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La “identidad artista’ y el modelo cortesano

Nicolas Morales

El tema de nuestro coloquio nos retne alrededor de una nocion que hoy en dia
desgraciadamente forma parte de nuestra vida cotidiana: la crisis. Si entendemos
el concepto de crisis como quiebra, declive, ocaso, a veces bancarrota, en un sen-
tido casi apocaliptico, nos referiremos mas bien en nuestra ponencia a la acepcion
de la nocion de crisis que se encuentra mas cercana a la etimologia griega y que
define el vocablo, segun indica el Diccionario de Autoridades, como “el juicio
que se hace sobre alguna cosa, en fuerza de lo que se ha observado y reconocido
acerca de ella” I. Nuestra contribucién entonces pretende primero proponer un
juicio, o sea una valoracion, de la identidad artista en la sociedad cortesana del An-
tiguo Régimen, y mas concretamente en la Espana de los primeros Borbones, pe-
riodo que coincide con el marco cronologico de nuestras investigaciones
doctorales, reunidas parcialmente en una monografia publicadas en 2007 en la Ca-
sa de Velazquez, El Artista de Corte en la Espaiia del siglo xv1rr2. Dichas investiga-
ciones se centraban principalmente en la figura del musico en la corte de Felipe
Vv, entendido como el paradigma del artista de Corte o artista cortesano. Fin segun-
do lugar, propondremos un estudio diacronico de la evolucion y de las mutacio-
nes sociologicas de la identidad artista a través de un analisis de los principales
cambios ocurridos en el seno de la comunidad de los musicos del rey a lo largo del
siglo XvIiT. En Gltima instancia completaremos el estudio diacronico por el anali-
sis de un documento clave en la comprension de la crisis finisecular del modelo

U Diccionario de Autoridades, Madrid 1990, p. 661.

2 N. MORALES: L'Artiste de Cour dans I’Espagne du Xville siécle. Etude de la communauté
des musiciens au service de Philippe v (1700-1746), Madrid 2007. Por motivos editoriales, un
capitulo de dicha tesis doctoral, dedicado al estudio pormenorizado del Real Colegio de nifios
cantores (escuela de musica integrada a la Real Capilla), fue objeto de una monografia
publicada por el Ayuntamiento de Madrid. El mencionado trabajo completa nuestro estudio
prosopografico de los musicos del rey (N. MORALES: Las voces de Palacio. El Real Colegio de
minios cantores de Madrid, Madrid 2005).
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del artista de Corte, elaborado por uno de sus maximos exponentes, el maestro de
capilla franco-italiano Francisco Courcelle o Corseli. Este documento, lo veremos,
anticipa de forma bastante temprana, sobre todo en comparacion con otros paises
europeos, la emergencia de la figura del artista libre y la crisis definitiva del mo-
delo del artista liberal, hasta entonces asociado al modelo cortesano.

Para definir la identidad artista hemos de recurrir, como lo anunciamos, a la fi-
gura del musico, sea compositor, organista, violinista o divo del bel canto. Este re-
presenta primero una categoria lo suficientemente significativa y cuantiosa como
para sacar conclusiones generalizables. Ademas, el musico representa de por si el
prototipo de “artista liberal” asociado al mundo cortesano 3. En otras palabras,
pertenece a una comunidad estable; “estable” entendido como personal asalaria-
do de forma permanente; y “estable” entendido también como carente de crisis
interna en la sociedad cortesana, en oposicion a la evolucion del estatuto de los
pintores del rey. El musico, independientemente de su especialidad, solia em-
plearse de forma vitalicia en instituciones reales o propiamente eclesiasticas; di-
cha vinculacion o dependencia con el poder regio era sinonima, las mas de las
veces, de éxito profesional. A diferencia de los pintores o escultores, los musicos
no necesitaban crear una Academia que reforzara su prestigio social o economi-
co 0 que participara en el ennoblecimiento de su oficio. .os musicos son artistas
liberales y como tales pertenecen a una comunidad “estable”, es decir carente de
tensiones identitarias mayusculas en el ejercicio de su profesion a lo largo del An-
tiguo Régimen.

Ahora bien, importa explicar cual es la especificidad del artista liberal, cuyo
prototipo, recordémoslo, es el musico. Para ello podemos recurrir a la definicion
propuesta por Martin Warnke en su estudio dedicado al artista moderno. Un ar-
te es “libre” al ser practicado por un hombre libre. Este no debia requerir traba-
jo fisico como tampoco podia practicarse contra un sueldo. Dicho arte emana de
una virtud que se expresa de forma original en el ingenium. Fs un don de Dios o
de la naturaleza. Y esa virtud escapa a toda cuantificacion. Es mas, era imposible
cuantificar los productos de cualquier actividad artistica. Considerada como un
don divino, dicha actividad no se podia vender. En cambio, si que se podia hon-
rar con gratificaciones, entendidas como simples remuneraciones del talento del
artista, pero no de su obra. De modo que al contratar a un artista, el rey remune-
raba la calidad de la persona y su capacidad de realizacion, en oposicion al acto o

3 Para una definicién del artista de corte, véase N. MORALES: L Artiste de Cour dans
IEspagne. .., op. cit., pp. 3-6.

1724



La “‘identidad artista” y el modelo cortesano

la obra realizada 4. Como lo sefialé recientemente la socidloga Nathalie Heinich,
el valor de la gratificacion no dependia del producto acabado sino de la capacidad
intrinseca del productor. De modo que los gages anuales de los artistas al servicio
del monarca dependian en exclusiva de su Fama, fama o reputacion que contri-
buian a glorificar la imagen todopoderosa del monarca 3. A titulo ilustrativo, el rey
de Espana no tenia la propiedad exclusiva de las obras musicales realizadas por el
musico en la época estudiada. Warnke propone un analisis acertado de este me-
canismo particular de retribucion del artista y sobre todo de su especificidad en-
tre las relaciones contractuales de la Corte. Al entrar al servicio del principe, el
artista de Corte presta juramento de fidelidad y, a cambio, el principe se compro-
mete a honrar su talento. No se trata entonces de un servicio remunerado, sino de
un servicio de virtud basado en un compromiso reciproco de lealtad. El estatuto
del artista de Corte durante la época clasica se asentaba principalmente y preci-
samente en esa relacion contractual y personal de fidelidad.

Para averiguar ahora si podemos hablar de crisis de la identidad artistica
respecto al modelo cortesano, importa valorar cuales eran las modalidades de
actuacion de dicha comunidad en la sociedad cortesana del siglo XVIII; o sea
cual fue la evolucion de las modalidades de realizacion del contrato que unia el
musico al monarca en el siglo XVIIL. En otros términos, se trata de detectar cua-
les son los cambios estructurales y sociales lo suficientemente significativos co-
mo para modificar las condiciones contractuales entre el artista y el monarca,
y que alterasen, o no, esa misma relacion de fidelidad. Para ello, proponemos,
tal como lo anunciamos, un estudio diacronico de las principales evoluciones
o mutaciones sociolégicas de la identidad artista en la corte de los primeros
Borbones.

A nivel institucional, observamos importantes cambios respecto a la actividad
musical palaciega del siglo anterior. L.a Real Capilla, institucion responsable de
celebrar diariamente los oficios divinos ad majorem gloriam Dei y en honor del
soberano, seguia siendo la principal institucion musical de la Corte y reunia la
mayoria de los musicos asalariados de Palacio. Un trabajo minucioso de las fuen-
tes de primera mano nos ha permitido desvelar la existencia en realidad de dos
orquestas claramente diferenciadas en el seno de la Real Capilla de Felipe v: una

4 M. WARNKE: L’artiste et la Cour. Aux origines de 'artiste moderne, Paris 1989, pp. 45-46.

> N. HEINICH: Du peintre d I'artiste. Artisans et académiciens a I’dge classique, Paris 2003,
p. 105.
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“italiana”, para los dias en que el rey presidia los oficios; otra “espafiola”, para
los dias ordinarios. Esta escision, reflejo de la admiracion de la familia real por
la musica transalpina, llevé a modificar la percepcion que se tenia de la capilla
del rey, que ya no era consideraba como una institucion exclusivamente destina-
da a celebrar a diario los oficios divinos sino mas bien como una “entidad de pa-
go”, un nucleo en el que se agrupaba o concentraba administrativamente el
conjunto de los musicos de Palacio, segun los preceptos del centralismo borbo-
nico. En efecto, si nos adentramos en la estructura propia de la capilla real a lo
largo de los reinados de Felipe v y Fernando VI, se entiende mejor su evolucion,
estrechamente ligada a la paulatina preponderancia de la musica de camara y a
la implantacion relativamente tardia de la 6pera en la corte de Espana. Con el
cambio dinastico la Real Capilla habia perdido la importancia que ostentaba
bajo el régimen anterior y los musicos procedentes de ella, mucho menos solici-
tados, se habian ido haciendo poco a poco polivalentes dentro del sistema de pro-
duccion musical palatino. Como consecuencia de tales transformaciones, surgio
de forma gradual una formacién de camara, sin estatus institucional definido
hasta el reinado de Carlos I11, cuyos principales componentes estaban tedrica o
administrativamente destinados a servir en el coro o en la orquesta de la Real Ca-
pilla. La existencia de ese nucleo, reflejo del interés que los primeros Borbones
sentian por la musica armonica (interpretada casi siempre en la mas estricta in-
timidad), tuvo evidentemente consecuencias importantes sobre la estructura y el
funcionamiento de la Real Capilla en su conjunto. No solo asistimos a una sepa-
racion progresiva, sino también, y sobre todo, a una laicizacion gradual de su
personal, iniciada en 1702 con la incorporacion de antiguos musicos de camara
de Carlos 11 y proseguida con la de integrantes de la orquesta francesa de Henry
Desmarest a principios de siglo y de diferentes compaiiias teatrales, especial-
mente la de los famosos 7rufaldines. Dicha laicizacion se acentuo en la segunda
mitad del reinado de Felipe v, a partir del retorno de la Corte de Andalucia en
1734 y, mas concretamente, a consecuencia de la incorporacion, en 1737, de Car-
lo Broschi, alias Farinelli ©.

Paralelamente, la jerarquia musical de Palacio se vio trastocada. A comien-
zos del reinado de Felipe v, para un musico aun era social y econémicamente

6 Detallamos de forma pormenorizada dicha evolucion de la musica de cimara en la
corte de Felipe v, y sus consecuencias, en N. MORALES: L ’Artiste de Cour dans I’Espagne. ..,
op. cit., pp. 129-249.
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preferible ocupar una plaza de organista que de violinista; por el contrario, ya
en el segundo tercio del reinado los puestos de violinista son los mas requeridos.
La inclusion de estos artistas, de origen profano, en el sistema de produccion mu-
sical palaciego contribuyo a institucionalizar la “intimidad musical” del monarca
y asimismo a implantar definitivamente la 6pera en la corte espafiola. Pero estos
cambios, para lo que a nosotros nos interesa, suponen una laicizacion del perso-
nal artistico de la Corte, ademas de una modificacion completa de la jerarquia
musical. Dicha laicizacion representa una ruptura evidente en el seno del cuerpo
constituido que es la comunidad musical palaciega. Es mas, la laicizacion, pro-
ducto de una bipolarizacion de la actividad musical va a fomentar la emergencia
de un nuevo modelo de musico artista, con aspiraciones sociales y reivindicacio-
nes profesionales, en total contradiccion con la antigua relacion de fidelidad que
le unia al monarca en la sociedad cortesana.

Engalanados con los titulos de musicos de la Real Capilla, los musicos del rey
utilizaban todos los recursos econémicos a su alcance, asi como los lazos de paren-
tesco, de amistad o de clientela, para conservar el patrimonio que constituia el car-
go. De tal forma que, en la generacion siguiente, sus hijos solian ser a su vez
musicos del rey y sus hijas tendian a desposar a miembros de la comunidad musi-
cal, como era frecuente en las sociedades herméticas del Antiguo Régimen. De
igual modo, los cargos musicales en el seno de la Real Capilla, como en la Real
Caballeriza por ejemplo, solian también ser monopolizados, por no decir “patri-
monializados”, de una generacion a otra por un reducido niumero de familias, im-
pidiendo toda posibilidad de integracion o de ascenso en la jerarquia de Palacio a
otros miembros de la profesion. Un estudio de la reproduccion del grupo a lo lar-
go de varias generaciones nos ha permitido descubrir la aparicion, mediado el si-
glo, de una estrategia diferente a medida que el musico ocupaba una posicion mas
elevada en la jerarquia musical. En efecto, una vez llegado a su cima, es decir la
Real Capilla “italiana” del rey, el musico se proponia tres objetivos: en primer lu-
gar, obtener un cargo publico para uno de sus hijos; después, reforzar los lazos
existentes en el seno de la comunidad musical, y, por ultimo, orientar hacia la vida
eclesiastica a otro de su prole. A fuerza de ampliar el circulo de los enlaces, los des-
cendientes se iran alejando progresivamente del medio de origen de los padres.
Les veremos ocupar, especialmente, puestos en la administracion financiera o ca-
sarse con alguno de sus miembros. Entre los hijos mas destacados de los musicos
mas cercanos al rey, encontramos a un obispo de Segovia, Felipe de Scio Riaza, hi-
jo del maestro de danzar de Felipe v, Sebastian Cristiani de Scio; varios miembros
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de la administracion real, como los Dalp, Porretti o Scarlatti, a la sazén todos
miembros de la flamante orden de Carlos i1 7.

Esta orientacion, que supone una especie de apropiacion por parte las fami-
lias musicales “dominantes” de los diversos mecanismos de poder, resulta aqui
reveladora de una movilidad social ascendente y se mantiene muy claramente
perceptible a lo largo del tiempo en las familias de musicos de capilla y camara,
es decir aquellos musicos de la Real Capilla que participaban de forma perma-
nente en las veladas intimas del monarca y de su séquito intimo. En efecto, aun-
que pueda adivinarse un conjunto bastante homogéneo, determinado por la
pertenencia a un tronco comun, notemos sin embargo como se produce una se-
paracion en dos grupos bien diferenciados: un primer grupo, muy amplio y liga-
do exclusivamente a la Real Capilla, que intenta por todos los medios mantenerse
al servicio del rey para conservar su posicion; y un segundo grupo, bastante re-
ducido, vinculado de forma temporal o permanente a la masica intima o de ca-
mara del rey, y que, consciente de su posicion privilegiada, busca afirmarse
socialmente. I\l examen del interior de los hogares de los musicos del rey es igual-
mente revelador de esas diferentes aspiraciones sociales. Poco inclinados a inver-
tir en inmuebles, a causa de la carestia de la construccion y de la incertidumbre
que pesaba sobre su futuro en la Corte, les vemos sin embargo, cuando su liqui-
dez se lo permite, entregarse a gastos suntuarios. Este consumo de lujo, a menu-
do muy oneroso, no era ya privativo de las familias nobiliarias, sino que se daba
también en algunos de los hogares de los musicos del rey. Un pufiado de ellos,
generalmente cercanos a la familia real, se vera incluso impelido por una impe-
riosa necesidad de ostentacion y de emancipacion social. Podemos tomar, como
ejemplo aiin mas significativo de dicha voluntad de emancipacion la localizacion
de los hogares de los musicos en el Madrid moderno. Esta obedecia, segin un pa-
nel de un centenar de viviendas, a dos criterios principales. Primero a un criterio
geografico (una voluntad de cercania con el lugar de trabajo) y economico (el pre-
cio de la vivienda). A lo largo del siglo, observamos una nitida evoluciéon o mas
bien una bipolarizacion, otra vez, de la reparticion de los musicos en la ciudad.
LLa gran mayoria de ellos queda concentrada en las parroquias mas baratas de la
cercania del Alcazar, principalmente la de San Martin, mientras que un punado
de musicos, se reagrupa mediado el siglo en la parroquia de San Sebastian, pre-
ferentemente entre la Carrera de San Jeronimo y la de Atocha, barrio que se ha

7 N. MORALES: L’Artiste de Cour dans I’Espagne..., 0p. cit., pp. 256-282.
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configurado como un espacio mas o menos aristocratizado. Entre estos musicos
encontramos, como no, la casi totalidad de los musicos de cimara 3. Si el aloja-
miento es el reflejo de la imagen que el individuo se tiene de si mismo, podemos
decir que aquellos musicos se instalan en uno de los mas codiciados barrios de la
capital porque se identifican o quieren que se les identifiquen con él. Ademas de
reproducir la dicotomia entre musico del comtn y musico de camara, dicha evo-
lucion de la reparticion de las viviendas es un indicio irrefutable de un deseo nue-
vo de elevacion economica y social por parte de algunos de sus miembros.

Sin embargo, esa aspiracion a desmarcarse de la gente del comun, sintoma-
tica de la consideracion que rodeaba a algunos musicos del rey, implicaba un ré-
gimen de vida dificil de mantener solo con el producto de sus gratificaciones
oficiales. Intentaron sacar provecho de su posicion en la Corte, asi como de un
peculiar estatus juridico que les protegia de ciertas persecuciones judiciales y
les posibilitaba determinadas argucias para emprender todo tipo de negocios °.
Pero sobre todo, intentaron multiplicar sus actividades musicales en la ciudad,
fuera de palacio, para mejorar sus ingresos. Dichas actividades paralelas, tam-
bién conocidas como el mercado de la festeria que sacamos a luz y teorizamos
durante nuestras investigaciones doctorales 10, estaban en total contradiccion
con la actividad palatina. Tolerada momentaneamente por la administracion real
en tiempos de agudas crisis financieras, principalmente durante la Gltima déca-
da del reinado de Felipe Vv, la existencia de esta actividad musical extraoficial y
colectiva, remunerada por terceros esta vez por el “acto realizado”, y no por la
“capacidad de realizacion”, cuestionaba no solo la actividad oficial del musico
en el recinto palaciego, sino mas bien su propia condicion de artista liberal y sus
relaciones contractuales con el monarca.

8 N. MORALES: L’Artiste de Cour dans I’Espagne..., 0p. cit., pp. 283-305.
9 Ihidem, pp. 382-396.

10 Thidem, pp. 333-365. Véase también, N. MORALES: “Real Capilla y festeria en el siglo
XVIIl. Nuevas aportaciones para la historia de la institucion musical palatina”, Revista de
Musicologia, 22/1 (1999), pp. 175-208; “Artistas a la sombra del poder. Usos sociales y
lucrativos de la comunidad musical palaciega en el siglo XVIIT”, Revista de Musicologia, v
Congreso de la Sociedad espaiiola de musicologia: Campos interdisciplinares de la musicologia,
Madrid 2001, 1, pp. 67-86 v “Real Capilla y redes musicales periféricas. Festeria, hermandad
y montepio de musicos en el Madrid del siglo XvIII”, en J. J. CARRERAS LLOPEZ & B. GARCIA
GARCIA (coords.): La Capilla Real de los Austrias. Miisica y ritual de corte en la Europa
moderna, Madrid 2001, pp. 449-477.
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Actores privilegiados de movilidades sociales inéditas en tiempos de los Bor-
bones, los musicos del rey seran también los impulsores de reivindicaciones, in-
dividuales y colectivas, insospechadas en la época clasica, que tendran a alterar,
de forma bastante precoz en Espana, el servicio de virtud basado en ese compro-
miso reciproco de lealtad. Aquellas reivindicaciones se plasmaron en un docu-
mento de excepcional interés, fechado curiosamente en Madrid a principios de
1767, o sea pocas semanas después de estallar el mas sonado motin popular del
siglo xvi11, €l de Esquilache. Su autor era el maestro de capilla Francisco Cour-
celle, sin duda la personalidad mas influyente de la comunidad musical de me-
diados de siglo, despu¢s de la salida de Espana en 1759 de Carlos Broschi. En
1767, Courcelle dirige, en calidad de maestro de la capilla del rey, una suplica a
su maximo superior jerarquico, el Patriarca de las Indias. En nombre de todos
los musicos de la capilla, y como maestro de ésta, expresa su rechazo en partici-
par, fuera de sus obligaciones oficiales, en un concierto privado en el Real Tea-
tro del Buen Retiro organizado por el conde de Aranda, entonces presidente del
Consejo de Castilla, que habia salido reforzado del motin de Esquilache. Para
decirlo de manera mas directa, Courcelle ya no aceptaba los términos del con-
trato que le unia con la Casa Real:

No savemos que impresion hara en la estimazion publica el ver a los individuos
de la Real Capilla bulgarizados con otros profesores que no han logrado este honor
practicando en un Theatro Profano una funcion nueba en Espafia quando jamas se
ha mezclado la Real Capilla con otras aun en concurrencias sagradas. Parece que
esto sera bastante a deprimir el honor en que ha constituito S.M. a los individuos
de su Real Capilla y por el que han logrado muchos enlazes distinguidamente
recomendables con personas y familias de singular estimacion, y oy tienen muchos
ya hermanas ya hijas en Colegios y en disposicion de tomar estado, el que tal vez
no lograran tan satisfacion, como si conservaran los individuos de la Real Capilla la
distinguida prerrogativa de servir solo en ella y en lo que hasta aqui S.M. se ha
dignado destinarlos 1.

Al recibir esta carta, el Patriarca de las Indias decide transmitir al rey las ale-
gaciones de sus musicos, ya que el asunto le parece sumamente grave. Como
prueba de la importancia del caso, el rey en persona decide, en un primer mo-
mento, expulsar en el acto de la Corte al maestro de capilla y camara. Habra que

1T Carta de Francisco Courcelle al Patriarca de las Indias, Madrid, 27 de febrero de
1767 (AGS, Gracia y Justicia, leg. 927). He aqui la identidad de los otros firmantes, todos
musicos de la Real Capilla: Antonio Garcia del Rio, Francisco Yangues, José Pérez Ricarte y
Juan de Ledesma.

1730



La “‘identidad artista” y el modelo cortesano

esperar la intervencion personal del propio conde de Aranda, impulsor del con-
cierto privado, para que Courcelle, quien ocupaba el puesto mas elevado en la
jerarquica musical palatina desde el reinado de Felipe v, concretamente desde
su llegada en 1734, estuviera absuelto de cualquier delito y volviera a desempe-
nar sus funciones en el recinto palaciego.

Este documento constituye sin duda un testimonio excepcional de las aspira-
ciones ambiguas de los musicos del rey en el siglo xviit. Courcelle y los demas fir-
mantes de la carta reivindican el mantenimiento de las ventajas ligadas a la
posicion privilegiada de musico del rey y expresan abiertamente como el ascenso
social de su prole y la fama de su linaje dependen de su estatuto de musico del rey,
tal como lo habiamos descrito previamente. De ahi el rechazo en mezclarse con
musicos de otra condicion. Tales alegaciones para conservar intereses corporativis-
tas vienen acompaiadas de un acto inédito de “insubordinacién” para con la au-
toridad real. Este rechazo de someterse a la voluntad de su protector representa,
en realidad, uno de los episodios mas algidos del conflicto que, desde finales del
reinado de Felipe v, mantenian los musicos con los principales representantes de
la administracion palatina por lo que se referia a su “libre” participacion en cele-
braciones o festividades fuera de palacio. L.os musicos se tomaron muy al pi¢ de la
letra dicha prohibicion, que les impedia salir del campo del artista liberal hacia un
artista a medio camino entre “liberal” y “libre”. De ahi la expresion de la rotunda
negativa del rey en 1767. En efecto, la primera sancion dictada por Carlos 111 re-
cuerda al maestro de capilla que goza de un estatuto de “artista liberal”, bien es
verdad, pero que no puede infringir a sus obligaciones contractuales. I.a oposicion,
o mas bien la insubordinacion, de Courcelle y de los suyos representa un indice re-
velador de un nuevo deseo de emancipacion colectiva, anunciadora de otra actitud
rebelde, por no decir suicida, la de Mozart, que simbolizaba hasta entonces el ad-
venimiento del “artista libre”, en oposicion al “artista liberal”, y que encarnara
mas tarde Beethoven. La carta de los musicos de Carlos 11T marca el preludio al in-
minente fin de la subordinacion del artista al sistema cortesano, mucho antes de lo
anunciado por el socidlogo Norbert Elias 12.Y la replica feroz por parte de la ad-
ministracion real es ilustrativa a su vez de la animosidad del poder absoluto hacia
cualquier reivindicacion estatutaria de sus integrantes.

Amén de delitos penales o civiles bastante corrientes (hurtos, contrabando,
juegos clandestinos, homicidios, bigamia, etc), de algunos casos de indisciplina

12 N. ELiAS: Mozart. La sociologia de un genio, Barcelona 1998.
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interna en el ejercicio de la profesion (ausencias injustificadas, indumentaria ina-
propiada, etc.), s6lo habiamos identificado hasta la fecha un asunto de suma rele-
vancia que rompiese la relacion de fidelidad entre el rey y un artista: nos
referimos al exilio forzoso a Bayona del maestro de la Real Capilla Sebastian Du-
ron durante la guerra de Sucesion, conflicto que implicaria incluso a varios
miembros de la institucion regia y de otras capillas vecinas 13. Sin embargo, la in-
subordinacion de Durén venia motivada por su adhesion a la causa del archidu-
que y no suponia el signo de una hipotética crisis del sistema cortesano. L.a
actitud rebelde de Courcelle es completamente inédita en el seno de toda la co-
munidad artistica palaciega. Cuestionar, como lo hicieron algunos pintores, tales
como Goya en Espafia o David en Francia, el funcionamiento de la institucion
académica, paradigma de la elaboracion y transmision del buen gusto en la socie-
dad cortesana, no supone ninguna ruptura con el sistema cortesano. Es mas,
aquellos pintores crean y utilizan la institucion académica para emanciparse “en”
una sociedad cortesana, pero no “de” la sociedad cortesana. Ahora bien, la acti-
tud de Courcelle en la Espana de siglo XVIII es de otro calado. Este aspira a mo-
dificar el estatuto de “artista liberal” que le define desde la edad media, para
imponer en Palacio un modelo de artista “libre” en total contradiccion con el sis-
tema cortesano, y que finalmente vera la luz en la Espafia contemporanea 4.

13 N. MORALES: “Las maldades de Durén y sus secuaces. Austracistas desterrados a
Bayona en la corte de Mariana de Neoburgo (1706-1716)”, en A. ALVAREZ-OSSORIO
AIVARINO, B. GARCIA GARCIA & V. LEON SANZ (coords.): La pérdida de Europa. La guerra
de Sucesion por la monarquia de Espaiia, Madrid 2007, pp. 611-627.

14 A nivel tedrico, véase al respecto N. HEINICH: L'élite artiste. Excellence et singularité
en régime démocratique, Paris 2005.
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