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jantes detalles. En cuanto a las obras rubensianas, nos
encontramos, en primer lugar, con una prolija descripciodn

de la Crucifixidn de Amberes (113), tomada casi literal-

mente del abate Du Bos (l114). Pero las pinturas mas elogia-
das y descritas con mas detalle son, por supuesto, los
cuadros de la Galeria del Luxemburgo (115): son ellos
los que "...han llevado la gloria de Rubens por todo el
mundo, y es también en esta obra donde en mayor medida
ha desarrollado su caracter y su genio". No obstante,
si los cuadros del Luxemburgo son la obra maestra del
mas gygrande de los pintores, también son el terreno en
el gue Jaucourt, siguiendo a Du Bos, plantea la critica,
netamente 1ilustrada, contra los vicios del excesivo uso
de la alegoria. Du Bos ya habia expresado su disgusto
ante el exceso de personajes alegbricos gue se encuentran
en estos cuadros (116), y habia lamentado el hermetismo
de unas alegorias que, segin él, ni el mas informado podia
comprender si a0 era leyendo al mismo tiempo las explica-
ciones de Félibien en sus Entretiens (117). Jaucourt se
hace eco, literalmente una vez mas,; de estas reflexiones
de Du Bos. y repite la idea de que es necesario recurrir
al texto de Feélibien para entender el sentido de muchas
de las alegorias rubensianas. Eso, en su opinidn, es olvi-
dar la meta esencial de la pintura, que no es la de "ejer-
citar nuestra imaginacidén por medio de enigmas" sino 1la

de conmover directamente nuestro &animo. Es la "expresidn
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de las pasiones" lo que hace de los cuadros del Luxemburgo
una obra maestra, pero lo serian ain mas si se hubiera
reducido en ellos la parte de la alegoria. Por lo demas,
para los detalles biograficos sobre Rubens, Jaucourt remi-
te a la biografia del pintor que se encuentra en el Abre-
gé de Roger de Piles, sin tomarse ni siquiera la molestia
de resumirla.

Es este el momentu, por otro lado, de sefalar
gue la admiracidn por Rubens no es exclusiva de Jaucourt,
sino que viene también compartida de modo explicito por
Watelet. En su articulo Fond, por ejemplo, Rubens es ci~
tado por €&l como el mejor maestro en la utilizacidén del
color de fondo: "Rubens, ese artista inmediato y complejo
1] mismo tiempo, ese hombre de genio que ha concebido
una pintura grandiosa, ha sabido extraer ventajas del
fondo de sus cuadros y de las veladuras, y es a los artis-
tas de este tipo a los que incluso las soluciones mas
peligrosas proporcionan recursos y bellezas". El1 mismo

Watelet cita los cuadros del Luxemburgo, en el articulo

Galerie, como ejemplo de lo gue se entiende por galeria

pictdrica.

En cuanto al recto de los pintores flamencos,
es de destacar la supervaloracidén de Jordaens, cuyo "pin-
cel" seria comparable, segun Jaucourt, al del propio Ru-
bens, y también de Van Dyck, en cuyo comentario vuelven

a asumirse valoraciones previamente avanzadas por Du Bos
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(118). El1 propio Van Dyck serd citado en otros articulos
de la Enciclopedia, cemo por ejemplo en Drapérie, de Wa-
telet, donde se le considera el gran maestro del drapeado
de las figuras, junto con Tiziano y Veronés. Segin Wate-
let, los drapeados de Jordaens son ".. ligeros, verdade-
ros, hechos con una facilidad que muestra a un artista
superior en estos detalles". Hay que seflalar, asimismo,
y en sentido contrario, la minusvaloracidn que se realiza
de David Teniers, considrrado como un pintor de "género
menor" que nunca llega a lograr composiciones serias:
"Bn fin, ningGn pintor ha brillado mds gque €l en los temas
peguefios; su pincel era excelente; entendia muy bien el
claroscuro y superd a todos sus rivales en el color local:
pero Teniers, cuando ha gquerido pintar historia se ha
quedado por debajo de lo mediocre" (119).

En Ecole Hollandoise se aprecia, por otra parte,

cdmo estas reservas gque apuntaban con respecto ¢ la pintu-
ra alemana y flamenca se hacen ahora mas fuertes. Siguien-
do una vez maAs a Du Bos, Jaicourt o-usa a los pintores
holandeses de carencia de ese grado de elevacidn que es
necesario al genio: son artistas esencialmente laborio-
sos, faltos de genio, buenos en el aspecto técnico pero
vulgares en sus temas y en sSu excesivo apego a la realidad
mas grosera (120). Se les reconoce, ciertamente, una gran
capacidad técnica, pero no es ello suficiente para compen=

sar su falta de visidén de la belle nature: "Sin inven-
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cién en sus expresiones, incapaces de elevarse por encima
de la naturaleza que tenlan ante los ojos, apenas han
pintado md3s que pasiones bajas o una naturaleza innoble,
y han sobresalido en ello". Los pintores holandeses son,
pues, grandes coloristas, los mejores a la hora de obtener
claroscuros, maestros en el manejo de la 1luz, capaces
de dar un perfecto acabado a sus cuadros. Pero ro son
genios: no hay que buscar en ellos la belleza, la inven-
cidén o la expresidon. Son, en suma, una buena muestra de
la esterilidad de todo dominio técnico que no vaya insufla-
do por el genio, corregido por el intelecto. El naturalis-
mo no es, por tanto, un valor absoluto, sino siempore
referido a la temadtica: los holandeses son buenos imitado-
res, pe-o no han sabido escoger qué imitar. De ahi que
incluso su valoracidn como coloristas ceda ante los vene-
ciancs: el color holandés, aiin en su perfeccidn, permanece
dentro de los limites de la técnica, mientras que los
venecianos unen la maestria técnica con el genio. Los
pintores holandeses podran siempre, en suma, producir
"trozos admirables", pero permanecen condenados a ocupar
un escalén inferior al de la verdadera belleza pictérica,

la de la belle nature.

En cuanto a la lista de los pintores holandrc ses
en el articulo de Jaucourt (121), Lucas de Leyden y Rem-
brandt aparecen como los mas destacados. Del grimero se

valora, sobre todo, la expresividad de sus figuras (122),
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mientras que Rembrandt es caracterizado, ciertamente,
como un genic, pero un genio "extrafio" ante el cual la
actitud de Jaucourt es mis de perplejidad y confusion
que de admiracidén: Rembrandt representa para é1l el extrafio
fendmeno de un pintor gque ha logrado producir belleza
despreciando el estudio de los antiguos, y cuyos cuadros,
pese a carecer del elemento matematico de la perspectiva,
son inteligentes, arménicos y llenos de verdad y vida.
Queda claro, pues, que sblo la pintura francesa
y la italiana pueden aspirar a competir por la supremac
del genio. Sin embargo, el primer hecho a destacar en
el articulo Ecole Frangoise es gque Jaucourt encuentra

serias dificultades a la hora de dar una caracterizacidn
global de la misma y confia mds en el anidlisis individual
de los pintores, al contrario de lo gue le ocurre con
la escuela holandesa. S6lo hay una conviccién general
de partida: lo gque de estimable puede encontrarse en la
pintura francesa lo debe a originarias influencias italia-
nas. Antes de Leonardo, Primaticcio o Rosso todo era "b
"pirbaro y goético". La riguisima tradicidén del gotica
tardio francés queda anulada, y la "escuela francesa"
es la de la pintura clasicista por excelencia, siendu
continuas las referencias italianizantes (por ejemplo,
se hace hincapié en los viajes a Italia de los pintores
franceses, o en como un factor de diferenciacidn entre

ellos es la distinta escuela italiana que hayan tomado




como objeto de imitacidn).

Jaucourt presenta una larga lista de 35 pintores
franceses (123), con un criterio estrictamente cronologico
en el que ios artistas aparecen por riguroso orden de
fecha de nacimiento. No obstante, llega a establecerse
una diferenciacidn, no demasiado nitida, entre una escuela
francesa "antigua® y otra "moderna" (ambos términos son
mios). Asi, Cousin y Fréminet forman una primitiva escuela
que en absoluto deja adivinar el florecimiento que la
seguiria: el primero es acusado de atavismos goticistas
y el segundo de rebuscamiento contrario al genio. Tras
ellos, una decadencia de la que sO0lo se sale gracias al
renovador aire italiano.

Er efecto, el gran fundador de una pintura fran-
cesa "moderna", que coincide basicamente con =21 clasicismo
aungue incluya en su etapa final a los pintores "galan-
tes", es, para Jaucourt, Simon Vouet, precisamente por
ser el introductor en Francia del clasicismo italianizan-
te. Vouet no carece de defectos, adolece de mal color
y de un dibujo excesivamente trabajado, pero "...se le

puede considerar comec el fundador de la escuela francesa,

y la mayor parte de nuestros mejores maestros han aprendi-

dc de sus lecciones".
Tras Vouet, aparzce el gran genio de Poussin,
el pintor mis ensalzado junto con Le Brun. Jaucourt le

llama "el Rafael de Francia" e insiste en algunos rasgos
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que lo configuran como genio: su pobreza (que no es la
pobreza marginal del artista romantico sino la de quien,
consciente de la importancia de su trabajo, se consagra
a €1 de modo absoluto olvidando cualquier consideracidn
material), su ausencia de maestros y de discipulos, su
aprendizaje directo a partir de la Antigiiedad y los gran-
des maestros. Poussin representa para Jaucourt el héroe
que, con una técnica pictdrica depurada en la que color
y dibujo son igualmente perfectos, ha sabido dar a las
escenas de la Antigiiedad el caracter noble y severo que
la época exigia y ha logrado armonizarlas con una lograda

imitacién de la belle nature. Sus valoraciones estan in-

fluidas de modo claro por Du Bos, pero el autor remite
para los detalles biograficos a Félibien y a Bellori,
raramente citado en la Enciclopedia. Hay gue recordar,
por lo demds, que Jaucourt también cita elogiosamente

a Poussin, por ejemplo, en los articulos Paysage y Paysa-

giste, citando a Du Bos y considerando la Arcadia como
el mejor ejemplo de la capacidad del pintor para conmover
las pasiones del espectador con sus paisajes. En el articu-
lo Costumé, por otro lado, Jaucourt considera a Poussin
(concretamente e sus escenas de Egipto, y siguiendo en
ello a Du Bos) como un maximo ejemplo de buen hacer pictd-
rico en cuanto al mantenimiento de la verdad histodrica

y de la vraisemblance. No obstante, no siempre e tono

de la Enciclopedia es elogioso para Poussin: en el articu-
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lo Drapérie Watelet afirmara que en el terreno del drapea-

do no os a Poussin a quien hay que seguir, sino a Tiziano,

Veronés y Van Dyck, porque Poussin en su practica picto-
rica ha abusado de los maniquies, que han llegado a trans=-
mitir a sus cuadros su caracter de frialdad e inanimacion.
En comparacidén con Poussin, las alusiones de
Jaucourt a otros pintores aproximadamente contemporaneos
son aucho mas frias. Asi, Claudio de Lorena es considerado
como un buen paisajista pero un mal pintor de figuras
(la misma critica que se le dirigia en el articulo Paysa-
giste). Philippe de Champaigne es tachado de "frio", y
ademds s0lo se citan de él algunas obras religiosas. P.
Mignard alcanza un mayor tono de elogios, dirigidos tanto
a su arte en si como al éxito social que éste le propor-
ciona en la corte de Luis XIV, pero es alcanzado, al igual
que Champaigne, por la acusacion de "falta de fuego".
Se afirma qgue en su momento pasd por ser el rival de Le
Brun pero gque la posteridad se ha encargado de corregir
este juicio. Du Fresnoy es, asimismo, muy elogiado, pero
mds por su poema en torno a la pintura gue por su propia
obra pictdrica (124). S. Bourdon ofrece en cambio un ejem-
plo del peligro opuesto al de la "falta de fuego": una
imaginacidén tan fértil que llega a la extravagancia y
provoca la falta de correccidn. Eustache Le Sueur es el
Gnico pintor de este grupo elogiado sin paliativos como

"Zeuxis de los franceses".
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Tras Le Sueur aparece ya el segundo gran protago-
nista de la historia de la escuela francesa: Charles Le
Brun, "...uno de esos hombres destinados a hacer la glo-
ria de su patria por la excelencia de sus talentos". Es

explicitamente situado en segundo lugar +tras Poussin:

"Ningan pintor, después de Poussin, ha observado el cocs-

tumé mejor que Le Brun, ni ha poseido en grado mas eminen-
te la poética del arte y el talento de expresar las pasio-
nes dcl alma". Sin embargo, no es un pintor absolutamente
perfecto: Jaucourt le reprocha una excesiva uniformidad
y un colorido poco variado y vigoroso. Lo cual no impide
el mis caluroso elogio de sus pinturas de Versalles, tra-
yendo a colacidén incluso el famoso paralelo, ya estableci-
do por Perrault, entre Le Brun y el Veronés, con triunfo
del altimo en cuanto al color pero del primero en cuanto
a la composicién y al dibujo. Le Brun volvera a ser citado
también en el articulo Costumé: sus cuadros con las histo-
rias de Alejandro constituyen, lo mismo que las escenas
egipcias de Poussin, un magnifico ejemplo de respeto a
la verdad histdrica de los detalles. Conviene sefialar,
sin embarge, gque el propio Jaucourt es autor de otro arti-
culo en el que, aunque no se cita explicitamente a Le
Brun, podria leerse entre lineas una critica a su teoria

de las pasiones: es el articulo Physionomie, que contiene

fuertes ataques a la pretension de juzgar el temperamento

de un hombre a partir de los rasgos de su rostro; s6lo
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se podra llegar a conocer la situacidn actual de un estado
de &nimo, pero no el estado normal de un alma, que no
tiene una forma que pueda corresponder a una forma mate-
rial.

Del resto de los pintores citados, ninguno recibe
aprobaciones entusiastas, con la paradéjica excepcidn
del hoy poco estimado Jouvenet (125). La incomprensién
de Jaucourt se hace cada vez umayor conforme se acerca
a los pintores md3s recientes, para los cuales las fuentes
eran necesariamente menos numerosas o explicitas. Asi,
Largilliére, De Troy (126), Van Loo, Rigaud y, sobre to-
do, Watteau (caracterizado, simplemente, como gracioso
y amable) no merecen sino unas breves lineas de escaso
interés estético. La falta de contacto de Jaucourt con
ias corrientes mas avanzadas de la pintura francesa del
XVIII es evidente. Pero no es ésta la Gnica ausencia nota-
ble en el articulo de Jaucourt; no se puede terminar este
andlisis de su texto sin sefialar la ausencia, por ejemplo,
de la variante francesa del tenebrismo representada por
Georges La Tour, o el naturalismo de los Le Nain, dos
versiones gue, no siendo realmente heterodoxas con respec-
to a la normativa clasicista, son objeto, sin embargo,
de una verdadera censura.

Hay que referirse ahora, por ultimo, a los andli-
sis de Jaucourt sobre la pintura italiana, cuyo predominio

histdérico es reconocido tanto por &1 como por D'Alembert.
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Siguiendo a sus fuentes, Félibien y Bellori sobre todo,
Jaucourt divide su texto en cuatro grandes escuelas: flo-
rentina, lombarda, romana y veneciana.

En el articulo Ecole Florentine sorprende la

parquecdad de las consideraciones globales de Jaucourt.
Su elogio se ve contenido por la acusacion, compartida
por la escuela romana, de haber descuidado el colorido.
Florencia es valorada, ante todo, en la mds pura linea
vasariana, como la cuna del Renacimiento tras el oscuro
paréntesis medieval, Renacimiento cuya chispa inicial
vuelve a achacarse a la llegada de pintores griegos: Cima-
bue vuelve a aparecer como el enlace con esa pintura grie-

a vy, por tanto, como el auténtico reaturador de la pintu-

&4 italiana. Pero, tras é&l, el mas incomprensible silencio

hbre Giotto (127) y sobre toda la pintura qguattrocentis-

SO
ta posterior, para llegar directamente hasta Leonardo

y Miguel Angel. Leonardo es, para Jaucourt, un gran pin-
tor, a la vez juicioso e imaginativo, teérico y practico,
expresivo, natural y verdadero, pero adolece del gran
defecto de todos los artistas previos a los venecianos:
el descuido del color. Ademas, Leonardo es ante todo
presentado como pintor, sin alusiones a sus talentos mal-
tiples: una prueba mas de que la Enciclopedia da por cerra-

do el viejo suefio humanista del uomo universale.

Por lo que respecta a Miguel Angel, "...la admira-

cién del universo", el juicio favorable aparece, no obstan-
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te, tefiido de las reticencias ante el genio monstruoso
que desborda todos los limites. La justificacion de Jau-
court de que va a abreviar su articulo porgue existen
tres biografias de Miguel Angel no parece totalmente crei-
ble, y la parquedad de noticias (hasta el punto de que
ni siquiera se cita la bdoveda de la Capilla Sixtina) sdlo
puede explicarse por la desconfianza hacia un genio cuyAS
licencias sobrepasan lo permisible. Es significativo el
valor que le merece a Jaucourt el Juicio Universal, la
Gnica pintura de Miguel Angel citada: "Cuadro unico en
su género, lleno de fuego, de genio, de entusiasmo, de
belleza, y de licencias muy condenables. No me cuido de
excusarlas". El1 Juicio es también citado por Jaucourt

en el articulo Jugement Universel, junto a las obras sobre

el mismo tema Je Signorelli en Orvieto, Lucas de Leyden
en Holanda, Jean Cousin en Vincennes, Pontormo en Floren-
cia y Orcagna en Pisa. Miguel Angel sera elogiado también
por Watelet en el articulo Effet, donde considera al artis-
ta florentino como el maximo ejemplo de "efecto" en el
sentido de expresidn grande, majestuosa y fuerte (128).
Tras Miguel Angel, incluye Jaucourt a cuatro
manieristas: Andrea del Sarto, Pontormo, Rosso y Volterra.
Un elogio moderado del primero, una valoracidén de las
primeras obras de Pontormo para rechazar a continuacidn
las de la segunda época por su gusto "aleman y extravagan-

te", y un elogio de Rosso por sus trabajos en Fontaine-
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bleau, su claroscuro y su genio compositivo, pero criti-

cdndole la inclusidén en su obra de lo caprichoso y 1lo

extraordinario. Cierran el texto, por ultimo, otros tres

artistas, Cigoli, Pietrc da Cortona y Romanelli, de entre
los cuales Cortona es el mas destacado como ejemplo de
artista que desarrolla unas cualidades geniales innatas
por medio de un asiduo trabajo y una continua ejercita-
cidn.

En el articulo Ecole Lombarde aparecen incluidos

los representantes del manierismo de Parma, los del clasi-
cismo seicentista, e incluso el propio Caravaggio. Jau-
court es consciente de que el criterio geografico, un
tanto forzado aqui para incluir dentro de la escuela lom-
barda a los pintores emilianos, produce extrafias amalga-
mas, e insiste por ello en la variedad que caracteriza
a esta artificial escuela lombarda: sus distintes maestros
se han inmortalizado "por caminos diferentes", pero siem-
pre formando su gusto con el estudio del antiguo Yy de
la belleza natural.

Correggio, "...un feliz genio que recibid su
pincel de la mano de las Gracias", es considerado el ver-
dadero fundador y maestro cde la escuela lombarda, dedi-
candosele un espacio bastante mayor, por ejemplo, que
a Miguel Angel. Sus valores fundamentales son, para Jau-
court, aparte de su modestia de genio incontaminado, 1los

del autodidacta que no debe nada a nadie, asi como la
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elevacidn de pensamiento y finesse de expresida, que le
hacen lograr plenamente la verdadera y auténtica finali-
dad del arte: conmover el animo de los espectadores. Cor-
reggio es situado por Jaucourt incluso el nivel del propio
Rafael, "...puesto gque ha producidoe obras sublimes tanto
en lo que respecta a las ideas como a la ejecucidén". Cor-
regaio aparecerd también citado, junto al Parmigianino
y a Lanfranco, en un pequefio afiadido al articulo Parme.
También el Parmigianino goza de un trato muy
favorable por parte del Chevalier de Jaucourt, que aporta
miltiples detalles sobre su desgraciada vida y un elogio
de sus obras, de las que no se menciona defecto alguno.
Y, tras él, penetramos ya, con los Carracci, en el mundo
de la plena pintura clasicista. A los Carracci les concede
Jaucourt un espacio autdnomo dentro de la "escuela lombar-
da", el de la "escuela de Bolonia" formada en torno a
la Academia de Ludovico Carracci. Este 0ltimo es conside-
rado como el pintor de la "gracia elegante", mientras
gue Annibale, el mds grande de los tres, muestra un estilo
"noble y sublime" y, finalmente, Agostino es el menos
valorado. También en esta especie de subgrupo que es la
escuela de Bolonia se destaca la figura de Guido Reni,
un ejemplo de unién entre cualidades naturales del genio
y trabajo tesonero (Jaucourt rechaza las versionz2s his-
toriograficas que insistian en presentar a un Guido Reni

para el que pintar no supondria el mads miInimo esfuerzo).
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81 y con Bartolomeo Schidone, tenemos también el ejem-
plo de artistas lanzados a la marginalidad de las pasio-
nes mundanas: insiste Jaucourt en la fiebre por el juego
que dominaba a ambos y en los apuros econdmicos gque les
acarred, para considerar finalmente, en la linea de la
tesis de D'Alembert, como algo lamentable ese modo de
insercion del artista en "la vida". Guido Reni y los
Carracci apareceran también citados en el articulo Na-
ples, igualmente de Jaucourt, en el que se alude a la
Natividad de Guido y a lcs cuadros de Carracci para San
Martino. En este mismo articulo Naples aparece también
Salvator Rosa, a gquien Jaucourt estima sobre .o0do Dpor
el follaje de los arboles de sus paisajes. Annibale Car-
racci es mencionado también por Jaucourt en el articulo
Nu como el gran maestro en la representacidn de los cuer-
pos desnudos en toda su belleza, pero sin pecar contra
la modestia (129). Su San Antonio aparecera, en fin, men-

cionado enr el articulo Villa Borghese.

Junto a Reni, se menciona también a Francesco
Albani, su amigo y compafiero de aprendizaje. Albani, apar-
te de ser objeto de unos elogios estereotipados, es presen-
tado como el pintor culto por excelencia, el artista que,

con Su continuo estudio de las belles-lettres, muestra

el provecho qgue el pintor puede sacar de una amplia cultu-
ra que vaya mas alld de lo estrictamente técnico.

Otros pintores como Lanfranco, Domenichinvu, Guer-
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cino o Mola completan el panorama del clasicismo lom-
bardo. Dom2nizihiino es el mejor considerado de ellos (130),
pese a que se duda de su genio y sus méritos se atribuyen
mds bien a un trabajo tenaz. Sin embargc, tambiéu apa-
rece en este apartado la inguietante figura de¢ laravaggio,
evidentemente fuera de sitio. Caravaggio es un pintor
ante el que Jaucourt se siente molesto: se significa,
a sus ojos, por haber pintado a la naturaleza tal y como
es, con sus defectos y bellezas, faltando por tantc al

intocable principio de la belle nature. Lo elogiable en

€l es, no obstante, haber sabido superponer a su dibujo
de mal gusto y carente de los principios de la perspectiva
un gran dominio del claroscuro y del colorido gue hace
resaltar las figuras "con verdad y fuerza terribles®.
rl mismo caradcter violento de Caravaggio no es mads gque
una pruekLa de su genio tormentoso, pero genio al fin.

Caravaggio aparece, sin embargo, mas desfavorablemente

citado en el articulo Effet, de Watelet, donde, a propo-

sito de los riesgos que encierra la utilizacion del cla-
roscuro, se afirma: "E1l deseo <2 suscitar la atenciodn
mediante efectos llevd a Caravaggio a iluminar sus cuadros
de un modo que raramente se encuentra en la naturaleza".

El epigrafe dedicado a la Ecole Romaine aparece

dominado de modo aplastante por Rafael. Es una escuela
caracterizada, segin Jaucourt, por su buen gusto moldeado

a partir del antiguo, con dos objeciones sin embargo:
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la composicidn, siempre elegan.e, es a ienudo capr.~hosa;
pero, sobre todo, el colorido es onlvidaao a causa de una
hipertrofia del dibuic, punto seve-amente condenado por
Jaucourt pese & toda su admiracidon por Rafael: "Digamos,
pues, gqgue si el dibujo es el rfundamento del colorido,
si existe antes que &1, es sdlo para recibir la perfeccion
de éste. El pintor esboza su tema por medio wel dibujo,
pero no puede culminarlo mas gue por el colorido".
Un aspecto de enorme terés es la valocaciodn
de la ciudad de Roma como realidad artistica y cultural
sta cierto punto independiente de los pintores que en
ell- se albergan. Roma es, en primer lugar, el recentac:lo
g~an cantidad ue obras de pintura que no pertenecen
a la escuela romana. Pero es, a‘emas, el centro de 1la
nue argqueologia y del renovao interés ilustrado por
la Antigiliedad; Jaucourt comprende muy bien lo mismo gue
entre nosotros ha afirr ao Fra.castel (131): que es ahi
donde reside el p pel cultural contemporaneo de Roma,
en mayor m2dida que en la vitalidad de una escuela picto-
rica moderna propia. Lo Antiguo esta en Roma por todas
partes, y desde todas partes vienen los artistas a estu-
diarlo. Voltaire es citado como autoridad para reafir-
mar lo gque Jaucourt ve ya comc un hecho indudable: Roma
no produce ya grandes pintores, pero sus tTesoros artisti-
cos y antiguos son el principal mocgelo de imitacion para

el pintor gue quiere buscar en ellos las fuentes del ver-
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dadero saber art istico: "Tanto mas verdadera es esta ul-
tima reflexidon cuanto mi lista de la escuela romana debe
ser menos numerosa", dice el autor en .érminos que recuer-
dan ¢ los del articulo Rome.

Dicha lista, en su afan por cefiirse a lo fundamen-
tal, aparece casi arbitraria: se incluye a Antonello de
Messina por vagas razones, se omite a los quattrocentistas
y a muchos manieristas, y los pintores del barroco romano
tienen una escasa representacion. Antonello es citade
simplemente como viajero curioso e introductor en Italia
de la técnica del dleo. Pero el articulo gira en realidad
en v'no a tres grandes nombres (Perugino, Rafael y Giulio

y otros menos considerados, como Primaticcic,

el Vaga, Barocci o Maratta. Perugino ofrece a Jau-

un ejemplo de falta de vocacidn pictorica y de cuali-

daces personales geniales: se entrega a la pintura simple-

mente para salir de la miseria, adolece de una avaricia

opuesta a esa liberalidad que debe adornar al genio, e

incluso muere por el dolor gu~ le produce el robo de su

dinero. Asi, su "mejor obra" no es un cuadro, sino el
haber tenid~ como discipulo a Rafael.

A proposito de Rafael, en efec*o, los elgoio-~
alcanzan ya cotas ‘de entusiasmo: "!He aqul al rey de la
pintura después del restablecimiento de las bellas ar-

tes en Ttalia!". Considerado como el mas grande pintor

de la historia, y colocada su obra al mismo nivel que
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la Eneida, ofrece la mezcla perfecta entre genio, gusto
y talento. AlGna el estudio de la naturaleza, del arte
de sus predecesores y del Antiguo. Sé6lo una imperfeccidn
puede encontrarse en Rafael: su colorido, como el de toda
la escuela romana, se encuentra por debajo del de Tiziano.
Pero ello no obsta nara que, siguiendo a Du Bos y a toda
la tradicidn seicentista, sea considerado como el maestro
indiscutible de to.o pintor (132). Rafael es, por lo de-
mas, at indantemente citado a lo largo de la Enciclope-
dia. Jaucourt vu2lve a hablar de él1 también en articulos
especificamente destinados a alguia de sus obras. Es el

caso del ya citado articulo Victoire de Saint-Michel

sur le diable, donde se toma como pretexto el Zan Miguel

de fafael (133), remitiendo a Félibien, pero para postular

al mismo tiempo la contemplacidon del cuadro combinada
con la lec-ura de la Victoria de San Miguel descrita por

Milton en su Lost Paradise. En Vierge, Sainte cita 1la

obra rafaelesca del palacio Chigi. En Messe du Pape Jules

recoge las reflexiones de Du Bos a proposito del fresco

de la Misa de Bolsen (134). Las razones de que Jaucourt

elija justamente esta obra para su descripcidén autdnoma

no son casuales: en esta descripcion se elogia la "con-

venance" de Rafael a la hora de plasmar las actitudes

que cabe esperar de cada uno de los personajes, pero sobre
"

todo se ensalza el colorido de 1la obra, muy superior

al colorido de 1los otros cuadros de Rafael". Recordemos
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gue Jaucocurt sO0lo reprocha a Rafael su colorido, y no
es casual que ahora el colorido de la Misa sea explicita-
mente situado al mismo nivel que el de Tiziano: Jaucourt,
siguiendo a Du Bos, pretende demostrar de su héroe que
podia pintar como el mejor colorista: "Si Rafael hubiera
realizado varios cuadros de un colorido tan verdadero
y tan rico seria citado entre los mas excelentes colories-
tas". La Misa de Bolsena aparece también mencionada, junto
con la pintura de Ledn I deteniendo el avance de Atila
y La Escuela de Atenas, en el articulo Diversité, con-
siderandolas Jaucourt como tres obras maestras de la diver-

sidad pictdrica. En el articulo Villa Borghese se cita

rambién el Cristo muerto de Rafael.

De entre los discipulos directos de Rafael (por-

‘aucourt considera, cevidentemente, gue todo pintor

ser, en cierta medida, un discipulo indirecto de

é1) se cita a Giulio Romano y Perin del Vaga. El prime-
ro, de guien se destacan sus trabajos para el duque de
Mantua, es considerado como el mejor de sus discipulos,
pero sin alcanzar ya el nivel sublime del maestro. Giulio
Romano es citado también en el articulo Vraisemblance

pittoresque: su Lapidacién de San Esteban es, para Jan-

court, un ejemplo de vraisemblance por haber sabido dar

a los personajes el grado exacto de pasidon que les convie-
ne no sblo segiin su edad, dignidad o temperamento, sino

también seglin el interés que deben manifestar a partir
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del grado de su participacidén en la accidn. El1 segundo
es tratado mas como un mero decorador de estancias que
como un pintor de auténtico genio.

También tienen un lugar en este texto dos pinto-
res a los que Jaucourt elogia por haber introducido en
Francia las formas artisticas italianas: Primaticcio y
Niccolo dell'Abate. El primero de ellos es destacado por
su labor de decorador de Fontainebleau, pero no como gran
pintor porque a su obra le falta "correccidén y genio".
Pese a todo, "...es realmente a €l y al maestro Roux -
-Rosso- a guienes Francia es deudora del buen gusto en
la pintura". Niccolo no merece ya comentarios estilisticos
individuales, sino una mera referencia a su trabajo en
Fontainebleau con Primaticcio.

Barocci, Fetti, Sacchi, "Miguel Angel de las
batallas" (Michelangelo Cerquozzi, también citado en el

articulo Peintre de Batailles) y C. Maratta son la exi-

gua e irregular representacidon de la gran pintura del
barroco romano.

La Ecole Venitienne es la ultima escuela tratada

en el larguisimo articulo de Jaucourt, y también la que
recibe mis espacic después de la propia escuela francesa.
La espiritualidad, el perfecto dominio del ccolorido vy
una imitacidén "simple y fiel" de la naturaleza son los
rasgos de esta escuela, a la que se hace el reproche inver-

so a la romana: haber olvidado el dibujo y la expresidn
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en aras de un desmedido afén coloristico. Venecia presenta
ademas, para Jaucourt, el caso uUnico de una escuela gque
no tiene ejemplos en que fijarse, ni de arte antiguo ni
moderno, y que se construye a partir del mero estudio
de la naturaleza: la acusacion de defectos en el dibujo
se sopc-<ta, precisamente, en la grave ausencia de uno
de los polos esenciales de la imitacidn artistica (135).
Hay que sefialar, no obstante, como sobre la base del con-
creto problema veneciano Jaucourt desarrolla una argumenta-
cién tendente, lo mismo cue en sus reflexiones sobre la
escuela romana o florentina, a suprimir como estéril 1la
vieja polémica sobre la preeminencia del color o del dibu-
jo. Ambos aspectos son igualmente necesarios, pero , ade-
existe el criterio subjetivista: si el fundamento
la obra de arte es el placer gue nos produce, soélo
el cardcter de cada hombre decidira si, en un momento
concreto, le resulta mas placentero el dibujo o el color.
Y todo ello lo lleva a postular un ideal acercamiento
entre escuelas: "Pero dejemos a los hombres apasionados
acusarse respectivamente de error o de mal gusto; siempre
serda cierto decir gque 1los cuadros mads perfectos y mas
preciosos seran aquéllos gque unan las bellezas de las
escuelas romana y florentina con las de las escuelas lom-
barda y veneciana".
La lista de pintores venecianos que aporta Jau-

court es sensiblemenie mas comnleta que l& de escuela
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romana y los artistas aparecen tratados con més extension.
Son los hermanos Bellini, Tiziano, Giorgione, Sebastia-
no del FPFiombo, Paris Bordone, Jacopo Bassano, Tintoretto,
Veronés y los dos Palma. Los Bellini son considerados
como los fundadores de la escuela por la nueva vivacidad
que aportan a los colores, pero ain son objeto de la des-
confianza que afecta a todo 1o quattrocentista: segin
Jaucourt, su gusto es ain "gotico" y su imitacidon de la
naturaleza servil. Tiziano y Giorgione son los genios
encargados de despojar a la leccidn belliniana de todas
sus pervivencias goOticas, y son, en consecuencia, 1los
jefes de fila de la escuela. Giorgior 2, de cuya muerte

ofrece el tradicional relato legendario poco acorde
con la realidad, es para Jaucourt el primero en prcducir
una imitacién no servil '‘de la naturaleza y en lograr la
fuerza de colorido tipicamente veneciana. Pero Tiziano,
gue “debe a Giorgione el haberse liberado de esa imitacidn
servil, lo supera en todos los campos, incluso en el de
su propia vida privada, cuyo lujo es detalladamente des-
crito. Sin embargo, lo mismo gque sucedia con Rubens o
con el propio Rafael, el elogio de Tiziano no puede ser
total al no haberse logrado ain ese pintor ideal que resuna
las bellezas de todas las escuelas: "En fin, si los pin-

tores de las escuelas de Roma y de Florencia han superado

a Tiziano en vivacidad de genio y en gusto en el dibujo,

nadie, al menos, le disputa la excelencia en el colorido".
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Recordemos que Tiziano es citado, ademas, en otros arti-
culos de la Enciclopedia, como gran maestro en los méas
variados campos concretos de la pintura. Por ejemplo,
en Drapérias, de Watelet, o en Paysagiste, de Jaucourt,

donde ec considerado como el mas grande paisajista junto

con Poussin. A Tiziano se dedica también el articulo Grap-

pe de Raisin, donde Watelet explica detalladamente el

principio tizianesco para lograr el acuerdo del claros-
curc y el color: comparando los efectos de luces y sombras
en un campo y en un racimo de uvas, concluia que cada
cuerpo es objeto de una gradacidén de color, luz y sombra
acorde con su forma, y que. a su vez, cuerpos pequeflos
(las uvas) se inscriblian en otros mas grandes (el racimo),

lenen que tener también su tratamiento individual.
jatelet exhorta a los jOvenes pintores a gque estudien
la aplicacidn concreta de tal principio en las obras de
Tiziano.

Tras éste, el resto de los pintores venecianos
aparecen un tanto desdibujados. De Sebastiano del Piombo
se destaca, sobre tode, su influencia miguelangelesca
y la osadia de pretende. rivalizar con Rafael. De Paris
Bordone, su estancia en Francia con Francisco I. De Bassa-
no, la unidon del coliorido tizianesco con un gran dominio
del claroscurc, y ello pese a su indecisidn dibujistica.
De Tintoretto, su genio fecundo y féacil, pese a que la

abundancia de su obra se considera causa de algunas medio-
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cridades. Veronés, en cambio, representa la otra cara
simultanea de lo veneciano: el brillo, el aparato y la
fastuosidad, pese a los defectos de finesse o composi-
cién que Jaucourt le achaca. Siguiendo a Du Bos (136),
Veronds serd criticado por Jaucourt también en el articulo

Ordre compositif, donde se le elogia en cuanto a "compo-

sicién pictdrica" porque logra "llenar un gran lienzo
sin crear confusidn", pero en cambio se le achaca no lo-
grar una buena "composicidén poética" por faltarle unidad
de accidn, porque los personajes no muestran en sus expre-
siones la emocidén que cabria esperar de la escena, y por
introducir detalles anacrdnicos. La misma reflexidn se

repite en el articulo Ordonnance (Peint.): las Bodas de

'ani son un ejemplo de logro en lo pittoresgue Yy fracaso

en lo poétique.
Con los analisis en torno a los venecianos termi-

na el extensisimo articulo Ecole (Peint.), el texto basico

a la hora de comprobar cudl era la vision enciclopedis-
ta de la historia de la pintura. No hay que olvidar, no
obstante, la existencia de numerosos articulos en 1los
que se incluyen referencias dispersas a pintores, citados
O no en Ecole. Como hemos visto, a menudo se alude a deter -
minados pintores en ciertos articulos dedicados a aspectos
tedricos de la pintura. Otras veces es én los articulos
geograficos, en las voces con nombres de ciudades o regio-

nes, donde, entre las listas de hombres ilustres qgue acom-
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pafian a dichos textos, surge de vez en cuando -aungue
no con excesiva frecuencia, porque tales "hombres ilus-
tres" son casi siempre fildsofos, escritores, eruditos
o cientificos- el nombre de algun artista, como se ha
visto en los casos de Vicence (Palladio), Venise (Tin-
toretto, Veronés o Tiziano), Parme (Correggio), Naples
(Guido Reni, A. Carracci o 3Bernini). Es notable, en este
sentido, el articulo Xativa, por supuesto también de Jau-
court, porgue se incluyen en él referencias a Ribera,
en uno de los rarisimos momentos de la Enciclopedia en
gue se alude a pintores espafioles -aunque no hay que ol-
vidar, tampoco, la tendencia a considerarloc como pintor
ital. ano. La valoracidon del Espafioleto, de quien Jaucourt

oce no haber hablado en el articulo Ecole, es mas
bien reservada: se destaca su amor al trabajo, que le
hace abandonar el patronazgo noble, y la expresividad
de sus cabezas, pero se le acusa de mostrar un gusto caren-
te de nobleza y una pincelada sin gracia, asl como el
compartir con Caravaggio la preferencia por "temas terri-
bles y llenos de horrores". En general, Ribera es victima
de toda la valoracidn negativa del tenebriIsmo.

También aparece citado, sin ningin juicio de
valor, en el articulo Naples, en el cue €2 alude a su
cuadro de la iglesia de San llartino como una "Cena", cuan-
do en realidad se trata del Descendimiento, pintado por

Ribera en 1637 (137).
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De todas formas, los caso- en los gue se registra
en articulos geograficos la aparicidn de artistas a 1los
que no se considerd dignos de figur«. en Ecole son muy
raros. Una buena prueba de ello la tenemos, por ejemplo,
en el articulo Urbin , donde Jaucourt vuelve a ejercer
la censura sobre toda la pintura gquattrocentista: en efec-
to, aunque cita al duque Federico de Montefeltro como
figura histdorica, no se hace la mas minima alusidn a Piero
della Francesca, y ni siquiera el mecenazgo artistico
de Montefeltro o a la propia importancia de Urbino como
centro de cultura artistica (el mayor espacio es para

el

anticuario seicentista Raffaello Frabetti, autor de
varias obras sobre antigiiedades romanas).

Parece posible extraer, de todo lo dicho, unas
conciusiones finales sobre la manera en que la Enciclo-
pedia contempla la evolucidn histdrica de 1la pintura.
En primer 1lugar, las menciones a artistas contemporaneos
son escasisimas, y en absoluto dejan entrever los importan-
tisimos desarrollos criticos que, s0lo uncs aflos mas tar-
de, iban a tener lugar con los Salons de Diderot. Los
articulos sobre pintura se nutren de la amplia tratadis-
tica clasicista y de obras de principios del XVIII, entre
las que ocupa un lugar destacadisimo la de Du Bos, fuente
directa de numerosos articulos, sobre todo de Jaucourt,
Sobre las noticias transmitidas por toda esta literatura

artistica se interpolaran en ocasiones reflexiones perso-




aucouvrt, yero, en general, se
investigacidon de primera mano similar

Diderot para la industria v las artes

son, sin duda, ajenas las dificultades

encontrar colaboracdores cualificados

en el terre: de la pintura. Lo verdadervamente destacable
de este conjunto de articulos es, sin embargo, cue aparecen
aprovechados en sus mas minimos rescuicios para introducir
reflexiones tebrice e el arte de 1la pintura gue,
suponen frecuentemente avances y superaciones

al marco tedrico del clasicismo. Si hubiera

el modo en que los enciclopedistas

ntura, se podria econcluir gue

revisién moderna de la literatu-

yrecedente, y sblo rara vez es una reflexion

oo | - - 9 v x .y -
la realidad drtlce ca contemporanea.

El mundo del grabado goza la Enciclopedia

de un cierto reconocimientc tedrico aque g no obstante,

mucho menor que ¢ cue cabria esperar dé una obra en
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tos u operaciones del grabado se ven acompahadas por unos
cuantos textos de relevancia oue, por s1 solos, indican
existencia en la Enciclopedia de un reconocimiento de
relativa autonomia del mundo del grakado y la estampa
porcue, como en seguida se verda, la especifici-
adc gueda casi siempre limitada a lo técnico,
mientras cue para los princivios estéticos genercles se
remite a los de la pintura y el dibujo).
Cinco son, basicamente, 105 escritores gue en la
Fnciclopedia se ocupan de las cuestiones relacionadas cecn
el grabado. El grahador Jean-Michel Papillon, conocido au-

raité historigue et pratique de la gravure en

!

guien escribe algunos de los mas importantes tex-
-ia, aparecen en los volumenes I
de un "préactico",
Enciclopedia esciiben sobre
-actican y constituye; pese a
una auténtica personifica-
entre teoria y practica gque
habian expresado D'Alembert y Diderot en su
maticos.
exnlicaciones

vure en ¥y
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habia escrito ! rge un Art d'impr les tableaux en

£ 5 s. De 1] nectos mias estrictamente histori-
cos, gue no son desc DO! s demas autores, se ocu-
ba, Sobre todo, en tercer igar, el Chevalier de Jdaucourt,
- THZE, >r riguroso orden

habitual, uns breve sem=

guienes considera como los mas impor-
®1 también grabador Penolt-Louls Pre-

cuarto lugar, el autor de las explicaciones

en, ¢n los volumenes de laminas, & las planchas

grabado (138). Por 1altimo, el gran amateur
fculos sobre pintura se aca-
.al encargado de fundamentar

soerandi del grabador en dos

‘:.; (‘I(..‘SC‘." e

textos de no muy
Jorgue =ncajan
~umentos pro-

. : 5
reflexiones teo-

entre el-




—abezado por

remite al

Gravure y detine la operacidn
manera: "Es imitar los objetos

as de la vida con rasgos traza-

‘e sustancias capaces de

retenerlos y de dejar su impronta sobre papel, tela o sa=

-én po

dos
muchos
Fransmiten al
del grabado es
informan el
ificidades,

ue el grabador ha ¢ sab o enta provienen no de una

iiferencia
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bujo, en la cual han logrado triunfar. Un grabador gue ten-
ga ente sus ojos las obras de estos artistas 'y haga conti=
nuos rara en situacidn de corregir los dibujos
poco correctos a partir de los cuales se ve a veces cbliga-

W

io a grabar; y guizas incluso de anadir a veces a cuadros
lo céamis muy estimables una exactitud en los detalles
gue los pintores habiles 3e creen con derecho a negar. No
pretendo con ello insinuar a los grabadores gue se tomen
una libertad gue seria condenable. El grabador es para los
sintores cuyos cuadros imita lo que el traductor para los
tores: uno v otro deben conservar el caracter del origi=
spojarse del que ellos tienen; deben ser

una *traduccidén o no s= consulta,
mis cue para conocer a los autores originales".
debe conocer igualiente las leyes de la arqui-
la perspectiva, perc e1l1c lo para poder cum-—
ser fiel intérprete del pintor: "Si
reglas que deben determinar los
efectos y las proporciones ¢ue dominan los ornamentos Yy
jos marmoles de la arguitectura, aumentara la negligencia
y los defectos del dihujo o cometerda errores esenciales

En cuanto & 13 situacidon contempora

al no poder leer lo gue un pintor haya indicado” (140).
11

ea del arte
del grabado, la considera Watelet, en el mismo artichilo,

como preocupante y susceptible de derivar hacia la total

corrupcion de este arte. La srimera causa de ello es al

mismo tiempo técnica y social: los impresionantes avances
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reqistrados en la técnica del grabado, y sobre todo la in-

vencidén del aguafuerte, hian hecho posible una difusidn ge-

neralizada de la estampa. Watelet, como buen abanderado

de la idea de progreso, estd muy lejos de criticar esta

ampliacion de la utilidad social del arte del grabado, per

ro no deja de atestiguar consecuencias negativas en el cam-

oo puramente estético: "Se alzaron un ninerc infinito de

grabadores de todas clases y creyeron que bastaba con cal~-

car un dibujo o un cuadro sobre el cobre, formar en €l un

trazo poco correctn, cubrirlo con incisiones arbitrarias

+e el cuidado de terminar estas obras

gue hoy nos vemos inundados. Pero si

perdido y pierde as‘i, todos los

6 del mérito sabic gue tuvo en los tiempos en gque

~itaba con mas reserva, cuidados ¥y reflexiones, es-

specie de abuso gue de 81 se ha hecho tiene su utili-

dad para la conunicacidn general de las artes v los conoci-

mientos. No hay obra sobre €S5tas materias en gue las ideas

soco complicadas no vengan aclaradas por figuras graba-

das, gue hacen entender lo gue sin ello apenas podria com-

prenderse. Estas figuras, casi sicmpre muy imperfectas des-

de el punto de vista del arte, no dejan de servir al fin

para el gue se las plea: asi, pues, el arte del Grabado
se ha hecho nenos pecfecto pero mas Gtil a los hombres"

5in embargo, para Watelet, hay +ambién,
motivo de preocupacidn estrictamente

en el articulo Gravure de los condici




mientos especiales gue la representacidon del paisaje impo-
ne al grabador, abandona bitament discurso técnico
para lanzarse a una dura requisitoria contra gl trozn -
bre, lige; y fantasioso del grabado cel Rococd; frente
a 81, reivindica la firmeza y la claridad del dibujo, uni-
ca garantia de que el grabador cumpla con su misidn, gque
no es otra cue transmitir la forms de los cbjetos al espec-
rador: "El trabajo libre y variado, las incisiones temblo-
rosas, interrumpidas, reduplicadas y confusas dan a este
género de grabaco un efecto picante gue place en extremo
los conncisseurs, a los artistas y, con frecuencia; =
sin cque profundicen en la razon de ello. Re~

gue a menudo se 3abusa de esta manera de tra-

no exige, por asi decirlo, ninguna regla y gque

sus anchas aquello en lo gque se ocupa. La ilusidn

vy o1 pretexto gue a ignorancia vy a la pereza ofrece la
salabra gusto, omada en un sentido muy alejado del que
debe tener, hacen gue se produzcan naisajes en los gue los
drboles, las cons:rucciones, los cielos y los terrenos son
de un trabajo tan tosco y arafiado que no se aprecia ningin

;1an, ninguna forma, ningan efecto. S5i esta manera, Qne

se osa llamar grabai n gusto v espiritu, continta exten—

diéndose, terminara por ) st yarte del arte del
grabado. Hay una libertad gque el espiritu y el gusto verda-
dero nueden inspirar, pero que t giempre por fin hacer

:+ al espectador o la forma de 108 © jetos cue draba,

oefecto de claroscuro 2 ] ardcter principal gue 1los
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distingue. Cuando un grabador no se ve arectado en su tra-
bajc por ninguno de estos objetvus, no aplica su «.te 4 ha-
cerlos pasar al espiritu de gulenes ven sus obras, se impo-~
ne injustauente, Yy esa cnarlataneria con la gue ccolorea
arte debe ser castizyada por una justa evaiuaciodn
sus obras'". Nos encontramos agul, como se Ve, £°Ch uno
los momentos en gue la condena general de lo3 enciclope=-
distas ~ontra la frivolidad del FococC toma cuarnd €n un
terreno 'y en una situacidén cincreta dei arte contemporas
or lo demads, Watelet plantea ya una enévgica reac-
en el fondo, la gue culmirara a partir de
de 1770 con el retorno al orden, al dibujo y a

gue marcan la 1. t1ada del Neoclasicismo.

n cuanto a las oper técnicas de los dis-
grabado, también se ocupad de el-
sabre todo en lo gue se reficre

No lo hace en el acticulo Gstampe, cdonde
anotaciones técnicas remiten al articulo

des estampes ¢ue nunca

sravure vy

1168 & ser avure. En

se ocupa del grabado en cobre, justificando su eleccion

- Aot 1 B e %oy _— et ¢ l o e
ser este no el mas antigug P ro Bl og mas

[ e ik

metodo. La base de 8SUS ohservaciones es,

mismo reconoce, el famoso -ratadn de Abraham BOSSE,

1as adiciones posteriores de Cochin (141). Cou todo, Ssu

fidelidad a Bosse no €5 i ncondicional! puesto gue, por €jem=

atl

e los barnices ofirece

plo, cuando describe la composicion
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tanto la expuesta en el tratado de Bosse como la utilizada

por Callot, drjando al grabador libertad de eleccidn. Del

mismo modo, cuando describ. las operaciones concretas del
grabado de las planchas, expone las reglas de Bosse, pero
sefialando ¢ e tales reglas no son universales sino que a
ellas pueden afiadirse o suprimirse cosas teniendo en crven-

de la Naturaleza y los verdaderos princi=

<F

ointura. Y asi, con es-a intencifén de partida

grabador la mdxima libertac de eleccidn y 2xpe-

rimentacidn, habla Watelet con gran detalle de 1los Lipos

de cobre, del tamafio adecualo de las planchas, de su prepa-

barnices, de los modos de grabar lo dibuja-

o)

de servirse de las distintas puntas...Ofre-

de reglas concretas pal el grabade de pintu-

o

storia, el retrato, el paisaje (sefialando gque en

encontrarse mayor libertad, puede el grabador em=

nlear con mayor garantla de éxito la técnica del aguafuer-

te, al contrario que en la pintura de historia, donde se

aconseja Su usO con reserva por introducir un grado de in-

&

determinacidn incompatible con la claridad que requiere
historia). En cuanto al aguafuerte, da Watelet una lar-
descripcidn de sus aspectos +écnicos, ofreciendo

sntes procedimientos pero sin recomendar ninguno en

especial v dejando a los artistas la libertad de escoger

-

el que prefieran o de seguir experimentando.

Watelet no trata del grabado en madera, tema del

cue se ocupa, por el contrario, Papillon en el articulo
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Gravure en bois. Este pormenorizado texto, predominantemen=

e

o Lepnice,.  Ffue; sin embargo, redactado en. su version fi-
nal per .Diderot, pero, como &l mismo reconocid, a partir
de los materiales gue le fueron suministrados per Papillon
(142). Se traza en este erticulo un breve bosquejo de la
hi~toria del grabade en madera, desde su origen entre e
indics hasta los grandes maestros alemanes del siglo
nosteriormente, artistas como Durero, Salviati, Man-

de Leyden. Se da cuenta, con numero-=

sos ejemplos, de su aplicacidén practica, desde el siglo
‘rabado de pinturas, a la cars
t¢ . Pero, sobre todo, 13
%+0 no es sino una muy comple-

-
4

icas de la xilografia y sus Qti-

+ienlo cue lleva el large titulo de Grawvure

mayeu ou de clair-obscur, de relief, & tail-

ou a plusieurs planchesru

s - . -
aparece ilgualmente e« : yor Diderot, pero, cOmo el

mismo sfirma; i ‘ la obra de Abraham Bosse y la de
Felibien y 1las luces s My dorge y M. Papillon”, &8

¥

una vision glohal de las icas del grabado en camafeo,

-
(e i

citando como artistas sobresali tes en tales teecnicas a

Luces de Leyden, Ugo da Carpi armigianino, Beccafum. .,
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vy gque tienen en comiin su preocuparcidn por seguir los avan-
ses contemporaneos y difundir los nuevos descubrimientos

técnicos, en el pleno espiritu del Discours Préliminaire.

®Bn Cravure en maniére noire nos informa Mortdorge sobre

el prncedimiento de la mezza tinta, cue considera adecua-

1

do nara efectos oscuros y nocturnos como los de Rembrandt
retratos, aunque le achaca como principal defecto
£e Fale R g e
(mostrandose asi solidario con las cri-
e yistas). En el articulo Gravure eh
inture da necticias, con en-

cque considera trascendental

e del grabado: la inver.cion poxr Ch.

un procedimiento de coloreado basa=
espondientes a

cubrimiento re-

al arte del grabade el

los grandes maestros. Po: filtimo, en el articu-

morimer en couleurs expli-

se mis Gue una ramiricacion e

1
iculo

: :
jescrito en el arti

qjran descubrimiento de L¢ Blond
anterior: el procedimiento de combinar dos cobres grabados

11 aguafuerte los cuales

el color negro
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la idea de gue el grabado debe

tinua practica

gue el grakacor

que haga una reflexidn completa sobre

"Un grabador Se

=] m

-ia monboteno y

cen smo crabajo los cuadros

ichino, PRubens o iguel

."‘.nc;;l .

cre fﬁ‘ ehe

proponerse:

yosible los talentos y el

caracteriza en unos por un

o

conjunto

un acabado mas

indecisos,

incomnatibleas con el bello

auncue reconcce que el grabado

a 1o anuncia su

Ehen
técnico,

"desde el lado mecanico",

no es prescribir una manera

i genero -8

principios

1ien corresponde consulbar

; e 1
cdaso y segun iAcC

secuencia con ello,

recedido

de
puesto

hacernos conoce”

hecho non libertad ¥
contornos

liferentes

int

per la cons

recomienda ademas
técnico sino
log prn=

ejecuta-
Rafael. Guercing,
que faltaria

en la me-

estiln de cada pin-

toque libhre ¥y atre-

con ftuego; en

mas difuminados,

modificacio-

rrabado y son el me-

4+ = 7

tan interesante

ta pintura”. Feto
exclu-

no se reduce

encion de hablar de

o nuestra inten-

. . e

bhar como particular

sino los

-4
adgui

y es al grabador

inteligencia,

S

"o i =

- -~
\as gue
15 nueve

articulo e.

lravur




nueve nlanchas de volvera a hacer

el apéndice que en este trabajo se dedica a
de la Fnciclopedia.

'n cuanto a los aspectos histdricos del grabado,
aparecen resefiados sobre todo en un articulo: Graveur, del
Chevalier de Jaucourt. Otros textos contienen, no obstan-
+te, ciertas referencias historicas, como ya vimos gue ocur-

ria, por ejemplo, en Gravure en bois, de Papillon. También

articulo Estampe habla Watelet de la antigiiedad del

crabado gue, en su opinidn, tomado en sentido am-

-emontarse hasta los egipcios y sus jeroglifi-

alude tambiér a la tradicicn de su inven-

aso Finiguerra o a la leyenda de su descubrimien-

yor un pastor aleman, pero 0lo para llegar a

iida de optimismo en el progreso: "Pero

ndustria de los hombres se ve asi humillada por el

de la mayor parte de sus invenciones, puede enorgul-

lecerse de la perfecciOl -dpida a la cue, en poco tiempo,

lleva los nuevos medios con cue el azar la enriquece”. 8in

embargo, es Jaucouryt, QMmO . ¥ se ha dicho, el r:ncaff}arﬁo

de suministrar una noticia histérica de los grabadores si-
milar a lo que ya habia

3

liferentes ep

grafes del

veur se abre con un encendido elogio
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sobre ellos. Los grabadores ilustres merecen,
a conocer "...no s0lo a los amateurs,
tanto placer del espectdculo de sus obras,
a las personas gue, destinandose al mismec
len en deseos de competir con honor en la misma
sor estas razones por las gue nos cre :.0S obli-
rar aqui a estos ilustres artistas y arrojar,
algunas flores sobre su t mba Los grahadores
Jaucourt -cincuenta v nueve en total (143)- soa,
imensa mayoria, artistas de los siglos XVI y XVII.
rada voluntad de Jaucourt, no se hace referencia
istas vivos en el momento de escribirse el tex-
endo el juicio sobre ellos a la posteridad: "Hay
grabadores gue viven toc y de los que noso-
obras haran pasar Sus
parte de los artistas
franceses, italianos y flamen-
co-holandese- contandose también algunos alemanes, suizos
e 1ncluso un
Los
dos, Tese 4
-reconocida
lct una corca
el articule
+& conocer fue

elegancia como




Entre los artistas italianos gque cita Jaucourt

aparecen tres figuras dominantes. En primer lugar, Andrea

Mantegna, descrito no ya como mero grabador sino como el

tipo de genio que sabe aunar a la serfeccidn la teoria y

-

la préctica. Asi, Mantegna, por un ladc, recibe de la Hatu-
raleza el don del genic y sabe desarrollarlo en obras como
los Triunfos de César, pero, por otro lado, "...se ha cu~
bierto de gloria por la invencién o la perfeccidn del gra-
bado al buril para su estampas. Grab¢ €l mismo varias pie-

-

planchas de estalo segun Sus propios dibujos”.
destaca la figura de Maso Finiguerra, pero

1as desde el punto de vista de las artes mecani-
de su talento como artista; en efecto, a él

el Cuattrocento el descubrimiento -sienpre acci

grabado en cobre, pero hizo falta, segin Jau-

un artista de la talla de Mantegna

explotar las grande: sosibilicades ofrecidas por el
nuevo descubrimiento. En tercer lugar, Marcantonio Raimon-
di viene sefialado fundamentalmente por el hecho de ser el
grabador preferido del gran Rafael, con lo gue recibe algo
la g 1a d indiscutido maestz tucho menos espacio
elogios mucho mas discretos- se Ieselvanl al resto gde
artistas italianos. Baccis Baldini es considerado como

que su maestro Maso Finiguerra. De Stefano

se destaca su efecto libre y pintoresco, del geno-

Castiglione sus claroscurcs, de \gostino Carraccil

P : gk : ; 5 :
grande coOrreccion Parmic “ 4Bl 35 B
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DOr

cemprana

respecta

ge gita entre =1
TEYL v

tos sobre grabado de la

el

mo cue Wat

mis cue elet en

niento de

)
e

perspectiva
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Lambien

g rabado
acabado
datacdo
por RO
los dibujos

yropia de

1
ul

lugar

™ - G, | o o ot gl
Enciclionedia;
d

aguafuerte

e e

obra, por o gue pudiera haber

muerte (144).

108

grabadores

a g 2

destacado, Ccomo era

nraham Bosse, el inspirador de muchos

se hace mencidn

-
rcl

de su peculiar

cu sabiduria

e

y arcuitectura y se alude a sus

Hyeourt

dedica

1

un amnplio espa-

de e ¢itan obra,

lo

destacan

nunorosas
de retratos,
se

libreros holandeses, pero

-abaio paciente propio del
e | iy -

Claude Melian e€s

~abar obras

G
1

r de

nuchos




yrzados
Jaucourt
el caso de C 1to de reticen-
de un ista genial ded: 3 lo gue
&1 considera géneros menores.
en este sentido, el sintomatico
£

holandeses Flamencos citados

numerosos, peroc de la mayoria de el-
breve y fria noticia elogios
agtantes e es=

haher abandonado

Coeck, L. Conts

guien se nos 1in-

arin). Em lineas
impori-ancia cuan-

-0 continna

cue compatibi

defectos

una educacid
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sus produccicnes”. Pero, con todas estas reservas, su val

es indudablemente positiva: "Rembran
hizo pasar el calor de su pintura a la manera de graba
e la cual fue inventor. !Qué togue, qué armonia, qué efec-
08 sorprendentes! :Son estampas o dibujos? Su bella y ex-
trema facilidad podria inducir a error si no nos lo revela-
ra la firmeza del trabajo en ciertos puntos; marchando por
nuevas, ha acercado el grabado a su verdadero punto
de vista, gue es dar cuenta de toda clase de objetos uni-
camente por la sombra y le luz, oponiéndolos alternativa-
cue resulte de ellos el relieve mas seduc-
1»10 su arte como la escena, en la que los ca-
impactan si no son exagerados; creyd deber a-
una impetuosidad gue produce a menudo un ci.er-—
en el hacer; pero este desorden no puade re-
s cgue a aguellos cuyas ideas superficiales le:
hacen buscar en el grabado trabajos frios; demasiado he-
afectacidn de nuestros moderncs, So.1 insensible
las bellezas fuertes de Rembrandt. Deben sin duda encon-

-ar indulgencia para las negligencias de detalle gue

z 5 s \ " Y o i g i 4 T 1
apr=acian en estas estampas (...) . Rembrandt es, asi, u

} 1 i o T e W - | o1 1 - o
caso bastante similar, con matices, a los de Bhakespea

otros genios enormes y sublimes pero no libres de defec

0S8, asi, en resumidas cuentas, la version encicloped
a cde la historia del grabado comparte todas ias tesis

, - 1 * -~
expuestas en los articulcs sobre pintura.
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1. L8 Fscultura.

La escultura es, en la Enciclopedia, paradojica=
mente, la gran desatendida de entre las bellac artes, He

acui cuizds uno de los puntos en los gue mas flagrante es

5

el incumplimiento del programa enciclopecista. Era de espe-

rar gue la escultura se viera beneficiada por el afén enci-

clopedista de rehabilitar a la

47]

artes mecanicas porgque,
aungue no se la considerara estrictamente un "arte mecani-

- - x
3

ca", si es indudable cue las fatigas técnicas y manuales

gue su practica entra an tenido mucho gue ver con
la posicidn gque se ls asignd en los grandes debates acadé-
micos ce finales del XVT v del XVIi. Ello ocurre, sin em-

muy escasa medida; tan sdlo en los minuciosos

51is sobre la técnica de fundicidn en bronce de figu-

1

.cuestres podemos atisbar 15 gue hubiera podido ser

el cumplimiento del programa esbozado en el Discours Pré-

liminaire. En general, sin embargo, los articulos de la
Enciclopedia dedicados al tema de 1ia egcultura son DPoOcCO
numerosos, cortos y de escasa importancia. Muchos de ellos
estin referidos a la estatuaria grecorromana y tienen mas
de escritos de anticuaric gue de reflexiones modernas so-
bre el arte de la escultura. Tan s0lo, comg Vveremos, en
dos textos de Falconet recogidos por Jaucourt se plantean
los auténticos problemas técnicos e intelectuales del es-

cultor moderno. Pero la colaboracién de Falconet con la

Pnciclopedia se frustrd casi sin apenas haber nacido, V
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firmadc por Jau-
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versidn

una nueva

Para Jaucourt

bulto redondo

naturaleza aunque

- L
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=
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fo;,
diferentes L1 le estatue domina

la confusion y la ambigliedad en tor! ;s criterios em-

pleados; ni el geogrdfico, ni el histbrico, ni el funcio-

como unicos,
zclados en una
unico

curules,

1das compo-

Tnciclopedia. Los

recen indiscrimina-

la moderna, des-

hasta Versalles.

iniciones: una

igua", mien-

es una estatua “"vestida ,as generali-

cuedan, »Dues, a

coro en seguida




concretas del trabajo del escultor. As: A distin-

fundamental, para Jaucourt, es la que a la es-

= i : ; Z :
s sequn los iistintos materiales empleados n Sculp=-
L ————

marbre ofrece una pornencrizada des ipcion de las

rdenicas necesarias para la talla @ marmol

necesarios en

aparecen articulos como

firma, cue Cescribe la operacion previa de

Noeud, de Jaucourt, gue

dificultar la 1abor

1S, igualmen-

v Gtiles es me-

que para e aso del marm centrandose el
recuento de a distintas clases de piedras y
considera-

es, con todo; Su

escultura en piledra

=108 ¥ PEsE by

bronce: "La

188585
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oh Tcuant & ; sgcultura en bronce, 1 articulo

Tauncou

los bron=
técnica
firma,

ervencion
paso a paso y
fundicidn de bron-
-écnicus de la fun-
hecho de cue remite

Fonderi
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o de Trepan y Temons, ambos del Cheval:er de Jaucourt. Es-

tos textos aparecen también directamente rela:ionados con
las laminas.

Podemos encontrar también un grupo de articulos

a lo gue podria prometer su encahezamiento, no

constituir meras definiciones un tanto decepeio-

el caso, por ejemplo, del cortisimo articulo

de Jaucourt, gue se limita a una simple diferencia-

los conceptos de clto, bajo y medio relieve

se comprobara la importancia del

andnimo articulo Plastique defi-

de la escultura cue consiste en el modela=-

tierra o estuco, diferenciandola de la escul-

idea de gue est: 1siste en guitar a la mate-

hace a

sin firmar, no va nas a de expli-

el concepto de torso y citar como ejemplo "...ese bel-

1

orso de mirmol gque estd en el Vaticano" (evidentemen-

el Torso Belvedere). Lo nmismo hace el articulo Grouppe

Jaucourt, para el cue los ejemplos antiguos de grupos
escultdricos son el Laococnte o el Toro Farnese y, entre

1 j o

los modernos, destaca el de Le Gros en el CGesu.
Algunos textos de Jaucourt desarrollan, £in emhar-

go, *un cierto gusto pOr: ia investigacidén iconografica, muy

-

resente en sus textos sopre iteratura antigua 5i; en
aucourt. cite -enresentaciones modernas del tema

ren-
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{Saint-Sernin de Toulouse, Al fi-

nor ejemplo).
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atestiguar un indudable
\tegracidén arguitectura-jardin-es-
sunto de vista escultodorico, el vaso gue-
ornamento, atendiéndose primordialmente
arcuitectbénica: "...sirve para decorar

jardines"”.

embargc, €l mas importante texto que sobre
contiene la Enciclopedia es el propio articu-
cue constituye, junto con algunas partes del
ief-Bas, un resumen de los textos tedriccs del
Etienne-Maurice Falconet sobre €l tema
in embargo, el propio Falconet el redactor
‘culo, sino el Chevalier de Jaucourt. Este altimo
al principio, su intencidn de transmitir las te-

sis de Falconet contenidas en sus néflexions sur la Sculp-

vare (151) y, en efecto, es lo cue hace, aungue su CERHS "

I g

cripciébn no es
si bien no aflade nada,
fos de gran interés del origina o por ejemplo, cier-

referencias a artistas cde tal de Meissonnier 0

celoso

para
juzgar en anre—

. ' . M i~ R -
ciloy haclia Jaucouy acharia




de aficionado e incluso de plagiario.
putaciones gue Jaucourt realiza en los textos
forman parte de su normal modus operandi. En cualguier ca-
so, estas censuras, cuantitativamente pequefias, tienen im=-
portancia cualitativa ya dque, pot > general, contribuyen
8 debhilitar ia v oor si escasa presencia de los artis-
tas mas recientes e a Enciclopedia.
el articulo Sculpture por
la finalidad moral de la escultn-
perdurable depbsito tanto de las
shilidades humanas. La esculture no
mero agrément, sino cue tilene una utilidad
cuanto gue puede y debe hacer cue el hombre
ame la virtud. La escultura debe, para el-
los hombres ilustres y puede3

nm
5 <

incluso cue la realidad misma:

nemos el retrato de Socrates y lo veneramos. :Tendriamos

el valor de estuviese vivo entre noso-

-ros?". Seglin Falconet, finalidad moral pertenece A0

la gran estatuaria sino también e a las aparien-

2 los temas de simple decoracion o agrement, no me=

nos apntos para dirigir

consecuencia logica, pues,
+o del escultor comc del

'S
U

en el tema:
o i ol TAaak1o
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tarea del escultor
Consecuentemence ; escultura es

las gue la natura-

su dominio

narse los ornamentos superfluos y

- & b | y
L

rebuscados. E1 efectismo tecnicista es siempre rechazable

porgue " .. .cudantc wenos medios emplee un artista para pro-

ducir un efecto. mas merit 1 ent

en producirlo y mas vo-
luntariament =e abatl 1 esnectad

e: ‘ a la impresidn gue

medios

su opinidn, la

Ffemas

1o
spon, precisamentce s de mayor dificul-

residn, contornos o drapeados. La escul-
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-eados pueden, sablamerts usados, producir buenos efectos,
1aran perder a la escultura su

caracte npio. Es preterible abstenerse de usarlos por-

cue: "Asi, manteniéndose dentro de los limites prescritos,
la Escultura no perderd ninguna de sus ventajas, lo cual
] i - todos los medios de la

tiene sus medios de imi-

3 11 - i €t unée e g5

& .- 4 i , 3 i T ey i I PR T A
acionr el Color 40 es TIPLEGQ "Cle bk genltura’ s Pol ulti-
a 1 escultor le estd menos permitido gue al pintor el

O
o dominar elguna de las partes de su arte, ¥ éllo poz
e

n resumen, se concluye en la existencia ce estre-
~iones entre pintura y escultura, compatibles con

\ridad: "Puesto que el geuio lac inspira igualmen-

. nada impediria que se encuentren en I: mis Intima
on, e S e las diferencias cue hay en algunos de
sus aspectos: si estas artes no SOLn €N todo similares,
existe siempre la semejanza de familia® (132). Las diferen-

cias I1es cuedan remitidas a und unidad remota dgue no

- (=1 ] 4 i o =
es sino el caracte igualmente in;ii ce yas. actividaces
artisticas.

n cuanto a las leyes particulares gue, Ssegun Fal-
conet, rigen el arte de 1a escultura, parecen una repeti-
cidn 1o anceriormente expuesto., L2 primera es 2] predo-

11D @el gendl el a sta, que nunca debe sometersc
3 ] aterial | el marmol obedece cuan-
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do el escultor sabe mandar"). Pero ello no equivale a 1li=-
cencia absoluta del genio: éste ha de moverse en el marco
de la razdon y la verdad y, ante todo, de la bisgueda de
1o esencial: el escultor debe rehuir todo lo gue sea super-
fluo a la accidn representada.
Por otro lado, debe tener en cuenta gue la ssta~
tua es un objetc sometido a camblos de luces y de puntos
S debe procurar qgue su afén por abarcar tcdos los
posibles puntos de vista no mate el verdadero efecto de

1 - - i -
belleza, idea esta cue

147]
™

ilustra con un amplio parrafo

Fn cuanto a los objetos de estudio del escultor,
Falc natiza sus anteriores afirmaciones planteando gue
1 -incipal de ellos es el desnudo, al ser el fundamento
de la anatomia. Pero, puesto gue un modelo real puede te=

ner defectos, no es totalmente rechazable 1la practica de

(S Lt .
=S8 g £

copiar sobre estatuas griegas, auncue pone en guardia con-
tra el servilismo en tal copia: "Inzluro un mediocre Cono-
cimiento de las artes en la época de los griegos bastaria
nara que nos diéramos cuenta de cue también tenian sus épo-
cas de relajamiento...Es preciso que un discernimiento
ilustrado, juicioso y sin prejuicios le haga reconocer (al

escultor) las bellezas y defectos de los antiguos y que,

=

i ; g ainid " D
tras haherse hecho una idea de éstos, marche tras sus pa-

sos con mayor confianza, y entonces lo conduciran a 1lo

1La parte final del articulo es un canto a la& ides
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del sentimiento como factor de comunicacidon entre artista

y piblico: "Asi como la Escultura no se hace stlo para los
que la ejercitan o los gue han adguirido luces en este te-
ma, es necesario gue el escultor, para merecer todos 1los
sufragios, tna a los estudios que le son necesarios un ta-s
lento superior. Este talento, tan esencial y tan raro, aun-
que puede estar al alcance de todos los artistas, es &l

inseparable de todas sus produccio-

~

vivif

ica: si los demas estudios son su

base, el sentimiento es su alma. Los conocimientos adquiri-

ER= ] L
dos no son més que particulares, pero el sentimiento esta

en todns los hombres; es universal en estce sentido: todos

-es son jueces de las obras en las gue reina".
fomo se sefiald, intimamente conectado con el arti-
Relief-Bas, la otra con-

1a Enciclopedia. Sin embargo, el

articulo

texto, firmado por Jauce se compone de dos partes dif.:-
renciadas. En la primera de ellas, Jaucourt sigue basica-
mente a Du Bos, auvncue con alguna cita también de Caylus,
y trata sobre todo el tema de la superioridad o no del re-

lieve moderno sobre el antiguo y, de rechazo, la cuestidn

ije si los antiguos poseyercn o no la ciencia

tivas es decir, se traca de una derivacion @

mica de Antiguos y Modernos. La segunda parce
aparece explicitamente tomada de Falconet y predomind

e1la la reflexién técnico-profesinnal, auncue en el marco

iy : _ L gty s
de una continua comparaclon Mrle id JinTUra oo 4

17




lieve.
En e primer trozo de nelief-gas, Jaucourt, si-

guiendo a Du Bos (154), muestra, lo mismo gue ha hecho en

otros textos, su desacuerdo con la tesis de Perrault de

cue los antiguos, en sus obras, habrian violado todas las

leyes de 1la perspectiva. En apoyo de la opinidén opuesta
cita, siguiendo a Caylus, 1los ejemplos contenidos en las

Admirarda Resanorum  Antigquitatum ac Veteris Sculpturae

¢. de' Rossi. Tiene, no obstante, buen cui-

liferenciar el problema de la perspectiva del del
bajorrelieve: el hecho de reivindicar el conocimiento de
1a perspectiva por 1los antiguos no equivale a decir gue
orrelieves no contuvieran defectos.. De hecho, su

de luces es con frecuencia defectuosa y, en gene-

que conceder a l1los MOGErnos la primacia en este

porgue dominan un recurso del cque -esta vez

los escultores antiguos: la perspectiva aé-

a la existencia de obras maestras del bajor-

relieve antiguo, el arte .noderno es superior, y la figura
que mejor muestra tal superioridad es Algardi, cuyo relie-
ve de San Pedro y San pahlo amenazando a Atila (155) es
considerado incluso superior al tratamiento del mismo tema
por Rafael. Segun Jaucourt-Du Bos, Algardi no ha inventa-
do el bajorrelieve, pero 1o ha llevado a un nivel iniguala-

p1e de serfeccidn en el que <310 le son comparables Rerni-

ni y Girardon (156).

I,a segunda parte del articulo viene netamente di-
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ferenciada por el propio Jaucourt, dgue declara gue va a

ofrecer unas reflexiones de Falconet destinadas a la Enci-

clopedia. Como en el caso del articulo Sculpture, el texto

i

leconet se encuentra en sus Réflexions sur la Sculptu-

Jauccur+t lo transcribe suprimiendo algunas referen-~

incluso parrafos completos. Distingue Falconet <n-=

»1 bajorrelieve poco acentuvaco y el bajorrelieve emer-—

sero sin otorgar la preferencia a ninguno de los

dos tipos. Pero lo mas importante es el anilisis de las

velaciones entre bajorrelieve y pintura, relaciones gue

considera en términcs casi de identidad (157). Para Falco-

net el espacio del bajorrelieve es, como @l de la pintura,

cie de teatro en el gue el escultor distribuye la

seqin 1a triple exigencia de "...la razén, el buen

precisién”. El Telieve no es, poI tanto, ning@in

S ior o practica artistica subalterna: es, bien

al contrario, el terreno privilegiado para comprobar que

los principios que la ‘ v la pintura toman de la
naturaleza son, sustancialmente, los mismos.

También trata Falconet el tema del relieve anti-

guo, partiendo del principio de que hay que considerar a

los antiguos como nuestros maestros sblo en aguellas par-

“r

res er que havan alcanzado la perfeccidn. ello no ocur-
re, para Falconet, en el caso del.relieve. Bernini, be
Gros y Algardi son netamente superiores (158): "Necsotros,
que, probablemente, con la comprensidn del claroscuro, ha-

vamos superado con nuestra pin-urd a la de los antiguos,
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se encarga Jaucourt sobre todo en dos articu-

Sculpture .oderne y Sculpteurs Nodernes, al margen

griegos y romanos, gue

capitulo correspondiente. En Sculp-

£

i

Jaucourt considera como tal a la que renace,

sunto con la pintura, bajo Julio II Leon ¥X. Ello . le da
k J 3

ocasién para plantearse, desde el principio, el tema de

las relaciones escultura-pintura, que resuelve en el mismo
dc gue Falconet: se trata casi de un mismo arte, con
sma alma, ei dibujo, aungue se trabaje sobre materia-

sreos. Y no es cierto que la poec

1

-
K

1a sea menos necers

escultor que al pintor. Un hombre de genio podra

escultura operaciones tan nobles como en pintu-
para nroba-lo las cue Jaucourt considera
la escultura moderna: las obras de Mi-
y de Goujon; la tumbka de Richelieu y el Rapto
Gabinas de Girardon; la fuente de Piazza Navona y
stz. Teresa de Bernini; y el tantas veces
citado relieve de San Pedro y San Pablo de Algardi.

Istas obrag vuelven a plantear la cuestidn
pueden igualar la belleza le la escultura antigua.
bien, todo juez imparcial cor ndrd en que las mejore
obras antiguas gue peseemos sOoI periores a cualcguiera

de las modernas. Segun Jaucourt, nadie osaria comparar el
J E

Hoisés de Miguel Angel con el Laocoonte, y €i propio

B - DA il e Ao 5% 51
yuel Angsl declaraba prereri 3 upido de ] xi al

e : ; i ohEre SEaEE S
suvo. ¥ no podria ser de otra manera: a 10s dit. s as moder
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tan recompensas y estimulos, la naturaleza gue

copian carece de sentimiento v de accidn, los hombres que
conocen no han experimentado nunca situaciones cdelicadas
nobles. Todo €llo ha producidn un defecto fundamental:
idn en la propia imitacion de la naturaleza,

cue los antiguos sabian contenerse mucho mejor

la imitacion. La escultura moderna pre.en=

indudables valores parciales: por ejem-

se ha descubierto el arte de fundir las estatuas de

i) l O

;
bronce, o se ha mejorado el bajorrelieve hasta el punto
de no ceder en nada al de los antiguos.

n té&rminos histdricos, el renacimiento de la es-
, considera como una consecuencia de la ruina del

griego”, gue viene a sacar al arte de la harbarie

159). Miguel Angel es el princival artifice de es-

y, seguido por Goujon y, mads tarde, por Sarrasin,

Girardon, Coy % v Le Gros, que son gquienes han

o

dado su actual superioridad a la escuela francesa. Jau
gourt se muestre in embargo, pesimista sobre el porvenir
de esta escuela francesa. Su predominio durara mucho menos

cue el de la escultura griega, porque pintura y escultura

van unidas v sacaso no se ven los signos de la degenera-

cién en la pintura®: "La escultura caerd necesariamente

en todos los pueblos cue no dirijan sus producciones a la

-

serpetuacidn de su gloria y no asoci 5us nombres. y SUs

: = | A o - | ,‘;,._’.;,‘1.,.
acciones a las obras de los habiles

2 ES . , e
Pste escuematico cuadro historico se ve completa




desarrollado en el articulo Sculpteurs HModernes. En

[=R=

Jaucourt descarta explicitamente a todos los esculto-
icos: sun teXite 5o erira S y a "...los célebres
han iiustredo en esta carxera desde el re-

as bellas artes en Italia". Por lo demas,

tipo de ordenacidn cronoldgica y el orden

como siempre, el Gnico criterio. Cita Jau-

de cuarenta y nueve escultores modernos,

somirio casi absoluto de franceses (24) e italia-

9) con algunos flamencos, suizos, etc. Entre los

7

elegidos (160) hay una gran variedad, pero lo mas

es, aparte de , gran defensa del clasicismo

_ la valoracidn que, en la linea de Du Bos ¥ Falco~
.o Jaucourt de 1a escultura barroca italiana.  fn
los escultores franceses no hay demasiadas sor-
ynarecen, basicamente, los nombres m3is elogiados

\ Le Sidcie de Louis XIV, junto con ciertas

+raflexiones tomadas de Du Bos., Se trata de un aspecto mas

de la general reivindicacidn enciclopedista de la cultura

s {iltimo calurosamente elo-

del Rey

giado en Girardon), frente a la dege-

neracién posteric las curiosa es la

italianos,
Pisano

f
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de grandes figuras centran, de manera

Bernini, Miguel Angel y Puget,

distancia por Girardon. A propdsito

practicamente una repeticidn de lo

habia expuesto Jaucourt en el

explicito es sobre Bernini,

cue la naturaleza raramen-

citan muchas de sus obras

se

su reconocimiento por el propio

no encuentra Jaucourt mejor elogio que

W

...tienen una elrzgancia

noAEnd .

ras de Bernini

Antigiedad En cuanto

je Jaucourt se centran dos

en

estatua de Julio IT en Bolonia

in duda, la proeza téc-

» el Cupido. Pero el

gran

ura moderna es in duda, Pierre Puget,

Francia, irable escultor, buen

ecto”. El1 trozo dedicado a Puget

el g

-
+ 3
2l - artl

largo de todo culo (162)

una puntual noticia de obras

nolit

, gue aparece cumpliendo

verdadero
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51 intervencidn en la ~egtauracion del Lao-
Giambologna su Rapto de las Sabinas, aungue
cv+70. Cellini, equivocadamente llamado "Be-

merece unas lineas para recordarnos dgue

.ratado sobre escultura y orfebreria.
el trozo finzl del articulo encontraremos, por

nueve elogio de la politica cultural de Luis

fFlorecimiento de la escultuca bajo la monargula

ra Jaucourt, un hecho

‘o de mie 58 Lrata

-ificialmente y no formada "...en
guisieron concurrir

de este final de

sobre el futuro de las ar-

cierto gue hay una generacidn

Es
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NOTAS

(1) Hay que recordar, una vez mas, la conocida lamentacidn

de Diderot en el articulo Encyclopédie: "Esperdbumos gque

uno de nuestros mas célebres amateurs nos sumin.strase

el articulo Composition en peinture (el sefior Watelet

atin no nos habia ofrecido su ayuda). Recibimos dos lineas
dedefinicidn, inexactas, sin estilo y sin ideas, con la
humillante confesién de que no sabia mis, y me toco a

mi realizar el articulo Composition en peinture, a mi

que no soy ni amateur ni pintor; estos fendmenos no me

maraviilan®.

(2) Vid. POLKIERSKI, W.: Entre le classicisme et le ro-

mantisme, etude sur 1'esthétique et les esthéticiens du

XVIITe sidcle; FONTAINE, A.: Les doctrines d'art en Fran-

ce de Poussin 3 Diderot; TXYSSEDRE, B.: Roger de Piles

et les débats sur le coloris au sidcle de Louis XIV.

(3) En este punto surge, una Vvez mas, el espejismo de
la Antigiiedad, tan omnipresente eén Jaucourt: "Un pintor
en Grecia era un hombre célebre en cuanto merecia serlo.
Este tipo de mérito hacia un perzonaje de un hombre co-
man". Ademas, las obras de los grandes maestros no eran
objeto de apropiacién privada para ornato particular,

" ..sino que se consideraban como joyas del Estado, como
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un verdedero tesoro plblico del que todos los ciudadanos

debian gozar".

(4) Vid. SAISSELIN, R.G.: "Amateurs, connoisseurs and

painters"; IBID.: Taste in Eugchteenth Century France.

(5) ssta afirmacidén del Chevalier de Jaucourt trae a cola-
cién, de modo instintivo, la conocida tesis de Pierre
Francastel sobre el cosmopilitismo artistico desde Paris
a Roma en la segunda mitad del siglo XVIII, tesis =xpues-
ta en "L'Esthétique de¢s Lumiéres", en AA.VV.: Utopies

et institutions au XVIII siécle. Le pragmatisme des

i 1 Arac
Lumieres.

¢y 14 cita de Voltaire corresponde a Le Siécle de Louis

X1V (pg. 295, del wol, II de 1la edicion francesa, Paris,
1966). Exactamente dice Voltaire: "Las academias son,
sin duda, muy dtiles para formar a 1los alumnos, sobre

todo cuando los directores trabajan en el grand goit;

pero si el maestro tiene un gusto pequeflo, si su estilo
es arido y relamido, si sus figuras gesticulan, si sus
cuadros estdn pintados como abanicos, los alumnos, subyu-
gados por la irniitacidén o por el ansia de gustar a un mal

maestro, pierden por completo la idea de la belle nature.

Hay una fatalidad con recpecto a las academias: ninguna

obra gue se llame académica ha sido +odavia, en ningan
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género, una obra de genio. Dadme un artista totalmente
agobiauo por el temor a no captar el estilo de sus colega:
y sus producciones seran aconpasadas y forzadas; dad:ae
un hombre de un espiritu libre y lleno de 1la naturalez:
que &1 copia, y triunfard. Casi todos los artistas subli-
nes o han florecido antes del establecimiento de las lcade-
mias o han trabajado en un gusto diferente al que reinab:

en estas sociedades".

(7) "E1l Entusiasmo es un transporte del espiritu que ha-
ce pensar las cosas de una manera sublime, sorprendente
v verpsimil™. Conurs..., Dg- 114 de 1a ed. ae 1708.

120 del Cours, en el que De Piles recuerda 1l:
a2 longiniana (en realidad, como se sabe, del Pseu-
do-Longino) de gue cuanco un autor trabaja en €l que exige
sublimidad recurra a preguntarse gué habrian hecho er
su caso los autores que han logrado ser sublimes antes
que €l. Vvid. el texto longiniano en ANONIMC, Sobre I«
sublime- ARISTOTELES, Poética, ed. bilingiie, Barcelona,
1977, seceién XIV, 1; pg. 119.

(9) De Piles dice literalmente lo siguiente: "Aunque Il
Verdadero plazca siempre, porqgue es la base y el fundamen-
to de todas las perfecciones, no deja de ser con frecuen-

cia insipido cuando estd solo, pero, cuando se une a.
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Entusiasmo, transporta el ecspiritu a una admiracidon mez-
clada con asombro, y lo rapta con violencia sin darle

tiempo de volver sobre si mismo". Cours..., pg. 115.

(10) E£1 texto de De Piles hakla del "verdadero" y no del
"hello" entusiasmo, Y ademds termina con la expresién
" _.suefios de enrermo", mientras gue, un poco mas adelan-
te, afiade: "Pero se puede decir también que hay produccio-
nes que son delirios febriles, gue no tienen ninguna traba-
zadn, y cuya peligrosa extravagancia hay que evitar”.
Cours. .. pps 117-1148,

(11} "para disponer el espiritu al Entusiasmo nada es
mejor, generalmente hablandc, que la contemplacion de
1as obras de los grandes maestros y la lectura de los

buenos Autores, Historiadores o Poetas, a causa de 1la
elevacidn de sus pensamientos, la nobleza de sus expresio=-
nes y el poder que los ejemplos tienen sobre el espiritu

de los hombres", Cours..., pp. 119-120.

(12) En el texto de Jaucourt, los Carracci suastituyen
a Correggio: "El pintor puede, en semejante ocasidn, pre-
guntarse a si mismo cbmo Rafael, Tiziano o Correggio ha-
prian dibujado  coloreado o pintado lo gque Yo intento

representar". Cours..., pg. 120.

(13) DE PILES: "Estos medios son {itiles a todos los pin-




tores, porque inflamardn a los que han nacido con un po-
deroso genio, y aquéllos que no han sido tan bien tratados

por la Naturaleza obtendrdn de ellos al menos algin calor

que se extenderd a sus Obras", Cours..., pg. 1zl

(14) Aspecto éste que ha sido detalladamente analizado
por BXANDALL, M.: Pintura y vida cotidiana en el Rena-

cimiento, Barcelona, 1978.

(15) La otra acepcidn interesa ahora en menor medida:
se recomienda gue una composicidn sea siempre ligera en
sus bordes para que no haya objetos que se vean cortados
en los extremos del cuadro, exigencia, por supuesto, ti-

nicamente clasicista.

sy

(16) Este tema es, por lo demids, recurrente a lo largo

del poema de Watelet L'Art de Peindre, sobr~ todo en su

Segqundo Canto, titulado "l,a Couleur"”, pp. 19-30 de 1la
edicién de Amsterdam, 1766. En este mismo poema se encuen-
tra una verdadera exaltacion del pintor coumo genio:
"Yous qgu'un sécret desir d'imiter la Nature,
Dans l'empire des Arts, attache i3 la Peinture:
Vous qui brulez d'offrir & mes yeux satisfaits,
Les formes, les couleurs, les plans, les effets;
D'un penchant qui vous flatte examinez la source;

Le désir, sans talens, offre peu de réssource:




11 faut étre né Peintre; et ce don précieux,

Comme celui des Vers, est un présent des Cieux.
De l'art que vous suivez la carriére est inmense;
Osez la mesurer: tout est en sa puissance.
Par son génie actif embrassant 1'Univers,
L' Artiste se soumet les Elements divers;

Des Temples, des Palais, il perce les mystéres;
surprend les passions, fonde les caracteéres,
Honore les vertus et consacre les traits

Des Héros dont l'histoire éternise les faits".

(Canto 1, Le Dessein).

(17) "Creo, asi, que uno de los mejores estudios del co-
lorido que puede hacer un joven artista es el de reunir
al azar grupos de flores y pintarlos; que afiada a este
estudio el del efecto que producen sobre fondos diferentes
y vera disiparse ese hiabito servil de oponer siempre fon-
dos oscuros a los colores brillantes gue se guieren re-
saltar". Comparese este parrafo con los siguientes versos

del poema L'Art de Peindre:

-11 est un autre point gue je ne puis omettre:

Des oppositions on peut tout se promettre.

Ce sont pour vos effets des principes féconds.

Sachez bien opposer les couleurs a leur fond.
Quelguefois sur un plan, gui ne peut étre sombre,

Une couleur sensible aura 1'effet de 1'ombre.




Un objet pour l'accord n'est pas assez ombré:
Vous le rendrez plus sourd par un fond éclairé"
(ed. de 1766, pp. 31-32).

(18) Esta icdea del aprendizaje pictérico por fases sucesi-

vas aparece también en el articulo sin firma Maniérea

(Peint.), donde se distinguen tres tipos de manera, segun
el mayor o menor servilismo de un artista er su copia,
que se suceden en el tiempo como distintas fases del apren-
dizaje. Asi, la primera "manera" es la capacidad del alum-
no para imitar el estilo de su maestro, y es de ahi de
donde surge el concepto de escuela. La segunda alude al
momento en que el pintor descubre por si solo las bellezas
de la naturaleza, aungue este cambio ro significa abando-
nar la "manera" por la naturaleza sino mas bien adoptar
una nueva "manera" de otro pintor al que se considere
mejor descubridor de las bellezas naturales. Es en 1la
tercera "manera" donde gueda definitivamente condenada

1a asuncidn absoluta del estilo de otro artista.

(19) Vvid. 1la obra fundamenzal de TEYSSEDRE, B.: Roger
de Piles et les débats sur le coloris au siécle de Louis

XIV,

(20) Lapices y sanguinas y sus respectivos usos son descri-

tos, de modo muy técnico, remitiéndose ademas al lector
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a articulos como Crayon, Canif, Sanguine, Porte-crayon,

Bosse, Manequin, Pierre noire, Pierre de mine de plomb,

Encre de la Chine, etc.

(21) Por ejemplo, el buen amateur, comparando los esbozos
con la obra ieofinitiva, podrd darse cuenta de las extra-
vagancias que han sido a menudo imrpuestas a los artistas
por la supersticién o el orgullo de los principes, con
lo que se podrd evitar que la posteridad emita un juicio

injusto.

(22) 71 autor admite, por ejemplo, que se represente a
una mujer con menos edad de la que tenia cuando sucedid
la escena, siempre que guede a salvo la fidelidad global

a la vraisemblance y al costumé.

(23) El abate Mallet, en cambio, en el articulo Licence

poétigue, gue viene inmediatamente a continuacidn, ates-

tigua el uso de las licencias como cosa propia de la poe-

sia y en absoluto rechazable.

(24) ROGER, J.: Les sciences de la vie dans la pensée

francaise du XVIII siécle, Paris, 1971.

(25) "Julio II y Ledén X dejaban hacer a ese gJran hombre
-Rafael- y lo recompensaban sin aconsejarle como imbé-

ciles".




(26) Como es sabido, Chardin consitutye uno de los con-
tinuos puntos de referencia de la estética de Diderot
en los Salons. Sobre las relaciones entre ambos persona-
jes, vid. las pp. 146-159 del Catdlogo Diderot.L'art de
Boucker & David, les Salons: 1759-1781, Paris, 1984.

(27) The Idea of Art as Propaganda..., eit.

(28) Dictionnaire abregé de peinture et d'architecture,

publicado andnimo en pParis en 1746 pero atribuible con
casi total certeza a F. M. de Marsy, el mismo autor que

en 1736 habia publicado su Pictura. Carmen, traducido

en 1753 como La Peinture. Poéme traduit du latin.

(29 Dictionnaire universel frangois-latin, vulgairement

dit Dictionnaire de Trévoux, Paris, 1752, 7 vols.

(30) En los Supplements existe también un articulo Fres-

gue, con la senérica firma V.A.L., en el gue se da cuenta

de numerosos hallazgos de pinturas de Herculano, aludiendo
a la posibilidad, ya seflalada por Plinio, de que los anti-
guos poseyeran un barniz para hacer inalterables los fres-
cos, Yy ¢itando también ciertas experiencias modernas en

este sentido.

-

(31) "Se dice de ciertos cuadros, y se ha dicho a »ropo-




sito de los de Le Brun, que sienten 1la paletu: gquiere
ello decir que sus colores no son io suficientemente Ver-

daderos, que la naturaleza estd en ellos mal caracteri

zada, gue no se encuentra esa perfecta imitacion gue es

lo Gnico capaz de seducir y engafiar a la vista, lo que
debe ser una de las primeras preocupaciones de los maes-

tros del arte".

{32) Al tema de 1la pintura sobre vidrio vuelve Jauccurt

en el articulo Vitres, peintres sur des, texto més histo-

riografico gque técnico en el gque se propone resefiar a
los meiores artistas en este género; en la linea de 1lo

apuntado en Peintres sur verre, Su lista comienza en el

¥VI e ignora toda la gran vidriera medieval.

(33) Referencias a la pintura al esmalte aparecen +ambién,
por ejemplo, en el articulo Parfondre, de Jaucourt: es
un término de argot de pintura al esmalte gue expresa
la necesidad de gque los colores dque se aplican sobre el

esmalte o el vidrio deban se parfondre, es decir, mez-

clarse por igual.

(34) El1 profesor Jacgues Proust, uno de los mejores conoce-
dores de 1la Enciclcpedia, me comunicd, preguntado por
i en este sentido, gue desconocia igualmente la existen-

cia da cualquier dato sobre ese enigmacico Monnoye.




888

(35) L'Art nouveau de la Peinture en fromage ou en Rame-

quin, inventée pour suivre le louable projet de trouver

graduellement des fagons de peindre inférieures a celles

qui existent, publicado en paris, en 1755.

(36) Montami habia descrito su sistema en su Traité des

couleurs pour la peinture en émail et sur porcelaine,

publicado en Paris en 17Z6.

(37) Puede bastar para comprobarlo un significativo ejem-
plo, el del articulo Peinture, en el que Jaucourt reco-
ge la vieja fibula sobre el origen de la pintura (la joven
que traza el contorno de la sombra de su amante, un tema

reoresentado, por ejemplo, en el cuadro El1 origen de la

5% 1tura, de David Allan; vid. R. Rosenblum: "The origin

of Painting: a problem in the Iconography of Romantic
Classicism", en Art Bulletin, XXXIX, 1957, pp. 279-290),

pero afirma que se trata de fébulas inventadas sdlo para
explicar graficamente una verdad basica: "...qgue los ob-
jetos puestos ante los ojos del hombre parecen invitarlo
a la imitacién". Conviene recordar también aqui gque el
mismo Jaucourt, en el articulo Tebleau, afirma que "...la
naturaleza se presenta en un cuadro bajo la misma forma

en gue la vemos realmente".

(38) En el articulo Diversité dira Jaucourt: "Como la




diversidad de la naturaleza es infinita, también puede

serlo la de la imitacidén". El pintor genial sera, justamen-
te, el que sepa captar esa infinita diversidad de lo real
nero de un modo "...natural, verdadero y ligado al tema":
una diversidad arbitraria no serd sino extravagancia que

repugnara al espectador.

(39) La foérmula horaciana se encuentra en los versos 361-

365 de su Ars Poetica:

Ut pictura poesis: erit guae, si proprius stes,

te capiat magis, et guaedam, si longius abstes;

haec amat obscurum, volet haec sub luce videri,

iudicis argutum qguae non formidat acumen;

haec placuit semel, haec deciens repetita placebit”.

Es decir: "La poesia es como la pintura; habra

una que te cautivard mids si te mauncienes cerca, otra si
te apartas algo lejos; ésta ama la penumbra, aquella,
gue no teme la penetrante mirada del qgue la juzga, quiere
ser vista a plena luz; ésta agradd una sola v:z, aqguélla
aunque se vuelva a ella diez veces, agradara (otras tan-
tas)" (traduccién de A. Gonzalez Pérez, en ARISTOTELES-
HORACIO-BOILEAU, Poéticas, Madrid, 1982, pg. 138).

(40) "T1 valore della 'figura' nella pittura neoclassica",
en Bollettino del Centro di cstudi di Architetture "Andrea
Palladiqj, X1I, 1971, pp. 107=11%9, pq. 377,




(41) Ut pictura poesis. La teoria humanistica de la pin-

tura, Madrid, 1982.
(42) Op.cit., pg. 187,
(43) vid. R.W. LEE, op.cit., pp. 70, 80 v 119-122.

(44) Asi, el poeta puede tratar un tema que sea desconoci-
do a su publico, porque puede dar a conocer a sus persona-
jes progresivamente. El pintor, en cambio, debe tratar

temas inmediatamente reconocibles, so pena de que su obra

permanezca hermética y muda para el piblico. En este Glti-

mo caso, Du Bos plantea ya la distincidn entre unos temas
universalmente reconocibles (sobre todo, los de la Sagrada

rura) y otros gue son, por asi decirlo, "naciona-

(45) LEE, R.W.: op.cit., pp. 119-120.

(46) Conviene insistir en este aspecto "practico" del

u- pictura poesis, a menudo olvidado en aras de las refle-

xiones tedricas. Los vpoemas sobre pintura eran una reali-

dad viva en la Francia del siglo XVIITI, donde, ya antes

del L'art de Peindre de Watelet, habian corocido un gran

éxito pcenas como el De Arte Graphica, de Charles Alphon-

se Du Fresrcy. o el Pictura. Carmen, del abate Frangois-
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Marie de Marsy (1736). En 1761, en Amsterdam, se publicd
una edicidén conjunta de las tres obras de Watelet, Du
Fresnoy y Marsy, gue es la que he utilizado en su reprint
de Ginebra, 1969.

(47) Sobre esta obra de Rafael, actualmente en el Louvre,
vid. FREEDBERG, S.J.: Pintura en Italia, 1500-1600, Ma-
grid, 1978, pg. BL.

(48) Reflexions..., I, pp. 279 y ss.,: "En cuanto a 1la
Pintura, creo que hay gque dividir la Ordenacidén , o prime-
ra disposicidén de los objetos '_ue deben llenar un cuadro,

en compcsicidn pintoresca y composicidn poética".

(49) Esto se traduce, por supuesto, en una multitud de
exigencias complemenvarias. Para el caso de la composicidn
pictdrica, las figuras no deben estar abigarradas ni estor-
barse unas a otras, los grupos deben ecstar "bien compues-
tos" y las luces y colores "armonicamente distrikuidos".
Para la composicidn pcética, todos los personajes deben
estar relacionados por una accién principal, deben estar
vestidos y situados en relacidn a su dignidad y a la impor-
tancia cue tienen en la accidén y todos deben tener algiin
papel en la accidn, por minimo gque sea, y1 cgue, de lo
contrario, no sirven mads gue para distraer la atencidn

del espectador.
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(50) Aspecto que quedard. igualmente, senalado en el arti-

culo andnimo Harmonie (Peint.), definida ésta como el

efecto de conjunto de un cuacro, dado que no hay armonia
de los otjetos individuales sino de todos en relacion
con los demds y con el conjunto: "Todo se encuentra tan
oportunamente rel-~ionado que el mas ligero cambio in' odu-
cirfa una disonancia". No obstante, no se dan reglas sobre
cémo lograr tales efectds, sino sdlo una serie de ejemplos
no normetivos, lo que indica una afirmacion de la autono-

mia creadora en este punto.

(51) E1 sorprendentemente corto articulo Veritd, Peint.

lo expresa también de manera rotunda con su sola defin.-
cifn: "Este término se utiliza en pintura para sefialar
la expresidén propia del cardcter de cada cosa, y sin esta

expresidon no hay pintura®.

(52) Por efeclo se entiende también, segin Watelet, una

expresidén grande, majestuosa y fuerte (de la qgue el mejor
ejemplo sera Miguel Angel), gque es el fruto final de una
gran cantidad de detalles particulare. como por ejemplo
los colores locales.

(53) En Grimace, Watelet exige la adecuacidon del gesto
a la simplic.dad que debe reinar en la imitacién de la

naturaleza. El pintor debe convencerse de que dotar a




las figuras de muecas excesivas no tien2? nada gqu~o ver
con la verdadera gracia y es una condenable afectacidn.
Y no vale decir que en la vidc real la mayor.a de las
expresiones son afectadas: el artista debe considerar
ésto como un obstaculo a superar, y dirgirse a las verda-
deras fuentes de las e.presiones mas ingennas y libres,
debe desvelar la verdad de los sentimientos en un mundo
en el que & menudo aparecen ocultos. Vid. KNOWLSON, J.R.:

The idea of Gesture as a Universal Language in the XVIIith

and XVIIIth Century, en Journal of the History of Ideas
XXVI, «, 1965; pp. 495-508.

4) WATELET, Réflexion sur la Peinture, pp. 136-137 (en

apartadc "De l'expréssion et des passions”).

WATELET, Réflexions..., Pf 75=-86 ("Des Propor~

tions").

(56 E1 Antinoo cdel Vaticano, el Gladiador agonizante,

el Hércules Farnese, el Laococ...e, son citados como ejem-

plos perfectamente logradcs de los diferentes tipos de
proporcién, pero al mismo rango se coloca gran Rafael,
el yran moderno que "...atribuye a cada edad la propor-

cidn , el carécter que le son propios”.

(57) "Las delicadezas que presiden una infancia noble
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y opulenta, la aversién por los ejercicios fisicos ¢
impulsa & la juventud voluptuosa a preferi: las delic:
y la languidez femenina; la obesidad prematura gue

|a edad viril sucede al abuso desmedido de los placer
vy, en fin, una decadencia fisica precoz que se hace sent
con un influjo mds inmediato y pesante en las capital
de las naciones ricas, deben , de generacidn 2n gener
cidn, bastardear ias razas Y transformar las proporc:ion

de los cuerpos”.

(58) Leonardo, Tratado de la Pintura, edicidn de Ang

Gonzilez Garcia, Madrid, 1976, pp. 271-310.

ste tipo de grupo, que atafie a la armonia, eo
s0s corre el riesgo de alejarse de la naturalez
sndo recursos infinitos para gquienes saben usarl
es una especie de magia tanto mas poderosa cuanto ¢
sus sugestiones aparecen ocultas bajo las aparienci

mas naturales".

(60) "3s facil imtuir hasta gué punto se aleja de la na

raleza este tipo de composicidn; y es facil darse cu=n
de cbmo ahre las puertas al prejuicio, a la moda y a e
especie de iwitacién de estilos que, circulando de escue
en escuela, dtacando al arte en  sus mMismos princigio

lo llevardn a la esclavitud a menos gue el genio, C

845

su propia indepenfiencia, rompa estas indignas cadenacs".

(61) ©Tn la linea de lo planteado por Diderot en el arti-

culo Composition, afir..a Watelet gue, en la pintura de

-

historia, e’ ensemble se divide en Eictérico (la elec-
cidén que hace el artista de entre las muchas combinaciones
posibles) y poético ("...ese interés general, pero mas
difuminado, gque debe atraer a un cierto acontecimiento

a todos los que participan en €l. El espiritv y el alma

de los espectadores gquieren ser satisfechos, lo mismo

que sus 0jos; gquieren qgue los sentimientos que el artista
ha pretendido expresar tengan en las figuras representadas
una ligazon, una conformidad, una dependencia, en fin,

un ensemble que existe en la naturaleza").

(62) Mucho mas completo es ya, Ppor supuesto, el tratamien-

to gue recibe el color en los Supplements, con articulos

anénimos (firmados V.A.L.,sigias que indican la existen-
cia de una reccpilacién andnima procedente de las edicio-

nes ampliadas de 1la Enciclopedia), como Couleur (arts),

Couleur (Peinture), etc., y otros extraidos de la All-

gemeine Theoire des Schonen FKunst de Sulze:: Carnations,

Couleur, Couleurs locales, eicC.

(63) Diderot, en el articulo Couleur (Art), se limita

a sefialar el uso industrial del color, dentro de su amplia

L4
L




covcepcidn del término arte: pintores, tintoreros o barni-

zadores son egquiparados como oficios que utilizan el co-

lor, distinguiéndose unicamente por la superficie sobre

la gue lo aplican.
(64) Cours..., pPp. 302-361: "Du Coloris".

(65) Cours..., pp. 361-387. e Piles considera §l estudio
del claros~uro como ind:pendiente del del cclorido, pero
en su tratado lo sitila inmediatamente detrds de éste e
intimamente relacionado. De hecho, la intel:gente distri-
bucidn de los colores aparece como uno de los tres medios
gus tiene a su disposicién el pintor para lograr buenos
claroscuros (los otros dos serian la "distribucidn dea

los objetos" y los "accidentes”).

L]

(66) E1 tema del claroscuro aparece también, por ejemplo,
en el articulc andénimo Grisaille, muy breve y meramente

definitorio.

(67) Vid. MAY, G.: "Observations on an Allegory: the Fron-
tispice of the Encyclopédie"”, en Diderot Studies, XVI,
1973, pp. 159-174.

(68) Vvid., por ejemplo, OZOUF, M.: "Les cortéges révolu-

tionnaires", en Annales ESC, 5, 1971; IBID.: La Féte Ré-
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volutionnaire, 1789-1799, Paris, 1976; BACZKO, B.: L'Uto-

pia. Immaginzaione sociale e rappresentazioni utopiche

nell'etd dell'Tlluminismo.

(69) Ut pictura poesis, cit., pg. 42.

(70) Desde luego, si Du Bos admite el uso de alegorias
"antiguas" no es por "antiguas" sino por conocidas median=
te su empleo ancestral. Admite gue las alegorias ya consa-
gradas puedan seguir utilizandose, pero proscribe de modo
radical la invencidn de otras nuevas por los pintores:
"Son enigmas de los gque nadie tizne la clave, e incluso
pocos las buscan. Me contentaré, pues, con decir respecto,
a eollas -es decir, a las alegorias inventadas en los al-
timos cien aflos- que el inventor hace, ordinariamente,
un mal uso de su espiritu cuando lo emplea para alumbrar
a seres semejantes" (I, pg. 193}). Por lo demas, el prin-
cipio de verosimilitud debe ser la guia indiscutible del
pintor en este tema: "Que las cosas gue inventais para
hacer vuestro tema mas susceptible de gustar sean compati-
hles con lo gue hay de verdadero en este tema. El Poeta
no debe exigir del espectador una fé ciega y que se someta
a todo" (T, pg. 196). La desconfianza de Du Bos hacia
lo alegdérico puro es, por otra parte, manifiesta: "Es

raro que los pintores tengan éxito en las composiciones

PUramente alegbricas, porque es casi imposible gue en
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composiciones de este género puedan dar a conocer comple-
tamente su tema y poner tcdas sus ideas al alcance de
los espectadores mds inteligentes. Y aiGn menos pueden
conmover el corazdn, poco dispuesto a enternecerse por
personajes quiméricos en cualquier situacién en gque se
les represente. La composicidn alegbrica no deberia, por
tanto, ponerse en practica sino ante una necesidad ur-
gente y para sacar al pintor de una situacidon embarazosa

de la qgue no pudiera salir por las vias ordinarias".

t71) DU BOS, I, pg. 91: "El sentido de los pintores Go~
ticos, pese a todo lc grosero que era, les hizo conocer
1a utilidad é&e las inscripciones para la inteligencia
Jel tema de los cuadros. Es verdad que de este conocimien-

“o hicieron un uso tan barbaro como de sus pinceles”.

(72) El conjunto del articulo Personnage alégorique apare-

ce tomado de las pgs. 192-195 de la obra de Du Bos.

(73) El1 genio del pintor de flores debe, adenas, reunir
otras caracteristicas complementarias propias de su géne-
ro: paciencia, gusto por la precisidén, genio un poco len-

to, cardcier tranguilo.y pasiones dulces, etc.

(74) Watelet cita como ejemplo de pintor de flores a "Des-
portes”, refiriéndose a Alexandre-Frangols Desportes (l661-
1743).
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(75) Jaucourt cita, dentro de este género, a artistas
como Mario Nuzzi, Jean-B. Monnoyer, J.B. Blain de Fonte-
nay, asi como a otros ya mencionados en el articulo Ecole,

como Van Huyzum, Mignon y De Heem.

(76) Vid. COLLTIN-BAKER: Lely and the Stuarts Painters,
Londres, 1912; WHITLEY, W.: Artists and their friends
in England, 1700-1799, Londres, 1928; WATERHOUSE, E.K.:
painting in Britain, 1530-1790, Harmondsworth, 1953.

(77) J.A. ROUQUET (1701-1759) fue un miniaturista y ted-
rico gue trabajé en Londres, en la corte de Jcrge II,
manteniendo estrechos contactos con los artictas ingleses

y especialmente con Hogarth. Poco antes de su muerte en

1757, vuelto a Paris, fue elegido miembro de la Acade-

mia. La obra a la que se refiere Jaucourt es L'etat des

arts en Angleterre, publicada en Pairis en 1755. En otro

lugar he hecho referencia a la satirica intervencidn de

Pouquet en la polémica sobre la pintura al encausto,

(78) La principal reflexidn de Caylus se refiere al gran
desarrolle de la pintura romana que una obra de esa enver-
gadura demostrariagy pocos modernos habrian sido capaces
no ya de ejecutar sino tan siquiera de concebir una obra
comc la que describe Plinio. Miguel Angelk podria haberla

concebido, pero quizds tan sblo Correggio la habria pin-
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tado "...porgue ninguno de nuestros contemporaneos ha

visto como €1 la pintura de gran tamafo".

(79) Seglin De Piles: "En f£fin, es duefic de disponer de
todo lo gue ve sobre la tierra, soore las aguas o en el
aire: porque de todas las producciones del Arte y dela
Naturaleza no hay ninguna gue no pueda entrar en la compo-
sicidén de sus cuadros. Asi la Pintura, gque es una especie

de creacidén, lo es aln mads en el caso del Paisaje", Cours,

pg. 201.

(80) A este Ultimo se hace tambi én alusidon en el articulo
Pei

nture Pastorale, de Jaucourt, guien la caracteriza

como género "...susceptible de todas las bellczas de que
s

e

capaz el genio del pintor para imitar la beile nature".

(81) De Piles: "Sus lugares son totalmente agradables
y sorprendentes: las arquitecturas no Son sino templos,
piramides, sepulturas, antiguas, altares consagrados a
las divinidades, casas de placer de una arquitectura regu-
lar, ¥ S1 la Naturaleza no se expresa en &1 con el aspecto
en que el azar nos la hace ver cotidianamente, al m=nos
se representa en la forma en gue nOS imaginamos gue debe-
ria ser". Por lo demds, De Piles insiste mucho mas que
Jaucourt en el cardcter sublime de este tipo de paisaje:

"Pero los que quieran practicar este género de Pintura
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y no tengan el talento necesario para sostener el sublime
qgue reguiere corren a menudo el riesgo de caer 2n lo pue-

Fi1®%. O Oours, pg. 201,

(82) Para De Piles, el paisaje "campestre" es aquel en
que la Naturaleza se muestra simple, sin artificios, "pero
con todos los ornamentos con los gque ella sabe adornarse
mucho mejor cuando se la deja a su albedrio gue cuando

el Arte le hace violencia" (Cours, pg. 201-202).

(83) Albani, Bassano, Borzoni, A. Carracci, Giorgione,
Guaspro, Lorena (a gquien se califica de bueno para los
objetos inanimados pero malo nara las figuras), Mola y

Muziano.

(84) Ademas de Rubens, J. Brueghel, Brill, H. Jeanefeld,

J. van der Mer, L. Van Uden.

(85) N. Bergen, E. Breenberg, J. Griffier, C. Poellen-

burg, P. Potter, J. Ruysdael, Wouwerman, H. Zacht.

(86) Cours, pg. 255-257: "Tiziano y Carracci son los mode-

los mas capaces de inspirar el buen gusto y poner al pin-

tor en el buen camino, tanto en la forma como en el co-

lor" (pg. 256).

(87) Réflexions, I, pp. 55-56.
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(88) Valerio Castelli, Jacques Courtois il Borgognone,
“MIguel Angel de las Batallas", es decir, Michelangelo
Cerquozzi, Joseph Parrocel, Primaticcio, Salvator Rosa,
Vvan Huchtenburg, Van der Veld, Van der Meulen, Verschuur,

Vroom.

(90) Para la pintura de Van der Meulen, vid. TEYSSEDRE,
B.: El arte del siglo de Luis XIV, sobre todo el vol.
L.

(91) Se refiere a Pie: Leone Ghezzi (1674-1755), caricatu-
rista romano muy apreciado por Hogarti. Vvid. , por ejem-
pio, ARGAN, G.C.: Storia dell' arte italiana, Turin, 1985,
vol. III, pp. 408-410; GOMBRICH, E. y KRIS, E.: Cari-

cature, Londres, 1939.

(92) Jacques Callot (1592-1635), el inquietante grabador

gue tanto influyé en artistas como Rembrandt y Watteau

con obras como sus Caprices (1617) o sus Miséres de la

guerre (1633).

(93) BELLORI, G.P.: Le pi‘ture antiche delle gortte di
Roma e del sepolcro de: Nassoni, Roma, 1706, obra publica-

da en colaboracidn con Michel Ange La Chaussée (y citada

por Du Bos como obra exclusiva de este iltimo). En el

articulo Peinture Antique Jaucou-t lamenta gque g
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las pinturas de la tumba de los Nasones que se desenterra-=

ron en 1674 cerca de Pontremoli ya no existen".

(94) MARCHAN, S.: "La poética de las ruinas. Un capitulo
casi olvidado en la historia del gusto", en Fragmentos,
€, 1985, pp. 4-15.

(95) MORTIER, R.: La poétique des ruinss en France. Ses

origines, ses variations de la Rénaissance a Victor Hugo,
Ginebra, 1974. vVid. ademds MACAULAY, R.: Pleasures of

Ruins, Londres, 1962; DIXON HUNT, J.: "Picturesque mirrors
and the ruins of the past", en Art History, IV, 3, 1981,

pp. 254-270; DUBOIS, Ph.: "Figures de ruine. Notes pour
une ecthétique de 1l'index", en Rivista di Estetica, 8,
1981, pp. 8-20; MINGUET, Ph.: "Tl1 gusto delle rovine",
en Rivista di Estetica, 8, 1981, pp. 3-7; ASTON, M.: "En-
glish Ruins and Englis history: the Dissolution and the

Sense of the Past", en Journal of the Warburg and Cour-
tauld Institutes, 36, 1973, Ppp. 231-255; DAEMRICH, I.G.:

"The Ruins Motif as Artistic Device in French Literatu: 2

(Part 1), en Journal of Aesthetics and Art Criticism,
XXx, 4, 1972, pv. 449-458; IBID.: ...(Part 2), XXXI, 1,
1972, pp. 31=-42; HARTMANN, G.: Die Ruine im Lanschaftsgar-

ten, Worms, 1981; VOGEL, H.: Die Ruine in der Darstellung

der Abenlandischen Kunst, rassel, 1948; ZUCKER, P.: Fasci-

nation of Decay. Ruins: Relic-Symbol-Ornament, Ridgewood,

1968.
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(96) MARCHAN, S.: art. cit., pg. 5.

(97) En su Cours dice Roger de Piles lo siguiente: "Las
Arquitecturas (Eﬁbrigues) proporcionan, en general, un
gran ornamerto al paisaje, incluso aungue sean gbticas
o parezcan inhabitadas o medio arruinadas: elevan el pensa-
miento por el uso al que uno se imagina que estuvieron
destinadas, como esas antiguas torres gue Vemos que pare-
cen haber servido de habitacidén a las Hadas y que se han

convertido en refugio de Pastores y bGhos" (pg. 222).
(98) MORTIER, R.: op.cit.

(99) E1 comentario de Diderot se refiere al cuadro de
Hubert Robert titulado "Ruinas de un arco de triunfo y

rros monumentos”. La cita, en DIDEROT, Oeuvres Esthé-

igues, pg. 641.

(100) DIDEROT, Oeuvres Esthétiques, pg. 642.

(101) LOUGH, J.: "The problem of the unsigned articles

in the Encyclopédie"; R. Moctier, comentando este peguefo
trozo, resume asi su significacidn: "No se podria decir
mids clara y explicitamente que la significacion de la
ruina estd ligada a la historia, no a un realismo so--

cizl, y que se relaciona, en definitiva, con una estética




- alisica de la nobleza y de la grandeza" (op.cit., p9g.
99).

(102) The Ruins of Palmyra, Londres, 1753.

(103) MORTIER, R.: La poétique des ruines..., Pg. 98.

(104) Abregé de la vie des Peintres. Avec des réflexions

sur leurs Ouvrages, Paris, 1689.

(105) Publicadas <& baris, en 168l.

(106) Entretiens sur la Vie et les Ouvrages des plus Ex-

cellens Peintres Anciens et Modernes avec la vie des Ar-
hitects, Paris, 1666-1668 (reimpr. én 1725}.

(107) L'Etat des Arts en Anglecerre, cit.

(108) Ignorancia de la que, COrO sefiala Teysseédre, ya
habian hecho gala tanto Félibien como Roger de Piles

(L'histoire de l'art vue du Grand siécle, pp. 209-212).

(109) DU BOS, Réflexions..., II, P9. 183. En este aspecto
coinciden también Félibien y Roger de Piles, e indudable-

mente todos se remiten al conocido esqueiia vasariano.

(110} Pintor de la corte de Carlos V, tradicionalmente
=




considerado (por ejemplo, poOr Félibien) como el ‘inventor

de la pintura al dleo.

(110 bis) Ademas del suficientemente conocido William
Hogarth, se trata de Francis Hayman (1708-1776); Joseph
Highmore (1692-1760), retratista y grabado. fuertemente
influenciado por Hogartn e ilustrador de la Pam 1 de

Richardson.

(111) Es significativo anotar cémo Miguel Angel, a menudo
criticado en el Setecientos -y después- por sus "fallos"
de colorido, aparece aqui caracterizado como un gran colo-

rista, junto a Veronés.

12) Vvid. BENEZIT E.: Dictionnaire des Peintres, Sculp-

ceurs, Dessinateurs et Graveurs, Paris, 1948, 8 vols.

{113) Pintada por Rubens en 1609 para la catedral de di-

cha ciudad.

(114) Réflexions..., I, P9. 233.

(115) Es decir, las dos series de cuadros encargados en
1621 al pintor flamenco poOr la reina Maria de Medicis
con alegorias de la historia de ella misma y Enrique IV.

vid. JAFFE, M.: Rubens and Ttaly, Londres, 1976.




(116) Réflexions..., L: PY. 196-211.
(117) FELIBIEN, A.: Egtretiens..., 1X: pg: 198,

(118) Jaucourt remite a la descripcidén por Dn Bos del
cuadro de Van Dyck representando a Belisario anciano pi-
diendo limosna, descripcidon conte.ida en Béflexions...,
II, pg. 418. Este mismo tema fue objeto de un cnuadro de
pavid (Museo de Bellas Artes de Lille) expuesto en el
galon de 1781 y comentado por Diderot en su Salon ccrres-

pondiente a dicho aifo.

(119) E1 resto de los artistas flamencos citados por Jau-
dourt son Eteenroyek (h. 1550-1603), Jacques Fouquiéres
(1580-1621), Gaspard Krayer (1585-1669), Jan van den Meer

(1627-2), Antoine-Fran ois Varl der Meulen (1634-1690;

y el caballero Vleughels.

(120) Las acusaciones de Jaucourt son una trasposicidn
casi literal de las contenidas en Du Ros, Réflexions...,

11, pp. 71-73.

(121) Lucas de Leyden, Otto van Veen (1556-1634), Corneil-
le Poelenburg (1586-1660), Jan pavid van Heen (1604-1674),
Re~brandt, Adriaen van Ostade (1510-1685), Gerard Dow

(1613-2?), Pieter de Laar (1713-1675), Gabriel Metsu
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(1615-1658), Philip Wouwerman (1620-1668), Nicolas Berghen
(1624-1683), Franz Mieris (1635-168l1), Adriaen van der
Velden (1639-1672), Godefroi Scalken (1643-1706), Adriaen
van der Werff (1659-1727), Jan van Huysum (1632-1749).

(122) Lucas de Leyden aparece tamhién citado como un gran

naestro del desnudo en el articulo Nu, de Jaucourt.

{12 Por este orden: Jean Cousin (1490-h.1561), M. Fre-
minet (1567-1619), Simon Vouet (1582-1641), Nicolas Poussin
(1594-1665), J. Stella (1596-1647), J. Blanchard (1600~
1638), Claudio de Lorena (1600-1682), Philippe de Champaig-
(1602-1674), Valentin (1600-1632), L. de la Hire (1606~
, Pierre Mignard (1610-1695), Nicclas Robert (1610~
}. Ch.=A. Du Fresacy (1611-1665), Sebastien Bourdon
(1616-1671), Eustache le BSueur (1617-1655), Charles Le
srun (1618-1690), Noél Coypel (1629-1717), Jean Forest
(1636-1707), Charles de la Fosse (1640-1716), Jouvenet
(1644-1717), Joseph parrocel (1648-1704), 1los hermanos
Les Boulngnes (Bon, 1649-1717, y Louis, 1654-1733), Jean
B. Sauterre (1651-1717), Nicolas de Largilliére (1656~
1746), Antoine Coypel (1661-1722), F. Desportes (l661i-
1743), H. Rigault (3663-1743), F.J. De Troy (1676-1752),
J. Rouaux (1677-1734), J.B. Van Loo (1684-1745), A. Wat-
teau f(1684-1721), F. ke Moine (1688-1737), N. Lancret
(1690-1745), N.N. Coypel (1692-1735) y Ch. Coypel (1693~
1782).




(124) Ch. A. DU FRESNOY, De Arte Graphica, Paris, 1667;

reimpr. en Paris, 1673, con notas de Roger de Piles, ¥
reimpr. en Amsterdam, 1761, juntamente con los poemas
sobre la pintura de Watelet y de Marsy. Vid. SCHLOSSER,

J. von: La Literatura Artistica, pg. 539.

(i25) Jean-Baptiste Jouvenet (1644-1717), discipulo y
colaborador de Le Brun, fue el autor de la decoracion

de la capilla del palacio de Versalles.

(126) Recudrdese la positiva valoracidén gque de la pintura

De Troy realiza Pierre Francastel en "L° Esthétique

’

ylgunas reflexiones a la pintura italiana del Tre-

se encuentran, sin embargo, en otros articulos

del propio Jaucour:. Asi, en Jugement Universel, la maycr

parte del articulo se dedica a describir los frescos de
Pisa atribuidos a Orcagna, "...artista de una imagina-
cién viva y una gran fecuncidad en la expresidn”. En el
articulo Sienne se alude a Ambrogio Lorenzetti: "...contem-
poraneo de Giotto, aprendidé de él1 los secretos de la pin-
rura. Pero, llevando mas lejos su genio, se hizo un género
particular y se distinguidé en él. Fue el primero que in-
tentd representar de algin modo los vientos, las lluvias,

las tempestades y ese tiempo nebuloso cuyos efectos son
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tan impresionantes sobre el lienzo".

(128) Sobre la valoracién de Miguel Angel en la eritica
dieciochesca, vid. MASTROPIERRO, 2.: "Michelangelo nel

Settecento. Episodi di critica", en Annali della Facolta

di Filosofia e Lettere dell'Universita di Bari, XV, 1972,

on. 283277, ,

(129) Este es un <tema sobre el gqgue vuelve Jaucourt en

el articulo Nudités. Parte del principio de que no todo

desnudec es indecente, porgue puede se#® exigido por el
tema. Es cierto que puede haber desnudos indecentes, del
tipo de los. que Plinio llamaba libidines, y gque en la
época moderna cultivan artistas como La Chaussée o Agosti-
ni. ©n el caso del arte antiguo, la aparicidén de la obsce-
nidad no es simo una manifestacién mas de la corrupcion
de las costumbres con el despotismo. Perc, de todos modos,
Jaucourt pone en guardia contra un exceso de moralismo
y reconoce, por ejemplo, que seria ridiculo intentar corre-
gir lo gque de indecente puedan tener las pinturas de Her-

culano.

(130) Vid. PRAZ, M. Gusto Neoclassico, en particuler el

cap. "Domenichino", pp. 20-22Praz valora asi 1la influen-

cia de Domenichino sobre la pintura francesa: "Fue el
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inspirador de toda la pintura de tono ético de la pintura
francesa del siglo XVII, desde Poussin a Le Sueur, como
acertadamente ha escrito Longhi, y contribuyd a ese movi-
miento de reaccién al Barroco que tendria consecuencias

hasta Ingres" (pg. 22).

(131) FRANCASTEL, P.: "L'Esthétique des Lumiéres", cit.

(132) Las citas sobre Rafael son numerosisimas en las

Réflexions de Du Bos, y todas ellas igualmente elogiosas.

asi, por ejemplo, se describen minuciosamente algunas
de sus obras (1,97; I, 100; I, 453; II, 50}, se afirma
que Raiael es el primer pintor del que se puede decir
ciertamente que conmueve a los espectadores (II, 184)
y se resume toda esta valoracidon afirmando: "Aunque el
arte de la pintura encierra hoy una infinidad de obser-
vaciones y de conocimientos gque no incluia en la época
de Rafael, no vemos, sin embargo, que nuestros pintores

igualen a este amable genio" (II, 591).

(133) Cuadro gque hoy se encuentra en el Louvre. Propiedad
de Carlos I de Inglaterra, fue adquirido por Mazzarino
cuando se vendieron las colecciones reales, y posterior-

mente vendido por los herederos del cardenal a Luis XIV.

(134) Reflerions...; 11, 50=52.




(135) de

a2 la belleza de la propia Venecia,

®] articulo Venise,

es descrita con mucha exactitud.

can sus tesoros artisticos:

Jaucourt,

cont.iene elogics

cuya estrucuura uraban
Al mismo tiempo, se desta-

“Contiene una prodigiosa reu-

nién de los mis bellos cuadros de la pirtura; posce todos

lcs de Tintcretto,

cas obras de Tiziano". En cuantn &

jos de Paolo Veronese y las mas precio-

los hombres ilustres,

se cita a Daniele Barbaro y sus comentarios sobre Vitru-

bio,

cia, en este articulo,

o a Pietro Eembo, pero no a los pintores.

Pero Vene-

representa para Jaucourt un proble-

ma ante todo de cardcter pelitico: pese a su republicanis-

mo,

rechaza el sistema de gobierno veneciano considerdn-

dolo como un despotismo patricio en el que los plebeyos

yacen bajo el poder de la nobleza.

creto de la imagen politica de la

intelectuales del XVIII, vid. VENTURI, F.:

che fra Sei e Settaecento”,

Sobre el problema con-

serenisima entre los

"Re e repubbli-

en Utopia e riforma nell'illu~

minismo, pp. 292-60.

(136) Réflexions, II, PP. 557-558.

(137) Vid. DORIA, G.: Il Museo e la

Certosa di San Mar-

tino, Napoles, 1964.




(138) A.M. Peositano ("La voce Gravure nell'Encyclopédie”™,

en AA.VV.: Piranesi ne' luoghi del Piranesi, Roma, 1979,

pp. 55-67) atribuye erroneamente tales explizaciunes a Wa-
telet, confundida qguizds por el hecho de gue en el articu-
lo Gravure de Watelet se hacen freccuentes referencias a

las laminas.

(139) En este sentido, un poco mé&s abajo afirmara, siguien-
o a Abraham Bosse, que €s fundameatal para el grabador
conseguir tales efec:os de alejamiento y que dibujar con
minuciosilad los contornos de cada objeto puede ser
sroducente: "Un objeto trabajado con cuicdado y todas

rtes estan trazadas con exaciitud y astencidn es

con el mayor mérito de ejecunidbn, de daflar y des=

el efecto de una composicidén". Lo cual no es :ino

el grabado un principio expuesto para la

Pintura por el propic Watelet, como més arriba se vio.

(140) La necesidad de gue el grabador conczca per

te las leyes de la perspectiva viene también plant

el articulo andrnimo Hacher. Hacher es, en grahado,

de 'disponer las lineas con el buril para dar efectos de
luz y sombra y, en este punto, el autor rechaza la arbitra-

£ ¥

riedad y exige que la linea tenga en cuenta la naturaleza

o -

y perspectiva del objeto gue se quiere sombrear.

(141) ""n los detalles de las operaciones cde este arte to-

maré los preceptos y las descripciones gque se contienen




914

an una obra de Abraham Bosse, grabador d=1 Rey, que ha si-
dn considerablemente enrigquecida por las luces de M. Co-
chin el nijo, sabio artista de nuestros dias gue, & b
Qltima edicidon da esta obra, la ha aumentado con diferen-
tes tratedos gue los progresos del arte le han proporciona-
Go y con justas reflexiones que debe a su talento y a sus

dxitos". La opra de Bosse es el Traité des Manieres de

Graver en Taille-Douce, publicada en Paris en 1654, y las

adiciones de Cochir corresponden a la edicidén de la misma

Bhra G Paris; 1745,
lee al final del articulo: "He aqui *todo lo que
~reido cue debiamos emplear de las muy sabias y muy
memorias que M. Papillon nos ha comunicado sobre
la reputacién y las obras de este artista deben
de la bond.d de este articulo, si es gue hemos
sacar partido de sus luces. Por lo demds, estos
incipios son los primeros gue nunca hayan sido publica-
dos yze este arte, y son todos de M. Papillon; no hemos

tenido mas que el pecuefio mérito de redactarlos”.

r143) La lista completa es la siguiente: Durero,
graf, G. Audran, B. Baldini, 5. Della Bella, G.D
¢ilione, C. Bloemaert, C. Bloettlin, M. le Blon, S. ‘Bols-

A. Bosse, N. De Bruyn, Th. De Bry, J. Callot, Agos=

1

Carracci, P. Thatean, F. Chauveaun, S. g Liern, %,

Corr, P. Drevet, 6. BEdelinck, G.B Falda,




Goltzius, Guido, W. Hollard, M. Lasne, L. de Leyden, J

Luycken, A. Mantegna, M. Raimondi, Maso Piniguerra, A. Mas-
son, C. Mellan, B, Merian, R. Nanteuil, Parmigianino, G.
Pens, G purelie. F. Perrier, B: Picard, Pippo di Santa
Poilly, Rembrandt, R. & Hooch, J.L. Roullat,

J.Sedeler; J.  BSaerdam, I Silvestre, CH. 'Simoneaud, *.
Mlle. Stella, J. Suyderhgef, . P. Thomassin, Vi-

villamena, L. Vostermann, J. Warin, C. Wischer.

(144) "El Parmesano repartidé su gusto entre el yrabado ¥y
la pintura, dos artes que hnubiera llevado al grado mas emi-
si el destino, que le dio tanta relacidn con Ratael
fecundidad del genio, siempre vuelto del lado del

vy la gentileza, no hublera puestc fin a sus dias

muerte prematura‘.

145) "Cuando =ste maestro se ha apartado de su manera ex-
cesivamente retocada, ha realizado ccsas muy picantes ¥y

si$ Ccomposiciones en gran numero hacen honor a 8u genio;

sus pensamientos son bellos llenos de nobleza, pero a

i

¥
veces demasiado rebuscados Yy alegbricus”.

(146) "Los grabadores ordinarios poseen casli tantas tallas
diferentes como objetos tienen que representar: de una se
sirven para la carne, ya sea del rostro, las manos u otras
partes del cuerpo, con otra representan la tierra, el

agua, el aire y el fuego, e incluso en cada uno de estos




objetes variap su talla y 2l manajo de su buril. Mellan
imitaba todas las cosas ccn simples trazos puestos uUnos
junto a otres, sin jamés cruzarios de modc alguno, conten-
+audose cen hacerlos més fuertes o mds débiles segiin lo
exigieran las partes, los colores, las luces o las sombras

de acguello cue representaka®.

(147) Todos estos aspectos aparecen tratados en las 24 la-

minas de Sculpture en tous Jgenres, aparecidas en el vol.

planches. FEl texto que las acompaia es una mera
e en ellas se ve, sin ninguna relfe-

Srica autonoma.

sscription da ce qui a été praticué pour fondre en

et la figurr éguestre de Louis XIV en

‘ua seul jet

sublicado en francés vy latin en 1743. Las léaminas

a que se hace referencia aparecieron, €en realidad, en el

vol. VITI de las Planches, bajo el epigrafe Sculpture.Fon-

o (=3

+e des Statues Dquestres, acompafladas de un texto con des-

cripciones muy pormenorizada jue, seg > aclara en una
nota final, fueron igualmente eX s del libro de Bof~

frand.

nodo ejemplar en los articulos Art y En-

con el gue Di-derot

la encafistica: L'Histoire et




917

(150) Fl1 mds completo analisis de los textos tedricos de
fa

Falconet es, sin duda, el de WEINSHENKER, A.W.:

‘riend Diderot. Vid. también HILDE-

und Schriften des Bildhauers E.

Falconet, Estrasburgo, 1908, y REAU, Ltienne-Mauri-

e Ealdeanat - Baeia. 103000 goleg

publicadas como obra independiente en Amsterdam en
recogicdas después en las diferentes ediciones de

Qon

sbras de Falconet (1781,1808).

(152) Jaucourt omite agui un largo parrafo en el gue Fal-
cone cesarrollaba esta tesis de la especificidad sobre

comBn de la imitacidén y, sobre todo, de la inspira-

“c.‘l.

'‘alcor.et cita en este punto como estatuas antiguas
para inspirar la idea de la Belleza al Apolo
Gel Relvedere, el Laocoonte, el Hércules Farnese, el An-

~inoo o la Venus de Medicis.

(154) Réflexions critigues,

Sobre esta obra, realizada D rnlgqardi entre 1646
vid. los comentarios de WITTROWER, R Arte y ar-

+yra en Italia, 1600-1750,

Estas reflexiones est ¢ asi iteralmente tomadas

gL B TRl
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({157)Y Fl texto original de Falconet incluia, sin embargo,
ciertas reflexiones sobre las relaciones entre bajorrelie-
1

ve .y arguitectura gue son totalmente omitidas en ei resu=

men de Jaucourt.

(158) Jaucourt omite los nombres de HMichelangelo Gaffa y

Angelo Rossi, también citados por Falcconet.

159) "Los godos no sabian dar a sus figuras ni gracia ni
vimiento; imaginaban cque las lineas rectas ¥y los angulos
1 arte de la escultura; y es asi como ha-

del rostro, los cuerpos y los brazos; sSus

1levaban inscrinciones que les salian de la bo-
nedernos reconocen estas ridiculas extravagancias

srcan sabiamente al arte antiguo".

(150) He agui la lista completa: Algardi, F. Anguier, M.

L=

Anguier, N. Bachelier, B. pandinelli, Bernini, Giambolog-

na, J. Roussean, Ph. Buister, B. Cellini, L. Le Conte, N.
Coustou, A. Coysevcx, V. Danti, F. Desjardin, Donatello,

F. DU Ouesnoy, N. Le Gendre, F. Giraréon, J. Gonnelli, J.

. -

Goujon, P. Le Grou, . Guillin, E. Le Hongre, J.B. Keller,

L. Lerambert, R. Le Lorrain, L. Mag ier B. Marcy, Marga-

ritone, P. Mazeline, Miguel Angeal, P..] Pautre, G. Pilon,

A. Pisano, P. Pouce, P. Puget, A, Quellins, Th. Negnaul-

¥ TRossi, J.F. Rustici, J. Sarrasin, F. Tadda, Théo-
Tuby, C. van Cleve, G. van Obstal, Verrocchio,

.06, Zumba;




vicd. BLUNT, A.: Arte ¥ i~

guitectura e "rancia : ) 85=39 BRIOM,, .ttt
P

. - B e A UAD s A s e El arte deli si-

pp. 24=26 y.78-73.

Grandes elogios a Bernini aparecen también en el ar-
0 Naples: "Era un genio bien raro por sus talentos
en escultura y arcuitectura. Embellecio Roma
monumentos de arcguitectura que son la admira-

qonnoisseurs...fodas estas obras tienen uia

elegancia y una expresidn dignas del antiguo. Nadie ha da-
do a sus figuras mas vi mads ternura y mas verdad". Para
storia de las valoraciones dieciochescas tce Bernini,

: "Tmages du Bernin au Dix-huitiéme siécle:

' B
T e

du sculpteur jugé par les voyageurs frangais en

" en SVEC, 241, 198&, pp. B7-94.







La polémica sobre el 1lujo es, indudablemente,
uno de los verdaderos terrenos de juego en los que se
pusieron a prueba las diferencias existentes entre: los
diversos -y con frecuencia casi irreconciliables- cor-
rientes de pencamiento que se amalgamaron en lo cgue lla-
mamos Las Luces. Del mismo modo, por ejemplo, gue en poli-

tica la adhesidbn o no a la esperanza de un despotismo

ilustrado contribuia a diferenciar cada vez en mayor grado

al grupo de los philosophes; lo mismo gue en religidon

era cada vez mas insalvable el abismo entre los criticos
deistas de las religiones reveladas y las corrientes ateas
y materialistas; del mismo modo, una importante piedra
de togue de diferenciacidn interna la constituia el acep-
tar con entusiasmo la idea del lujo, ya sea social o indi-
vidual, como factor beneficioso para el progreso de la
sociedad humana, o, por el contrario, rechazar aesde las
posiciones de una estricta moral de la nostalgia el mismo
concepto de lujo, ya por considerarlo como uno de los
principales agentes corruptores de la supuesta simplicidacd
primitiva, ya por ver en l, si no una causa de corrup-
cién, s7 al menos una manifcstacidn de esa misma corrup-
cidn.

%l debate fue, por supuesto, esencialmente poli-
tico y econdmico. Tras él se escondian, en unos casos,
la cara triunfante de los nuevos valores ideolbgicos pro-

pugnados por las clases en ascenso {Mandeville o Vol-




taire), y en otros la ccnciencia inquieta de es0s mismos

valores (los casos, salvando las diferencias entre ellos,
de Diderot o de Rousseau). Mardeville, por ejemplo, mos-
traba, en los inicios de la polémica, lo trascendente
que ésta resultaba para la nueva sociedad. En consonancia

con el célebre axioma de su Fable of Bees (1), no negaba

Mandeville que el lujo sea un vicio, ya gque nos aleja
de la primitiva simplicidad; pero se trata, en su opinion,
de un vicio tan extendido que es imposible encontrar a
nadie que no sea culpable de él, y del cual se puede hacer
un uso astuto que redunde a la larga en beneficio para
ol en plblico. La frugalidad, dira en la Fable, no
e -on frecuencia mads qgue el hacer pasar por virtud lo
sino necesidad, y la famosa austeridad espartana
sino el reverso de las servidumbres gue imponia
los lacedemonios su peclitice militarista. La base de
la argumentacidn de Mandeville, frecuentemente retomada
después, no es otra que la concrecion de uno de los nue-
vos axiomas de la ideologia burguesa: hay que diferenciar
claramente entre lo piablico y lo privado, y no se puede
administrar un Estado lo mismo que si se tratase de un
patrimonio particular.
De aqui surcird una larga serie de argumentacs
econdmico-morales gue serdn ampliamente recuperados por

los propagandistas posteriores (Voltaire, entre ellos),

y algunos de é&stos apareceran también en las paginas de
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la Enciclopedia (2).

La cuestidn tiene, en efecto, un importante eco
en Francia, sobre todo desde los cambios en la estructura
economica francesa gque tendrdn lugar en el periodo de
la PRegyencia. Carlo Borghero ha analizado estos ecos en
una importante recopilacidén de textos (3), a la que me
remito para ulteriores especificaciones. Otros trabajos
han estudiado aspectos parciales del debate, como pueden
ser las actitudes de Voltaire (4), Helvetius (5), o Rous-
seau (6). No existe, sin embargo, gue yo sepa, un estudio
completo de la cuestidn en la Enciclopedia.

Y, sin embargo, la Enciclopedia es, como en tan-
+os otros temas, unlugar privilegiado de entrecruzamiento

del debate ilustrado sobre el lujo. AGn sin polemizar

©

¥plicitamente unos con otros, podemos encontrar en diver-
sos articulos enciclopedistas resumidas las diferentes
posiciones de la polémica: desde el Rousseau del articu-

lo Economie politigue, en el que se pueden leer entre

lineas algunas de las tesis sostenidas por el ginebrino

en su Discours sur les GSciences et les Arts, hasta el

articulo Luxe, de Saint-Lambert, gque pretende resumir
todo el debate y fundamentarlo sobre nuevas bases; pasan=
do por otros textos no menos importantes, como el articulo
Fortune de D'Alembert o el articulo Frugalité de Jaucourt.
Como se vera al analizar estos textos, el tema

no carece de implicaciones al nivel de la estética y la




teoria del arte. Desde el momento e€n gue las Beaux-Arts

se consideraban como una de las mas brillantes manifesta-
ciones del 1lujo, la suerte de ambos conceptos gquedaba
inevitablemente asociada. Nc es casualidad que entusias-
tas publicistas del 1lujo como Veoltaire defendieran, al
mismo tiempo, una organizacidn del arte y la cultura enten-
didos como "prestigio", y de la que el reinado de Luiz
XIV seria el maximo exponente; © gque guienes, como Dide-
rot, defendian con reservas un cierto concepto de lujo
siempre condicionado a su utilidad social, fueran asimismo
los impulsores de la funcidn moralizadora y buryuesa de
arte; o que, finalmente, rigoristas como Rousseau exigie-
ran como unica legitimidad »osible del arte su proximidad
a la naturaleza (idea ésta que se encuentra en el tras-
fondo de la atencidn de Rousseau a la milsica o de su polé-
mica con D~ Alembert a propdsito de la funcidon del tea-
rra)

QuiZas uno de los puntos en los gue mas claramen-
te se evidencian estas connotaciones estéticas del cdebate
sobre el lujo sea en sus relaciones con la polémica scbre
el mundo antiguo, tema que se analiza e otro capitulo
del presente trabajo. Pero estas connoctaciones aparecen
también con total claridad en el resto de los articulos
gue he citado, y gque procede ahora resefiar y analizar
en detalle.

Entre ellos, no cabe duda de gue ocupa el lugar




central el articulo Luxe, de Saint-Lambert. Texto capital

porcue supone, en la linea mayoritariamente compartida
por los enciclopedistas, la reivindicacidon de un 1lujo
socialmente wutil, opuesto al despilfarro aristocratico
improductivo.

Pero, ademds, porque incluye un desplazamiento
del cléasico problema de si el 1lujoc es corruptor o no:
el lujo en si mismo no sera, para Saint-Lambert, productor
de efectos sociales, sino mas bien producto €l mismo.
Su caracter til o perjudicial le vendra dado desde fuera,
por la existencia de un buen o mal sistema de gobierno
y costumbres. De cualqguier modo, no es de por sI un indica-
dor de perversidad, puesto que su fundamento antropoldgico
es el deseo de mejorar que se encuentra en todo gobierno
que no tenga como base la igualdad y comunidad de bienes
1)

Saint-Lambert se hace eco de la polémica, recha-
zando sus términos, ya que refuta tanto las "declamacioncs
de los moralistas" como los "elogios de algunos politicos
gque han hablado de &l mds como comerciantes o empleados
que como fildsofos u hombres de estado" (8).

Rechaza asi Saint Lambert las opiniones absolutas
de gque el 1lujo contribuye a la poblacidén, enriquece a
los Estados, dulcifica las costumbres al extender las
virtudes privadas, favorece el progreso de los conocimien=-

tos y del arte, etc.; y lo mismo las tesis contrarias
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de que el lujc sacrifica lo Gtil a lo agradable, arruina
el campo potenciando el éxodo a la ciudad, despuebla la
naciones, extingue los sentimiertcs de honor y patriotis-
mo, etc. Se ha llegado asi, a un callejdn salida del que
Saint-Lambert no salva ni siguiera a los que defienden
que lo malo no es el lujo en si sino su exceso, ni mucho
menos a acuellos otros pensadores que han tomado concien-
cia del problema sdlo para concluir gue el hombre debe
volver a la selva. Todos son, para Saint-Lambert, culpa-
bles del mismo error: haber tomado por causa lo gque no
es sino un efecto. El EEilosoghe debe, pues, para empe-
zar, devolver al 1lujo su verdadero puesto en la cadena
de 1los acontecimientos: el ascensc y decadencia de las
soci s no guarda ccn el lujo la relacidon de efecto
y causa, sino la defendmenos de evolucidn paralesla y desi-
gual, que dependen ambos de otro orden de cosas superior:
el ce la politica y la actuacién de los gobiernos sobre
la moral global de una sociedad (9).

Desde este planteamiento, puede ocurrir que,
para Saint-Lambert, la conversidon de los vicios privados
en virtudes publicas no sea ya tan automatica como pre-
tendia Mandeville. El1 interés particular puede llevar
a los gobiernos a tomar decisiones piblicas nefastas,
y son estas decisiones las que asignan al lujo su papel
en la sociedad.

Estas tesis vienen, ademds, avaladas por una
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Historia de la que Saint-Lambert extrae conclusiones dife-
rentes a 1as que en seyuida se veran ea Jaucourt. El 1lujo
deja ya de ser el motor de la decadencia de los imperios
para convertirse en un factor implicado en esa misma de-
cadencia. Asi, la decadencia de Atsnas, por ejemplo, ha-
bria sobrevenido por culpa de la tirania del populacho
y la eliminacidn de los elementos aristocraticos de go-
bierno. La afirmacidén de que "fue abatiendo el Aredpago
y no edificando teatros como Pericles perdidé a Atenas"
representara un apoyo a las tesis mantenidas por D'Alem-
pert frente a Rousseau. Del mismo modo, se rechaza uno
de los lugares comunes de los rigoristas, la corrupci'on
por el lujo de la austeridad de la Roma primitiva.

Sin embargo, junto a esta reinterpretacidon de
la historia, lo mads importante del texto de Saint-Lambert
es el elaborar una nueva y original teoria que combina
elementos de un mercantilismc renovado, nuevas ideas fisio-
craticas y argumentaciones de caracter mo.al eminentemente
ilustradas. La mezcla de argumentaciones econdmicas, pcl-
+icas, éticas ¥y antropoldaicas que se ha seilalado con
frecuencia a proposito de los fisiocratas o de Adam Smith
(11), aparece también en el escrito de Saiat-Lambert,
guien, partiendo de una consideracidén casi mercantilista
del lujo desde el punto de vista de la balanza comercial
de los Estados, llega a establecer una distincidn entre

modos socialmente utiles o perjudiciales dz en iquecerse
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y a diseflar una tipica manera burguesa de acceso a la
riqueza en la que el mérito es el principal argumento,
opuesto ‘“.anto a las fortunas de nacimiento como a las
fiebrecs especulativas (de las que aun se recordaba doloro-
samente en Francia la catastrofe del sistema Law, a veces
comparada en lo econdmico con el ‘"desorden" rococd en
lo estético: productos ambos de la irracionalidad del
periodo de la Regencia).

Para Saint-Lambert, el lujo de una nacion debera
guardar sienpre _.na groporcidon directa con la riqueza
de ésta. Desde una Optica con claras pervivencias mercan-

ras, afirma gue un pais debe poseer un tipo de lujo

gue evite importaciones y mantenga la rigqueza en el
interior del Estado, o incluso la aumente mediante las
exportaciones. Aparece ya asi la exigencia de un lujo
til y la condena de un lujo desmedido, que sOlo puede
ser el fruto del mal gobierno.

Asi, vuelve a mostrarse la critica implicita
a Mandeville: no toda accidn privada de enriguecimiento
o de disfrute de las riquezas es de por si 1licita (12).
»1 deseo privado de enriguecimiento debe ir siempre unido
a una clara conciencia del interés piliblico: lo gue Saint-

Lambert llama el esprit de communauté, virtud comunita-

ria que debe ser cultivada por el Estado.

Anora bien, para que el interés privado esté

siempre subordinado al espiritu comunitaric =2s preciso




gue las pasiones del ser humano se contrapesen entre si
en continuo equilibrio. Hirschman ha analizado (13) como
a la idea cristiana de las pasiones como algo perverso
cue hay gque reprimir sucede ahora la idea (presente, por
ejemplo en Mandeville) de gue un control sobre las pasio-
nes privadas puede hacer que éstas trabajen para el pien
publico. Ura tercera fase, seria el 1llamado "principio
de la pasidn compensadora”, anticipado por Bacon, desarrol-
lado por Spinoza y Hume y ampliamente presente en la Ilus-
tracidén francesa (l4), segin el cual unas pasiones pueden
ser contrarrestadas mediante la accion de otras.

El articulo de Saint-Lambert, que no e€s citado

por Hirschman, participa evidantemente de este movimiento

de ideas, y presenta una combinacidn de las teorias del

sontrol de las pasiones y las de la pasidn compensadora:
las pasiones controladas pueden trabajar por el bien gene-
ral, pero sblo a condicién de que se encuentren "balan-
ceadas", y ello supone anfte todo gue ninguna destruya
a las otras. Wo pide, pues, Saint-Lambert el aniquilamien-
+o de las pasiones sino su sumisidn a un principio de
orden o racionalidad. Lo mismo que Voltaire, Blondel o
D'Alembert con respecto a la imaginacidn, lo gque teme
Saint-Lambert de las pasicnes no es su mera presencia
sino su desbordamiento incontrolado.

El 1lujo subordinado al espiritu comunitario:

he ahi la trasposicién de las "pasiones balanceadas".
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Un 1lujo sano, dque s6lo puede desarrollarse en estado:
cuyos gobiernos fomentan conscientemente las virtudes
comunitarias. Un lujo social, al mismo tiempo, que impulsa
el progreso al comportarse como principio de racionalidad
econdémica encauzando la fuerza vital del individuo empren-
dedor.

Fn esta linea, el reconocimiento condicionado
del lujo gque realiza Saint-Lambert, tan alejado de 1la
condena de Rousseau como d~l entusiasmo de Voltaire, condu-
ce a condenar radicalmente el uso fastuoso de las rique-
zas. La rigqueza tiene una funcionalidad estrictamente
econdmica, y Saint-Lambert no le reconoce la mds minima
funcién representativa. Todo uso de la rigueza como apa-
riencia es condenable: lujo infitil que a menudo fuerza
a los hombres a vivir por encima de sus posibilidades,
pero sobre todo sintoma de corrupcidén de las costumbres
y del sistema politico. La profusién extericr conduce
a la péirdida de distinciones entre cada estado e indica
gue se manipula a un pueblo mediante signos externos en
lugar de dirigirlo mediante la Razdn elevada a principio
de gobierno. Son los paises donde la deuda publica fomen-
ta la existencia de rentistas ociosos, donde la especula-
cién y no el trabajo honrado es el método de hacer fortuna.

pero, frente a dichos paises, el término de compa-

racion no esti ya para Saint-Lambert en aguellos otros
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gue no conocen el lujo, sino en los que wmantienen un go-
bierno prudente y vigoroso. En ellos "...estas riguezas
y estas costumbres son fruto de la comodidad de la gran
mayorfa, y sobre todo de la atencidn extrema por parte
del gobierno a dirigir todas sus operaciones hacia el
bien general". La vanidad y el lujo, en dosis sabiamente
medidas, son ahora beneficiosas porque estimulan a pueblos
gque de otro modo languidecerian (15). Es una clara inver-
sién por pasiva del viejo argumento del lujo como envile-
cedor de las naciones (16). Y, del mismo modo que Lajo
un gobierno tiranico los abusos se encadenan unos a otros,
tambi®n ahora se suceden los efectos beneficiotgos: aumento
del nimero de propietarios agricolas, un sistema de finan-
zas .ue excluye los privilegios; un modo seguro pero no
evcesvamente rapido de acceder a la riqueza por el propio
mérito. La contencidon del lujo aparece también en el pro-
pio tejido social: cada grupo manifiesta el lujo que le
es propio, y no se produce la indeseable confusidén de
clases sociales.

Pero lo gue mas nos interesa ahora es la afirma-
cidén de Saint-Lambert de gue sdlo en una situacidn similar
a la descrita puede el arte cumplir su verdadero caracter
moral. El arte no es sino una expresidon mds del ocio de
la humanidad, del 1lujo en sentido amplio, y, por tanto,
no tiene capacidad de corromper un Estado: mas bien, se

corrompe con 1. El1 verdadero fin del arte es crear, me-
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diante su actuacidn sobre las pasiones y las emociones,
ciudadanos patriotas y virtuosos. Un gobierno tiranico
corrompe incluso el reino de lo artistico: el arte deja,
bajo é1, de cumplir su esencial funcidén civica, convir-
tiéndose en mero objeto de disipacidn. Saint-Lambert recu-
re, en este punto, una vez mds, a la historia, y traza
un paralelo en esta materia entre la Grecia de Pericles
y las naciones ilustradas contemporaneas. En ambas , segan
é€l, florece la representacién de la grandeza de sentimien-
tos, un arte que habla al corazdon de los ciudadanos para
conmoverlos y mejorarlos. La Inglaterra gue ha construido
Blenheim Palace y ha hecho nacer a Addison y Pope, o la
Francia de Racine y Voltaire son consideradas como las
restzuradoras del lazo entre arte y vida civil. ¥, como
ern otros textos de la Enciclopedia, el arte del Grand
Siécle aparece como paradigma a contraponer a la degenera-
cién posterior del Rococd: "Hombres ricos de alma elevada
elevan el alma de los artistas; no les piden una Galatea

amanerada, peguefias Dafnes, una Magdalena, un Jerdnimo,

sino gue les proponen representar un San Hilario, peligro-

samente herido, que muestra a su hijo al gran Turena perdi-
do para la patria". La consigna de reforma de las bellas
artes adquiere asl tintes netamente politicos: "Reanime-
mos en nosotros el amor por la patria, el orden y las
leyes, y las bellas artes cesaran de profanarse entregan-

dose a la supersticidén y al libertinaje; escogeran temas
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Gtiles a las costumbres y los trataran con fuerza y nobl-

z2a”
I- critica de las chinoiseries, ya adelantada

por D'Alembert en el articulo Ecole, en el gue las conside-
raba una muestra del irracionslismo y la frivolidad roco-
cb, aparece también reflejada por Saint-Lambert desde
su punto de vista predominantemente politico: "No creo
gue en un Estado bien administrado, en el gue, en conse-
cuencia, reine el amor a la patria, las mas bellas porcele-
nas de China hagan tan Ielices a sus poseedores como lo
serfia el cue haya contribuido con sus tesoros a la repara-
cidén de un camino publiceo" (17).

:Cudl debe ser, en conclusidén, la actitud del
philosophe frente al problema del lujo? En primer lugar,
reconocer su neutralidad moral: "Puesto qué el deseo de
enr.quecerse y gozar de las riquezas se encuentra en la
naturaleza humana desde 9gue estd en sociedad; puesto que
tales deseos sostienen, enriquecen ¥y vivifican a todasd
las grandes sociedades; puesto que el lujo es un bien
que por si mismo no hace ningin mal, no es preciso, ni
como fildsofo ni como soberano, atacar al lujo en si mis-
mo". En segundo lugar, debe <2l philosophe partir de 1la
idea basica dJde que en el progreso del espiritu humano,
gque es esencialmente histdrico, es imposible dar marcha
atris sin recaer en las tinieblas: ‘"Con un comercio tan

extendido, una industria tan universal, una multitud de




artes perfeccionadas, no espereis hoy hacer retornar a
Europa a la antigua simplicidad; seria hacerla retornar
a la dehilidad y a la barbarie®.

Este doble principio lleva a Saint-Lambert a
un planteamiento negativo de la cuestidon de las leyes
suntuarias, tan debatida desde el mercantilismo y pre-
sente en otros articulos de la propia Enciclopedia. En
consonancia con lo dicho, las leyes suntuarias se la pre-
sentan como algo inatil, porgque dirigen la accidn guberna-
mental contra un objetivo eguivocade: "...no hav mas gue
vna clase de leyes suntuarias gque no sea absurda: agquella
gue cargue de impuestos una rama del 1lujo que se traiga
del extrantero o gque favorezca demasiado a un género de
industrias a expensas de otras; y hay época en que incluso

ley podria ser peligrosa. Cualquier otra ley sun-
tparia no puede ser de ninguna utilidad". La actividad
estatal no debe buscar suprimir el lujo sino ponerlo en
orden. Y es precisamente esa "puesta en orden" 1lo gque
diferencia las propuestas econdmicas de Saint-Lambert
de las del mercantilismo clasico: porgue lo que postula
es una accion "liberal" que, salvando la restriccion de
las importaciones, elimine las trabas que obstaculizan
las iniciativas individuales. El mercado debe quedar libe-

ralizado, y ellec supone, en primer lugar, en la linea

defendida por los fisiocratas, una remodelacidn del cam-

po gque vuelva a otorgar a la agricultura su papel pri-
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mordial (18). ¥, lo mismo gue los fisibcratas, Saint-Lam-
bert terminard el texto dejando muy clara su aspiracidn
a una reforma gradual de las costumbres y la economia,
operada desde un poder omnipotente pero sabio, y bien
lejos de cualquier transformacidén revolucionaria o vio-
lenta de la sociedad. Fn conclusidn, una invitacion expli-
cita a encontrar la verdadera via del philosophe rechazan-
do a la vez "los prejuicios de Espar:a y los de Sibaris",
en la linea de esa Ilustracion intermedia y moderada que
volvemos a encontrar por todas partes en la Enciclope-
dia.
Podemos encontrar también, no obstante, posturas
rias a las soluciones propuestas por Saint-Lambert
propia Enciclopedia: desde el rigorismo de Jau-
hasta la celebracion del fasto cortesano en Cahusac,

por las posiciones mucho mds cautas de D'Alem-

Examinando algunos de los textos enciclopedistas,
podemos comprobar esta disparidad de posiciones. El tema
tan debatido en la época, de la conveniencia 0 no de que
el Estadc adopte leyes suntuarias aparece reflejado en
dns articulos que, bajo el mismo titulo, esconden diferen-

cias de matices. En el articulo Lois somptuaires, firmado

A (es decir, el signo gue, segin los propios editores
Je la obra, corresponde a las colaboraciones de Boucher

d'Argis), hayv un muy pormenorizado estudio histdrico vy
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juridico de las principales leyes suntuarias, con especial
atencién a dos fases histdricas concretas: Roma y la Fran=
cia redieval y moderna. La conclusidon de Boucher d'Argis
es muy clara: el lujo es una amenaza para el bienestar
de las sociedades y el Estado, encargado del bien piiblico,
ele utilizar todos los medios a su alcance para gue cause
1 menor mal posible, incluyendo entre estos medios las

leyes suntuarias. Boucher d'Argis termina su texto con
u

del lujo.

Fn cambio, en el articulo Somptuaires, Lois,

aucourt, remitiendo al articulo Egi, parece dubitativo:
I scontramos en su texto una declaracidon rotunda ni
ni en contra de las leyes suntuarias. Sin embargo,
cvamen histdrico que realiza de estas leyes entre grie-
gos, romanos © ingleses (mucho mernos detallado que el
del articulo de Boucher d'Argis) le lleva a lamentar que
a menudo tal +tipo de leyes haya caido en desuso, lo que
indica, en contra de Saint-Tambert, una confianza en su
validez como instrumento gubernamental y un asentimiento
tdcito a la idea de que es tarea de los Estados controlar
el lujo de sus ciudadanos.
Esta cautela de Jaucourt contrasta, de modo evi-
dente, como veremos en seguida, con la rotundidad con
gque &l mismo criticard los aspectos perniciosos del lujo

al hablar de episodios historicos concretos de Grecia
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y Roma. La apoyatura histdrica, en genreral, otorga a sus
textos un caracter decidido del gue a menudo carecen cuag-
do se trata de reflexionar sobre cuestiones mas tedricas
y globales. Asi, por ejemplo, en el articulo Mode llega
a una cierta defensa del lujo, extrafia en quien al mismo
tiempo escribia encendidos elogios sobre la austeridad
de los espartanos. En este texto, para Jaucourt, si bien
es ciertc que las modas cambiantes en el vestico son un
producto de 'la frivolidad del espilritu humano en ciertas
épocas, no lo es menos gue constituyen un objeto econdmico
importante con el que un Estado puede multiplicar las
ramas de su comercio, como seflala gue ha ocurrido con
la expansion de la moda francesa por tcda Europa.

A<i, se alaban con reservas los efectos econdomi -
cos de uno de los tipicos productos del lujo, la moda,
pero se temen, en la linea de Montaaigne (19), sus efectos
morales. La conclusidén implica una reflexidn filosbfica,
pero ninguna propuesta concreta en el terreno de los he-
chos: en lugar de atacar tal o cual moda concreta el phi-
losophe debe limitarse a admirar la inconstancia y la
ligereza de espiritu de los hombres y el hecho de que
sean capaces de someterse a las modas no ya s0io en mate-
ria de vestimenta, sino también de gusto, género de vida
y espiritu. Se enmarca, pues, en la general condena enci-
clopedista contra todo producto de 1la frivolidad, pero

no asi en el especifico debate sobre el lujo.
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En el articulo Magnificence, el caballero de

Jaucourt vuelve a tratar de situarse en un punto interme-
dio. Siguiendo a Aristoteles, define la magnificencia
como el gasto que se realiza en cosas de utilidad publica
(construcciones, juegos, etc.). En principio, este concep-
to de magnificencia no es, para Jaucourt, sindonimo de
lujo: el gasto destinado a la comunidad como tal carece
del requisito del caracter privado, es algo que interesa
a todo el conjunto de la comunidad en si y no al solo
individuo aislado (téngase presente siempre 1la imagen
de Esparta y la Roma republicana como scciedades ideales,
gue es omnipresence en Jaucourt). Sin embargo, a la magni-
ficencia publica correctamente entendida le opone, muy
influenciado en ello por su modelo aristotélico, sus dos
extremos viciosos respectivos: la sordidez mezquina de

guienes confunden la sobria simplicilass con el mas grose-

ro gtraso, ¥, por eotro:lach, la suntuosidad ridicula y
perniciosa del sentido privado del lujo, elevado a carac-
ter de todo un Estado y signo inequivoco de que éste se
encuentra en franca decadencia.

Es el mismo término medio que se postula en el

articulo andnimo Genereux, generosité, en el cual se hacen

elogios de la generosidad entendida como virtud abstracta,
como una de las cualidades esenciales ¢ue deben adornar
1a vida =2n sociedad del hombre moderno. Pero recomendando,

al mismo tiempo, prudencia con la generosidad pecuniaria:
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hay unas reglas de sabia economia que el honnéte homme

no debe nunca traspasar, so pena de irresponsabilidad
o de vana fastuosidad, ambos extremos igualmente condena-
Lles desde la econcmia y desde la moral. ¥, si el despil-
farro privado es cosa grave, mucho mas lo es cuando se
trata de derroche & escala piblica y estatal, como critica
el mismo Jaucourt en el articulo Naples: "Pero las rique-
zas prodigiosas enterradas en las iglesias de Nipoles,
l1ns gastos excesives que hace esta ciudad para el manteni-
miento del principe y las guarniciones y, en fin, el nume-
ro exhorbitanite de conventos, monasterios, sacerdotes,
religiosos y religiosas gque hormiguean en esta ciudad,
la consumen y la empobrecen cada vez mas" .

Mas duro se muestra, no obstante, el propio Jau-
court eb otros texLos,comb el articulo Oisiveté. Dentro
de su estricta moral del trabajo, no sdlo burguesa sino
especificamente teﬁida_de protestantismo (20), la ociosi-

dad se presenta-como algo funesto no sdlo para los hom-

bres, a escala individual, sino también para las nacio-

‘nes. Y consiste estq:ociosidad no sbélo en nc trabajar,
sino - también en aglicar'excésivos esfuerzos a cosas inG-
tiles o superfluas, por lo:que, de algin modo, el lujo
es también una forma de ociosidad y sus productos solo
podran justificarse en la medida en gue deparen una cierta
utilidad social. De ahi gue desee, con mucha mds fuerza

de lo que lo hacia para las leyes suntuarias, la implanta-
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cidn de leyes contra la ociosidad, realizadas a partir
del modelo antiguo que le ofrecen egipcios, espartanos
y atenienses; revelando, una vez mds, sus lecturas arist-
télicas y platdnicas, elogia en particular a los atenien-
ses por otorgar a cada hombre una profesidn segin su sta-
tus, lo cue vuelve a demostrar las graves rémoras internas
de. oensamientc de Jaucourt, que, poOr ejemplo, nunca lle-
ga a articular su mistica burgués-protestante del trabajo
con una critica del sistema grem’al y una reivindicacion
dal mercado libre, reivindicacidén y critica que, por =1
contrario, sl gque son un lugar comun en los escritos de
otros enciclopedistas.

©Us importante igualmente, en este sentido, el
artfeulo Honneur, también del Chevalier de Jaucourt. Se
+rata de un largo texto en el que reafirma sus ideas sobre
la corrupcidén de las sociedades tal y como las expone
en sus escritos sobre las sociedades antiguas. El honor
merecido deberia ser, para Jaucourt, sOlo el que se ha
obtenido ccmo consecuencia de al¢guna gran accidn, y las
artes del placer deberian constituir el reposo de quien
ha llegado a obtener este tipo de honor. Sin embargo,
constata con desesperacidén y nostalgia gue nc ocurre asi
en su sociedad contemporanea: "De pronto se alzan fortunas
inmesnas y rapidas; hay honores sin trabhajo, dignidades
de empleo sin funciones. Las artes del lujo se multipli-

can, la fantasia pone un precio a lo que no lo tiene;
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el gusto por lo bello se usa en hombres desocupados que
no guieren mas gue gozar; las artes se degradan, lo frivo-
lo se expande, lo agradable es mAs estimadce que lo bel'o
lo 4til y lo honeste". La corrupcidn de la sociedau por
el lujo excesivo de lo especulativo (21), opuesto a la
riqueza esencialmente ética fruto del trabajo, produce,
asi, a su vez, una degeneracidén del gusto y, por ende,
de las bellas artea; degeneracién que, para Jaucourt,
como para todos 1los enciclopedistas, se caracteriza ante
todo por el predominio de lo frivolo, lo arbitrario, la
fantasfia sin freno, y por la blsqueda de un arte meramente
agradable gque olvida su alta funcidn moral. Pero el pro-
greso de la sociedad incluye tampbién facetas gque no son
tan oscuras: si produce corrupcidén de las costumbres y
estdtica, también posibilita el aumento de
Luces y, segun Jaucourt, es mas facil corregir a un
pueblo gque piensa que a otro gue no. S6lo el progreso
de las Luces facilita, asi, paradojicamente, el retorno
de la humanidad a esos principios de vida naturales tan
nostalgicamente afiorados por el autor.
Esta nostalgia la muestra el Chevalier sobre
todo cuando habla “e Atenas, Esparta o Roma, como Se puede

ver en otro capitulo de este estudio. Pero también en

ciertos articulos no estrictamente histdricos deja traslu-

¢cir su desesperacidn ante la pérdida de los valores ari-

ginarios y su perplejidad ante el hecho de gue los mismos
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datos de progreso econbdmico y social que destruyeron tales

valores aparezcan ahora como Gnica posibilidad de su recu-

peracién, aungue sea parcial.

#n el articulo Or, Age d' Jaucourt da un cumplido

resumen de todas las caracteristicas tradicionalmente
atribuidas a la mitica Edad de Oro: inocencia y ausencia
de perversidon en el corazén humano, Jjusticia reinante
por igual para todos los hombres, total ausencia de cual-
guier tipo de mal o enfermedad, hombres continuamente
ocupados en cantos y danzas, ninguna ley mas que la razon,
firmamento siempre claro; armonia total, en suma, entre
la naturaleza y el hombre mismo como parte integrante
de Asta. Panorama idilico gue aparece, sin embargo, contra-=
puesto al principio maximo de distorsidn reinante en las
sociedades civilizadas: el hecho de que el hombre se haya
creado necesidades artificiales que nO estan inscritas
en su propio funcionamiento como especie natural: "Enton-
ces el hombre no buscaba su felicidad en 1o superfluo,
y el hambre de riquezas afin no alumbraba en él deseos
insaciablas". Jaucourt, pues, €S consciente de la imposibi-
lidad del retorno, pero ello no le impide denostar las
consecuencias funestas del progreso, Ppor mids gque sblo
en &1 pueda buscarse la futura salvacidn del hombre y
la posibilidad de cualquier ulterior reconciliacidn entre
g1 y su entorno natural.

El mismo Jaucourt hace en el articulo Rheinwald
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un elogio de la sencilla vida pastoril y montafiea, induda-
blemente influido por Roussesau, aungue no lo cite de modo
explicitc. Este elogio de lo bucdlico parece matizarse,
sin embargo, en el articulo Eglogue, del mismo autor,
en el cual, tras evocar con nostalgia -la figura ce los
felices pastores de Italia (gue guardan sus rebafios "con
una guitarra a la espalda" y gue hacen versos ayudados
por la especial dulzura de lz lengva italiana), afirma
gue la poesia bucdlica no puede atenerse a la pura reali-
dad sino que debe elevarse hasta el ideal, porqgue los
pastores de la égloga son "seres quiméricos" bien alejados
de "nuestros desgraciados campesinos de hoy".

Fn otros articulos Jaucour: describird también,
con tonos de una cierta -no excesiva- nostalgia ciertos
sentimientos "naturales" gue considera ya perdidos. 0Oiga-
mosle al final del articulo Joie: "Si la gaieté es un
pello don de la naturaleza, la joie tiene algo de celes-
+ial; no es alegria artificial y forzada, que no =S sino
una pintura sobre el rostro; no esa alegria floja y jugue-
tona gque sob6lo afecta a los sentidos y que tampoco dura;
sino esa alegria de razdn, gue +iene su raiz en el cora-
26n, esa alegria indetectable gque tiene su fuente en la
virtud y que es la fiel compafiera de las costumbres inocen-
tes; este tipo de alegria ya ro lo conocemos hoy y la

hemos sustituido por un barniz que se agrieta, un falso

brillo de placer y mucho de corrupeidn”. Y en el articulo
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Politesse afirma gque ésta es una cualidad esencialmente
civilizada, producto del desarrollo de la sociedad y dgue
no se encuentra entre los pueblos salvajes, pero no puede
dejar de matizar que " ..entre los pueblos civilizados
nc es a menudo mas gque la demostracidén exterior de un
bienestar que ya no estd en el corazdn".

MAs matizada aparece la opinidn de Naigeon, el
futuro panegirista de Diderot, en su articulo Richesse.
En opinidén de Naigeon, la palabra "rigueza" es susceptible
de muchas significaciones y puntos de vista, y su conside-
racion por el fildsofo dependera de cual de estos puntos
de vista se adopte. Es interesante comprobar en su texto
cHémo, cuando habla de richesses en plural, establece siem-
pre una diferenciacidn: si son las richesseg privadas
de un ciudadanc particular evocan, directa o indirecta-

mente, la idea del lujo superfluo; en cambio, si se trata

de las richesses de un reino o nacidn,esta marca peyora=

tiva desaparece. A partir de esta neta diferenciacidn
entre lo privado y lo piblico, no deb extrafiar la afirma-
cidn de Naigeon de que el tema e la rigueza vy el lujo
debe ser uno de los principales motivos de reflexidn del
hombre politico. El, sin embargo, Se€ plantea la cuestidn
desde el punto de vista del philosophe, con tres interro-
gantes bdasicas: si es un efecto necesario e inevitable
de la riqueza el alejar a su poseedor de la blsgueds de

la verdad; si la existencia de la rigueza no implica,
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de modo infalible, la corrupcidon de las costumbres; Yy,
por ultimo, si el rico puede ser virtuoso y sabio sin
desprenderse de su riqueza, o, en el fondo, el mismo pro-
blema planteado en el primer interrogante, el de si son
compatibles la riqueza y la nqgesaria independencia de
pensamiento.

Naigeon, en su pretension de objetividad, pasa
revista a la historia de las respuestas dadas por 1los
fildésofos de distintas épocas a tales interrogantes. En-
cuentra en los pensadores antigucs la idea de que la rigue-
za y su ambicidon es una de las causas de los males del
mundo, al desviar al hombre de sus necesidades naturales.
Séneca, Didgenes, Justino, Zendn, Anaxdgoras, etc., abo-
gan por una opinidn que el propio Naigeon declara compar-
+ir: la renuncia de Anaxdgoras a sus riguezas es considera-
dz por &1 como un simbolo de la que ha de ser la auténtica
actitud del fildsofo, en contra de quienes pudieran consi-
derarla simple ostentacidn de virtud. ¥, lo que es mas

importante, Naigeon reafirma la oportunidad politica de

esta posicidn con una cita explicita de la carta de Rous-

seau a D'Alembert a propdsito del articulo Genéve, 1lo
que supone una inequivoce toma de partido a favor del
ginebrino en la peclémica que mas abajo se examinara. Hay
gue sefialar, por otro lado, el hecho de gue la opinidn
de los autores cristianos examinados, con su peculiar

condena teoldogica de 1la rigueza, servirad a WNaigeon no
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sdlo para afirmarse en su tesis de la peligrosidad de
las riquezas, sino también para aproximar entre si la
moral pagana y los fundamentos de la cristiana.

Existen, ademas, dos aspectos de interés gue
singularizan el texto de Naigeon entre los dedicados al
tema del lujo y la rigueza en la Enciclopedia. En primer
lugar, el hecho de que una serie de consideraciones econd-
micas, claramente emparentadas con las ideas fisiocrati-
cas, muestran , no obstante, aspectos de critica social
ansentes en otros autores. Asi, por ejemplo, si bien se
comparte la idea de que la agricultura es una fuente pri-
mordial de rigueza (auncue no exclusiva, para Naigeon),
se destacan igualmente lo:c aspectos negativos que desmien-
ten los supuestos paraisos agricolas: "La agricultura

yna muy legitima via de enriquecerse; es la bendicidn

nuestra buena madre naturaleza: pero, ¢guién tiene

coraje de marchar tras el buey Yy buscar el oro en el
surco?". Pero, sobre todo, vemos aflorar el filon de radi-
calismo ilustrado en frases comc las siguientes: "Las
ganancias exhorbitantes de las finanzas no son mas gque
la pura sangre de los pueblos exprimida por la vejacion".
La conclusidén es de desconfianza hacia el principio mismo
de la rigueza; si se postula, desde luego, la hipotética
existencia e un modelo digno, honrado y meritorio de
acceso a la rigueza y disfrute de ella, tal modelo aparece

en la préactica casi inalcanzable: "Convengamos, pues,
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en gue es muy peguefio el nimero de hombres que saben enri-
guecerse sin bajeza ni injusticia; mucho mas pequefio el
de los que pueden gozar de la rigueza sin remordimiento
no temor; y casi ninguno lo bastante fuerte como para
perderla sin dolor. Comunmente, la rigueza no hace sino
malvados y esclavos".

Pero -y es el segundo aspecto que gueria destacar
en el articulo de Naigeon- leyendo entre lineas, se com-
prueba en el texto gue la riqueza y el lujo estan, para

el autor, claramente emparentados con lo extraordina-

rio. Su ambigiiedad es similar a la amhigiedad del genioc.
1i{ éste es, a la vez, una potencia beneficiosa inquietan-_
‘e, precisamente por lo gue tiene de fuera de la norma,
también la riqueza es temible, pero al mismo tiempo puede
ser signo de ese principio de lo grande gue esta inevita-
blemente en la sociedad y constituye uno de los factores

esenciales de su progreso. Una frase del articulo de Nasi-

geon explicita esta actitud latente que, en mi opinion,

debe mucho al continuo intercambio de ideas con Diderot:
"Hay, sin duda, medios legitimos de enriguecerse, Ppero
pocos buenos. .El1 ahorro honesto estd entre lo: mejores,
pero tiene sus defectos. :Qué solicitud no exige? (¢Es
ese el empleo del tiempo de un hombre destinado a grandes
cosas?". Lo mismo gque Diderot, Naigeon percibe con cla-
ridad la tensibén entre el orden moral comin y la necesi-

dad de otorgar al genio unos principios de legitimidad




948

para su actuacién, gue pueden no coincidir con aqueél.
D'Alembert, por su parte, también interviene
en el debate con diversos articulos en la Enciclopedia.
Alguncs de ellos seran analizados en otros apartados de
este estudio, por lo gque omitiré agui su referencia. Me

referiré sdlo a ariculos como =diticn, Fortune o, por

supuesto,__Genéve, del gque me ocuparé mas largamente.
C'Alembert se muestra como un resuel:to enemigo de la fas-
tuosidad en todos los Ordenes de la vida, sin compartir
por ello el rigorismo de Rousseau. Basta con leer su

Essai sur la socidté des gens des lettres et des grands

para captar de inmediato su aversidén a cualquier modali-
dad de lujo. Pero cifiéndonos estrictamente a la Enciclo-
pedia, el articulo Edition arremete contra agquellos que
buscan ediciones de lujo sin importarles la obra escrita
en sI y sin prestar atencién mds que a su suntuosidad
exterior. Es una condena muy especial de un tipo determi-
nado de lujo, peligroso en cuanto que desvia a ese objeto
de conocimiento que es el libro de su verdadara finali-
dad. La biisqueda de bellas ediciones por si mismas puede

conducir a 1la bibliomania, y en el propio articulo Bi-

bliomanie D'Alembert ecuipara al biblidmano con el amateur

er el peor sentido de la palabra: "1 amor por los libros,
cuando no es guiado por la filosofia y un espiritu ilustra-
do, es una de las pasiones mas ridiculas...En general,

la bibliomania es, con algunas excepclones, COmO 1a pa-




sidn por los cuadros, las curiosidades, las casas: los

gue poseen estas cosas apenas gozan de ¢llas". Diderot

compartird estas criticas en el articulo Bibliomane, ridi-

culizando al hombre qgue no reune los libros para instruic-

e, y ni siquiera los lee, sino que toda su ciencia consis-
te en reconocer uné buena edicidn o encuadernacidn: es,
en su opinidn, una posesidn tan dispendiosa como la ambi-
cidn o .la voluptuosidad. También Diderot, en el articulo

Homme (Politigue), exige, como otra faceta de su lucha

contra el lujo, gue se restrinja en un Estado el nimero
de criados a lo estrictamente necesario.

Pero, volviendo a D'Alembert, mucho mas directa
actitad en el articule Fortune. Aungue reconociendo
bosibles acepciones del término, dentro del interés

nciclopedista por los sindnimos, D'Alembert habla aqui
de fortuna como opulencia, con actitud claramente contra-
ria a la idea de lujo. Critica, en primer lugar, lo mismo
gue en su EEEEE citado, la forma de hacer fortuna consis-
tente en la adulacidn a 1los poderosos, aungue reconoce
que todo esta permitido ‘cuanco e trata c= salir de un
estado de miseria absoluta. Lo mas iamoortante de su texto
es, no cpstante, que su critice del lujo se tine de una
carga social dificil de encontrar tan explicitamente en
otros enciclopedistas: " Los medios de enriguecerse pueden
ser criminales en moral, aunqgue permitidos por las leyes;

va contra el derecho natural y contra la humanidad el
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gue miliones de hombres estén privados de lo necesario,
como ocurre en ciertos paises, para alimentar el 1lujo
escandaloso de un pequeiio ntmere de ciudadanos ociosos.
Una injusticia tan sangrante y cruel no puede verse autori-
zada por el motive de suministrar recursos al Estado en
tiempos dificiles, Multiplicar los desgraciados para aumen=
+ar los recursos es cortarse un brazo para dar mas ali-
mento al otrot,; Prente al 1ujs inmoral y ocioso, gqueda
perfectamente disefiado el nuevo modelo burgués de acceso
a la rigueza: "LOS medios honestos de hacer fortuna son
los gue provienen del calento y la industria; a la cabeza
los se debe colocar el comercio. !Qué diferencia

sabio entre la fortuna de un cortesano, hecha

,a de bajezas e intrigas, ¥ 1a de un negociante

debe su opulencia mas que a si mismo y que mediante

.1la orocura el bien del Estado! Es una extrafia barbarie
de nuestras costumbres Y. al mismo tiempo, unha contradic-
cidn bien ridicula el que el comercio, es ecir, la manera
wds noble de enriquecerse, Sea mirado por los nobles con
desprecio, y que sirva sir embargo para comprar la noble-
za.Pero lo que es el colmo de la contradiccidn y la barba-
rie es gue uno se pueda procurar la nobleza con riguezas
adquiridas por toda clase de vias”. Aceptacidn, pues,
de una cierta modalidad *burguesz" de lujo moderado Y

honesto, gue serd, aproximadamente, también la misma po-

sicidn de Didero: (22).
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No todos los articulos que enfocan el tema del
lujo en la Enciclopedia muestran, sin embargo, semejante
profundidad de pensamiento y una conciencia tan clara
de los graves problemas de toda Indole gue se ocultaban
tras una polémica de apariencia inocua. Podemos citar
varios ejemples de articulos que se muestran mas gue neu-
trales, ignorantes del debate.

Asi, el articulo Tapis, del Chevalier de Jau-
court, es un texto predominantemente técnico en el gque
apenas encontramos ninguna referencia a 1la importante
funcién del tapiz como complemenio de 1la arquitectura
(sobre la cual, por contra, si insiste con frecuencia
Blondel en sus articulos de arquitectura) ni a la polémica
sobre el 1lujo. Simplemente encontramos una descripcidn
minuciosa del procesc de fakricacidon de los tapices, a
partir de la manufactura de la Savonnerie, y una indica-
cidén, sin ulteriores comentarios, del hecho de que Francia
los importa de Persia y Turguia.

Un texto de Jaucourt igualmente técnico y asép-

tico es el articule Porvelaine de la Chine, qgue incluye

det~lles sobre cada une de las fases de fabricacidn de
la porcelana, pero en 21 cue no se encuentra el mas le-
ve eco de la critica a las chinoiseries que vimos en Jtros
articulos come Eccle, de D'Alembert (23).

Un tono algo mas enfdtico aparece en el articulc,

sin firma, Tapisserie des Gobeline. Este texto constituye




el +trozc mas importaate del largo articulo Tapisserie,
cuya primera parte, en la qgue se hace referencia a 1la
existencia de tapices entre griegos y romanos, €s de Jau-
court. En cuanto a 1ns Gobelinos, se relata, en primer
lugar, su historia, haciendo especial énfasis en el papel
de Colbert como organizador, para después sefialar, con
tono triunfal, gue sus productos son los mejores del mundo
en su género, muestra del progreso de las artes bajo el
reinado del Rey Sol, y superiores a similares nroduccio-
nes dc ingleses o flamencos. Se citan, por ultimo, elogio-
samente, los temas disefiados por Le Erun para los 3Sobeli-
nos: las batallas de Alejandro Magno, las cuatro estacio-
nes, los cuatro elementos, las casas reales, las hazafias
de Luis XIV, etc.

Un lugar aparte merece el zonjunto de articulos
escritos por Louis de cahusac, cortesano, expertc en temas

de danza y ballet y autor de un Traité de la Danse. Cahu-

sac es, entre todos 1os enciclopedistas, el 9n.co que

muestra sin rubor aiguno su eptusiasmo por el lujo ¥y el
fasto cortesano, su afioranza de ese mundo magico barroco
tan perfectamente descrito por Jean Rousset (24). Cahusac
en ningin momento disimula la maravilla que le produce
el mundo de la Corte. Complicados 7 manieristas mecanismo

+eatrales, costosos y espectaculares fuegos artificiales

y de agua, decoraciones festivas minuciosamente prepara-

das hasta el altimo detalle para causar el asombro de
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guien tiene acceso a las maravillas gue s6lc en el entorno
del principe se pueden producir, rigurosa delimitacidn
del ceremonial cortesano, de los pasos de la danza (a
los gue se considera bellos en su propia uniformidad):

todo &so que repugna a la mayoria de los philosophes

es descrito por Cahusac con el minucioso detallismo de
la delectacidn.
Sus articulos sobre la Danza, como Danse, Ballet,

etc., tienden a reglasmentar este aspecto esencial de
l1a vida del cortesano. Asi, en el articulo Ballet, después
de sefialar la antigiicdad de este género y su existencia

entre griegos y rcmanos, se lanza Cahusac a un encendido

elogio del PRallet italiano del Seiscientos, sobre todo

del modelo de la co:cte de Saboya, Y ensalza a la corte
de Luis XIV por haber acogido y perfeccionado tal modelo.
Segun Cahusac, "...se ve dque este género de espectaculo
reunia todas las partes que pnuden hazer brillar la magni-
ficencia y el gusto de un soberano; exigia mucha riqueza
en los trajes y un dran cuidado para que fueran todos
del caracter conveniente. Se precisaban decoraciones en
gran nbmero y maquinas sorprendentes"”. Sin embargo, consta-
ta con nostalgia la decadenc:ia del género desde los tiem-
pos de Luis XIV.

valga como ejemplo rambién de su postura el arti-
culo Geste, en el cual, después de considerar al gesto

como uno de los velores expresivos mis inmediatos del
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sentimientc humano y como una especie ae lenguaje univer-
sal, exige qgue en la danza el lenguaje del cuerpo se acon-
pafle siempre con los gestos adecuados de un rostro que
nunca debe permancecer mudo (25).

Similar ' actitud muestra en los articulos gque
dedica al tema de la Opera y su decoracion. Dejando de
lado los aspectos referentes a la gran polémica musical,
bien estudiada por Fubini (26) y que escapa de los limites
del presente trabajo, Cahusac dedica algunos articulos

a la cuestidn. En el articulo Enchantement parece corregir

un tanto su posicidén anteriormente descrita. Como afir-
ma en multitud de ocasiones, el fondo de la oOpera francesa

reside en lo maravilloso: "Los dioses de la fabola de-

sarrollan scbre este teatro todo el poder sobrenatural
gue la antigiiedad les atvibuia". Pero, seglin Cahusac,

en la 8pera cualguier tipo de enchantement tiene que sur-

gir, forzosamente, del tema mismo, y si no lo hace asi

es vicioso. Ello parece autorizar a suponer gque la decora-
cidrn operistica deberia ocupar un lugar secundario. No
obstante, esta primera impresién se desvanece si acudimos

al articulo Décoration, Opera, igualmente firmado con

la letra B. gue en ia Enciclopedia es siempre el anagrama
de Cahusac. En este texto define a la opera como el es-
pectdculo de lo maravilloso y exige, en consonancia, una
decoracidén operistica dominada por 1le ilusidn, aunque

también por la verdad y la magnificencia. La decoraciodn
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operistica es un todo en =21 que se reGinen la invencidn,
el dibujo y la pintura. La primera de estas categorias
corresponde al poeta, quien no de'2 limitarse so0lo a es-
¢rihir la obra s3ino que tiene la obligacidn de imaginar
tambidn todo lo concerniente a su representacion. El1 deco-
rador e3, indudablemente, también un hombre de genio,
pero sbOlc empieza a actuar después del plan dado por el
poeta; el trabajo concreto exige una fuerte colaboracidn
enire ambas figuras, y exige también al poeta lirico la
adquisicién de los conocimientos necesarios para cumplir
esta tarea (27). Esta alta consideracidn del decorador
teatral y operistico es un trasunto del valor que le mere-
cen a Cabusac este tipo del ceremonias y fiestas, Yy ello
s¢. hace bien patente en su articulo Décorateur: "Hombre
experimentado en dibujo, pintura, escultura, arquitectu-
ra y perspectiva, que inventa o ejecuta y dispone obras
de arguitectura pintada Yy toda clase decoraciones, Ve
sea para teatro, fiestas piblicas, pompas finebres, proce-
siones, etc.".

El genio tiene tamkbién un lugar, como se Ve,
en la arquitectura efimera y en la ceremonia cortesana,

gue no es un terreno reservado a los simp'les artesanos.

Asi, en el articulo Coupe, definido como disposicidn de

las distintas partes gue componen un poema lirico, Cahusac
insiste en gue, pese al desprecio gue a tal género han

hecho autores como Racine, encierra una gran dificultad
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y muestra grandes talentos en los pocos gue logran triun-
far en él. Supone un infinito numero de conocimientos

gue denotan al genio alld donde se hallan: "...correccidn
en el diseno, fecundidad de ideas, nociones de pintura,
mecanica, danza, perspectiva y, sobre todo, un presen-
timiento muy raro de los diversos efectos, talento gue
no se encuentra sino en los hombres de una imaginacidn
muy viva y un sentimiento exquisito".

Es, sin embargo, en sus articulos dedicados al
tema de la fiesta donde muestra Cahusac en mayor medida
su pasidon po?r el lujo de lo ilusorio y lo maravilloso.
No obstante, se reconoce en ellos que, junto a la fiesta
cortesana, la mds importante para €&l sin ninguna duda,

comienza a vislumbrarse ya la idea de la fiesta publica,

auncue atin ésta no anticipa para nada la fiesta revolucio-
rnaria, sino gue se reviste de los mismos caracteres corte-
sancs del =sombro, la magia, lo ilusorio y lo espectacu-
lar, v se diferencia dci modelo de fiesta de la Corte
unicamente en su patrocinador (ya sea un magnate privado,
una ciudad o una corporacidn).

El articulo Feux d'Artifice, por ejemplo, después

de una minuciosa historia técnica de los fuegos artificia-
les (su invencidn en China, su paso a Cccidente,etc.),
reivindica su empleo en todo tipo de fiestas pilblicas
con el pretexto de la colaboracidn entre las distintas

artes y ofrece la descripcidn pormenorizada de una de




estas fiestas (24 de enero de 1730) (28). En términos
practicamente similares se expresara también Cahusac en

el articulo Illuminations.

Largos textos, con descripciones detalladas vy
hasta tedicsas, constituyen, por otra parte, los articulos

Fétes de la Cour de France, Fétes de la Ville de Paris,

Fétes des Princes de France, Festins Royaux, etc. En este

Gltimo, por ejemplo, Cahusac describes con una minuciosidad
gue convierte al texto en valiosa fuente Ge informacidn
las arquitecturas efimeras de las fiestas reales celebra-
das en 1744 y 1745.

El mas importante de los textos de Cahusac, con
e1 cual cerraré su analisis, es no obstante el largo arti-

culo Fétes, Beaux-Arts. Un escrito complejo en el cual

tras la descripcién punto por punto de algunas fiestas
principescas que tuvieron un gran eco én su nomento, se
encuentra, por una parte, la idea del desprecio de la
fiesta popular y su sustitucidn por el refinamiento, 1la

alegoria y la maguina de una fiesta cortesana que tiene

como principal resorte la sorpresa de los asistentes ante

sucesivas invenciones inesperadas; pero, por otro lado,
el sustrato ilustrado no dejard de influir en Cahusac
cuando, al final del articulo, reivindique una plena parti-
cipacidén del pueblo en las fiestas solemnes (aunque vere-
mos en qué térninos). La fiesta es, para Cahusac, algo

consustancial a todas las naciones, y se debe a motivos
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religiosos, de costumbre, estatales, provinciales, etc.:
pero, tras esta afirmacidén generalizada, declara significa-
tivamente gue se va a ocupar sflo de la fiesta moderna,
describiendo en primer lugar una fiesta renacentistc de
1480 en Italia, y despuds algunas fiestas francesas, asig-
nando a Catalina de Medicis un papel decisivo en la trans-
misién ("...llevando a Francia el germen de las bellas
artes que habiua visto renacer en Florencia, llevd también
el gusto por estas fiestaes brillantes que después fue
elevado hasta la mis soberbia magnificencia y gloriosa
perfeccidon"). Es la fiesta renacentista y manierista ita-
liana, v su-posterior desarrollo en Francia, lo gue consti-
tuye pa-a Cahusac el ideal de wuna celebracidon festiva.
En lugar de le fiesta grosera que concede al populacho
viandas y vinu, que incita a la borrachera y al desen-
freno, que provoca la suciedad de las calles "...cuya
extrena limpieza deberia ser, en esos momentos felices,
una de las mds grandes demostraciones de la alegria publi-
ca"; en lugar de todo éso, la alternativa gueda bien clara
en el siguiente parrafo: "En las cortes de los reyes se
dieron cuenta por este ejemplo de que los matrimonios
las victorias, todos los acontecimientos felices o glorio-
sos, podian dar lugar a espectarulos nuevos, a diversio-
nes desconocidas, a festines magnificos, que las mas ama-

bles alegorias <e animarian asi con todos los encan-




tos de las fabulas antiguas; en fin, que el descendimiento
de los dioses entre nosotros embelleceria la tierra y
daria una especie de vida a todas las diversiones que
el genio podia inventar; que el arte podia poner en movi-
mientc a los objetos gque se habian mirado hasta entonces
como masas inmdéviles, y que, a base de combinaciones y
esfuerzos, llegaria al punto de perfeccidn de gque es ca-
paz". Toda una justificacién, como se ve, del uso alego-
rico del clasicismo mitoldgico.
sin embargo, como decia, al final se exige una
mayor participacidén del pueblo en la fiesta refinada.
¥n los términos en que lo expresa Cahusac, no se puede
gue se trate de una exigencia propiamente ilustrada,
que no se cuestiona el modelo cortesano de fiesta
ni siguiera el propio derroche de riguezas gque ésta
supcne; todo lo mds se aspira a que el principe, en me-
dio del esplendor de la fiesta, reconozca un lugar a ese
pueblo al que todo debe: "El pueblo, que falsamente se

piensa que no sirve mas gue para hacer nimero, nos numerus

sumus,etc.,no deja de ser, sin embargo, el verdadero teso-

ro de los reyes; es, por su industria y su fidelidad,
esa mina fecunda que provee sin cesar a su magnificencia;
la necesidad lo reanima, el habito lo sostiene y la obsti-
nacidén de sus trabajos se convierte en la fuente inagota-
ble de su fuerza, su poder y su grandeza. Deben, prues,

darle una parte maycr en los regocijos solemnes, puesto
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que ha sido el instrumento secreto de las ventajas glorio-
sas que los causan”.

Llega ahora el momento de tratar uno de los mas
espinosos problemas de la historia de la Enciclopedia,
e incluso podriamos decir gque de toda la Tlustracidn fran-
cesa: el de la peculiar y difiecil relacidén entre Rousseau
y los enciclopedistas, O, mis especificamente, entre el
ginebrino y Diderot Yy D'Alembert. Este problema es cru-
cial, porque va mucho mas alld de la mera anécdota de
las relaciones personales entre los protagonistas de esta
historia y nos descubre la existencia de varias vias del
pensamiento jlustrado, una de las cuales, precisamente
1a rousseauniana, tendia ya claramente, desde su comienzo,

la superacidn trascendente de la propia Ilustra-
¢.én. Es este, por supuesto, un tema bien conocido que
no es cuestidn de tratar aguil con detalle (29), pero cuya
importancia conviene no perder de vista ni por un momento
si se quiere comprender todo el alcance de lo que sigue.

Los detalles de las relaciones entre Rousseau
y la Enciclopedia fueron objeto de un minucioso analisis
por parte de R. Hubert (30). Sin embargo, su ensayo de
1928, pese a seguir una obra de consulta imprescindible,
ha guedado en ciertos aspectos superado por los impresio-
nantes avances de la historiografia mads reciente de las
Luces (31). En conjunto, se puede decir qgue hoy se conoce

bastante bien la centribucidn de Rousseau a la Fnciclo-
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pedia y las circunstancias particulares que la roaearon,
aunque siguen permaneciendo dudas sobre ciertos detalles
biograticos o de cronologia, que no afectan empero a la
conclusidén esencial gque de todo este cimulo de datos se
puede extraer: que la colaboracidn de Rousseau en el pro-
yecto enciclopedista se vefa hipotecada desde el principio
porque, desde una fecha tan temprana COmO 1750 -aho en
gue coinciden la publicacion del primer volumen de la

Enciclopedia y del Discours sur les Sciences et les Arts-

se venia abriendo sin cesar el abismo que separaba el
optimismo ilustrado, su confianza ciega en el triunfo
de la razbén, su idea de la historia humana como progreso
scnico, material y espiritual, por una parte, ¥y, POr
la quiebra de esos mismos princinios en la obra
de Rousseau, en la gque encontramos Yya el pesimismo de
.a cultura, la nostalgia de la perdida felicidad e inocen-
cia primigenias, la negacidn de gue el progreso cientifico
o artistico sea algo bueno para el hombre y el atisbo
de ciertos caracteres del genio prerromantico.
Tal dificultad de ningln modo se ocultaba a ningu-
na de las dos partes. Y la mejor prueba de ello la consti-

tuye el hecho de que, en el propio Discours Préliminaire,

D'Alembert manifestase ya su desucuerdo con las teorias

que Rousseau Acababa de exponer en el Discours sur les

Sciences et les Arts, gque habla ganado ~1 premio de la

Academia de Dijon. Al final de su Discours, como se re-=
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cordara, D'Alembert acursiba a Rousseau de atribuir a las
ciencias y a 1las artes responsawilidades gque no tenian
en los vicios y la corrupcidon del hombre, sentenciando
finalmente que, de hacer caso a la postulada vuelta a
la Naturaleza, "nos guedariamos con 1l.s vicios y >ndria-
mos, ademds, la ignorancia". El a favor ¢ en contra de
las artes, y del progreso en general, apa.ccia asi clara-
mente plantezlo desde el principio, y nadie podia llamar-
se a engafio (32). En los afios sucesivos, las diferencias
ideoldgicas se irian ahondanco, y menudearian inc'dentes
que, en algun caso, no llegaron a sus @ltimas consecuen-
cias por la existencia aln de una especie de sclidaridad
del "partido filosdéfico". En 1753, Rousseau, en el prdlogo

a su MNarcisc o el amante de si mismo, retomaba sus viru-

lentos ataques a las ciencias, las artes y el lujo y se
defendfa ya de un modo explicito contra sus cada vez nas
numercuos criticos. Los afios 1753-55 serian claves en

este contexto, porque son los de 1la gestacidn y final

redaccidn del Discours sur les origines de 1'inégalité

parmi les hommes, que provocaria el primer estallido vio-

ilento de sus re.aciones con a. -nos de los philosophes,

en este caso Voltaire. Voltaire dirigid una mordaz critica
a la publicacidén del Discours, diciendo entre otras cosSas:
"jamas se desplegd tanta inteligencia para convertirnos
en bestias. Al leer vuestro libro entran ganas de an-

dar a cua.ro patas”. En 1756 la amistad entre Vcltaire
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y Rousseau se romperia de modod defi.itive cuando Voltaire

puhlicd su demoledor poema sobre 21 tercemoto de Lisboa

y Rousseau le contest3 con sus Letties sur la Troviden-

ce. Se consumaba asi, primerar:nte. la ruptura con guien

personificaba el sec.or del pensamiento ilustrado mas
moderado en politica, deiste en religion y esteticamen-
te mas ligado al refinamiento clasicista y partidario
de un nuevo lujo burgués.

La suerte estaba echada, sin embargo, y si la
ruptura con Voltaire no acarreaba necesariamer:ce, de modo
inmediato, otraz rustura con 1 sector enciclopedista de
n'Alembert y Diderot (que, en ctros aspectos, también
se oponiin a Voltaire), 81 caso es que ésta se produce

los ahos 1756-57.

Las relaciones ~on Liderot estallaa por un episo-
d’o, pasajero en ajarieucia pr ‘0 que ponia al desctbier-
.o la honda diferencia exis.ente entre ambos: Rousseau
se sintid aludido, v no sin razébn, por un pasaje de la

obra teatral de Di..rct Le Fils Naturel, en el que el

£i1dsofo decia: "E1l ho.bre bueno vive en sociedad; el
hombre malo en soledad". En cuanto a D'Alembert, la crisis
definitiva vendrd provocada a comienzos de 1758 por el
famoso affaire deil articulo Genéve de 1° Enciclopedia,
que se analiza mas abajo.

5i tenemos en cuenta toaa esta gserie pe antece-

dentes, junto con el ctmulo de hechos seflalados por ejem-
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plo en la obra citada de René Hubert o incluso en las

propias Contéssions de Rousseau (33), no resulta dificil

comprender por gué Rousseau escribid para la Enciclopedia
mucho menos de lo cue cabia esperar. Se Lr-ata de un caso,
en cierto modo, similar al de Voltaire, aungue por supues-
to de significacidn ideoldgica totalmente diferente y
situaco en el otro extremo del amplio abanico de ideas
del oensamiento ilustrado. El caso es que la aportacién
de Rousseau a la Enciclupedia se reduce a una buena parte
de los articulos sobre misica (34) -los mismos textos

con los que mds tarde compondria su Dictionnaire de Mu-

vy el muy importante articulo Eccnomie politique.

lado, existe un importantisimo texto rousseaunia-
iwamente vinculade con la Enciclopedia y que es

o estudiar también aqui aungue no se trate propia-

nte de un articulo de la misma: la lettre a K. d'Alem-

bert sur les Sp tacles, con la gque Rousseau respondia

a lo gue a €1 1le pareclan insostenibles afirmaciones verti-
das por D'Alembert en el articulo Genéve. Este escrito
rousseauniano serd de gran inte:3s a la hore de precisar
su accitud, esencialmente moral, ante el problema del
luio y lau bellas artes.

Fl articulo Economie politique se publicd en

el wvolumen V de la Enciclopedia, en noviembre de 1755.

R. Derathd ha precisado las circunstancias que rodearon

su redaccidn (sefialando la persistencia de ciertas dudas,
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como por eijemplo si el articulo le fue o no encargado
personalmente por Diderot, datoc gque seria muy importan-
te conocer) O su situacidén en el cecnjunto de la obra
rousseauniana (Derathé 1lo sitia en un punto intermedio

e..tre el Discours sur l'inegelité, mnuchas de cuyas te-

sis repite, y el manuscrito Jde Ginebra del Contract Social)

(35). Uno de los mayores puntos de interés del texto resi-
de en que la conclusién final, la condena de las artes
y el lujo, se apoya no sobre "na base politico-moral,
como en otros conocidos escritos rousseaunianos, Sino
sobre una pretendida argumentacidn econdmica (pretendi-
dc porgue, como en seguida se vera, la "economia politica"
el oinebrino tiene mucho mas de argumentacidn moral camu-
flada que de técnica econdmica en sentido estricto).
El punto de partida de su discurso es una radical
distincidn ein:re la economia piiblica y la doméstica: Esta-
do y familia no pueden administrarse segun los mismos
criterios porqgue se trata de instituciones pertenecien-
tes a dos ordenes distintos de la realidad. La "economia
piiblica", entendida en sentido amplio, incluye para Rous~-
seau tres aspectos esenciales,que corresponden a las tres
partes en gque dividird su texto: los medios politicos
de conseguir que la funcidn mas puramentre administrativa
sea conforme a las leyes gue encarnan la "voluntad gene-
ral", la exigencia moral de gque jamds se pierda de vista

la necesidad de fomentar las virtudes patrioticas y el




amor a la patria, y, por iltimo, las propuestas de medias
econdmicas y financieras en sentido estricto.

El primer punto ofrece una apretada exposicidn
de las ideas, ya bien formadas, de Rousseau en torno a
la "voluntad general", gue se traduce en el supremo gobicr-
no de la ley (36). Pero mucho mayor interés tienen para
la problematica del lujo y las bellas artes las partes
sequnda y tercera, en las gue se muestran con gran clari-
dad las bases éticas y politicas que se encuentran en
el fondo de las criticas de Rousseau a las artes y apare-
cen, ademids, ciertos argumentos gque volveremos a encontrar

Lettre & D'Alembert,

"Haced que reine la virtud", es la segunda gran

-na de Rousseau a los administradores de la "economia

ica". Sdlo unos ciudadanos gquz aman su deber y su

ria con verdaderamente libres. El1 :stado debe ensefar

a lo¢ hombres a ser ciudadanos plenos, y la actuacion
legislativa y administrativa en todos los campos debe
tener siempre ese norte, lo mismo que cualquier posible
forma de arte. Pero este "amor a la patria" no es zino

el resultado de la armenia de una comunidad en la que

el Estado respeta al individuo y a la vez vella por él.

Precisamente uno de los deberes del Estado es el dsz la
oroteccién del pobre contra el rico (37), y las nedidas
estatales en ese terreno econdmico-social no deben ser

va curativas sino preventivas Yy decididamente activas.
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El Estado no debe arrebatar la riqueza excesiva a sus
poseedores, sino impedir que la rigueza se acumule; no
debe construir hospitales para pobres, sino poner los
medios para que no haya pobres. Debe atacar, pues, con
una decidida accion legislativa, las bases mismas del
problema: "Los hombres desiguailmente distribuidos sobre
el territorio y amontonados en un lugar mientras que otros
se despueblan; las artes de placer y de pura industria
favorecidas a expensas de los oficios utiles y penosos;
la agricultura sacrificada al comercio; el publicano que
se hace necesario ante la mala administracidn de los fon-
dos publicos; y, en fin, l¢ venalidad llevada a tal exceso
gue la consideracién se cuenta en pistolas (38) y las
mismas virtudes se vender por dinero".

Se conecta asi con la tercera parte del escritc,
en la gue PRousseau concreta los postulados antericres
en unas propuestas econdmicas caracterizadas por su hesti-
lidad hacia 1las activilades comerciales o relacionadas
con la vida urbana (con la excepcidn, claro esta, de gue
se trate de una ciudad "armdnica" y perfectamente integra-
da con su entorno rural, tal y como Rousseau ve & Ginebra,
cuya imagen mitica contrapone muy a menudo a Paris, sim-
bolo de la ciudad-corrupcién) (39), su preferencia declara-

da por una economia casi exclusivamente agraria y su preo-

cupacidn por recortar los gastos del Estado mids que por
a

aumentar sus recursos. Como se ha dicho, el aspecto po-
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litico-moral priva sobre cualguier consideracién "técni-
ca®, y asi, por ejemplo, el Iimpuesto sdlo tiene razdn
de ser para Rousseau en cuantc que sumninistra al Estado
medios para luchar contra las corrupciones antes citadas:
penal’zando y entorpeciendo los progresos del lujo, en
el aspecto gue ahora nos interesa.

Pese a gue el fundamento del pacto social es
la propiedad y su pecifico disfrute, el lmpuesto no es
necesariamente contraric a éllo siempre gue responda a
ia voluntad general de la nacidn y se establezca con el
consentimiente del pueblo o sus representantes. Pero,
en cuanto a su proporcionalidad, no sdlo hay que atender

a2 mera proporcidn cuantitativa, sino también a la dis-
n, basica en el pensamiento rousseauniano, entre
lc necesario y lo superfluo, distincidn tan radical gque
se niega que la diferencia de rangos tenga algo que ver

con ella, "...porgue un Grande tiene dos piernas, lo mis-
pPOrg

mo gue un boyero y, COmO él, tampoco tiene mids que un

vientre". Rousseau elimina asi de un plumazo todas las
teorias que pretendian justificar la existencia de un
ciertc lujo adecuado, caso por caso, a cada status social
diferente. Mostrandose totalmente contrario a 1los im-
puestos sobre la tierra o el trigo (40), es justamente
sob-e el comercio y la industria, 1los lugares donde se
manifiesta el 1lujo y lo superfluo, donde hace recaer la

carga impositiva. Se debe gravar la importacion de mer-
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cancias extranjeras no necesarias, la exportacidon de mate-
rias primas gue no se posean en abundancia y "los produc-
tos de artec inutiles y demasiado lucrativas". El siguien-
te parrafo, gque conviene citar por completo pese a 5u
extensidn, resume muy bien esa actitud gue, dos anos mas

tarde, vamos a Vver exacerbarse en la Lettre A D'Alembert:

1

"Oue se establezcan fuertes tasas sobre las servidumbres,
los carruajes, los espejos, lustres y auebles, los tejidos
y doracos, los patios y jardines de las mansiones, los
espectdculos de todas -claaes, las profesiones ociosas
tales como saltimbanquis, cantantes, histriones, y. en
una palabra, sobre toda esa masa de objetos de lujo, diver-
sidon v ocio gue saltan a la vista y gque tanto menos pueden
ocultarse cuanto gque su uUnico uso es mostrarse y serian
inlitiles rfi no fuesen vistos. Que no se tema gl hecho
de g¢ue tales productos son arbitrarios, al estar basados
sobre cosas que no son de absoluta necesidad: es conoccer
nal a los hombres creer gue, una vez que se han dejado
seducir por el 1lujo, puedan jamds renunciar a él; antes
renunciarian cien veces a los necesario Yy preferirian
morir de hambre gue de verglienza. El aumentc en el gasto
no serd sino una nueva razdn nara afrontarlo”.

A nadie puede sorprender, pues, que, nlanteada
la cuestidn en tales términos desde las propias paginas

de la Enciclopedia, las afirmaciones de D'Alembert provoca-

ran la inmediata y aireda ~eaccidn de Rousseau y el asunto




970

concluyera, finalmente, en una de las mas graves crisis
internas experimentadas por el proyecto enciclopedista.
Corresponde ahora, pues, el examen Jde dicno affaire, cuya
importancia decisiva, no s6lo en 1lo estético sino también
en el ambito politico, en la historia interna del pensé-
miento de las Luces ha sido muy bien puesta de relieve,
entre otros, por Furio Diaz (41).

1 ar:fculo Gendve, cue daria lugar a la polémi-
tiene st origen en la estancia de D'Alembert en agosto
1756 en Les Delices, la finca que Voltaire poseia en

gué medida participd Voltaire en la elabora-

a5 un hecho atn discutido. Aungque ha hzhido

acusara a D'Alembert de ser un mero escribiente
ideas volterianas, se¢ abre ultimamente camino la
de gue la redaccidn del texto, aungue influida por
-y también por otros personajes ¢ginebrinos- ,

es responsabilidad exclusiva de D'Alembert. Raymond Naves

(42) ha destacado el indudable peso de ciertas ideas vol-
terianas, pero Grimsley ha matizado a su vez esla tesis

(43). De cualguier modo, se trata de. una cuestidn que

=

no es crucial para 1los bietivos del presente estudio.
Bl articgulo nstituye, como seflala Furio Diaz,
del mocdelo ginebrino,

os philosophes su verdaceroc

iltimo oparrafo del texto a

a este respecto: "Probable-
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mente no dedicaremos articulos tan grandes a las mas vas-
tas monarquias; pero, a los ojos del fildsofo, la repibli-
ca de las abejas no es menos interesante gque la historia
de los grandes imperios, y zacaso no es sino en los pe~
cuefios estados donde se puede encontrar el modelo de una
ta administracidn politica?". Se llega asi a rein-
tar, de un nodo falto de realismo y tocado guizéas
cierto voluntarismo, la constitucién politica de
repliblica de Ginebra, en una clave liberal e ilustra-
legandose a afirmar, tras un andlisis gque Furio Diaz
calificado de “"superficial", que "...el gobierno de
iene todas las ventajas y ninguno de los incon-

es de la democracia®.

,o mismo ocurre en el aspecto religicso, donde
£irmaciéon de D'Alembert de que los pastores ginebri-
eran socinianos provocaria no sblo la airacda protesta

de &stos -que rechazaron horrorizados la intencidn de
D'Alembert de incluirlos entre los defensores de las Luces-
sino también la respuesta de Rousseau, que dedicara unas
padginas de su Lettre a este tema.

gin embargo, uno de los puntos en los gque se

b |

D'Alembert a la hora de elogiar 1la constitucion
na es, justamente, el del lujo Yy las leyes sun-

Cuando leemos su opinidén al respecto S5e€ borra

imgresj'n, creada por la Lettre de Rousseau,

encontrariamos frente a un defensor a ult
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lujo, empenado en corromper las costumbres naturales y
sencillas de los ginebrinos. Por el contrario, D'Alembert
se nuestra en su texto como un claroc partidario de la
restriccion del lujo de los particulares mediante el em=
pleo de leyes suntuarias: es evidente gque, para éel, 1z
represidn del lujo no implica la critica de las bellas
rtes, y gue, contrariamente a Rousseau, considera perfec-
tamente compatible la idea del teatro como impulsor de
la moral civica y la de impedir, en aras de esa misma
moral c'ivica, los excesos del lujo aristocratico: "Leyes
suntuarias prohiben el uso de pedrerias y dorados, limitan
el gasto en los funerales y obligan a todos los ciudadanos
pie por las calles: s0lo se tienen coches para

Fstas leyes, que en Francia serian consideradas

asiado severas y casi barbaras e inhumanas, no son
perjudiciales para las verdaderas comodidades de la vida,

uno se puede procurar siempre con pocos gastos; no

reprimen mis que 1 fasto, que no contribuye a la felici-

dad y arruina sin ser Gtil" (45).

Pero debemos fijarnos ahora =n el aspecto mas
interesante del texto de D'Alembert: su propuesta de esta-
blecer er linebra un teatro. D'Alembert consicera

condiciones descritas,

respecto: el teat

al gue acudirian
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trado" que daria ejemplc a toda FEuropa. Un teatro, en
efecto, es lo tnico que le falta a Ginebra para convertir-
se en el espejo de la Europa ilustrada: "Afladamos que

esta compaila se convertiria pronto en la mejor de Euro-

. muchas personas llenas de gusto ¥y disposicidon para

e

a
el teatro y gque temen deshonrarse entre nosotros dedican-
o]

7

dose a &1, correrian a Ginebra para cultivar, no sodlo

sin verglenza sino con estima, un talento tan agradable

y POCo comtin. La estancia en esta ciudad, que muchos fran-

eses consideran triste por la ausencia de espectaculos,

fa entonces la estancia de los placeres honestos, Ccomo

ya de la filosofia y la libertad; ¥ los extranjeros

sorprenderian de ver gque en una ciudad en la que

nrohibidos 1los espectaculos decentes Y regulares

t eras y sin espiritu tan contracrias

al buen z . las buenas costumbres". Y, si un

teatro es necese no lo es como mero amusement sino

como vehiculo de formacidn y perfeccionaniento del ciudada-

justo la tesis gue Rousseau va 4 rebatir cuando niegue

al arte, y concretamente al teatro, cualguier poder de
actuac.dn benéfica sobre la morzl y las costumbres.

De ahi que D'Alembert se detenga sobre un tema

central en el debate teatral de los siglos XVII y XVIII:

el de la moralidadi de la profesidén de actor o comediante.

La idea de gue una compafila de actores engendra siempre

libertinaje, disipacién o gusto por las vanas apariencias
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es, para D'Alembert, fruto de un barbaro prejuicio contra
dicha profesidén: y, si en muchos casos la descripcidn
es cierta, no es culpa del propio oficio de actor sino
del acoso al que los comediantes se han visto sometidos
por causa de la extensidn de tales prejuicios. Asi, no
trata de desmentir el temor de que, en un primer momento,
la 1llegada del teatro pudiera significar desordenes en
Ginebra, pero propone, pese a todo, asumir el rievgo y
someter a los comediantes a una serie de sever.,s leyes
sobre su conducta privada. Se lograria asi un doble ob-
jetivo. Por un lado, Ginebra podria aprovecharse de las

ventajas del teatro -visto siempre como un fendmeno positi=-
vo- sin el menor perjuicio para sus buenas costumbres:
" . .Ginebra reuniria la prudencia de Lacedemonia y la
licadeza de Atenas". Pero, por otro lado, los comedian-

, considerados al mismo nivel que el resto de los ciuda-
anos, acabarian por acostumbrarse a ser ciudadanos norma-
es y Ginebra poseeria "&so que tan raro se considera

y que no lo es mas gque por culpa nuestra: una compania

de actores estimables". Y también en ésto se ofreceria
“

jemplo a Europa, contribuyendo Ginebra al aniguilamiento
de un prejuicio mis: "Poco a poco, el ejemplo de los co-
mediantes de Ginebra, 1la regularidad de su conducta y
ideracidén de que gozarian servirian de modelo a
naciones y de leccién a quienes hasta ahora

los han tratado con tanto rigor e incluso inconsecuencia®

(46).
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En diciembre de 1757, Rousseau recibid el tomo
VII de la Enciclopedia, que contecnia el articulo Genéve
y empled menos de un mes en escribir la refutacidn, que
veria la luz en marzo de 1758 (47), y gque, como ya se
ha sefialado, constituye mucho nas que la mera crespuesta
punfual a un escrito: es un auténtico manifiesto de la
enorme diferercia ideoldgica ya existente -y gue conti-
nuaria amplidndose sin cesar- entre la valoracion del
papel del arte en los enciclopedistas y en Rousseau. Por
ello, repito, conviene detenerse en Su examer; aunque,
en sentido estricto, no se trata de un texto enciclopedis-
ta, este estudio no puede en absoluto desconocerlo y limi-

farse a dar cuenta de las solas afirmaciones de D'Alem-

La carta de Rousseau se dedica, en sus priaeras
paginas, a criticar el calificativo de "socinianos" (486
cue D'Alembert habia adjudicado a los pastores ginebri-
nos -y por la que ya ellos mismos ‘se habian apresurado
a protestar. Pero muy pronto entra en la verdadera materia
del texto, acusando a D'Alembert de ser ", ..seguramente
el primer fildsofo g¢ue nunca haya excitado a un pueblo
libre, una pegueiia ciudad y un Estado pobre, a cargar
con un espectdculo pilblico". Pero la guerra de Rousseau
no es, desde luego, la misma gque la gue mantenia desde

siglos antes la Iglesia contra la escena (49). Rousseau

descarta de modo explicito cualguier tipo de problematica
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teologica en una lucuz gue, para €1, es ante todo filoso-
fica, moral y también politica. De ahl cgue no comience
con una diatriba general contra el teatro, sino con afirma-
cidén de gue no se puede tachar a los espectaculos de bue-
nos © malos en si mismos: hay gue juzgarlos por los efec-
t0s gque producen schre el puei..o al gque van destina-
dos. : :

Tesis ésta que sdlo en apariencia puede conside-
rarse "neutral", porgue en seguida se acompafia de una
amplisima argumentacidén tendente a demostrar que tales
efectos £5lo pueden ser perniciosos cuando se ejercen
sobre un pueblo virtuosu. Rousseau rebate de modo explici-
o una de las tesis centrales de la estética ilustrada:
la idea del papel moral del arte como formador y perfeccio-
nador >ral del ciudadano. Para Rousseau, el teatro es
un cuadro de las pe ‘ones humanas en el que li pura razdn
repugnaria siempre al espectador. El1 autor no puede sino
ajustarse al estado gerz:ral de tales pasiones; no puede
sino actuar en el mismo sentido de un conjunto dado de
sentimientos gque le resulta imposible contrariar: "Que
no se atribuya al teatro el poder de cambiar costumbres
o sentimientos a los gue no ciene mds remedio gue seguir

y embellecer. Un autor gque guiera concrariar el gusto

general no tardara en encontrarse componiendo sb6lo para
s

{ mismo". Este pesimismo en torno al pretendido valor

moral del teatro alcanza incluso tintes iconicos: "Bl




teailro hace amable a la virtud. !Qué rvan prodigio hacer
lo gque 1la naturaleza hac. 1 antes gue él! En el teatro
los malvados son objeto de odio...;Acaso se les ama en
ia sociedad cuando »e les conoce por tales? Si todo su
valor consiste en mostrarnos malhechores para hacérnoslos
odiosos, no veo gué tiere este arte de admirakle”.

n este sentido, rebate también Rousseau la idea
de qgue la trage’'ia conduce a la piedad a través del ter-
ror; la famosa catarsis no es para &l cino "una emocidn
pasajera v vana que no dura mds gue la ilusidn que la
sroduce", y satisface con algunas légrimas baratas la
mala conciencia del hombre 31n llegar a producir el menor
acto real de humanidad. En la tragedia francesa, a la
que considera como lo mas perfecto a que se pilede llegar

en ese géne o, criti-za con dureza el hecho de yue gran °s

criminales aparezcan bajo una 1luz favorable por mor de

su genioc, como es el caso de Catilina, Mahoma o Atreo:

"1oué ciegos estamos en medio de tantas luces! Victimas

de nuestros aplausos insensatos, ¢no aprenderemos nunca
cudnto desprecio 3 odio merece todo hombre que abusa,
para desqracia éel género humano, del genio y los talentos
gue le dio la naturaleza?".

En cuanto a 1la comedia, es aun mas peligrosa
porgue Sus personajes no SoOon guiméricos y lejanos como
los dela tr.gedia, sino muy pfoximos a nosotros. Todo

en la comedia es vicioso y per.erso, y el mismo mecanismo
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de lo cdmico tiene su raiz un defecto del corazdn humano.
Si tomamos a Moliére, el més perfecto de los autores comi-
cos, se vera gue sus obras son una escuela de vicios ¥
malas costumbres, y ello porgue Moliére, al seguir los
prejuicios del publico, no ha presentado los verdaderos
2 & e w . 1 . . -
caracteres ridiculizables sino aguellos gue 13 opinion
comiin tiene por tales. Y no es casual que el analisis

rousseauniano recaiga justamente scbre Le Misanthrope

(300

"mstos defectos son de tal modo inherentes son
odo inherentes a nuestro teatro que, si se quieren
-, Bste queda desfigurado". En la inevitable deca-
.1 teatro que ha seguido a la época del esplendor
a, las grandes bellezas wven siendo sustituidas

s agréments, y, para Rousseau, un simbolo de

wacidén es el triunfo del amor en la escena: el
1 teatro es el dominio de la mujer sobre el hom-
bre, la imposicidn de una tirania femenina que, para Rous-
seau constituye un gravisimo mal (51); lo nismc gue 'a
antinatural preferencia que, por su culpa, se otorga a
los jovenes sobre los ancianos.

Pero, si gqueda demostrado gue no hay utilidad
en el teatro y que su efecto no puede ser bueno en si
mismo, s8I existen en cambio grandes inconvenientes cier-
ros: "Como una consecuencia de su misma inutilidad, el

+eatro, gque no puede nada para corregir las costumbres,
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puede mucho para alterarlas". Asi, por ejemplo, las emo-

ciones gque experimentamos contemplando una obra teatral

nos debilitan a la hora de resistir a nuestras pasiones,

y el pasajero interés que podemos tomar po~ la virtud

no sirve sino para satisfacer nuestra conciencia sin obli-
garnos a practicarla.

gin embargo, las mas fuertes acusaciones de Rous-

seau no derivan de los efectos que puede tener la contem-

placidén de una obra teatral, sino del propio hecho de

1a existencia del t.atro. Asi, el teatro fomenta la ocio-

sidad, acostumbrando a los ciudadanos a interrumpir sus

rareas habituales. Para Rousseau, ello nc es malo si se

un pueblo ocupado en tareas perniciosas, pero

do se trata de un pueblo simple y laborioso. Sur-

ul uno de les temas mas interesantes de la Lettre:

la contraposicidén entre la gren ciudad, simbolc de la

(paris), y la pequefia villa de provincias
a2 la naturaleza (Ginebra o Neuchatel). La

se presenta siempre a los ojos de Rousseau

como llena de intrigantes y gentes ociosas gue no ocupan
su imaginacidn sino en inventar monstruosidades: una obra
de teatro gue distraiga a esas gentes de sus perversas
ocupaciones e€s necesariamente un bien. Frente a ello,
surge la imagen idailica de la peqguena ciudad, de esas
orovincias de donde provienen la mayoria de los inven-

tog ‘atiles (52): no sdlo verédis en seguida gentes
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mucho mis sensatas gque vuestros monos de las grandes ciu~
dades, sino gue rara vez dejaréis de descubrir en la oscu-
ridad a algin hombre ingenioso gue OS sorprender@ por
us talentos y por sns chras y a guien vos sorprendereis
n mads al admirarlos, ya gue, al mostraros sus prodigios
e trabajo, paciencia e industria, creerd gue no es ensefia
sino cosas comunes en Paris, Tal es la simplicidad @edl
verdadero genio: no es ni intrigante ni activo; ignora
el camino de los honores y de la fortuna y nc se preocupa
de buscarlo: no se compara con nadie, todos sus recursos
estan en
,a imagen rousseauniana de los campesinos de
atel disefia ya un primer modelo de lo que ha de ser
' versidn natural" de estos hombres sencillos, necesa-
e opuesta al teatro. Estos campesinos "que dominan
los oficios gue precisan y son practicamente autosu-
ficientes", encuentran entretenimiento en el propio tra-
bajo, gque parece a punto de dejar de ser una penosa obli-
gacién frutc del pecado: en invierno, "...en su bonita
de madera, que ha construido él mismo, se
de mil trabajos diversos que matan el tedio de su
encierro y aportan algo a su bienestar". Pero, sobre tcdo,
",..la mayor parte de ellos tocan la flauta, algunos saben
un poco de misica y cantan correctamente...Uno de sus
mas frecuentes entretenimientos es cantar los Salmos a

cuatro partes con sus mujeres y sus nifios; y uno se asom-=
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bra de oir salir de las cabanas campestres la armonia
fuerte y viril de Goudimel, desde hace tanto tiempo olvi-
dada por nuestros sabios artistas " (53).

En una comunidad tan armonica, y gque ya poOsee,
ademas, las diversiones que le convienen, el teatro pro-
vocarlia, segun Rousseau, efectos ‘'disolventes en cadena:
relajamiento en el trabajo, aumento en el gasto doméstico,
pérdida de competitividad de sus productos, aumento de
los gastos plblicos y correlativo establecimiento de im-
puestos, introduccidn del lujo por culpa de la necesidad
de aparentar...

Pero, junto con ello, existe otra gran acusacion
rousseauniana contra el teatro: los inconvenientes que

van de la propia orofesién del conediante, oficio
vil gue repugna a los pueblos simples y honestos, al con-
traric de lo que opinaba D'Alembert. El de actor es, para
Rousseau, un estado de licencia, desorden moral, malas
costumbres, combinacidn de avaricia' ¥ prodigalidad, etc.
Nunca el actor podrd ser obligado a llevar otra vida me-
diante leyes severas, CONO queria D'Alembert, ya que para
Rousseau -gue ironiza sobre el tema- tales leyes, €aso
de promulgarse, no podrian ser cumplidas. Rousseau dedica,
ademas, varias paginas a argumentar gue es inevitable

gue las actrices lleven una vida desordenada e impudica

ées
e impliguen en ella a los actores; del mismo modo, tampoco

suede evitarse el escandalo de la asociacién entre el
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lujo y la miseria gue siempre existe entre los actores.
Pero, ademds, esta la propia esencia del oficio de actor:
":Cudl es el talento del comediante? El arte de disfrazar-
se, de revestir un caracter totalmente distinto al suyo,
de parecer diferente a lo que se es, de apasionarse con
sangre fria, de decir algo distinto a lo que se piensa
de modo tan natural como si se pensara de verdad, de olvi-
dar el propio lugar a fuerza de tomar el de otro. :sQué
es la profesidon de comediante? Un oficio por el que uno

se ofrec? en representacidon a cambio de dinero, se somete

a la _.gnominia y a las afrentas que otros han comprado

el derecho a hacerle, y pone su persona publicamente en

Ccn tales premisas, ese puéblo ginebrino, hones-
rico pero sdlo a fuerza de trabajo y sin gran desigual-
de fortunas, amante de la naturaleza, que describe

Roussecu, se alzard sin duda contra el proyecto de D'Alem~-
bert: "¢Cudntos generosos ciudacanos no verian con indig-
nacién levantarse ese monumento del lujo y la molicie
sobre las ruinas de nuestra antigua simplicidad, y amena-
zar la autoridad pihlica? ¢Pensais que iban a autorizar
con su presencia esta innovacidn después de haberla desa-
probado en voz alta?". El ginebrino, sin duda, no asistira
al teat'o, ya sea retenido por motivos religiosos o por

motivos de "costumbres, wvirtud o patriotismo Tiene ya

el modo de entretenimiento gue le conviene, los circulos,




83

-

en donde, segtn Rousseau, la conversacion sobre temas
"graves y serios", el juego, los ejercicios del cuerpo,
ge combinan armonicamente: "Estas honestas e inocentes
instituciones reunen todo lo gue puede con ribair a fore
mar en los mismos hombres amigos, ciudadanos, soldados
y, en consecuencia, todo lo que mejor conviene a un pueblo
libre . Y los escasos defectos gque ce puedan encontrar
en dichos "circulos" no son culpa de ¢llos mismos, Sinc
defectos inherentes a la propia naturaleza hhumana.

Y, junto a los "circulos", la fiesta publica,

el espectdculo gue conviene a una repliblica, a un pueblo
el espectlculo gue no es ni mercenario ni artifi-

se desenvuelve en plena naturaleza, con una

ciudadanos libres yue afirman su sentide de

Al pequefio nlinero de espectadores inactivo

so, encerrado en un antro oscuro, cue es propio

del teatro, contrapone Rousseau Su idea mitica de la tota-
1idad de los ciudadanos reuniendo a pleno sol los esfuer~
~0s individuales de cada uno. Son espectéculos que, @es rig=
+amente hablando, no muestran nada; eh los gue &1 medio
es el mensaje: "Plantad en el centro de una plaza un poste
coronado de flores, reunid al pueblo alli y tendréis unma

fiesta. O mejor: ofreced a los espectadores como especta-

culo, hacedlc AaCLOrE a ellos mismos; haced gque cada

uno se vea y soe an los demBs para que todos esthn

mas unicdos' ; la alternati a la fiesta pl-




blica sera el honesto baile entre jovenes (Rousseau llega

incluso a proponer la institucionalizacidn de tales bailes
y su presidencia por un magistrade publico) (35).

£n definitiva, la conclusidén es bien explicita:
si Platén no ac.itia a Homero en su repliblica, nosotros

no podremos acdmitir a




(1) De la Fable of bees se ha utilizado para el presente

trabajo la edicidn castellana de México, 1984.

(2) Sobre las posiciones de Mandeville sobre el problema

del 1lujo, wvid. CARRIVE, P.: Bernard Mandeville. Passions,

vices, vertus, Paris, 1980.

(3) La polemica sul lusso nel Settecento francese; obra

fundamental pero incompleta en algunos aspectos porygue,
dejando apart= que, poOr ejemplo, en el caso de Didevot,
no se haga mencidén de algln texto clave como el Ragret

te par mon vieille robe de chambre, no s2 analizan deos

casoc tan significatives como los de Voltaire y David

A,: L'apologie du luxe au XVIIIe siécle et

(-ndain. de Voltaire. Paris, 1909 (reprint Ginebra,

le 1onca

19700

(5) RGGGERONE, G.: Controilluminismo. faggio su La Mettrie

ed Helver.us, Lecce, s.d.

(6) BORGHERO, C.: "La volemica sul lussc nella formazione

del pensiero pelitico di J.J. Rousseau (235-53)"; &R AN~

nali delle Facolta di Lettere, Filosofia e vMagistero dell’

Universitd di Cagliari, XXII, 1969.




(7) Bn el fondo, se trata, en este punto concreto, de
un planteamiento muy parecido al de Helvetius% si se man-
tiene, por un lado, la posibilidad teorica de una socie-
dad absolutamente igualitaria en la gue no hay lugar para
el 1lujo, se constata, por otro, el hecho incuestionable
de gue en todos los paises la dinamica historica ha lleva-
do a 1a aparizién del comoreio, €1 diuero, I8 desigual-

dad y, como consecuencia, el lujo.

puede verse agui, una vez mids, la critica ya dirigida
Mandeville a quienes tratan el problema desde el punto

ra de 1la economia privada, cuando exige, por el
"Ario; ser considerado desde posiciones pablicas.

reresante notar, por otro lado,

ntre el comerciente y el philosophe éste #ltimo

sce asumiendo 1los roles nliblicos de la defensa de

intereses generales de la socicdad.

(9) En eite aspecto, Saint-Lambert se muestra, en camblo,
tributario de Montesguieu, guien, en el libro VII del

De 1'Esprit des Lois, habia insistido ya sobre las relacio-

nes entre lujo y forma de gobierno. Al final del articulo
l.uxe se contiene una auténtica declaracidon de principios
en este santido: "EL lujo es excesivo en todas las ocasio-

nes en gque los particulares sacrifican a su fasto, su

comodidad o su fantasia sus deberes O los intereses de
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la nacidn: y los particulares no se ven conducidos a este
exceso cino por ciertos defectos en la constitucidon del
Estado o la administracion. No importa a este respecto
gque las naciones sean ricas o pobres, ilustradas o barba-

< "
ras .

(10) Vid. a este respecto todo lo contenido en el capitulo

sobre la Antigiiedad de este mismo estudio.

ejemplo, HIRSCHMAN, A.0.: Las pasiones

intereses, Maxico, 1978, o DOCKES, P.: Lo spazio

sconomico dal XVI al XVIII secolo; Milan,

el Qni -~ de la Enciclopedia donde
ebaten g muy conocidas tesis de Mandeville; como
verai mas abajo, también D'Alembert las rechaza radical-

mente, aungue sin citar 21 pensadcr inglés.
(13) HIRSCHMAN, A.C.: op.cit., pp. 23-43.

(14) Hirschman cita @ este respecto el articulo Fanatisme
de a Enciclopedia, gque no recojo agui por su marginal

relacidén con el tema del 1lujo, cJungue es okjeto de co-

-

mentario en el capitulo correspondiente a la visidon en-

ciclopedista del Genio.
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No obstante, & pécto de mercantilismo renovado
propuestas de Saint-Lambert puede apreciarse en

de ver en las manufacturas de Colbert la plasma-

cidén de su ideal de un lujo moderado al alcance de todas

las capas de la poblacidn.

Resulta sugerente traer aqui a colacidn el articulo

{Morale), firmado por Jaucourt,en el que el Che-

tras definir la maniére como "los usos estableci-

hacer mas dulce el comercio que los hombres deben

ntener entre ellos", acude una vez mas a la explica-
'n politica. En los paises despdticos, la maniére expre-
srore sumisibn: en las democracias se aproxima a

xpresiones mas libres de la naturaleza, mientres

aristocracias, dorde existe la libertad civil
oS

sero no la piblica, 1 usos son convencionales y dictados
bor la necesidad de agradar. En general , afirma Jaucourt
que en los paices donde no reina el lujo sino la economia
de la sencillez las maneras son siempre simples Yy hones-

. -
cas.

(17) Como se ve en otras partes de este trabajo,
¢io por el arte oriental, identificado con

abusos del RococO, esta tanbién presente en

como Peinture Moderne, de Jaucourt, Peinture

sin firma pero probablemente tamhién
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de Watelet, o Jardin, de Jaoucourt. Concietamente en Pein-

ture Chinoise afirma el Chevalier de Jaucourt: "Es una

de pintura gue los chinos hacen sobre abanicos
y porcelanas, en los cue representan flores, animales,
paisajes, figuras, etc., con colores finos y brillantes.
1 finico mérito de su pintura es una cierta propiedad
y un cierto gusto de imitacién servil; pero no se aprecia

en ella genio, diseio, invencidén o correcciodn".

(18) Conviene destacar, aungue no corresponcéa a la materia

a, que mchos de los arti-

= L

este trabajo entrar en el t

m
sbre agricultur2, salidos de plumas tan notables

de Guesnay, Turgot o el propio Diderot, insisten

.+3 misma cuestidn. Texto como Agraiculture, Fer-

Grains, Foires, etc., repiten una Yy otra vez dgue

\anufacturas de puro lujo dafian la agricultura de
pais, mientras que aguellas que podriamos calificar

de ""gjo; neil® =—aguellias que . Consulleln materias primas
nacionales sobre tod e interpenetran perfectamente
con ella. E ran padre de fisiocracia, Quesnay, reas
liza en tic ‘ermier na virulenta critica del
lujo gue prefigura & ; posteriores tomas de postcura
de otros fisidcratas: "Las manufacturas y el comercio

mantenidos por los desbrdenes del lujo actmuian hombres
v riguezas en las grandes ciudades, se oponen a la mejora

de los bienes, devastan _0s CampOs, inspiran desprecio
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por la agricultura, avmentan ex-esivamente los gastos
de los particulares, perjudican el sostenimiento de las
€amilias, se oponen a la sropagacion de los Hombr=s ¥

debilitan al Estado".

Montaigne se ocupa del tema del lujo en

Fssais, pero sobre todo en el titulado Des

.5, donde afirma que tal tipo de leyes no

ird ninguna utilidad si no van acompafiadas por una
accidbn tendente a inculcar en 1los hombres el desprecio

por la misma idea de lujo. MONTAIGNE, M.: Ensayos, vol.

srcelona, 1984, pp. 219-220.

rasgns especificamente protestantes en el pensa-
1 Chevalier de Jaucourt han sido puestos de relie-

MORRIS,F.M.: Le Chevalier de Jaucourt. Un ami de

», v por SCWABB, R.N.: "Un encyclopédiste hugue-

e Cnevalier de Jaucourt", en Bulletin de la Societé

Protestanti me Frangai , abril-junio de

(21) Hay cue recordar el hondo sentimiento contra la espe-
culacidén financiera gque en la conciencia de la sociedad
francesa habia provocado la gravisima crisis de la guiebra
del sistema Law. Una sucinta pero comple_a des ripcidn

del asunto Law puede verse, por ejemplo, en DOMINGUEZ




Historia Universal. Edad Moderna, Barcelona,

416-417; sus aspectos mas directamente econdmi-

GALBRAITH,J.K.: E1 dinero, Barcelona, 1983, Ppp.

Desarrollada, por ejemplo, en la Réfutation de 1'ou-

d'Helvetius intitulé 1'Homme, O en el fragmento

le Luxe, de las Mémoires pour Catherine IT.

(23) Al articulo Porcelaine de la Chine se afladen, no

obstante, unas Observations de Montami, gue tienen- el
de, aparte numerosas precisiones técnicas, dar

~1

del auge de la norcelana europea gque se estaba

“

endo a paritir de Sajonia.

ROUSSFT, J.: Circe y el Pave Real. La literatura

del Barroco, Barcelona, 1972.

Es de sefialar que, en este mismo articulo, Cahusac
refiere a la funcidbn del gesto en la declamacidon tea-
Eral s g e Ogin;én, debe siempre preceder a la palabra,
ser rapido para pronducic "ecto continuo y no darnos
tiempo a analizarlo; perc sobre todo, al contrario de
que exigird Diderot al act para Cahusac el gesto
intimamente sentido por el a ue de 1lo

-

no seria mas que un autdmata
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(26) TUE ry K. Gl Enciclopedis e la musica, Torino,
1071
(27) el Cahusac rinde homenaje

en-or de una gran maquinaria

ristica que, en breves momenios, lograba cambiar todo

(28) O al exto de Cahusac existe t.ambién otro de
carac eminen-emente técnico, extraido de un manua 1
ciero Perrinet d'Orwal, sobre Iia preparacion,

5n, materiales, etc.

ylema gue aparece claramente planteado, por ejem-
TAZ P . PFilosofia e politica nel Settecento

R (O T - s ish o en cuatro obras fundamentales
Jean—-Jacgues Rousseau,

Ey it

el obstaculo, Madrid, 1983; ILLUMINATI,

kot usseau e lé ione dei valori borghesi, Milan,

5 1980; y, CASINI;« B.:

977; MAY G.: Rousseau, Paris,

s ; :
Rousseau, Bari, 1974.

5 & = : R £ T o)

(30) HUBERT .. Bousseau et l'Encyclopedie, Paris, 1928.

sobre Rousseau

ciembre 1961; Jean-Jac-
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gues Rousseau. Pour le 250 aniversaire de sa naissance,

Paris, 1963; AA.VV.: Jean Jacgues Rousseau et son oeuvre.

Problemes et recherches, Paris, 1964; LAUNAY, M.: Kous-

seau, Paris, 1968; MAY,G.: Rousseau par lui méme, Paris,

1961; STAROBINSKI, J.: Jean-Jacques Rousseau. La trans-

-

parence et l'obstacle, Paris, 1971, asi como el insustitui-

ble Diderot et 1'Encyclopédie de Jacques Proust y el resto

de las obras sobrc los colabcoradores de la Enciclopedia

en la bibliografia del presente estudio.

el
-~
m
4}
]
Q
-
W]
=

(32) He citado sblo la referencia explicita de D Alembert

a yusseau, pero, en realidad, todo el Discours Prélimi-

-de leerse en clave de diferenciacion con respecto

-
L

*ino. Asi

lo ha analizado detalladamente V. GOLDS-
Le probléme de 1la civilisation chez Rousseau

(et le réponse de D'Alembert au Discours sur les Sciences

et les Arts", en Jean-Jacques et la crise contemporaine

de la conscience, Collogue Internationesl du Deuxieéme Cen-

m
tenaire de la Mort de Rousseau, Paris, 1980, pp. 268-324.

£

(33) Fundamentalmente en el libro VITI de la obra (Pp.
0

(34) Los articulos musicales para la Enciclopedia aparecen

recopilados en los vols. VI y VII de las Oeuvres Complé-

res de Rousseau, Paris, 1909. Vid. el capitulo II1I de




la obra

{35])

en ROUSSEAU, J.J.:

tract

Introduccidn

Social,

954

de Fubini, Gli FEnciclopedisti e la musica.

al Discours sur 'Economie Politique,
1I1 (Du Con=

1964, LXXII-

Oeuvres Complétes, vol.

Ecrits Politigques), Paris, PP -

LXXXI1.

{36)
el

implicito,

=

ral:

del legi

= 1 =

1
Lal » L

JOoDlell
todos,

4 . -
Clrania

pobres

meciocridad

son

+aa
cas

y contra

el

segundo pasa a

Rousseau

rerrenc

“"Concluyo,

clador

~acidn sea conforme

C_;ue

segundo

afirma aqul que el gobierno, al actuar en

medida econdomica lleva

de

administrativo gue toda

debe actuar como garante esa voluntad

lo

gene-

nismo gue el primer deber

la

de la economia politica es que la

pues, gue,

es conformar las leyes a voluntad gene-

primera regla

a las leyes".

dificil, en el

lo mas

necesario, y gquizds
la

sobre

mas

es integridad severa para hacer justicia a

proteger al pobre contra la

lra

del r mal ya estd hecho cuando hay

gue contener. Sblo sobre la

se ejerce las leyes, és-

impote tesoros del rico

del

igualmente

la niseria primero las elude y

se les escapa; el imero rompe la tela y el

través de ella".




Naturalmente, se refiere a la antigua moneda de Oro

conocida como "piscola®.

(39) Es precisamente Ginebra el espejo en gue se mira
toda esta nueva economia de la moral y la naturaleza:
"Para exponer acui el sistema econdmico de un buen gobier-
no he vuelto a menudo mis ojos al de esta republica, feliz
de encontrar asi en mi patria el ejemplo de sabiduria

-licidad que cuerria ver reinar en todus los paises”.

Pousseau, el impuesto sobre la tierra acarrea
consecuencias: la descapitalizacion del
desviando su dinero hacia el comercio y la indus=

enrigueciendo a la ciudad parasitaria, y la desor-

anizacidn del abastecimiento de trigo. La debilidad de

los razonamientos econdmicos puede apreciarse en la si-
guien.e afirmacidn peregrina: "Es en Holanda y en Inglater-
ra, donde el cultivador paga muy poco, ¥ sobre todo en
china, donde no paga nada, donde mejor cultivada esta
Ja Eiprra’.

(41) Tras preguntarse por 1los motivos fltimos por 1los
gue D'Alembert volvia su mirada hacia Ginebra, remite
. ima instancia, al proceso de buisqueda de una

de las Luces. El1 objetivo de D'Alembert

articulo Gen3ve era eminentemente politi-
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c6: "Interpretar los elementoc liberales de la vida reli-
giosa y civil de la repiblica como expresidn de los princi-
pios filosdficos de las Luces". Del mismce modo, "...el
proyecto de fundar un teatrc que, por la situacion de
la ciudad y la cezlidad de los actores y la organizacion,
habria atraido espectadores de toda Europa, tendia a subra-
yar, una vez mas, ¢l lazo entre filosofia, libertad e
incremento de las artes y las letras en una comin aspira-
cidén de progreso" (DIAZ,F.: Filosofia e politica nel Sette-

cento Francese, pg. 1ll1).

(42) Voltaire et 1'Encyczlopédie, pp. 38-49.

(43) Jean D'Alembert, pg. 53, nota 3: "Aunque las princi-

pales conclusiones de Naves son validas, es posible que
en ciertos puntos, en los gue parece encon rarse por parte
de D'Alembert una simple aceptacidn de los puntos de vista
de Voltaire, la influencia de Voltaire operara sobre una

mente ya interesada en la cuestidn".

(44} Filosofia e politica...; pg- 1i1l. Sobre la mistifica-

cién politica de Ginebra en la segunda mitad del XVII1I,

vid. también VENTURI, PF.: Utopia e riforma nell'Illumis

nismo, Turin, 1970, scbre todo pp. 104-110.




(45) Otro aspecto positivo para D'Alembert: "Los reglamen=-
tos contra el lujo hacen que no se tema tener muchos ni-
fios; y asi el lujo no es alli, como 1o es en Francia,

uno de los grandes obstaculos a la poblacidn".

(46) La tesis de D'Alembert sobre el teatro es la dominan-
te, de modo aplastante, a lo largo de toda la Enciclope-
dia. El1 rechazo de Rousseau a la escena en los términos
que en seguida van a describirse no despertd practicamente
ninguna simpatia entre los enciclopedistas. Diderot ¥y
Marmontel insisten una y otra vez en la plena validez
del teatro en el marco de la reforma moral de la sociedad.

-

Y mas significativo aln es el caso del Chevalier de Jau-

court. Jaucourt cita elogiosamente a Rousseau, a guien

se seguia considerando como parte integrante de 1a con-

frérie filosdfica. Por ejemplo, en el articulc Saturnales

lo cita en un pasaje tomado del Emilio: "...porque s0lo

la dulce igualdad, dice muy bien M. Rousseau, puede resta-=
blecer el orden de la naturaleza, constituir una instruc-
cidn para unos, un consuelo para otros y un lazo de amis-
Lad para todos". En el articulo Roman, junto a Fielding

y Richardson, comenta la Nouvelle Heloise. En el articule

Vaud remite al ginebrino su descripcidn entusiasta de
ese cantdén suizo, donde hombres y naturaleza aparecen
armoniosamente integrados: "...se conoce en esta pintura

brillante y verdadera al autor del Emilio, de Eloisa y
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de la lgualdad de las Condiciones". En el articulo Quimper
+oma abiertamente la defensa de Rousseau frente a los
atagues de ciertos eclesiasticos. Y, sin embargo, cuando
surge el fema del influjo moral de la literatura, Jaucourt
se desmarca de modo claro de las tesis -ousseaunianas.

Por cjemplo, e rticulo Fabuliste rechaza la opinidn

de Rousseau de ¢ as fabulas son n=2fastas para la educa-
cién de los nifios y recuerda el consejo de Platon de que
los nifins deberian "mamar con la leche las fabulas de
Esopo". Pero, sobre codo, es importante en este sentido
el articulo Speciacle, donde dJaucourt da una completa
respuesta implicita a la sonsideracdn rousseauniana del
eatro, aungue no cite a éste de modo explicito. Jaucour:
3 £ . 3 3 ~ St S ¢ +
de forma rotunda los espectaculos, y encuentra
cocialmente Jjustificadas las inversiones Yy gastos due
requieren; es cierto que coincide con Rousseau en due
L =2 - Ly 4
al teatro de Paris, bueno para los parisienses, no 1lo
seria para los ginebrinos, Ppero niega tanto la supuesta
inocencia de los espectdculos deportivos, postulada por

Rousseau, como la corrupcidén moral d=l1 teatro clasico.

Conviene también destacar el articulo Comedien, dcue se

compone de dos partes. La primera de ellas, del abate
Mallet, traza una breve historia del oficio de actor Y
contrapone la honra de que gozan €n Inglaterra con las
excomuniones que les dirige la Iglesia. La segunda, intro-

ducida por el asterisco que normalmente indica una inter-
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Diderot, insiste en gque el ofivio O4e actor
necesario, dada la meta moral del teatro, ¥
puede considerar al actor como un verdadero
artista porgue pars: e un buen actor se reguieren tantas
condiciones g¢gue la naturaleza raramente las reune: se
ponen asi las bases para gque el actor pueda entrar en
la categoria de s genios, eguiparandose a los grandes

transmisidn de los cuales actua.

Rousseau en sus Confessions la elabora-

"

mbert: "En este lugar, (el castil-

tien), entonces cubierto de hielo, fue
abrigo contra el viento y la nieve, y sin otro
de mi corazdn, en el espacio de tres semanas

rta a D'Alembert acerca de los espectaculos.

primero de mis escritos (pues Julia estaba
1Gn  en , mitad) en gue he hallado un verdadero placer
en el trabajo. Hasta entonces me habia inspiradec la indig-
nacién de la virtud; mas esta vez me inspiraron la ternura
y la dulzura de é Preocupado con todo cuanto acababa
de sucederme onmovid _ tan violentas agitaciones
de mi corazon, mezclaba el sentimiento de sus pesares

1

con las ideas gue la meditacidén del asunto me habia sugeri-
do, y mi trabajo se resintido de esta mezcla..." (ed. espa-
fola, Madrid, 197%, pg. 418). Como muy bien da a entender

Rousseau,; su Lettre constituye, en SsSu o0Dra, el primer
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ejemplo claro de esa nreva "prosa del sentimi

se plasmard, por ejemplo, en las propias Conféssions.

(48) La doctrina sociniana, a menudo perseguida por su
racionalismo defendia la absoluta unidad de Dios y negaba
la idea de la Trinidad y la divinidad de Cristo. En la
época de la polémica sobre Ginebra, ser sociniano se iden-
tificaba, e cierta medida, con un talante mas liberal

¥ eritlico gue el 3 to de las versiones del cristianismo.

(49) Punto éste en el que insist . mucha razon, Michel

Launay: "Pero presentar Lettr D'Alembert como el

resultade de la 'guerella del teatro' eguivaldria
que Rousseau se situaba junto a los eclesiasticos

yatalla, por lo deméas erdida descde hacia tiempo;

cont:rario, Jean-Jacque rigia en campedn del

pueblo en una nueva batal : ialmente politica esta

vez, v la gand: mientras e ivid, el teatro aristocréatico

-

francés no *tuvo derecho de ciudadania en Ginebra” (Intro-

duction a la Lettre & D'Alembert, Paris, 1967, pg.

(50) oué es el Misdntropo de Moliére? Un hombre de bien
que detesta las costumbres de = iglo y la maldad de
sus contemporaneos, ue, Drecisamente porque ama a Ssus
semejantes, odia en ellos los males gue se hacen reciproca-

mente y los wvicios ¢ : 251 males son producto...E
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mas
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auntor no tiene remedio c

{51) Rousseau contrapone

muj
la

antiguos en cuanto a las

rafica: "Entre nesotros

r

hace -uido, aguélla de

nudo es vist

la

as a en
tono;

los

que

juz
al

talentos,

~eN e -

lugares; agu éllas

humildes

cidn socia

desde una

lembert
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Son fundamentales,
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=
b’

-
cCa '!

des contenidas en C

1'Utopie, Paris,; 1978

de

la wersidn 1taliana: LD

ca

eguivocad

la

SOC i

-ulo

topia.l

Sl puglera

e Rl

MOonscruo;

tLsaria horror método de

=

o: no ha ridiculizado al ver-

hombre

o

virtuoso que es iden-

opinién publica a la gue el

ue plejarse.

supuesta discrecidon de los

eres con la situacidn contempo-

-

mujer mas estimada es la que

la ¢ue mas se habla, la que

edad; la que mas imperiosamen=

ga, decide, pronuncia,

méri a las virtudes sus

cuyos favores mendigan con

recupera agui, en

aspiracién enciclopedista

artes mecanicas, aungue,

totalmente distinta

las reflexio=

™

B.: Lumiéres

(obra de utilizado

maginazione sociale

resentazioni utopiche

i

rapp

nell'et

3 dell®*Flimin

rin, 1979).
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reaparecen agqul ciertos motivos de la

contra los actores, aungue Rousseau

se pueda identificar su causa

la de los clérigos: afirma defender ideas fuertemen-
establecidas entre los romanos desde mucho antes del
ristianismo. Y no se muestra confuso por el ejemplo con-
griegos, sino que 1lo explica por razones

defiende, ademas, la existencia de grandes

tre el teatro griego y el mocderno, diferen-

le hacen parecer aguél mucho mas proximo a su

lea de la diversidn colectiva, natural y patridtica.

es habitual en Rousseau, el espejismo espartano
agqui un gran papel: "Yo olanteaba las fiestas
.demonia como modelo de las gue guisiera ver en
~sotros. Las encuentro reccmendables no sblo por
sino también por su simplicidad; sin pompa,
aparato, todo en ellas regpiraba, con un

de patriotismo que las hacia interecsantes,
rcial conveniente a hombres libres

o al menos sin lo que

nosotros,en esa dulce unifornidad pasaban

encon:rarlo demasiado largo y la vida sin encon=

-a"; el subrayado es mio.
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egiocio,

cue olvidar cue las imagenes egipcias venian

de 81 lo gue sea util
fico o al artista moderno y dese-
wirada fervorosa y reverente del
critica v desmitificadora de cier-
Enciclopedia hay, como es cbvio, un
llenn de tens: nolémica, . cambios de
veces casi insensibles...y la propia Enci-
lo gue tiene de obra global que Iesume en
contradicciones de toda una época, da mues-
.onos variables ante el tema. En las ‘paginas
resumir las posturas enciclopedistas
.mas concretos que afectan a la
iquo: el del arte antigEe v ga
constituya una fuente de imi-
artista moderno. Aungue, COmMO
ocasiones he tenido gue recurrir a re-
=, e8 obvio ‘que un andlisis ex-
;isidn enciclooedistce del mundo antiguo

rda el marco de este trabajo.
Antiguos sohre el gque se habla
fundamentalmente, DOY Supuesto,
maro. FEl espacio concedide a

otras civilizaciones

hace evidente, sobre

los egipcios y los etruscos. En relacibn al arte

afin se conocia bien poco sobre &1, aunque no hay
£

formando par-

-

te, con mayores O mE yrrupciones, del repertorio
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ornamental europeo, como han demostraco cumplidamente estu-
dios cono los de Wittkower o Baltrusaitis (2). Por otro
lado, la segunda mitad del XVIIT conocera un renovado inte-
rés por el mundo egipcio -en el marco mas general de toda
una corrientc "orientalista"- gue culminaréd, primeramente,
en la reivindicacibn por Herder o Bosarte de la plena vali-
dez y autonomia histdrica de la c.vilizacidon egipcia y,
mads tarde, en la atencidn arqgueoldgica in situ que le dis-
pensara Napoledn y que hubiera side impensable sin un favo-

rable clima previo. Uno de los primeros jalones de este

nuevo interés por lo egipcio hablia sido, precisamente,

el Recueil d'Antiquités Egyptiennes, Etrusques, Crecques

yue Caylus publicd entre 1761 y 1767 y que

de la PFnciclopedia no desconocian. Hay que

otro lacdo, el hecho significativo de que la

-ia y el pensamiento de los egipcios -~y de otros pue-

klos no grecolatinos, dentro de los limites de los escasos
~onocimientos coetaneos- reciben en l» Enciclopedia un
tratamiento no igual, por supuesto, al de griegos y roma-
nos, pero si superior al que reciben las manifestaciones
artisticas de esas mismas culturas; para comprobarlo, bas-
te citar el ejemplo del importante articulo de Diderct

y

Egyptiens, Philosophie de (3).

Fn cuanto a los etruscos, lo cscaso de la aten=
cién gue se les presta es igualmente sorprendente si se
piensa gue, no la referencia etrusca era permanente
en a tratadisti yva desde Vitruvio, como muy bien ha

analizado G. Mor i {4), sino gue también la etruscologia




