius, 1aix0 es nota també en I'organitzacié dels espais.> A la planta noble,
un eix central amb dos grans vestibuls condueix al gran sald principal, que
ocupa, des del primer pis, tota 'alcaria de 'edifici. A partir del sald la casa es
desplega lateralment 1 de manera simetrica tot al llarg de les facanes. A cada

> ALcoria Git, S. (1987). El Palau Moja. Una contribucié destacada a Parquitectura catalana del
segle xvirr. Barcelona: Generalitat de Catalunya, Departament de Cultura, p. 81.
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Fanbs g ity Sarfin Eul Lmkals

Figura 2. Estudi dels eixos del Palau Moja. Esquerra: planta d’accés al palau amb 1’eix
perpendicular al carrer de la Portaferrissa. Centre: planta noble amb I'eix perpendicular
a la Rambla. Dreta: superposicié de les dues plantes (planimetria de I'autora).

banda del salé hi ha un estrado, que dona accés a sengles habitacions compos-
tes de sala 1 alcova. Per fer-nos carrec de les proporcions, només cal dir que
cadascuna d’aquestes sales estava moblada amb 30 cadires, a banda del llit, ca-
laixeres 1 unes quantes taules. A continuaci6 de cada alcova hi havia una altra
peca destinada a vestidor, 1 des d’alla es passava a una recambra per al servei
nocturn. Pero a partir d’aqui 'organitzacié de ’espai perdia coherencia i es
complicava en solucions improvisades per cobrir les necessitats ordinaries de
la familia, de tal manera que cap a I'interior es creava un laberint de recam-
brons, entresolats 1 espais reservats a lestricta intimitat domestica, com pas-
sava a tots els casals barcelonins. A la Catalunya de I’época, els costums socials
feien que en aquests espais secundaris hi hagués el menjador i, separades d’ell
pel vestibul, la cuina 1 una cuineta destinada a la xocolata. Aquesta organit-
zacié menys sistematica continuava al segon pis, desproveit de ’eix de vesti-
buls central 1 sense accés al gran sald, cosa que donava coheréncia a la plan-
ta principal 1 en centrava la circulaci6. Estava destinat a espais utilitaris per
a guarda-roba, administracid, etc. Pero també disposava de cambres amb al-
cova i sales importants per a I’habitatge de la familia i del servei. A les golfes,
segons descriuen els inventaris de I’época, s’hi guardaven atuells 1 estris di-
versos, brasers, cubells, figures de pessebre, telers, etc. I de ben segur que hi
havia les habitacions del servei de menys nivell

3 ALcoLrEA Git, S. (1987). El Palau Moja. Una contribucié destacada a Uarquitectura catalana del
segle xvirr. Barcelona: Generalitat de Catalunya, Departament de Cultura, p. 64.

155



ELISENDA ROSAS TOSAS

De tot el conjunt, en destacava el gran sal6, decorat amb les pintures de
Francesc Pla, dit el Vigata, que glorifiquen la historia de la familia Cartella.*
Tanmateix, aquestes obres, que actualment es consideren un element artis-
tic del maxim nivell en la pintura mural catalana del segle xv111, tenien en
el passat un valor més decoratiu que no pas artistic, si considerem les abun-
dants faltes de rigor en la formalitzaci6é del conjunt. Amb el pas del temps,
el salo es va omplir d’aranyes de cristall, cortinatges, consoles amb grans mi-
ralls, cadires 1 fins i tot un dosser amb dues cadires d’honor i els retrats dels
reis, que en gran part amagaven les pintures murals. Des del carrer tot que-
dava resguardat per unes facanes neoclassiques, simples pero perfectament
ordenades, amb una decoracid arquitectonica i escultorica molt continguda,
gairebé austera. Pero aixo tenia el contrapés d’unes immenses pintures mu-
rals que decoraven els grans plafons que quedaven entre les pilastres de pedra
que modulen l'edifici. Son tres grans facanes (la de la Rambla, la de la Por-
taferrissa i la del jardi, visible des de la Rambla) decorades també pel Vigata
en un punt clau de la ciutat.

En aquest espai es va desenvolupar durant molts anys la vida social d’'una
de les grans families catalanes del seu temps. De ben segur que ’intens ts
que se’n feia obligava a constants obres de manteniment i d’adequacio, pero
en termes generals cal considerar que els treballs no afectaren l’esséncia de
I’edifici, més enlla de concessions secundaries a les modes decoratives. Potser
la intervencié més destacable va ser I'immens mur que converti el fons del
jardi en una gran escena classica, una obra de mitjan segle x1x de I'arquitec-
te barceloni Antoni Rovira i Trias que tenia per objectiu amagar les parets
mitgeres de les cases posteriors.

Dany 1865 va morir sense descendéncia Josepa de Sarriera i de Copons;’
amb ella sacabava la nissaga familiar i abandonava I’edifici la noblesa catala-
na més antiga, amb el seu gust pels temps preterits 1 la seva afeccio a tot allo
que tingués un caire vetust i tradicional. En el seu testament manava que
tot fos venut 1 destinat a obres pietoses. Pero al comprador del Palau Moja
—1 a tots els futurs propietaris— els imposava unes condicions que, a canvi
de minorar el seu valor economic, garantien la preservaci6é de la memoria
gloriosa dels Cartella: no es podia enderrocar la casa ni s’hi podien fer obres

+ SuBIRANA REBULL, R. M.; TRIADO, ]. (2008). «Art, historia 1 ideologia. Programes de les
cases 1 palaus barcelonins al segle xviim. A: Actes del VI Congrés d’Historia Moderna de Catalunya:
«La Catalunya diversa». Pedralbes, Revista d’Historia Moderna, 28, p. 522.

s ALcorea Gri, S. (1987). El Palau Moja. Una contribucié destacada a 'arquitectura catalana del
segle xviI1, op. cit., p. 150.
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que la transformessin. Es podien redistribuir només el segon 1 el tercer pis;
també es podia edificar el jardi.

El 1870 n’esdevenia propietari Antonio Lopez 1 Lopez (1817-1883),° un co-
merciant 1 navilier que havia fet una gran fortuna a Cuba 1 ara necessitava un
decorat per mostrar la seva grandesa a la ciutat. Tot seguit va fer tapar les pin-
tures del Vigata que decoraven les facanes, 1 al damunt hi va fer aplicar una
imitacié de carreus. Els murals exteriors tenien més de vuitanta anys i devien
estar prou degradats, pero el resultat de la reforma degué ser criticat, perque
tres anys després, el 1873, feia recuperar la imatge anterior, la decoracié de la
qual encarrega a un pintor de prestigi: Eduard Llorens 1 Masdeu (1837-1912).

Dos anys després, el 1875, Antonio Lopez estava del tot compromes amb la
reinstauracié de la monarquia borbonica. Loperaci6 va tenir exit i ell, conver-
tit en marques de Comillas, va ser un personatge influent a la cort i 'economia
d’Espanya. En aquell mateix moment va comencar la transformacié interior
del palau. Lescala principal va ser completament redecorada amb I’aplicaci6 de
grans plafons de marbre 1 unes pintures murals sobre tela del mateix Eduard
Llorens amb allegories del mar i els vents, que eren la base economica de la
fortuna del nou marqueés. Una escalinata de marbre blanc 1 una barana es-
culpida del mateix material completaven el conjunt. Fins i tot van fer portar
de Paris una gran escultura de bronze que representava un atlant que sostenia
el llum central. Les reformes van continuar al pis principal. Part dels arrima-
dors originals de Pere Pau Muntanya van ser substituits per uns altres amb
motius decoratius a la moda. Els paviments de terracota de diversos colors van
ser canviats per un parquet luxds; es va introduir mobiliari modern; els sostres
dels estrados 1 els entapissats dels murs van ser decorats amb motius pictorics;
en el lloc de les cuines antigues es va construir una immensa cuina dotada de
tots els avencos del segle X1xX 1 una sala annexa es va convertir en menjador;
en conclusio, tot va ser pintat i actualitzat excepte el gran sald, protegit per
les amenacadores disposicions testamentaries de la difunta marquesa. Si l'arri-
bada del llum de gas va obligar a encastar tubs als murs, es va fer dissimulada-
ment i amb el menor dany possible. Els espais residuals que quedaven fora dels
eixos principals van ser alterats amb menys miraments, pero en general el
conjunt de la planta noble es va mantenir’ La intervenci6 a les dues plantes
superiors va ser molt més agressiva, d’acord amb el que permetia el testament.

® RoDpRrI1GO, M. (1996). Antonio Lépez y Lopez (1817-1883), primer marqués de Comillas. Madrid:
Fundacién Empresa Pablica.

7 ALcoria GIt, S. (1987). El Palau Moja. Una contribucié destacada a I'arquitectura catalana del
segle xvIII, op. cit., p. 154.
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Pero, segurament, la transformacié més important la va sofrir la planta baixa,
on es van anar obrint botigues en les dependéncies que donaven a la linia
de facana per tal de llogar-les i treure’n rendiment economic. Un altre espai,
petit perd molt representatiu, que va resultar notablement alterat va ser la cape-
lla, vinculada directament al gran saldé. Només hi va quedar la decoracid dels
sostres. Com es pot comprovar actualment, el retaule 1 tota la decoracié van
desapareixer 1 foren substituits per un retaule de guixos insubstancials i unes
pintures a la moda. En conclusid, pero, el gran casal mantenia 'aspecte 1 la
magnificéncia originals. Simplement s’havien substituit elements de la més alta
qualitat del segle xvii1 per d’altres equivalents del segle x1x, 1 els criteris 1 gus-
tos de I’antiga noblesa pels de la nova alta burgesia ennoblida. Va ser en aquest
periode quan hi va viure disset anys com a capella domeéstic el poeta Jacint
Verdaguer, 1 fou 'indret on s’esdevingué el seu drama personal 1 va escriure
una part essencial de la seva obra.’

Diverses circumstancies familiars van fer que I’hereu del marques de Co-
millas, Claudi Lépez, sallunyés cada cop més de Barcelona. En morir sense
fills el 1925 va heretar la casa el seu nebot Joan Antoni Giiell i Loépez, un home
connectat amb la cultura catalana i el mon dels museus. Era, doncs, una per-
sona amb criteri en I’ambit del patrimoni cultural. Pero I'antic casal havia
perdut en gran part la seva funcié de residencia familiar, la decoraci6 dels
espais principals es basava en una estética de final del segle x1x absolutament
passada de moda 1 el neoclassicisme de finals del segle xviIr que es mostrava
en el sald principal i en I'arquitectura general de la casa no era gens valorat
pels prohoms de la cultura del moment.

Joan Antoni Giiell, amb uns criteris prou conservadors per a la seva épo-
ca, va preservar els espais que va considerar patrimonials 1 va explotar eco-
nomicament la resta de la propietat. Era un criteri similar al que ja havia
iniciat el seu oncle Claudi, quan el 1891 va dedicar el segon pis a oficines de
la Companyia Transatlantica, va deixar el principal com a residéncia fami-
liar 1 va destinar les golfes al servei. Posteriorment, el segon pis es va reservar

¥ Jacint Verdaguer va ser el capella domestic del Palau Moja del 1876 al 1893. En aquest pe-
riode escrigué gran part de la seva obra literaria més notable, com ara part de I’Atlantida (1878)
o Canigé (1886). En tornar del viatge a Terra Santa, I’any 1886, Verdaguer va tenir un canvi
d’actitud vital que el dugué a abocar-se a I'atencié als desvalguts 1 a defugir els honors i practi-
car sessions d’exorcismes dins el cercle del pare Pinyol. A conseqiiéncia d’aquest comportament,
que comprometia el prestigi de I’Església i I'economia dels marquesos de Comillas, el bisbe Mor-
gades i Claudi Lépez van maniobrar per allunyar Verdaguer de la ciutat i el van enviar al santuari
de la Gleva. L'any 1893 Verdaguer va sortir del Palau Moja i no hi va tornar mai més.
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a altres serveis per extreure’n un benefici economic; per exemple, el 1940 hi
havia oficines de la duana. Més tard, hi va tornar la Transatlantica. També
va ser seu del Banc Atlantic 1 algunes temporades els espais van ser comparti-
mentats 1 convertits en dos o tres habitatges d’alt nivell que es llogaven. Aixo
va desfigurar notablement la segona planta i va canviar el concepte unitari
que havia tingut el conjunt com a palau.

Aquest canvi conceptual va obligar a transformar l'entrada. El tipic accés
de palau barceloni amb el gran pati va ser disfressat com 'entrada a un edifi-
ci comunitari. Per aixo, les antigues parets de carreus del pati rectangular van
ser amagades rere uns murs de mad i amb un recobriment fet amb una deco-
raci6é de guixos «a la romana», que tancaven un espai vuitavat amb fornicu-
les amb grans gerros de ceramica als costats oblics. A nivell del primer pis es
cobria aquest distribuidor amb una claraboia translicida de vidre que irradia-
va una ténue llum zenital. En conseqiiencia, els balcons del primer pis es van
transformar en portals que donaven accés a aquest pati interior, que ara que-
dava a nivell dels salons. El primer tram de l'entrada va ser empetitit per tal
de cedir part del seu espai a les botigues que s’obrien als baixos. Cotxeres, es-
tables 1 cellers es van transformar en botigues i, com que aquestes requerien
espais més amplis que les antigues dependeéncies, es van enderrocar parets
mestres de I’interior 1 es van substituir per grans jasseres metalliques que sos-
tenen a partir del primer pis la massa enorme dels murs de pedra. Des del fons
del pati d’entrada, una escala de marbre, propia d’una casa de veins, permetia
accedir a les plantes superiors sense interferir en la vida senyorial de la planta
noble. Al seu costat, una gran reixa impedia I'accés a la cotxera als visitants
que anaven als pisos superiors. També va caldre posar una porta sumptuosa al
primer repla de 'escala que conduia al principal ?

Totes aquestes operacions estaven vinculades a la gran maniobra que es
porta a terme el 1934 per rendibilitzar l'edifici: la constitucié d’una compa-
nyia amb capital suis en la qual el propietari del palau aportava els terrenys
del gran jardi elevat que donava a la Rambla. Es va buidar tot el terreny ter-
raplenati el jardi —que fins aleshores estava a nivell del principal— va ser
substituit per uns grans magatzems, el SEPU. Lalineacié de la fagana del jardi
va recular uns metres, 1 es va construir en tota la seva superficie un edifici de
soterrani, planta baixa 1 un pis que va amagar el basament de la columnata
que oculta la paret mitgera del fons. La facana del palau que dona a aquest

o Parallelament, el mateix any que moria Claudi Lopez es perllongava la linia de metro de
la Rambla, a pocs metres dels fonaments de la casa, cosa que hi provocava vibracions notables
al pas de cada comboi.
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jardi també va restar practicament amagada en la seva franja inferior, 1 les ha-
bitacions del principal que donen a aquesta facana van quedar notablement
enfosquides, illuminades només per un petit pati que separa la facana del nou
edifici. La composicid arquitectonica dels nous magatzems s’insereix en el
conjunt sense estridéncies estilistiques, pero la desconfiguracié del sentit urba
del palau és notable. La barana del terrat es va coronar amb els florons del se-
gle xv111 que abans remataven el mur del jardi.

Aquesta operacid va anar acompanyada d’una altra, amb un benefici menys
evident per al propietari. En atencid que aquest és el punt més estret de la
Rambla, per ampliar el pas dels vianants es va cedir una franja de terreny
dels baixos de I’edifici i es va obrir una successié d’arcades a la planta baixa.
Pero aixo va justificar que des d’aquests porxos s’accedis a una linia de noves
botigues que van ocupar gran part de la planta baixa. Aquests arcs estan fets
de pedra ben treballada i amb uns acabats adients a la categoria del palau.
Tanmateix, distorsionen notablement I’aspecte setcentista del conjunt, pel fet
que obren una serie ininterrompuda de buits en un mur compacte que do-
nava laspecte de solidesa de la base del gran edifici original.

Poc després, els fets revolucionaris del 1936 van afectar la decoracié inte-
rior del palau, que va ser ocupat per un comiteé de la CNT. Pero en general
el conjunt es va mantenir. Quan, acabada la Guerra Civil, el casal va tornar
als Giiell, 'aspecte exterior conservava la imatge general i el pis noble seguia
ostentant la grandesa passada. Els hereus de Joan Antoni Giiell van ser menys
sensibles al tema patrimonial 1 a partir dels anys seixanta l’estat del Palau
Moja va ser cada cop més precari. Segurament fou aquesta situacid la que va
fer que el 1969 la casa fos declarada Bé d’Interes Cultural, amb la finalitat de
protegir-la. Pero aquesta declaracié condicionava I'immens valor del terreny,
ubicat en un lloc clau de Barcelona. El 1971, dos incendis teoricament for-
tuits, amb pocs dies de diferéncia, van afectar greument ’edifici, perd per sort
no el van destruir (fig. 3). El monument va quedar inservible, perd no prou
malmes perque se’n permetés 'enderroc.

Durant aquest periode d’abandonament, mobles, pintures i objectes valuo-
sos que restaven a l'interior van anar desapareixent 1 alguns van ser incor-
porats al mercat artistic de ’antiquaritat. Foren més de deu anys de degrada-
ci6 continuada sense trobar-hi una sortida economicament viable. Santiago
Alcolea, que havia estat al palau abans de I'espoliacio, descriu els fets de la
manera segient:

Recordem encara haver vist en el seu lloc original aquestes pintures [els arrima-
dors obra de Pere Pau Muntanya], realitzades a 1’oli sobre llen¢ i que devien
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Figura 3. Pati del Palau Moja, després dels incendis (fotografia de Montserrat
Segarra, 1982). Font: Arxiu del Departament de Cultura de la Generalitat
de Catalunya.

tenir uns 40-s0 centimetres d’alcada i prop de 1,50 metres de llargada, pero les
tristes incidencies sofertes per I’edifici fa molt pocs anys, abans d’integrar-se
al patrimoni de la Generalitat, foren causa d’una espoliacid sistematica, perqueé
aquestes composicions decoratives es podien arrencar facilment.”

Finalment, el 1982 la Generalitat de Catalunya va adquirir 'edifici per
installar-hi la seu de la Direccié General del Patrimoni Cultural de la Ge-
neralitat, creada de feia poc.

A partir de I'estudi atent de diverses fonts, hem pogut reconstruir alguns
aspectes del procés de restauracié que es dugué a terme al palau en el mo-
ment que va ser adquirit per la Generalitat. Pel que fa a la documentacio
d’arxiu, d’'una banda hem consultat I'arxiu del Collegi d’Arquitectes de Ca-
talunya, amb el fons de Francesc Mitjans, en que es conserva I'expedient
d’intervencid en el palau; de I'altra, hem consultat I'arxiu del Departament
de Cultura de la Generalitat de Catalunya, en que, a part de la planimetria
historica 1 tots els projectes 1 estudis vinculats a I'edifici, es guarden una
serie de fotografies interessantissimes encarregades pel Departament mateix

' Arcorea Git, S. (1987). El Palau Moja. Una contribucié destacada a I'arquitectura catalana del
segle xvir, op. cit., p. §8.
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a Montserrat Segarra 'any 1982. El 22 de setembre de 2017 vam entrevistar
Joan Rosas, que en el moment de la restauracié era funcionari del Departa-
ment de Cultura i observava atentament ’execuci6 de 'obra, la qual recor-
da —com hem pogut contrastar a partir de l'estudi de la documentaci6 de
Mitjans— de manera molt precisa. El mes de novembre del 2017 vam poder
entrevistar Emili Julid —que durant 'obra dels anys vuitanta va restaurar la
pintura mural del sal6 del Vigata— a la seva casa de Gelida. Durant I'entre-
vista, ens va facilitar la consulta del seu fons personal, amb imatges inedites
1 rellevants sobre el procés de restauracio.

Abans de la restauracio del palau, 'edifici estava notablement malmes.
Molts elements decoratius havien estat arrencats, 1 algunes zones havien estat
afectades per I'incendi de manera considerable. El sal6 principal era tot en-
negrit pel fum i la meitat del sostre havia caigut, cosa que permetia veure les
teules de la coberta. Els coloms hi campaven lliurement. El mobiliari que
encara quedava a la casa estava malmes 1 brut. Les teles dels quadres, esven-
trades, 1 la installacio eléctrica, inutilitzada. D’altra banda, calia installar-hi
immediatament les oficines 1 els funcionaris de la Direccidé General. Es va im-
provisar, doncs, una restauracié d’urgencia.

El 2 de febrer de 1982 es va encarregar el projecte a un arquitecte de presti-
gi. Francesc Mitjans tenia aleshores 73 anys, havia construit algunes obres em-
blematiques, com el camp del Bar¢a (1957) o la seu del Banc Atlantic (1968), 1 era
conegut com a arquitecte de les residencies de la burgesia barcelonina. Perd
no estava especialitzat en restauracio i feia anys que no havia participat en cap
projecte important. En canvi, el director general del Patrimoni Cultural que
li feia Pencarrec era un altre arquitecte llargament implicat en temes patri-
monials, Jordi Bonet. Mitjans va signar el contracte de restauraci6 del palau
el 2 de febrer de 1982. En una nota de 26 de gener de 1983, ja durant I'exe-
cucid de l'obra, Mitjans escriu a Bonet: d’encarrec que dec a la teva con-
fianca»."" La relacid entre el promotor —que representava 'administracié—
1 l'arquitecte va ser, en aquest cas, singular.

Immediatament, encara sense el projecte redactat, va entrar a la casa un
equip d’operaris que va iniciar I’enderroc de tot allo que Iarquitecte va con-
siderar inatil, un moment que Montserrat Segarra va fotografiar en part.
Mentrestant, es comengaven a aixecar els primers planols i el personal del
Servei de Museus feia 'inventari dels béns mobles que hi quedaven. Lequip

" Fragment de la carta que escriu Francesc Mitjans a Jordi Bonet amb data de 26 de gener
de 1983. Arxiu Historic del Collegi d’Arquitectes de Catalunya, fons Mitjans, expedient d’in-
tervencid al Palau Moja.
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de l'organisme que feia I'encarrec estava format per arqueolegs, arquitectes de
patrimoni, museolegs, arxivers, restauradors, etc., que seguien amb atencio
el desenvolupament dels treballs de la seu de les seves oficines.

El 22 de febrer es demanava la llicencia municipal d’obres 1 el 15 de marg
I’Ajuntament reclamava més documentacié técnica per prosseguir la trami-
tacié. El 7 d’abril el director general del Patrimoni Cultural escrivia a ’ar-
quitecte:

Prego que ho preparis de la manera més senzilla per tal que quedi clar que el
que s’hi fa en aquesta primera fase sén obres d’exploraci6 i reparacié de cober-
tes, restauracié de pintures murals i adaptacid provisional dels serveis de la Di-
reccid General.”

Lequip d’operaris seguia treballant sense llicencia en un dels edificis civils
més importants de la Catalunya del segle xviir. Per tal de no complicar la si-
tuaci6 legal, el 27 d’abril la Comissié Técnica de Patrimoni de la Genera-
litat donava la seva conformitat al projecte, que va ser presentat el 4 de maig
a PAjuntament. Vint dies després 'informe dels bombers reclamava I'adopcid
d’un seguit de mesures que el projecte no havia previst, i I’obra continuava
sense llicencia. El 10 de juny, el director general Bonet escrivia a I'arquitecte
Mitjans per recordar-li que el personal s"havia d’installar a la casa immediata-
ment, i que a l'octubre havia d’estar llesta la planta noble. Li lliurava un planol
amb la situaci6 de les taules 1 els telefons necessaris per als funcionaris 1 1i de-
manava que enllestis un projecte basic amb detall dels sanitaris, escala, pati, etc.
per presentar a la Comissié Tecnica de Patrimoni. Els paletes seguien refor¢ant
bigues, reparant cobertes i eliminant elements sobrers. Aixi van desapareixer
la gran cuina del palau, la «sala dels vaixells» —destinada a exposar les ma-
quetes de la Companyia Transatlantica, que era I’'antiga propietaria de la casa
(fig. 4)—, 1 altres dependeéncies menors, a banda dels espais afectats més greu-
ment per I'incendi del 1971. Lamentablement, de tot aixd no se’n va aixecar
cap planol. Després d’adequar els espais indispensables, va entrar a treballar
a la casa el personal de la Direccié General, submergit entre operaris.

La pressa per 'execucid de l'obra i1 la manca d’un equip pluridisciplinari
que acompanyés la direccid arquitectonica del projecte en temes de restaura-
ci6 arquitectonica van ser segurament dues de les causes que van provocar que
en el curs de 'obra no es tingués la cura que hauria calgut a I’hora d’estudiar

> Fragment de la carta que escriu Jordi Bonet a Francesc Mitjans amb data de 7 d’abril
de 1982. Arxiu Historic del Collegi d’Arquitectes de Catalunya, fons Mitjans, expedient d’in-
tervencié al Palau Moja.
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1 d’intervenir en la construccid histori-
ca. S1bé es va aconseguir un edifici prou
funcional com a institucid publica, du-
rant I’execuci6 de 'obra es van ender-
rocar i perdre elements que, sens dub-
te, tenien prou interes historic 1 artistic
per ser mantinguts o, com a minim, es-
tudiats. Darquitecte Mitjans, en tota la
documentaci6 que es conserva, només
exposa una vegada, en una sola linia, els
criteris que segueix en materia de res-
tauracid; ho fa en la memoria d’inter-
vencid, del 15 de setembre de 1982. Els
criteris son simples 1, en alguna mesu-
ra, contradictoris: «recuperar lo inicial,
respectar lo existent 1 en tot cas mante-
nir el caracter».”

Potser la intervencidé més destaca-
ble 1 més coherent va ser la construccid
d’una escala general per a tot ledifici.

Figura 4. Sala anomenada «dels vaixells»
abans que se n’enderroqués la configuracié
vuitcentista (fotografia de Montserrat Mitjans diu, en la memoria de la nova

Segarra, 1982). Font: Arxiu del escala, que: «la utilitzacié de totes les

Departament de Cultura de la Generalitat

tres plantes, pels diferents serveis de
de Catalunya.

les Direccions, obliga a una nova escala,
per al seu Gs adequat, i per complimentar les ordenances contra incendis».'
La gran escala noble només unia la planta baixa 1 el principal, 1 la resta fun-
cionava amb escales de servei. La nova escala, d’1,50 m d’amplada, es va fer
ocupant l’espai de la cuina, d’un pati 1 d’'una escala de servei que va ser en-
derrocada. Es va fer amb una llosa continua de formig6 1 s’hi va preveure un
acabat de marbre en el primer tram 1 de linoleum a la resta, tot 1 que final-
ment es va fer tota de marbre. A cada planta, adjacents a I’escala, s’hi van
preveure uns serveis sanitaris que finalment es van desplacar a altres llocs.

s Fragment de la memoria d’intervencié al Palau Moja, de 15 de setembre de 1982, de Fran-
cesc Mitjans. Arxiu Historic del Collegi d’Arquitectes de Catalunya, fons Mitjans, expedient
d’intervencié al Palau Moja.

' Fragment de la memoria de la nova escala al Palau Moja, de Francesc Mitjans. Arxiu
Historic del Collegi d’Arquitectes de Catalunya, fons Mitjans, expedient d’intervencié al Palau
Moja.
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Figura sa. Estat de I’escala principal del palau. Figura sb. Proposta de 'arquitecte Mitjans
amb I'obertura de finestres i redistribuci6 de les teles decoratives. Planols del 15 de setembre
de 1982. Francesc Mitjans. Font: Arxiu Historic del Collegi d’Arquitectes de Catalunya,
fons Mitjans.

Lescala surt al terrat on, aprofitant la caixa d’escala, hi ha installats els apa-
rells d’aire condicionat. Perd no arriba a la planta baixa. Entre el principal
1 els baixos només es va fer una escaleta semicircular perque es va considerar
que ja era suficient I’'antiga escala noble que es comunica amb la nova a tra-
vés d’un sald. Parallelament, van desfer-se algunes escales secundaries, se’n
va construir una que uneix només el principal amb el pis immediatament su-
perior i es va suprimir a partir del segon pis una escala que abans comunicava
la planta baixa amb les golfes. També es va tallar a partir de les golfes una altra
escala que abans arribava al terrat, encara que partia del principal, sense arri-
bar als baixos.

Tampoc van faltar, durant aquells mesos, intervencions estétiques de dub-
tos interes artistic 1 que no tenien en compte 'interes historic del palau. L'an-
tiga escala noble, amb la seva decoraci6 vuitcentista, no agradava prou a Mit-
jans 1, aprofitant que s’havien portat a restaurar les grans teles de les seves
pintures murals, s’hi van obrir tres grans finestrals verticals que comunica-
ven Descala amb tres sales interiors (fig. sa 1 sb). Tot eren espais sense llum,
i aquestes obertures, que desgavellaven la unitat magnificent de l'escala no-
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ble, no servien per illuminar-la. Cal pensar que es tractava d’una velleitat
decorativa de l'arquitecte, perque tot 1 que en un informe ho justifica dient
que aixo servira per «illuminar les peces de I'entorn de I'escala», «donar trans-
parencia a I’escala principal» 1 «enriquir els paraments amb millor aspecte»,
tot seguit confessa que cal fer-ho mentre les pintures sén a restaurar, ja que
«’actual [oportunitat] és tinica, perque un cop entregades les peces afectades,
renovada, no és logica la seva modificacio»” (fig. 6a-6d).

Figures 6a, 6b, 6¢ 1 6d. Fotografies dels quatre murs de I’escala on manquen algunes

de les teles que s’havien dut a restaurar al Centre de Restauracié de Béns Mobles i que no
tornarien a ser installades fins al cap de vint anys (fotografies de Montserrat Segarra, 1982).
Font: Arxiu del Departament de Cultura de la Generalitat de Catalunya.

Vint anys després, la Direccié General del Patrimoni va eliminar les tres
obertures 1 va retornar les teles al seu lloc, de manera que es va recuperar la
composicid del conjunt.

' Fragment de I’informe referent a la intervenci a ’escala noble de 15 de setembre de 1982,
de Francesc Mitjans. Arxiu Historic del Collegi d’Arquitectes de Catalunya, fons Mitjans, ex-
pedient d’intervencid al Palau Moja.
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Una intervencié important va ser la del pati central amb ’enderroc del
decorat fet a principis del segle xx, que amagava els murs originals i en mo-
dificava totalment el concepte cobrint-lo amb un terrat amb claraboia a ni-
vell del principal. Forjat 1 claraboia van ser eliminats 1 el pati va recuperar la
unitat vertical (fig. 7).

Figura 7. Moment de I’enderroc del forjat del pati (fotografia de Montserrat
Segarra, 1982). Font: Arxiu del Departament de Cultura de la Generalitat
de Catalunya.

Com és 1ogic, va caldre resoldre també alguns murs malmesos, 1 aleshores
Mitjans va projectar dues finestres ovalades. Va dubtar for¢a en aquest ele-
ment: en un primer dibuix les finestres eren horitzontals, posteriorment les
va projectar verticals 1 finalment les va fer construir horitzontals.

Les finestres ovalades sén propies dels palaus setcentistes barcelonins; en
tenen altres habitatges nobles com el Palau Mox6, el Palmerola o el Fivaller.
El fet és, pero, que al Palau Moja només hi havia una finestra ovalada, a I’dcul
de la capella. Mitjans va decidir obrir algunes finestres ovalades tipicament
setcentistes —no només al pati, sind també als passadissos, 1 en pinta decora-
tivament a les facanes—, cosa que genera per for¢a un fals historic que passa,
de segur, inadvertit a la majoria dels visitants de ’edifici. Les banyeres dels
banys vuitcentistes del palau es van collocar al pati, a manera de jardineres.

També es va projectar 'obertura de dos balcons nous al pati central del
segle xvi11, perd finalment la Direccié General va aturar aquesta interven-
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c16. Tanmateix, segons Joan Rosas, es va suprimir la galeria setcentista de
fusta 1 vidre, de la qual no es conserva cap fotografia, en tot similar a les
de la facana del Palau Episcopal de Barcelona, obra del mateix Josep Mas
1 Dordal. Rosas ens explica que «aquesta galeria conferia amplitud i lleuge-
resa al pati, amb un equilibri asimetric, 1 donava llum a I’ocul de la capella.
En el seu lloc es va continuar el mur i el balco igual que a les altres tres cares
del pati, amb pedra picada seguint el model antic».”

Al setembre, 'Ajuntament tornava a denegar la llicéncia d’obres perque
els planols no assenyalaven les reformes projectades, no complien la norma-
tiva d’incendis 1 no estaven visats pel Collegi d’Arquitectes. S’havien presen-
tat plantes dels quatre pisos de l’edifici, una secci6 i algats de les facanes, tot
a escala 1/100. La Secci6 de Restauracid del Servei del Patrimoni Arquitec-
tonic es va posar a fer aixecaments. Ja n’havia fet alguns a partir de I’abril.
Ara va fer alcats a escala 1/50 del pati central 1 de I'escala noble en el seu estat
1 de les modificacions projectades. També va continuar una serie de seccions
a escala 1/100 amb el projecte de les futures escales 1 altells, 1 plantes de tot
I’edifici, que ja havia comengat al juliol. Només es va dibuixar en detall, a es-
cala 1/20, els sanitaris de dones amb rajoles «de flors blanques 1 papallones» 1 les
balconades 1 prestatgeries de la biblioteca.

El 23 de setembre de 1982 es feu un nou encarrec a Mitjans: el projecte basic
del conjunt i projectes d’execucio per acabar les dependéncies 1 portar a terme
la direccid de les obres. Es preveia sanejament, reparacions, nova caixa d’es-
cala, recinte de calderes al terrat, banys, ascensors, pintura... En definitiva,
continuar les obres comencades amb un nou pressupost de 91.000.000 de
pessetes. El projecte no incloia les botigues de la planta baixa, que encara
eren ocupades pels llogaters, ni una casa adjacent a ’edifici, al carrer de la
Portaferrissa, perd que formava part de la mateixa propietat. Les negocia-
cions amb els llogaters van ser llargues 1 en alguns casos els pactes van con-
dicionar zones secundaries del palau.

Els paviments del segon pis segurament foren en origen de tova ceramica
posada sobre I'empostissat de fusta. Era un sistema molt propi del pais. Pero
a principis del segle xx les toves van ser substituides per rajola hidraulica blan-
ca1negra en forma d’escacs. Durant la remodelaci es va eliminar aquest pa-
viment 1 per sobre de les posts de fusta s’hi va fer una capa de compressio
consistent en unes relligues de ferro 1 'abocament d’un morter que, per mas-
sa liquid, va colar-se entre les posts 1, travessant el guix del cel ras dels estra-

'* Entrevista realitzada a Joan Rosas en el seu domicili en data de 22 de setembre de 2017.
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dos de la planta noble, en va malmetre algunes pintures dels sostres. Aquesta
manera de reforgar forjats historics ha estat molt habitual al nostre pais des
dels anys seixanta del segle xx, malgrat els riscos que comporta 'execucid
d’una obra aixi ila naturalesa irreversible de la intervencid. Per sobre del mor-
ter s’hi va estendre un lindleum que imitava I’escacat de les rajoles que s’ha-
vien eliminat.

Mentrestant, la Comissié Tecnica de Patrimoni, que depenia de la Direc-
c16 General que havia encarregat el projecte, tenia dubtes per avalar les in-
tervencions fetes fins aquell moment 1 va fer diverses reunions a peu d’obra.
Pero els mesos passaven 1 les obres no s’acabaven. El 26 de gener de 1983
I’arquitecte reclamava la collaboracié incondicional del personal de la Direc-
c16 General 1 dels treballadors de 'empresa constructora. Entre altres coses,
demana «una franca i ordenada collaboracié del Julia, segons les meves no-
tes, des de Londres (i anteriors), que no em faci més el despistat, ni la guerra
pel seu compte (amb admiracié de la seva traga)».'”

Durant tot aquest temps, enmig de les obres, un sol home enfilat en una
immensa bastida intentava recuperar les pintures del salé del Vigata. Per
encarrec de la Seccié de Restauracié de Béns Mobles, Emili Juliad provava
de refer el que s’havia perdut i retornar el sal6 al seu aspecte original amb
criteris de restauraci6 illusionista. Malgrat la falta d’'una bona illuminacid
1la pressa que imposaven els terminis, se’n va sortir de la millor manera que
permetia la situacio.

La pintura mural del sal6 estava molt malmesa, especialment al plaf6 cen-
tral, en que hi havia una gran llacuna. Julia va estudiar la llacuna a partir de
les fotografies historiques del sal6 1 va reintegrar-la segons la seva interpreta-
ci6 de com devia haver estat. El trag de la reintegraci6 de la llacuna era prou
diferent de 'original per ser detectat per un ull expert des d’una distancia
propera al parament, pero per a un espectador situat al sal6 la visi6 de la pin-
tura era completa i coherent (fig. 8).

La darrera fase de les obres arquitectoniques va fer émfasi en aspectes de-
coratius, 1 aleshores Francesc Mitjans va decidir intervenir al sal6. Va voler
canviar el paviment original per un altre de marbre de Carrara, va intentar
penjar-hi nou aranyes i va proposar d’ocultar alguns plafons florals originals
sota grans miralls, damunt dels quals Julia hauria hagut de reproduir les gar-
landes de flors que es tapaven. Fins 1 tot va fer gestions per adquirir mobi-

7 Fragment de la carta escrita per Mitjans a Bonet, de 26 de gener de 1983. Arxiu Historic
del Collegi d’Arquitectes de Catalunya, fons Mitjans, expedient d’intervenci al Palau Moja.
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Figura 8. Estudi de la llacuna del plafé central del sostre

del sal6 del Vigata en el moment de la restauracié amb que
Julia va estudiar el problema de la reintegraci6 de la llacuna
pictorica. Font: Fons personal d’Emili Julia, cal Xim, Gelida.

liari de luxe procedent de diversos antiquaris o de particulars, amics 1 fami-
lia. En una carta de Mitjans al galerista Fernando Vijande, del 28 de juliol
de 1983, comprovem el fracas d’una d’aquestes gestions:

En la coyuntura actual de estrecheces, no cabe ni sofar con el cuadro de Andy
‘Warhol, que me habria gustado colocar en la Capilla del gran salén del Palacio
Comillas, en la que habria sido un fuerte revulsivo.”

" Fragment d’una carta de Mitjans al galerista Fernando Vijande, de 28 de juliol de 1983.
Arxiu Historic del Collegi d’Arquitectes de Catalunya, fons Mitjans, expedient d’intervencid
al Palau Moja.
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La resposta del director general va ser contundent: no es podia modificar
res de la decoraci6 del sal6 principal i no es podien fer canvis que incremen-
tessin el cost. «La meva posicio és més que justificadar, escrivia Bonet a Mit-
jans en una carta del 27 de juny: <hem de concretar-nos en costos establerts»,
«no podem fer divagacions», «<hem d’acabar les obres d’una vegada».”

Emili Julia, que anava restaurant les pintures del sal6 —i que va inter-
venir també en la restauracié d’altres elements menors i de la facana—, va
collaborar, juntament amb alguns treballadors del Departament de Cultura,
en el salvament de béns que corrien el risc de ser enderrocats o de ser mal-
mesos. A tall d’exemple, Julia ens explica que, de la bastida estant, va assa-
bentar-se que hi havia la intencié de manipular els vells bancs setcentistes
del sal6 del Vigata per dividir-los per la meitat. Sembla que Mitjans con-
siderava que eren massa llargs. Llavors Julia va decidir fer desapareixer els
bancs temporalment i els va guardar en un magatzem seu situat a Gelida.
Un cop 'obra va ser acabada, i havent deixat passar un temps prudencial, els
bancs van reaparéixer, sencers, al seu lloc.

Durant el procés de restauracié es van enderrocar nombrosos elements amb
interes historic o artistic: algunes de les reformes del segle x1x, com els bancs
que hi havia al pati lateral del palau; d’altres de I'obra setcentista, com I'empa-
perat blanc amb rams liles que hi havia a la sala de I'angle nord-oest de la plan-
ta noble 1 que apareixia sota 'empaperat del segle x1x 0 el que hi havia al sald
blau, pintat a ma, 1 que també es conservava en forca bon estat sota 'empape-
rat del segle x1x (fig. 9 1 10). Segons ens informa Joan Rosas, sota la superficie
que ocupava la llar de foc que hi havia a la sala sud-est del palau, a la planta
noble —espai que avui ocupa la sala de la Junta de Museus—, van aparéixer
fragments de guadamassil que tenien repujats platejats. No hem trobat foto-
grafies en detall d’aquest fet; només podem intuir-ho en la imatge general
de l'espai que es conserva del 1982.

Durant aquest periode també es van desplacar algunes llars de foc 1 uns
quants arrambadors. En descrivim només alguns. Larrambador que hi havia
al’actual sala de la Junta de Museus es va collocar al despatx de secretaria de
la Subdireccié General de Patrimoni Arquitectonic, Arqueologic 1 Paleon-
tologic (fig. 11). La llar de foc que hi havia va ser guardada per uns treballa-
dors del Departament de Cultura en una finca annexa al palau també pro-
pietat de la Generalitat, per por que durant la direccié de l'obra es decidis

' Fragment d’una carta de Bonet a Mitjans, de 27 de juny de 1983. Arxiu Historic del Col-
legi d’Arquitectes de Catalunya, fons Mitjans, expedient d’intervencié al Palau Moja.
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Figura 9. Fragments de I'antic empaperat original de la casa sota I'entapissat
vuitcentista (fotografia de Montserrat Segarra, 1982). Font: Arxiu del Departament
de Cultura de la Generalitat de Catalunya.

o
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Figura 10. Fragments de 'empaperat setcentista pintat a ma. Avui només es conserva
a la paret divisoria d’una alcova (fotografia de Montserrat Segarra, 1982). Font: Arxiu
del Departament de Cultura de la Generalitat de Catalunya.
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Figura 11. Arrambador de Pere Pau Muntanya en el seu emplacament
original (fotografia de Montserrat Segarra, 1982). Font: Arxiu
del Departament de Cultura de la Generalitat de Catalunya.

llengar-la. Anys després es va acabar situant a la «sala dels vaixells». Darram-
bador, obra de Pere Pau Muntanya, que hi havia a I’habitaci6 de I’'angle nord-
est de la planta noble del palau va ser traslladat al vestibul d’aquesta mateixa
planta. Altres elements, com els miralls setcentistes, es van enviar a restaurar
pero no van retornar mai més al palau (fig. 12).

Les obres van continuar. El febrer del 1984, les propostes d’adquisici6é de
mobles 1 de treballs decoratius 1 d’acabats seguien. El 21 de maig d’aquell ma-
teix any se signava un nou contracte entre 'arquitecte Mitjans 1 el director
general per un termini de sis mesos en concepte de la direccid d’obres per un
valor de 14.500.000 pessetes. Es tractava de liquidar els serrells 1 d’enllestir
la rehabilitaci6. L't de juny de 1984, ’Ajuntament retornava 'expedient per-
queé no complia la normativa. Ltltim document que trobem en I'expedient
de I’'obra és una carta del Gabinet Tecnic del Departament de Cultura de la
Generalitat a Francesc Mitjans: el 12 de mar¢ de 1986 li recordaven diversos
escrits anteriors 1 li tornaven a reclamar «es esmenes que s"han d’introduir en
el projecte per tal d’obtenir la seva legalitzacio».* No hi ha resposta.

Durant la intervencid de restauracié del Palau Moja dels anys vuitanta,
sens dubte precipitada per les exigéncies de terminis que I'encarrec compor-

> Fragment d’una carta del Gabinet Técnic del Departament de Cultura de la Generalitat
de Catalunya a Francesc Mitjans, de 12 de mar¢ de 1986. Arxiu Historic del Collegi d’Arquitec-
tes de Catalunya, fons Mitjans, expedient d’intervencié al Palau Moja.
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Figura 12. Miralls abans que sortissin del Palau Moja
(fotografia de Montserrat Segarra, 1982). Font: Arxiu
del Departament de Cultura de la Generalitat

de Catalunya.

tava, es van perdre elements que possiblement s’haurien pogut salvar o, si
més no, estudiar en profunditat abans de ser eliminats per sempre. La redac-
ci6 del projecte, a mans d’un arquitecte no especialitzat en patrimoni, no va
anar acompanyada de cap estudi historic ni artistic que pogués servir-li de
suport, ni del seguiment de I'obra per part d’arquedlegs, restauradors 1 his-
toriadors de ’art. Perd, malgrat tot allo que s’hauria pogut estudiar i no va
ser estudiat i tot allo que es va perdre 1 no s’hauria hagut de perdre, el fet és
que la conversi6 del palau en una seu institucional va ser decisiva per evitar que
I’edifici continués en desus. I fer que els edificis tinguin un Gs és la condicid
primera per mantenir-los vius.
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SCULTURE DIPINTE O FINTE SCULTURE:
CESARE RIPA NEL PALAZZO PALMEROLA
A BARCELLONA

Maria Jests Rey Recio
Universitat de Barcelona

Nell’ambito dei palazzi settecenteschi ancora esistenti a Barcellona, quello
di Palmerola costituisce senza dubbio un singolare esempio di spazio dov’e
ancora vivo il rapporto con le decorazioni pittoriche. Gli affreschi che scor-
rono lungo le pareti del salone, e che ho avuto modo di studiare in situ,'
hanno subito continue vicende e per lungo tempo sono rimasti nascosti alla
vista, fino a quando sono riemersi nel 2000 nel corso di un restauro finan-
ziato dall’attuale proprietario.

Tale apparato decorativo venne realizzato nel 1784 da Pere Pau Munta-
nya® (1749-1803), come attesta un documento autografo del pittore reso noto
dallo studioso Alcolea: «el gran techo de un saldon en casa del Sr. Marqués
de Palmerola y diez cuadros historicos pintados al fresco, dos de ellos de
ocho varas de alto».* Lartista sottolinea che il soggetto di queste pitture ¢ di
natura storica; recentemente esse sono state oggetto di analisi da parte della

" Sono profondamente grata a Rosa Maria Subirana e Joan Ramoén Triadd per I'organizzazio-
ne del simposio internazionale «Imatges del poder a la Barcelona del set-cents. Relacions i in-
fluencies en el context mediterrani» (Barcellona, 28-29 aprile 2015), occasione che mi ha permes-
so di accedere a questo palazzo e alle sue pitture. Sui palazzi nobiliari del Settecento a Barcellona
cfr. SUBIRANA REBULL, R.M.; TRIADO, J.R. (2008). «Art, historia i ideologia. Programes de les cases
i palaus barcelonins al segle xvim. Pedralbes, Revista d’Historia Moderna, n° 28, vol. 1, pp. $03-550.
Degli stessi autori (2011), «Recuperacié economica i produccid artistica. La decoracié mural de
les cases 1 palaus barcelonins al darrer ter¢ del segle xviim. In: CANALDA, S.; NaRVAEZ, C.; Su-
REDA, J. (eds.). Cartografias visuales y arquitectonicas de la modernidad. Siglos xv-xvii1. Barcelona:
Edicions de la Universitat de Barcelona, pp. 113-134. Ringrazio la professoressa Silvia Canalda,
tutor della mia tesi di dottorato, per il suo prezioso aiuto durante questo progetto di ricerca: La
huella de Cesare Ripa en la pintura alegérica espaiiola del siglo xvir1, Universitat de Barcelona, 2019.

* Ringrazio il proprietario del palazzo, il signor Manuel Outomuro, per avermi concesso
di effettuare le fotografie delle decorazioni che pubblico in questo contributo.

3 BALLART, E. (1989). Pere Pau Muntanya (1749-1803). Segon director de I’Escola Gratuita de Dibuix
[tesi di laurea inedita, tutor J.R. Triad6], Universitat de Barcelona.

+ ALcoLrea GIL, S. (1959-60). «La Pintura en Barcelona durante el siglo xviim. Anales y Boletin
de los Museos de Arte de Barcelona, vol. X1v, pp. 282-283.
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Vallugera, in merito al rapporto tra le scene narrative e le vicende della fa-
miglia Palmerola’ La studiosa fa riferimento ai soggetti di queste scene ¢
propone di identificarli con 1 fratelli Pere e Ramoén Despujol, rappresentati
come cavalieri di Jaume [ (fig. 1) e nella Congquista di Valenza nel 1238 (fig. 8).
In questa sede ci si soffermera invece sulle parti ornamentali del ciclo, e in
particolare sul gruppo di dodici figure allegoriche rappresentate come scultu-
re dipinte, di aspetto marmoreo e monocromo, distribuite lungo il perime-
tro della stanza: due accanto a ognuna delle due grandi pitture sulla parete
longitudinale (figg. 1 e 8) e due in ogni angolo del salotto. Queste rappre-
sentazioni allegoriche, gia trascurate dai contemporanei,’ restano a oggi non
identificate, probabilmente a causa anche della presenza di alcuni simboli di
non facile decifrazione. Cio ha portato a considerarle erroneamente parti
di un quadro allegorico segnalato dal Conde de la Vinaza: «Casa de los Mar-
queses de Palmerola: Un cuadro alegoérico, en el que se ven el Valor, la Vir-
tud, las Artes, las Ciencias, el Vicio, el Fraude, la Mala Fe, la Fama y el templo
de la Inmortalidad»”

I1 presente studio si propone di analizzare 'apparato simbolico delle figu-
re allegoriche e di provare a risalire alla fonte d’ispirazione del pittore. Ci si
chiede quale sia il messaggio che si cela dietro questo codice simbolico e per-
ché lartista scelse di articolare il programma iconografico mettendo in re-
lazione le virtu della famiglia con quelle espresse da questi personaggi allego-
rici. 'indagine su questo binomio tra storia e allegoria sara dunque la chiave
per poter ricostruire 1’intero programma decorativo.

I1 punto di partenza per tale analisi sara il contesto culturale e artistico
dell’epoca,’ e in particolare I’Escola Gratuita de Dibuix (attuale Reial Aca-
démia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi), un’istituzione formativa gra-
tuita nata a Barcellona nel 1775, che offriva ai suoi allievi gli strumenti pe-

S VALLUGERA, A. (2015). «El linaje Despujol en el programa pictérico del Palau Palmerolar.
Imago, Revista de Emblematica y Cultura Visual, n° 7, pp. 43-57.

® AMAT 1 DE CORTADA, R. D’. (Baré de Malda) (1987). Calaix de Sastre. Barcelona: Curial,
voll. 1, 11, vi; CARBONELL, M. (2011-2012). «Q{iestié de gust. Una visita a Barcelona de I'auditor
de la Rota Antoni Despuig, I’any 1785». Locvs Amoenvs, 11, pp. 181-192.

7 VINAZA, CONDE DE LA (1894). Adiciones al Diccionario histérico de J. A. Cean Bermiidez. Ma-
drid, Tipografia de los Huérfanos, III: 89. Sulla base di questa notizia, la storiografia ha colle-
gato questi affreschi al riferimento del Vinaza, omettendo la parola «quadro»: si veda ad esempio
Rarors, J.F. (1951). Diccionario biogrdfico de artistas de Cataluiia. Barcelona: Milla, p. 781.

¥ Garcia MaAHIQUES, R. (2009). Iconografia e iconologia. Cuestiones de método. Madrid: Edi-
ciones Encuentro, vol. 11.
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Figura 1. Pere Pau Muntanya, [ fratelli Pere e Ramén Despujol, cavalieri di Jaume I, 1784.
Barcellona, Palazzo Palmerola (foto dell’autrice).

dagogici e le fonti letterarie, e presso la quale il Muntanya® fu attivo sin
dall’inizio come maestro di pittura. In secondo luogo, si proporra un con-
fronto tra le scene allegoriche del palazzo e le fonti letterarie e visive di cui
disponeva l'artista, analisi che condurra alla ricostruzione del programma
iconografico.

> GARcIA SANCHEZ, L. (2013). «Pere Pau Muntanya y la decoracion de la Lonja de Barcelona:
interpretacion de un momento artistico». In: Copia e invencién. Modelos, réplicas, series y citas en la
escultura europea. Valladolid: Museo Nacional de Escultura, pp. 457-468; GarRcia SANCHEZ, Lau-
ra (2017). «Pere Pau Muntanya a l'escenari artistic barceloni: dels cicles pictorics privats als pro-
grames institucionals». In: CompaNy, X.; Reca CasTRo, L.; Puic, 1. (eds.) Miradas a la pintura de
época moderna entre Espaiia e Italia: Nuevas perspectivas, nuevas aportaciones. Lérida: Edicions de la
Universitat de Lleida, Centre d’Art d’Epoca Moderna (CAEM), pp. 453-467; GARCIA SANCHEZ, L.
(2018). «El uso de la alegoria en el programa pictérico de la Casa Lonja de Barcelona. La Iconologia
de Cesare Ripa como fuente artistica y documental». In: Garcia SANCHEZ, L.; VALLUGERA Fus-
TER, A. (eds.). Imatges del poder a la Barcelona del set-cents. Relacions i influéncies en el context mediter-
rani. Barcelona: Edicions de la Universitat de Barcelona, pp. 87-101.
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TRA GUSTO ARISTOCRATICO E POLITICA CULTURALE.
L’ESCOLA GRATUITA DE DIBUIX

D Escola Gratuita de Dibuix'® era finanziata della Giunta di Commercio della
Catalogna, di cui faceva parte I'avvocato Francesc Xavier Despujol 1 d’Ale-
many-Descatllar (1732-1809), marchese di Palmerola e committente del ci-
clo di affreschi. Laureato in filosofia e sensibile alle cose dell’arte, era respon-
sabile degli affari artistici della scuola, ruolo che gli consentiva di avere un
contatto diretto con docenti e allievi, e soprattutto con il suo primo diret-
tore, Pasqual Pere Moles" (1741-1797). Questi fu responsabile dell’avvio della
scuola, a cominciare dalla selezione degli strumenti essenziali per la forma-
zione degli stessi insegnanti e degli studenti, fino alla scelta dei programmi
didattici, che dovevano essere in linea con quelli delle accademie nazionali
e d’Europa, e della fornitura dei materiali, dalle statue in gesso, alle stam-
pe e ai libri.

Il disegno e la copia della statuaria classica erano una pratica comune di
studio sin dai primi anni di formazione. L'apprendimento si svolgeva co-
piando le statue dai modelli in gesso, alcuni di essi provenienti da Roma. Ad
esempio, sappiamo che nel 1782 il pittore José Juan Camarén Melia (1760-
1819) dispose un invio dalla citta papale di quattordici casse contenenti sta-
tue in gesso, purtroppo ora perdute. L'artista, originario di Valencia, era
infatti in contatto con il direttore, anche lui valenzano."

Dalle statue in gesso gli studenti ricavavano 1 disegni, seguendo una pra-
tica avviata da Johan Joachim Winckelmann (1717-1768), che nella sua Storia
dellarte degli antichi (1783-1784) aveva posto in rilievo I'importanza dell’arte
greca, teorizzando la copia delle statue come metodo di lavoro per conoscer-
ne gli aspetti nell’antichita. Tale pratica venne condivisa dall'amico e pitto-
re boemo Anton Raphael Mengs (1728-1779), come dimostrano, tra gli altri
esempi, un disegno raffigurante la musa Talia che probabilmente «realiz6 para

° Ruiz ORTEGA, M. (1999-2000). La Escuela Gratuita de Disefio de Barcelona, 1775-1808. Bar-
celona: Biblioteca de Catalunya.

" SUBIRANA REBULL, R.M. (1990). Pasqual-Pere Moles i Corones (Valéncia 1741-Barcelona 1797).
Barcelona: Biblioteca de Catalunya. Della stessa autrice (2003). «Academicisme versus Neoclas-
sicisme a I’Escola Gratuita de Dibuix de Barcelona». Pedralbes, Revista d’Historia Moderna, 23,
pp- 651-666.

> Arcorea GIL, S. (1959-1960). «La Pintura en Barcelona...», op. cit., p. 113. Il testo fa rife-
rimento a José Camardn, ma in realta crediamo si tratti del figlio José Juan Camarén Melia che
si trovava a Roma.
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sus discipulos y, por extensiéon para
los futuros alumnos de la Academia
de Madrid» (fig. 2)."

Il passaggio successivo nelle acca-
demie prevedeva l'esercizio della co-
pia a partire da una stampa, e presso
I’Escola Gratuita de Dibuix la pre-
ferenza era naturalmente per quelle
del Mengs. Alla morte dell’artista,
avvenuta nel 1779, la sua produzio-
ne aveva riscosso un notevole suc-
cesso, al punto che il direttore cerco
di acquisire alcuni dei suoi disegni
originali, oltre che mediante il ci-
tato Camaron, attraverso il diploma-
tico Nicolas de Azara (1730-1804),
residente a Roma in qualita di am-
basciatore spagnolo. Questi nutriva
grande ammirazione per il pittore
boemo, di cui era amico e grande  Figura 2. Anton Raphael Mengs, La musa

sostenitore." Sappiamo che nella Talia, matita nera e carboncino. Madrid,
Museo Nacional del Prado (inv. D-3074) (foto

dell’autrice).

scuola barcellonese si trovavano al-
meno diciannove disegni del Mengs,
purtroppo oggi smarriti. Si conser-
va invece un’incisione, raffigurante la scena del Parnaso, realizzata da Rafael
Morghen e dedicata a José Nicolas de Azara, Ministro plenipotenziario di Sua
Maesta Carlo III, che ’artista aveva realizzato presso Villa Albani nel 1761.
Popera divenne un riferimento di primo livello per la persistenza dell’anti-
chita nell’arte moderna. D1 fatto, fu anche il modello per 'aftresco con I’Apo-
teosi di Traiano (1774) che l'artista esegui nel Palazzo Reale di Madrid. Anche il
pittore spagnolo Francisco Bayeu (1734-1795), che Mengs chiamo nel 1762 a co-
llaborare per la decorazione madrilena, si ispiro ad essa nel dipingere nell’attua-

" NEGRETE PrANO, A. (2013-2014). Anton Raphael Mengs y la Antigiiedad. Catalogo della
mostra (20 novembre 2013-26 gennaio 2014). Madrid: Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, pp. 120-121.

4 SCHRODER, S.; MAURER, G. (2013). Mengs & Araza. El retrato de una amistad. Catalogo della
mostra (3 luglio 2013-27 ottobre 2013). Madrid: Museo Nacional del Prado.
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le Salone degli Specchi del medesimo palazzo UApoteosi di Ercole nell’ Olimpo
(1768-1769), cosi come lo stesso Mengs gli aveva suggerito.”

Tornando al materiale didattico necessario per la formazione accade-
mica, i libri rivestivano un ruolo fondamentale. L'introduzione delle fonti
letterarie nel processo formativo costituiva un passaggio fondamentale per
arricchire le conoscenze degli artisti in merito al linguaggio allegorico da
adottare nelle loro opere. Rispetto alla biblioteca dell’Escola, I’inventario
piu antico di cui disponiamo risale al 1810 e fu reso noto dalla Subirana.™
Sebbene vengano indicati solo gli autori dei testi, senza alcuna specificazione
det titoli e delle edizioni, ¢ possibile comunque identificare alcuni libri. Ad
esempio, il testo inventariato come «de Mengs, dos tomos en pasta», potreb-
be riferirsi, come qui si propone, all’edizione italiana in due volumi delle
Opere di Antonio Raffaello Mengs primo pittore della Maesta di Carlo III re di
Spagna pubblicate da José Nicolas d’Azara a Parma, presso la Stamperia Rea-
le, nel 1780; o forse ai due cataloghi da lui pubblicati in spagnolo: Obras
de D. Antonio Rafael Mengs, primer pintor de camara del Rey, publicadas por Don
Josep Nicolas de Azara, caballero de la Orden de Carlos III (Madrid, Imprenta
Real, 1780) e Antonio Rafael Mengs, lecciones practicas de Pintura (Madrid, Im-
prenta Real, 1780). Un altro testo che appare inventariato ¢ indicato come
«de Palomino, dos tomos a la rustica»,'”” due volumi che potrebbero corrispon-
dere all’edizione del Museo Pictérico y escala éptica, pubblicata a Madrid da
Lucas Antonio de Bedmar (Vol. 1, 1715) e presso la stamperia della Viuda
de Juan Garcia Infanzoén (Vol. 11, 1724). Infine, 'inventario ci informa della
presenza di un esemplare dell’Iconologia di Cesare Ripa, indicata come «cin-
co tomos a la ruastica», che si riferisce evidentemente all’edizione stampata
a Perugia presso il Costantini tra il 1764 e il 1767. Lopera non era ['unica
fonte di conoscenza delle allegorie del Ripa presente nella Escola: sappiamo
infatti che prima di essere chiamato a dirigere la scuola il Moles aveva ac-
quistato diverse stampe durante il suo soggiorno a Parigi, tra cui una serie

s JORDAN DE URRIEs, J. (2013). «El clasicismo en los discipulos espanoles de Mengs». In:
Anton Raphael Mengs en la Antigiiedad..., op. cit, pp. 94-107: 98. In riferimento a Bayeu «[...]: para
la personificacién de la Memoria diriase que Mengs le pasé algtn estudio de su Mnemosine
para el Parnaso de Villa Albani».

" SUBIRANA REBULL, R.M. (2003). «Academicisme versus Neoclassicisme a I’Escola Gratuita
de Dibuix de Barcelona». Pedralbes, Revista d’Historia Moderna, 23, pp. 651-666. Doc. Biblioteca de
Catalunya, AJC (Arxiu Junta Comerg), caixa 17, lligam XI11, 45, §-9.

"7 SUBIRANA, R.M. (2003). «Vistos los dos tomos de Palomino presentados por Montana |[...]
se toman para la Escuela donde pueden ser de mucho uso». «Academicisme versus Neoclassi-
cisme...», op. cit., pp. 664.
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di dodici fogli rafhiguranti alcune delle allegorie di Ripa, che ancora oggi si
conservano presso l’istituzione."

Viene da pensare, dunque, che nella formazione degli studenti, la co-
noscenza del Ripa dovette passare per tali riferimenti bibliografici e grafici
di facile consultazione. Cid vale anche per il Muntanya, che insegno pittura
sin dall’apertura dell’Escola e che verosimilmente poté giovarsi di questa
frequentazione per raffinare il proprio stile e adeguarsi al gusto aristocratico
dei committenti, come sembra appunto dimostrare I’impresa artistica realiz-
zata presso Palazzo Palmerola nel 1784.

PRECEDENTI VISUALI DEI SOGGETTI ALLEGORICI
USATI DAL MUNTANYA

Nell’inserire accanto alle scene di soggetto storico dodici figure allegoriche
delle nove muse e delle Belle Arti, il pittore si ispird alla tradizione pittorica
italiana, dove tale scelta compositiva era ben presente sin dal Rinascimento.
Nei palazzi nobiliari era frequente avere questo rapporto, prima contrap-
posto, poi sempre piu in dialogo, tra le scene narrative e quelle di soggetto
allegorico. Tra gli esempi pit interessanti in tal senso va citato il ciclo che
Giorgio Vasari realizzo nella sua dimora ad Arezzo, inserendo le figure di
Apollo, le nove Muse e I'allegoria dell’amore coniugale. E nel primo decen-
nio del Seicento, presso Villa Sora a Frascati, il pittore Cesare Rossetti li-
cenzio un ciclo di affreschi con vari soggetti, tra cui un Apollo accompagnato
dalle nove muse. L'autore del programma iconografico di questo ciclo fu il suo
maestro Giuseppe Casari, il cavalier d’Arpino, per ben tre volte principe
dell’Accademia di San Luca — nel 1600, 1616 e 1619 —, con il quale il Rosset-
ti collaboro durante tutta la sua carriera, emulandone lo stile.” Si devono
a lui anche alcune delle immagini che compaiono nella prima edizione illu-
strata dell’lconologia di Cesare Ripa, quella stampata a Roma nel 1603, a par-
tire dalla quale il testo si diffuse in Europa.

Rispetto alla Spagna, precedenti nella pittura allegorica delle nove muse
si ritrovano gia nel Seicento, ma purtroppo sono andati perduti e ne abbiamo
notizia solo grazie ad alcuni riferimenti letterari di autori contemporanei.

™ JiMENoO, F. (2005). «Algunos datos inéditos sobre la estancia de Pasqual Pere Moles en Paris».
Butlleti de la Reial Académia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi (R ACBAS]J), n° X1X, pp. 153-185.
' BAGLIONE, G. (1642). Le vite de’pittori, scultori et architetti, 19953, I, p. 294 (http://www.trec
cani.it/enciclopedia/cesare-rossetti_(Dizionario-Biografico)/, consultato il 15 settembre 2017).
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San Roman si riferisce alla decorazione pittorica della biblioteca del palazzo
toledano del conte di Mora, Francisco de Rojas y Guzman, realizzata dal
pittore Juan Bautista Maino (1581-1649), e dice che «|...] 1 dipinti conteneva-
no i nove cieli e in ciascuno una Musa».*° Di poco successiva ¢ la decorazio-
ne con il medesimo soggetto per il salone contiguo alla biblioteca del palaz-
zo della Marchesa di Sarria a Madrid: questo spazio, usato per le riunioni
dell’Academia literaria da lei patrocinata, presentava, tra le altre decorazioni,
una scena rathigurante Apollo che suona la lira, illuminato da raggi solari e accom-
pagnato dalle nove muse.”'

Alla fine del secolo anche Luca Giordano fece ricorso al repertorio alle-
gorico per alcune committenze realizzate per i monarchi di Spagna: nel
Palazzo di Aranjuez (Apollo sul Monte Parnaso) e nel Casén del Buen Retiro
(Apoteosi della monarchia spagnola). 11 riferimento alle descrizioni ripiane puo
leggersi sia nella scena mitologica del soffitto sia nella raffigurazione delle
muse lungo il perimetro della stanza. Tali soggetti sostengono e conservano
simbolicamente la memoria** dei fatti storici del re Carlo II e della sua ori-
gine mitologica. In tal senso, possiamo trovare una similitudine nell’uso
delle nove muse con quelle realizzate dal Muntanya a Palazzo Palmerola,
poiché anche qui si tratta di conservare la memoria familiare, utilizzando
la fonte letteraria della mitologia. Com’e stato giustamente affermato dalla
critica,? le nove muse sono una diretta derivazione dalla fonte letteraria del
Ripa, cui poté ispirarsi attraverso la rilettura del Palomino®* o mediante
I’esemplare dell’Iconologia che si trovava nella biblioteca dell’Escola Gratuita
de Dibuix. La difterenza tra Giordano e Muntanya la troviamo nella prati-
ca artistica, nelle due diverse forme d’espressione pittorica. Mentre il primo
dipinge le muse e inserisce il nome di ciascuna di esse, il secondo dipinge le

2 SAN RoMAN, F. de B. (1920) I. «Elisio de Medinilla y su personalidad literaria». Discurso
leido en la sesién publica que celebré la Real Academia de Bellas Artes y Ciencias Historicas de
Toledo el dia 10 de abril 1921. Toledo: Real Academia de Bellas Artes y Ciencias Historicas, n°® 8
en’ 9, pp. 129-170.

' VEGA, J. (2000). «Contextos cotidianos para el arte». Revista de Dialectologia y Tradiciones
Populares, CSIC, LV, 1, pp. 5-43.

2 «Las Musas estan en realidad, como hijas de Mnemosine, encargadas por ello de perpetuar
la memoria». L6PEZ TORRIJOS, R. (1985). La mitologia en la pintura espariola del Siglo de Oro. Madrid:
Citedra, p. 169.

> ESPINOS, A. (2004). Dibujos europeos del Museo de Bellas Artes de Valencia. Catalogo della
mostra (7 aprile-2 maggio 2002). Valencia: Coleccién Real Academia de Bellas Artes de San
Carlos. Museo de Bellas Artes de Valencia, pp. 50-53; UBEDA DE L0s COBOS, A. (2008). Luca
Giordano y el casén del Buen Retiro. Madrid: Museo Nacional del Prado, p. 108.

* PALOMINO, A. (1947). El museo pictérico y escala optica. Madrid: M. Aguilar editor, p. 1107.
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muse in forma di finte sculture senza identificarle, particolare che verosimil-
mente ha contribuito per molto tempo all’erronea decifrazione.

IL PARAGONE TRA LE FINTE SCULTURE
E L'«ICONOLOGIA» DEL RIPA

Per tale raffronto si prendera in considerazione I’edizione senese dell’Icono-
logia, stampata nel 1613.* Le edizioni italiane del testo presentano la stessa
descrizione delle muse, ma sono prive di illustrazioni, mentre nelle edizio-
ni francesi di J. Baudoin*® e di J.B. Boudard?” compaiono incisioni dal tratto
semplice.

Si tratta di dodici figure che condividono alcune caratteristiche: sem-
brano sculture antiche che simulano gli effetti del marmo e mostrano una
certa tridimensionalita, ottenuta mediante il perfetto equilibrio tra luce e
ombra. Sono tutte giovani donne, e indossano una tunica greco-romana.
Lo stesso Ripa scrisse che «furono rappresentate le Muse da gli antichi gio-
vani, graziose, &Vergini, quali si dichiarano nell’epigramma di “Platone”
riferito da Diogenes Laertio».*® A questo denominatore comune, Ripa ag-
giunge diversi attributi, specifici per ciascuna di esse, che ci permettono
di identificarle. Le narrazioni del testo sono molto ricche e plastiche, cosa
che ha permesso al pittore di adottare la descrizione letteraria per il lin-
guaggio pittorico.

Le prime figure ad essere prese in considerazione sono le allegorie collo-
cate accanto alla scena storica [ fratelli Pere ¢ Ramon Despujol, cavalieri di Jau-
me I (fig. 1). A sinistra si trova una giovane donna, che indossa una tunica,
con la mano destra sollevata. Si tratta di Polimnia, descritta dal Ripa come:

Polinnia. Stara in atto d’orare, tenendo alzato ’indice della destra mano. L'ac-
conciatura della testa sara di perle, & gioie di varij, & vaghi colori vagamen-
te ornata. L’habito sara tutto bianco, & con la sinistra mano terra un volume

» Rrpa, C. (1613). Iconologia. Siena: Marco Fiorini.

20 BAUDOIN, J. (1643-1644). Iconologie ou explication nouvvelle de plusieurs images, emblémes,
et autres figures Hiéroglyphiques des Vertus, des Vices, des Arts, des Sciences, des Causes Naturelles,
des Humeurs différentes et des Passions humaines. Paris : Chez Mathieu Guillemot, 2 volumi.

*” BOUDARD, J.B. (1759). Iconologie tirée des divers auteurs, ouvrage utile aux gens de lettres, aux
poétes, aux artistes et généralement a tous les amateurs des Beaux-Arts. Parma: De I'Imprimerie de
Philippe Carmignani, 3 volumi.

*# Rapa, C. (1613). Iconologia, op. cit., p. 76
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Figura 3a. La musa Polimnia. Figura 3b. La musa Erato. 1784, Barcellona,
Palazzo Palmerola (foto dell’autrice).

sopra del quale sia scritto svedere. [...] Il volume, col motto Svedere ¢ per di-
chiarare compitamente la somma della Rhetorica, havendo per ultimo fine il

persuadere.

I1 pittore riproduce la figura tenendo conto delle indicazioni del Ripa
(fig. 3a), rappresentando la donna con I'indice della mano destra alzato e in-
serendo la parola «svadere» sul dorso del libro. Nell’edizione francese® la
figura ¢ invece rappresentata con un cartiglio senza il motto a lei associato
(fig. 10), particolare che viene a confermare che la fonte di riferimento per
I’artista dovette essere quella italiana.

A sinistra si trova la musa Erato (fig. 3b), cosi descritta dal Ripa:

Erato. Donzella gratiosa, & festevole, hara cinte le tempie con una corona di
mirto, & di rose, con la sinistra mano terra una lira, & con l'altra il plettro, &

2 Rpa, C. (1613). Iconologia, op. cit., p. 78.
3 BAUDOIN, J. (1643). Iconologie ou explication nouvvelle de plusieurs images..., op. cit., vol. 11, p. 71.
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appresto a lei sara un’Amorino alato con una facella in mano, con l'arco, &
pharetra. Erato, ¢ detta dalla voce Greca Eros significante amore.’!

Nel raffigurare la musa, il pittore omette 'amorino, presente invece
nell’edizione francese (fig. 10).> Probabilmente tale mancanza si spiega con
la volonta di mantenere 'omogeneita con il resto delle finte statue.

Le successive sono Euterpe e Tersicore. La prima ¢ cosi descritta dal Ripa:

Euterpe. Giovanetta bella, havera cinta la testa di una ghirlanda de vari fiori,
terra con ambi mani diversi istrumenti da fiato. Euterpe, secondo la voce Gre-
ca significa gioconda, & dilectevole, per il piacere, che si piglia dalla buona
eruditione, [...].%

Anche qui ¢ palese il riferimento del pittore alla fonte (fig. 4a). La musa
¢ rappresentata con uno strumento a fiato: un flauto (fig. 10).3*
La musa Tersicore ¢ descritta come:

Terpsicore. Si dipingera parimente doncella di leggiadro, & vago aspetto, terra
la cetera mostrando di sonarla, hara in capo una ghirlanda di penne di vari co-
lori, tra quali saranno di Gazza, & stara in atto grazioso di ballare.’

I1 pittore ha sottolineato qui gli aspetti pit essenziali della descrizione. Ha
girato un po’ la figura, con il braccio e la gamba destra in avanti, per otte-
nere un grazioso movimento di ballo (fig. 4b). Nel resto delle edizioni ita-
liane e in quella francese (fig. 10) non ci sono differenze.

Per quanto riguarda la musa Melpomene:

Melpomene. Donzella d’aspetto, & vestito grave, con rica, & vaga acconciatura
di capo, terra con la sinistra mano scettri, & corone alzate in alto, & parimente
saranno altri scetrri, & [...], con la destra mano terra un pugnale nudo, & ne
i piedi i coturni. Virgilio attribuisce a questa Musa l'opera della Tragedia.*®

stRapa, C. (1613). Ieonologia, op. cit., p. 78.
3> BAUDOIN, J. (1643). Iconologie ou explication nouvvelle de plusieurs images..., op. cit., vol. 11, p. 71.
33 Riapa, C. (1613). Iconologia, op. cit., p. 76.
3 BAUDOIN, J. (1643). Iconologie ou explication nouvvelle de plusieurs images..., op. cit., vol. 11, p. 73.
35 Rapa, C. (1613). Iconologia, op. cit., p. 79.
3¢ Rapa, C. (1613). Iconologia, op. cit, p. 77.
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Figura 4a. La musa Euterpe. Figura 4b. La musa Tersicore. 1784,
Barcellona, Palazzo Palmerola (foto dell’autrice).

Figura sa. La musa Melpomene. Figura sb. La musa Calliope. 1784,
Barcellona, Palazzo Palmerola (foto dell’autrice).
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Tutti gli attributi della descrizione sono presenti nella figurazione (fig. 5a)
e nell’edizione francese (fig. 10).”7
La rappresentazione della musa Calliope si basa invece su:

Calliope. Giovene ancor ella, & havera cinta la fronte di un cerchio d’oro, nel
braccio sinistro terra molte ghirlande di lauro, & con la destra mano tre libri,
in ciascum de’quali apparira il proprio titolo, cio¢ in un Odisea, nell’altro Ilia-
da, & nel terzo Eneide. [...]. Le corone d’alloro dimostrano, che ella fa i Poeti
essendo queste premio loro, & simbolo della Poesia. I libri sono l'opere de piu

[lustri Poeti in verso heroico [...].3*

I1 pittore ha scelto chiaramente come fonte letteraria la descrizione del
testo italiano di Ripa: la ghirlanda di alloro e i tre libri dell’Odissea, dell’Ilia-
de e dell’Eneide (fig. sb). A differenza dell’edizione francese,” qui non ap-
paiono 1 nomi dei poeti (fig. 10); mentre nell’altra edizione del 1759* ¢ ag-
giunto un quarto libro, quello di Milton. Inoltre, il pittore ha sostituito un
cerchio d’oro con una collana di perle d’oro, che ben si abbina alla corona

d’alloro.
Quanto alla figurazione della musa Clio:

Representaremo Clio donzella con una ghirlanda di lauro, che con la destra mano
tenghi una tromba, & con la sinistra un libro, che di fuora sia scritto TUCIDIDES.
[...]. Se dipinge con il libro de Tucidides, percioche attribuendosi a questa musa
I’historia. [...] Convien che cio si dimostri con l'opere del famoso Historico che
fu il detto Tucidide. La corona di lauro dimostra, che si come il lauro ¢ sempre
verde, e lunghissimo tempo si mantenne cosi per le opere dell’Historia [...]*".

Nella pittura compare il testo e si mette in evidenzia il nome dello sto-
rico Tucidide nel libro aperto (fig. 6a). Nell’edizione francese* Clio mostra
un libro aperto, che pero ¢ privo dell’indicazione dello storico (fig. 10). Si
tratta di un’ulteriore prova del riferimento alla fonte letteraria dalle edizioni
italiane.

37 BAUDOIN, J. (1643). Iconologie ou explication nouvvelle de plusieurs images..., op. cit., vol. 11, p. 72.

# Raea, C. (1613). Iconologia, op. cit., p. 79.

3 BAUDOIN, J. (1643). Iconologie ou explication nouvvelle de plusieurs images..., op. cit., vol. 11, p. 71.

4 BOUDARD, ].B. (1759). Iconologie tirée des divers auteurs, ouvrage utile aux gens de lettres, aux
poétes..., op. cit., vol. 111, p. 217.

# Riapa, C. (1613). Iconologia, op. cit., p. 76.

42 BAUDOIN, J. (1643). Iconologie ou explication nouvvelle de plusieurs images..., op. cit., vol. 11, p. 72.
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Figura 6a. La musa Clio. Figura 6b. La musa Urania. 1784,
Barcellona, Palazzo Palmerola (foto dell’autrice).

La figura della musa Urania ¢ cosi descritta:

Urania. Havera una ghirlanda di lucenti stelle, sara vestita di azzurro, & havera
in mano un globo rappresentante le sfere celesti. [...]: vogliono alcuni che ella
sia cosi detta, perché innalza al Cielo gl’huomini dotti.*

Per favorire la vista dell’attributo della «ghirlanda di lucenti stelle» il pit-
tore inserisce una corona di stelle in mano alla donna (fig. 6b) e non sulla testa,
cosi come appare nella raffigurazione dell’edizione francese (fig. 10).*

La rappresentazione della nona musa, Talia:

Talia. Giovane di lascivo, & allegro volto, in capo havera una ghirlanda d’he-
dera, terra con la sinistra mano una maschera ridicolosa, & ne i piedi i soc-

“ Rirpa, C. (1613). Iconologia, op. cit., p. 79.
“ BAUDOIN, J. (1643). Iconologie ou explication nouvvelle de plusieurs images..., op. cit., vol. 11, p. 71.
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Figura 7a. La musa Talia. Figura 7b. Allegoria della pittura. 1784,
Barcellona, Palazzo Palmerola (foto dell’autrice).

chi. A questa Musa si attribuisce I’Opera della Comedia, [...]. Percio le sta bene
il volto allegro, & lascivo, come anco la ghirlanda di hedera in segno della sua
prerogativa sopra la Poesia Comica. [...].#

Nel dipinto sono presenti tutti gli attributi descritti: la ghirlanda d’edera
e la maschera. E interessante notare la somiglianza tra la musa Talia di Pal-
merola (fig. 7a) e quella di mano del Mengs (fig. 2), nonostante la diversa
posizione, frontale e non di tre quarti.

Il messaggio che sembra trapelare da questa decorazione allegorica fa ri-
ferimento alle nove muse come figlie di Mnemosine, la dea della memoria,
che, come proposto dal Lopez,*® sono le incaricate di trasmettere il ricordo
alle future generazioni della famiglia Palmerola, oltre ad essere le responsa-
bili di perpetuare il ricordo delle grandi imprese eroiche narrate nelle scene
(figg. 1 e 8). Ciascuna delle muse incarna una virtu di cui si gloria la fa-
miglia, oltre che la sua sensibilita per la poesia, la commedia, la tragedia,
la storia e 'astronomia; le muse mettono in risalto anche le qualita sociali,
I’amore e la danza che si praticava in quel salotto durante le feste familiari.

# Rrpa, C. (1613). Iconologia, op. cit., p. 77.
4 LopPEz ToRrRIjOS, R. (1985). La mitologia en la pintura espaiiola..., op. cit., p. 169.
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Figura 8. Pere Pau Muntanya, La conquista di Valenza nel 1238, affiancata
dall’ Allegoria della scultura e dall’ Allegoria dell’architettura. 1784, Barcellona,
Palazzo Palmerola (foto dell’autrice).

Riguardo invece 'altro grande affresco di soggetto storico,*” da identi-
ficare come La conquista di Valenza nel 1238, esso ¢ affiancato da altre figure
allegoriche: a sinistra ’allegoria della scultura e a destra quella dell’architet-
tura (fig. 8).

Scultura, giovane bella, con 'acconciatura della testa semplice, & [...], con la
destra mano sopra il capo di una statua di sasso, nell’altra tenghi vari istrumen-
ti necessari per l'esercito di questa arte.*®

Nel rappresentare questa allegoria I'artista si basa su quanto riportato nella
descrizione: la figura ha in una mano la testa di una statua e con l’altra regge
gli strumenti di misura (fig. 9a). N¢é le edizioni italiane né quella francese
di Baudoin riportano alcuna illustrazione, mentre nell’edizione di Boudard
I’allegoria appare rappresentata con il modello scultoreo antico del torso del
Belvedere Vaticano.* Tale elemento pud essere di aiuto per escludere questa
edizione come fonte per questo ciclo di affreschi (fig. 10).

47 VALLUGERA, A. (2015). «El linaje Despujol...», op. cit, p. SI.

# Rpa, C. (1613). Iconologia, op. cit., p. 216.

4 BOUDARD, ].B. (1759). Iconologie tirée des divers auteurs, ouvrage utile aux gens de lettres, aux
poétes..., op. cit., vol. 111, p. 120.
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Figura 9a. Allegoria della scultura. Figura ob. Allegoria dell’architettura.
1784, Barcellona, Palazzo Palmerola (foto dell’autrice).

Architettura, donna di maura eta con le braccia ignude, &, con la veste di color
cangiante, tenga in mano l’archipendolo, & il compasso con uno squadro,
nell’altra una carta, dove sia disegnata la pianta d’un palazzo con alcuni nume-

ri a torno’°

Lallegoria dipinta presenta tutti gli attributi iconografici descritti dal
Ripa (fig. 9b). Come nell’allegoria della scultura, anche quella analoga dell’ar-
chitettura ¢ assente nelle edizioni italiane e in quella la francese di Baudoin,
mentre compare nell’edizione di Boudard (fig. 10)'

La terza allegoria delle Belle Arti ¢ quella della pittura, messa tra le muse
accanto a Calliope:

Pittura, donna bella, con capelli neri, [...] si copra la bocca con una fascia legata
dietro a gli orecchi, una catena d’oro al collo dalla quale penda una maschera,

s Raea, C. (1613), Iconologia, op. cit., pp. 48-49.
S BOUDARD, J.B. (1759). Iconologie tirée des divers auteurs, ouvrage utile aux gens de lettres, aux
poétes..., op. cit., vol. 1, p. 40.
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& habbia scritto nella fronte, imitatio. Terra in una mano il pennello, & nell’altra
la tavola, [...] a’ piedi di esta si potranno alcuni istrumenti della pittura, [...]5*

Dartista segue alla precisione la descrizione del Ripa. Cio si ritrova anche
nelle edizioni Baudoin (fig. 10)* e Boudard,’* o ancora nel frontispizio dell’e-
dizione olandese di Dirck Pieter Pers (Amsterdam, 1644) e in un’altra in
lingua tedesca.’s L'allegoria ¢ sempre effigiata con «la bocca con una fascia
legata» in riferimento al concetto di ut pictura poesis; presenta inoltre una
maschera sul petto e alcuni strumenti legati all’arte di dipingere (fig. 7b).
Questo esempio costituisce un’ulteriore conferma della fortuna dell’opera di
Ripa in Europa occidentale e della sua importanza nella diffusione dei mo-
delli allegorici, in quanto riferimento iconografico imprescindibile.

LA RICOSTRUZIONE DEL PROGRAMMA ICONOGRAFICO.
CONCLUSIONI

Padozione di queste figure simboliche risponde a un’ldea essenziale: rendere
armonico il dialogo tra le scene narrate e le allegorie. Per articolare questo
discorso tra storia e allegoria, l'artista ricorre alla raffigurazione nelle nove
muse che, in tale contesto, sono portatrici di un simbolismo polisemico. Da
una parte, sono le figlie di Mnemosine, e dunque responsabili di perpetuare
il ricordo di tutti gli eventi eroici narrati nelle scene finalizzate ad esaltare la
famiglia Palmerola; dall’altra, mettono in risalto le virtu del marchese, dando
vita a un «Parnaso» personale del committente, un luogo piacevole dove con-
templare la saga familiare accanto a storia, poesia, letteratura e altre forme
artistiche e culturali. Inoltre, le tre allegorie delle belle arti sono direttamen-
te legate al marchese come protettore e promotore delle arti, in particolare
dell’Escola Gratuita de Dibuixs°

s> Ripa, C. (1613). Leonologia, op. cit., pp. 154-155.

53 BAUDOIN, J. (1643). Iconologie ou explication nouvvelle de plusieurs images..., op. cit., vol. 11, p. 182.

5 BOUDARD, J.B. (1759). Iconologie tirée des divers auteurs, ouvrage utile aux gens de lettres, aux
poétes..., op. cit., vol. I1I, p. §s.

55 MASER, E. (ed.) (1971). Baroque and Rococo pictorial imager: The 1758-1760 Hertel edition of
Ripa’s Iconologia with 200 engraved illustrations. Dover: Dover Publications, p. 197.

56 ROSELLO, M. (2007-2008). «Els interiors barcelonins de finals del segle xv111 i comengament del X1x».
Locvs Amoenvs, 9, pp. 277-307. La decorazione del soffitto ¢ andata purtroppo perduta, ma si
pensa che raffigurasse scene allegoriche. Il pittore Muntanya fece ricorso al genere allegorico
anche nelle decorazioni successive e continuo a servirsi del testo del Ripa come riferimento
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FPOLY MNIE. ERATO-. EYTERFE.

C . e

Figura 10. Rappresentazioni delle muse e dell’Allegoria della pittura nell’edizione Baudoin
e delle Allegorie della scultura e dell’architettura nell’edizione Boudard.
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Il ciclo di affreschi di Palazzo Palmerola ¢ un buon esempio della conver-
genza tra il gusto di una committenza aristocratica e la politica culturale della
scuola di Barcellona, dov’era attivo il pittore Muntanya. Lanalisi iconogra-
fica delle allegorie consente di individuarne la fonte letteraria nell’lconologia
di Cesare Ripa (1593) e di capirne anche 1 significati simbolici sottesi. In
rapporto all’edizione utilizzata, dal confronto tra le diverse versioni emerge
che si tratto di una delle edizioni italiane prive di illustrazioni. L'artista fa
ricorso a un linguaggio chiaro ed efficace, realizzando in pittura quanto
descritto nel testo, differenziandosi cosi della semplicita delle allegorie rath-
gurate nell’edizione francese.

L’identificazione di ciascuna delle allegorie consente adesso di riconside-
rare le antiche interpretazioni, dimostrando che dietro ciascuna delle figure
allegoriche dipinte ¢’¢ una fonte letteraria di riferimento, e dunque che sia
da escludere il riferimento alla descrizione del Vinaza. Riguardo alle ragio-
ni sottese a questa scelta, si ¢ dimostrato quanto sia stata determinante 1’at-
tivita in seno alla Escola Gratuita de Dibuix, cosi come ciascuna delle Acca-
demie settecentesche, in cui si fa ricorso a un linguaggio colto e raffinato, ben
diverso dagli altri contesti pittorici tradizionali. Si tratta di rappresentazioni
sofisticate e dotate di simboli che ricordano le virtu intellettuali e sociali del
padrone di casa. In merito all’articolazione delle scene narrative che si illu-
strano le imprese familiari, esse entrano in dialogo continuo con le figure
allegoriche che si riferiscono ai meriti del committente. Cio consente di
avere una visione piu integrale e ricca del programma iconografico ideato
dal pittore. In sostanza, questo ciclo di figure si inserisce nel contesto della
tradizione pittorica internazionale europea, che ebbe origine nell’Ttalia del
Cinquecento e che nel corso del Seicento e Settecento ebbe larga diftusione
anche in Spagna. E in tale circostanza che va inserita Iattivitd del Muntanya,
esponente erudito e illustrato della cultura accademica nella Catalogna del
suo tempo.

iconografico. Si veda in proposito REY REc10, Maria Jests (2019). La huella de Cesare Ripa en la
pintura alegorica..., op. cit. In questa tesi, scritta in spagnolo, il nome del pittore appare come Pedro
Pablo Montana. Questo incarico costituisce il punto d’avvio della sua carriera artistica, che lo
portera a essere nominato nel 1797 secondo direttore della scuola di disegno. Tra gli incarichi
pit importanti vanno ricordate le decorazioni per Casa Llotja, sede della Giunta di Commercio,
e per la stessa istituzione.
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LA RESTAURACIO DELS FRESCOS
DEL PALAU PALMEROLA

Cristina Marti Robledo
Restauracions Policromia SL

El Palau Palmerola es troba al nimero 7-9 del carrer de la Portaferrissa de
Barcelona, fent cantonada amb el d’en Bot. En aquesta mateixa via hi ha
algunes de les cases grans que es van construir a la ciutat el darrer quart del
segle xviIiI. La seva proliferacié és deguda al creixement de ’economia ca-
talana 1 al desenvolupament del comer¢ a Barcelona, 1 a la seva traducci6 en
la renovacid o construccid de nous habitatges per part de la noblesa 1 1a bur-
gesia emergent.

Ledifici va ser construit a inicis del segle xvi1i1, tot i que s’hi van realitzar
importants reformes I'any 1776' 1 durant l'estiu del 1784,> quan la familia Des-
pujol el va convertir en un luxos habitatge, avui practicament irreconeixible
per la remodelacid del 1857 segons un projecte d’Elies Rogent (1821-1897),
que va reformar l’edifici en profunditat’ pero conservant a la planta noble el
sal6 principal de doble alcada amb una nova decoracié que va cobrir el pro-
grama iconografic de Pere Pau Muntanya.

Actualment, ’espai que correspon al gran salé és propietat de l'artista
Manuel Outumuro.* La decoracid pictorica d’aquest espai, d’un gran interes
artistic, fou descoberta 'any 2007 amb les modificacions propies de les vi-
cissituds viscudes. Aixi, a partir del 1784, es va construir una doble al¢cada

" AHCB, Obreria, 1C-XIV-35, document 78. Sollicitud de permis per a la reedificacié de
la facana del carrer d’en Bot signada pel marqueés de Palmerola i resposta afirmativa de Pau Mas
i Dordal, mestre d’obres municipal (30 de maig de 1776).

> AHCB, Obreria, 1C-XIV-44, document 38. Sollicitud de permis per a la reedificacié de
la facana del carrer de la Portaferrissa, planol al¢at de la facana (25 de mar¢ de 1784), i resposta
afirmativa de Pau Mas i Dordal, mestre d’obres municipal (28 d’abril de 1784).

3 Fitxa del Cataleg de Patrimoni Arquitectonic de I’Ajuntament de Barcelona, amb nivell
de proteccié B com a Bé Cultural d’Interes Local o BCIL. <http://wro.bcn.es/APPS/cat_patri/
editElement.do?reqCode=inspect&id. identificador=777&id.districte=01&#> [23-12-2020]

+ Es desconeix I'autor del projecte arquitectonic de finals del segle xvii1. VALLUGERA, A.
(2015). «El linaje Despujol en el programa pictérico del Palau Palmerola: Arte, poder y legiti-
macién social en la Barcelona del Setecientos». Imago, Revista de Emblematica y Cultura Visual, vi1,

PP- 43-57.
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a 'interior, moment a partir del qual es desencadenen un seguit d’interven-
cions que queden ben paleses a ’hora d’entrar a intervenir les pintures. El cicle
esta integrat per deu plafons de tema bellic 1 tradicionalment interpretats com
a expedicions catalanes a Orient en ¢época medieval, amb una relaci6 directa
amb el llinatge dels Despujol, com es pot constatar contrastant aquestes es-
cenes amb la documentacié conservada en ’arxiu patrimonial de la familia,
consultable a ’'Arxiu Nacional de Catalunya.

Una de les actuacions per part de la propietat que va repercutir de ma-
nera evident en la decoracid pictdrica fou quan a finals del segle x1x la sala
esdevingué capella del convent de Las Hermanas de la Sagrada Familia. En
aquest moment el conjunt mural fou recobert, en tota la seva superficie, per
una decoracié amb pa de plata sobre un fons monocrom per proporcionar una
visid més sobria a espai. El fet d’amagar les decoracions i el consegiient des-
coneixement que en tenien els futurs propietaris de la pelleteria va fer que
a la decada de 1930 el suport mural es veiés afectat per les modificacions es-
tructurals que es van dur a terme en la rehabilitaci6é de I’ambit.

LA TROBALLA DE LES PINTURES

Pany 2007 Manuel Outumuro, propietari de I’espai des de feia pocs anys,
empren per iniciativa propia la restauraci6 de les parets del sal6 com a con-
seqiiencia dels resultats de les cales realitzades, que van posar al descobert
detalls de possibles escenes d’un estil 1 d’'una execucid aparentment excel-
lents (fig. 1).

A més d’aquestes cales, que descobriren fragments de la policromia ori-
ginal, es va trobar, també a la zona inferior d’una de les parets, un perfil
relacionat probablement amb la forma d’un altar, que a manera de reserva va
protegir la decoraci6 original de la capa monocroma aplicada a la resta de la
superficie pictorica, anteriorment esmentada (fig. 2).

Durant 'estudi general dels paraments previ a 'actuacio, la utilitzacié de
la llum rasant va posar en relleu unes incisions que posteriorment es van re-
lacionar amb la teécnica d’execucié del fresc. Quan es va haver enretirat la capa
d’emblanquinat van apareixer uns fantastics frescos amb escenes de batalles
1 un gran nombre de personatges que sorprenien pel tractament dels detalls
tant a les vestimentes com a les armes que portaven (fig. 3).

196



LA RESTAURACIO DELS FRESCOS DEL PALAU PALMEROLA

Figura 1. Palau Palmerola. Parament amb cales de neteja (fotografia
de l'autora).

Figura 2. Cales amb I'aparicié de
la policromia original (fotografia
de l'autora).

e
"o =

Figura 3. Zona en procés de neteja (fotografia
de l'autora).
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TECNICA PICTORICA I ESTAT DE CONSERVACIO

La utilitzacid del fresc com a técnica pictorica va ajudar sens dubte a la pre-
servacid de les pintures. En aquest procediment, els pigments s'apliquen
sobre el lliscat o intonacco humit i séon aglutinats durant el procés de car-
bonataci6. Aquest fet ajuda a la seva conservacio, tot 1 que s’han de tenir
en compte altres factors d’alteracidé propis de 'edifici que acull les pintures
murals. Les problematiques que afecten les parets i ’estructura hi repercu-
tiran, i aixi passa amb les humitats que provoquen eflorescencies salines amb
I’aparicié de bombaments de les diferents capes del suport que finalment
perjudiquen ’intonacco amb la policromia inclosa. En les pintures que ens
ocupen, aquesta afectacid va ser molt puntual i es va sanejar la superficie amb
la seguretat que la causa del problema estava controlada. Una alteracié que

Figura 4. Perdua de suport en una de les escenes
a causa de les bigues (fotografia de 'autora).
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malauradament ens trobem bastant en
les intervencions de restauraci6 és I'an-
tropica, que ja sha comentat anterior-
ment en el cas del sal6 del Palau Palme-
rola. Quan la sala va passar a ser una
pelleteria s’hi van practicar un seguit
d’obertures per collocar unes bigues es-
tructurals que van malmetre el suport
amb la policromia original inclosa, 1 es
va ocasionar una perdua irrecuperable
d’aquestes bases (fig. 4).

Com que les pintures estaven ama-
gades, 'afectacié global no es va saber
fins a la intervencid de restauracié en
que van ser descobertes. Malgrat aques-
tes 1 altres perdues ocasionades els pri-
mers anys del segle xx, I’estat general
de conservacid de les pintures murals de
Pere Pau Muntanya’ era molt accep-
table quan es va poder tenir tota ’area
mural a la vista. A partir d’aquell moment, amb un estudi cur6s de la super-
ficie es van poder apreciar detalls propis de la tecnica al fresc com soén les
jornades de treball i les incisions del moment del traspas del dibuix al suport.
Amb llum rasant, en les parets de les decoracions es van detectar alguns dels
penediments de l’artista, com s’aprecia en aquest detall (fig. 5), en que les
incisions detectades no corresponen a la decoracié final.

Pel que fa al suport, a part dels forats deguts als tractaments ja esmentats,
es van detectar unes esquerdes estructurals a la part superior de dues de les
parets, supervisades per I'arquitecte del projecte de l'obra.

Figura s. Incisié que mostra el penediment
(fotografia de l'autora).

5 Pere Pau Muntanya (1749-1803), pintor barceloni del darrer barroc i d’estil classicista més
académic. Sembla que fou deixeble de Francesc Tramulles. Académic de la Reial Académia de
Sant Carles de Valencia i posteriorment académic de merit de la Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando de Madrid. Va ser ajudant del primer director de I’Escola Gratuita de Dibuix de
Barcelona, Pasqual Pere Moles, des del 1775, 1 el va succeir I'any 1797 fins a la seva mort.
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PROCES DE RESTAURACIO

La restauracié no es podia valorar fins a tenir al descobert el conjunt sencer
de pintura mural. Amb les cales obertes amb anterioritat es podia deduir
la grandesa 1 la importancia de les decoracions, pero no se sabia el percen-
tatge de la perdua de suport durant els seus anys d’existencia 1 alteracions.
Aixi doncs, el primer pas va ser I’eliminacié de la capa d’emblanquinat que
cobria tota la superficie de les quatre parets del sal6. A més d’aquesta capa,
que es retirava en humit, les decoracions realitzades amb pa de plata van ser
tractades de manera puntual amb dis-
solvents. La superficie situada a nivell
d’arrambadors, per ’elevat grau d’in-
tervencié a causa de la facilitat d’accés
1 el deteriorament que devia implicar, va
ser més complicada de netejar. S’hi van
trobar cinc capes diferents de pintura
sintetica superposades, molt adherides
entre si, que creaven un gruix conside-
rable 1 labori6és d’eliminar.

Una vegada es va tenir tota la pin-
tura mural al descobert, es va dissenyar
una metodologia d’actuaci6. Seguint
els criteris de la minima intervenci6 en
I’obra d’art, tot i presentar un bon estat
general de conservacid, es va haver de
consolidar puntualment el suport injec-
tant-hi un morter hidraulic per 'ober-
tura de les esquerdes que va permetre

Figura 6. Injeccid del morter hidraulic , -
(fotografia de Iautora). I’adhesio de les capes de morter manca-

des de cohesio (fig. 6).
De la mateixa manera, es va aplicar morter hidraulic en les zones on s’ha-
via perdut el suport, esmentades anteriorment. Amb aquesta preparaci6 de la
base es va poder procedir després a la reintegracid pictorica per recuperar

la imatge del conjunt. En aquest cas, es va realitzar una reintegraci6 picto-
rica illusionista en les petites perdues, imitant al més possible el color, la tex-
tura 1 la transparéncia de 'original. Per aconseguir una vibracié dels colors
1 la seva integracié en les zones reintegrades, la pinzellada es va fer mitjan-
cant linies primes utilitzant tots els colors de la paleta. Per ajustar croma-
ticament les zones més grans que no permetien tancar dibuixos de manera
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Figura 7. Detall d’una zona de suport refeta i la reintegracid
cromatica (fotografia de 'autora).

definida, es va optar per fer els retocs amb tons neutres i plans, integrant-los
el maxim possible al fons de ’escena en quiestié (fig. 7).

Amb aquesta intervencid de restauracid es volia recuperar i alhora poten-
ciar la importancia de les pintures d’aquest gran conjunt, obra de Pere Pau
Muntanya (fig. 8). El pintor va realitzar les decoracions d’aquestes grans es-

Figura 8. Sal6 de I'antic Palau Palmerola després de la restauracid
(fotografia de I'autora).
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cenes amb escenaris diversos i personatges amb una gran riquesa d’ornamen-
tacions, tant en la vestimenta com en la diversitat de les armes 1 els elements
que hi apareixen. Totes les composicions es presenten emmarcades per ele-
ments arquitectonics com son les pilastres, amb clares referéncies al mén
classic pels capitells d’estil corinti, que serveixen al mateix temps de fons a les
figures allegoriques.

Entenem que historiadors i historiadores de I’art tenen un gran recorregut
per fer i que en sabran treure molt més profit en I'estudi dels temes 1 dels
detalls que es descobreixen a cada racod d’aquest gran conjunt pictoric, fins
ara amagat. No s’acabaria el llistat si enumeréssim les particularitats de cada
fragment: les traces de llapis a I'altura de I’'arrambador, el joc de llums per crear
la perspectiva de les columnes, els escor¢os dels personatges dins les escenes
de batalla i tants d’altres que fan d’aquest conjunt pictoric una de les grans
joies de I’época barroca a Barcelona, conservada gracies a la sensibilitat del
seu nou propietari, Manuel Outumuro.

® Vegeu l'article de Maria Jests Rey Recio en aquest mateix volum.
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LA ARQUITECTURA ILUSIONISTA
DE DOMENICO CHELLI

Maria Fernanda Garcia Marino
Universita degli Studi della Campania Luigi Vanvitelli

Vere credean di Zeusi

I'uve 1 canori augelli;

ma vere credon gli uomini
le tue bell’opre, o Chelli.
Tacqui, e in tal loco insolita,
S’intese eco giuliva

Chelli immortal ripetere
Fra 1 plausi della Diva.’

Domenico Chelli (1746-1820) fue, desde 1782 hasta 1807, el arquitecto y di-
rector de escena del Real Teatro San Carlo de Napoles, ciudad en la que tra-
bajé simultineamente como arquitecto, escendgrafo y profesor de dibujo
técnico. Llegd a Napoles desde Florencia en 1781, llamado a la corte del rey
Fernando IV, para preparar Calipso, Opera que se puso en escena el 30 de
mayo de 1782 con motivo de la onomastica del rey. El éxito logrado en esta
ocasién le permitidé congraciarse ain mas con la corte y con el soberano,
obteniendo, en septiembre de ese mismo ano, el cargo de arquitecto y di-
rector de la escenografia del Teatro San Carlo, institucién de la que fue el
cuarto, y tltimo, arquitecto del siglo xvii1: el primero habia sido Pietro
Righini, desde la inauguracidén, en 1737, hasta 1740; el segundo habia sido
Vincenzo Re, que ocupd el cargo entre 1740 y 1762; y el tercero, Antonio
Joli, desde 1762 hasta 1777. Durante los cinco anos que transcurren desde la
muerte de Joli hasta la llegada del Chelli, el responsable de las escenografias
fue Giuseppe Baldi.

" FiLoMARINO, C. (1786). «Anacreontica». En: Applausi poetici al merito del Signor D. Dome-
nico Chelli architetto teatrale di S. M. Napoles, s.n.t., s.p.
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FORMACION Y ANTECEDENTES

Respecto al estilo del arquitecto florentino, la mayor parte de la historiogra-
fia especializada, en particular napolitana, es de la opinién de que Chelli
habria llevado a cabo su aprendizaje con algin miembro de la célebre fami-
lia de los Bibiena, una hipoétesis no respaldada por datos documentales ob-
jetivos, sino por algunos elementos estilisticos que distinguen solo una de
sus intervenciones en la capital del reino. Sin embargo, es indudable que la
cultura escenografica y artistica de Chelli recibié una notable influencia
de la manera y del repertorio bibienesco que marcé tanto el campo teatral
como el del cuadraturismo del siglo xvi1r.

Excluida categéricamente cualquier posibilidad de que Chelli se formara
con el gran Ferdinando Galli Bibiena, que murid en 1743, es decir, tres afios
antes del nacimiento del propio Chelli, se asume, en cambio, la factibilidad de
la influencia de Antonio Galli Bibiena (Parma, 1697 — Milan, 1774), hijo
de Ferdinando y activo en Bolonia, Pistoya, Siena, Padua y Mantua, debido
a los elementos de caracter emiliano que se evidencian en su obra, que re-
velan, por la concepcion del espacio que presentan y por el uso de la ciencia
de la perspectiva y de la cuadratura, no solo el conocimiento de Chelli de
los numerosos tratados bibienescos en circulacion, sino también el estudio
puntual de los muchos textos sobre el tema, esenciales para quienes se ocu-
paban de la perspectiva arquitectdnica: entre los mas conocidos, los de Vi-
truvio, Alberti, Serlio y Palladio, y, avanzando en el tiempo, los de Nicola
Sabatini (Pesaro, 1574-1654) y Andrea Pozzo (Trento, 1642 — Viena, 1709).>
A la formacién de caracter tedrico se debe sumar, naturalmente, el aprendi-
zaje con su maestro, el escenografo Domenico Stagi, miembro de la Acade-

> Cfr. VITRUVIO POLLIONE, M. (1829). De architectura, Carlo Amati (ed.). Milan: Tip. Giacomo
Pirola, L. V, pp. 122-145; ALBERTL, L. B. (1782). Della Architettura, della pittura e dalla statua, Co-
simo Bartoli (trad.). Bolonia: Istituto delle Scienze (en particular: partes 1y 11); SERLIO, S. (2010).
Trattato di Architettura. Libro 1: Principi della geometria. Libro 11: Trattato di prospettiva & Trattato sopra
le scene. Roma: Dedalo. Para Baldassarre Peruzzi, cfr. Vasar1, G. (1884). Le vite de’ pin eccellenti
pittori, scultori e architettori. Napoles: Francesco Rossi-Romano ed., pp. 308-311; Damisch, H. (1992).
Lorigine della prospettiva. Napoles: Guida, pp. 229-231, 278 y 287; Parrapio, A. (1990). I quattro
libri di architettura, Ottavio Cabiati (ed.). Milan: Hoelpi; SABATINI, N. (1638). Pratica di fabricar
scene e macchine ne’teatri. Ravena: Per Pietro de’ Paoli e Gio. Battista Giovannelli; Pozzo, A. (1693
y 1700). Perspectiva pictorum et architectorum. Prospettiva de’ pittori e architetti, vols. 1y 2. Roma: Giov.
Giacomo Komarek Boémo all’Angelo Custode.
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mia del Disefio de Florencia, pintor de arquitectura y célebre cuadraturista
de la escuela florentina?

Durante los afios que precedieron su llegada a Napoles, Chelli habia opera-
do principalmente en Florencia (en el Teatro del Cocomero y en el Pallacor-
da), pero también en Milan (para el Teatro de la Canobbiana y para La Scala),
en Mantua, en Siena, en Novara y en Pisa, junto con los mejores escenégra-
fos activos en ese periodo, como el ya mencionado Domenico Stagi y los
hermanos Fabrizio y Bernardino Galliari y, con pintores del calibre de An-
drea Appiani y Pietro Gonzaga, artistas de fuerte fe neoclasica. De este modo,
consolid6 su reputacion nacional como escenografo y, en 1774, resulto ele-
gido «pintor de arquitectura» de la Academia Florentina.*

NAPOLES, 1782-1820

Ed ecco che se I'Ttalia riconosce da Ferdinando Bibbiena
I’eccellenza del disegno, e le singolari meraviglie, che si
ammirano nelle Scene de’ suoi teatri; puo gloriarsi di ave-
re ai nostri giorni nel Galeari, nel Cav. Fontanesi, e per
somma sua gloria nel sorprendente ingegno, nella subli-
me maniera d’immaginare e di eseguire dal Signor Che-
11i il novello Paolo Veronese del Teatro ItalianoJ

Su llegada a Napoles en 1782 marca un momento crucial: la interrupcion de
la tendencia exclusivamente emiliana que hasta entonces habia dominado la
escenografia partenopea. De hecho, la cultura toscana, en particular, la flo-
rentina, como nucleo irradiador, en aquellos anos era heredera de las culturas
emiliana y romana. En este contexto destacaban diversos pintores de esce-
nografia y arquitectura, como Jacopo Chiavistelli, Giuseppe Tonelli, Pietro
Anderlini, Vincenzo Botti, Lorenzo del Moro y Domenico Stagi. Al mismo

3 Archivio di Stato di Firenze (ASFi) — Accademia del Disegno, f. 18 c. 78v. 8.1.1736. D. Sta-
gi: Pittore, eletto Accademico. Cfr. L'Architettura dell’inganno a Firenze. Spazi illusionistici nella
decorazione pittorica delle chiese fra Sei e Settecento, Fauzia Farneti y Stefano Bertocci (eds.). Floren-
cia: Alinea, 2002; NEUMAN, R. (1986). «Stagi, Betti, and Zocchi at S. Carlo dei Barnabiti. Style
and Meaning in Florentine Quadratura of the Late Baroque». En: Studies in iconography. Michi-
gan: Western Michigan University, 10: 119-144.

+ ASFi — Accademia del Disegno. Giornale della Reale Accademia del Disegno, f. 22 c. 18v.
9.1.1774-

s FiILomARINO, C. (1786). Applausi poetici al merito del Signor D. Domenico Chelli architetto tea-
trale di S. M. Napoles, s.n.t., pp. 4-5.
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tiempo, el ambiente lombardo ejercia una fuerte influencia por medio de
figuras notables como Clemente Isacci, los hermanos Galliari y Pietro Lan-
driani, por mencionar apenas los nombres mas conocidos. Ya instalado en la
corte borbdénica de Napoles, Domenico Chelli comienza en 1783 a traba-
jar como profesor de dibujo en perspectiva, en un primer momento, de ma-
nera privada y con el beneplacito del rey, y mas tarde, a partir de 1791, como
docente de la Academia de Pintura, dirigida por el pintor Johann Tischbein.
Entre otros, Chelli tuvo entre sus alumnos al famoso pintor Giuseppe Cam-
marano, que fue su ayudante durante un cierto tiempo en la creaciéon de los
escenarios para el Teatro San Carlo.

Dal canto lor la meritata lode
Chelli riscuota, e delle Itale Scene
Il Toscano Parrasio oda chiamarsi.®

Desde muy pronto, Chelli adquiere gran notoriedad por su trabajo como
escenodgrafo, y es aclamado por la critica, por el pablico general y por la cor-
te, hasta el punto de que, en 1788, a su cargo como escendgrafo real se suma,
como informa un Despacho del 4 de marzo de ese afo, el encargo para rea-
lizar las pinturas de perspectiva y ornamentacién en el Palacio Real de Na-
poles y en los «Sitios Reales».”

Este nuevo encargo no solo constituy6 una gran responsabilidad, sino que
también sirvid para testimoniar su prestigio y la consideracion y el aprecio
que se tenia por su trabajo. Ademas, supuso un importante progreso en su
trayectoria profesional, que lo llevo del espacio escenografico a los grandes
ciclos decorativos y que lo puso en contacto directo con los artistas activos
en los sitios reales. Asi, enseguida llegaron también los encargos para la rea-
lizacion de aparatos civiles, que comenzaron con la construccion de un teatro
efimero, en el ambito de los festejos por la instauracion de la Colonia de San
Leucio, el 25 de junio de 1789, con la puesta en escena de la Nina, o sia la
pazza per amore, del compositor napolitano Giovanni Paisiello. Sin duda, el
periodo mas prolifico del arquitecto fue la década de 1790. El primer traba-
jo de esta etapa es la decoracion del nuevo Teatro San Ferdinando, obra del

® FANTONI, G. (1827). Poesie scelte di Giovanni Fantoni fra gli Arcadi Labindo, Florencia: Tip.
Francesco Alessandri, p. 243.

7 Cfr. LoreNzETTI, C. (1952). L'’Accademia di Belle Arti di Napoli (1752-1952). Florencia: Felice
Le Monnier, p. 308. Para el documento original, cfr. Archivio di Stato di Napoli (ASN) — Se-
greteria di Stato di Casa Reale, Udienza di Guerra e Casa Reale. Teatri. b. 8, fl. 115.
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arquitecto Camilo Leonti e inaugurado el 17 de agosto de 1790. El ano si-
guiente, el arquitecto florentino recibe el encargo mas relevante de toda la
carrera: el aparato efimero realizado con ocasion de los festejos por el regre-
so de los soberanos Fernando IV de Borb6n y Maria Carolina de Habsburgo,
quienes volvian a Napoles de su viaje a Viena. La celebracidén, que tuvo lugar
el 26 de abril 1791, se configura como un evento de absoluta importancia,
no solo por la suntuosidad del aparato, sino también por ser uno de los lti-
mos grandes eventos de este tipo. De hecho, en la Gltima parte del siglo xv1i1,
de acuerdo con la situacion politica y econémica del Reino, mientras que las
fiestas religiosas son cada vez mas y mas numerosas, las civiles (especialmen-
te las de la corte) son mas esporadicas. Gli eletti de la ciudad de Nipoles ins-
tituyen un concurso publico para la preparacion del aparato. A pesar de la
importancia del evento, no existe documentacion sobre los criterios utiliza-
dos para la eleccion del arquitecto responsable de la direccion de la fiesta. El
Unico participante del que se han recuperado registros es el arquitecto Gae-
tano Barba, que publica un dlbum con todos sus disefios, gracias a los cuales
es posible tener una idea de cémo pudieron ser la fiesta y los aparatos. Las
fuentes contemporaneas, sin embargo, solo indican que el famoso arquitec-
to y escendgrafo del Teatro San Carlo, el florentino Domenico Chelli, fue
el creador y director de esta fiesta. Este mismo afo, paralelamente a su tra-
bajo como escendgrafo y con los nuevos encargos para la corte, entre ellos,
las decoraciones en el Sitio Real de Carditello, fue también llamado por enti-
dades religiosas, como el monasterio napolitano de Regina Coeli.

LA DECORACION DEL PARLATORIO DEL MONASTERIO
DE REGINA COELI

Este complejo conventual se encuentra atn inserido en el tejido urbano del
centro historico de Napoles, tal como se representa en la cartografia de Gio-
vanni Carafa, duque de Noja, de 1775. La presencia de Chelli en el monas-
terio de Regina Coeli se registra por un periodo de seis afios, de 1791 a 1797,
segtn lo certifican los documentos administrativos de la congregacién de
las monjas canénigas regulares de Letran. El monasterio fue construido en-
tre 1590 y 1594. No existe un acuerdo sobre el arquitecto responsable; algu-
nas fuentes mencionan a Giovanni Vincenzo Della Monica, y otras atribu-
yen el trabajo a Giovanni Francesco Di Palma. Ciertamente, las obras para
la iglesia del convento terminaron en 1594, bajo la supervision del arquitec-
to Luciano Quaranta, tal como lo indica la inscripcion en el portal princi-
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Figura 1. Fachada principal de la iglesia del monasterio
Regina Coeli, Napoles (fotografia de la autora).

pal (fig. 1). Entre los afios 1634 y 1659, el arquitecto Pietro De Marino di-
sefid y construy6 el techo de madera de la Ginica nave, ricamente tallado
y dorado. En el interior de la iglesia se conservan atin hoy pinturas de artis-
tas como Massimo Stanzione, Luca Giordano, Micco Spadaro, Giovan Battis-
ta Beinaschi y Pietro Bardellino, que testimonian la importancia que tuvo
este complejo monastico.

Domenico Chelli trabajé bajo la supervisidon del arquitecto Ignazio Di
Nardo, quien fue el director de las obras del monasterio durante estos afos.
La primera intervencion de la que existen noticias es la perspectiva pintada
del grottone en el jardin del gran claustro. Una nota encontrada en los Archi-
vos Estatales de Napoles (Archivio di Stato di Napoli), fechada el 16 de abril
de 1791, documenta los trabajos realizados «por el escendgrafo del Teatro
San Carlo para la pintura de una perspectiva del Grottone del Giardino para
la fiesta anual de las alumnas» (fig. 2). Obviamente, de esta obra, por su ca-
racter efimero, no quedan testimonios ni documentos iconograficos.
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Figura 2. Nota del grottone. Fuente: Archivio di Stato
di Napoli, Monasteri Soppressi, S. Maria Regina Coeli,
LM 1965, fasc. 2025.

Al mismo tiempo, inicia su intervencion en el parlatorio. Un documento
que carece de firmay fecha y se conserva en los Archivos del Estado de Na-
poles, en el fondo de las Corporaciones Religiosas Suprimidas, informa acer-
ca de los gastos para la decoracidn del parlatorio y del refectorio del monas-
terio. Contiene el detalle de los trabajos realizados: color de las paredes, la
balaustrada, las puertas, las logias, las ventanas, los bancos falsos, los colores
utilizados, la cantidad de retoques efectuados, la calidad y el tipo de pintura
aplicada, y las medidas de cada elemento pintado (fig. 3).

El parlatorio es un ambiente de dimensiones bastante reducidas, de 7 m
de largo por 5,50 de ancho. El techo alcanza alrededor de los 6,5 m. Eviden-
temente, a lo largo de su historia, este espacio ha sufrido modificaciones dis-
tributivas, pero ninguna que afectara a la configuracién decorativa, que se
conserva intacta y que fue realizada con la técnica del mezzo secco y de la tém-
pera grasa (llamada técnica mixta), ampliamente difundida durante este pe-
riodo, tanto, que la mayor parte de las decoraciones efectuadas en los depar-
tamentos reales de Caserta, de San Leucio y de Carditello se realizaba con
esta técnica y no con el fresco, como suele pensarse.

Todo el espacio es una constante alternancia de elementos reales (corni-
sas, ménsulas, etc.) con elementos ficticios. La obra reviste una notable im-
portancia, sobre todo porque ha determinado en gran parte el juicio ne-
gativo de la critica, que ha calificado el estilo del Chelli —justamente, si se
tiene en cuenta solo este ejemplo aislado— como un representante anticua-
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Figura 3. Nota con el detalle de los gastos y materiales
necesarios para la decoracién del parlatorio

y del refectorio del monasterio de Regina Coeli.
Fuente: Archivio di Stato di Napoli, Monasteri
Soppressi, S. Maria Regina Coeli, LM 1965, fasc. s.n.

do de la escuela bibienesca. La configuracion decorativa original, que, como
ya se ha senalado, permanece intacta, se caracteriza por el continuo juego,
de matriz barroca, entre lo verdadero y lo ficticio. Los motivos arquitecto-
nicos se hallan colocados en el interior de un riguroso marco perspectivo, el
conjunto presenta una interesante sinergia entre escultura y pintura, y apare-
cen, ademas, algunos elementos decorativos del repertorio neoclasicista.

En el vano actual de ingreso, hace un tiempo habia una reja que separaba
a las monjas de los visitantes. Hacemos la lectura del espacio en el sentido de
las agujas del reloj, empezando por la pared meridional (fig. 4). Todo el esque-
ma compositivo estd delimitado en ambos lados por dos grandes columnas
con capiteles compuestos y coronas florales. Una especie de arco de palco
escénico es la parte que reviste mas interés desde el punto de vista compo-

210



LA ARQUITECTURA ILUSIONISTA DE DOMENICO CHELLI

sitivo. La superficie se divide en dos areas y dos planos visuales. En el regis-
tro inferior (en primer plano), la articulacién es tripartita: dos portales pin-
tados flanquean el nicho central.

Figura 4. Pared meridional. Parlatorio, monasterio de Regina Coeli, Nipoles
(fotografia de la autora).

El portal de la izquierda contiene una rejilla, enmarcada por una cornisa
de marmol, a través de la cual es posible ver otro ambiente, no accesible. El de
la derecha tiene pintada una puerta de madera dorada vy, por sus caracteris-
ticas estilisticas, situaria su realizacién en un periodo posterior. Es factible
que el esquema decorativo del portal izquierdo, incluida la rejilla, original-
mente se repitiera también a la derecha. Ambos tienen, en la parte superior
y en una posicién central, sendas molduras con voluta y peana, sobre las que
descansa un pequenio jarrén decorado con motivos fito e zoomortficos. En el
centro de la pared meridional, el nicho central se apoya encima de un zbca-
lo y de una base trapezoidal con festones y volutas, con un jarréon con flores
sobre una especie de kylix decorado con una concha, mientras que el cuerpo
del jarrén presenta trazos sinuosos (fig. ).

Sobre el nicho nace una ménsula con voluta que soporta la parte central
de la balaustrada superior. Este constituye el elemento de unién entre el area
inferior y la superior de la superficie a través de la fuerte presencia de la ba-
laustrada continua y mixtilinea, en la que se alternan formas céncavas (en los
portales) y convexas (en el nicho central) (fig. 6).
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Figura 5. Pared meridional, particular con nicho
central. Parlatorio, monasterio de Regina Coeli,
Nipoles (fotografia de la autora).

Figura 6. Pared meridional, particular dngulo superior izquierdo
con moldura, balaustrada y detalles decorativos. Parlatorio, monasterio
de Regina Coeli, Napoles (fotografia de la autora).
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El registro superior, a pesar de que ocupa una superficie de muro reduci-
da, es la zona mis interesante en lo que respecta a la ilusion de la perspecti-
va. Detras del marco escenografico que contiene toda la composicion, en el
angulo superior derecho, se construye la profundidad espacial a través de la
sucesion de cuatro planos superpuestos que vienen sugeridos por la presencia
de capiteles compuestos con sus relativos zdcalos, molduras y cornisas. Desde
este punto, se puede trazar una linea descendente hacia el nicho donde esta
colocado el punto de fuga central. Los elementos legibles (columnas, capite-
les, arcos y bovedas cruzadas) y su entorno sugieren la presencia de un patio
trasero y un piso noble. El aligeramiento de los colores, que aparecen acla-
rados y mas matizados, casi monocromaticos, contribuye a crear el efecto de
profundidad. El campo visual se cierra con una balaustrada que dibuja una
clara linea horizontal. Un elemento interesante es que Chelli utiliza como
modelo para la composicion del fondo el claustro del monasterio. El motivo,
ciertamente, es una referencia a los elementos que connotan la arquitectura
barroca napolitana, jardines y terrazas colgantes.

Continuando hacia la derecha, en el lado occidental, se observa una gran
ventana enmarcada por columnas (idénticas a las anteriores en cuanto a tipo-
logia) que sostienen un marco mixtilineo roto que, en el centro, presenta un
elemento decorativo circular con un pequeno jarrén con flores. En la parte
inferior, se observa el disefio de una pequefa escalera que simula ser de mar-
mol blanco, con cinco peldafios terminados en bancos ficticios (fig. 7).

El lado septentrional se caracteriza por un gran arco de medio punto con
un profundo intradds con una franja central decorada con elementos florales
pintados sobre un fondo amarillo y algunas molduras monocromas en rosa.
El extrados, con excepcion de algunas caracteristicas que sirven para subra-
yar el caracter arquitectonico de los elementos, presenta solo algunos detalles
florales. Dentro del arco, se encuentra la puerta de acceso original del parla-
torio. Aunque el aparato decorativo es significativamente menos exuberante
que en el lado sur, se observa el mismo esquema compositivo de base con las
columnas a los lados —como un proscenio teatral— que conecta el conjun-
to en un dialogo de continuidad.

Por altimo, el lado oriental se caracteriza por una decoracion en la que se
alternan de continuo elementos arquitecténicos ficticios y molduras marmo-
reas. Aqui, el limite entre ficcion y realidad es indudablemente impreciso. En
el centro y en primer plano, un gran portal en marmol blanco intarsiado, que
presenta un cartel mixtilineo en marmol con una inscripcién colocado en la
clave. Sobre el portal aparece pintado un marco mixtilineo con un jarrén en
el centro. Detras, se ha simulado un balcén céncavo con balaustrada (fig. 8).

213



MARfA FERNANDA GARCIA MARINO

Figura 7. Pared occidental, ventanal con escalera,
columna y portal mixtilineo. Parlatorio, monasterio
de Regina Coeli, Nipoles (fotografia de la autora).

A ambos lados del portal, en la parte inferior, se ha pintado un zdcalo
clasico sobre el que descansa una reja de hierro rodeada por una cornisa de
marmol intarsiada, y sobre ella se apoya una base decorada que sostiene un
jarrén estrilado con motivos florales. En el fondo, se distingue una pilastra
(pintada) con volutas y festones que se eleva hasta el arranque del segundo
arco de la zona superior. Este Gltimo, retrasado en segundo plano y reali-
zado en perspectiva, presenta un profundo intradés en color rosa claro con
pequenos detalles en amarillo, semejante a la decoracion de la pared norte.
En el fondo (tercer plano compositivo), algunos elementos arquitecténicos
bosquejados en monocromo, pilastras y cornisas crean el efecto espacial de
profundidad.

Finalmente, la boéveda de barca o esquifada domina todo el ambiente. Se
caracteriza, en el lado sur y norte, por una imponente cornisa escenografica,
compuesta de grandes volutas enfrentadas, molduras y elementos florales (fig. 9).
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Figura 8. Lado oriental. Actual acceso. Parlatorio,
monasterio de Regina Coeli, Napoles (fotografia
de la autora).

Hacia el centro, se enmarcan en sucesion otras cornisas mas sutiles: la primera,
de color rosa, con una linea de cuentas y ménsulas «fughianasy; luego se al-
ternan el oro y el verde. El area central esta ocupada por una especie de telon
(«velario») de color claro decorado con pequenas flores policromadas: se trata
de un trabajo documentado del pintor ornamental Giuseppe Di Domenico,
colaborador de Chelli en el contexto de los trabajos realizados en el monas-
terio de Regina Coeli. Como se ha anticipado antes, este encargo durd has-
ta 1797, y una nota fechada el 21 de agosto de ese afio confirma el «pago final
de 60 ducados por los trabajos realizados |[...] para la abadesa».”

% Archivio di Stato di Napoli (ASN) — Corporazioni Religiose Soppresse, fasc. 1928, fl. 576,
fasc. 11-13. Para los pagos del monasterio de Regina Coeli, cfr. Archivio Storico del Banco di
Napoli (ASBN) — Banco della Pieta, 1791-1797.
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Figura 9. Béveda. Parlatorio, monasterio de Regina Coeli, Napoles
(fotografia de la autora).

A primera vista, la descripcidn del parlatorio parece dar la razoén a estu-
diosos como Taddei, Lorenzetti, Garzya y Mancini, que calificaron la obra
del Chelli de anticuada, perceptiblemente vinculada a las caracteristicas del
estilo barroco tardio y bibienesco, y que senalaron que esta falta de actua-
lizacién de Chelli habria sido la causa de que se le alejara y acabara siendo
luego reemplazado por Antonio Nicolini en el cargo de «escendgrafo y ar-
quitecto real» del Teatro San Carlo.” Sin embargo, la situacién se invierte

o Cfr. LorReNZETTI, C. (1952). L'Accademia di Belle Arti di Napoli (1852-1952). Florencia: Felice
Le Monnier, p. 308; MANCINI, F. «Appunti per una storia della scenografia napoletana del
Settecento. Il periodo della decadenza 1762-1806». En: Napoli Nobilissima, 11 (1962): 147-159;
Idem (1997). Feste ed Apparati Civili e religiosi in Napoli dal Viceregno alla capitale. Napoles: Edizio-
ni Scientifiche Italiane, pp. 112-121; Idem (1964). Scenografia napoletana in eta Barocca. Napoles:
Edizioni Scientifiche Italiane, pp. 111-128; Idem (1980). «I1 “Trucco” urbano: apparati e sceno-
grafie tra finzione e realtar. En: Civilta dell’700 a Napoli 1734-1799, 1980, vol. 2. Florencia: Centro
Di, pp. 302-370; Idem (1987). «Giuseppe Baldi e Domenico Chelli. Il tramonto dei bibieneschi».
En: Il teatro San Carlo le scene, i costumi, vol. 111, Napoles, p. 60; Idem (1997). «I teatri dei Borbone:
due storie in cento immagini». En: Donizetti e i teatri napoletano nell’Ottocento, Franco Mancini
e Sergio Ragni (eds.). Napoles: Electa, pp. 154 y 164; TADDEIL, E. (1817). Del Real Teatro di San
Carlo. Cenno Storico. Napoles: s.n.t., pp. 11-12; GARzYA, Ch. (1978). Interni neoclassici a Napoli.
Nipoles: Societa Editrice Napoletana, p. 44.
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alaluz de lo que en estudios mas recientes han propuesto otros especialis-
tas, como Strazzullo, Ciapparelli, Porzio y Cioff1,” y de resultas del analisis
de otras intervenciones del periodo napolitano que son atribuibles a Chelli,
asi como a la luz de lo que actualmente se conoce acerca de su actividad
precedente en Toscana y Lombardia. En este sentido, se debe destacar la
contemporaneidad de los trabajos del arquitecto no solo en el ambito de los
Sitios Reales de la dinastia borbdnica, sino también fuera del contexto de
la corte. El primer ejemplo es la decoracién interna del Teatro San Ferdi-
nando en Napoles, realizada a principios de la década de 1790, que anticipa
su adhesion a un lenguaje que es, si no del todo neoclasico, al menos eclécti-
co. El original aparato decorativo fue uninimemente apreciado por la critica
y el ptblico, y la crénica de la época subray6 la coexistencia de motivos to-
mados tanto del repertorio rococ6d como del clasicista. A este trabajo siguen
las decoraciones para el Palacio Real de Napoles, donde la matriz neoclasi-
ca resulta mucho mas evidente. Trabajo que es contemporaneo a sus inter-
venciones para la decoracion de los apartamentos reales en el sitio de Car-
ditello y al inicio de su intervencién para el palacio de la familia Colonna
di Stigliano en Giugliano (1795). En estos tltimos, la propension por el gusto
neoclasico y neopompeyano da prueba de una notable capacidad para inser-
tar en un esquema ornamental y arquitectonico figuras o grupos de figuras,
creando innovadores espacios ilusorios de caricter ecléctico. La sintaxis es-
tilistica de las obras no sorprende, si se tiene en cuenta la consolidada rela-
ci6n de Chelli con Tischbein, Hackert y Kniep, maximos representantes del
neoclasicismo en Napoles y fuertemente inseridos en el enfourage de la corte
borbonica.

" C1oFr1, R. (2019). «Architetture dipinte e rappresentazioni mitologiche negli affreschi di
Giuseppe Cammarano, Pietro Bardellino e Domenico Chelli nel Palazzo Spinelli di Fuscaldo
a Napoli». En: Larte della quadratura. Storia e Restauro. Quadraturismo e Grande decorazione in eta
barocca, Mimma Pasculli Ferrara e Isabella Di Liddo (eds.). Bari (en prensa); Porzio, A. (2001).
Quaderni di Palazzo Reale. L’Antico. Opere recuperate. Napoles: Arte Tipografica; STRAZZULLO, F.
(1962). Contributi periodo napoletano napoletano dello scenografo Domenico Chelli. Napoles: DC; Idem
(1964). «La Situazione dello scenografo Domenico Chelli dopo la restaurazione borbonica».
En: Atti della Accademia Pontaniana, n.s., X111; CIAPPARELLI, P. L. (2009). «I luoghi del teatro
e I'effimero. Scenografia e scenotecnicar. En: Storia dello spettacolo e della musica a Napoli, vol. 11,
Il Settecento, Francesco Cotticelli e Paologiovanni Maione (eds.). Napoles: Turchini Edizioni,
PPp- 240, 241, 251-255, 271 y 306; Idem (1999). Due secoli di Teatri in Campania (1694-1896). Teoria,
progetti e realizzazioni. Napoles: Electa, pp. 21, 49, 51, 57, 58, 68, 130, 165-169 y 199.
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CONCLUSION

Por lo tanto, la hipotesis de que Chelli haya sido excluido de su cargo como
escenografo real debido a su estilo desactualizado carece de base. Este pre-
juicio se basa exclusivamente en las criticas dirigidas al arquitecto por la
restauraciéon que realizé en 1797 en el interior del teatro San Carlo de Na-
poles. De hecho, se le acusé de haber cambiado, en un sentido peyorativo
y en seflal de un obstinado atraso cultural, la disposicion decorativa estable-
cida en la década de 1770 por Ferdinando Fuga. A esto es necesario agregar
el papel determinante del comitente en la eleccion de los repertorios deco-
rativos que oscilaban entre el barroco tardio y las formas neoclasicas, asi como
la funcién y el significado de los espacios implicados. Un hecho incontesta-
ble es que los trabajos de Chelli para otros teatros —los casos conocidos son el
de San Giocchino di Salerno (1811) y el de San Ferdinando di Avellino (1813-
1817)— obtuvieron un amplio éxito."" Es en estas obras donde el arquitecto
florentino demuestra su genio a la hora de transformar edificios religiosos en
salas para espectaculos profanos.

" Para el teatro San Giacchino di Salerno, cfr. LENza, C. (1997). Monumento e tipo nell’architettura
neoclassica. L'opera di Pietro Valente nella cultura napoletana dell’Soo. Napoles: Edizioni Scientifiche
Italiane, pp. 351-357, 402, 406; GIANNETTI, A.; Muzii, R. (eds.) (1997). Antonio Niccolini architetto
e scenografo alfa Corte di Napoli (1807-1850). Napoles: Electa, pp. 41-47 y 97-101; DE SETA, C. (ed.)
(1987). Il Teatro San Carlo. Milan: Francesco Maria Ricci editori; CANTONE, G.; GrRECO, F. C.
(1787). 1l teatro del re. Il San Carlo da Napoli all’Europa. Nipoles: Edizioni Scientifiche Italiane,
pp- 45-80; Tozza, F. (1996). «Il teatro a Salerno negli ultimi due secoli». En: Rassegna Storica
Salernitana, a. X111, 2, n. 26, p. 80; CIAPPARELLI, P. L. (1999). Due secoli di teatri in Campania (1694-
1896): teorie, progetti e realizzazioni. Napoles: Electa, pp. 164-169; MANGONE, F. (1996). Pietro
Valente. Napoles: Electa, pp. 9-10, y p. 27, n. 17; TAVARONE, C. (1998). Scene e sipari. Immagini di
teatro a Salerno tra Ottocento e Novecento. Salerno: Le Arti, pp. 14, 22-24 y 74; FIORE, M. (1945).
11 Teatro a Salerno nei secoli xvIIr e x1x. Salerno: Lino-typografia Spatafora, p. 14; Sasso, C. N.
(1861). Storia dei monumenti e degli architetti che gli edificavano, vol. 2, Napoles, p. 196. Para los do-
cumentos de archivo relativos a este argumento, cfr. Archivio di Stato di Salerno (ASS), Inten-
denza, Teatri, b.1887; b.1888.

Para Ferdinando de Avellino, cfr. Buccaro, A.; LEnza, C.; MAsCILLI MIGLIORINT, P. (2012).
«I1 Mezzogiorno e il decennio. Architettura, citta, territorior. En: Atti del 4° Seminario di studi
sul decennio francese. Napoles: Gianini; LENzaA, C. (1997). Monumento e tipo nell’architettura neo-
classica. L'opera di Pietro Valente nella cultura napoletana dell’800. Napoles: Edizioni Scientifiche
Italiane, pp. 356-357; Bionpi, C. (2002). Un teatro di provincia. Avellino: Elio Sellino Editore,
PPp- 29-47; SCANDONE, F. (1959). Storia di Avellino. Avellino nell’eta moderna, vol. 111. Avellino: Tip.
Pergola, p. 272; CiappareLLL, P.L. (1999). Due secoli di teatri in Campania (1694-1896): teorie, pro-
getti e realizzazioni. Napoles: Electa, p. 179, n. 43; p. 197, . 3, n. 4, n. 9; p. 199, n. 14. Para todos
los documentos de archivo, cfr. Archivio di Stato di Avellino (ASA) — Tribunale, perizie, b.81s;
Intendenza, b.1126; Archivio di Stato di Napoli (ASN), Ponti e Strade, b.314.
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Se puede afirmar que el parcial y controvertido alejamiento de los cargos
publicos de Chelli —tras casi un cuarto de siglo en ellos—" tuvo que ver sobre
todo con cuestiones personales, estrechamente relacionadas con los aconte-
cimientos politicos de la época: la breve Republica Napolitana de 1799, la
restauracion borbodnica y el comienzo del dominio napolednico o «década
francesa». A partir de los nuevos estudios que se han llevado a cabo, se puede
concluir que las elecciones de Chelli demuestran una posicion cultural defi-
nida que tenia en cuenta la tradicidn pero estaba abierta al mismo tiempo a las
influencias del neoclasicismo, de manera que permanecia en una dimensiéon
decididamente ecléctica, y su aportacion al ambito de la escenografia, el cua-
draturismo y la proyeccidén arquitectonica asienta su valor en la globalidad
y complejidad de sus intervenciones.

Chelli fue una personalidad multifacética que actud, en el contexto de la
escenografia napolitana del siglo xvii1, como bisagra entre el estilo barroco
tardio y el neoclasico, y que tuvo el gran mérito de haber preparado el te-
rreno para el espléndido florecimiento de la escenografia de la primera mitad
del siglo x1x.

2 Domenico Chelli conservé su cargo como profesor en la Academia de Pintura hasta su
muerte, en 1820.
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LA PITTURA DI ARCHITETTURA

NELLA CAPPELLA DELLE DONNE

DI SAN SEBASTIANO DAL MANOSCRITTO
DI GIUSEPPE NATILLI

Adelaide Maresca
Universitat de Barcelona

Il contesto della mia tesi di dottorato, basata sullo studio della Chiesa delle
donne nella Certosa di San Martino, mi costringe a stabilire dei paralleli con
altri edifici che posseggono la stessa funzione e delle caratteristiche simili,
come la Cappella di San Sebastiano. Un breve soggiorno di studio in Tosca-
na mi ha dato modo di analizzare questo spazio certosino, il cui quadratu-
rismo stravolge 'ambiente ecclesiale trasformandolo in una corte di palazzo
attraverso le capacita artistiche di Giuseppe Natilli (fig. 1).

Questa ¢ la ragione per cui presento un breve studio in questo volume
monografico dedicato alla pittura decorativa del Settecento e indico alcune
novita e ipotesi di ricerca che saranno sviluppate prossimamente. Inoltre ri-
porto un manoscritto nel quale il pittore annota alcuni dettagli tecnici mol-
to precisi di grande interesse per lo studio della tecnica dell’affresco della fine
del xvi1 secolo.

IL QUADRATURISMO NELLA CAPPELLA DELLE DONNE
DI SAN SEBASTIANO

Pautore delle pitture, Giuseppe Nattilli, ¢ un pittore pisano di cui purtroppo
non si hanno molte notizie biografiche. Nel 1792 stava lavorando a Pisa come
pittore di quadratura nella Certosa di Calci, nella Cappella di San Sebastiano,
come dimostrano le ricevute dell’operato del 3 agosto 1792."

Bruno Titoni, priore della certosa nel 1839 (14 agosto), nel testo Certosa di
Calci. Notizie Storiche...> descrive le trasformazioni barocche apportate al mo-

" Archivio di Stato di Pisa, Fascio di ricevute di pittori, doratori, stuccatori ed intagliatori, 1557-1797,
Corporazioni Religiose Soppresse, inventario 14, segnatura I54.

2 Archivio della Certosa di Calci, Certosa di Calci, Notizie storiche di Don Bruno Titoni, Serie:
Cassette a forma di libro, n.s.
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Figura 1. Lucernario tracciato nell’abside (foto dell’autrice).

nastero e menziona Giuseppe Natilli come pittore delle stanze e del giardino
della Farmacia nell’anno 1793. Cosi, alla fine del Settecento, il maestro parte-
cipava a uno spazio certosino caratterizzato da un contesto culturale frequen-
tato nel secolo precedente da pittori di quadratura della grande scuola lombar-
da e della scuola bolognese di Girolamo Curti. La mia ipotesi ¢ che il pittore
Natilli recepisce un’influenza napoletana nella creazione delle decorazioni del-
la cappella, da un lato, dal pittore di quadratura Pasquale Cioffo, presente nella
certosa dal 1787, e dall’altro dalla struttura della Cappella di San Sebastiano nata
sul modello della Chiesa delle donne della Certosa di San Martino a Napoli.
Quest’ultimo aspetto ¢ approfondito nella mia tesi dottorale.

La Certosa di Calci accoglie la Cappella di San Sebastiano nella pianura
pisana. Giuseppe Piombanti scrive:

Una delle maggiori e piu belle sue valli, quasi nel centro posta, si ¢ quella di
Calci, la quale ¢ dominata dal monte Serra [...] A sinistra di chi la guarda dal
piano, quella valle ha il popoloso villaggio che le da il nome; nel mezzo la Cer-
tosa, tra le pit grandiose d’Italia.

3 PromBANTI, G. (1971). La Certosa di Pisa e dell’Isola di Gorgona con notizie inedite e la descrizione
della prima come esiste presentemente pel sacerdote Giuseppe Piombanti. U. Bastogi, Editore Livorno, p. s.
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La Cappella di San Sebastiano ¢ situata fuori dalla porta centrale del mo-
nastero, nella parte destra della loggetta utilizzata come vestibolo (fig. 2). La
funzione della chiesa era di accogliere le donne a cui era proibito entrare
nella certosa fin dalla formazione dell’ordine certosino. Questa cappella,
come la Chiesa delle donne della Certosa di San Martino, nasceva accanto
all’entrata della certosa. Il divieto di entrata al genere femminile, nel corso dei
secoli, fu ribadito piu volte: da papa Giulio II nel 1506, da papa San Pio V
della Controriforma e da papa Benedetto XIV nel 1757. La Chiesa delle don-
ne di San Martino nacque nel 1590 e in essa opero l’architetto manierista
Giovanni Antonio Dosio (1533-1611). Nella chiesetta si puo leggere un’in-
fluenza rinascimentale fiorentina nella bicromia bianco e grigio.

La cappella ¢ stata progettata dall’architetto certosino Fra Jacopo Bocca-
manti e costruita durante il priorato di D. Basilio Righi, nel 1672, per ope-
ra di Simone Menichini. Daltare della cappella ¢ ricoperto di decorazioni

=
=

Figura 2. U'interno della Cappella di San Sebastiano (foto dell’autrice).
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architettoniche del pittore Giuseppe Natilli realizzate nel 1792, quasi un
secolo dopo. Il quadraturismo di questo pittore pisano fa parte delle trasfor-
mazioni barocche apportate alla certosa a opera del priore Giuseppe Alfon-
so Maggi negli anni che vanno dal 1764 al 1797.

La chiesetta ¢ suddivisa in due ambienti attraverso una ringhiera utiliz-
zata per creare una certa distanza tra le donne e il prete. Sulla sinistra si apre
uno spazio di dimensioni ridotte dedicato alla statua di Santa Rita. L’alta-
re fa parte del primo ambiente, riservato al sacerdote, in cui sono custoditi
due dipinti: il San Sebastiano di Matteo Baccelli e la Madonna di un pittore
anonimo toscano del xviir secolo. Il secondo ambiente ¢ riservato al culto
religioso delle donne. Le pareti laterali sono decorate da elementi floreali
e geometrici intervallati dalle scene della via Crucis e con un affresco sul
soffitto, dipinti da un pittore anonimo del xvii1 secolo. La porta ¢ decora-
ta da una struttura architettonica adornata da elementi floreali, realizzata
anch’essa da Giuseppe Natilli.

La prospettiva architettonica dipinta sulla superficie curva della volta
a crociera dell’abside simula una cupola aperta al cielo attraverso una tra-
beazione circolare protetta da una balaustra. Il richiamo alla Camera degli
Sposi di Mantegna ¢ inevitabile, insieme al gusto barocco nell’utilizzo della
prospettiva per creare un effetto di infinito tanto nello spazio interno quan-
to in quello esterno. Si crea cosi I'illusione di un ambiente tridimensio-
nale dal punto di vista dello spettatore che proietta la vista dal basso verso
’alto (fig. 3).

Le pareti laterali, che sostengono la volta, sono strutturate da contraftor-
ti che sostengono le loggette, trasformando ’edificio religioso in un palazzo
ducale. Il pittore in questo modo crea I’illusione di una doppia altezza, coin-
volgendo lo spettatore in un ambiente formato da una superfice reale e una
di inganno architettonico. Questo doppio spazio ¢ intensificato dalle aper-
ture esistenti: sulla sinistra, una porta che si apre sulla sacrestia, e sulla destra
una finestra. La decorazione architettonica che incornicia la porta si avvale
degli elementi decorativi della quadratura, della prospettiva e dei fiori. E in-
teressante osservare il frontone sulla porta d’ingresso che mediante la deco-
razione a grisalle crea un falso volume e delle ingannevoli modanature che
lo definiscono (figg. 4, 5 € 6).

Sul finire degli anni Ottanta del Settecento la Certosa di Calci diventa un
punto di incontro tra la cultura pisana e quella napoletana. Ai tempi in cui
Giuseppe Natilli lavorava nella Cappella di San Sebastiano, la certosa era una
fabbrica in costruzione e rinnovazione in cui un esercito di pittori e artigia-
ni lavorava alla nuova trasformazione barocca richiesta dal priore Giuseppe
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Figura 3. Altare e volta della Cappella
di San Sebastiano (foto dell’autrice).

Figura 4. Lato sinistro dell’abside Figura s. Lato destro dell’abside
della Cappella di San Sebastiano con accesso  della Cappella di San Sebastiano
alla sacrestia (foto dell’autrice). (foto dell’autrice).
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Alfonso Maggi e in opera tra il 1764
e 1l 1797, basata su un nuovo program-
ma decorativo.

La certosa era frequentata da pitto-
r1 locali toscani come Pietro Giarre
e il suo quadraturista Luigi Pochini,
occupati dal 1770 al 1774 a rinno-
vare la foresteria nobile e la foreste-
ria della Madonna, il refettorio e la
Cappella del Capitolo, ma anche da
pittori del sud Italia come il napo-
letano Pasquale Cioffo, che nel 1787
decora la Cappella di Sant’Antonio,
e dal luganese Angiolo Maria So-
mazzi. In questo clima culturale ope-

Figura 6. Controfacciata della Cappella ra il Natilli nella cappella come qua-
di San Sebastiano (foto dell’autrice). draturista, respirando le influenze

napoletane dovute, da una parte, al
pittore P. Cioffo, e dall’altra alla struttura della cappella costruita sul model-
lo della Chiesa delle donne della Certosa di San Martino a Napoli. Nel 1790
il pittore napoletano lavoro come quadraturista con Giovanni Battista Tem-
pesti nel Palazzo Franco e nel Palazzo Malaspina; nello stesso periodo Gio-
vanni Corucci, allievo del Tempesti, lavorava nella Cappella di San Seba-
stiano all’affresco della porta d’ingresso, raffigurante la Vergine, San Bruno
e San Sebastiano, insieme a Giuseppe Natilli. Si sviluppo cosi un contatto
indiretto tra Giuseppe Natilli e Pasquale Cioffo, in un periodo in cui la fama
del pittore napoletano era molto estesa a Pisa.
I1 pittore Pasquale Cioffo ¢ un maestro del quadraturismo napoletano
che influenzo la cultura pisana di fine Settecento, come scrive Maria Teresa
Lazzarini:

A giudicare dalla qualita delle opere pervenute e dalle fonti del tempo, la cultu-
ra artistica pisana del tardo settecento deve molto a Pasquale Cioffo. Presso la
sua scuola serale si formano artisti importanti come Antonio Niccolini che lo
ricordera con benevole affetto. “Pittore d’Architettura e di Prospettiva” come
egli ama definirsi, opera per laici e per religiosi. Il Cavaliere Giovanni Battista
Lanfreducci, il conte Roncioni e il marchese Bartolini sono alcuni suoi com-
mittenti e 1 protagonisti della vita pisana del Settecento. Perdute molte opere,
le finte architetture della cappella di Sant’Antonio e quelle che egli affresca
nella volta del vano delle scale della villa Roncioni a Pugnano, testimoniano la
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bravura tecnica e soprattutto il virtuosismo del pittore che mira al superamento
del quadraturismo architettonico tramite I’'apparato scenografico.*

Alla fine del xvi1 secolo, prima della venuta di Pasquale Cioffo e di Giu-
seppe Natilli, il retroscena culturale nella certosa era costituito da un’in-
fluenza lombarda, con pittori e quadraturisti come Stefano Cassiani, Gio-
vanni Battisti e Gerolamo Grandi, e da un’influenza bolognese, con pittori
e quadraturisti quali Giuseppe Rolli, Pietro Rolli, Paolo Antonio Guidi e
Rinaldo Guidi. Giuseppe Rolli apparteneva alla scuola di quadratura di Gi-
rolamo Curti, considerato il primo maestro nell’arte della quadratura prospet-
tica, riconosciuto per la precisione scientifica.

I1 ruolo del priore nelle strutture certosine ¢ determinante nella scelta del
sistema iconografico e della sua esecuzione da parte degli artisti, degli artigia-
ni e dei muratori. Possiamo considerare il priore come il primo tassello per la
costruzione dell’affresco’ In questo caso ¢ importante la figura di Giuseppe
Alfonso Maggi, priore nella Certosa di Calci dal 1764 al 1790. Il secondo tas-
sello ¢ formato dalla creazione di gruppi di forza lavoro composti da pittori,
quadraturisti, figuristi, doratori, stuccatori ¢ muratori che lavorano insieme
alle opere. Durante la costruzione della decorazione architettonica dell’aftres-
co dell’altare nella Cappella di San Sebastino, Giuseppe Natilli faceva parte
di uno di questi gruppi. Nella ricevuta per la spesa dei materiali necessari per
la realizzazione dell’affresco, datata 3 agosto 1792, il pittore descrive minu-
ziosamente il compito del doratore e del figurista, dimostrando una stretta
collaborazione tra di loro per la creazione dell’opera artistica.

Per colori provenuti e la Santa Cappella comprasi quelli ancora serviti e il Figu-
rista e lo sfondo di mezzo, quelli anco comprasi Biacca e olio di noce e mrmo-
rizava I’altare come dalla nota n.1.2 sono - 89

Per tanti pagati a Mvo Giuseppe Leonardi Doratore, inverniciatora e la do-
ratura della cornice del quadro del altare e un’altra cornice piccola e la Madonna
e aveva tinto e dato la vernice ai banchi, al confesionali, al altare come dalla nota
e ricevuta di n.3 e sono - 84.°

+ Grusti, M.A.; LazzARINI, M.T. (2003). La Certosa di Pisa a Calci. Pisa: Pacini Editore, p. 90.

s BARLES BAGUENA, E. (1993). «La participacién de los miembros de las Ordenes Religiosas
en el proceso de construccion de sus Monasterios: el caso de la Orden Cartujana en Espana
(siglos xv11 y xvii)». Artigrama, Revista del Departamento de Historia del Arte de la Universidad de
Zaragoza, n° 10, p. 32.

¢ Archivio di Stato di Pisa, Fascio di ricevute di pittori, doratori, stuccatori ed intagliatori, 1557-1797,
Corporazioni Religiose Soppresse, inventario 14, segnatura I54.
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Sara Fuentes Lazaro, specialista nello studio dell’influenza del Trattato di
Andrea Pozzo in Spagna,” analizza e descrive il concetto di questi gruppi
presenti nella prima meta del Settecento che si spostavano dal nord Italia al
Regno di Spagna, di cui facevano parte 1 quadraturisti. Scrive:

E interessante notare inoltre che questi artisti e artigiani formavano gruppi di
lavoro che includevano pittori di quadratura e di storia, stuccatori, doratori,
muratori, architetti, carpentieri, ecc, insomma tutti i mestieri necessari per I’'or-
namento dei palazzi. Tali gruppi potevano anche trasferirsi da una zona all’altra,
facilitando in questo modo la contrattazione dei lavori e alla stesso tempo ra-
dicando il gusto emiliano genovese e lombardo nelle decorazioni palatine per
tutta Europa. Questi gruppi provenienti da Piacenza operano nella corte di Ma-
drid dapprima sotto la direzione del ministro Alberoni, poi, a partire dal 1719,
sotto la supervisione del marchese Annibale Scotti..."

Analizzando il manoscritto delle ricevute dei lavori pittorici realizzati da
Giuseppe Natilli per le opere della cappella, fino a questo momento inedi-
to, ¢ interessante osservare il processo pittorico nella scelta dei colori, nella
quantita richiesta e nel prezzo di mercato dei pigmenti (fig. 7).

La somma complessiva delle pitture ¢ di 9o1.18.8 libbre. I1 colore adopera-
to dal pittore assiduamente ¢ la Terra Verde di Verona, I’acquisto risulta piu di
una volta nelle ricevute. Deduco che l'utilizzo del pigmento nell’affresco sia
stato di una quantita maggiore a quello che in un primo momento pensava
di adoperare. Gli altri colori impiegati sono la Terra Combra, la Terra Rossa
d’Inghilterra, i1 Nero di Brace Fina, il Giallo di Siena Arico. In alcuni casi il Na-
tilli indica la provenienza dei composti. E possibile venire a conoscenza del
nome degli artigiani che preparavano i composti a cui il pittore accedeva, come
¢ dimostrabile nell’acquisto della Terra Gialla del Nasini, nello Smalto composto
da Emiliano Ferrari. A volte indica il luogo di creazione del composto come la
Terra di Verona, Smalto composto a Livorno, Biacca composta a Genova.

Dall’analisi del manoscritto si puo osservare lo studio sulla tecnica di mar-
morizzazione, utilizzata per la decorazione dell’altare che Giuseppe Natilli
aveva delegato al suo figurista. Il pittore spiega la necessita di acquistare una
maggiore quantita di biacca di Genova e olio di noce per la marmorizzazione

7 FUENTES LAzARO, S. (2016). Usos y aplicaciones del tratado de Andrea Pozzo, Perspectiva Picto-
rum Architectorum (Roma 1693-1700) en Espafia: docencia cientifica y practica artistica en la primera mitad
del siglo xvii1. Universidad Complutense de Madrid [tesis doctoral en red].

® FUENTES LAzARO, S. (2020). «Quadraturisti piacentini in Spagna». In: BErTOCCI, S.; FAR-
NETI, F. LArchitettura dipinta: storia, conservazione e rappresentazione digitale. Quadraturismo e grande
decorazione nella pittura di eta barocca. Firenze: Didapress.
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Figura 7. Nota dei colori presi da me Giuseppe Natilli,
pittore di Pisa, uso alla Cappella intitolata di Bastiano
fori de la porta de la Certosa di Calci (foto dell’autrice).

dell’altare. Nella nota 2 del manoscritto foglio 4, elenca anche 1 colori, che
sono 1l verde eterno, ’'azzurro e il giallo.

Parte della scagliola fiorentina ebbe inizio nella prima meta del Seicento,
derivo dalla lavorazione della tecnica a stucco per abbellire 1 manufatti e piu
tardi, nel corso del Settecento, fu utilizzata come genere pittorico per evo-
care materiali preziosi. Rappresentd una soluzione economica. Nella Cap-
pella di San Sebastiano non solo le pitture parietali contribuivano a creare
un «effetto sorpresa» nello spettatore, ma anche 1 luccicanti finti marmi.
Lartificio poteva essere svelato attraverso la percezione tattile delle pitture.
Questa tecnica ebbe molto successo durante la Controriforma, che aveva
come obiettivo quello di sconvolgere emozionalmente il fedele e farlo riflet-
tere sulla realta terrestre e celestiale.

Nel manoscritto compare 'uso della tecnica a spolvero impiegata nella
Cappella di San Sebastiano. Nella lista della spesa dei colort, il pittore affer-
ma di aver comprato «tre quinterni di Carta e gli spolveri».
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Lo spolvero ¢ una tecnica rinascimentale basata sul disegno preparatorio
di un’opera pittorica. Si riproduce I'immagine su un cartone preparatorio fo-
rato da un ago e si appoggia sulla superfice da dipingere. Il pittore, con un
sacchetto di carboncino, tampona l'opera e la duplica sulla parete. In seguito
ripassa il disegno con un pennello impastato di tinta rossa o nera. Lo spol-
vero era una tecnica molto adoperata in Toscana fin dal xv secolo e rappre-
senta uno strumento molto preciso per l'affresco.

CONCLUSIONE

In questo testo ho ritenuto interessante riflettere sull’importanza della sco-
perta del manoscritto di Giuseppe Natilli, una raccolta di quattro fogli sui
pagamenti ricevuti per le decorazioni della Cappella di San Sebastiano nella
Certosa di Calci, per quanto riguarda il mio studio sugli spazi per le donne
nelle certose. 11 testo rivela il processo creativo dell’artista pensato esclusi-
vamente per decorare questo ambiente a cui poteva accedere solo il genere
femminile. Quindi gli inganni architettonici furono creati per essere visti
dalle donne. Attualmente, rispetto alle altre chiese delle donne, tale mano-
scritto rappresenta un inedito perché mi permette di capire la particolarita di
esecuzione con la quale veniva concepito tale spazio. Ho potuto fare chia-
rezza sulle differenti tecniche utilizzate per la creazione delle opere, dalla
marmorizzazione allo spolvero, presenti nella Cappella delle donne della Cer-
tosa di Pisa.

Ho potuto constatare le influenze napoletane in tale chiesa, dovute alla
struttura e al clima culturale presente nel xvii1 secolo a Pisa. Considerando
che la prima chiesa delle donne edificata in Italia ¢ quella napoletana della
Certosa di San Martino nel 1590, le mie ricerche mi portano a definirla come
modello architettonico che influenzo la Cappella di San Sebastiano, fondata
quasi un secolo dopo, nel 1672. Per quanto riguarda il clima culturale pisano
nell’ambito del quadraturismo, il napoletano Pasquale Cioffo era riconosciu-
to per le sue grandi doti artistiche che rivoluzionarono la pittura di architet-
tura a Pisa. Non ¢ un caso che Giuseppe Natilli decori la cappella in compagnia
di Giovanni Corucci, allievo di Giovan Battista Tempesti, che a sua volta la-
vora con il quadraturista napoletano Pasquale Cioffo negli affreschi di alcuni
palazzi toscani. La Cappella delle donne di San Sebastiano rappresenta una
tappa importante della mia ricerca, che studia le influenze napoletane ba-
rocche in questi particolari spazi femminili che si estendono per tutta I'Ita-
lia e tutta la Spagna.
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APPENDICE

Manoscritto 3 agosto 1792.

I. FOGLIO

“Nota dei colori presi da me Giuseppe Natilli, pittore di Pisa, uso alla Cappella intitolata
di Bastiano fori de la porta de la Certosa di Calci.

Fogli da inpannate due quinterni-3.6.8

Terra gialla di Siena Arico

Terra Combra-1.8

Nero di brace fina

Terra rossa di Inghilterra-9.13.4

Terra gialla Iniva del Nasini-9.3.4

Terra verde di Verona-6

Due pennelli grossi-3

Panonazzo di ialei-1.13.4

Zaino bita-1.11

Somima-20.6.8

2. FOGLIO

Somma e segue-10.6.8

Smalto libbre due-1.13.4

Fogli da inpanale un quiterno-13.4

Terra verde una libbra

Smalto per campire luna libbre due ¢ mezzo-3.6.8

Mezza libbra di terra rosia di Inghilterra-13.4

1792, Somma-29.13.4

A di 29 Gennaio smalto composto de Emiliano Ferrari-1.6.8
13 Febbraio Terra verde di Verona-1.6.8

Per uno smalto-1.3.4

Pii altri colori composti-4

Pin altri colori e scanicci-16.8

Per tre quinterni di Carta e gli spolveri-2

Pin altra tinta... Terra verde, smalto e composto a Livorno-8
Pin indico, terra gialla di... -1.16.8

Pin... comprara Biacca, olio di noce... giglio, altro-13

Pin 5 Cartucce di... P-3

Somma-67.3.4



ADELAIDE MARESCA

3. FOGLIO

Conto della spesa fatta e la Cappellina di S. Sebastiano fuori alla porta di monastero tanto
e la Pittura e altre cose.

Per n. 130... pagate a Giuseppe Natili Pittore a 3.6.8, il 9 no fatte a dipingeva la Santa
Cappella dal di 2 al 9... 1792 Sino al 22 aprile 1792 e sono-433 6.8

Per n.78 Va... pagate al sud. Pittore 2.6.8 il gno fatte alla madonna. Cappella dal di 22 Aprile
al 11 agosto 1792 come dal libretto del ope e sono-183 3.4

Per colori provenuti e la Santa Cappella comprasi quelli ancora serviti e il Figurista e lo sfon-
do di mezzo, quelli anco comprasi Biacca e olio di noce e mrmorizava laltare come dalla
nota n.1.2 sono-89

Per tanti pagati a Mvo Giuseppe Leonardi Doratore, inverniciatora e la doratura della cornice
del quadro del altare e un’altra cornice piccola e la Madonna e aveva tinto e dato la ver-
nice ai banchi, al confesionali, al altare come dalla nota e ricevuta di n.3 e sono -84

Per un Paliotto, Tela e tende fattura a nappe e... taffetta color verde e la tendina... in tutto
speso come dalla n.di n.4-112 8.9

Somma 901.18.8

... 3 agosto 1792

4. FOGLIO

N.2 Nota della tinta e del tingere a marmorizare Certosa della Cappella di fuori della porta.
Biacca di Genova fina lib.dodici

Olio di Noce lib.sei

Soldi una loncia-7.4

Notagilio lib.sei

Due bottiglie di vetro per mettervi lolio-10
Mescle interno la cola

Pannoli due-1.6.8

Azzurro oncia due

Paoli due oncia-5-1.13.4

Giallo... un paoli-5-1.3.4

Somma 18.13.4

Uno zecchino 13.0.8

5.5.8
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LA INFLUENCIA DEL TRACTAT

DE JUAN CARAMUEL Y LOBKOWITZ

EN UARQUITECTURA CATALANA

DEL SEGLE XVIII. PRIMERA APROXIMACIO!

Joan Ramon Triad6
Universitat de Barcelona

Hoy nace una Arte Nueva; (octava entre las Li-
berales, Decima entre las Musas) de la qual nadie
ha escrito en Mundo. LA ARCHITECTURA
OBLIQUA, digo: porque a ella se ordena quanto
la arquitectura Recta, quanto de el Templo de
Ierusalen [...] ha de tener por Padrino un Princi-
pe tan singular [...].2

El tractat de Caramuel (fig. 1), publicat en castella I'any 1678 1 en llati el 1681,
va ser dedicat a Joan Josep d’Austria, germa bastard de Carles II. El tractat es
divideix en tres toms, pero el que ens interessa per al nostre estudi és el trac-
tat sis¢, en que parla de ordre oblic 1 en fa la sistematitzacio.

Ocupase de la Obliqua, donde el suelo se inclina (como lo haze en todas las
escaleras: en que cada dia se cometen mil yerros) en los Passadicos y Puertas que
corren en viage: en los templos Redondos o de figura Elliptica: en las coronas

" Una part dels resultats d’aquesta recerca la vam donar a conéixer amb motiu d’'un home-
natge academic. TRIADO, J. R. (2019). «La influéncia del tractat de Juan Caramuel Lobkowitz
a l'arquitectura catalana del segle xvir. Primera aproximacié». A: JIMENEZ, L. (ed.). Liber Ami-
corum. A Francesc Fontbona, historiador de I'art. Barcelona: Generalitat de Catalunya, pp. 156-160.

> CARAMUEL Y LOBROWTITZ, ]. (1678). Architectura Civil Recta, y Obliqua considerada y dibuxada
en el templo de lerusalen [...] promovida a suma perfeccion en el templo y palacio de S. Lorengo cerca del
Escurial que invento con su Divino Ingenio, delineo, y dibuxo con su Real mano, y con excessivos gastos
empleando los mejores Architectos de Europa erigio el Rey d. Philippe II. Vigevano: Emprenta Obispal
por Camillo Corrado. Existeix una edici6 facsimil d’Arquitectura civil recta, y obliqua de Juan Ca-
ramuel Lobkowitz, 3 volums, Madrid: Turner, 1984. Un estudi exhaustiu d’aquest tractat és la tesi
doctoral de PENA LuUjAN, C. (2007). La Architectura civil recta y obliqua de Juan Caramuel de Lobkowitz
en el contexto de la Teoria de la Arquitectura del siglo xvir. Santiago de Compostella: Universitat de
Santiago de Compostella.
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Figura 1. Frontispici del tractat Architectura civil recta, y obliqua,
de Juan Caramuel y Lobkowitz.Vigevano, 1678.

que se ponen sobre las Ventanas y los fastigios, en que se rematan los Frontispi-

cios de los Templos.?

Com bé podem veure en aquest fragment, la proposta de Caramuel no
només fa menci6 de les escales, sind de les solucions en planta rodona o el-

3 CARAMUEL Y LOBROWITZ, J., Architectura civil..., op. cit., p. 90.
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liptica. Nosaltres, amb relaci6 a la nostra investigacio, només ens centrarem
en les solucions de I'obliqiiitat en les escales. Com afirma Josep R. Fontana
Uson en la seva modelica tesi:

Conscient potser que, entre les diferents aplicacions practiques de I'arquitectu-
ra obliqua, la resolucid d’escales era potser la que tenia una sortida practica més
immediata, I'autor la publicita com una de les fites maximes de la seva troballa:
«“aedificare obliqua” es edificar muros que con otros, con quienes hazen angulo obliquo,
tengan buena correspondénciar. O encara més explicit: «El mayor uso que puede tenir
la obligiiitat de inclinacion, viene a ser en el adornar las escalerasy. Tanmateix, els nom-
brosos exemples que cita per justificar IGs del sistema oblic sén basicament exem-
ples d’escales.*

La utilitzacié de les solucions exposades per Juan Caramuel y Lobkowitz
en el tractat sis¢ de la seva obra Architectura civil recta, y obliqua (1678) son pre-
sents en moltes de les escales dels palaus i les cases grans de Barcelona. Es evi-
dent, com bé assenyala Josep R. Fontana Uson:

Tan sols uns pocs s’han plantejat que passa quan aquests ordres es fan servir en
plans inclinats com els que formen una escala. I no és pas una qiiestio retorica
ni trivial, perqué quan l'escala afegeix una direccié més a les habituals coorde-
nades horitzontals i verticals, un eix en pendent, aquest fet aparentment innocu
immediatament posa en crisi tota la logica dels ordres?

Es per aquesta raé que tots els tractadistes italians —Serlio, Palladio Vigno-
la 1 Scamozzi al segle xVvI 1, en menor mesura, la tractadistica académica fran-
cesa del segle xvir amb Abraham Bosse 1 del segle xviir amb Jacques-Francois
Blondel— defensen la no distorsié de les columnes 1 pilastres, premissa que
fan seva la majoria d’arquitectes italians del segle xvii com Bernini, Borro-
mini® 1 Guarino Guarini. Bernini, a I’Escala Regia del Palau Vatica, solucio-
na en part ['adequaci6 de les columnes a una superficie obliqua fent descansar
la seva base en els esglaons, pero no resol la part del capitell, al qual afegeix
un triangle que sadequa a la superficie inclinada del sostre. Es elogiient 'opi-
ni6 de Caramuel en criticar aquesta escala:

+ FoNTANA USON, J. R. (2001). L'escala i I'ideal. L'escala com a receptora, intermediaria i generado-
ra d’idees, ESARQ / UIC, p. 329.

5 Ibidem.

¢ A titol d’exemple, cal esmentar aquesta falta de distorsid a les escales de Bernini i Borro-
mini en el Palau Barberini de Roma.
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La Escalera nueva del Vaticano fuera hermosa, si en ella no huviera tantos yerros
[...] Las columnas no tienen ¢oquete debaxo de sus bases, porqué se asientan
sobre los escalones, y con esso en ellas el primer error se dissimula: mas tie-
nenle sobre los chapiteles, que hacen muy mala vista. En otras partes hay Esca-
leras semejantes, y todas dignas de una misma censura.’

Guarino Guarini, un dels maxims exponents de I'arquitectura barroca, en
el seu tractat Architettura civile, publicat postumament per Vittone 'any 1737,
critica, en el capitol «Per adornare le scale non si deve adoperare 'architettura
obliqua» del Tractat Tercer, la proposta de Caramuel amb aquestes paraules:

Le colonne obblique in isola non si potranno collocare senza pericolo [...] per
la qual cosa mi stupisco come il Caramuel nella sua Architettura scritta nello
Spagnuolo idioma adorni le scale co’ colonnati obbliqui acompagnati coi retti
ne’ piani, ed ancor di piu faccia cio, che ¢ piu deforme, cio¢ una colonna mezza
dritta, mezza obliqua contro ad ogni uso dell’Architettura Romana, e quel che
¢ peggio, si rida e condanni il costume Romano |[...].*

Aquesta presa de posicid a les tesis
de Guarino la trobem en el tractat de
Jacques-Francois Blondel, que enca-
ra que la pot comprendre, no accepta
lobliqtiitat dels balustres (fig. 2):

Le sentiment de ceux qui préférent les
moulures inclinées est appuyé sur ce qui’il
convient d’observer le parallélisme dans

un ouvrage de méme genre & cela est vrai

a bien des égards. Cependant il semble
qu’il vaut mieux que cette inclinaison se
remarque dans le somnet du tailloir & dans

la base de la plinthe, que dans les membres

Figura 2. Blondel presenta en un mateix
gravat les dues alternatives geometriques

du balustre en général, [encara que a bien
des egards] |...] ces balustres dont les mou-

per als balustres de les escales. Font: lures sont rampantes, offrent un aspect
J. R. Fontana Us6n (2001). L'escala contraire a I'idée de solidité, qui seule
i Videal, ESARQ / Vic, p. 349. exige que leur axe étant perpendiculaire

7 CARAMUEL Y LOBROWITZ, ., Architectura civil..., op. cit. p. 93
¥ GUARINO GUARINI (1737). Architettura civile. Mila: Edizioni Il Polifilo, 1968, p. 263.
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pour porter le poids des tablettes, leurs moulures soient horizontales. Au lieu que,
lorsque les lignes qui les composent sont rampantes, il semble que les balustres
glissent de dessus leur socle, ce qui porte 'esprit a concevoir la destruction pro-
chaine de toute la balustrade.’

Es a dir, com bé assenyala Fontana Usén: «Blondel argumenta que les
solucions obliqiies donen aparenca de manca de solidesa, tant si es fa una
lectura visual (semblent glisser) com una de més conceptual (idée contraire a la
solidité)».> Com a solucid final, Blondel aconsella usar motius decoratius al-
ternatius a les balustrades que no depenguin tant de I'ortogonalitat, com ara
entrellacos o baranes de ferro forjat amb geometries menys severes. Es una
proposta que ens recorda solucions de Guarino Guarini, de marcat accent
ornamental, per dissimular els triangles 1 chapines que, segons Caramuel, com
veurem, «hacen mala vista».

Davant 'ortodoxia de Guarino i, quasi un segle després, de Jacques-Fran-
cois Blondel, Caramuel se’ns presenta com un transgressor de la norma clas-
sica, 1 com afirma Bonet Correa:

[...] es un verdadero barroco, es un acérrimo enemigo de las reglas clasicas, a las
que juzga restrictivas y convencionales [...]. Relativista en filosofia, lo es tam-
bién en materia arquitecténica. Cualquier orden u ornamento, por inusitado
e insoélito que parezca, puede ser bello si tiene coherencia dentro de un conjun-
to l6gico y de por si armonico [...]. A sus ojos no existian modelos clasicos, in-
conmovibles, absolutos e infalibles.

Aquesta manera d’entendre 'arquitectura com un tot harmonic queda
reflectida en la critica que Caramuel fa de les solucions ortodoxes de I'edili-
cia barroca i la seva visualitzacié en negatiu 1 positiu. Aixi, a '«Articulo x11,
De los balustres y colunas obliquas, con que se suelen adornar escaleras» es
troba un discurs prou explicit amb text i illustracions:

[...] nadie me negara, que hacen aquellos chapines triangulares mala vista: y pero
los chapines rectos, que no concuerdan con la cornixa obliqua, sind que se unen
por violéncia y sin gracia con otros ¢oquetes triangulares, de quienes dixera

° BLONDEL, ]. F. (1738-1739). De la distribution des maisons de plaisance et de la décoration des
édifices en général. Paris: Charles-Antoine Jombert.

© FoNTANA USON, J. R., Lescala..., op. cit., p. 349.

" WIEBENSON, D. (ed.) (1988). Los tratados de arquitectura. De Alberti a Ledoux. Madrid: Her-
mann Blume, pp. 108-109.
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Hiran, que fue el Arquitecto que el Templo de Salomén delineo, y erigid, que
quinta rota incurru era cada uno de ellos...”

Afegeix al seu escrit una lamina amb la soluci6 classica, segons ell erro-
nia, 1 tres lamines [x111, Xv11xX] amb solucions obliqiies per als ordres doric,
jonic 1 corinti, a més de la [amina xx1, en qué mostra la manera de resoldre
el pas d’'una base horitzontal a una d’inclinada que ell anomena indistinta-
ment «semirectes» o «semiobliqiies» (fig. 3 1 4).

Com bé afirma Fontana Usén:

Les seves propostes d’arquitectura obliqua van resultar polemiques des del punt
de vista formal. Aixi, per evitar una excepcid artificiosa dels ordres, Caramuel
provoca un ordre distorsionat el qual, en determinades circumstancies, pot resul-
tar encara més artificids que la situacié que volia evitar. En els gravats del tractat
Caramuel comptabilitza dues reticules convergents en un context controlat en el
qual els ordres treballen com pilastres, és a dir, virtualment bidimensionals. A la
practica, pero, quan es treballa amb columnes, en tres dimensions, es poden pro-
duir situacions de més dificil resolucié [...] incapa¢ de suportar la prova definitiva:
Pexperimentacié practica."

La proposta de Caramuel no va ser acceptada, com ja hem dit, pels prin-
cipals arquitectes barrocs, 1 pot ser qualificada dins d’unes formulacions ma-
nieristes 1 anticlassiques. No podem oblidar, pero, que un segle abans Alon-
so Vandelvira, en el seu tractat d’arquitectura,'* inclou el gravat de I'escala del
caracol de Emperadores, en que incorpora clarament 'ordre oblic. I tampoc que
Filipo Juvarra fa seves les tesis de Caramuel a I’escala del Palau Madama,
a Tori, 1 que l'arquitectura centreeuropea del segle xviir utilitza 'ordre oblic,
com podem veure, entre molts exemples, a ’escala exterior del Zwinger
de Dresden (1697-1716), de Matthatis Daniel Poppelmann; la de la Residenz de
Wiirzburg (1735), de Balthasar Netimann; la del Palau de Weissentein (1711~
1718), a Pommersfelden, de Johann Dientzenhofer 1 Johann Lukas von Hil-
debrandt; la del Belvedere de Viena (1721-1723), d’aquest darrer arquitec-
te, 1 ’Escala d’Emperadors, de Bartolomeo Francesco Rastrelli —també
coneguda com a escala del Jorda, del Palau d’Hivern de Sant Petersburg.

» CARAMUEL Y LOBRKOWITZ, ]., Architectura civil..., op. cit., p. 92.

' FONTANA USON, J., Lescala..., op. cit., p. 338.

' VANDELVIRA, A. (1575-1591). El tratado de arquitectura de Alonso Vandelvira. Barbé-Coquelin, G.
(ed.). Albacete: Editorial Castalia, 1977, p. 96.
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Figura 3. Lamina v del tractat Architectura civil recta,
y oblicua, de Juan Caramuel, amb la seva proposta
per a l'ordre doric.
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Figura 4. Lamina xx1 del tractat Architectura civil recta, y oblicua, de Juan
Caramuel, amb la seva proposta per a les semiobliqties o semirectes.
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EL CAS BARCELONT{

El nostre projecte d’investigacié «<ACPA - Arquitectura y ciudad: Programas
artisticos en Barcelona (1714-1808). Relaciones e influencias en el ambito
mediterraneo» té un doble objecte d’estudi: els programes artistics dels palaus
1 cases grans barcelonins 1, alhora, el seu continent arquitectonic, amb es-
pecial atenci6 a la influencia que el tractat de Caramuel pogué tenir en la
realitzacid i la projeccié de les escales. Cal deixar clar que, com ja hem dit,
I’escala com un cos dindmic no era un element primordial per als arquitec-
tes 1 tedrics italians, ja que la seva obliqiiitat deguda al sentit ascendent dels
trams trencava 'ordre 1 ’equilibri dels espais horitzontals 1 verticals de 'edi-
fici. I aqui veiem com l’escala amagada de la Italia renaixentista esdevé un
espal arquitectonic amb valor per si mateix.

La presencia a Catalunya de les solucions obliqiies en les escales ja va ser
apuntada per Bonet Correa:

Unicamente sus modelos de escaleras, con la oblicuidad de sus balaustres y las
columnas, encontraron seguidores en Cataluna. De sobra es conocido el ejem-
plo de la Casa de los Balbases [sic] [Dalmases], en la calle Moncada de Barce-
lona. A él anadiriamos el mis espectacular, por tener su columna partida a la
mitad, en la calle Llad6, ntimero 1 [Lledd, 11], de Barcelona, y otro caso de es-
calera oblicua en un portal de una casa de las calles de la Antigua Gerona, y asi-
mismo en Barcelona en las escaleras del Palacio de la Virreina."

Cal, pero, treure els balustres d’aquest text, atés que no son la solucié em-
prada en els ampits de les escales dels palaus barcelonins; en tots s'opta per
solucions ornamentals de ferro forjat seguint les indicacions dels teorics fran-
cesos, més concretament els exemples gravats, entre d’altres, en el tractat citat
de Jacques-Francois Blondel."

Una primera aproximaci6 ens ha permes estudiar quinze exemples de
palaus i cases grans a Barcelona amb presencia de solucions obliqties. Cator-
ze s'ubiquen a Ciutat Vella: nou als carrers de la Portaferrissa, Ample, barris
del Pi 1 de la Catedral, 1 cinc als barris de Santa Caterina i de Santa Maria

s BoNET CORREA, A. (1993). Juan Caramuel Lobkowitz, poligrafo paradigmatico del Bar-
roco». A: Figuras, modelos e imdgenes en los tratados espaiioles. Madrid: Alianza Forma. Publicat per
primera vegada com a proleg de 'edici6 facsimil d’Architectura civil recta, y obliqua de Juan Ca-
ramuel Lobkowitz, 3 volums. Madrid: Turner, 1984.

' La nostra intencid és fer un estudi de tot el treball de forja en les baranes i els balcons dels

palaus barcelonins per cercar-ne els models i, alhora, comprovar-ne 'originalitat creativa.
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del Mar. Només un, el Palau de la Virreina, s'ubica al barri del Raval. La ma-
joria d’aquests palaus foren construits o remodelats al voltant del darrer quart
del segle xvir1, amb 'excepcid del Palau Dalmases, de principis del set-cents.
En aquests moments, els membres de 'equip d’investigacié estem analit-
zant cada un d’aquests exemples de manera exhaustiva, aixecant planimetries
1 comparant les diverses solucions emprades en cada una de les obres. Mal-
grat que alguns dels edificis estan en precari, la majoria presenten un estat
immillorable que ens facilita analisi. Es evident que la nostra tasca ha d’am-
pliar el nombre d’edificis en un intent de cartografiar Barcelona dins els para-
metres de la influencia de Caramuel.

Cal remarcar que en tots aquests exemples només podem trobar relacions
amb les propostes grafiques de Caramuel en la soluci6 obliqua de pilastres
1 columnes, ja que moltes obren la caixa de ’escala amb la utilitzaci6 de
I'ordre doric. També cal dir que les columnes 1 les pilastres poques vega-
des es projecten totalment en les parets contraries, només ho fan els capitells,
quasi sempre ornamentats en el seu perfil a la manera de les propostes de
Guarino Guarini, com si que succeia en les escales esmentades de Roma, en
que les columnes circulars es projecten a la paret com a pilastres en tota la
seva alcaria.

Com a antecedent dels exemples que estudiarem, posteriors al tractat de
Caramuel, destaca un cas de la utilitzacié d’elements oblics avant la lettre.
Es el Palau Cervellé Giudice del carrer de Montcada niimero 25, construit
al segle xVv1, on, sobre els capitells ortogonals, se situa un dau trapezoidal
rematat per unes motllures que segueixen el pendent de I'escala. En aquesta
solucid 'arquitecte no trenca la 1ogica dels ordres, sind que mostra visual-
ment l'obliqiiitat del pendent de I'escala amb I’Gs d’aquestes motllures.

Ja dins del periode objecte d’estudi, en aquesta primera aproximacié hem
trobat alguns exemples significatius fora de I’ambit barceloni, com els balus-
tres de 'escala d’accés a la catedral de Girona, on l'ordre oblic és present,'”
de la mateixa manera que en 'escala d’accés a l'església d’Arbeca. Alguns
autors analitzats en la tesi de Josep R. Fontana Uson esmentada™ formulen
1 mostren solucions semblants als balustres de ’escala de Girona: uns mo-
dels poc probables, com els de Mathurin de Jouasse en el tractat Le Théatre
de Uart de Charpentier (1627), 1 d’altres de més plausibles, com els del tractat

7 Vegeu TRIADO, J. R. (2003). «Espai escenografic i espai ideologic a la catedral de Gironan.
A: La catedral de Girona. L'obra de la Seu. Girona: Fundaci6é La Caixa, pp. 145-158.
" FONTANA USON, J. R., Lescala..., op. cit., p. 346.
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d’Abraham Bosse,” en qué es juga tant amb les formes rectes com amb les
obliqties en els mitjos balustres dels extrems, de manera semblant als de I’es-
cala gironina. Les solucions emprades a Girona i Arbeca, malgrat que seguei-
xen les formulacions de Caramuel, en tractar-se de balustres 1 no de colum-
nes, es podrien relacionar amb projectes propers a la tasca de fusters, on les
distorsions son més freqiients.

La proposta de Caramuel es fa més evident en les solucions de les escales
dels palaus barcelonins al llarg del segle xvii1. La nostra recerca s’ha centrat en
el treball de camp que ens ha portat a visitar 1 analitzar la majoria d’aquests
palaus 1 cases grans, alguns objecte coma amb la investigaci6 i ’analisi dels
programes artistics, mentre que d’altres tenen només presencia en 'estudi rela-
cionat amb la proposta de Caramuel. Es innegable que encara manca una tasca
d’arxiu centrada fonamentalment en els inventaris dels propietaris, aixi com
dels arquitectes, per poder constatar la presencia del tractat de Caramuel i la
seva causa directa en les solucions que presenten les escales. Fins ara, el tractat
de Caramuel no consta en els inventaris aportats per Manuel Arranz,* Fran-
cisco Segovia Barrientos®' 1 Mary Sol Mora Charles,* pero la certesa de la
presencia de solucions relacionades amb la proposta de Caramuel ens permet
afirmar que el tractat era conegut, si no directament, si a través del tractat de
Tomas Vicent Tosca,” que va estar a I’'abast dels mestres d’obres barcelonins,
molts dels quals formats a ’Académia de Matematiques de Barcelona, junta-
ment amb enginyers militars borbonics de vasta cultura constructiva.

© DESARGUES, G.; BOSSE, A. (1643). La Maniere universelle de Mr. Desargues, Lyonnois, pour poser
Uessieu, et placer les heures et autres choses aux cadrans au soleil, par A. Bosse graveur en taille douce, en
Visle du Palais devant la Megisserie, a la Roze rouge. Paris: Imprimerie de Pierre Des-Hayes.

> ARRANZ, M. (2001). La menestralia de Barcelona al segle xv1i1. Els gremis de la construccié. Bar-
celona: Arxiu Historic de la Ciutat / Proa, pp. 79-93.

*' SEGOVIA BARRIENTOS, F. (2004). «Los fondos bibliograficos de la Academia de Matemati-
cas». A: La Academia de Matematicas de Barcelona. El legado de los ingenieros militares. Madrid: Mi-
nisterio de Defensa, pp. 77-92.

>> Mora CHARLES, M. S. (2004). «El valor cientifico y técnico de los textos utilizados en la
Academia de Matemiticas». A: La Academia de Matematicas de Barcelona. El legado de los ingenieros
militares. Madrid: Ministerio de Defensa, pp. 93-100.

# Tosca, T. V. (1707-1715). Compendio mathematico, en que se contienen todas las materias mds
principales de las Ciencias que tratan de la Cantidad. Entre els continguts de ’obra, cal esmentar el
tom v, llibre 11, tractats X1v 1 xv: «De la arquitectura obliqua» 1 «De la montea y cortes de can-
teria», on Tosca escriu: «Son las escaleras muy principales en un edificio, y por consiguiente
debe poner el Arquitecto especial cuidado en su disposicion, porque siendo lo primero que dentro
de la fabrica se ofrece a los ojos, seria gran descrédito de la obra, encontrasen estos presto cosa
que reprehender.
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Figura 5. Ampit del Palau Dalmases (fotografia de Conxi Duro).

Aurora Rabanal constata que:

El tratado de Tosca fue un texto basico para la formacién de los ingenieros mi-
litares presente en los cuadernos de apuntes de los alumnos de esta academia que
se conservan manuscritos e incluso en los dibujos de estos cuadernos que refle-
jan el conocimiento de las laminas de Tosca.>*

També Arranz* veu el tractat del felipd cabdal en la formacié professional
de base cientifica de tres generacions de mestres d’obres 1 arquitectes del
segle xvi1i1 barceloni. Aixo ho demostra la presencia del tractat de Tosca a les
biblioteques d’Agusti Juli, Pere Costa, Francisco Paredes, Ramon Ivern, Fran-
cesc Renart, Joan Soler i Faneca, Narcis Serra i Andreu Bosch 1 Riba.

Obre aquesta primera aproximaci6 l'escala del Palau Dalmases, al car-
rer de Montcada (fig. s). D’autoria incerta, es data a inicis del segle xv111, i en
destaquen els motius decoratius de 'ampit, amb els temes del rapte d’Europa
1 el carro de Neptt. S’ha especulat sobre la possible autoria de Konrad Ru-
dolf, arquitecte 1 escultor al servei de 'arxiduc Carles, o de José Benito de

** RABANAL, A. (1990). «El tratado de arquitectura ensefiado en la Real y Militar Academia
de Matematicas de Barcelona». A: Anuario del Departamento de Historia del Arte. UAM, vol. 2,
pp- 179-185. Vegeu també CAMARA, A. (2005). «La arquitectura militar del padre Tosca y la
formacién teérica de los ingenieros militares entre Austrias y Borbones». A: Los ingenieros mili-
tares de la monarquia hispanica en los siglos xv11 y xviir. Madrid: Ministerio de Defensa, pp. 133-158.
* ARRANZ, M., La menestralia..., op. cit., p. 90.
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Churriguera, exiliat a Barcelona per professar la causa austriacista. Ambdods
arquitectes devien ser coneixedors del tractat de Caramuel, fet que es palesa
en la torsié obliqua de la base 1 el capitell de les columnes salomoniques que
imposten sobre la barana obliqua de I'escala, o del tractat de Tosca Compen-
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dio mathematico. Bérchez* ens recorda que aquest tractadista, juntament amb
els novatores Coratja i Falc6 de Belaochaga, van donar la seva opini6 al pro-
jecte de Rudolf per a la fagana de la catedral de Valencia i que quan Rudolf
va marxar a Barcelona amb el seguici de 'arxiduc, fou Tosca qui va assesso-
rar per a I'acabament de la fagana.

Un exemple singular és el Palau de la Virreina, a I'escala del qual I'arqui-
tecte utilitza les semiobliqiies en les pilastres, mentre que en la paret, en les
pilastres adossades 1 en els capitells penjats, abandona la tipologia classica per
solucions decoratives florals en sintonia amb solucions apuntades per Gua-
rino Guarini, el qual, conscient de la manca estética dels «triangulos y cha-
pines» —als quals alludia Caramuel—, resol: «ogni architetto potra trovar
qualche altra, de anche piu bella invenzione per fuggire il zoccolo o trian-
golo senza entrare negli ordini obliqui».”” La barana de I’escala, un excellent
treball de forja, busca I'obligiiitat amb dibuixos capritxosos inspirats en mo-
dels francesos propers als proposats 1 gravats en el tractat de Jacques-Francois
Blondel ja esmentat: De la distribution des maisons de plaisance. Aquestes solu-
cions també les trobarem en altres palaus, entre els quals destaca el situat a la
placa de Sant Josep Oriol nimero 4.

Proper al Palau de la Virreina hi ha el Palau Moja, en el qual 'obliqiitat
és present en els motius de les parets, que decoren, més que sustenten, la vol-
ta que cobreix el tram ascendent de ’escala, a la manera de les del Palau de
la Virreina, ja esmentades. Una soluci6 semblant la veiem al Palau Palme-
rola (fig. 6), adjacent al Palau Moja, amb un ampit d’escala amb motius or-
namentals que recorden la proposta de Blondel per fugir dels balustres dis-
torsionats en la seva obliqiitat.

La utilitzaci6 de capitells penjats permet I’obliqiiitat, ja que, en no depen-
dre de cap element vertical, poden adquirir la forma obliqua més com a in-
dicadors d’un recorregut ascensional que de la mateixa funci6é d’un capitell.
Aix0 és evident en la casa de Josep Marti i Fabregas, al nimero 17 del carrer
de la Portaferrissa (fig. 7), on tornem a trobar les semiobliqiies que permeten
el transit suau entre la secci6 horitzontal 1 la inclinada.

** BERCHEZ, ]. (1993). Arquitectura barroca valenciana. Valéncia: Bancaixa, pp. 80, 82, 90.
*7 GUARINO GUARINTI, Architettura civile, op. cit., p. 272.
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Figura 6. Barana amb motius decoratius de ferro i obliqtiitat
de la columna al Palau Palmerola (fotografia de Conxi Duro).

Figura 7. Capitell ornamental de forma semiobliqua de la pilastra
projectada en la paret a la casa Marti Fabregas del carrer
de la Portaferrissa (fotografia de Conxi Duro).

Curids és el cas del Palau Mercader, al carrer dels Lledé nimero 11, on
les columnes de I’escala estan trencades 1 deixen lliures les solucions de bases
1 capitells que, en la seva individualitzacid, poden agafar les formes obliqties
impunement, sense que semblin forcades pel desnivell dels trams inclinats de
Pescala. Les pilastres del cos baix assumeixen la solucié semiobliqua, ja pre-
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sent en altres palaus esmentats. Aqui, les columnes es projecten a la paret en
forma de pilastres, cosa poc usual en altres exemples.

Altres solucions visibles en alguns d’aquests palaus son les motllures que,
alliberades de qualsevol funci6 relacionada amb els elements de suport, se-
gueixen lobliqiiitat de I’escala, com es pot veure a la casa del namero s del
carrer del Correu Vell, i també els capitells decoratius en posicid obliqua
sota el pendent exterior de ’escala, presents al Palau Mox6, a la placa de
Sant Just.

La solucid de Iescala de la casa del carrer d’Avinyd ntimeros §2-54 és sin-
gular: les columnes recolzen de manera obliqua sobre altes bases per tornar
a I’horitzontalitat dels capitells gracies als arcs rampants, solucié semblant a la
de ’escala de la casa del carrer de la Blanqueria nimero 13 (fig. 8) 1la del car-

Figura 8. Base semiobliqua i projeccié del capitell
en la paret amb motius decoratius a la casa del carrer
de la Blanqueria ntimero 13 (fotografia de Conxi
Duro).
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rer de Mercaders nimero 42, en les quals s’utilitzen també les semiobliqiies
1 elements decoratius i motlluratge oblic.

Un palau amb historia és el Sessa-Larrard del carrer Ample, remodelat als
anys 1772-1778, fins fa poc collegi de les Escoles Pies 1 avui tancat. Impor-
tant per la seva decoracid pictorica, encara per estudiar pel nostre equip de
recerca, les solucions obliqiies son també presents a I’escala noble, tant en les
robustes pilastres del cos baix com en les pilastres adossades de les parets, on la
superficie plana fa més facil la distorsio, ja que tenen un perfil proper a 'ordre
doric. Tornant a I'inici del nostre recorregut, al carrer de Montcada trobem
la casa del nimero 1-3, de 'any 1723, on, com a la seva veina, la casa Dalma-
ses, s'utilitzen solucions obliqties, si bé més modestament.

DARRERA REFLEXIO

Aquesta primera aproximacié ha volgut mostrar com la influencia de Cara-
muel és present a I’'edilicia barcelonina del segle xviir. Encara hi ha molta
feina per fer, 1 una de les tasques principals és trobar el document que, de
manera definitiva, certifiqui la preseéncia del tractat a Catalunya, fet per ara
indemostrable. Hi podria haver vies indirectes, com ara les opinions de Gua-
rino Guarini en el seu tractat Architettura civile, publicat, pero, a posteriori de la
construccid dels primerencs exemples de ’escala de Girona 1 de la del Palau
Dalmases. Jacques-Francois Blondel, en el seu tractat, també proposa una do-
ble solucié en I'acomodacié dels balustres a una superficie inclinada: una
d’ortodoxa, amb triangles sota la base 1 sobre el capitell, i una d’obliqua, a la
manera de la proposada per Guarino. Aquest tractat, com assenyala Manuel
Arranz en el seu estudi,®® és present en dues biblioteques de mestres d’obres,
igual que UArchitettura civile de Guarino Guarini. A tots aquests tractadistes cal
afegir-hi també la influéncia indirecta a través del tractat de Tosca, Compendio
mathematico, que, com hem vist, formava part de les biblioteques de mestres
d’obres barcelonins i de I’Académia de Matematiques de Barcelona.

Un cas singular és ledifici de Llotja. Tot lespai de 'escala, de superba
estereotomia 1 volguda ondulacié barroca, queda temperat per 1’as de co-
lumnes sobre «tridngulos y chapines», contrariament als exemples que hem
assenyalat, on lobligiiitat és ben present. Es evident que Joan Soler i Faneca
havia estudiat a fons el Compendio mathematico de Tosca, que tenia a la seva

*¥ ARRANZ, M., La menestralia..., op. cit., p. 92, taula 2.3.
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biblioteca, 1 que el tractat xv «De la montea y cortes de canteria» va ser assu-
mit de manera admirable per ell mateix.

Es la nostra intenci6 continuar cartografiant tots els exemples de solucions
obligiies a Barcelona 1 fer-les extensives a tot Catalunya, 1 alhora confrontar
aquests exemples amb els d’altres indrets europeus per veure fins a quin punt
la proposta de Caramuel, ja sigui directament o indirectament, fou seguida
al Mediterrani.
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JUAN CARAMUEL Y LOBKOWITZ
A NAPOLI. SCIENZA, TECNICA E
ARCHITETTURA TRA SEICENTO
E SETTECENTO

Elena Manzo
Universita degli Studi della Campania Luigi Vanvitelli

Non c’era dubbio che, al di la delle accuse di lassismo ricevute per il suo
testo Theologia fundamentalis, pubblicato a Francoforte nel 1651, per il ci-
stercense Juan Caramuel y Lobkowitz, il vescovado di Campagna-Satriano
e Sant’Angelo Le Fratte era la velata punizione per la sua ambizione alla por-
pora di Cardinale pontificio. Campagna, infatti, se ¢ oggi una cittadina di
modeste dimensioni a sud di Salerno, situata nella piana del flume Sele, a quei
tempi era un importante centro religioso e amministrativo, ma molto isola-
to sul versante meridionale dei monti Picentini e «di sottile entrata percio di
gran lunga inferiore al di lui merito», cosi come considero il suo stesso primo
biografo Jacopo Antonio Tadisi.' Parimenti, benché fosse stato espressamen-
te lo stesso Papa ad affidargli quell’incarico, la cui investitura era avvenuta
il 4 luglio 1657, un tale allontanamento da Roma era la non cosi implicita
determinazione degli Studi di porre un freno alle sue sempre piu agguerrite
posizioni antiaristoteliche, cui poco erano valse né le accese dispute da lui
sostenute contro il Giansenismo, né le intense attivita di ausilio ai soccorsi
per la peste del 1656.

La complessa congiuntura, generata dal passaggio sul soglio pontificio,
appartenuto a Urbano VIII, prima di Innocenzo X Pamphilj, poi di Ales-
sandro VII, aveva lasciato un’articolata eredita culturale e, ancor piu, politi-
ca, con aperture alla revisione dei principali dogmi etici e scientifici dall’im-
pronta assolutamente inedita, il cui avanzamento era ormai difficilmente
eludibile. Altrettanto inverosimile era tenere a freno, ancora a lungo, I'am-
pio spazio concesso dal papa Barberini alle filosofie galileiane, alle ipotesi

" Tapist, JLA. (1760). Memorie della Vita di monsignore Giovanni Caramuel di Lobkowitz, vescovo
di Vigevano, descritte da_Jacopo Antonio Tadisi. Venezia: Giovanni Tevemin, p. 108. Sul soggiorno
di Caramuel come vescovo di Campagna e Satriano, si legga anche DE Rosa, G. (1987). «La vita
religiosa nel Regno di Napoli». In: Tempo religioso e tempo storico. Roma: Edizioni di Storia e
Letteratura, vol. 1, pp. 388-393.
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di eliocentrismo, alle teorie scientifiche nate in seno all’Accademia dei Lin-
cel — nonostante le contrastanti azioni dei Gesuiti — e ai rivoluzionari studi
astronomici e astrologici. Tracce indelebili restavano persino nella sottesa
iconologia nascosta tra gli intrecci geometrici nel primo progetto della bor-
rominiana chiesa di Sant’Ivo, quello revisionato e modificato piu e piu vol-
te, proprio durante 1 lunghi anni intercorsi tra il processo a Galilei e la morte
dello scienziato. Il progetto, infatti, avrebbe dovuto riflettere 'ambizioso pro-
gramma del Pontefice di omologare I'immagine di Roma a quella della Citta
del Sole di Tommaso Campanella, della quale lui sarebbe stato la guida spi-
rituale e morale assoluta.?

In questo clima, Caramuel aveva incominciato a rivolgere i suoi interessi
all’architettura in modo sempre piu approfondito. La Citta Eterna, pero, al
contempo, osservando con sguardo critico, gli stava offrendo un repertorio
del mondo classico ben piu variegato di quello rigidamente incluso nei dog-
mi tramandati dalla trattatistica rinascimentale o dallo stesso Vitruvio; una
varieta, questa, che non era sfuggita agli artisti del Barocco a lui coevi e, tan-
tomeno, a Borromini. Quest’ultimo, d’altro canto, in pit occasioni, aveva gia
fatto riferimento all’architettura come a una scienza costruita sulle basi della
matematica,’ mentre si erano avviati i lavori per la costruzione del colonnato
berniniano di San Pietro, cui Caramuel indirizzo le sue prime aspre e dirette
critiche. Era stato come manifestare apertamente contro l'autorita del neoe-
letto Papa, alimentando ancor piu il divario ideologico, intellettuale, scien-
tifico e relazionale che intercorreva con 1 Domenicani e con i Carmelitani
Scalzi di Salamanca.*

La nomina a vescovo della lontana diocesi di Campagna-Satriano, dun-
que, era lo specchio della scarsa sintonia con gli ambienti vaticani, nonostan-
te quella stima — o forse, proprio a causa di essa, come oramai concorda la
storiografia piu accreditata — lungamente guadagnata presso Alessandro VI,
sia per la fede del cistercense sia per la sua sterminata erudizione, stima,
d’altronde, testimoniata dall’investitura a Consultore della Congregazione

> StarLA, R. (1999). «L’opera architettonica di Francesco Borromini nel contesto politico,
culturale e storico del Seicento romano». In: BOser, R.; FRomMEL, C.L. (eds.). Borromini e I’Uni-
verso barocco, catalogo della Mostra celebrativa nel quarto centenario della nascita dell’architetto
(Roma, Palazzo delle Esposizioni, 16 dic. 1999-28 febbr. 2000). Milano: Electa, pp. 23-33.

3 Starra, R. (1999). «Lopera architettonica di Francesco Borromini...», op. cit., p. 30.

+ PENA BUJAN, C. (2007). La Architectura civil recta y obliqua de Juan Caramuel de Lobkowitz
en el contexto de la Teoria de la Arquitectura del siglo xvIr [tesi di dottorato]. Santiago de Compo-
stela: Universidad de Santiago de Compostela, Departamento de Historia del Arte, p. so.
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del S. Ufhzio e dei Riti, ricevuta per esplicita volonta del Pontefice. Uespe-
diente del Papa di allontanarlo dal Vaticano, dove, per I'appunto, era inviso
a diversi cardinali e dove il concitato clima giansenista, di cui si stavano
impregnando gli ambienti intellettuali romani, era ostile alle sue posizioni
cartesiane, invece, si sarebbe trasformato subito in un’occasione di approfon-
dimento teorico delle sue dottrine e di continue investigazioni’

Eppure, di certo non avrebbe potuto essere Campagna a prodursi per la
giusta e necessaria disponibilita di fondi librari, con cui Caramuel deside-
rava condurre, con minori impedimenti, gli studi su quelle nuove dottrine
tanto contestate in Vaticano. L'isolata diocesi, infatti, ben poco spazio di
confronto intellettuale gli avrebbe offerto per portare avanti il suo disegno
culturale, la cui apertura innovativa aveva indiscutibili radici e aderenze al
Gassendismo del College Royal, piuttosto che, come ¢ stato osservato, al dog-
matismo giansenista di Port Royal.® Del resto, a Roma, per le sue posizioni
confidenti nel libero arbitrio per la redenzione dell’'uomo, egli era apparso
«strumentalmente» come «acerrimo difensore della fede catholica et in par-
ticolare contro gli eretici»”’

VERSO NUOVI INTERESSI

La capitale del Mezzogiorno d’Italia, invece, aperta alle nuove dottrine e dove
perduravano frange intellettuali legate alle sollecitazioni francesi, si sarebbe

5 CESTARO, A. (1992). Juan Caramuel vescovo di Satriano e Campagna (1657-1673). Cultura e vita
religiosa nella seconda meta del Seicento. Salerno: Edisud. Sull’ostilita in seno al clima giansenista
e sulla sua condizione invisa presso il Vaticano per le sue esplicite posizioni antiaristoteliche e,
di contro, favorevoli al cartesianesimo, cfr. MARINO, A. (1973). «Il colonnato di Piazza S. Pietro:
dall’architettura obliqua di Caramuel al “classicismo” berniniano». Palladio, Rivista di Storia dell’Ar-
chitettura, xx111, genn.-dic., vol. 1-11, pp. 83-120.

¢ Cfr. MARINO, A. (1973). «Il colonnato...», op.cit., p. 82. Sulla vicinanza di Caramuel al Gas-
sendismo, invece, si legga Guy, A. (1985). Historia de la filosofia espaiiola. Barcelona: Anthropos,
p. 471; MENENDEZ PELAYO, M. (2015). La ciencia espafiola: polémicas, indicaciones y proyectos. Ali-
cante: Fundaci6 Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes. Si cfr. anche BERTELLI, T. (1873). «Ap-
punti storici intorno alle ricerche sui piccoli e spontanei moti dei pendoli, fatte dal secolo xvir
in poi dal P. D. Timoteo Bertelli Barnabita». Bullettino di Bibliografia e di Storia delle Scienze Mate-
matiche e Fisiche, vol, 6, pp. 1-44.

7 ASV (Archivio Segreto Vaticano), SCC, P. Dat Anno 1657, col. 36, f. 111, orain DERosa, G.
(1998). Tempo religioso e tempo storico. Saggi e note di storia sociale e religiosa dal Medioevo all’Eta con-
temporanea. Roma: Edizioni di Storia e Letteratura, vol. 111, p. 107. Si veda anche MEZZADRI, L.;
VisMARA, O. (2006). La Chiesa tra Rinascimento e illuminismo. Roma: Citta Nuova, p. 268.
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presto rivelata feconda e stimolante. Qui, nota Alberto Asor Rosa, personag-
gi come Lucantonio Porzio, Francesco d’Andrea, Niccoldo Amenta e Leonardo
di Capua (o Lionardo de Capua) stavano gia svolgendo un ruolo di

[...] fondamentale raccordo tra il sensismo telesiano e il gassendismo, e tra Napo-
li e la Toscana attraverso il Borrelli. Tra Firenze e Napoli soprattutto, attraverso
questi canali, in misura varia e discontinua, ci si muove in una direzione antitetica.®

La citta partenopea, dal canto suo, nonostante le aporie sottese al matu-
rarsi della nuova consapevolezza scientifica, vantava un clima teorico-specu-
lativo e culturale di indiscutibile apertura al panorama internazionale. E tale
rimase negli anni a seguire, tant’¢ che, proprio di questo vivace e stimolante
ambiente intellettuale, sara il giovane Pietro Giannone a darne contezza
nel 1723, quando pubblichera I'Istoria Civile in quattro volumi e contestualiz-
zera il suo racconto nel clima di degrado, in cui, secondo il giurista, versava-
no Napoli e il Regno per la disattenzione e per la politica morale della Chie-
sa.? «Loccasione d’una nuova filosofia [...], la quale ponendo in discredito la
Scolastica professata da’ monaciv, secondo lui, affondava le radici sin dalla mo-
narchia di Carlo II d’Angio, sebbene «non molto potea piacere a Roma»."

Al radicamento della nuova dottrina, avevano contribuito gran parte dei
pit rinomati letterati e intellettuali partenopei e, soprattutto, gli Accademici
degli Investiganti.” Riuniti sotto 'egida di Andrea Concublet, marchese d’A-
rena, erano stati esplicitamente critici nei confronti dell’istruzione filosofica
dispensata tra le mura ecclesiastiche. Accesi antiaristotelici, erano saldamente
propugnatori tanto delle teorie, quanto del metodo cartesiano, nonché divul-
gatori delle opere di Pietro Gassendo, le cui opere, come annota Giannone,

[...] aveano in Francia [...] acquistata grandissima fama, cosi per la sua molta
erudizione ed eloquenza, come per aver fatta risorgere la filosofia d’Epicuro, la
quale al paragone di quella d’Aristotele, e spezialmente di quella insegnata nelle
scuole, era riputata la piti soda e la pit vera. Si proccuro farle venire in Napoli
[...] onde in breve tempo si fecero tutti Gassendisti, e questa filosofia era da’

* Asor Rosa, A. (1982). Letteratura italiana: Il letterato e le istituzioni. Torino: Einaudi. p. 365.

9 GIANNONE, P. (1723). Dell’Istoria civile del Regno di Napoli. Libri xr. Napoli: stampatore
Niccolo Naso.

© GIANNONE, P. (1723). Dell’Istoria civile..., op. cit., tomo 4, p. 114.

" Sull’Accademia degli Investiganti cfr. TORRINI, M. (1981). «L'accademia degli Investigan-
ti. Napoli 1663-1670». Quaderni Storici. Bologna: Societa Editrice I1 Mulino, Xv1, n° 48 (3),
pp. 845-883.
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nuovi filosofanti professata. [...] GI'Investiganti pero, non men di quello che avea
fatto Gassendo, scoprivano gli errori del poeta [Tito Lucrezio Caro], e gli de-
testavano a’ giovani ed insegnavano che quella filosofia non fosse da seguirsi in
maniera, giacch¢ non dovesse sottoporsi alla nostra religione."

La nomina a vescovo della isolata diocesi di Campagna-Satriano, quindi,
certamente piu che una promozione, era stata una punizione. Eppure, di con-
tro, sarebbe stata destinata ad incidere sulla formazione di Caramuel molto piu
di quanto egli stesso avrebbe immaginato. Proprio durante questo comples-
so periodo della sua vita, infatti, il binomio architettura-astrologia, al pari di
quello con le discipline della matematica e della geometria, si rinforzera nelle
sue convinzioni e sara condotto a maturita negli anni seguenti (fig. 1).

Figura 1. Johannes Keplero, frontespizio, Tabulae
Rudolphinae. Ulm 1627.

> GIANNONE, P. (1723). Dell’Istoria civile..., op. cit., tomo 4, p. 114.
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Non fu, pero, la labile aspirazione ad adoperarsi per svolgere un’influenza
spirituale su un territorio «vasto abbastanza per esercitare il suo zelo, e co-
modo eziandio per attendere alli suoi studi» e neanche quella a rivestire un
incarico precedentemente esercitato da Monsignor Maria Giuseppe Avila,
morto per la peste, a contribuire ad alimentare la ben piu fiduciosa e salda
aspettativa di continuare le ricerche scientifiche e filosofiche avviate da tem-
po, giacché Campagna, centro principale del Vescovado, non solo era un
luogo di grande arretratezza culturale, ma era contrassegnato da un dilagante
malcostume, seguito alla pandemia, sia tra i cittadini che tra gli stessi eccle-
siastici, cosi come lo stesso Caramuel denunzio nelle relazioni ad Limina |...],
tanto da indurlo a preferire di soggiornare altrove." Tuttavia, il poco distan-
te paese di Sant’Angelo, se gli apparve una dimora piu sicura, lontana anche
dai frequenti e pericolosi atti di delinquenza, era ben piu isolata.

Fu Napoli, invece, ad oftrirgli terreno fertile per approfondire e perfezio-
nare le conoscenze nei suoi molteplici campi di interessi.

CARAMUEL E AMBIENTE SCIENTIFICO-CULTURALE
NAPOLETANO

Quando Juan Caramuel y Lobkowitz visitd per la prima volta Napoli, «<non
perdette pero punto di tempo, né di reputazione in tale occasione», ci rac-
conta Tadisi, «Dottore in Sacra Teologia e proposto della chiesa S.S. Fausti-
no e Giovita» e primo biografo dell’illustre studioso madrileno.” Il vescovo
cistercense, infatti,

[...] ebbe agio di ammirare le rarita di quell’Insigne Metropoli popolosa ed
ammirabile in ogni genere di grandezza. Dovunque [...] andava, cercava sem-
pre occasioni di approfittare, ed amava di conversare con Uomini letterati, ed
eruditi, da cui potesse apprendere qualche cosa, e percio nel tempo che cola
si trattenne colle vedere quella famosa Universita, e conoscer di vista come gia

' TaDISL, J.A. (1760). Memorie della vita di monsignore..., op.cit., p. 108. Cfr. anche DE Rosa, G.
(1998). Tempo religioso..., op.cit., p. 18.

"4 Biblioteca Seminario di Campagna, Fondo archivistico, fondo X111, busta 4, doc. n. 14,
Relazione ad Limina di Monsignor Caramuel del 1662.

s Tapisy, J.A. (1760). Memorie della vita di monsignore..., op.cit., p. 117. L'autore si firma come
«Dottore in Sacra Teologia e proposto della chiesa S.S. Faustino e Giovita» nel frontespizio di
un’altra sua opera pubblicata nel 1788: Vita di Monsignor Marco Girolamo Vida, Nobil Cremonese,
Vescovo d’Alba. Bergamo: tip. Vincenzo Antoine. Per una biografia su Caramuel si rimanda
a Pastine D. (1975). Juan Caramuele. Probabilismo ed enciclopedia. Firenze: La Nuova Italia.
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aveva conosciuti per fama 1 Professori delle Scienze e dell’Arti, 1 Lettori che
onoravano quelle Cattedre, e tutti 1 Dottori che fiorivano in quella Ilustre Ac-
cademia. Fra le altre Cattedre v’ha ancora quella che tratta de’ Feudi fondata dai
Re Cattolici, e dottata di ricco Onorario, allora occupata da D. Gregorio Gal-
lo Uomo di fortissimo ingegno, e di grandissima erudizione.'®

Ci st riferisce qui, con ogni probabilita, a quel Gregorio Gallo, cattedra-
tico del Collegio di Salamanca, ricordato da Lorenzo Giustiniani perché era
giunto a Napoli nel 1661, alla riapertura dei Regi Studi, dopo la peste del 1656,
per insegnare Diritto Civile, cattedra promessa al giurista Giulio Capone, gia
docente presso la prestigiosa universita partenopea.'’

Caramuel era arrivato nel Mezzogiorno peninsulare appena I’anno dopo
lo scoppio di quell’epidemia, che dalla Sardegna aveva coinvolto I'intera Ita-
lia, ma che nella sola Napoli aveva decimato oltre il 60% della popolazione.
Entrato presto in contatto con alcuni dei piu brillanti intellettuali e scienzia-
ti del Regno, tra cui lo stesso Gallo, stinse amicizia con Lionardo de Capua,
che lo introdusse all’Accademia degli Investiganti. Qui stavano «fiorendo»
«senza godervi veruna pensione, de’ nostri il Cornelio, [...] il Pellegrino, il
Bartoli, Francesco di Andrea ed il Reggente suo fratello, il Buragna, |[...]
il Lizzardi, ed altri insigni letterati forestieri».”® Si incontravano tutti 1 mer-
coledi pomeriggio e, poco dopo la loro costituzione, secondo il racconto
dell’inglese Philip Skippon, naturalista, deputato inglese e futuro membro del-
la prestigiosissima Royal Society, erano gia oltre sessanta persone."

Intanto, grazie al mecenatismo di «privati cittadini», tutt’intorno prolifera-
vano e si consolidavano altre prestigiose accademie, giacché, come ricorda Si-
gnorelli, «o stesso spirito di fomentare ora le belle lettere ora le scienze, per solo
nobil desio di gloria ed amor delle loro patrie, animo nel nostro regno le adu-

' Tapist, J.A. (1760). Ibidem.

7 GIUSTINIANI, L. (1788). Memorie Istoriche Degli Scrittori Legali Del Regno Di Napoli raccolte da
Lorenzo Giustiniani. Napoli: Stamperia Simoniana, tomo I, p. 195.

" NAPOLI-SIGNORELLL, P. (1786). Vicende della coltura nelle due Sicilie o sia storia ragionata della
loro legislazione e polizia, delle lettere, del commercio, delle arti, e degli spettacoli, e dalle colonie straniere
insino a noi, Divise in quattro Parti. Napoli: Vincenzo Flauto stampatore, tomo v, p. 286.

9 SKIPPON, P. (1752). An Account of a Journey Made Thro’ Part of the Low-Countries, Germany,
Italy and France. In: A Collection of Voyages and Travels. London, V1, p. 620. Il viaggio di Skippon
in Italia si svolse tra il 1664 e il 1665, proprio negli anni di intensa ripresa dell’Accademia degli
Investiganti. Sui rapporti stretti da allora tra gli Investiganti e la Royal Society cfr. il saggio di
FiscH, M.H. (1953). «The Academy of the Investigators». In: ASHWORTH UNDERWOOD, E. (ed.).
Science, Medicin and History. Essays of the of Scientific Thought and Medical Practice Written in Honour
of Ch. Singer. Oxford, p. 528 [trad. ital. in De Homine, 27-28, 1968, pp. 17-75].
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nanze degl’Incogniti, de 1 Discordanti, dei Ravvivati e degli Oscuriy, le quali
st andavano a sommare a quella maggiormente rinomata degli Oziosi.>® Oltre
a queste, pero, la citta offriva copiose biblioteche di pregiati e rari volumi, ma-
noscritti, codici e trattati, come quella istituita nella casa di Tommaso Niccolo
d’Acquino quando questi fondo I’Academia degli Audaci; oppure quella di
Giuseppe Valletta, ritenuta una delle piu vaste e ricche. Senza dimenticare, poi,
le tante raccolte librarie custodite presso 1 principali ordini ecclesiastici della
citta, cui certamente Caramuel poteva accedere senza difficolta e che, intan-
to, controbilanciavano 'attesa dell’apertura di quella pubblica dei Regi Studi,
come da tempo era stata delineata nell’ambiziosa idea del Conte di Lemos.

A Napoli, inoltre, proliferavano quelle frange cartesiane, cui abbiamo
accennato in precedenza, che partorivano e divulgavano idee e teorie soste-
nute da continue scoperte e invenzioni, nelle quali egli ritrovava le prece-
denti esperienze romane. Il dibattito culturale era particolarmente fervido
soprattutto nelle riunioni della gia ricordata Accademia degli Investiganti,
la pit connessa a tali tematiche, nata dal progetto culturale di d’Andrea, il
cui obiettivo era il «conoscimento del vero» e quindi, come riflette il figlio
Gennaro, quello di «investigare le cagioni delle tante e si meravigliose ope-
re della natura».*” Era, cio¢, «il primo lume» «nelle folte tenebre [...] nelle
quali giacevano gli intellettuali, [...] co’l quale cominciarono a rischiararsi
le tenebre», grazie all’'impegno di uomini quali Tommaso Cornelio, Lionar-
do di Capua e lo stesso Marchese, che avevano introdotto la filosofia e la scien-
za galileiana, ancora molto scarsamente diffuse in citta.>> Lo avevano fatto
con discrezione, per prudenza verso ritorsioni da parte del Sant’Officio, che
intendeva frenare gli slanci innovatori degli accademici, e per insolita auto-
nomia intellettuale rispetto a forme di mecenatismo o di affiliazione cultu-
rale, in nome di una ricerca scientifica costantemente rivolta all’accertamen-
to della verita, attraverso un rigoroso processo di confronto, di verifica e di
revisione.” Gli Investiganti, per di piu, erano attivamente partecipi alla vita
sociale e professionale di Napoli, interessandosi di problematiche stretta-
mente legate al territorio partenopeo, nell’obiettivo di fornire fondate com-

2> NAPOLI-SIGNORELLI, P. (1786). Vicende della coltura nelle due Sicilie..., op. cit., p. 287.

> D1 Carua, L. (1683). Lezioni intorno alla natura delle mofete. Napoli: Salvatore Castaldo,
Introduzione, pagine non numerate.

>» D1 Capua, L. (1683). Lezioni intorno..., op. cit., dedica al lettore, pagine non numerate.

>3 GIANNONE, P. (1763). Istoria civile del Regno di Napoli, con accrescimento di Note, Riflessioni,
Medaglie, e moltissime correzioni date e fatte dall’Autore, e che non si trovano né nella Prima, né nella
Seconda edizione. Napoli: Palmyra I'V, p. 120.
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petenze al progresso della citta e del Regno, come dimostra la nota disputa
sulla macerazione dei lini e della canapa nel lago di Agnano.**

Levento, generalmente ricordato dalla storiografia come esemplificativo
della posizione di revisione critica tenuta in seno all’Accademia, e indicati-
vo della dimensione di apertura ideologica presente tra gli afhliati, infatti,
andava ben oltre il problema di pervenire al giusto rimedio agli odori e ai
fumi emanati da tale prassi, giacché si era trasformato nell’occasione di affer-
mare la nuova scienza sulla miopia di quella medica galenica, che individuava
in cio la causa di quelle numerosissime morti per febbre, 1 cui decessi, inve-
ce, preannunciavano lo scoppio della terribile pandemia di peste del 1656.*
Al tempo stesso, era Iesplicito intento di affermare il probabilismo sulle po-
sizioni det tradizionalisti, il metodo galileiano e cartesiano sull’aristotelismo,
nonché di dimostrare la validita di uno studio che si fondasse sulla collegialita,
sulla costante revisione critica dei risultati, sulla messa in dubbio di dogmi
e pregiudizi, ma ancor piu sulla liberta di argomentare le proprie tesi e sul
lasciar spazio alla pluralita di posizioni ideologiche.>* Cio significava anche
credere che tanto il sapere, quanto la ricerca scientifica e umanistica avrebbe-
ro avuto fondamento e validita solo se avessero mosso iloro passi da un rappor-
to osmotico e di interazione tra le discipline, anche tra quelle fino ad allora
tenute separate, come nel caso dell’astronomia e della filosofia oppure della
chimica e dell’algebra o, ancora, della geometria e della fisica.

Tutto cio non sfuggi a Caramuel, favorevolmente propenso