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Pero la imitacidén, obra de la mente humana, tie-
ne, como ésta, una historia, no necesariamente coinci-
dentes ambas. Segin Diderot, presenta una infancia, una
perfeccidn y una decadencia. Teniendo en cuenta este
cardcter esencialmente histdrico es como llega Diderot
a una conclusién sobre la cual volverd ampliamente en
sus escritos estéticos posteriores: los mas grandes ge-
nios han sido los gue han creado el arte en sus origenes,
teniendo como unica cuia a la propia naturaleza. Sin
embargo, no son genios menores los que han perfeccionado
y profundizado en la via de esta primera imitacidn origi-
nal; sblo que su labor es distinta porque, si se ve en
parte facilitada, también se complica por el mismo hecho
de ser ya dos las fuentes de la imitacidn artistica:
la naturaleza y las obras de arte historicamente produ-
cidas imitando los principios internos de la organiza-
cidén de ésta.

A esta diferenciacidn histdrica entre dos tipos

de imitacidn, se superpondrd otra basada en la eleccidn

de aguéllo que se ha de imitar, y que se resolvera en

la diferenciacidén entre el juicio del artista y el del
"hombre de gusto". Para Diderot, es evidente la superiori-
dad del juicio del artista (46): mientras su juicio se
dirige a aquéllas partes de la naturaleza especialmente

dificiles de imitar, el del homme de goiit, demasiado

apegado a una técnica y alejado del soplo vital del ge-
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nio, tiende sdlo a aquéllo que es mas comin y general.
El genio se afirma asi como una categoria estética dis-
tinta y superior al gusto.

El segundo texto gque me propongo analizar en
este sentido se centra en uno solo de los problemas cita-
dos: el de qué naturaleza o qué parte de la naturaleza

imitar. Se trata del articulo Nature, Belle, firmado

por el Chevalier de Jaucourt y aparecido en el tomo XI
de la Enciclopedia. Precisamente por concentrarse en

el tema clasicista por excelencia de la helle nature

es posible discernir en &l con relativa facilidad el
conpromisc entre nociones tomadas directamente del clasi-
cismo seicentista y nuevas ideas aun inmaduras y por
desarrollar. Comc muchos otros de los articulos de Jau-
court, &ste no es totalmente salido de su pluma, sino
construido sobre una seleccidén de citas de Batteux. Serd
éste un mecanismo habitual en Jaucourt, quien suele rea-
lizar selecciones nada inocentes de otros autores, recor-
tandolos o matizandolos con afirmaciones personales.
efec-uando ensamblajes completados mediantes trozos de
su propia mano. Es significativo, no obstante, que para
este propdsito se valga siempre de los autores de transi-
cidén entre el siglo XVII y el XViII, o entre el altimo
clasicismo y la primera generaciéa de la Ilustracion:
hombres como Roger de Piles, el pro-agonista mé< avanzado

de los g-andes debates académicos, © como el abate Du
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Bos o Batteux, que, sin entrar ain en la generacidon de
los grandes tebricos ilustrados, representan sustanciales
avances en la superaciin de la vieja estética normativa.
En este sentido, se comprende la eleccidon de Batteux
por Jaucourt. No es éste el momento de analizar su siste-
ma estético, cuya insuficiencia fue apreciada por Diderot
en el articulo Beau, pero, por no citar mas qgue un ejem-
plo, su tentativa de reducir las artes a "un mismo prin-
cipio" puede entenderse como una actualizacidn del viejo

ut pictura poesis pocos afios antes de gue este principio

guede destruido; Batteux es tambiér en ello una figura
de transicidn, porque reconoce que existe una independen-
cia wbsoluta entre los géneros artisticos, aunque el

ncipio de imitacidén de la naturaleza los unifigue
por arriba. Pero Ba:tteux es también el primero que, par-
tiendo de la idea de la belle nature, llega a prefigurar
una suerte de idealismo estético que concede, con su

concepto de modelo ideal al gue tanto debe Diderot, una

mayor beligerancia creadora a la actividad mental del
artista. El gran mérito de Jaucourt, autenticamente enci-
clopedista en ésto, es haber comprendido este caracter
de transicién de la obra de Batteux y haber destacado
sus aspectos mas progresivos.

Los textos recogidos estan toumados, como declara

el propio Jaucourt, de los Principes de la Littérature,
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titulo que recibidé en su segunda edicidn la obra de Bat-

teux Les Baeux-Arts réduits & un méme principe, publi-

cada en 1746. Jaucourt ordena coherentemente citas disper=-
sas a lo largo de todo el libro primero de la obra de
Batteux y logra componer con ellas una densa exposicidn
gque en ocasiones va mucho mas allda del mero problema

de la belle nature, en la linea de lo apuntado para el

articulo Imitation.

Ya la primera definicidn de la belle nature trans-

mite Jlo esencial de la novedad aportada por Jaucourt:
la concesion de un papel mucho mas decisivo al genio
del artista. Mientras que las versiones mas estrictamen-
te clasicistas insistian en la :eunidn artificial de
las partes mé@s bellas de la naturaleza y encomendaban
esta tarea al artisca en términos de elecqiég, Batteux
y Jaucourt insisten ahora en que el genio debe cnmponer
en su mente, con la ayuda de la imaginacidn, escenas
gue no existen realmente en la naturaleza sino que cons-
tituyen una especie de abstraccidonde sus bellezas particu-
lares. Cargan asi el acento sobre la necesidad de un
fértil genio imaginativo capaz de realizar tales operacio-
nes con la mente y hacen que el artista evolucione, casi
insensiblemente, de imitador a creador: 1los hombres
" ..no han imitado la naturaleza como es en si misma,
sino como puede ser y como se la puede concebir con el

espiritu”. A&unque formalmente se siga manteniendo la
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idea de que el artista_elige lo mas bello de la natu-
raleza, su actividad mental es una verdadera abstraccidn
sdlo accesible al genio.

Fn esta idea de la imitacidn de la belle nature

se basa, por otro lado, la consideracion de los géneros
artisticos. Al examinar cémo se cumple en la practica
el objeto de la imitacién, Jaucourt, segin Batteux, di-
vide a la naturaleza en dos partes: las que percibimos,
respectivamente, a través de los ojos Yy de los oidos.
Esta peculiar proyeccidn a la naturaleza de nuestro pro-
pio sistema sensorial hace que, al distinguir distintos
tipos de imitacién artistica segin nuestros sentidos,
Jleguen a 1individualizarse las artes como géneros de
1a imitacién: del ojo dependeran pintura, escultura y
"artes del gesto", del oido musica y poesia. Jaucourt
reivindica los derechos de cada una de estas artes y
exige que sus relaciones se planteen en términos de reci-
proca colaboracidén y no de inferioridad o superioridad:
"He aqul los caracteres distintivos de las principales
artes; si a veces ocurre qgue éstas se mezclen y confun-
dan...se trata de servicios quc se prestan mutuamente
en virtud de su finalidad comiin y de su reciproca alian-
za, pero sin perjuicio de sus derechons particulares Yy
naturales". En estas afirmaciones de Battesux recogidas

por Jaucourt puede prefigurarse ya la intuicidn mas impcr-

tante del Laocoonte: la existencia de campos expresivos
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propios y no intercambiables para las artes del oido
y las de la vista.

Pero si la imitacidén artistica es elec.idn/crea-
cién a un tiempo, de un auténtico modelec intelectual
que re(ina mentalmente bellezas que en la naturaleza real

no se encuentran reunidas, se mantiene sin embargo, la

exigencia cldsica de que el arte implique un perfeccio-

namiento de la naturaleza. Si la naturaleza puede permi-
tirselo todo, el arte tiene que actuar segiin unas reglas.
No debe imitar todos los procesos naturales sino sdlo
aquéllos gque consideramos bellos. El territorio de la
naturaleza, como sec Ve, tardard aiun en estar abierto
por completo a la experiencia estética.

también deriva de Batteux el esquema de evolucidn
histérica del arte que recoge Jaucourt. En los origenes,
la época del estado de naturaleza no ha visto aan nacer
el arte por las condiciones en que se desarrolla la vida
del hombre. El esquema se aproxima a Rousseau cuando,
a continuacién, se sefiala como epoca mis dorada y feliz
del hombre aguélla en que, recién dejado atrads el puro
estado de naturaleza, comienza éste a gozar de la protec-
cidér de las leyes y del cultivo en sociedad de la virtud
y la justicia. Una tercera dpoca, sin embargo, termina
por aniquilar esta felicidad: el hombre, al crear la
sociedad y sus instituciones, ha puesto las bases para

desarrollos funestos porque la propiedad privada vy el
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ansia de posesidn natan la felicidad natural y una serie
de necesidades artificiales corrompen al hombre alejando-
lo cada vez mas d2 sus origenes naturales. Este mismo
esquema evolrvtivo se aplica a la propia historia de la
imitacién artistica, pero con vuna particularidad esen-
cial: salvar el predominio indiscutido del arte clasico,
griego sobre todo. Los griegos representan, para Batteux
y para Jaucourt, el exacto punto intermedio entre una
imitacidén artistica demasiado grosera, que acaba de aban-
donar la barbarie y muestra ain inequivocas huellas de
ella, y la corrompida imitacién posterior a ellos: Grecia

es la época del bello ideal, porque el mérito esencial

los griegos es haber sido los primeros en comprender

7o basta con la mera imitacion de las cosas sino

que la esencia del arte es la captacidn de una belleza
ideal que posiblemente no existe en parte alguna. Asi,
mientras gque en los pueblos prehelénicos encontrabamos
" .materiales mas que un edificio", el arte griego es
el auténtico milagro del verdadero alumbramiento del
Arte. La actitud ante lo griego es ineguivocamente reve-
rencial,y contrastara& con otras posturas mucho mids criti-
cas defendidas en la misma Enciclopedia, como se vera
en otro capitulec de este estudio. "Detengamcanos en este
tiempo, puesto gque es preciso, necesariamente, extraer
de los monumentcs de la antigua CGrecia el gusto depurado

y los modelos admirables de la belle nature gue no se
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encuentra en los objetos que aparecen ante nuestra vis=
ta". La conclusidén se basa en contraponer la imitacidn
de los griegos a la imitacidén directa de la naturaleza.
A partir del ejemplo de Bernini, tomado aqui como cabeza
de los partidarios de la naturaleza, Jaucourt plantea
la tesis de gque, puesto que los griegos lo han logrado
todo, es mucho menos trabajoso para los artistas su estu-
dio gue el de la propia naturaleza; bien entendido que
no hay oposicidn entre "griegos" y "naturaleza", sino
que la imitacidn de aguéllos nos ahorra parte del camino
para lograr la buena imitacién de ésta; imitacién & la
que, si prescindieramos de los griegos, sdlo llegariamos
lenta y trabajosamente y corriendo el gran riesgo, ade-
mis, de permanecer anclados en una imitacidon exacta y
no ideal.

Tras ese feliz momento representado por la culta-
ra griega, comienza el continuo ciclo decadencia-rena-

cimientos. E1 esqguema histérico del Discours Prélimi-

Eii_EE' gue postulaba progresos "3 saltos", se mantiene
ahora y sirve para evitar la idea de una decadencia gene-
ral e ininterrumpida posterior a 1los griegos: Roma man-
tiene el gusto griego, la Edad Media lo destruye y el
Renacimientc le otorga una segunda juventud gue termi-
nara, no obstante, por parderse en medio del excesivo
refinamiento a que se ve abocada la sociedad ("Estos

refinamientos gue se oponen a la groseria son mas difi-
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ciles de destruir que la groseria misma. Es a través

de ellos cdémo el gusto se conmueve y comienza la decaden-

cia"). Las tesis rousseaunianas sobre el pesimismo de

la cultura, que en tantas ocasiones tentaran a Jaucourt,
guedan asi matizadas por la lectura de Pa .eux: la corrup-
cién y la decadencia amenazan los progresos de la imita-
cién artistica, pero no son inevitables a condicidn de
gue sepamos encontrar las verdaderas fuentes de la imi-
tacion.

Asi, pu.s, si alguna nota caracteristica puede
obtenerse lo hasta ahora dicho, es que la Enciclopedia,
funcamentalmente guiada en este aspecto concreto por
la pluma del propio Diderot, renuncia -0, PpoOr lo menos,

era- de cualquier sistematizacidn objetiva de la
idea de Belle.a. La propia relatividad historica de tal
categoria, continuamente auucida Yy atestiguada, hace
que lcs enciclopedistas se contenten con definir un mi-
nimo esencial cuya concrecidén se de.,ara a los andlisis
particularizados sobre cada una de las artes, teniendo
ya en ello un papel decisivo el aspecto técnico. Elemen-
tos de ese minimo son, ante todo, el mantenimiento de
la tesis del arte como imitacidén de la naturaleza -pero
con ta os matizaciones gque se prefigura ya la esencia
lidad ne :ldasica- y la idea de que el arte tiene un ob-
jetivo moral, mucho mas elevado gque el puro agrément,

y gue de esta exigencia derivan concdiciones de lo Bello
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que no se extraen de metafisica a4 Juna sino de la propia
necesidad concreta de eficacia, utilidad de la cbra de
arte de cara al espectador.

La conjuncién de ambas ideas puede apreciarse,
ademids de en la mayoria de los texto: gue se analizaran
en los capitulos siguientes, en un nutrido e irregular
grupo de articulos de Diderot y en otros de Marmontel
gue usaré sbélo a modo de ilustracidén. Ha sido el mérito
indiscucible de Jaccues Choruillet el llamar la atencidn
sobre el hecho de que numerosas e importantes reflexiones
estética de Diderot se encuentrun en articulos de la
Enciclopedia cuyo enunciado nada aparenta tener que ver
con lo estético. Su andlisis enfoca, al mismo tiempo,
los problemas de a.toria de muchos textos y las cuest.o-
nes filoséficas y estécicas con vuna exhaustividad tal
que se convierte en punto de referencia imprescindible
por mAs gque se pueda discrepar de algunas de las tesis
concretas sostenidas en su monumentsl estudio. Asi, pues,
en la linea de Chouillet, considero que tales articulos
son una importantisima cont‘ribucidén no sdio &1 desarrolle
de las ideas estéticas ce Diderot sino también a la com-
prensién de las propias adificultades epistemologicas
que representaba el hablar de la Belleza en el marco

+edrico definido por los textos programdticos ce la En-

ciclopedia.

Diderot deja m claro en varios ar iculos que




209

el mecanismo de la percepcidén sensorial es mucho
important- que la idea de un bello esencial, desliza:
dose hacia un primer subjetivismo estético en mucha mayr
medida de lo que lo hacia en el afin renuwente articul
Beau. La bhase tebOrica de todo ello puede encontrars
en el articulo Perception, explicitamente tomado dec

Essai sur 1l'nrigine des connaissances humaines de Con

dillac y en el que recoge toda 1la filosofia empirist

sobre el origen de las ideas. Este empirismo se concreta

en el terreno estético, en el articulo Admiration: seqi

~
L)

L, s6lo en un objeto verladeramente hello es dura
lestra admiracidn; algo feo puede producir sorpre
sblo lo bello causa admiracidn. El subjetivismo
ve, no es absoluto, porque los objetos son bello
en si mismos; pero es el mecanismo de la p “‘c=p
cion el que adguiere ya un verdadero protagonismo, aun

que uuiado por modelos. En efecto, la experiencia his

torica indica al hombre, continiia Diderot, criterio:

¢ belleza gue pueden formar modelos convenidos: "...ha

que estar un poco en guardia contra este primer movimien

to de nuestra alma ante la presencia de los objetos
no entregarse a &l mds que cuando se esti asequrado
los conocimisntos y, sobre todo, por modelos a los qu

se pueda referir el objeto gue se nos presenta. Es pi

Ciso que estos modelos sean de una belleza universal-

mente convenida". Modelo vy sujeto son, pues, los do
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términcs esenciales de un intento de compromiso que inexo-
rablemente se va deslizando hacia el segqundo de ellos.

El articulo Afféction define, por otro lado,
a ésta como el sentimiento que los objetos exteriores
causanr en nosotros, pero, sorprendentemente, no estable-
ce entre el objeto real y su representacidon estética
esa diferencia esencial gue se hara patente en la esté-
tica del Sublime y en la conocida teorizacién de Kant
al respecto. Para Diderct, un cuadro que representa a

res cuya naturaleza nos ofende, nos afectara desagrada-
emente. En este mismo articulo aparece, sin embargo,
verdadero relativismo fisicldégico cuando se afirma
hombres se ven diversamente afectados por los
exteriores segun su propia constitucidn: "...es
en el mecanismo del cuerpo donde hay que buscar la causa
de la diferencia de sensibilidad en diferentes hombres
con respecto al mismo objeto".

Otros articulos diderotianos insisten, sin embar-
go, en un tema caracteristico de estos afios de formacidn
de la estética del fildsofo: la exigencia de verosimili-
tud y, en consonancia con ella, de unidad. El1 argumento,
gue conoce slcesivas variaciones y que, en la Enciclope-
dia, sera asumido sobre todo por Marmontel, es el siguien-
te: si el arte debe buscar la eficacia comunicativa,
es necesario a) que transmita un solo mensaje, simple,

claro y bien perceptible, y b) que sea verosimil, vya
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que el espectador tiende a rechazar lo fantistico y todo

alejamiento de la verosimilitud se traduce en una pérdida

de eficacia. En el articulo Interét, por ejemplo, afirma

que el interés de una obra literaria viene dado ante
todo por su verosimilitud, pero que ésta no exige en
absoluto una copia mezquina de la naturaleza sino sélo
que el poeta respete continuamente el mismo mddulo. E1
articulo Alexandrin, por citar otro ejemplo, culmina
la descripcidn técnica de este tipo de verso con la afir-
macién de gque su tono se encuentra demasiado alejado
de la realicdad como para permitirse su uso en la comedia.
Es importante también, en este sentido, el articulo Agnus
ccythicus, texto en el gue, aunque no propiamente dedi-
cado a la estética, afirma Diderot una serie de princi-

plos en tornc a la verosimilitud que merecen ciertas

fédbulas. Asi, dice, cuanto menor es 1la vercsimilitud
de un hecho mayores deben ser los testimonios y la autori-
dad de quien los presta; la transitoriedad de un hecho
lo hace mds inverosimil que si es permanente; hay que
distinguir si el hecho se ha producido en un siglo ilus-
trado o en una época llena de prejuicios e ignorancia;
hay que comparar y analizar criticamente los testimo-

nios...Una exigencia de vraisemblance que es perfecta-

mente trasplantable al campo estético.

Sobre esta exigencia de vraisemblance como com-

ponente esencial de lo bello artistico insistird también
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Jaucourt en numerosos textus, sobre todo en Vraisemblan-

ce (Poésie), donde dice taxativamente gue la verosimi-

litud, ¢n sabia combinacidn con la fantas?a, es la fuente
de la beileza poética. Ni una ni otra deben predominar
de mode absoluto: "...la alianza entre lo maravillosc
y lo verosimil sin que ni uno ni otro pierdan sus dere-
chos es un talento que distingue a los poetas del tipo
de Virgilio de 1los versificadores sin invencién y de
los poetas extravagantes; sin embargo, un poesma sin lo
maravilloso disgusta aiun mas gqgue otro basado en una supo-
sicidon sin verosimilitiud". Como se ve, el poeta "sin
invenci1on" y el extravagante son enemigos por igual de
una belleza que se pretende como equilibrio entre razodn

e imaginacidon y en la cual la vraisemblance es la garan-

tia de la primera. Como veremos mas abajo, €sto nos co-

necta, en el fondo, con la tesis de la variedad en la

uniformidad, y la prueba mas palpable de esta conexiodn

la tenemos en el articulo Symmétrie, sin firmar pero

muy probablemente también de Jaucourt. En €l se mantiene
gque, si la simetria es el fundamento de la arquitectura,
constituye, sin embargo, la ruina de las demas artes:
"Nada es mas insipido en una obra pictérica, en cuya
distribucidén el artista no ha debido seyuir mas que la
verdad de la naturaleza, un contraste buscado, un
riguroso balance, una simetria incompatible con las cir-

cunstancias del acontecimiento, la diversidad de 1inte-
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reses, la variedad de caracteres...Aconsejo a todos éstos
espiritus frios, analiticos y metddicos que se pongan
en el mismo yugo que el buey y tracen surcos que seran
mejores cuanto mas rectos e iguales. Nada mas contrario
a los grandes efectos, a la variedad, a la sorpresa,
gue la simetria, que ccn una sola parte dada os anuncia
todas las demas y parecs dispensar de mirarlas".

También se puede destacar ahora, en este sentido,

el articulo Merveilleux, aparecido sin firma. La gran

preocupacién de su autor es poner limites a la utiliza-
cién poética de lo maravilloso, y para ello trata de

concretar en qué consiste la vraisemblance. Asi, distin-

gue entre un maravilloso universal y otro local e his-

-

~Srico, recordando la diferenciacidn que haran Diderot
o Marmontel entre reglas universales y convencionales.
1 maravilloso wuniversal es el gque ha logrado captar
un sentimiento natural y place a la razdn de todos los
hombres; el segundo depende de las ideas de cada siglo

o nacién. El1 poeta debe recibir lo maravilloso de sus

contemporanens y, al mismo tiempo, saber estudiar las

obras de los antiguos para rechazar cuanto en ellos perte-

nezca sblo a su siglo y quedarse sdlo.con las bellezas

universales. Pero de ningiin modo debera el poeta desaten-

der las opiniones de sus contemporaneos y compatriotas:

Homero nos ensefia la leccidn de que para lograr una ilu-

sidn total el poeta debe recurrir a las opiniones mas




extendidas.

Pero, Jjunto a 1la vraisemblance, la otra gran

garantia de la eficacia estética es, para Diderot, la
unidad. La .dea que el artista quiere comunicar al espec-
tador no sb6lo debe ser comunicada mediante una trama
estética “verosimil", ésto es, creible, sinc que ademas
exige claridad y, para é€llo, unidad, no dispersion de
episodios capaces de distraer al espectador, esencia-
lidad. Es enormemente claro en este sentido el articu-
lo Alecto, en el que Diderot indica las ventajas estéti-
cas de un simbolo que sea a la vez fuerte -id est: frap-
pant- y claro: ":Qué mds capaz de hacer a los hombres
la virtud amable y el vicio odioso que las pinturas encan-
tadoras o terribles de esas imaginaciones fuertes?".
Muchc mas clarn atin es el articulo Illusion: "Yo diria
al poeta dramatico: ¢queréis causarme ilusidn? Que vues-
tro tema sea simple, que vuestros incidentes no estén
demasiado alejados del curso natural de las cosas; no
los multipliguéis, gue se encadenen y se atraigan entre
si; desconfiad de las circunstancias fortuitas y preocu-
paos sobre todo por el poco tiempc y espacio que el géne-
ro os concede".

Pero sin duda el texto mas importante, por este

y por otros conceptos, es el articulo Composition (Pein-

ture), que Diderot se vio obligado a redactar en circuns-

tancias que describiria mas tarde en el articulo Encyclo-




pédie (47). En &1 toma como fuente primordial al abate

Du Bos, pero dande al articulo un giro personal que le
hace ir mucho m&s alld de la mera problemdtica pictérica,
hasta el terreno general de la unidad esencial de 1la
obra de arte. No cabe duda de que Chouillet estd en 1lo
cierto cuando afirma que Diderot plantea aqui el princi-
pio de la unidad dasde un terreno que aiin no es radical-
mente moderno, como lo serdn sus posteriores escritos

estéticos: "A este respecto, el articulo Composition

es lo contrario de un manifiesto: lejos de innovar, se
remite a los principios mas antigucs, los de Horacio

la Epistola a los Pisones, y los acentfia...De este

lcismo riguroso resulta el sometimiento de la pin-

las leyes de la poeSia..." (48). Y el mismo autor

ve en la teoria de la unidad uno de los frenos principa-
les a la posterior evolucidon de la estética diderotiana.
Creo, no obstante, que, aln reconociendo el anclaje de
Diderot en una teoria esencialmente clasicista de 1la
unidad estética, que le resulta diffcil abandonar y le
hace insistir en la regla de las tres unidades, el arti-

culo Compcsition contiene importantes gérmenes innova-

dores, como la distincidén en cdmo se aplica la regla
de las tres unidades en poesia y en pintura o la insisten-
cia en la eleccion de un verdadero momento pregnante,
esencial, cargado de fuerza y significado pero al mismo

tiempo de simplicidad. Asi, Diderot reconoce qgue la uni-
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dad de tiempo es mucho mds rigida para el pintor que

para el poeta: aguél tiene que elegir un Gnico instante,
al que debe referirse toda la composicidn; ése instante
debe ser, por tanto, el de mayor inter@s, y su eleccidn
es una de las cuestiones clave del genio pictéricn, por-
gue, una vez elegido, todo debera atenerse a €1 sin intro-
misiones ni distracciones: "La eleccion de un instante
cierra al pintor las ventajas de todos los demas" (49).

También la iey de la unidad de accidn es mucho mds rigida

para el pintor que para el poeta: la duplicidad de accioén
implicaria duplicidad instantes. Puede haber, sin duda,
acciones secundarias, pero es necesario gue sean Consus-
tanciales a la principal y que estén ligadas a ella por

wna estricta subordinacidn. En cuanto a la unidad de

lugar, la escena es mas extensa en pintura que en poesia,

pero mas unitaria: el pintor no puede variar de ambienta-
cidn, pero puede engrandecer su ambito mediante la pers-
pectiva. Otros rasgos subrayan también el interés de
Diderot por dirigirlo todo a la concentracién y a la
simplificacién. Asi, en cuanto a los ornamentos, dra-
peados y accesorics, la exigencia general es la sobrie-
dad: "Tanto en pintura comoc en poesia, afirma Diderot,
existe una capacidad creativa gue resulta dafiosa". Hay
que eliminar del cuadro cualgquier figura occiosa, reunir
las figuras en grupos Yy relacionar estos grupos entre

si para gque concurran al motivo principal. Una composi-




cidén puede ser rica en figuras y pobre en ideas o vice-
versa. Homero y Platdon son, por Gltimo, los referentes
clasicos de esta estética de la simplicidad : "Un pintor
gue ame lo simple, lo verdadero y lo grande estarad parti-
cularment2 ligado a Homero y a Platon". Platon, atacado
en sus ideas esiteticas en el articulo Beau, es ahora
elogiade como artista: "Casi todas las partes iniciales
de los didlogos son cbras maestras de verdad pictorica"
{50} .

El articulo Passion, sobre el cual habremos de
volver con amplitud al tratar sobre la teoria enciclo-

pedista del genio, sirve, por ultimo, de enlace entre

el articulo Beau y todas estas 1llamadas diderotianas

a unidad y la simplicidad. En &l se recupera, en efec-

to, la idea de la uniformidad sobre la variedad, o de
la variedad en la uniformidad, v &€llo dentro de un contex-
to netamente sensista: considerando a los "placeres de
la i1maginacidén" como una de las fuentes de nuestras pasio-
nes, afirma Diderot que tales placeres son los que deri-
van de la percepcién de la belleza, natural o artistica,
y que "...quienes han buscado el principio general de
la belleza han notado gque los objetos propios para hacer

nacer en nosotros un sentimiento Jde placer son los que

refinen la variedad con el orden o la uniformidad". Y,

un poco mads abajo: "En arquitectura, las proporciones

bellas son las que guardan un justo medio entre una uni-




218

formidad aburrida y esa variedad excesiva que hace el
gusto gdtico. ¢Acaso no ha encontrado la escultura en
las proporciones del cuerpo humano esa armonia, ese acuer-
do en las relaciones y esa variedad de las diferentes
partes que constituyen 1la belileza de una estatua? La
pintura esta sometida a las mismas reglas". Pero el crite-
r.o de la variedad en la uniformidad se combina, igual-
mente, con la tesis, también enunciada ya en el articulo

Beau, de que la idea de la belleza consiste en la percep-

cidn de relaciones, tesis que en el articulo Passion

vuelve a formular Diderot como "...el descubrimiento
de las leyes generales que toda la naturaleza observa
con una fidelidad invioclable, 1la contemplacidén de las
causas segundas que se diversifican hasta el infinito
en sus efectos y se someten todas a una inica y primera
causa". Pero, ademds, en el articulo Passion aparece
tamrién, entre lineas, la exigencia moral del arte y

la idea de vraisemblance a ella conectada; porqgue, en

efecto, las desgracias o eventos felices de otros, rela-
cionados con la idea de nuestra propia imperfeccion,
son otra posible fuente de pasiones, tanto si ocurren
realmente comc si el artc los representa: la tragedia
y la novela nos conmueven moralmente si presentan ante
nuestros ojos caracteres "yverdaderos"”.

:Qué se puede concluir de esta diversidad de

afirmaciones de Diderot y de Jaucourt? Creo demasiada
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rotunda la acusacidn de incoherencia gque lanza Chouillet
contra el programa estético de Diderot en sus articulos
de la Enciclopedia (51). Pero, por otro lado, nos encon-
tramos ante uno de esos casos claros en los gque hay que
huir del vicio, denunciado por Argan (52), de trazar
lineal y teleologicamente la carrera de un artista (o
de un escritor) como si los resultados finales tuvieron
que contemplarse, por fuerza, desde los primeros balbu-
ceos. El1 "programa" de Diderot en la Enciclopedia puede
parecer incoherente sdlo si se olvidan tres hechos funda-
mentales - a) que las condiciones materiales de redac-
cidén de los articulos (véase el ejemplo del articulo

Composition) favorecian wuna desigualdad y disparidad

de contenidos y de resultados; b) gue la intencidn de
Diderot no era, en absolutc, trazra un "programa estéti-
co" como tal, sino responder concreta y puntutalmente
« los interrogantes planteadus por ciertos hechos de

orden estético, sin_ el menor esprit de systéme (es muy

probable que Diderot fuese inmediatamente consciente

del fracaso de su tentativa sistematica del articulo

Beau); y c) que a menudo ideas estéticas que adguiriréan

mads tarde desarrollos radicalmente novedosos aparecen,
en este estadio de la obra del au.or, bajo un lenguaje
tradicional y académico (el caso de la icdea de unidad
es el mas claro). Creo, por tanto, gue no se puede hablar

de estos articulos de Diderot ni como incoherencia ni
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como sistema, sino mas bien como investigacidn, como

aspiracidén a concretar en el terreno de la estética cier-
tas ideas - fuerza de la Ilustracidn. COmo sea esa con-
crecidn, es algo gue se intuye o se tantea en la Enciclo-
pedia, pero gque, indudablemente, no encontrara plena
respuesta hasta los Salons.

Estas aspiraciones de Diderot a una nueva y fd:te-
rente definicién de lo bello como util, mocal, verosimil,
uno, simple y, a la vez, grande, encuentran un fiel re-
flejo ea la Enciclopedia en los articulos sobre litera-

y poética de Jean-Frangois Marmontel, el prolifico
itor y eritico gue suministrd largos e interesantes
no sélo para la Enciclopedia propiamente dicha

también para los Supplements, y que en 1787 reunid

todas estas reflexiones, junto con otras nuevas, en sus

Elements de Littérature (53). Las ideas estéticas de

Marmontel tuvieron ocasidn de evolucionar mucho mas alla
de sus contribuciones a la Enciclopedia (54), y a éllo
sin duda no fue ajena su propia actividad como escritor;

de hecho, ya los articulos de los Supplements mostraran

un grado de elaboracidn mucho mds avanzado gue los de
la FEnciclopedia. E1 estudio de su esencial contribucidn
a la historia de la teoria literaria sobrepasa los limi-
res de este trabajo, pero no puede desconocerse su refle-
xién sobre algunos problemas fundamentales de la estéti-

ca. Por éllo, en los capitulos que siguen se encontra-
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ran numerosas referencias a articulos de Marmontel, pero
s6lo en cuanto que se refier.n a cuestiones de interés
estético global y no meramc¢nte literario, y, en general,
omitiré, salvo en ciertas notas, referirme a los arti-

culos de los Supplements, no sin antes advertir gue me=

recen un estudio aparte.

Como dije mds arriba, hay una serie de articulos
en los que HMarmortel muestra una singular coincidencia
con los rasgos gque Diderot exigia a un producto esté-
tico para considerarlo "bello". Analizaré a continua-
cidn, comc ejemplos mds caracterizados de esta coinciden-

cia, los articulos Epopée, Comédie y Fiction. Desgracia-

e, el articulo Tragédie, gue hubiera sido esencial
pletar los anteriores, no fue escrito por Marmon=

cino por el Chevalier de Jaucourt, con resultados

‘e mucho menor interdés. El1 articulo Comédie comienza,

precisamente, por plantearse las diferencias de este
género con la tragedia; diferencias gue no residen, para
Marmontel, ni en la calidad de los personajes ni en el
grado de las pasiones, sino en el objeto {(55), gue hLace
que deba tener un control de la verosimilitud mucho mayor
que la tragedia, un mucho mids ferreo control de la fan-
tasia por la razén. Lo contrario, paradojicamente, ma-
rarfa la ilusidén, gque es la gran fuente de eficacia del
arte: "E1 prestigio del arte es hacerlo desaparecer,

hasta el punto de qgue no sdlo la ilusidn precede a la




reflexién sino que la rechaza y la descarta". La comedia
se convierte asi en ejemplo claro de esa sintesis pondera-
da entre razbn e imaginaciin a la que aspiran los enci-
clopedistas: trasladando 1la cuestion a los antiguos,
afirma Marmontel que lo ideal seria una combinacidn entre
la fogosidad de Plauto y el sometimiento a las reglas
de Terencio. Pero la comedia es también un arte esencial-
mente moral: "El teatro es para el vicio y el ridiculo

lo que son para el crimen los tribunales donde se le

juzga y los cadalsos donde se le castiga® (T6). Bu meta
=

Lempr el mejoramiento de los hombres, pero cada
reatral la lleva a cabo segin sus caracteres es-
ys: "E1 vicio no pertenece a la comedia sino en
que ridiculo y despreciable. Desde el momento en

gue es odioso, es asunto de la tragedia; es asi como

Moliére ha hecho del mostor un personaje comico en

Tartufo y Shakespeare un personaje tragico en Glocester"

(57). En los desarrollos nacionales de la comedia moderna

comprueba Marmontel la dificultad de mantenerse en el

postulado equilibrio razdén -~ fantasia. Asi, la comedia
espafiola conoce una licencia de imaginacidon y unas exage-
raciones que son mé&s lamentables cuanto que contribuyen

a empafiar un tanto el genio indiscutible de Lope de Vega.

La comedia inglesa peca, en cambio, pOr un exceso de

verosimilitud. Y en cuanto a la comedia francesa, es

la propia de une nacién "...dulce y cultivada en la que




cada uno se hace un deber de conformar sus senti o nacional y su interés debe ser piblico, incluso aunque
)

tos y sus ideas a las costumbres de la sociedad, e las acciones sean llevadas a cabo por hombres privados.
que los ;Jr‘(wju?_(_‘i_os hacen pri,n:ip‘j_os y los  usos. | En cuanto a la CO!‘;’lpOSiCiéﬂ, la subdivide en exigencias
ley". Ello plantea al autor unas dificultades en relativas al plan, a los caracteres y al estilo. El plan
superacidn brilla aln mds el cenio de Moliére: "Lc debe caracterizarse por su unidad; aungue la accidn de
e falta a la mayor parte de las pinturas de car: la epopeya es menos concentrada gque la de la tragedia
y lo que Moliére, ese gran modelo en todo género, nc (59) no por ello se puede permitir que se introduzca
eminentemente, es ese golpe de vista filosofico que ¢ lo superfluo. Precisamente Marmontel critica a la Farsa-
no sé6lo los extremos sino el medio de las cocas'. lia y a la Iliada por su "episodismo" (60) y por noser
sociedad civilizada, podra, por otro lado, sumini: verdaderas tragedias en relato (61). En cuanto a los
omas al artista, como también pcstulara Dic caracteres, proscribe el mezclar seres sobrenaturales
co ios humanos; la epopeya debe elevar a 1los héroes
articulo Epopée encierra, por su parte shajar a los dioses y, ademds, la inevitable apa-
del intento de Marmontel por concretar, aun ‘ de lo maravilloso debe encontrar siempre el limi-
la comedia, las reglas que dictan la produc - la razdén. Lo gque debe aparecer son las virtudes
objeto bello. Traza para ello un esguema I¢ y las pasiones, no alegoricamente personificadas sino
en el que el punto de partida es la tesis de que mostradas en sus efectos: la epopeya no exige mas gue
reglas esenciales de la epopeya deben ser deducida hombres, pero precisamente por ello la simplicidad gene-
su propia naturaleza. Y la divide a continuacidn en ral no implica que los caracteres sean simples (62).
gencias relativas a la eleccidn del tema y a la com El articulo Fiction, el tercer texto de Marmontel
cién. El1 tema debe reunir importancia, interé@s y u cue examinaré en detalle, nos importa ahora por precisar
dad, pero también__equément, porque de lo contrario c: el concepto de imitacidn, entendida como inico camino
de eficacia. Se exige unidad, pero esta unidad 1 posible del arte. Las exigencias de la fiction son las

debe ser tirdnica en cuanto a la cduracién. La import: de la vraisemblance: la aspiracién a conciliar razon

y la grandeza del tema deben ser, LS e imaginacién definiendo sus papeles respectivos. Asi,

naturales, independientes de toda inidn Marmontel 1llega a distinguir cuatro tipos de ficcidn
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literaria: lo perfecto, lo exagerado, lo monstruoso y
lo fantistico. S6lo el primero es aceptado sin reser-
vas: la ficcién gque tiende a lo perfecto es la auténtica
ficcién de lo bello y consiste en la creacidén en la men-
te del artista de un modelo compuesto por los mas bellos

trozos de la naturaleza, segun el modus operandi que

propone el propio Marmontel en el articulo Critigue.

Pero esta eleccidn no sd0lo debe tener en cuenta la belle-
za intrinseca del objeto, sino también la finalidad Qlti-
ma del arte de conmover al espectador. Ello impone al
artista una serie de servidumbres. Debe, en primer lu-
dir a la representacidn de la verdad; pero la

estética no puede ser la verdad natural (63).

sta debe embellecer la naturaleza, operar en ella

~ceso de depuracidn. Pero con ello llega Marmontel

a contradecirse, porque si, al principio, fiel a la idea
clasicista de 1la imitacién, habia afirmado gue "...la
imaginacidén compone, no crea nada“, ahora afirma: "“Es
un mundo nuevo lo que se pide al arte". Hay, evidentemen-
te, una disparidad entre lenguaje y pensa.iento, mucho
mids moderno éste que aquél. Pero, junto a ello, aparece
ademds la idea enciclopedista del progreso que, traducida
al tema de este articulo, se resuelve en afirmar que
el hombre va histdrica y progresivamente eliminando la
arbitrariedad y clarificdndose la idea de lo Bello: la

Razdn triunfante estd eliminando lo caprichoso y recondu-
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ciendo a la imaginacién a sus verdaderos limites. Este
proceso no sdlo no es enemigo del genio, sino que facili-
ta la eclosidon del verdaderoc genio. El genio progresa,
lo mismo que el gusto del piblico (64), y Voltaire repre-
senta, para Marmontel, el simbolo de este desarrollo
{B65):

Pero Marmontel no se limita en este articulo
a tratar de definir la belleza que ha de poseer una fic-
cidn estética, sino que intenta también hacer lo propio
con los diversos modos posibles de apartamiento de esta
norma. En primer lugar, lo exagerado supone una altera-

cidén d¢e las leyes naturales y de la vraisemblance y surge

el genio del artista es "débil", ésto es, facil-

lesbordable por la imaginacidn. S3lo un "uso del
espiritu filoséfico en el arte" evita la exageracidn.
Marmontel distingue entre verdadera filosofia y metafi-
sica y postula decididamente la introduccidn de la pri-
mera en el mundo del artc (66). Lo monstruoso es, esen-
cialmente, una mala eleccidin del artista; el monstruo
es un producto de la naturaleza, como continuamente re-
cuerda Diderot, pero un ser atipico que nunca debe tomar-
se como modelc de imitacidén. Por 1ultimo, 1lo fantésticg
representa, para Marmontel, la rupcura absoluta de todas
las normas naturales, de toda conveniencia; si lo admite,
con reservas, como una especie de ejercicio para el artis-

ta en apuntes, obras menores, etc., rechaza rotundamente




su aplicacién a la gran obra de arte.
Como se dijo todas estas tesis basicas de Marmon-
tel recibirdn posteriores desarrollos en los largos y

elaborados articulos que escribe para los Supplements,

textos como por ejemplo Image, Beau, Bonté, Allégorie,

Art, Génie, Invention, Tragédie, etc.; pero estos textos

requeririan un estudio independiente. Baste, para nues-

tro propésito, con sefilalar, a partir de los ejemplos

escogidos, una coincidencia basica entre lo gue Diderot

y Marmontel consideran, en la década de 1750, como carac-
teres basicos de lo bello en arte.

Muv en relacibn con los textos citados de Diderot

ontel, conviene destacar, por ultimo, el articulo

(Belles-Lettres), ¢que aparecid sin firma y que,

-

precisamente, seria objeto de un largo y denso comenta-

rio critico de Marmontel en el vol. IV de los Supple-

ments. Interes: seflalar gue el andOnimo autor de este

texto considera a la unidad como la clave de cualquier
obra de arte ("No hay obra del espiritu gue no se someta
a esta regla"), pero la entiende en un sentido mucho
mas rigurosamente clasicista que el que se puede deducir
de los textos citados de Diderot o Marmontel (67). Es
significativo que Horacio, Boileau y, en menor medida,
AristOteles sean fuentes continuamente citadas y que
la mayor parte del articulo tienda a reafirmar el estric-

to cumplimiento de 1la regla de las tres unidades tal
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y como habla quedado definida por Boileau. Esta unidad

en sentido estricto es garantia de vraisemblance y, por

tanto, de razén, y por éllo es al arte lo que el método
a la ciencia. Las tres unidades son, pues, el instru-
mento de que en la escena se vale la razon para controlar
un excesivo desbordamiento de la imaginacidén, del cual
no podria resultar sino caos y confusidon. La unidad de
accion es reafirmada en términos muy enérgicos; su falta
se considera como un atentado intolerable contra la

vraisemblance, y Shakespeare es aludido como ejemplo

méximo de este defecto, aunque ni siquiera los propios
Corneille y Racine se libran de €l. En general, se pros-
c > la multiplicacidén de episcdios; pero, ademas, el

cree gque una de las causas de que las rtragedias
francesas sean menos simples que las de los antiguos
es el haber introducido en ellas la pasidn del amor,
justc la misma critica que, desde posiciones diversas,
lanzardn al teatro francés tanto Rousseau como Voltaire.
En cuanto a la unidad de tiempo, el autor del articulo
se hace eco de la gran polémica suscitada =2n torno a
Le Cid de Corneille y del debate sobre si la duraciodn

de 1. iragedia debe ser un dia natural o un dia artifi-

cial. Por 1lo demas, afirma que si los antiguos no han
o

respetado esta regla en ocasiones, los modernos la violan

sistematicamente (sobre todo, una vez mas, Shakespeare).

Opina que, en cuanto a unidad de tiempo, el poeta debe




poseer una cierta libertad gque no degenere en licencias.
Por lo que respecta a la unidad de lugar. deja clarc
gue, &ungue es una regla gue no se encuentca ni en Aris-
t3teles ni en Horacio, no por ello se fundamenta menos
en la propia naturaleza, y la transmite en los términos
defiridos por Boileau, criticando "‘ina vez mas su ausen-
cia en las obras de Shakespeare y en Le Cid.

Queda, por ultimo, reseflar el tratamiento gque
otorga la Enciclopedia a una nocién estética que, des-
de el mis puro clasicismo de Boileau, venia estando indi-
solublemente unida a la caracterizacion de lo bello:

el sublime. S.H. Monk ha trazado muy bien las lineas

les de la historia de este concepto (68), analizan-

‘ondo el tratado clasico Sobre lo sublime, falsa-

mente atribuido a Longine, y sus repercusiones en la
estética del clasicismo ({69), sobre toudo a partir de
la traduccidén que de &l realizd Boileau y su continua
utilizacién en la querelle entre Antiguos y Modernos.
Aunque el estudio de Monk se refiera mas concretamente
a Inglaterra y a la obra fundamental en este sentido
de Burke, constituye la obra imprescindible para la com-
prens:én de la estética del Sublime. Por lo gque respecta
a la historia del sublime en Tnglaterra, poseeinos, ade-=

mis, reveladores estudios que han aclarado también como

os dJdesarrollos britdnicos de este concepto 1llegaron

1
paulatinamente al continente (70}. También se han estudia-




230

do con detalle los cascs de Burke, el Diderot posterior
a la Enciclopedia o Kant (71). Por otrc lado, se han
realizado en los ultimos afios publicaciones gue han trata-
do de aclarar los aspectos mas globales del problema
y de trzar definitivamente la historia del sublime (72}.
Ce todas ellas, me parece que es posible extraer una
conclusion clara: el sublime es un concepto estético
gue ha conocido, al menos, tres grandes momentos histd-
ricos en su desarrollo. En cada uno de ellos, se ha inser-
tado en el sistema global de las ideas estéticas de un
modo diferente. El primer momento es, sin duda, el de
epcidn y adaptacidn del tratado del Pseudo-Longino

seno del clasicismo francés, recepcidn marcada
traduccidon de Boileau de 1674. Michel Delon ha

vist icertadamente cOmo el Sublime se inscribe entonces
plenamente dentro del esquema clasicista, del cual, en
algun modo, marca los limites: no es, en esa fase, mas
gue una variedad del bello (73). El1 segundo momento es
el de la estética del empirismo inglés, representado
por nombres como Addison o, posteriormente, Burke; en
€l, el Sublime responde a una concepcidn radicalmente
nueva de la interrelacién hombre-naturaleza-arte y abando-
na por completo los rigidos marcos del viejo clasicismo
continental, como sefiala R. Assunto: "El sublime teoriza-
do por Burke es exactamente lo contrario no sdlo del

'bello! del que Burke, en el prefacio a la primera
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edicion de su escrito, se proponia explicitamente distin-
guirlo, sino también del ‘'sublime' tal y como podia emer-
ger de las recepciones clasicistas y que terminaba casi
por confundirse con el 'bello' " (74). El1 tercer momento
vendra dado, por supuestc, por las interpretaciones re-
volucionarias que daran al concepto, primero Diderot

en sus Salons, y, mas tarde, Kant en su Beobachtungen

iber das Gefhiill des Schonen und Erhabenen, de 1764, y

en otros textos. Casi contemporaneamente, Kant hara de
la diferenciacidon entre lo Bello y lo Sublime una pieza
clave de su teoria metafisica del juicio estético, mien-

ue Diderot, en el Salon de 1767, sobre todo, se

lel concepto de Sublime para desarrollar al ma-

s implicaciones materialistas y revelucionarias
pensamiento estético (75).

Tras este esbozo histdrico, cabe ahora preguntar-

se en qud momento de esta evolucidén se sitlla la teoriza-

cidbn sobre el Sublime en la Enciclopedia. E1 término

sublime no es excesivamente frecuente en los articulos

de la Enciclopedia, pero tampoco desconocido: lo utiliza,
por 2jemplo, Marmontel en el recién citado articulo Fic-
tion. También D'Alembert en el articulo Elocution, afir-
ma: "Ningln discurso serd elocuente si no eleva el alma",
y conecta el concepto de sublime con esa elevacidn pro-
pia de la elocuencia cuando se refiere a grandes temas:

"Se puede decir gue elocuente y sublime son, propiamen-




te, la misma cosa, pero se reserva la palabra de sublime
para designar particularmente la =2locuencia que presenta
1

al oyente grandes objetos". También en lcos articulos

sobre pintura de Watelet, se utiliza de vez en cuando,

como se verd, el término sublime en el misme sentido

clasicista en el que lo empleaba Roger de Piles.

Sin embargo, s6lc un articulo de la Enciclopedia
se ocupa expresamente de su definicidn, el articulo
Sublime, firmado por el Chevalier de Jaucourt. Se trata
de un texto que, como veremos, ha de enmarcarsc mas bien

el primero de los tres momentos citados, el del subli-
>lasicista, per asi decirlo. El1 texto de Jaucourt

luce algunas de las ideas basicas de Boilean, aun-

gt a menudo matizsdas por la lectura de Batteux, como
ha senalado S§. H. Monk (76). La ignorancia de los de-
sarrollos de la estética del Sublime en la vecina Ingla-
terra se hace aln mas significativa si tenemos en cuenta
que Jaucourt era, de entre todos los enciclopedistas,
con la posible excepcidon de Voltaire, el mas experto
conocedor de la cultura inglesa, y concretamente de las
obras de Thomson, Pope o Addison, como se aprecia en
otros articulos suyos de la propia Enciclopedia. Jau-
court comienza exponiendo las definiciones del Sublime
de Boileau (a guien llama Despreaux, como era habitual
en la Z>poca) y de Silvain, autor en 1732 de un Tra;zé

du Sublime. A M. Despreaux, que segulia las lineas ge-
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nerales trezadas por a&aguel. Per aventura también su
propia definicion, en términos del efecto que provoca

io sublime: el sublime €5 "..:todo 10 que nos eieva poy
encima de lo gue éramos y nos hace sentir al mismo tiempo
esa elevacion”. Sin embargo, el sublime de Jaucourt nun-
ca se despega de la verdad y se refiere sobre todo al
tema: "El1 sublime pinta la verdad, pero en un tema no-
ble; la pinta toda entera, en su causa y en su efecto:
es la expresidén o la imagen mas digna de esta verdad".
Distingue témbién entre el sublime de imagenes y el subli-
me de sentimientos: el primero "pinta solamente un objeto
ovimiento y el otro sublime marca un movimiento
-azbn". En cuanto al "sublime de imagenes", Homero

lio son considerados sus maximos exponentes, aun-

bién se citan versos de la Esther de Racine, ¥

se afirma la tesis de que nunca el razonamiento frio
podrd ser sublime sino s0lo los objetos grandes y no-
bles cue se pinten para apoyar tal razonamiento (77).
En cuanto al sublime de sentimientos, se da cuando éstos
parecen estar por encima de la condicidn humana, exige
accion y se encuentra, por tanto, preferentemente, en

el poema épico y dramatico. Corneille ¢ su maximo ejem-

plo y, al respecto, vuelve a aparecer el qu'il mourit

ya citado por Diderot en el articulo Beau. Jaucourt ve
en Corneille cdmo no es sdlo la fuerza ni la altura de

sentimientos lo que hace al sublime, sino también el




propio orgullo: el de Medea, el del viejo Horacio, eteé.,
pero también nuestro propio orgullo que actta como meca-
nismo subjetivo y al cual debemos buena parte de las
impresiosnes gue causa sobre nosotros el sublime.

Una vez diferenciados estos dos grandes tipos
de sublime, pasa Jaucourt a realizar una serie de "obser-
vaciones particulares". La primera aparece explicitamente
inspirada por Batteux: hay que distinguir entre el subli-
me del sentimiento y 1la vivacidad del serncimiento. La
cOlera puede ser vivaz sin ser sublime Y. €en cambio,
" gran alma es mds bien la que ve lo que afecta
as ordinarias y lo siente sin conmoverse demasia-
sublime de los sentimiento es ordinariamente

Una razén afirmada sobre si misma lo guia
sus movimientos. El1 alma sublime no se altera
os ce Tiberio ni por las desgracias

-

Una segunda observacion diferencia entre el su-

UL s |

blime y el estilo sublime: "El estilo sublime rcquiere

todas las figuras de la elo~uencia y el sublime se puede
encontrar en una sola palabra. Una cosa puede ser descri-
ta en estilo sublime y no ser sublime, es decir, no tener
nada ¢ue eleve a las almas: son grandes objetos y senti-

mientos extraordinarios los que caracterizan al sublime".

Esta insistencia en que el sublime depende mas del objeto

que del estilo es uno de los rasgos mas modernos del




texto de Jaucourt y nc¢ es casual qgue implique, en este
punto, una correccion con respecto al texto de Longino
(Jaucourt no duda de c«ue efectivamente sea Longino el

autor del Sobre lo sublime), a quien se acusa de confun-

dir a menudo el sublime con la gran elocuencia.

Lo sublime difiere, igualmente, de lo grande:

es de una "grandeza" ordinaria, mientras

gue el blime lo es de "grandeza extraordinaria". Cor-
neille es rico en versos grandes, pero no sublimes, y
Jaucourt vuelve a reprochar a Longino el dar por sublimes
ciertos versos de Euripides que, en su opinidn, solo
.aracterizarse de grandes. Esta distincidn entre

y lo sublime se encontraria, segun Jaucourt,

opia naturaleza, y es cuestidon de tener un alma

io suficientemente grande como para percibirla. Y es
acul donde se plantea ya la duestidn de la relacidn entre
el Sublime y el Genio, gque en Jaucourt queda sGlo esboza-
da pero que constituye uno de los aspectos mas novedosos
de su articulo. El1 problema gueda planteado en los si-
guientes términos: ¢hay un arte, una techne, que pueda
servir para adguirir el sublime? ¥ la respuesta es nagti-
va €i por "arte” se enhtiende un conjunto de preceptos;
es una cuestién de genio y no de reglas: "El sublime

lo debe todo a la naturaleza; no e€s menos la imagen de

la grandeza de 1 espiritu del orador gque d

1
objeto del I por tanto, para llegar a el
obje ie ! por tanto, i g




hace falta haber nacido con un espiri.u elevado y con
un alwa grande y noble y unir una extrema justesse con
una extrema vivacidad. Son dones del cielom gue toda
la destreza humara no podria procurar...Concluyamos gque
el Gnico arte del sublime es haber nacido para el subli-
me". Jaucourt parece asi, finalmente, apuntar una supera-

cidbn limitada de sus estrechos marcos de partida: genio

y sublime se revelanr como las dos categorias explosivas

gue, desde el interior de un discurso ain predominan-
temente clasicista, preparan la gran reforma de los Sa-
lons de Diderot (78). El propio Diderot habla ya incluido

ticulo Composition un trozo cue, indudablemente,

los posteriorss desarrollos del Subiime: "gQué

nc anadird a una pintura la representacidon de

coreta o un fildsofo absorto en una profunda medita-

La soledad parece no requerir a nadie, pero ten-

una soledad mucho ma@s real si cglocais en ella

ser pensante. Si hacéis precipitarse un torrente

desde las montahas y el Tue 3 me esvante, imitad
a Homero y colocad e ‘tad> sobre la mon

tafia mientras escucha
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(1) Extension que posibilitd su posterior publicacidn
como obra independiente en la edicidén Naigeon de las
Oeuvres de Diderot, con el titulo Recherches philoso-

phigues sur l'origine et la nature du Beau, de cuya ver-

siéon deriva la traduccidn espafiola de F. Calvo Serral-

ler que he utilizado.

(2) "Articulo extrafio gue asombr0 por su riqueza de in-

formacién y por el rigor, un tanto escolastico, de su
- nido. AGn no hace mucho, Franco Venturi se sorpren-

su oscuridad y de su esquematismo. De ahi a dudar
utenticidad no habla mas gue un paso. Es mérito
Crocker haber demostracdo sin contestacidn que

‘ot era gu autor®, dice Vernidre en DIDEROT, Oeu-

vres Esthéticgues, pg. 387.

En el apéndice titulado "The Autorship cf "Da

Bezau"", en su obra Two Diderot Studies: Ethics and 2es-

etics, en la pg. 116 afirma Crocker: "La mas directa
e incontrovertible prueba de la autoria de Diderot es
la tesis central de 'Du Beau', la idea de 1la belleza
como 'percepcidén de relacionmes'. Mo s6lo esta idea no
se encuentra en ingln otro escritor sobre estdtica del
siglo XVIIiI, sino que ademas puede encontrarse en otros

escritos de Diderct de este periodo”.



(3) LA TORRE, A.: Diderot, nostre contemporaneo.

(4) CHOUILLET, J.: Lz formation des idées esthetigues

de Diderot, pg. 347.

(5) Sobre este tema y, en general, sobre la recepcidn
en Alemania del pensamiento diderotiano, wvid. MORTIER,

R.: Diderot en Allemagne; del mismo autor, --"La réac-

tion allemande aux premiéres oeuvres philosophigues de

Diderot”.

(€} Cascs de F. Vexler, cuando afirma, por ejemplo, gue

"...la poética general de Diderot es ideo-realista",

©c del mismo Crocker, gue se niega a dar la primacia a
10 objetivo o lo subjetivo, afirmando que "...la Belleza
es entonces subjetiva en tanto que basada en relaciones

independientes de la mente; y relativa en tanto que el
alcance de estas relaciones varia con lo individual",

op.eit., pg. 59.

(7) HIPPLE, W.: "Philosophical Language and the Theory
cf Beauty in Eighteenth Century”, en AA.VV.: Studies

in Criticism and Zesthetics, 1660-1800, pp. 213-231.

(8) FOSCA, F.: De Diderot a Valery: les écrivains et

les arts visuels.
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(9) MUSTOXIDI, M.: Histoire de 1'esthétique frangaise.

1700-1900, quien afirma: "Todo el articulo de Diderot
sobre el Bello no es ni siquiera un castillo de papel

como tantos otros sistemas: no es nada", pg. 57,

(10) Los Pensées Philosophigues, su primera obra gro-

piamente fildsofica de envergadura, si exceptuamos las

anotaciones a la traduccidn del Z&Ensayo sobre la virtud

y el mérito de Shaftesbury, muestran ya un monismo atn

de dificil adscripcidn, pero de clara inspiracidn mate-
rialista. En cuanto a las relaciones de Diderot con i
racicnalismo de tipo cartesinao, vid. VARTANIAN, A.:

Diderot and Descartes.

11) Chouillet plantea incluso cdunu la base de los anali-
sis de Diderot, al menos sobre Platén y San Agustin,
tiene como punto de partida el texto del Padre André,
sobre el que se realizan correcciones de detalle en torno

a las qgue volveremos mas adelante.

(12) Sobre las ideas estéticas de Platén, vid. SCHUHL,

Platon et l'art de son temps, Paris, 1933; SCHWEIT-

ZER, B.: Platon und die Bildei:de XKunst der Griechen,

Tubingen, 1953; BIANCHI BANDINELLI, R.: "Osservazioni

storico-artistiche a un passo del 'Sofista' platonice",
61; ADORNO, F.:

en Archeolog.a e Cultura, Napoles, 19
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"Platone e Aristotele", en Enciclopedia c¢ell'Arte Antica

Classica e Orientale, vol. V,pp. 226-236; VERDENIUS,

G.: Mimesis. Plato's Doctrine of Artistic Imitation and
its Meaining to us, Leyden, 1949; HUBER-ABRAMOWITZ, H.:
Das Problem der Kunst bei Platon, Winterthur, 1954; LASSO
DE LA VEGA, J.S.: "El didlogo y la filosofia platdnica
del arte",en De Sofocles a Brecht, Barcelona, 1970, Pp.
137-204; PINOFSKY, E.: Idea. Contribucidn a la historia
de la teoria del arte; GIRALDI, G.: "PLatone", en Bi-

zionario di Estetica e di Linguistica Generale, Milan,
1975, pp. 643-653; POLLIT, J.J.: The Art of Greece.
1400- 31 B.C.. Sources and Documents, New Jersey, 1965;

PATERA, B.: La letteratura sull'arte nell'aniichiti,

Palermo, 1975; PITARCH, A.J. et al. (ed.): Fuentes y

documentos para la historia del arte. I: Arte antiguo

Proximo Oriente, Crecia, Roma, Barcelona, 1982.

(13) El mejor resumen de las ideas estéticas de San Agus-
tin es , sin duda, el de BRUYNE, E. de: Historia de la

Estética, Madrid, 1963, vol. II, pp. 267-363. Vid. tam-
bién, MARROU, H.I.: Saint-Augustin et la fin de 1a

culture antique, Paris, 1938.

(14) Vid. SCHISA, B.: "Genesi e storia del Traité du
Beau di Jean-Pierre de Crousaz", en Rivista di Estetica,
9, 1981, pp. 66-78; PIZZORUSSO, A.: "Crousaz e una dot-

trina del Bello", en Teorie letterarie in Francia, Pisa,




1968, pp. 325-349; LA HARPE, J.E. de: Jean-Pierre de

Crousaz et le conflit des idées au siécle des Lumiéres,

Ginepra, 1955.

(15) MU-TOXIDI, p9. 1l4; el autor eritica duramente a

Benedetto Croce por no haber comprendido esta parcela

subietivista del pensamiento de Crousaz y haber hecho

de €1 simplemente "un cartesiano ecléctico".

(16) Para el andlisis del recorrido que lleva desde Leib-
niz y Wolff hcsta Baumgarten o, incluso, hasta Kant,

es fundamental la obra de MERKER, N.: L'Illuminismo

tedesco. Etd di Lessing.

(17) Un buen resumen sobre las principales tesis estéti-
cas de Hutcheson es el de KORSMEYER, C.: "The Two Beau-
ties: A Perspectiva of Hutcheson's Aesthetics", en Jour-
nal of Aesthetics and Art Criticism, XXXVIIIi, 2, 1979,
pp. 145-152,

(18) Hasta el punto de que, cuancdo Kant insistid a Hamann
para que leyera el articulo, éste, gue en seguida 1lo
rechazd despectivamente, creyd que se trataba de un sim-

ple resumen de las ideas estéticas de Hutcheson.

(19) Vid. CRU, R.Z.: Diderot as a Disciple of English

Thought.
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(20) Una obra clasica, ya claramente superada en muchos
aspectos, como es la de CRU, R.Z. citada en la nota ante-
rior, insiste, aunque con cierta exageracidn, en las
influencias inglesas en la formacidon del pensamientc
diderotiano. Un estudio detallado de la traduccidn de
Shaftesbury por Diderot ha sido realizado por WALTERS,

G.: The Signifiance of Diderot's Essai sur le vertu et

le mérite, University of North Carolina Press, 1971.

(21) Chouillet ha destacado, por ejemplo, como en las

Miscellaneous Reflections, Shaftesbury aclara su concepto

de la belleza fisica como imagen de una belleza moral
gue no es, a su vez,mas que reproduccidon individual de
1z armonia global del Universo. Si Diderot hubiese cono-

este texto, posiblemente le hubiera sido mucho mas
1ificil sostener las acusaciones de utilitarismo que

dirige contra Shaftesbury.

(22) Sobre las ideas estéticas de Shaftesbury, vid. FORMI-
GARI, L.: L'estetica del gusto nel Settecento inglese,
Florencia, 1962; BRETT, L.: The Third Earl of Shaftesbu-

ry, Londres, 1951; WOLFF, E.: Shaftesbury uns seine Bedeu-

tung fiir die Englische Literatur des 18 Jhs., Tubinga,

1960; ROSSI, M.: L'estetica dell'empirismo inglese, Flo-
rencia, 1944, 2 vols.; TUVESON, E.: "Shaftesbury and

+he Ace of Sensibility", en AAR,VV.: Studies in Criticism

and Aesthetics, 1600-1800, pp. 73-53.
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(23) La obra mas completa sobre la teoria estética de

Batteux es, sin duda, la de BOLLINO, F.: Teoria e sis-

tema delle belle arti. Charles Batteux e gli esthéti

ciens del secolo XVIII, n® monografico de los Studi di

Estetica, de la Universidad de Bolonia, 3. A ella remito
cualquier ulterior profundizacidn sobre la estética de

Batteux.

(24) Vvid. CHOUILLET, J.: La formation..., vol. I, pg.
257-265.

(25) No puedo compartir, en absoluto, la conclusion de
Chouillet, segin el cual la oposicidon entre racionalismo

em->irismo seria sdlo un affaire moderno gue no existi-
-ia en el siglo XVIII, y Diderot, aceptando de fondo
el racionalismo de André, habria gquerido unicamente com-
pletarlo con una explicacién de corte empirista del ori-
gen de nuestras ideas sobre lo bello. Chouillet tiene
razén cuando desconfia de la trasposicidén mecdnica de
problemidticas contemporaneas a épocas gue no las conocie-
ron, pero en el caso de la oposicidn entre racionalismo
y empirismo los propios textos del XVIII estan llenos
e testimonios de gue tal oposicidn era realmente senti-

da.

(26) Esto nos conecta con el tema de 1la problematica
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lingliistica, tan intimamente conectada en el XVIII con
la estética, como se vio a propdsito de los textos progra-
madticos de la Enciclopedia. Sobre ello, vid. CHOMSKY,

N.: Linguistica cartesiana, Turin, 1969; OAVID, M.: Le

débat sur 1 écriture et le hieroglyphe au . VIIe et XVIIIe
sidcles, Paris, 1965; HARNOIS, G.: Les théories du lan-
gage en France de 1660 a 1821, Faris, 1929; JULLIARD,
P.: Philosophies of Language in Eighteenth Century Fran-
ce, Paris, 1970; PROUST, J.: "Diderot et les problémes

du langage", en Romanische Forschungen, 73, 1967, po.

1-27: ROSIELLO, L.: Linguistica illuminista, Bolonia,

1957: SWITTEN, M.: "Diderot's Theory of Language", en
Romanic Review, XLIX, 1953, pp. 185-196; FORMIGARI, L.:

Linguistica e antropologia nel secondo Settecento, Mesi-
na, 1972; STAROBINSKI, J.: "Rousseau et l'origine des

langues", en Europdische Aufkl3jrvng, po. 281-300; DERRI-

DA, J.: De la Grammatologie, Paris, 1967.

(27) vid. concretamente RICKEN, V.: ",a liaison des ideées
selon Condillac et la clarté du frangais", en pix-Huitié

me Siécle, 1, 1969, pp. 179-19%4.

(28) CHOUILLET, J.: La formation...,vol. I, pg. 282.

(29) L. G. Crocker ha sabido ver con acierto como a pesar

de gque en la teorizacidn de Diderot pueder encontrarse

a veces reminiscencias platdnicas (por ejemplo, la idea
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del impulso artistico como resultado de una necesidad),
éstas ocupan un lugar claramente subordinado y se trata
de residuos con escasa posibilicdad de desarrollo desde
el momento en que se niega la idea de un Bello absoluto

¥ trascendente.

(30) Una posible explicacion de estas confusiones es
que, como se puede comprobar, exist~n en Diderot dos

definiciones diferentes del bello relativo. Zuando se

compara con el bello absoluto, el relativo es la belle-

za cue encuentra su fundamento en la imitacidon de otro
Cuando su pareja es, en cambio, el concepto de

, adguiere el sentido gue aclaramos a continua-

(31) BELAVAL, Y.: L'esthétique sans paradoxe de Diderot,
pp. 150-167.

(32) Diderot ilustra ejemplarmente esta tesis con su
conocida cita de los Horacios de Corneille: si se dice
simplemente la frase "que muera”, es dificil emitir un
juicio; si se afiaden las determinaciones que llevan al

viejo Horacio a pronunciarla, "...entonces la respuesta

cgue muera, que no era ni bella ni fea, se embellece a
e —————————— -

medida que voy desentrafando sus relacicnes con las eir-

cunstancias, y acabha por Sser sublime”". Como se ve, es




una definicibn alin escasa, que se completara en las gran-
des obras estéticas diderotianas posteriores, pero gque
deja ya apreciar un gran distanciamiento con respecto
a la teoria clasicista de la imitacidn. Tendremos ocasién
de proseguir con el tema al analizar el articulo Belle

nature de Jaucourt.

(33) Comparznse las posiciones extremas de Mandeville,
para quien los vicios privados pueden ser fuente de vir-
tus publica, y Rousseau, que ve en el desarrollo de la
sociedad un progresivo alejamiento con respecto a las

condiciones de bondad natural del hombre.

. por ejemplo el articulo Curiosité, del Cheva-

ler de Jaucourt, o Critique, de Marmcntel, estudiados

en otras parte de este trabajo.

(35) Es importante notar gque, para Diderot, no se trata
de un simple problema cuantitativo de m@s o menos conoci-
miento, sino de una cuestidon cualitativa: el artista
y el curioso, al tener distiutas formaciones mentales,
buscan también diferentes objetivos de belleza en 1los

objetos.

{36) CHOUILLEY. J.: Ea formation..., pa. 311.
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(37) Chouillet ha planteado la existencia de un déca-
lage entre las causas individuales y 1las colectivas.
Segun &1, el analisis empirista gque hace depender las
variaciones individuales de factores sensoriales no puede
extenderse a la conciencia colectiva por simple ¢enerali-
zacidon, y es aqul donde el lenguaje aparece como el ele-
mento modificador por excelencia y produce la consciencia

inquietante de que para que un sistema estético fuese

verdaderamente universal tendria gque estar al abrigo

de las variaciones semanticas (CHCUILLET, J.: La forma-
tion..., pg. 311). Naturalmente, esta tesis se basa en
su af.rmacidén anterior de gque Diderot podria estar mane-
jando comodamente dos sistemas como el empirismo y el

acionalismo, que &l no sentiria como excluyentes. Al
mismo tiempo, no comparto su rigurosa clasificacidn en
causas individuales y causas cclectivas, ya gue, como
se ha comprobado, algunas de tales causas pueden enfocar-
se bajo ambos aspectos. Coincido totalmente, sin embargo,
en la apreciacidon del lenguaje como el elemento modifi-

cador gue produce en Diderot la mayor inquietud.

(38) Ya he manifestado mi rotunda oposicién a su idea
de hacer de Diderot una especie de "marxista" estético

avant la lettre. Consi iero antihistOrica la idea de que

é1 seria el fundador de la sociologia del arte, por no

citar las absurdas comparaciones entre trozos de Diderot




y ctros de, por ejemplo, el Materialismo y Empiriocri-

cicismo de Lenin.

(39) vVvid. VENTURI, F.: Le origini dell'Enciclopedia,

pp. 50-58, donde se contiene un agudo analisis de las
contribuciones del abate Yvon a la Enciclopedia, como

también en las notas correspondientes a tales paginas.

(40) Vid. BENOT, Y.: Diderot. Del ateismo al anticolo-

nialismo, cap. V: "Los caminos de 1la creacion: 1. El

peso de la estética consciente", pp. 69-8l.

nsta jerarquia afecta a los seres tanto en su organi-
corporal ("...un cuerpo organizado es sin duda

yle a una masa bruta y grosera") como espiritual

1ién podria expresar la distancia que separa el alma

de las bestias de las sublimes inteligencias celestes?").
Pero Yvon concluye de estas diferencias entre los seres
la perfeccidn ideal del Universo: "Es de la imperfeccidn
mas o menos grande de los diferentes seres de donde resul-
ta la perfeccién del universo...La uniformidad demasiado
grande disgusta a la larga". Y llegara, en esta linea,
a afirmar, dentro de la m3s pura wtradicidon libertina,
que es necesario que sobre la Tierra existan los vicios:
"Se podria extender esta reflexidn a la mezcla de vicios

y virtudes de la gue somos, agul abajo, espectaculo y
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espectadores & la vez. Un mundo del que hubieran sido
desterrados todos los vicios no seria, ciertamente, tan
perfecto como un mundo gue los admitiera" (remite, en

este punta, al articulc Manicheisme).

LOVGJQOY, A:: La gran cadenz del Ser, po. 233~

(43) A esce respecto, remito al exhaustivo anilisis de
ambas obras desde el punto de vista estético que ha reali-

CHOUTLLET, “Jos ha formar.onui. . vol. S .7vp 131

an Seznec ha analizade lucidamente esta problema-

sus Essais sur Diderot et 1l'Antiquité, expli-

tesis de Diderot de gue el arte cristiano, por
de una religidén ‘"sangrienta", frappante, no
debe ser totalmente desechado por el rrtorno del Antiguo,
sino que conservas importantes potencialidades de conmo-
cidn del piblico que, bien utilizadas, combinardn la

grandeza heroica con la accidén moral.

(45) "Quizds las razones del clima y del gobierno, que
el Platén de nuestro tiempo, en la mas célebre de sus
obras, da a menudo como la fuente de las acciones de
los hombres, sean las verdaderas causas de nuestras venta-

jas sobre las otras naciones”.
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(46) Aunque, en mi opinidén, se debe entender aqui el
término artista en el sentido amplio que usa el prepio
Diderot en otros contextos: el artista en sentido estric-
to, pero también el intelectual gque piensa y actia "“como
artista", incluyendo, como planteara Marmontel en el

articulo Critique, al critico.

(47) ‘"Esperabamos de uno de nuestros mas renombr-dos

amateurs el articulo Composition en Peinture (el seior

Watelet atn no nos habia ofrecido su colaboracidn). Re-

cibimos de este amateur dos lineas de definicidn, sin

itud, estilo, ni ideas, con la humillante confesidn

no sabia wmds; y yo me vi obligado a redactar el

lo Composition en Peinture, yo que no soy ni ama-

intor”.

La formatioh...; vol,. I, pg. 372,

(49) Esta unitariedad del instante ta rehida, por
supuesto, con la necesidad de que € pintor sepa dar
cuenta de la variedad y mezcla de pasiones que pueden
confluir en unico momento. Eso no es faltar a la unidad:

"pPuesto gque ec raro gue nuestra alma se encuentre en
una situacidn de ecuilibrio estable y determinaco, tenien-
do lugar casi siempre una batalla entre intereses opues-

tos, no es suficiente con saber representar una tnica

pasion”.
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cita el ejemplo de la entrada de Al-

en El Banquete: "!Qué cuadro la entrada de Al-

en medio de los fildsofos! :Acaso no seria de

interés y totalmente digna del pincel de Rafael
la representacién de esta asamblea de hombres
unidos por la elocuencia y los encantos de

1bertino, pendentes ab ore loguentig?",

hay qgue dudar de la sincer’dad e Diderot, justa-
nalada por Y. Belaval. Lo que es mucho menos

la coherencia de su programa”, La formation...,

historia del arte", =« T historia del arte

>ria de la ciudad, Barcelona, 1984, pp. 15-71.

. AA.VV.: Jean-Frangois Marmontel (1723-1799).

SPCO, A.: "Les idées esthétiques de Marmontel",

en ARA.VV.: Jean-Frangois Marmontel, cit., pp. 147-175.

(55) "Desgracias, peligros y sentimientos extraordinarios
caracterizan a la tracedia; intereses y caracteres comu-
nes constituyen la comedia. Una pinta a los hombres como

han sido en alguna ocasion, la otra como acostumbran

a ser. La tragedia es un cuadro, la comecdia un retrato".
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(56) Sobre este tema volvera Marmontel con amplitud en

su articulo Bonté, para los Supplements.

(57) Esta misma exigencia de moralidad es la que justifi-
ca, pese a todo, una violenta requisitoria contra Aristé-
fanes: el talento de censurar el vicio, para ser ftil,
debe estar dirigido por la virtud y no por la obscenidad,
la groseria o fines deshonestos. Menandro es, para Mar-

montel, el polo opuesto a esta obscenidad de Aristdfanes.

(58) Dice Marmontel: "Se pretende que los grandes trazos
han sido logrados y que no guedan sino matices imper-
ies: es haber estudiado muy poco las costumbres

7lo el pretender cue no hay ningin nuevo caracter

ar. ¢Acaso es menos facil de desenmascarar la

‘esia de la wvirtud que la de la devocidn? :Es menos
ridiculo el misantropo de aspecto gqgue el misantropo de
rincipio?". Estas palabras de Marmontel no dejarian
de ser proféticas, porque en 1760 los propios philoso-
phes serian objeto de burla en la comedia de Palissot,

Les Philosophes.

(59) Segiin Marmontel, esta no-limitacidn daria a la epo-
peya sobre la tragedia las mismas ventajas gue a la poe-
sia sobre la pintura: la tragedia es un cuadro y la epo-

peya una sucesidn de cuadros.
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(60) Defecto que también criticard con virulencia Mallet,

en términos generales, en el articulo Episodigue.

(61) Esta distincidén se establece con mucha claridad

en el articulec Action (Poésie), del abate Mallet, que

diferencia entre la accidn del poema épico y la del poema
dramatico. La del primero debe ser grande (es decir,
de tema noble, heroico e interesante), una, Integra,
cuidadosa en el usc de lo maravilloso, etc. En cuantc
al segundo, no lo trata, remitiendo a otros articulos,
aungue sefiala que la duracidén en el poema dramatico se
limita a un dia ientras gue en el poema épico es ilimi-

tada.

(62) "Asi, aunque cada uno de los personajes empleados
en la epopeya debe un fondo de cardcter e interés determi-
nado, las tormentas que en él se desencadenan no dejan
a veces de turbar su superficie y ocultar su fondo. Pero
hay gue observar también cue no se cambia nunca sin causa
de inclinacidn, sentimiento o designio; estos cambios
no se operan , si se me permite decirlo, mas cue en el
momento del contrapeso: todo el arte consiste en cargar
a propdsito la balanza y este género de mecanismo exige

un conocimiento profundo de la naturaleza”.

(63) "La ficcidén debe ser pintura de la verdad, pero
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de la verdad embellecida, anima.ia por la eleccidén y la
mezcla de los colores que extrae de la naturaleza. No
hay en la disposicidén natural de las cosas un cuadro
tan perfecto gue no tenga que ser retocado par la imagina-

cion".

(64) "Homero seria hoy mal recibido al pintarnos un sabio

como Néstor; pero tampoco lo haria hoy €l mismo".

(65) Desarrollo que, no obstante, es. lo mismo que para
D'Alembert, desigual entre 1las distintas artes. Asi,
para Marmontel, la poesia parece haber recorrido cas:
el camino, mientras gque la pintura se encuentra
balbuceos: "Homero s6lc ha hecho mas cuadros gue
os los pintores Jjuntos". Es la hora de que genics
audaces lleven a la pintura a nuevos progresos, y para
2llo hay una via, la de los grandes temas filosbficos.
Marmontel asume plenamente la actitud de Diderot cuando
afirma: "...que los hombres de genio 3se alimenten de
la historia, gue estudien la verdad noble y conmovedora
de 1la naturaleza en sus momentos apasionados, gue en
lugar de agotarse en la fria ccntinencia de Escipiodn
o en el suefio de Alejandro, que no dice nada, recojan
para expresar la muerte de Socrates, el juicio de Bruto
o la clemencia de Augusto los rasgos sublimes y conmovedo-

res que deben formar tales cuadros".
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(66) "No se cesa de decir gue la filosofia es un mal
juez en materia de ficcidén, como si el estudio de la
naturaleza desecara el espiritu y enfriara el alma. Que
no se confunda el espiritu metafisico con el espiritu
Zilosdfizo...El uso del espiritu filosdofico en la poesia
y en las bellas artes consiste en alejar de ellas los
disparates, las contrariedades y las disonancias; en
querer que los pintores y los poetas no construyan en
el aire palacios de marmol con bovedas macizas y pesadas
columnas y nubes por base...En una palabra, el espiritu
que condena estas ficciones extravagantes es el mismo
que observa, penetra, desarrclla la naturaleza: ese espi-
ritu luminoso y profundo no es mds que el espiritu filo-
6fico, el Gnico capaz de apreciar la imitacidn, puesto

gue es el Gnico que conoce el modelo".

(67) De hecho, el propio Marmontel criticaria el articulo

Unité en su articulo hombénimo de los Supplements. El

contraste se haria mucho maz evidente en 12 edicidn de
Lausana de la Enciclopedia, donde el trozo de Marmontel

aparece inmediatamente a continuacidn del primitivo arti-

culo Unité& con el titulo Réflexions sur l'article préce-

dent.

(68) MONK, S.H.: The Sublime: a Study of Critical Theo-

ries in XVIITth. Century England.
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(69) La fecha de este tratado es incierta (oscilando
los estudiosos entre el siglo I y el IITI d4.C.), lo mismo
gue su autor (se han propuesto leos nombres de Casio Lon-
gino, Dionisio de Halicarnaso, Dionisio de Pérgamo, Plu-
tarco o Hermdgenes, sin resultados totalmente concluyen-
tes). Ll tratado fue .ecditado en el siglo XVI en Vene-
cia, Florencia, Ginebra o Basilea. Pero, sin duda alguna,
el gran hito de la influeacia del Pseudo-Longino sobre
el pensamiento estético clasicista fue 1la traduccidn
llevada a cabo en 1674 pnr Boileau, seguida en 1697 por

las Réflexions sur Longin, del mismo Boileau. Durante

la querelle de Antiguos y Modernos, el Pseudo-Longino

Ta a menudo utilizado por ambos bandos, de tal modo
us argumentos se convirtieron en familiares para
todo intelectual francés del XVII o primera mitad del

XVITT que se ocupara de materias estéticas.

(70) Entre otros, ASSUNTO, R.: "Genealogia inglese dell'’

estetica romantica", en Stagioni e ragioni nell Estetica

del Settecento; ROSSI, M.: L'estetica dell'empirismo

inglese; ABRAMS, M.H.: El espejo y la lampara. Teoria

romdntica y tradici én critica, Barcelona, 1975; BRIAN,

H.: The Rise of Romanticism, Manchester, 1978; CARDINALE,

V.: Problemi del Pomanticismo, Milan, 1983; WATSON, J.R.:

Picturesque Landscape and Englishj Romantic Poetry, Lon-

dres, 1970; HIPPLE, W.J.: The Beautiful, the Sublime
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and - _Picturesqus in Eighteenth Century British Aes-

thetics Theory, Carbondale, 1957.

(71) vid., por ejemplc, MAY, G.: "Diderot and Burke:
a Study in Aesthetic Affinity"; BOZAL, V.: "Sublime,

neoclasico, romantico", introduccidén a BURKE, E.: In-

dagacifn filosdfica sobre el origen de nuestras ideas

acerca de lo bello y lo sublime. Sobre Kant y el Sublime

puede verse, entre una gran namerc de publicaciones,
el excelente resumen de CARRIVE, P.: "Le sublime dans

l'esthétique de Kant", en Revue d'Histoire Littéraire

de la France, 86, 1, enero-febrero de 1986, pp. 71-85.

(72) WEISKEL, T.: The Romantic Sublime, Baltimore, 1976;

Le Preromantisme: hypothéque ou hypothése?; AA.

VV.: Il Sublime, namero monografico ce Studi di Este-
tica, Bolonia-Modena, 1984; BARBOLINI, R.: La chiuera

e il terrore, Milan, 1984. A pesar de su brevedad, es

enormemente clarificador el articulc de DELON, M.: "Le
Sublime et 1'idde d'énergie: de la théologie au matéria-
lisme®”, en Revue d'histoire lit+éraire de 1la FRance,
86, 1, enero-febrero de 1986, pp. 62-70.

(73) Vid.,ademds del articulo citado de Delon, BRODY,

J.: Boileau and Longinus.

(74) ASSUNTO, R.: Op.cit.,




(75 Vad. PELON; M. art.cit.; pg. 68.
{76) Op.cit., pg. 39.

(77) Jaucourt cita el ejemplo del discurso de autodefensa
de DemoOstenss cuando Esqguines le reprocha haber aconseja-
do la guerra contra Filipo: "...no es el razonamiento
lo gque hace su sublimidad sino esa serie de grandes obje-
tos, la gloria de los atenienses, su amor por la liber-
tad, el valor de sus antepasados, a los que el poeta
trata como dioses, y la magnanimidad de Demdstenes, tan
elevada como todo lo demds junto...y, lo que es mas admi-
rable ain, el corazdn de Demdstenes elevado por encima

sucesos mediocre por una virtud igual a la de

jrandes hombres, en cuyo nombre jura®.

(78) Marmontel escribid también un articulo Sublime para

los Supplements, texto que merece, para Delon, la misma

calificacidon que el propio texto de Jaucourt: "Las refe-

rencias cldsicas desaparecen , pero el marco tedrico

cambia poco" (art.cit., pg. 67). Marmontel 1limita la

idea del sublime a la de un estilo propio de los grandes
objetos, un estilo en el que la expresién responde a
la elevada grandeza del pensamiento. El sublime es, en
su opinidén, constante y sostenido y no un golpear instan-

taneo o un brillo rapido.




IV: LAS CATEGORIAS DE

LA ESTETICA: EL GUSTO




1. La polémica sobre el gusto: el articulo Golt.

En la FEnciclopedia son relativamente numerosas
las referencias a una peculiar facultad de apreciar Yy
construir la belleza que dio lugar a innumerables dispu-
tas tebdricas a lo largo del XVIII: el gusto. La discu-
sidén sobre qué sea el gusto, cual su origen, cudles sus
aplicaciones pradciicas, etc., es uno de los temas de fondo
gue recorren las teorizaciones sobre el arte en la En-
ciclopedia. §Sin embargo, en este capitulo me limitarée
a estudiar una contribucidn bastante bien individualizada:
la de los diversos autores gque, como en seguida se vera,

an los varios articulos agrupados bajo el epigrafe
donde algunas de las plumas mas prestigiosas de
empresa enciclopedista ofreceran un apretado resumen

de ciertas ideas ilustradas basicas en torno al tema.

4-

Esta voluntaria limitacidén del presente capitulo
viene dictada, ante todo, por la gran dificultad de reunir
en un espacio unico reflexiones que se hallaran difumina-
das necesariamente en todos los caritulos de este estu-

dio. Asi, debe entenderse gue para completar una idea

de lo gue los enciclopedistas entendian por gusto estético

no basta con leer las paginas que siguen, sino que habra
gue rastrear afirmaciones complementarias salpicadas por
el resto de los articulos sobre arte.

Pero, en segundo lugar, el articulo gpﬁt tiene
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la suficiente entidad y complejidad como para justificar
su estudio individualizado. Creo que 1lo esencial esta
en €l, vy que las otras reflexiones complementarias no
s6lo no lo contradicen sino gue representan, a menudo,
desarrollos concretos de sus tesis. Se leeran a continua-
cidén los restumenes de ias ft=2sis de Voltaire, Montesquieu
y D'Alembert. Los articulos de Blondel, Landois, Watelet,
Jaucourt, etc., analizados en otros 1lugares, no harén
sino reafirmar lo que, un tanto retoricamente, podriamos

llamar "unidad en la diversidad".

El articulo Goiit, ¢ue Voltaire entregd para el

VIT de la Enciclopedia, aparecido en 1757, es bastan-
»lidario con el resto de los cuarenta y tres articulos
vue el fildosofo aportd a la empresa colectiva, desde Ele-

gance a TImagination. Muestra todas las caracteristicas

de estos textos, que son en definitiva las del propio
estilo de Voltaire: gran precisidon terminoldgica, escritos
de relativamente corta extensidén en los gue, sin embargo,
se condensan apretadamente las ideas, preocupacidon obsesi-
va por la inmediata asimilacidn de tales ideas, por pre-
sentarlas casi en estado puro y despojadas de todo farrago
retérico, etc. 8in embargo, hay algo gue individualiza
claramente el articulo Gouit y que justifica su separacion,
a efectos metodoldgicos, del estudio global de los textos
volterianos para la Enciclopedia: el hecho de cue Goiit

aparezca incluido en un blogue de arficulus gque enfocan




desde distintos puntos de vista el problema del gusto
y reune a las firmas mas prestigiosas de la obra (Jau-
court, Voltaire, Montesquieu, D'Alembert, Blondel, Rous-
seau y Landois) (1). Parece, asi, que mientras el articulo

Génie, por ejemplo, es relativamente breve y obra de uno

o dos autores (Saint--Lambert y Diderot?) y hay que buscar

en otros articulos, como Verve, Enthousiasme, etc., para

completar una teoria del genio artistico, la categoria
del gusto se nos presenta en este blogue como algo comple-
to y suficiente como para esbozar una teoria, aunque por
supuesto no se pueda prescindir de otros articulos, y
sefialadamente de los de Voltaire y Marmontel. Si sus-
traemos, pues, este importante texto vclteriano a su lugar
natural para analizarlo junto al resto de los articulos
de su autor, negaremos la intencidn que muestra la propia
Enciclopedia de confrontar las opiniones de los auténti-
cos lideres intelectuales d= la obra (sdlo falta Diderot).

Las colaboraciones de Voltaire y Montesquieu
son sentidas, por lo demnds, como un acontecimiento excep-
cional, capaz por si sdlo de dar brillo e incluso protec-
cién a la obra misma, cada vez mads atacada no sdlo ya
por los jesuitas sino por amplios sectores del aparato
estatal (2). Asi, en la pequeiia nota = los Editores que
enlaza el texto dez Montesquieu con el de D'Alembert se
escribe orgullosamente: "En los siglos futuros se dira:

Voltaire y Montesqui~u también tomaron parte en la Enci-




clopedia”.

Fa el caso del articulo de Voltaire, decbemos
hacer frente agui a una evidente minusvalo-ucidn historica
de sus teorias estéticas. Voltaire rara vez '.a sido con-
ciderado en toda su importancia como ted. co del arte.
Se le ha reprochado su indudable vinculacidn con numeroscs
aspectos de las teorias clasicistas, el no ser autentica-
mente novedoso, e incluso, retomando la imagen de nun Vol-
taire panfletario y destructivo, demasiado ocupado en
su cctidiana labor de zapa como para escribir obras "se-
rias”, se le ha acusado de superficialidad y falta de
profundidad en sus ideas estéticas. Asi, Menéndez Pelayo
encontraba serios reproches que hacer a la labor poética

Voltaire. Mustoxidi dedica al analisis de sus teo-
rias solo una pagina y media, y ello para concluir que:
"Los prchlemas de la estética apenas le interesan" (3).
Y Chouillet dice, hablando de las contribuciones a 1la
Enciclopedia, lo siguiente: "Se pueden esperar pocas nove-
dades del lado ae Voltaire y .atesquieu". Desde luego,
si hay todavia un relativo desconocimiento del verdadero
alcance de la estética volteriana, ésto se da en un mayor
grado aln para sus articulos de la Enciclopedia.

¥, sin embargo, Voltaire es un pensador permanen-

temente preocupado, desde sus obras mas tempranas, por

los problemas estéticos. Auteriores a los anos de su cola-

boracién para 1z Enciclopedia encontramos ya algunos es-
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critos significativos de esta iIndole. En una f- na tan

temprana como 1728, en su Essa. sv- la poésie épigue,

Voltaire se alejaba ya de las concepciones metafisica
del Bello absoluto y abogaba por la idea de una belleza
gue, aun siendo real en su existencia, se muestra como
historicamente relativa y cambiante: "Casi tndas las obras
de los hombres cambian, como la imaginacion gue las produ-
ce. Las costumbres, las lenguas, el gusto de lcus pueblos
mas vecinos, difiere: la misma nacién no es r=conocible
al cabo de tres o cuatro siglos. En las artes gue dependen
puramente de la imaginacidon, hay tantas revoluciones como
en los Estados: cambian de mil maneras mientras se intenta
l.s". Encontramos ac 1 una idea que volvera a apa-
en el articulo Gofit: la 7 gque cuanto mas depende
obra de arte de la imagiaacidn y menos de la razodnm,

mas sujeta se encuentra cambios caprichosos (4).

En su famosc Temple du Goiit, de 1733, ofrece

tamhbién Voltaire una idea gue veremos en Seguida retoma-
da en el articulo Coiit: la de que, puesto que existen
en las cosas bellezas reales, existe también un buen gusto
objetivo capaz de reconocerlas y un mal g ‘to que las
niega. Voltaire, influenciado en muchos puntos por la
estética del clasicismo, concede al subjetivismo en su
construccidn un lugar indudablemente menor gque el de
Diderot.

Igualmente, en 1726, Voltaire realiza en su poema
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Le Mondain una apasionada defecnsa de las bellas a» como discernimiento de la belleca, se articula sobre la
como ingrediente necesario del "bon vivre® y del | idea del gunsto fisico (analizado por Jaucourt inmediata-
como factor impulsor del progreso (5). Y en el Essai mente antes del texto de Voltaire) como discernimiento -
les Moeurs se encuentra ya una clara reivindicacidn de los sabores: si éste nos hace distinguir nuestros ali-
valor moral del arte que, a pesar de todas las perviv mentos, acuél nos hace distinguir en el arte las bellezas o
cias, aleja claramente a Voltaire de sus maestros de los defectos. No es gque Voltaire veafirme el esquema
clasicismo, para los que la misidén de instruire et pla empirista de Diderot de que cualquier idea de lo bello
es una cosa muy distirta a la funcidn moral de forma ha de penetrar en nosotros por medio de los sentidos:
de ciudadanos que los enciclopedistas asignaran al arte. de hecho, el patriarca de Ferney debe mucho al racionalis-
Ccn todos estos antevedentes, hay que decir . mo, casi tanto como al empirismo, pese a sus contactos
el articulo Goit no es, por supuesto, radicalmente n continuos con la cultura inglesa, pero es un racionalismo
vo. Pero hay otros criterios para valorar la importarn muy diferente ya al de Descartes o Malebranche. Es un
tto aparte del de su novedad, como son la coheren ac'onalismo que huye de las construcciones metafisicas
12, la unién de ideas que anteriormente aparec universalizantes, que critica duramente el espiritu de
sas, e incluso la difusidn tan extraordinaria sistema y que, en suma, ha comprendido bien la leccidn
tales ideas reciben por el sdlo hecho de su inclus newtoniana (hypotheses non fingo), ha introducido la ex-
en una obra de las caracteristicas de la Eacicloped periencia en la teoria drl conocimiento y busca unicarente
Conviene, pues, ahora, analizar en detalle su conte reafirmar el poder de la razdén comc criterio que debe
do y compararlo con los demds textos que componen el ¢ regir los actos del hombre en sociedad.De hecho, nada
graie Goe . mds lejos de la idea de voltariana de razon gue la imagen
El primer rasgos que destaca en el escr to de Descartes aislado del mundo, sentado junto a la estufa

Voltaire ¢s la construccidn de su nocion del gusto es ; . 4
9 componiendo todo un sistema en soledad.

tico sobre una continua comparacidén con el gusto ser 5 , ;
o i P . e ' Se comprende, pues, gue aun sin ceder a las tenta-

(oY
1

rial, con el sentido fisidélogico del gusto. Siempre a X i :
! i El J . ciones del empirismc del modo en gue lo hace Diderot,
to a' origen termincldgico al sentido primero ds ; . ; » :

3 ? H @ i Voltaire no comparta tampoco las pervivencias de innatismo

salabras, su definicidén del gqusto considerado ante

gue encontraremos, por ejemplo, en el mismo articulo de
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Montesguieu. Aungue la correcta definicion del gusto le
preocupe ris qgue la problematica de su origen, la continua
comparacidén entre gusto fisico y gusto estético, aun con
la diferencia entre ambos gue en seguida establecera,
indica un afadn mucho mayor que el de Montesquieu po” fun-
damentar un esquema de la belleza que tiene cierva rela-
cién con el de Diderot en cuanto que se postula la existen-
cia de un bello real que ha de ser, sin embargo, Eercibi-
do.

Voltaire, en efecto, postula la existencia de
une belleza objetiva, pero no como defensa de ninguna

varianie de las teorias del bello absoluto, sino mas bien

como respuesta a la exigencia de conjurar los peligros
de la libre imaginacién. Nada hay mas peligroso -y en
ello se nuestran de acuerdo practicamente todos los en-
ciclopedistas- que el capricho, porque la mente humana
rompe sus ataduras con la RazOn y se entrega a excescs
y extravagancias siempre condenables. El arte no es, para

Voltaire, una materia remitible al juicio individual de

cada uno: asi como hay un bello real, hay también un buen

gusto objetivo que nos permite evitar las amenazas de
la fantasia (€). En la moda del vestir, por ejemplo,
no tenemos el mismo seguro; es un terreno donde no existe
una norma objetiva, y por tanto sometido a la continua
evolucién del capricho y a constantes revoluciones. El

por gué de esta diferencia entre unos campos "objetiviza-
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dos" y otros gue no lo estan, Voltaire no lo explica.
Se limita a constatar el hecho y a reafirmar que, si la
idea de que en materia de gustos no se puede discutir
es correcta en cuanto al gusto fisico, no lo es cuando
estamos hablando del gusto artistico, provisto de un ra-
sero capaz de indicarnos la diferencia entre el buen o
el mal gusto (7).

Pero si Voltaire presenta en ese aspecto semejan-.
zas evidentes con las teorias clasicistas, también hay
una soprendente coincidencia -gque revela, en el £fondo,
el eclecticismo de sus fuentes- con teoricos de la prime-
ya mitad dol XVIIT como Montesquieu y el abate Du Bos,
en o1 hecho de dotar a la categoria del gusto de una seri-
de caracteristicas no mensurables gue, aun manteniendo
«u subordinacidén a la razdn, lo diferencian con claridad
del juicio reflexivo. El gusto es un discernimiento ra-
pido, frente a la lentitud del razonamiento y la refle-
xidn; es sensible, inmediatasente voluptuoso con respecto
a lo bueno y violentamente repugnaaor de lo malo; al mismo
tiempo, es incierto, y con ello Voltaire se aproxima a

las teorias del je ne sais quoi que veremos en Montes-

guieu. Todos los rasgos, en suma, gue aseguran una alicuo-
ta participacién del sentimiento al lado de la Razdn:
en la tesis de qgue no basta con conocar la belleza de
una obra sino gque hay que sentirlia se encuentra todo el

programa volteriano de u.aa razén estética corregida en




su sequedad por las necesarias dosis de emocidn y senti-
miento, aspectos gue, pese a todo, nuita se ven como irra-
cionales del todo sino mds bien como inexplicados (8).
Pero, ademds, no basta con sentir parcialmente la belleza:
es necesario sentir de una manera total, con un discerni-
miento que debe ser rapido pero, al mismo tiempo, abarcar
sin esfuerzo todos los matices gue concurren a la belleza
de una obra de arte; se unen asi, una vez mas, ideas de

distinta proveniencia, desde el intuicionismo de ciertas

verziones del taste en la estética inglesa preiluminista

hasta la exigencia que planteara Montesqguieu, y que llega-
ri desde &1 hasta, por ejemplo, Goethe, de una mirada
Ge abarcar la totalidad y que se simbolizara litera-
pictoricamente en la visidén desde un punto de vista
elevado (9).

La comparacidn con el gusto considerado como
sentido corporal se continua en varias ocasiones a lo
largo del texto. Asi como el gourmet distingue inmedia-
tamente, de modo intuitivo, la mezcla de dos licores,
el hombre de gusto debe distinguir con la misma rapidez
e intuicién la mezcla de dos estilos. En este punto, Vol-
taire escoge, curiosamente, el mismo ejemplo tomado de
Corneille con el que Diderot habia ilustrado en el arti-
culo Beau su teoria de la percepcidn de relaciones: el
hombre de gusto, desagradablemente impresionado ante los

versos malos, deberd vibrar de entusiasmo ante el gu'il
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mourlit que lanza el padre de los Horacios cuando se le
comunica gque su Qltimo hijo va a salir al combate contra
los tres Curiacios.

Del mismo modo, asi como hay un mal gusto culina-
rio gqgue reside en los condimentos muy rebuscados Yy en
los alimentos excesivamente sazonados, el mal gusto artis-
tico reside a menudo, para Voltaire, en el empleoc de unos
ornamentos excesivos y muy estudiados, que provocan de

modo indefectible el alejamiento de la belle nature. Se

puede encontrar agui un aspecto mis de la violenta critica
ilustrada contra el rococd, considerado siempre como un
arte cue reine los tres males mayores que, desde la fptica
sta, se pueden achacar a un estilo: inutilidad
'olidad, capricho y complicidad aristocratica. Desde
luege, la critica del rococd y del altimo barroco se hace
desde posiciones ideol6gicas distintas seglin los autores;
si en Diderot no provoca casi nunca miradas hacia atras,
y se resuelve en los acentos de radical modernidad de
los Salons, en Voltaire. sin embargo, es una critica que
con un ojo mira hacia adelante y con el otro recuerda
el arte oficial del grand goit, la era de Luis XIV como
época dorada, oponiendo asi el clasicismo barroco a las
desbordantes manifestaciones de la época de la Regencia
y del reinado de Luis XV (10). En este caso, pues, se
ve claro cémo la acusacidén de alejamiento de la belle

nature (nunca defin:da, rero indudablemente m3s proxima
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al concepto cldsico qgue la belle nature de Diderot o de

Jaucourt) evoca la exigencia de una estética de la razon.
No obstante, si hay comparaciones con el gusto
sensorial, Voltaire establece también diferencias, o mas

bien una sola gran diferencia. El gusto sensorial es un

atributo del cuerpo humano, y por tanto viene, en su mayor

parte, dado por la propia naturaleza, pese a que en cierta
medida sea susceptible de progresiva educacidon. El gusto
estético, en cambio, es, por su misma esencia, formable
y educable. Puede modificarse mucho mas que el gusto fisi-
co, y a menudo precisa del hdbito para su formacidén. Se
oduce asi en Voltaire la distincidn que encontraremos
icamente en todos los enciclopedistas entre el genio,
itegoria esencialmente natural aunque siempre se tenga
jen cuidado en afirmar que precisa del estudio si quiere
desarrollar sus potencialidades, y el gusto, una cualidad
fuertemente imbricada con aquélla pero gue debe mucho
mas a la educacidn correcta que a la naturaleza.

Esta imbricacién entre gusto y genio, pese a

‘las diferencias entre ambcs, se encuentra perfectamente
planteada en el texto de ‘oltaire, como es logico si se
tiene en cuenta que en un sistema estético gue concede
a la subjetividad un lugar relativamente menor el genio
queda, por asi decirlo, rebaj~do hasta acercarse al gusto.
El gusto es aqgul una cuestidén individual, pero tiene tam-

bién una dimensidén nacional: existe un gusto de las na-
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ciones, paulatina e insensiblemente formado a partir de
la proyeccidén plblica del trabajo de una serie de hombres
y artistas geniales. El gusto general avanza en las na-
ciones, por asi decirlo, "a saltos": nunca hay ningin
artista que, por mas genio gue posea, no tenga algun defec-
to, pero cuando surge alguno con las suficientes bellezas
naturales concita un aplauso casi universal del piublico
(l11). Pero el proceso no se detiene: otro nuevo genio,

ain méas perfecto, al ofrecer sus producciones pone de

manifiesto las irperfecciones que existian en el anterior,

y asli sucesivamente. Si se analiza este esguema, se com-
prueba cue al final queda constituido por tres nociones

clave: a la imbricacidn entre gusto y genio, se une ahora

la creencia confiada en el progreso continuo de la humani-
dad. De este feliz esquema del progresc se silencian,
momentaneamente, las secuencias "molestas", es decir,
aguéllas gque, segin la opinidn general de los tedricos
ilustrados, no constituyen en modo alguno un progreso
sino mids bien un retroceso del gusto piblico, aungue Vol-
taire ofrecerd mas abajo una explicacidén de todo ello.

En efecto, convenientemente separada en el tex-
to, aparece para Voltaire la posibilidad amenazante de
que el gusto piblico pueda perderse en una nacién que
vya lo poseia. E1l mecanismo, el modo en que sucede esta
pérdida, es en su opinidn Gnico y siempre repetido. Cuando

el gucto estético se pierde, siempre se pierde la misma
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manera y por las mismas razones: el arte ha alcanzado
un elevado grado de perfeccidon que hace gue los artistas
comiencen a temer que ya no les serd posible realizar
contribuciones originales y se convertiran en meros imita-
dores; ello les 1lleva, poOr una reacciun natural, a ale-

jarse de la belle nature y lanzarse por la peligrosa senda

de las novedades incontroladas, aple¢-didos por un publico
que ahora no es ya el auténtico juez del buen gusto sino
una mera multitud ignourante sdlo ansiosa de novedades;
ese publico, en un momento dado, se da cuenta de que el
buen gusto se ha perdido -tan gran es ya el alejamiento
de 1a naturaleza- y sdlo gqueda una pequefia reserva de
hombres de gusto cuya existencia es a la vez condicidn
y garantia de posteriores renacimientos. Es un esquema
evolutivo, por tanto, en el gque -ahora si- se admite 1la

posibilidad de retrocesos temporales, pero en el cual

sigue intacta la confianza en el triunfo final del pro-

greso.

Asimismo, puede encontrarse en el articulo de
Voltaire una de las mas claras formulaciones de la te-
sis del paralelo entre el progreso de la sociedad y el
del espiritu humano. El optimismo volteriano, la fé en
el progreso, lo colocan de un modo natural enfrentado
a la voz de Rousseau, gue comienza a sonar desde 1750
poniendo en entredicho algunos de los principales mitos

iluministas con la idea de gue el desarrollo de la socie-




274

dad no sb6lo no ha mejorado al hombre sino gue lo ha empeo-
rado. Este claro optimismo de Voltaire se conjucira con
una perspectiva cultural netamente eurocentrista cuando
mantiene que sb6lo los paises de Europa, por su desarrollo

social, han 1llegado a conocer el buen gusto, miencras

gque en las demds naciones, y singularmente en los pueblos
asiaticos, la escasa complejidad de la sociedad y los
prejuicios religiosos gue, en muchos casos, incluyen pro-
hibiciones en materia artistica, mantienen blogueados
los progresos del gusto. Conviene recordar aqui gue el

las chinoiséries tipico de la etapa rococd

uno de los aspectos mads virulentamente criticados

or los enciclopedistas, como ocurre, por ejemplo, en

el articulo Ecole donde, como veremos en el capitulo dJe-

dicado a la pintura, D'Alembert aprecia en el gusto por
las figurillas chinas una de las causas gue han contribui-
do a la decadencia del arte francés contemporaneo (1l
bis). Las sociedades asiaticas serdn siempre contempla~-
das desde un punto de vista de superioridad y, aunque
a veces se busqgue en China ejempios histdoricos de antepasa-
dos del philosophe, serdn siempre contempladas como la
tierra del despotismo y con frecuencia suministraran espe-
jos en los gque pueda mirarse criticamente la sociedad
del Antiguo Régimen. El ojo con el que los ilustrados
miran las culturas no europeas, con €l caso especial de

los fisibcratas, mostrard siempre una ambiguedad osci-
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lante entre la mitificacidn de ciertos aspectos aislados
y la descalificacidn global.

En resumen, podemos encontrar en el texto de
Voltaire la idea de la objetividad del buen gusto, deriva-

da de la de la propia objetividad de la belleza; la atri-

bucion a esta cualidad de unos rasgos que la diferencian

del razonamiento, pero, al mismo tiempo, la obsesidn
por reconducirla continuamente al campo de la razdn y
sustraerla al del capricho; la concepcidon del gusto como
algo formaable y educable, distinto al genio pero fuerte-
relacionado con éste; y, por ultimo, la creencia
progreso del gusto como parte de un optimismo gene-
-1 progreso gue descarta cualguier tipo de llamada

lgica en sentido primitivista.

Se hace necesario examinar ahora la concepcidn
gue del mismo fendmeno del gusto ofrece el bardon de Montes-
guieu.

La contribucidén de Montesqguieu aparece inmediata-
mente a continuacidén del articulo de Voltaire, con el

titulo de Essai sur le goilit dans les choses de la natu

re et de 1l'art. Constituye el unico punto de contacto

concreto entre la labor enciclopedista de Diderot y D'Alem-
bert y la figura, que ya se habla convertido casi en mi-
tica para los ilustrados de 1la segunda generacién, de
Charles-Louis de Sécondat, bardn de Montesquieu. En 1757,

afio de la publicacidn del texto, hacla ya dos que ~l baron
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hablia muerto en Paris "...como ristiano, segin unos,
como fildsofo, segin Voltaire" (12). El1 Essai fue practi-
camente el Ultimo escrito del bardn con explicito destino
a la imprenta, pues fue compuesto en 1754. Las circuns-
tancias del encargo del trabajo pueden aclararnos algo
sobre la posicidn en el tablero de los principales protago-
nistas: no deja de ser significativo que la colaboracidn
de Montesquieu en la Enciclopedia aparezca determinada
por la peticidn personal gqgue le hace D'Alemkert, es decir,
de los dos editores oficiales, el que gozaba de mas carta
de naturaleza en la scciedad, ligado a instituciones ofi-
ciales como la Academia y que, apenas dos afios mas tarde,

naria la empresa ante los problemas politicos en

La colaboracidén de Montesquieu en la Enciclopedia
es considerada por lo editores ¢ mo algo excepcional.
El autor que escribe en el tomo VII es el mismo al que
en el tomo V se le ha tributado un Eloge en los mas efusi-

vos términos reservados por los enciclopedistas para "hé-

roes civiles" de la talla de Newton. Una peguefia aclara-
1

cidon de once ‘neas precede, ademds, en el tomo VII el
rexto de Montesquieu y lo enlaza con el anterior de Voltai-
re escrito también baio el epigrafe Goiit. En esta aclara-
cidn se hace hincapié sobrz el cardcter imperfecto e ina-
cabado del escrito, aspecto importante a *tener en cuen-

ta porgue sabemos de 'a auténtica obsesidon de Diderot




27

por revisar todos los originales gue llegaban a suts manos
y no dar a la imprenta nada que no estuviera apuntilladn
en sus mas minimos detalles. Si los ~»ditores nos conser-
van aguil ese texto incompleto, encon:rado entre los pape-
les de Montesquieu, es precisamente por la auténtica aureo-
la de veneracidn con la que rodean, sobre todo D'Alembert,
su figura: "...los primeros pensamientos de los grandes
maestros merecen ser conservados para la posteridad como

los esbozos de los grandes pintores". El articulo no es,

pues, una mas de las contrikuciones, sino el boceto precio-

so de la obra de un genio ya desaparecido, boceto tan
‘ecioso que el argumento para su reproduccidén no es ya
nor o mayor utilidad del texto a la empresa comin
al contrario, el juicio de la posteridad: es 1la
ciclopedia aqul quien sirve al autor, y no viceversa,
de modo excepcional, aunque naturalmente no hay que olvi-
dar que, en el mar de tormentas politicas que desde 1756
goipean sin cesar a la Enciclopedia, la inclusidon del
Bardn nc deja de tener ua aspecto defensivo y al mismo
tiempo de contraataque propagandistico.

Hay que sefilalar, igualmente, antes de entrar
en el andlisis del texto, gue el articulo de la Enciclo-
pedia es incompleto, no incluyc la totalidad del escrito
de Montesquieu. Los enciclopedistas se sirvieron de un

borrador inacabado, encontrado entre los papeles de Mon-
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resgquieu, pero muy pronto nuevos hallazgos documentales
sirvieron para reconstruir por completo el texto tal y
como lo conocemos hoy dia (13). En el articulo de la En-
ciclopedia, el {ltimo epig i1fe es el titulado "De lac
bellezas que resultan de una cierta perpl:jidad del alma®,
mientras cue en la edicion defiuitiva hay aln cuatro epi-
grafes mis, y de un gran interés: "De las reglas”, "Pla-
ceres fundadc en la ra.dn", "De la consideracion de la
situacién pieferi y, por ultimo, "Placer causado
por los juegos, caidas, contrastes”. Asi, procuraremes
completar el andlisis del texto enciclcpedista con esa

s

al a parte gque los editores de la owra no pudic "on en-

Ya desde su comienzo, el texto le Montesquie

a serias discrepancias con el de Voltaire. Y, en

primer lugar, la afirmacidon rotunda del subjetivismo,
la idea, seguramente in€luida por Crous«z, de gque la apor-
tacidén personal del que centempla lo bello es lo gue cons-
tituye la belleza miema. Sin embargo, no es un subjetivis~
mo similar a' de Diderot, sino que encierra un fuerte

componente hedonista y antiutilitariste. Una clara

tincidén entre lo bueno y bel tiene el res

liberar a esta fultima nocién de cralquier referencia a
1 ’-'l- and = AT 1 ~ e =38 o r l—
lo Gtil: cuando encontramos placer en u.3a c€osSa por a
utilidad gque nos pi duce, esa cosa e€s bucna, pero ciando

ste placer viene producido por la sola vision de la cosa,
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sin reportarnos una utilidad inmediata, esa cosa es bella.
Mustoxidi (14) ve en este anti-utilitarismo de Montesquieu

la primera olasmacidén de la idea del desinterés en arte;

prefiero, en cambio, contemplar agqui, m@&s bien, una mera
variante de un hedonismo ya claramente establecido per
Du Bos y, antes gque €1, incluso por Bouhours (15), guie-
ideraron ya el placer comn una razon de ser la
idea del placer es, en efecto, central en
iento de Montesqguieu. El1 aristécrata moderado,
de todo exceso, cdmodo entre sus vifiedos lo mismo
sus largos viajes, considera a la felicidad, le
como el conmplemento indispensable de la vida
e, sin el cual no cumple su propia sustancia
felicidad es inseparable, en su doble
animico y corporal, al contrario de lo que mante-
visidn cristiana tradicional. La propia ley organi-
ca de nuestro cuerpo nos lleva al placer, pero el mero
placer corporal estd iandisolublemente unido al que resulta
de las actividades del alma, y debe ser guiado por una
idea de Epderacién que pierde carga moral para conver-
en un mero calculo vital: 1la auténtica felicidad
puede ser el resultado de aquéllos deseos cuyo cumpli-

-1

miento se pueda realizar sin un excesivo gasto ce energia

animica y corporal. Una relacidon de conveniencia debe

ajustar constantemente nuestros deseos 4 nuestra situa-
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2ién v no es ya el deseo lo condenable, sino un posible
ritmo preicipitado que pueda comprometer nuestra estabi-
lidad emocional. La moderacién es, entonces, simplemen-
te el mejor empleo de nuestras fuerzas fisicas y animi-
cas.

Fl objeto de investigacidén en materia de gusto
serd, por tasnto, el de los mecanismos mediante los cuales
la visién de un objeto del arte o la naturaleza puede
provocar en justa medida en nuestra alma la activacion
de los mecanismos del placer. Sin embargo, encontramos
inmediatamente una refutacién de la teoria empirista acer-
ca del origen de este placer, cuando Montesquieu afirma,

lemente mas influido por el cartesianismo de 1lo
Y hubiera reconocido, gue el alma del hombre pcsee
blaceres cuyo fundamento es la propia naturaleza animica
y no los sentidos. No hay que olvidar, empero, para redu-
cir esta posible supervivencia cartesiana a sus justos
limites, que en la filosofia de Montesquieu el hombre
sensible y el hombre pensante no aparecen escindidos:
el placer del espiritu no es otra cosa gue el perfecciona-
miento del placer de locs sentidos, y , al contrario, el
movimiento del alma implica necesariamente el movimien-
to y el placer del cuerpo. Asi, el rechazo del mecanismo
empirista no implica ya wuna rotunda desvalorizacion de
los sentidos, que, incluso en aquéllos placeres inherentes

a la propia alma, tienen una eficaz intervencidn porgue
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sin ellos tales placeres no podrlan ponerse en movimiento.

Asi, por tanto, Montesquieu divide los placeres
del hombre en adquiridos y naturales, siendo éstos ultimos
"inherentes a todo ser gque piensa". Y ello le conduce

a distinguir, en consecuencia, dos tipos de gusto: el

gusto natural y el gusto adquirido. Ahora bien, ¢qué es

el gusto, ya sea éste natural o adguirido? Montesgquieu
lo define, ante todo, y en ello coincide en buena medida
con Voltaire, como un medio de discernimiento y conoci-
miento: "...la ventaja de descubrir con finura y rapidez
la medida del placer que cada cosa debe producir a los

hombres". El gusto es fundamentalmente conocimiento, Yy

~onocimiento es, para Montesquieu, el medio privilegia-
do de articular su esquema individualista con la existen-
cia de una realidad exterior al hombre: el conocimiento
es una apertura de a wente humana sobre el mundo natural,
histdérico y social (16).

Precisamente por ello, Montesquieu =oincide con
Voltaire, y con el resto de los erciclopedistas, en consi-
derar al gusto como una cualidad educable paulatinamente,
y a la propia investigacidn sobre los mecanismos del pla-
cer estético le asigna una misidn pedagbgica: "Examinemos,
pues, nuestra alma; estudiémosla en sus actos y pasio-
nes...Esto podra contribuir a formar nuestro gusto, el
cual no es otra cosa que la ventaja de describir con finu-

ra y con rapidez la medida del placer que cada cosa debe




producir a los hombres".

Pero si el conocimiento de la fuente de nuestros
placeres animicos puede perfeccionar y educar el gnusto,
no basta para poseerlo. Como Voltaire, Montesquieu habla
del gusto natural como algo gue se posee mas por senti-
miento que por conocimiento., Parece dque s6lo el gusto
adquirido puede ser objeto de educacién a través de las
vias racionales del conocimiento, mientras gue el gusto
natural deberd conocer otro tipo de evolucidn. Y el ins-
trumento privilegiado de este conocimiento es la mirada;
una mirada rdpida, clara y lejana, que da un conocimiento
global de un sblo vistazo, como pretendia igualmente Vol-

E7) .
Ahora bien, dando por sentado gue el gusto no

ino la medida de nuestros placeres, ¢como podemos

legar a conocer estos mismos placeres y no sd6lo su medi-
2

da

La respuesta de Montesguieu no ofrece vacilaciones:
ara llegar a conocerlos, hay que partir de nuestro propio
e Si el gusto es, en buena medida, conocimiento como
apertura al mundo exterior, el propio conocimiento de
los mecanismos debe invertir el camino y volver a bucear
solo en las profundidades de nuestra organizacién ontold-
gica. Tal organizecidén es completamente arbitraria, en
el sentido de gue en absoluto es fruto de ninguna necesi-
dad y muy bien podria haber sido diferente de como es

(18). 8i asi hubiera ocurrido, es decir, si hubiera sido
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distinta,todas las reglas humanas, incluidas las del gus-
to y el juicio estético, hubieran sido necesariamente
diferentes: tal es su grado de dependencia con respecto
a la constitucidn organica de los seres.

En el alma humana existe, ademds, la condicidn

necesaria para que el hombre sienta la necesidad de proce-

der al conocim.ento de si mismo: la curiosidad. El1 tema

de la curiosidad es enfocado por Montesguieu desde una
perspectiva estrictamente filosdfica, como puro movimiento
animico, sin referencia alguna a la distincidn entre es-

prit curieux y esprit philosophique que tan agudas polé-

micas provocaba y de la que se haria eco, por ejemplo,
o] articulo Curiosité, del Chevalier de Jaucourt. Para
Montesquieu, el fundamento de la curiosidad es siempre
el placer que nos produce un objeto, y gue nos lleva a
desear conccer otros objetos. El1 alma no reposa jamas,
se encuentra siempre en movimiento. Pero, ademas, es impor-
tante seflalar que la curiosidad es, al mismo tiempo, el
fundamento de una reflexidn estética que parece directamen-
te influenciada por el pensamiento inglés: como la curio-
sidad nos impulsa a desear ver cada vez mas objetos, se
complace mucho mis en la visién de un paisaje inculto
y salvaje, pero natural, que en la del jardin mas perfec-
to: "...cuando encontramos lugares hermosos, cuando nues-
tra mirada en libertad puede ver a lo lejos prados, ria-

chuelos, colinas, y esas disposiciones gque son, poOr asi
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decirlo, cr=adas expresamente, gueda mucho més encantada
cque cuando ve los jardines de Le Nitre" (19).

No obstante, no hay cue ver en Montesguieu nin-
ain preedecesor del Sublime, pues su elogio de la naturale-
za queda sicmpre reducide a los limites del concepto de

belle nature. No acdmite, en modo alguno, gue la naturaleza

sea genericamente preferible al arte: puesto que el arte
imita las partes mds bhellas de la naturaleza, ésta ultima
sblo es superior cuando nos muestra dichas partes: "El
arte viene en nuestra ayuda y nos descubre la naturaleza
que se oculta en si misma...Es por esta razon gue, en
la pintura, oreferimos un paisaje al plano del mas bello
jardiin del mundo; es que la pintura sdlo recoge la natura-
l2z: en aguélla parte que se muestra bella, alli donde
la vista puede llegar a lo lejos y en toda su extension,
all? donde es variada, alli donde puede ser mirada con
placer". La nocidn de curiosidad, asi, muy al contrario
gue en Jaucourt, sirve para fundamentar una correccidn

de la clasicista belle nature en el sentido de dar entraca

parcialmente a las tesis de la estética inglesa de 1lo
pintoresco.

si los placeres que son capaces de conmover este-
ticamente al alma se encuentran en nosotros mismos, quiere
ello decir también que se encuentran igualmente en la
naturaleza, de la cual formamos parte. Asi, encontramos

placeres en la contemplacidn del orden, porgue el princi-




pio de orden estd a la vez en nosotros y en la naturaleza:
"No es bastante con iostrar al alma mnmuchas cosas, sino
que es necesario mostrarselas con orden...En una obra
en la cual no hay orden, el alma siente a cada i1instante
cémo se perturba aquéllo que ella guiere inwnrcduc’r en
el conjunto...Asi, los pintores agrupan sus figuras; asi,
los pintores de batallas colocan en un primer plano las
cosas gue la mirada debe distinguir, mientras que la confu-
sién se dezenvuelve en el fondo y en la lejania".

Perc en la naturaleza no se presenta jamas el
orincipio del orden aislado. Es siempre otrden dentro de
la variedad. Si no hay variedad el alma cae en el tedio

incapaz de placer alguno: "Es preciso gque una cosa
hastante simple para ser percibida, y bastante variada
ser percibida con placer". Una clara formulacidn

dal princinio de unidad en la variedad, ya planteado por
P ] I

Crousaz y refutado por Diderot en aras de la percepcidn

de relaciones. Precisamente a propdsito del principio
de la variedad, Montesqguieu desarrolla una comparacion
entre la arguitectura gotica y 1la griega, comparacidn
en la que encontramos el rechazo del arte medieval y el
elogio contrario del clasico, con argumentos originales
con respecto a los que en la misma Enciclopedia desarrol-
lardn otros autores. Para Montesquieu, la arguitectura
gbtica es aparentemente muy variada, pero esta varia-

cién no encierra en si ninglin principio de orden y se
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convieri» en confusidén por el exceso de ornamentos. El
resultado de ello es la oscuridad y, sobre todo, la in-
comunicabilidad: "Una edificacidén de orden gdtico es una

especie de enignia para el ojo que la ve". La arguitectura

griega es todo lo contrario: aparentemente es uniforme,
pero reina en ella la ordenada variedad precisa: "Es preci-
so gue las grandes cosas tengan grandes partes...La arqui-
tectura griega, que tiene pocas divisiones pero grandes,
imita a las cosas grandes; el alma siente gque reina en
ella uha cierta majestad".
Resultado de la combinacién de 1los principios
orden y variedad es un tercer fundamento de placer

.itico: el principio de simetria. Pero, a diferencia

Htros tedricos, Mon:esquieu no absolutiza la simetria,
no la convierte en condicidn indispensable de la belleza,
sino gue distingue dos modos de ver: cuando el alma perci-
he cosas de uvn modo sucesivo, la simetria no es ni necesa-
ria ni conveniente, y lo principal es la variedad; por
contra, cuando percibimos una cosa de una sola vez, tiene
gue existir simetria, "...la cual complace al alma por
la facilidad gqgue le da para abarcar en principio todo
el objeto". La simetria, pues, se relativiza al modo de
ver del hombre: "Siempre que la simetria es atil al alma
y rtuede ayudar a sus funciones, le es agradable; pero
siempre que es intGtil es insulsa, puesto que suprime la

variedad".
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Pero, si el espiritu ama en determinadas circuns-
tancias la simetria, también encuentra placer en los con-

trastes. A la pareja complementaria orden-variedad, se

afiade la Je simetria-contrastes. En arte, la complementa-
riedad se establece en el hecho de que "...si bien la
naturileza pide gue los pintores y escultores pongan sime-
tria ¢n las partes de sus figuras, por el contrario quiersa
que pongan contrastes en las actitudes". Un principio
que guarda similitud con la necesidad de contraste gue
Diderot reivindicara vpara el teatro, y que incluye también
on este caso una nueva condena del gdtico. Rhora es la
ltura goética, y no ia arguitectura, la acusada: lle-

la simetria a las actitudes de sus figuras, la es-

ra gbt‘za ha matado la variedad y se ha alejado de

sturaleza que presenta a los hombres siempre diversos

y en movimiento. IEn literatura, la acusacion se dirige
d

Ssan Agustin y los escritores de 1la baja latinidad, ¥
entre los moderros a Saint-Evremond, acusados de haber
simetrizado los contrastes. de haberlous usado de tal modo
que el contraste uismo S5e hace mondtono: "Esta continua
diversidad llega a ser una semejanza. For lo demas, la
naturaleza, que esparce las cosas en desorden, no muestra
la afectacién de un constante contraste; no pone tudos
los cuerpcs =2n movimiento, ni menons en movimiento forzado.
Es mas variada qgue todo 8s0: pone unos Cuerpos en reposo

y da a los demds diferentes clases de movimientdo".
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Los placeres enumerados hasta el momento corres~
ponden, en el esquema de Montesquieu, al gusto entendido
basicamente como conocimiento. Pero hay que recordar que
el gusto tenia, tanto en Montesquieu como e€n Voltaire,

también una faceta de sentimiento. Es la faceta gue recu-

pera ahora el bardn para hablarnos de los placeres de
la sorpresa. Si el alma, cuando conoce, ama la varie~-
dad, también la ama cuando siente; de ahi que la repeti-
cidn continuada de unos mismos placeres acabe por fatigar-
la. Ostad cansada de sentir siempre lo mismo, pero no pue-
de no-sentir, porque el sentimiento esta inscrito en su
propia naturaleza. De ahi que valore todo nuevo placer
inesperado, no s6lo por el placer en si sino sobre todo

la sorpresa causada. Para Montesquieu, precisamen-
re el placer ce la sorpresa se encuentra en la base de
nuestro gusto por los juegos de azar y también -y ésto
es digno de tener en cuenta- por el teatro, que es visto
no como un mecanismo de mejora de la moral individual
o colectiva, sino como una continua fuente de aconteci-
mientos inesperados. Al mismo tiempo, COmMO una derivacion
de la importancia que Montesguieu atribuye a la sorpre-
sa, aparece también la tesis de la diversidad de las cau-
sas gque pueden provocar un sentimiento, de las cuales
en un momento dado unas predominaran sobre otras. El pla-
cer final serid el mismo, pero la causa dque lo provoxa

serd una combinacidn de causas parciales en las que siem-
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pre se encontrard un alto grado de incertidumbre y sorpre-
sa.

paralela a esta tesis estd la de la conexidn
accidental de ideas accesorias con otra principal, que
se encuentra también en el articule 2eau de Diderot, y
segin la cual ante un objeto puede suceder que tengamos
sentimientos encontrados gue se anulen mutuamente, o puede
gue la impresién principal de placer se vea reforzada
por ideas secundarias momentaneamente conectadas a aquélla
(20). Efecto de esta conexidn de ideas es, para Montes-

guieu, el "efecto de nostalgia": la idea de que los poetas

bucdlicos gque cantan la naturaleza idilica y la vida pas-
toril nos hablan de una edad de oro tristemente perdida

humanidad: "Nos hablan de un tiempo mucho mas

mids tranquilo”. Montesguieu se sitha asi en la
senda de Fenelon, entre los reivindicadores del mito de
una edad de oro que se sabe que ya jamds volvera. Rous-
seau heredara en parte esta nocidon y sera el encargado
de reelaborarla para su posterior reucilizacion en el
nuevo contexto prerromantico, aungue nada de ello apa-
rezca todavia en Montesguieu (21). La conclusidn de esta
tesis de la conexion de ideas, emparentada con Diderot
cuando planteaba el aspecto cuantitativo de la percepcidn
de relaciones, es que la mayor ¢ menor cantidad de icdeas
accesorias unidas a una principal marcan

rarquizacidn intelectual Je los espiritu
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gque a una idea o gusto principal unen un gran nimero de
ideas accesorias son las personas delicadas; las que tie-
nen sdlo una sensacidén son las personas groseras. Una
clara reminiscencia de la teoria del fin esprit, recogida
por Voltaire en el articulo Finesse, y coincidente con

l1a idea del homme de golit que el propio Voltaire planteaba

en su parte del articulo Goiit.
otra de las fuentes del placer estético que cita
Montesquieu, y a la que dedica un amplio desarrollo, es

el famoso je ne sais guoi. El tema del "no sé qué", plan-

teado ya por Bouhours a finales del siglo XVII ¥ usado
ienzos del XVIII, entre otros, por nuestro Feijoo

~]1 abate Du Bos, ha sido considerado con razbn como

las mas graves fisuras que la llamada "generacion
preilustrada" -a la que, en tantos aspectos, pertenece
el propio Montesguieu- logrd abrir en el armazon teorico
del clasicismo, puesto gque a la racionalidad confiada
y segura de éste oponia ya la conciencia inguieta de cier-
tos aspectos del goce estético inexplicados, que contri-
bufan a una progresiva carga del acento sobre los aspectos
sentimentales, en la linea de lo que estaba ocurriendo

en Inglaterra desde principios de siglo. Para todos ellos,

el no sé qué era la forma de designar un vacio tedrico

que no acertaria a colmarse hasta bien avanzada la segunda
mitad del siglo XVIII; era simplemente el sintoma de un

problema y <de una carencia, aunque no ain el intento de




su solucidén. Montesquieu es uno de los primeros que i
tenta reconducir el no sé gué a los limites de una expli-
cacidén global, dentro de la idma, claramente compartida
con Voltaire, de que incluso los aspectos mas sentimen-

tales y mas aparentemente irracionales no dejan de tener

una explicacidn para la Razdén humana. lMontesquieu integra,

asi, el tema del no sé qué como una parte mas de su teoria
general de los placeres estéticos producidos por la so pre-=
sa.

Asi, en su opinidn, el efecto del no sé qué no
tiene nada de misterioso: "Me parece gue es un efecto
fundado principalmente en la sorpresa". Sorpresa cue se

sce, especialmente, cuando de alguien o algo obhtenemos
vlacer del que cabria esperar en una primera aproxi-

una mujer fea que encierre gracias ocnultas, nos
sorprende agradablemente mucho mads que una hermosa. Pero
a partir de aquil, Montesguieu articula toda una teoria

sobre los valores estéticos de la simplicidad que consti-

tuye un aspecto mis de la nueva actitud critica hacia
la artificiosidad y exuberancia del Rococd. S6lo que dicha
actitud critica se dirige agui, simultaneamente, a4 la
vida y a la estética. Por una parte, se ataca 1la compli-
cacidén de la vestimenta en aras de una sencillez bucolica:
"I,os grandes atuendos raramente Son graciosos, y frecuen-
temente lo son las vestiduras de los pastores"; o de un

cuidade desorden: "Nada complace mas en el vestir que




esa negligencia o desorden que nos oculta los cuidados
gue la limpieza no ha exigido, y que sdlo provienen de
la vanidad" (22). Montesquieu, sin embargo, no logra 1li-
berarse totalmente de una coacepcidén de la gracia con-
siderada todavia mas que como una categoria de la estética

en sentido estricto, como un atributo femenino de la wida

en socciedad, basdado mas en las maneras que en las pala-

bras, pese a que se abogue por unas "maneras naturales":
"La gracia no se halle ni en las maneras contenidas ni
en las maneras afectadas, sino en cierta libertad o facili-
dad que estd entre ambos extremos...Pareceria gue las
naturales deben ser las mas sueltas; pero son
nos, pues la educacion, gue nos contiene, nos hace
naturalidad. Pues bien, gquedamos encantados de
iparecer". No hay duda de qgue, aunque este elogio
turalidad, emparentado con ?enelon, aleje a Montes-
quieu de la artificiosidad del rococd, estamos aun muy
lejos de esa gracia de la segunda mitad del XVIII gue
Rnsario Assunto considera como categoria central de la
estética neoclasica (23).
Pere, =our otra parte, Montesquieu da también
valoracidn de la simplicidad su dimensidn propia-
mente estética: "Admiramos la majestad de los pafios de
Paolo Veronese, pero nos impresionan 1la simplicidad de
Rafael y la pureza de Correggio. Paolo Veronese promete

mucho, y da lo que proumete. Rafael y Correggio prometen
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poco y dan mucho; ésto nos complace mas". Como se Ve,
no se trata de una descalificaciAn *otal de la ampulosidac
artistica -al menos, de la de los venecianos, que siempre
son muy bien tratados en los articulos de la Enciclope-

dia, como por ejemplo en Ecole Vénitienne de Jaucourt-

sino mas bien de afirmar la superioridad relativa de un

arce de 1la simplicidad, superioridad que se establece,
sin embargo, no en virtud de un principio moral sino en

aras de un mecanismo, el de la sorpresa, capaz de provo-
car a2n nosotros una reaccidon mental cualitativamente ma-
yor. Si, como antes se dijo, es evidente gue se pueden
-nconirar aqui ecos de la amplia polémica ilustrada contra
Ztica del Rococd -pese a que el término de compara
.oa ahora Veronés- , no 2SS menos cierto qgue no hay
~sposicidn total de los términos de dicha polémica

cue la critica de Montesquieu se funda en motivos s

no opucstos sl al menos diferentes a los del resto de
los =nciclopedistas.

Para que la sorpresa adquiera todas sus virtui-
lidades de provocarnos placer debe ser, ademds, segun

Mentesquieu, una sorpresa progresiva, gque vaya aumen-

tando paulatinamente nuestro interés hasta conducirnos

-

a la admiracion. Esrd progresion de la sorpresa parece
contradecirse con la hipdtesis, ya vista, de una mirad
universal, rapida, lejana y abarcadora simultaneamen!

de todos los detalles, pero tal contradiccidon es solo




244

aparonte 8i se tiene en Cuenta gue la idea de la sorpresa
progresiva se refiere a los aspectos sentimentales del
gusto, mientras gue la de la mirada universal lo hace
a sus aspectos cognoscitivos. Mis que oposicidn, se trata
agul de complementariedad; sentimiento y conociniento,
imaginacidén y razdn, nunca son para los enciclopedistas,
y mucho menos pald Montesguieu, términos excluyentes.
Este aspecto de la pfogresién de la sorpresa puede produ-
cirse tanto en la natu-aleza como en el arte. En cuanto
al aspecto natural, el viajero lontesguieu ofrece un ejem-

plo anticipador de lo que seran las descripciones romanti-

cas de cadenas montafosas: "puede compararsela l(a la igle-
sia san Pedro) con los Pirineocs, en los cuales la mira-
da, «ue primeramente creia medirlos, descubre montanas

detras de las montanas, perdiéndose cada vez mas " (24).
Y en arte vuelve a aparecer la comparacidn entre Rafael
y los venecianos, con clara ventaja de agquél: "Las obras
de Rafael conmueven pOCo 4 la primera mirada: imitan tan
bien la naturaleza que al principio gquedamos tan poco
extrafiados como si se viera el objeto mismo, el cual no
causaria sorpresa...ce puede comparar a Rafael con Virgi-
lio, y a los pintores venecianos, con sus actitudes forza-
das, con Lucano. Virgilio, mis natural, impresiona menos
al principio, para después conmovernos mas; Lucano impre-
siona mis al principio para luego conmovernos menos".

I,a basilica de San Pedro es ramhbién un ejemplo de progre-




sién de la sorpresa en arte, pues su ligereza y la exacti-
tud de sus proporciones hacen que sdlo poco a poco descu-
bramos la enormidad de su masa y tamafo.

Otra de las variantes del placer provocado por
la sorpresa es lo que Montesguieu llama la perplejidad
del alma. En realidad, aunque nuestro autor le dedigue
un epigrafe aparte, no se trata mas gque de una ampliacidn
de la idea del placer provocado por algo gue no esperaba-
mos: "...la sorpresa sobreviene al alma del hecho de que
no puede conciliar lo gqgue ve con lo que ha visto". Se
dan agui la mano dos de 1las grandes fuentes de placer
de MOntesguieu: el contraste y la sorpresa, reforzandose
mutuamente, y concitando la comparacidon como resultante:

se trata de mostrar cosas bellas, el alma prefiere
ver comparar una manera a otra manera, una accidon a otra
accion, una cosa a otra cosa". El1 Baco de Miguel Angel
es el supremo ejemplo de esta comparacidon/contraste: firme
sobre sus piernas, sabe dar al mismo tiempo la sensacion
de la embriaguez; igualmente, 1la tranquilidaé de Juno
provoca un delicioso contraste con la ira de Jupiter en
la Camara de los Gigantes de Giulio Romano en Mantua.

Con esta referencia a Giulio Romano se corta
el fragmento de Montesquieu publicado por la Enciclopedia.

Sin embargo, como se dijo, en la edicidn definitiva que

jel Essai figura en las principales versiones de las

obras de Montesquieu se afladen aln cuatro epigrafes mas




cuyo contenido se resumird a continuacidn. No obstan-
te, creo gue ni siquiera con estos cuatro epigrafes podra
considerarse completo un texto que debemos contemplar
m3s bien ecomo un verdadero "ensayo" de 1lo gque debiera
haber sido un auténtico tratado estético desgraciadamen-
te nunca escrito por Montesguieu.

El primero de estos cuatro epigrafes, el titula-

do De las reglas, es, con mnucho, el mi3s importante de

los cuatro, porgue incluye la peculiar aportacidn del
bardn al continuo proceso de relativizacidon de la norma

-

estética cue vamos a encontrar por todas partes en la
Enciclopedia. Montesgquieu, como todos los enciclopedistas,
ila ia exiscencia de reglas artisticas a un nivel
co. Pero, para €l, los problemas residen en la apli-
cacibén concreta de estas reglas: la mayor parte de las

veces deben mantenerse unicamente como guias tedricas

y aplicarse con relativa flexibilidad en la practica.

Por ejemplo, la ley de l's proporciones, teoricamente
aceptada por todos los artis~as, se ve a cada momento
violentada por las necesidades de dar diferentes actitudes
a los cuerpos. Miguel Angel representa, para Montesquieu,
el gran ejemplo de artista genial que sabe dominar esta
tensidn entre la regla tedrica y su aplicacidén préactica:
"pocas de sus obras arquitectdnicas guardan exactamente
las proporciones, pero, €oOh unR conocimiento exacto de

cuanto puede producir placer, parece Qque dispusiera de




un arte para cada obra". En esta perspectiva, el gusto
en

se erige una cualidad entre cuyas funciones esta la

je decidir, en cada caso, si debe dominar la regla ted-
rica o la realizacidon concreta. Se trata, pues, de una
variante muy original de la teoria de la regla gue alcanza-
rd mayor difusidn entre los enciclopedistas: aquélla gque
distingue entre unas reglas artisticas de caracter uni-
versal y siempre inviolables y otras reglas que son arbi-
trarias, fruto de convenciones y siempre reformables por
la continua accidn del genio.

El sequndo de estos cuatro epigrafes finales,

el titulado Placeres fundados en la razdon, reafirma algo

Gue desprende de la misma base del pensamiento de Mon-
eu: cue todos los placeres del alma, aan los mas
entales, tienen siempre un fundamento ultimo que,

si no explicado, es por lo menos explicable. No obstante,

siempre se deja abierta la posibilidad de que algo irra-
cional nos agrade de modo muy momentaneo y a condicidn
de no alejarse excesivamente de la Razdn: "Cuando algo
nc es razonable en ciertos aspectos y, agradandonos por
otras causas, 1a costumbre ¢ el propio interés de nuestros
placeres lo presenta como razonabhle, como nuestra Operas,
debe procederse de modo cue se aleje de ella lo menos
posible". Hay que destacar, por supuesto, en este punto,
la intervencidén del bardn a favor de la oOpera francesa

en la gran polémica musical que oponia a los partidarics
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Ce ésta y a los de la misica italiana: "Yo no podria so-
portar en Italia a Catdn y a César cantando arias en los
teatros; los italianos, ¢ue han sacado de la historia
los temas de sus Operas, han mostrado menos gusto gue
nosotros, que los hemos recogido de la mitologia o de
lo novelesco".

El epigrafe titulado De la consideracidn de la

situacidén preferible es una referencia al fundamento de

la comedia. Para Montesguieu, una misma accidn puede pro-
vocar en nosotros reacciones diversas segin el personaje
que la sufra. Contemplar un sufrimiento o un daflo nos
-esultard agradable en un personaje gue se nos ha pre-
centado como odioso o ridiculo, pero nos resultara tris-
te si ello ocurre en un personaje que haya despertado
nuestro interés. De aqui surge una definicidon de la co-
media entendida como arte encargado de ordenar estos senti-
mientos encontrados. Para Montesguieu: "£1 gran arte de
la comedia ccnsiste en ordenar blen esta afeccion y esta
aversién de manera gue no nos contradigamos a lo 1largo
de la obra ni nos lamentemos de haber amado u odiado".

Fl Gltimo epigrafe, Placer causado por los juegos, caidas,

contrastes, con el que bruscamente termina el Essai sur

le goiit, no encierra sino una mera repeticion de temas

ya tratados, como los placeres de la sorpresa o la curio-
sidad.

:Tenemos, pues, en la Enciclopedia, una vision
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general del pensamiento estético de llontesyuieu? Induda-
blemente no. Aparte de los innumerables juicios estéticos
contenidos en sus escritos de viaje, gue tan bien analiza-
dos han sido por Jean Ehrard (24 bis), pu=den encontrarse
reflexiones importantes para el campo estético hasta en

su obra politica por excelencia, el Esprit des Lois, donde

al principio universal de las leyes se oponen siempre
las contingencias y las variaciones introducidas por el
clima, el terreno, las creencias, el espiritu de las nacio-
nes...Esta relativizacidn de 1las tesis universalizan-
tes es justo, en mi opinidn, el tema que le falta por

desarrollar Essai sur le Goit para completar un pensa-

estético coherente con la filosofia general de

¢Oué valoracidén debe darse, por tanto, a esta
tentativa genial pero indudablemente no culminada que
es el texto de la Enciclopedia? Algunas de las afirmacio-
nes hechas en este sentido a propdsito de Voltaire son
validas también para Montesqguieu. Debemos rechazar rotun-
damente, en primer lugar, su descalificacidn por presunta
falta de originalidad (25). El pensamiento estético de
Montesguieu, en la medida en que es posible reconstruirlo,
toma , ciertamente, nociones de otros autores, pero las
combina de modo radicalmente nuevo. Y Montesquieu reafirma
igualmente su originalidad respecto al resto de los enci-

clopedistas, como Diderot, D'Alembert o Marmontel, hacien-




do gue su texto sirva de enlace entre temas planteados
por la generacidn preiluminista y la segunda generaciodn
ilustrada, la de los enciclopedistas propiamente dichos.
Montesquieu reelabora agul nociones gue, a su vez, servi-
rdn de base para posteriores debates en la segunda mitad
del siglo: los limites respectivos entre razon y senti-
miento, 1la relativizacién de las normas estéticas, la
subjetivizacidén del juicio estético e incluso los primeros
esbozos de una teoria paisajista de lo pintoresco. Por

tre parte, su valoracion de la simplicicad como atributo

-

t&tico esencial lo une al gran blogue de los tedricos
dos en destruir los restos de la estética "frivola™
‘erada del Rococd. Pero sobre todo su gran aporta-

cién reside en este intento de sistematizar la categoria
estética subjetiva por excelencia, el gusto, frente al
objetivismo del bello. Los criticos de Montesguieu sue-
len obviar un hecho tan simple como importante: en la
primera mitad del siglo XVII1l encontramos numerosos tra-

rados sobre el Bello, pero muy pocos sobre el gusto.

gl articulo Gofit firmado por D'Alembert e inclui-

do a continuacidén de los de Voltaire y Montesquieu incluye
para nosotros evidentes puntos de interés. En primer lu-
gar, el ser la obra de uno de los dos co-directores de
la Enciclopedia y no de un colaborador ocasional. Pero,

en segundo lugar, y sobre todo, porque el texto de D'Alem-




bert enfoca problemas muy distintos a los tratados por
Voltaire o por Montesquieu, y los aborda con un tono fuer~-
temente polémico también distinto. El mismo subtitulo
del articulo de D'Alembert es indicativo del cambio de

problemdtica: Réflexions sur l'usage et sur 1'abus de

la Philosophie dans les matiéres de goit. El articulo

estid escrito en un tono defensivo Yy, al mismo tiempo,

militante. La Philosophie gue se juzga no es cualguier

sistema filosdfico, sino muy precisamente la filosofia
por excelencia, el pensamiento ilustrado. En materia artis-
tica, D'Alembert se erige en defensor radical de la anli-

cacién del auténtico esprit philosophigue a las cuestiones

relacionadas con el gusto, aclarande al mismo tiempo,

2 los manipuladores de falsas imagenes de la phi-

losophie, los términos exactos gque para los enciclope-

distas reviste esta relacion entre arte Yy filosofia. El
gran valor de este texto reside precisamente ahi: en el
intentn de delimitar, una vez aceptada la inevitabilidad
de esta relacidn entre arte y filosofia, las respectivas
fronteras entre dos dominios gue aparecen estrechamente
imbricados pero nunca confudides. Ni siguiera en el Dis-

cours Préliminaire aborda N'Alembert el tema con tanta

claridad y seguridad como ahora: nes encontramos ante
un texto gque debe contemplarse en el contexto de las refle-
xiones sobre el gusto antes vistas, pero que también puede
y debe leerse en cierto sentido comc el complemento indis-

pensable del Discours Préliminaire.




D'Alembert no habla de la constitucion del gusto
estético, ni de sus origenes, ni de sus caracteristicas,
aungque a lo largo del texto desliza observaciones gue
permiten scrprender atisbos de una teoria del gusto como
compromiso buscado entre razdn a imeginacidn. Su primera

preocupacién, muy en la linea del Discours Préliminai-

re, es deslindar los diferentes efectos que la aplicacidn

del esprit philosophigue ha producido en las ciencias

y en las letras. Efectos contrarios, pero claramente po-
sitivos en ambos campos. En las ciencias, el principal

de tales efectos es la crisis del esprit de syst3me: la

filosofia ha demostrado la falsedad de las grandes cons-
ones tebricas de la metafisica racionalista y ha
tumbrado al hombre a la idea de gue existen hechos
inexplicados. Poniendo coto al ansia de explicarlo

sin explicar realmente nada, reivindica al mismo
tiempo la plena confianza ilustrada en el progreso del
espiritu humano. En el campo de las letias, el efecto
ha venido del 1l1lado contrario: ha contribuido al examen
y la explicacidon de "todo lo que es objeto del gusto".

La philosophie es la matriz ideoldgica que ha permitido

la apertura de los fendmenos de la percepcidn estética
al campo del conocimiento.

Igualmente, si la philosophie, la ideologia ilus-

trada, tiene como uno de sus objetivos generales el des-

tierro del prejuicio y la supersticion de la mente del




hombre, esta tarea es 1gualmente aplicanle al térreno
de la estética. ¢COmo se plasma esta liberacidon de la
"supersticidon estética"? En primer lugar, por la supera-
cidn de 1la vieja gquerelle entre Antiguos y Modernos.
En e
en 1

tal querelle se salda no con la victoria de uno de los

1l capitulo dedicado al tratamiento del mundo antiguo
a

Enciclopedia tendremos ocasidn de comprobar como

contendientes sinoc con la definitiva superacion del clima

ideolégico qgue la origind: Antiguos y Modernos no seran

ya términos oponibles de un debate, sino momentos algidos

en un desarrollo intelectual gque inevitablemente tiende
el progreso (26).

D'Alembert es un puntual testigo de tal supera-

cidn cuando afirma en su texto gue la aplicacion de la

philosophie tiene, sobre todo, tres efectos que nos 1libe-

ran de la supersticidédn: nos hace contemplar a los anti-

guos con los ojos de la razdn, reconocer sus fallos y
juzgar con justicia a los modernos. "Justifica {la filoso-
fia) nuestra admiracién por los antiguos haciéndola ra-
zonable; nos impide ignorar sus defectos; nos hace ver
sus iguales en varios de nuestros buenos escritores moder-
nos, cue, por haberse formado a su imagen, se creian, por
una modestia inconsecuente, muy inferiores a sus maes-
tros"”.

Sin embargo, D'Alembert prevé las posibles obje-

ciones y les hace frente. Se pone en el lugar del enemigo
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y le contesta. Zllo no disminuye el tono de seguridad
de sus discurso: no hay que creer gue el propio d'Alem-
bert encuentre dudas y fisuras en sus explicaciones, sino
mds bien gue, usando un métcdo parecido al dialogo didero-
tiano, hace hablar a los posibles objetores para en segui-
da refutarlos con comodidad.

La primera de las objeciones anti-filosoficas
previsibles es muy sirple: el rechazo conservador de guie-
nes creen peligrosa toda innovacidon en materia de gusto.
En realidad, D'Alembert estd designando a toda una amplia
gama de valedores intelectuales de la vieja estética clasi-
cistaz, y también a hombres del Ancien Régime que emplearan
las propias armas literarias contra los enciclopedistas

el padre Berthier a Palissot). En realidad, todas
las objeciones de D'Alembert parten de este grupo de es-
cr'tores contrarios a las Luces, aunque, por supuesto,
muchos de ellos pretendieran circunscribirse al mero cam-
po de las disputas estéticas. La respuesta de D'Alembert
ante este rechazo visceral de la novedad no es sino una
reafirmacién mis de la necesidad mutua de la razén y la
imaginacidn: en los temas esp=culativos, hay dgue permitir
al genio la suficiente libertaa como para vpermitirle alum-
brar "cosas sublimes", e incluso a la Razdén hay que con-
cederle un cierto margen de actuacién al azar, porque
a menudo sélo este fltimo permite gue la Razdn descubra

al genio un camino hasta entonces desconocido. Se produce,
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objetivo y cognoscible. Para D'Alembert, el gusto no es
de ninguna manera arbitrario ("esta verdad es igualmente
sentida por los que reducen el gusto a seniir y los que
guieren obligarlo a razcnar"). Pero D'Alembert va mas
alla al distinguir dos clases de belleza: unos objetos
"soprendentes y sublimes", que produce la naturaleza,
"en todos los siglos y en todes los pueblos®, y gque son
igualmente accesibles a tocdos los esplritus; y okiros ob-

cuya bellez.: s0lo es sentida por las gentes sensi-

y cue constituye propiamentc el objeto del gusto.

, sin embargo, ocupan un segundo orden al lado de
bellezas del p-imer grupo ("porgue lo grande es prefe~

a lo que sdlo es fino"), pero regquieren mas sagaci-

v, como a“.rmaba Voltaire, son propios de las nacio-

nes en las gue la sociedad haya conocido un gran progreso.
El gusto es, pues, para L'Alembert " ..el talento de dis-

tinguir en las obras de arte lo que debe placer a las

almas sensibles y lo gque debe herirlas". La definiciodn

del gusto aparece, asi, bastante similar a l25 de Voltaire
y Montesguieu, pero su alcance es ya mucho mas restringi-
do ante los avances del genio y la propia belleza natural
cue acabard por desembocar en la estética del Sublime.
Retomando la argumentacidn, si existen €&n noso-
tros reglas del gusto, es necesario - Yy en buena medida
posible- conocerlas buscando dentro de nosotros mismos.

s el espiritu filoséfico el gue nos cmpuja agui ag la
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4

investigacion, pero el gue al mismo tiempo nos marca los

limites que es imposible trasponer: "Asi, el mismo espi-

ritu filosofico gue nos obliga, a falta de luces suficien

tes, a susoender a cacda instante nuestros pasos en el

estudio de 1la Natvralezi y de los objetos que estan fucre

de nosotros, dete , por el contrario, llevarnos a la discu

sioén en todo lo gque es obhjeto del gusto. Pero no ignora,

al misuno tiempo, oue esta discusidn debe tener un término.
En cualguier materia, debemos desesperar de remontarnos

nunca hasta los primeros principios, gque estan siemp:

para nosorros detrds de una nube...". la aspiracidon enci

clopedista a ertender en todo lo posible los limites del

ento humano y la simultanea conciencia de que

yJreso nunca puede alcanzar el conocimiento univer-

sal y tiene un limite no por lejano menos real se combina

aguli con la tesis de la cognoscibilidad cdel gusto: si

no podemos remontarnos hasta el conocimiento ultimo, si

podemos "...reducir los principios de nuestros placeres

en materia de gusto a un pequeilo nimero de observaciones
incontestables sobre nuestra manera de sentir".

Ahora bien, para realizar este examen, para lo-
grar este conocimiento, se precisan una serie de cualida-
des intelectuales que D'Alembert resume en la expresiodn
"no carecer de ninguno de los sentidos que componen ¢l
ritu filosdfico es algo muy dife-

gusto". El auténtico esp
3

ustesse d'esprit: el filésofo que quier:

rente a la mera

.
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juzgar en materia de arte, debe hacerlo desde diversos
puntos de vista, sin olvidar ninguna de las parcelas que
componen un fendmeno estético. Asi, en poesia, hay que
hablar a la razdn, al sentimiento y a la imaginacion,
pero también al O&rgano: "Los versos son una especie de
canto respecto al cual el oido es tan inexorable que la
razén misma se ve a veces obligada a hacerle ligeros sacri-
ficios". Tgual ocurre con la misica. Un fildsofo desprovis-
to de oido dird que el placer poético o musical es un
placer de opinid». Pero, a la inversa, el o6rgano slo
también es incapaz de darnos cuenta del placer estético.
1 verdadero philosophe se hallard, para D'Alember:, a
1edic camino: "No concederd ni todo a la naturaleza ni
todo a la opinidn". Y también distinguird claramente entre

nlacer de hibito y placer de opinidn: una distincidn ori-

ginal por la ques D'Alembert pretende diferenciar los place-
res repentinos e individuales de aquéllos otros gque sblc
penetran en nosotros de modo paulatino y con frecuencia
ayudados por la presidon del medio.

El philosophe en materia estética debe, pues,
realizar una sabia combinacidén entre sentimiento y razon.
Debe reconstruir €n su acto de juzgar esa misma combina-
cidn exiscente en el placer estético: "Es asi como un
literato fildsofo conservara al oido todos sus derechos.
Pero, al mismo tiempo, y es &so lo gue sobre todo lo dis-

tingue, no creerd gque la preocupacibén por satisfacer al




6rgano dispense de la obligacidon més importante de pen-
sar". La consecuencia ldgica es uno de los principios
nodales de la estética enciclopedista: no hay arte sin
moral, no hay poesia que sea formalmente hella sin trans-
mitir "ideas grandes". Para el philosophe la alianza entre
sentimiento y razdn es también la alianza entre arte y
moral, y el cambio de funcionalidad desde 1la persuasion
a la comunicacidn y la utilidad social.

Pero aun hay mis: D'Alembert exige al fildsofo,

ademas de todas las cualidades citadas, una mirada amplia,

capaz de abarcar el mayor nUmero posible de objetos. Es,
en el fondo, lo mismo que pedia Montesguieu, pero mien-
tras que en éste derivaba de la tesis de un conocimiento
.de y total, en D'Alembert resulta de la exigencia

mucho mas préctica de aplicar la actividad enjuiciadora

a todos los aspectos de la estética precisamente para

evitar gue esta capacidad se deforme.

Se deduce, pues, gue una de las posibles causas
de error en los juicios en materia de gusto es la falta
de sensibilidad del gque Jjuzga para apreciar alguno de
ios numerosos aspectos gque no se pueden olvidar. Pero
D'Alembert examina también o%tra causa de errer: el juzgar
a través de unos principios gue se han considerado muy
ligeramente como reglas. Asi, queda en cierto modo relati-
vizado el poder universal de las reglas del gusto: si

se admite gue lo gque comunmente se considera como regla
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puede no ser mds que una convencidn sin verdadero funda-
mento, se justifica la rebelidn en nombre del auténtico
espiritu filosdfico. El1 problema se plantea, por tanto,
de otro modo: ¢cudl es el método para determinar esas
reglas estéticas cilertas que se encuentran en nosotros
mismos? Es un desplazamiento del problema gue parece ale-
jarnos un tanto de Montesquieu y acercarnos a Hume (28).
Para D'Alembert, sbélo el analisis filosdfico puede llegar
a darnos a conocer estos principios, distinguiendo con
claridad las distintas fuentes gue concurren a provocar
un placer estético y la parte debida a cada una de ellas.
Las grandes obras de arte contribuyen a descubrir esos
primeros principios estéticos, pero no por si mismas sino
por la discusion en torno al origen del placer que nos

provocan; y esta discusidn tiene que ser, ante todo, ré-

flechie; en la determinacidén de las reglas, la razdn es

lo fundamental y el sentimiento tiene un papel minimo,
practicamente nulo: "Si no se sigue este camino, la imagi-
nacién, impresionada por algunas bellezas de primer orden
en una obra por lo demds monstruosa, cerrard bien pronto
los ojos, transformarid los defectos mismos en bellezas,
y nos conducira poco a poco a ese entusiasmo frio y esti-
pido gque no siente nada a fuerza de admirarlo todo; espe-=
cie de paralisis del espiritu que nos hace indignos e
incapaces de gustar las bellezas reales". Los peligros

de la imaginacidén libre vuelven asi a aparecer: sbdlo la
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razén es la 0Onica verdadera garantia contra el capricho
y la arbitrariedad. La filosoiia misma encierra sus peli-
gros, su uso descuidado puede convertirla en cuchillo
de doble filo; perc es de ella misma de donde salen los
medios para combatir estas desviaciones. D'Alembert sale
asi al paso de la acusacidn de que la filosofia ha perjudi-
cado mds de lo que ha beneficiado: no es a la filosofia
sino a su mal uso o a sus desviaciones a lo que hay que
atribuir estos efectos nocivos que sOlo ella misma puede
corregir.
Precisamente es a estas dos causas de error cita-
hasta ahora a lo gue remite D'Alembert la estéril

L et

sobre los méritos de los Antiguos. Ya sefialamos

a
¢Hmo la querelle gqueda no resuelta sino superada. Pero

D'Alembert plantea ahora los origenes de esta eterna dis~
puta: el doble error. Los partidarios de 1los Antiguos
pecaban de falta de sensibilidad cuando se dejaban llevar
por su entusiasmo y veian sblo las bellezas de conjunto
silenciando los defectos de detalle; los adversarios no
hacian justicia a los detalles contemplando sdlo los vi-
cios de conjunto. La guerelle queda saldada como el resul-
tado de un inmenso error gue las Luces se encargaran de
borrar (29).

Un tercera fuente de error, a la que D'Alembert
concede menos importancia gue a las dos primeras, es,

"...trasponer a los objetos del gusto principios verdade-
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ros en si mismos pero gue no son aplicables a estos obje-
tos". El uso de la razén no puede tomarse nunca como pre-=
texto para dar razdn de un juicio estético con criterios
extra-estéticos: se ve asi como la unidad entre filosofia
y arte produce, en una paradoja gque s0lo es aparente,
la reivindicacidén de la autonomia de lo estético.

La conclusidon del analisis de estas fuentes de
errores es bien clara: la verdadera filosofia nos acerca
al conocimiento y sblo una semi-filosofia nos aleja de
é1. El dominio de lo estético, pese a gue incluye un com-
ponente no-racional, es €l mismo objeto de la razon: "To-
do lo que pertenece no sdlo a nuestra manera de concehir
sino tanbién a nuestra manera de sentir es el verdadero
dominio de la filosofia". Y, por ello, filosofia y gusto
son categorias estrechamente unidas: "Es hacer una doble
injuria a las letras y a la filosofia creer gue pueden
reciprocamente danarse o excluirse".

E1 fildsofo en materia de gusto se comporta del
mismo modo gue el genio creador. Esta identidad entre
critico y genio es una tesis comin a casi todecs los en-
ciclopedistas; Diderot y Marmontel mantienen que puede
y debe existir un critico independiente del propio artis-
ta, pero a concicidén de que posea él mismo caracteres
geniales; Watelet, en cambio, llevara la identificacidn
critico/genio hasta el extremo de postular que s0lo los

propios artistas tienen el derecho de juzgar sobre las




obras de arte. D'Alembert, por su parte, se mueve €n una
posicidén ambigua entre estas dos posturas, porque, si
en textos como el articulo Ecole parece concordar con

Watelet en la idea de gue el artista es el juez por exce-

lencia, aqui, en el articulo Goiit, reconoce la existencia

de la figura del philosophe como juez separado del propio
artista creador. Pero incluso asi, como decia, D'Alembert
exige gue el fildsofo se comporte como el genio. Es decir,
que ambos sean esa justa mezcla entre sentimiento y razon
en la cue &sta tiene siempre la Qltima palabra. Asi, el
genio, al crear, conoce una libertad ilimitada, sin ningan
freno ni regla, que le permite agotarse en una auténtica
exc tacién febril. Peroc a esta excitacidn sucede la calma
y el reposo, y entonces entra en juego la Razdn, gque,
" . _examina severamente las producciones del genio; conser-
va lo que es efectos del vecdadero entusiasmo, y proscribe
lo gue es obra de la fogosidad y asi hace surgir las obras
maestras" (30). No de otro modo se comporta el vardadero
fildsofo cuando juzga en materia de arte: abandonado en
un principio al placer de la primera impresidn, pasa inme-
diatamente al examen razonado de las causas de su placer
vy distingue la ilusién de la belleza real.

Asi, el gusto, el juicio estético, consta de
dos momentos claramente diferenciados: el primero, del
sentimiento, y el segundo, de la razén. En los raros £ilo-

sofos que unen la finesse y la justesse los dos momentos
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coincidirin, y el examen razonado no hard sino confirmar
la primera impresidn. Pero en el caso de gue no exista
esta coincidencia es siempre el Gltimo el momento deci-
sivo: la esencia del modo de pensar del philosophe es,
justamente, desterrar mediante el uso de la razon los
vanos prejuicios que el sentimiento haya podido introdu-
cir. La historia del progreso del intelecto humano es
una continua des-ilusidén en la que nuestro placer puede
verse disminuido a cambio de que aumente nuestro verdadero
conocimiento: "Tal es la desgracia de la condicidn humana:
apenas adguirimos conocimientos nuevos mis que desembara-
zandonos de alguna ilusidén, y nuestras luces van casi
mpre a expensas de nuestros placeres". Pero, con todo,
la condena de la ingenuidad de las teorias del buen sal-
vaje es tajante: "Las naciones menos ilustradas que 1a
nuestra no son menos felices, porgue con menos deseos
tienen también menos necesidades y les bastan placeres
groseros o menos refinados: sin embargo, no cambiariamos
nuestras luces por la ignorancia de estas naciones ni
por la de nuestros antepasados”.
Al final, D'Alembert recupera Ssu tono polemico.
Tras haberlo mostrado al principio, delimitando con mucha
claridad el objeto de su texto, habia acabado por adoptar
un discurso sereno y de aspecto neutral. Las ultimas 1li-
neas son para recordarnos que, si hay que defender al

esprit philosophigue, es porque ha sido previamente ata-
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cado. Las objeciones que D'Alembert mismo ha planteado
y respondido sbdlo podian ser hechas legitimamente desde

el interior de la misma philosophie. ¢Ouién las ha hecho,

en cambioc? Un enemigo al qgue D'Alembert termina por no
reconocer competencia intelectual: "Los qgue poseen y COno=
cen menos el espiritu filosdfico son entre nosotros sus
mas ardientes detractores, como la poesia es denigrada
por los cue no tienen talento, las altas ciencias por
guienes ignoran Sus orimercs principios y nuestro siglo

por los escritores gue m2nos honor le hacen" (31).

voltaire y la ZEnciclopedia.

La contribucidén de Voltaire a la Enciclopedia,
de la gqgue ya se ha visto una buena muestra, es escasa
en cantidad y desigual en cuanto a su calidad e interés.
Se limita a cuarenta y tres articulos, comprendidos entre

flegance e Imagination; es decir, comienza en el tomo

7 de la obra, que vio la luz en noviembre de 1755, y ter-
mina en el tomo VIITI, aparecido en diciembre de 1765.
Ahora bien, como se veri mas abajo, estas fechas son un
tanto engafiosas, ya que la redaccidén de algunos de 1los
orimeros articulos puede retrotraerse hasta 1754, e inclu-

so finales de 1753; y, por otra parte, el tomo VIII se
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publicd en 1765 dentro del lote de los diez Gltimos vola-
menes, que salieron a la calle con una especie de permiso
tdcito después del arrét de 1753, y se trata, pues, de
una fecha gque no nos dice mucho sobre el momento de re~
daccién de los ultimos articulos, y sobre el momento,
por tanto, en gue se interrumpe la colaboracidn de Voltai-
re con la empresa colectiva. Otros datos aconsejan situar
a finales de 1757 o principios de 1758 la redaccidn de
los @ltimos textos. Cuarenta y tres articulos y escasa-
mente cuatro afios de colaboracidén directa no parecen,
de todas formas, mucho para haber salido de la pluma por
entonces mas conocida de la Ilustracidn.

pero, ademds, se trata de textos de desigual
importancia e interés. Junto a articulos de gran trascen-
dencia, en los gue se pueden rastrear las lineas maestras

del pensamiento volteriano (por ejemplo, Imagination,

Goilt, Histoire...), encontramos otros en los qgue se ofrece

poco mas que definiciones ilustradas por abundantes ejem-
plos que revelan, eso si, la increible erudicidn literaria

de su autor (por ejemplo, Fleuri, Froid, Grave...), ¥

que se limitan a constituir exposiciones muy parciales
de tesis mucho mejor planteadas por el propio Voltaire
en otros lugares.

La trascendencia de 1la aportacidon de Voltaire
a Enciclopedia es, sin embaryo, enorme: mas gue por

lo que Voltaire, por lo gue no dice, por la ausencia de
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una cclaboracidn mucho mis efectiva gue era, en un princi-
pic, de esperar. Estudiar, asi, el tema de Voltaire y
la FEnciclopedia es instructivo ro sdlo en el andlisis,
que en eseguida se efectuard, de los propic. textos, sino
también en el andlisis de las circunstancias gque rodean
esa ambivalente colaboracidn. Circunstancias politicas
e ideoldgices que revelan nmucho mas qgue la mera aneécdo-
ta y que nos hablan de la existencia de contradicciones

internas en el grupo de los philosophes, pese al toque

de rebato que el propio Voltaire efectuard repetidas veces
a la unidad de accién contra 1l'infame. La historia de
las relaciones entre Voltaire y los enciclopedistas se
enmarca dentro de ese torbellino de hechos gque rodean
a la FEnciclopedia y gue constituyen una de las mejores
fuentes de informacidn para comprender la complejidad
de 1la historia interna de las Luces: las suspensiones
de 1752 y 1759 y las complicidades de ciertos sectores
de las clases altas, las relaciones entre DiGgerot y los
empresarios de la obra, las diferencias de perspectiva
entre Diderot y D'Alcmbert con el abandono de éste ultimo
en 1758 y el predominio del grupo holbachiano: la ruptura
de Rousseau con los enciclopedistas, etc... Se trata de
una serie de historias paralelas gue nos cuentan la verda-
dera historia de¢ las Luces: historia hecha de contradicecio-
nes internas, de am igiliedades, de victorias ¥y derrotas,

muy lejos de esa tenaz version oficial, por Bsuerte en




trance de desaparecer, de unos philosophes esencialmente

idénticos entre si y por efecto de cuya palabra uniforme
se expandia ininterrumpidamente la luz de la Razbn. Es
oor ello gue interesa situar, concretamente, los textos
volterianos que mds abajo se analizaran en el marco de
esa historia paralela de las Luces que es, sin duda, la
causante de gque Voltaire destagque en la Enciclopedia mas
poOr sus ausencias gque por sus presencias.

Todo ello no invalida, en modo alguno, las razo-

aducidas por Marta Rezler para explicar lo tardio

la colaboracidén volteriana en la obra (32). Es digno
.ncidn, sobre todo, su argumento de gue la estancia
yltaire en Berlin, contemporanea a la publicacidn
primeros tomos de la Enciclopedia, hacia desacon-
ble la colaboracidn de un hombre al que la propagan-
contraria podia facilmente acusar de traidor a Francia
de vendido a Federico II de Prusia. M. Rezler ha tenido
el acierto de llamar la atencidon sobre esta y otras cues-
tiones gue habian escapado al otro gran estudioso de las
relaciones Voltaire-Enciclopedia, Raymond Naves (33);
pero creo gque sus conclusiones no contradicen lo que,
en mi opinidi:, es lo esencial: la existencia de una fuerte
diferenciacidn interna en el campc de las Luces.
Es sintomatico gue la llecvada de Voltaire a la
Znciclopedia fuera saludada, eobre todo por D'Alembert,

como un hecho absolutamente excepcional. Ya el Discours
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Prdliminaire habla exaltado a Voltaire como genio de las

letras francesas, haciéndose eco no sdlo de su produccion
dramatica sino, sobre todo, de sus ensayos histdricos
(34). ¥ en el tomo V de la Enciclopedia el mismo D'Alem-
bert declara enfaticamente: "En los siglos venideros se
dird: Voltaire y Montesquieu también tomaron parte en
la Enciclopedia". El mundo intelectual se sintid profunda-

mente conmovido cuando dos gigantes consagrados del pensa-

miento como Voltaire y lontesguieu se asociaron a la empre-

sa (Montesquieu ya a titulo pdstumo y con un @nico arti-
culo, como se ha visto) justo cuando ésta acababa de su-
pera con grandes dificultades su primera grave crisis:
a2l arrét de 17%2.

Psce tono enfatico estaba justificado: se trataba
de insistir, de un modo propagandistico, en la llegada
a las filas enciclopedistas de alguien mucho mds importan-
te y conocido que los propios directores de la obra. ¥
es que, en efecto, Voltaire en 1754 lo es todo menos un
desconocido. Cuenta ya en esos momentos sesenta afos,
y se le considera popularmente como el padre espiritual

de todos los philosophes. Ha escrito ya una buena parte

de sus principales obras, Y &1 mismo ha protagonizado
dos affaires bastante sonados: su exilio en Inglaterra,
después de un breve encarcelamiento en la Bastilla como
consecuencia de su enfrentamiento con el caballero de

Rohan, y , sobre todo, el episodioc de su estancia en Pru-




320

sia entre 1750 y 1753, de la que todavia estaban frescas
en la memoria sus relaciones primero cordiales y efusivas
y luego tensas con Federico 1I, sus enfrentamientos con
podercsos miembros de la Corte prusiana, su huida de Ber-
1in y posterior detencién en FRankfurt, etc {35). En 1754,
Voltaire se ha instalado ya en Suiza y es un exiliado
de dos cortes, gue sigue manteniendo sus tesis sobre la
posibilidad de wun absolutismo ilustrado, de una alianza

entre los philosophes y el poder, pero gue reflexiona

sobre su amarga experiencia prusiana Y, sin romper por
completo los lazos con Federico, empieza a darse cuenta
s su rey-filésofo ideal es mds dificil de encontrar
realidad de lo gue en un principio pensaba. Es justo
womento de reflexidn el que le lleva a apartar su
mirada de Prusia y dirgir de nuevo todas sus energias
intelectuales a una Francia donde, desplies de la crisis
de 1752, la Enciclopedia y sus hombres parecen ganar de
nueve terreno: vana ilusidn, empero, gue se desvaneceri
con los sucesos de 1756 y 1757 (36).
Para esa época, una 7 an parte de lo esencial
del pensamiento volteriano se encuentra ya formado. E
primer lugar, su critica de los grandes sistemas abstrac-
tos de pensamiento le ha llevado a una triple cunclusidn:
el rechazo del cartesianismo, la plena asuncion de 1la
revolucién efectuada en la filosofia de las ciencias por

Newton y la adopcidén de la mayoria de los puntos basicos
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epistemologia lockiana, esto es, la correccidn
ista del racionalismo. Aspectos gque no pueden d

£

iarse sino a efectos de su exposicidn, porgue la pro
coherencia interna del pensamiento volteriano los muest
indisolublemente entrelazados, =omc muy bien ha sefala
Casini: "La asimilacién de 1la epistemologia lockian
de la ética y de la metafisica de Clarke, de las profes:
nes de fé de Newton, fue llevada a cabo con un proced
miento eclécticc y con el ferviente candor del nedf
dispuesto a coger o rechazar los razonamientos filosofice

na r inmediata reaccidn sentimental gue por calma refle

Voltaire, ain reconociendo, lo mismo que D'Ale

s progresos que el pensamiento humano debe a De:

(38), se ha seflalado ya en esas fechas como ut

mas fervientes anticartesianos: si Descartes cu

p1ié una misién en su momento y representd, sin dud:

un avance en la historia de la inteligencia humana, aho
se ha convertido ya para Voltaire en un obstaculo pla
ese propio progreso. La razdon, triunfante desde HNew

y Locke, ha dejado obsoletc el cartesianismo, y peCr
no hay objecidn en tributar los merecidos elogios al

gue supo elevarse sobre la oscuridad de su época,

hay gue evitar el resurgimiento ce sus ideas. Es una ac
tud, como se ve, totalmente comparable a la cue se

D'Alembert en el I[iscours Préliminaire y, en genc

a la actitud de todos los enciclopedistas, incluido el
propio Diderot (39).

Las mismas Lettres Philosophigues, en particular

la XIV, no dejan duda alguna de que fue principalmente
la estancia en Inglaterra y el conocimiento del pensamien-
to newtoniano lo gue llevé a Voltaire a esta critica gene-

ral del esprit de systéme. La comparacidén entre el car-

tesianisno y la modernicad del pensamiento inglés es evi-
dente:. "Un francés que llega a Londres encuentra las co-
sas muy cambiadas en filosofia, como en todo lo demas.
Ha dejado el mundo lleno; se lo encuentra vacio. En Paris
se ve ol universo como compuesto de torbellinos de materia
1. eon Londres no se ve nada de éso..." (40). ¥, sin
pargo, lo esencial, la actitud que reaparecera en liia
Enciclopedia, es gque la comparacidon entre Descartes Yy
Newton no es cuestidn tanto de error frente & verdad cuan-
to de mayor ©O menor pregreso en la historia de la inte-
ligencia humana. Descartes y Newton no 3€ oponen como
Dios y el Diablo; simplemente se encuentran en puntos
diferentes de 1la historia: "No creo gue Se€ pretenda en
verdad comparar su filosofia con la de Newton; la primera

es un ensayo, la segunca una obra maestra. Pero quien

nos ha puesto en la via de la verdad vale quizé tanto

como el gue ha ido después hasta el final de ese camino"

(41).
El conocimiento de y obra representa,
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pues, para Voltaire el auténtico momento decisivo de rup-
tura en su pensamientc (42). Newton produce en él dos
de las constantes que se mantendran durante practicamente
toda la vida del filosofo: su enmpirismo, con vn conven-
cimiento absoluto de la superioridad del método experimen=
tal, y sus convicciones deistas en materia religiosa.

En efecto, la actitud newtoniana de critica de
los razonamientos metafisicos deductivos y su exigencia
de ccomprobaciones experimentales (su célebre divisa hypo-

theses non fingo) constituyen para Voltaire la primera

grandeza del maestro inglés. Su:i Elements de la Philoso-

ohie de WNewton, publicados en 1737 en el cOmodo retiro

de Cirey, insisten en esta faceta superadora del carte-
sianismo. No en vano Voltaire, sin ser un cientifico pro-
fesional, comprendid la importancia de la Opticks de New-
ton mejor que la mayoria de los cientificos europeos,
excepcidn hecha de los ingleses. Newton representa ye
ese triunfo del espiritu cientifico gue D'Alembert saluda-
ra entusiasmado en 1751. Pero hay que resefiar, como una
prefiguracidén mé&s de las tesis enciclopedistas, la valora-
cidn que hace Voltaire de la figura del canciller Bacon
como antecesor de Newton, como el gue, sumergido en una
época de barbarie, ha conseguido sin embargo abrir un
camino por el gue pentrard la ciencia. C. Luporini resume
asi la actitud volteriana ante Bacon: "Encontramos aqui

(en las Lettres Philosophicgues) la prefiguracidén histodrica
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de Bacon como 'precursor y héroe de la ciencia moder-
na' gue tanta importancia tendra en los enciclopedistas,
en D'Alembert y Diderot sobre todo, pese a que el juicio
de Voltaire sea parcialmente diferente y, en cierto mo-
do, mas limitativo. Voltaire no acentia, como haran és-
tos, el aspectos sistematico programatico de la obra de

Bacon, lo gque Diderot llamard su eclecticismo, sino al

contrario (d=valuando parcialmente el primero), el aspecto
mds directamente experimental" (43).

Al binomio Bacon-Newton, se afiadird finalmente
la figura de Locke, en un doble sentido: reforzando las

empiristas y la critica del esprit de systéme, por

o, y dando el punto de partida para el desarrollo
idea politica de tolerancia (44).

Y es justamente la experiencia politica lo mas
importante en la trayectoria de Voltaire durante los anos
de la Enciclopedia. En 1753, el mismo aiio en el que parece
gue escribe alguno de sus primeros borradores de articulos
para la obra, ha tenido lugar su clamorosa ruptura con
Federico II de Prusia. Como he tratado de analizar en
otro lugar (45), tul ruptura va mucho mds alld de la mera
anécdota: significa la cquiebra de todo un suefio politi-
co, el del "despotismo ilustrado", trabajosamente forjado
en Voltaire a partir de las fuentes filosdficas del empi-
rismo inglés, la tradicion del pensamiento libertino fran-

cés y la reflexidon propia sobre la monarcguia abscluta.




La creencia en las posibilidades de una alianza estratégi-
ca entre Luces y Corona, la idea de gue ésta Ultima podria
ser, Aapoyada por una nueva clase rectora de filosofos,
la impulsora de las reformas que demanda la sociedad,
habian llevado a Voltaire a Prusia en 1750, a intentar
el experimento bajo la sombra protectora de Federico II,
el "Salomdn del Norte", como lo llamara el propic Vol-
taire.

El posterior desarrollo de dicho experimento
durante los tres afiocs de la estancia de Voltaire en Prusia
es una historia bien conocida. Lo gque aguil importa es
~ue no es en absoluto casual gque, en los mismos afios en

un grupo de intelectuales ensayaba en Paris la més
dora empresa que hab Ia conocido el mundo de las
etras en el siglo XVIII, Voltaire buscara la via de su
actuacién social y politica en un compromisc con el poder.
Comenzaban a diferenciarse varias vias posibles de 1la

Tlustracién. enfrentadas en temas clave como las actitudes

politicas o religiosas (recuérdese que también en este

{ltimo campo, el deismo volteriano, fuertemente tefiicgo
de determinismo, se contrapone a las 1ideas religiosas
le otros sectores de la Ilustracidn).

Voitaire no tuvo, por tanto, nada gue ver con
los origenes de la Enciclopedia. Justament n los tres
afios decisivos para la empresa se encontraba en Prusia.

Desde alli, la elogio de un modo entusiasta, habld de
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Diderot y D'Alembert como auténticos héroes del espiritu
de las Luces. Pero en ninglin momento llegdé a ser cons-
ciente (su propia idea de lo que eran las Luces se lo
impedia) del alcance politico gue implicaba la propia
existencia de la Enciclopedia: para €l, era un libro ge-

nial, difusor del esprit des Lumiéres, pero nada mas que

un libro. Para los philosophes que trabajaban colectiva-

men'e en €l, y sobre todo para sus dos codirectores, era
mucho mds: importaba lo gue decia el libro, pero importaba
mads todavia el que ese libro se hiciera en Paris, por
intelectuales "profesionales" liberados de cualguier pro-
teccion oficial y encontrados cara a cara con el mercado:
ésto es, con el pUblico andnimo.

De ahi gque, cuando en 1752 se produce el primer
arrét, Voltaire transmitiera a Diderot el ofrecimiento
oficioso de Federico II para continuar la elaboracién
y publicacidn de la obra en Berlin. Diderot, como se sabe,
rechazé la oferta de un modo coherente: tal como el y

sus confréres concebian la empresa, la Enciclopedia se

haria en Paris o no se haria; nunca bajo la proteccidn
mediatizadora de un soberano. Esta actitud resultaba incom-
prensible para Voltaire; en su esquema de pensamiento
no habia explicacidn para el hecho de que "ese pobre Di-
derot" se empefara en sortear mil dificultades politicas
s6lo para ser a continuacidén economicamente explotado

por sus editores.
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Voltaire era, sin duda, el mas claro represen-
tante de una fraccién de las Luces gque nunca llegaria
a estar integramente implicada en el trabajo de la Enci-
clopedia. Su concepcidén del intelectual no pasaba aun,
como en Diderot, por un nuevo y revolucionario concepto
de su papel en la sociedad. Y todo ello explica, en buena
parte, sus dudas y Ssu escasa colaboracidon concreta, las
dudas contrarias de los enciclopedistas en asignarle arti-
cuios Ge envergadura tedrica o politica que, indudablemen-
tz, iban a contrastar con tesis mantenidas en el resto
de la obra; y, en definitiva, lo exiguo de la colabora-
cién de Volyaire y la escasa importancia de bastantes
de los articulos gue llegd a escribir, asli como la inter-
rupcion brusca de esa colaboracidn, quedan asi parcialmen-
te explicadas, aungue aun falta en este terreno mucho
por estudiar.

Raymond Naves, en su tesis sobre Voltaire et

1'Encyclopédie, realizd un minucioso estudio cronoldgico

de todos los aspectos de las relaciones entre Voltaire
y la obra. Senala la existencia de una creciente simpatia
e interés de Voltaire por la Enciclopedia desde 1752.
En ese afio, en efecto, la polémica que trajo consigo el
affeire De Prades y la posterior orden de suspension de

la Enciclopedia, motivo un verdadero cierre de filas de

todos los sectores progresistas y philosophes en torno

a la continuidad de la obra. Montesquieu comunicd el 16
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de noviembre de 1753 que representaria para €1 un honor
el poder unirse a la empresa. En cuanto a Voltaire, aungue
su colaboracidén no fuera anunciada hasta 1754, Jacques
Proust ha sefialado como el saludo a la Enciclopedia que

se contenia en la conclusidn de Le Siécle de Louis XIV

indicaba ya una actitud favorable a la colaboracidn (46).

Como se ha dicho, los primeros articulos de Vol-
taire no aparecerian en la obra hasta 1755, en el volumen
V, y fueron escritos procablemente a mediados de 1754
en su mayor parte. Comienza con ellos una relacion marcada
a la vez por el respeto mutuo y un cierto recelo. Como
ha sefialado R. Pintard (47), los codirectores de la obra
unian a su satisfaccidn por el brillo gue Voltaire aporta-
ba, la desconfianza de gue una figura de su relumbre se
adaptara a los esquemas de trabajo colectivo de la Enciclo-
pedia. Fue D'Alembert, mucho mds diplomdtico y acostum-
brado a tratar con el gran mundo, quien llevé el peso
de las relaciones con Voltaire. Y, aunque gquizas exagera
Pintard al decir que se le impusieron verdaderos novicia-
dos con articulos de escasa importancia, lo cierto es
gue Voltaire no escribe para la Enciclopedia los textos
gue €l hubiera deseado.

En 1756, de una visita de D'Alembert a la resi-
dencia de Voltaire en Ginebra saldrd el esbozo del arti-
culo Genéve, firmado por D'Alembert pero sugerido en algu-

na medida por Voltaire. El escandalo suscitado, gue ana-




lizo en otro lugar de este estudio, afectd seriamente
a Voltaire; mucho mas cuando, en enero de 1758, el pro-
pio D'Alembert abandond la codireccidn de la obra, expre-
sando asi no sdlo un estado de cansancio personal sino
también serias disensiones intelectuales entre los enci-
clopedistas. La incomodidad de Voltaire se habia mani-
festado, entre tanto, en un hecho significativo: desde
febrero de 1757 a enero de 1758, habla transmitido siste-
maticamente los encargos de articulos gue se le hacian
desde Paris a un clérigo de Lausana, Polier de Botens,
gue, por esta via, llegd inesperadamente a escribir has-
ta diecisiete articulos de la Enciclopedia. Al abandono
de D'Alembert y las serias diferencias que le enfrenta-
pan con Diderot, se unid, finalmente, el clima de desmora-

lizacidn ante la dura reaccion de 1758, con la satira

de los Cacouacs o las acusaciones de antipatriotismo

lanzadas contra los philosophes en el ambiente de la

guerra de los Siete Afios. El abandono/ruptura era asi
explicable, y comienza a producirse en enero de 1758,
para culminar en ese mismo afio con un gesto ineguivoco:
Voltaire no sbdlo manifestard a Diderot 1lo irrevocable
de su decisidn sino gue incluso solicitard qgue una serie
de articulos ya entregados no aparezcar COmMO Suyos (48).
Aungue Voltaire continuari siempre defendiendo
a la Enciclopedia contra los ataques de los sectores

mis reaccionarios por un evidente criterio de solidari-
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dad ertre los philosophes, no dejara ya nunca de manifes-

tar ante personas de confianza las reservas que siempre
abrigd ante el proyecto enciclopedista (49).

:Qué quecda, finalmente, de esta dificultosa Yy
compleja relacidén de Voltaire con la Enciclopedia? Un
desigual legado de cuarenta y tres articulos. En ellos,
se puede distinguir un primer grupo de textos gue de-
sarrollan, de un modo tan incompleto como Su Propio name-
ro indica, categorias a medio camino entre lo literario
y lo filosofico, y también entre lo clasicista y lo ilus-
trado: son articulos muy cortos, en los gue se estable-
ce, dentro de una especial preocupacidn por la precisidn
rerminologica, un puente entre el mundo galante del es-

orit de finesse, el gran mundo en el que se desenvuel-

ve el honnéte homme del periodo del Rococd, y las ideas

mis propiamente ilustradas del phil sophe. A este grupo

pertenecen articulos como Genre de Style, Habile, Hau-

tain, Hauteur, Fécond, F&licité, Franchise, Foible, For-

nication, Faveur, Favori, Fausseté, Esprit, Heureux,

Elégance, Grand, Force, Feu, Fleuri, Finesse, Grave,

Galant, Gloire, Fermecé, Fierté.

Esbozan estos textos algunos temas que encon=
trardn en la propia Enciclopedia tratamientos muy distin-
tos de manos de Marmontel o Jaucourt, Yy aqye Voltaire
mismo habia ya desarrollacdo de un modo mucho mas cohe-

ren-e y orgdnico en anteriores escritos estéticos (y
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que conocerian, ademds, una posterior sistematizacidn

en el Dictionnaire Philosophigue).

Junto a este primer grupo de articulos, ccortos
en su mayor parte, hay que destacar un segundo grupo
compuesto por textos de mayor entidad, gue deben ser
objeto de un estudio autdnomo pero gue a Su Vez pueden
ser reagrupados en funcidn de su tematica. Asi, Idole,

idolatre, idolatrie es, en puridad, el inico texto de

critica religiosa entregado por Voltaire a la Enciclope-
dia. Histoire es un largo e importantisimo texto en el
que el fildsofo expone su teoria de la historia. El impor-
tante problema de la caracterizacidn del philosophe es

ahordado, por su parte, en Gens de Lettres y, complemen-

ariamente, en Gazette y Faction. Frangais y Hemistiche

desarrnllan interesantes reflexiones de connotacidén esté-
tica sobre el tema del genio de la lengua francesa.
Elocguence es, por su parte, un texto fundamental donde
el problema de la eleccidn entre "lo natural® y "lo refi-
nado" alcanza determinaciones politicas.

Sin embargo, destaca en el &mbito estético la

gran tirilogia compuesta por Fantaicie, Golt e Imagina-

tion, largos textos que contienen lc mas profundo de

las reflexiones estéticas vertidas por Voltaire en 1la
Enciclopedia.
El primer grupo de articulos es, como dije, el

menos importante, ya sea por el escaso interés de los
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temas gue Veoltaire enfoca, ya por el incompleto desarrol-
lo de éstos. Asi, Garant es un mero analisis juridico
erudito de la figura del garante de un tratado. Fornica-
tion se limita a definir el término, negandc su utiliza-
cidn literaria por motivos de decencia (50). Fausseté
encabezamiento que podria prestarse a importantes conside-
raciones filosdficas, se reduce a una breve distincidn,
casi etimoldgica, entre este concepto y los de "mentira"
y "error”.

Algunos de estos articulos conocen, sin embargo,
desarrollos algo mds extensos gque permiten, con esfuerzo
llegar a componer algunas piezas de un puzzle que sdlo
se encuentra completo en el resto de la obra vulteriana.
As7, por un lado, la pareja compuesta por Félicité y
Hzureux enfoca el tema ilustrado por excelencia (y con
evi.dentes connotaciones estéticas, gue se hacen mucho
mas explicitas, vor ejemplo, en Montesquieu) de la feli-
cidad del hombre. En e! primero de ellos, la felicité
es definida como estado permanente de goce intimo, opues-
ta al Egpheur, gue se refiere al acontecimiento gue la
provoca. El segundo desarrclla un poco mas la idea volte-
riana Je la felicidad: una idea abstracta, compuesta
a base de la reneticidn de momentss de placer y, sobre
todo, un sentimiento donde lo subjetivo es igualmente
esencial que las condiciones objetivas (51). Podemos

encontrar, ademds, una indirecta referencia estética
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cuando Voltaire aplica ¢l térmiao heureux al de genio
y aprovecha para reafirmar el caracter de don natural
de éste filtimo; un "genio feliz" es aquel que se ve fa=-
vorecido por la naturaleza, pero se ve co- claridad como
este "genio" volteriano tiene poco gue Ver con el mismo
concepto en Diderot: es un mero sinbénimo del "talento"
literario.

Y es, justamente, esta idea volteriana del genic,
a medio camino entre el genio clasicista de Boileau y
las teorizaciones casi prarromdnticas de Diderot, el
cue viene explicitado en sus verdaderos limites en otros

articulos como Esprit, Habile, etc. Este tema, por otro

lasddo, no era nuevo para Voltaire que, descde bastantes

ns antes de su colaboracidn en la Enciclopedia, habia
reflexionado sobre &1 desde su perspectiva de autor tea-
tral 2n la problemdtica del teatro clasicista. En este
terreno, Voltaire se habla mostrado a la vez como innova-
dor y como conservador. Tnnovador en el sentido de que
habia compartido, probablemente desde la década de 1730,
la opinidn comu: a oOtros cri ‘cos de qgue la gran trage-
dia cladsica habia alcanzado cotas tan sublimes que hacian
imposible cua.guier progreso posterior. El sintoma de
esta culminacién, c¢ue preludiaba el agotamiento, era
la excesiva presencia del amor, gue acababa por restrin-
gir peligrosamente los temas clidsicos. Esta idea se en-

supntra ea 1740, en el rrélogo a Zulime ("Me atreva a
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creer, en general, que las tragedias que ueden subsis-
tir sin esta fpasion son las mejo.cs") y se repite en
1752 en el Prefacio a Catiline y, sobre todec en Le

Siécle de Louis ¥XIV, donde se afi.ma que la tragedia

cldsica ha llegado ya a su perfeccidn y no es cuestion
de buscar nuevas variedades. nnsecvador, por otro lado,
en el sentido de gue su solucidon ante este agotamiento

no vendr por la revolucionaria via de 'a comédie des

-a
larmes, la gue permitiria a Diderot, JLessing o Goldoni

destloquear la problemd3tica e-~iética teatral, £ino por
intermedio de una raecuperac.dn de la tragedia a través

de la historia. La tragedia histoOrica es, para Voltaire,

la soluciin, y permanece en los limites de ur <ambio
ndtica gue no e¢fecta ni a la regla de las tres unida-
(que Voltaire defic de frente a los ataques de La
Motte y su alternativa de la _uidad de interés), ni al

valor do la regla misma como simbolo del predominio de
g

una Razon estructuradora del texto que cede muy PpoOcoO
a los valores del genio entendido como potencia de la
a

imaginacidn. El genio, en la teorl dramé&tica volteriana,

lo es sdlo en la medida en gue, dotado por la naturaleza,
no se revela contra unas reglas gue se consideran igual-
mente naturales. Ello se hace también exp! -ito en sus
ideas acerca del teatro inglés, cue muestran una descon-
fianza total hacia el genio "salvaje" y libre de reglas;

3

asi, Shakespeare, precisamente el modelo de Jaucourt
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en otros articulos de la Enciclopedia, es para Voltai el arte de no expresar directamente el pensamiento sino
el culpable de 1la degenracion de la escena britan.c: de dejar adivinarlo poco a poco, un juego aristocratico
Shakespeare es un genio, pero tan desmesurado (uc I mas cercano al mundo galante que a la claridacd que debe

conocia ni el gotit ni la regle, Yy asl su indiscutib caracterizar el discurso del philosophe. ¥, al mismo

mérito personal deriva en 1la barbarizacion del tea tiempo, debe diferenciarse de la delicatesse, ya aque,

inglés. Y en este punto entra en juego su teoria » a d' fe-encia de esta ultima, se puede extender a lo pi-

e L

genio de 1¢s naciones para afirmar gque ese teatro t (52), de donde deriva a su vez la existencia de

precisamente el que conviene a 1. nacidon inglesa, - édncro literario adecuado: el epigrama, con su carga

de ningiin modo a la mucho mas cultivada Francia: la traw s deirics gque se ozone al madrigal, género de la deli-

«

‘rancesa, reformada con la ayuda de la histo
fnica adecuada para un verdadero homme d'¢: Bl articulo Feu entiende esta cualidad, referida
literatura, como una muestra de vivacidad en 1la

comprender, con tales antecedentes, - exoresidn. Se: separa radicalmente, y en una clara supervi-

-

i 4 = 1 o o . 5 2 Ay 1 & P & > . -
:nciclopedia en que Voltaire expl sencia retdr.ca, el problema de la expresion dei de la

gue adornan el genio literario se tra invencién: €1 fuego literario afecta sb6lo a la primera

siempre relacionadas con una prov. v, por tanto, "...8sto no quiere decir gque haya ideas

4

Fr Pt R o FOoo . i : : : . :
aramente superada en los textos brillantes y luminosas, sino expresiones vivas, animadas

os como Génie. EXaminemos las cua!l por el gesto". La combinacidn entre multiplicidad y viva-

en estos articuins volterlanos, adornan c.c cidad gue constituye el fuego debe escapar a les re-

concepto de genio literario. Encont -amos asl, poOr &= glas racionales: "...no es un mérito en el discurso y

olo, el articulo Finesse, donde Voltaire define & ¢s en las obras mds que cuando -3 bien conducido”. E1

5 P e 1] Lz ] 1 ]~ s f \ - - . - - e .
cualidad como algo “delicado” y "acabado, el ad fuego en si no es un sino ineguivocc de_génie: lo es

etimologicamente de finir, ¥y aplicable tanto al ar mads bien el poseerlo y saberlo controlar.
como a las producciones del esplritu aumano; Ppero La Grice, definida en el articulo de tal nowbre,
3on cuidado de distinguirla de la simple sutiiez es, para Voltaire, una cualidad dis-inta de la belleza.

la finesse es un elevado y retinado juego oc plr De esta ultima, Voltaire no proporciona una definicidn
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en la Enciclopedia, aungue hav gue suponer que no habria
diferido mucho de la de su articulo Beau del Diction-

naire Pnilosophigque, gue no muestra sino la perplejidad

ante la relatividad de tal concepto (53). Pues Dbhienm,
en el terreno de la grdce Voltaire se mueve con mas como-
aidad que en el de la definicidn filosdéfica de lo bello,
y llega a una definicidn concreta: la grdce es distinta
de la belleza porque no es sblo lo gue gusta, sino lo
gue gusta con atraccidén, con encanto secreto. Admite
la existencia de una belleza cgue no se pueda calificar
de "araciosa" y que reside fundamentalmente en el "gé-

fuerte": Miguel Angel, Caravaggio, una tragedia

oracidén filnebre. Sin embargo (y he aguil la funda-

-

.cién estdtica de sus reproches al teatro inglés),

ningfin génecc puede ser bello si se opone de un modo

radical a la gracia, porque lo contrario a ésta es lo

~uio, lo salvaje y lo seco: "Si un artista, en cual-
guier género, no expresa sino cosas espantosas, Si no
la 2ndulza mediante con“rastes agradables, repugnara”.

En cuanté a la Elégance, Voltaire la define en

el articulo correspondiente como el bien escoger: una

cuestidn de mera eleccidn, que en pintura y escultura
es sindnimo de "lo correcto " y "lo agradable". En un
discurso literario, en cambio, afecta a la claridad,

el nimero y la elcccidn de las palabras, y constituye

as! una parte de la elocuencia, aungue no toda. Es, sin
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embargo, mucho mas necesaria a la poesia, de la qgue es
una parte principal: un orador puede convencer sin ele-
gancia, mientras que un poeta no puede conmover sin ella.
En poesia, ademas, se ovpone a lo forzado, y a veces hay
gue sacr.ficar algo del pensamiento a la elegancia de
la expresion.

En el articulo Figuré, .Voltaire muestra su des-

confianza hacia el estile figurado, fruto de la imagi-

nacidén ardiente y el deseo de imdgenes sorprendentes.
En su opinidén, lo figucé no se puede admitir ni en his-
toria ni en ningln tipo de obra didactica, sino sélo

en la "poesia de entusiasmo" y, con grandes reticencias,

en la tragedia y en la comedia. Es el gusto el gque debe
1

3 imites (y es bastante significativo jue, para
apoyar est idea, cite Voltaire a Gracian) y se deben
rechazar en todo momento las figuras incoherentes (léase
irracionales). El ejemplo de un uso incontrolado de 1o
figurado lo ofrecen, para Voltaire, 1los pueblos orienta-
les: "Los orientales emplean casi siempre el sentido
figurado, incluso en historia: estos pueblos, conociendo
poco la sociedad, carecen del buen gusto gue ésta da
y que la critics ilustrada depura”. Una vez mas, el
godt aparece CcoOmo cuestidn de civilizacion y se opone
a lo primitivo.

El a-~ticulo Force, dejando aparte las acepciones

morales de la palabra, define la fuerza como cualidad




estética en poesia y en pintura. La fuerza de una poesia
reside en 1la intensidad de su mensaje: un poema tiene
fuerza cuando es capaz de decir algo en cada hemistiquio,
aungue Voltaire admite una relativizacion del lenguaje
poético en funcidn, como se vera mas abajo, del caracter,
del "genio", propio de cada lengua. En pintura, en cam-
bio, la fuerza es para €1 un simple problema de "expre-
sidn de los misculos": al con:irario que en los articulos
ce Watelet, la fuerza de una pintura s6lo reside en sus
componentes aislados, en las actitudes de los personajes,
etc.; Giulio Romano, Rafa2l1 y Le Brun aparecen , asi,
como los paradigmas de la mas lograda expresividad.

Difercntes a la force son, sin embargo, las determina-
ciones contenidas en el articulo Grave. Lo grave es la

expresion de algo de peso, pudiéndose distinguir una

gravedad de biens@ance y otra producto de la importan-

cia de las ideas expresadas; existe también una gravedad
en el trato social gque (y en ésto Voltaire recuerda a
Moliére) puede desembocar en el ridiculo si sdlo es de
pose. Esta distincidn entre wuna gravecad conveniente
y otra de afectacién hace que, en literatura, la carac-

teristica esencial de lo grave sea la noble simplici-

dad: el estilo grave evita las plaisantéries y muestra

fuerza perc no atrevimiento.

Esencialmente opuesto es el modo literario descri-

to en el articulo Fleuri. Para Voltaire, cuyas preferen-
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cias se encuentran claramente del lado de la gravedad,
lo fleuri se caracteriza por ser mas agradable y brillan-
te gue fuerte y sublime, de expresidn mas rebuscada que
enérgica: un estilo de puro divertimento, gque conviene
s 1los idilios, é&glogas o descripciones de estaciones
o jardines. Z£s significativo ver aparecer agul un eco
del conocimiento volteriano de la poesia estacional ingle-
sa, pero lo es también el comprobar cdmo todo lo que
en los poetas ingleses era el 3igno ae una nueva estética
de lo subjetivo (54) deviene en Voltaire mero término
secundario de un panorama clasicista que jamas es puesto
~stidn. El1 corrosivo valor autdnomo de la poesia
onal inglesa gueda anulado al asignarsele la cate-
de E}eufi por comparacidn a otiras categorias pro-
e géneros que se juzgan implicitamente superiores.
"n este orden de cosas, considera Voltaire que el estilo
fleuri no conviene a la comedia ni a la tragedia: si
los géneros literarios tienen unas reglas que les son
propias y que no deben ser puestas en cuestidn, el Unico
criterio de validez de un estiio serd el de su adapta-
cién o no a ellas (55).
Todas estas cualificaciones de marcado caracter
clasicista configuran, a su Vvez, e€n otros articulos,
"

una imagen acorde del "liter 0" o del "artista" en la

que Su capacidad de moverse potl los fntresijos de las

reglas (por mas cue se prete: ,ue éstas son "natura-
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les") prima sobre valores como la originalidad, la imagi-
nacidén o, sin mads, los aspectos mas puramente creativos.
En la poética de Voltaire (tanto en su poética general
como en lo poco gue de ella podemos deducir a través
de la Enciclopedia) hay un lugar para el genio, pero
ese genio estd ineguivocamente mucho mas cerca del de
Boileau qgue del de Diderot. La insistencia de Voltaire
en le mondain, es decir, en la necesidad de cue el hom-
bre de letras sea un verdadero frecuentador de la socie-
dad (posicidn, pese a las apariencias, mvcho mas conserva-
dora cue la de D'Alembert o incluso gue la de Duclos)
se oplasma, por ejemplo, en el articulo Galant, donde

scribe la capacidad que debe poseer un verdadero

homme para agradar mediante el cultivo cuidadoso

de las normas del trato en sociedad; la galantérie
ecuivale, en la vida social, a la idea de una est ética
de lo agradable, qgue no es por Voltaire tan rotundamen=-

te condenada como por otro philosophes. En el articulo

pécond, sobre la base de una distincidén terminoldgica
entre lo fecundo y lo fértil, concluye en que se puede
hablar de un "genio fecundo", productor de ideas, perol
gueda claro gue éllo no supone una total libertad de
imaginacion. ngmeté distingue entre un verdadero estilo

firme (el de Tacito o La Bruy ) y el estilo de aquellos

ere
gue en lugar de firmeza sb0lo poseen dureza.

El articulo Facile define "lo facil"




como aquéllo cgue no sdlo es facilmente hecho, sino que
ademds lo »arece. EBEsta facilidad es un don natural cue
no admite busgueda, pero gue a veces puede caer en el
exceso: asi, Veronds y Inlli son mas "faciles" gue Miguel
Angel o Rameau, pese a qgue dstos 0ltimos son superio-
res. ¥, si es verdad que se puede llegar a lo natural
a través de un gren esfuerzo de blisgueda poética, un
genio feliz producird, sin embargo, bellezas sin ningin
trabajo. El articulo Habile define, en cambio, este ad-
jetivo como un término gue no conviene a las artes "de
puro genio" sino a aquéllas que dependen a la vez del
espiritu y de la mano. La idea de la superioridad de
lae artes de la palabra, y por tanto el caracter predomi-

emente literario de su discurso, es firme en Voltai-

<i se puede ser hebil en pintura o esculturs, artes
gue suponen un largo aprendizaje, "...se es poeta casi
de golpe, como Virgilio, Cvidio, etc., Yy se €5 incluso

orador sin haber estudiado mucho".

r] articulo Froid plantea la posibilidad de exis-

rencia de ebte defzcto sblo en poesia, elocuencia, muasica
o pintura. La arquitectura, 1la geometria o la ldgica
sdlo tienen como meta la correccidn, y por éso no pueden
ser nunca "frias". Asi, Voltaire, a diferencia de 1lo
cue planteard Blondel en la propia Fnciclopedia, separa
de un modo radical a la arguitectura de las demas artes,

negandole unas posibilidades de expresidn gue son atribui-
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das en exclusiva a las artes plasticas o literarias.
Es precisamente la expresion lo que hace o no fria a
una obra de arte: la caracterizacidon de las pasiones
por Le Brun es implicitamente elogiada cuando Voltaire
contrapone su tratamiento del tema de la Familia de Dario
al mucho m3s "frio" de Mignard. La misma teoria de las
pasiones le sirve para mantener una valoracion de "lo
expresivo" en escult.ca que recuerda a la estatuaria
barroca: debe apreciarse el horror en Andromeda, o el
esfusrzo en los miisculos de Hércules. En poesia y elocuen-
cia, el genio huye de la frialdad y busca un estilo gran-

e rehilya lo vulgar: Racine es el mejor ejemplo de

-andeza justa gue debe huir igualmente de lo am-

.. ®s ahi donde se muestra el ansia volteriana de

un estilo a lo grand goiit en el que no guepan las exa-

geraciones del Rococd: si lo frio es malo, el estilo
ampuloso es precisamente el mids frio de todos porque,
en su rigidez, no tiene en cuenta esoS movimientos del
alma cgue son las pasiones. La frialdad estilistica puede
venir tanto de una esterilidad total de ideas como de

ik

su intemverancia, y el modelo Vol:taire no se encuen=
tra en las tendencias estéticas del presente, sino en

la nostalgia del Grand Siécle.

Fn este sentido, el articulo Esprit desarrolla
algo ya apuntado: la necesidad de gue lz Razdn ponga

un coto a la fantasia, desktordada en forma de juego y




estéril ingenio, del Rococd. El homme d'esprit no equi-

vale al genio, aunque no hay genio sin esprit: es la
capacidad de ingenio suficiente par” moverse en el terre-
no de la sociedad. Pero su finesse y su delicadeza tienea
un limite, y lo tienen porque en el fondo se trata sO=-
lo de ornamentos necesarios pero gue hay gue usar con
prudencia: "Estd claro gque en las grandes obras se debe
usar con sobriedad, precisamente porgue es un ornamento.
Fl gran arte estd en €l a proposito. Un pensamiento fino
e ingenioso, una comparacidon justa vy florida, son un
defecto cuando sblo la razdn o la pasidén deben hablar,
cuando se debe tratar de grandes intereses". El

rit es precisamente el exceso de rebuscamiento,

la afectacidn, distinta del fal-

ejemplo, en Oriente, donde el

tinto" dado el estado de su socie-

concepcidn restringida de la idea del genio
con mucha mayor claridad en los articulos

Grand y Gloire. En el primero de ellos, Voltaire trata

de definir en sus limites respectivos los conceptos de

"gran hombre" y "gran artista". Este ultimo no precisa,
nara merecer este calificativo, sino habe sobrepasado

a todos los demas en reputacidn (con lo cual no entra

sino el puro elemento externo de la consideracion so-

gran hombre dewne reunir, en camblo, muy varla-
J
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das virtudes personales, pero carece del caracter profun-
damente scial e impulsor del progreso colectivo que
encontramos como base en los textos de otros enciclopedis-
tas. El 5xiﬁo es necesario al gran hombre de Voltaire,
pero no porque su éxito signifigue una utilidad social
real sino porgue, en una especie de circulo vicioso,
es la sefial de su grandeur: "Los éxitos son necesarios
pcrqgue se supone gque un hombre siempre desgraciado 1lo
ha sido por su culpa". Nada mds lejano a los héroes del

progreso del Discours Préliminaire o a los artesanocs

anénimos glorificados por Diderot; sobre todo, cuando

Voltaire liga, ademds, la grandeur a la jerarquia: "Es-

-e5idn no se emplea para los hombres de u rango
, sino para agquéllos que, por su estado, estan
jados a mostrar elevacidn".
En el segundo de estos articulos, Gloire, Voltai=
re recupera algunos de los recientes temas de discusidn
con Federico II de Prusia. La gloria es una cualidad

muy restringida que precisa de tres requisitos basicos:

- i

la reputacidn y admiracidn de los demds, la realizaciOn
de hechos fuera de lo normal y la superacidon para ello

grandes obstaculos. unto a César y Alejandro, Vol=-

-

taire coloca del lado de la gloria a sus héroes modernos
Enrique IV y Carlos XII. La aplicaci 3 a virtud indi=
vidual al bien publico es acac y la gloria

supone el reconocimiento publico de une 11lidad por




esencia individual. Y aqul Voltaire hace un llamamiento
a la posteridad, encargada muchas veces e reparar las
injusticias ce los contemporaneos. Posteridad, no obstan-
, diferente a la que luego teorizara Diderot en su
solémica con Falconet, porque se limita a jugar un papel
de reconocimiento a posteriori y no act@la de acicate
para el "hombre glorioso" en el momento de realizar sus
accicaes. Pero al hablar de la gloria artistica es quizas
donde mas se aproxima Voltaire a la ' idea enciclopedista
esta gloria queda reservada a los inventores,

a los creadores de reglas que se convierten

-mativas a partir de ese momento. LoOS inventores

cue reciben gloria en arte, mientras gue los

es, por buenos gue sean, solo llegaran a recibir

os. Pero su defensa de los géneros tradicionales,

de la idea de jerarqui -re ellos, le hacen en segui-
afirmar que 1la gloria gued -reservada a los genios

je las artes mas sublimes: Cicer 6n y Virgilio pueden

acceder a ella, HMe 1al 0 ook loria, como todo 10

Y
-

que requiere orden y contencidn, tiene también sus desvia-

ciones: leé 1a gloria, ¢ue supone una raicifn al oOri-
gen estrictar » privadc » esté irtud, al ser la glo~
ria de quie busca el apl: SiI r realizado las

componen,

ntemente
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significativo del pensamiento filosbéfico y estétice vol-
teriano. Junto a ellos, sefialaba, sin embargo, la existen-
cia en la Enciclopedia de unos cuantos textos mas desar-
rollados, cgue deben considerarse por sSeparaco.

Dejando de lado el importan. simo articulo Goiit,
ya examinado, podemos enfocar primero la pareja compuesta

por los articulos Frangais y Hemistiche, gqgue desarrollan

el tema, que ya habia comprometido a Voltaire en mas
de una disputa tedrica, de la capacidad propia de cada
lengua para su expresidn poética. El articulo Frangais
constituye, en realidad, un breve recorrido por la his-

.1 "cardcter" francés, dentro de la problematica

no al cardcter de las naciones que, por entonces,

jnaba sobremanera a Voltaire y gque cristalizaria

en ia publicacién del Essai sur les moeurs. Vol-

recurre a la idea de la combinacidn entre causas
naturales invariables (la célebre teoria de los climas,
tan cara a lMontesquieu o a Du .-us) y causas historicas
variables para explicar el moldeamientc sucesivo del
caracter francés ¥, & l1la vez, el hecho de qgue el sustrato
galo permanezca intacto en el fondo: un pueblo siempre

conserva algo de su huella primigenia. Y, en el caso

del arte, Voltaire juzga de modo favorable la recenciodn

histdrica del arte italiano: "Si cultiva hoy todas las
artes de las que durante tanto tiempo estuve privado,

no es porgue tenga OCTro espiritu, puesto gue no tiene
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otros Organus, sino gue ha .. ido mas ayuda; y esta ayu-
da no se la ha dado €1 mismo, como los gricgos o 1los
florentinos, entre guicn:3 las artes nacieron como frutos
naturales de su tierra; el France a ha recibido de
fuera, pero ha cultivado con acierto estas plantas extrar

jeras y, habiendo adoptado todo, ha perfeccionado casi

¥odn”. la ¢laridad y el oroe son, por su parte, 1los
rasgos gue distinguen a una lengua, que, nacida en el
siglo XVI fue vigorizada por Montaigne para alcanzar
su mas alta expresidn con la Academia y el siglo de Luis
ds, al no conoce .nversiones, obliga segin

gue las palabras se eXxpresen segin su orden

ello, perjudica al entusiasmo de la poe-

lo hace inferio- en esta materia al ita..ano ¥y

ancés, auncue superior a éstos en tragedia y come-

de la misma

sroblematica, recupe ; o recuerdo de la vieja

polémica gue hahfa =nfrentado con La Motte sobre la

necesidad de rima er y tragedia; a la idea de Las

Motte de que rima era barbare"” » reclente

invencién, Voltaire habic n el Prefacio a Bru-

tus (1731) el argumento de gue jamas ¢ £ a francés
rd prescindir de la rima

la lengua que usa: "El g¢in 0 1€ 251 lengua

y la elegancia; no permiti emos a nuestra




poesia ninguna licencia, porgue ésta debe marchar, como

nuestra prosa, en el orden preciso de nuecstras ideras",

El articulo Hémistiche, eu esa linea, nos confirma cémo

en Voltaire la reflexidn poética y esiética es insenara-
ble del problema lingliistico: la secunda mitad del texto

-

desarrolla la idea del génie des langues. Mientras grie-

gos y latinos, D2or la naturaleza de sus lenguas, no cono-
cian en su poefia la rima sino sbélo el hemistiguio, el
francés no puede prescindir de la rima. Pero esta dificul-
tad poética se convierte, para Voltaire, en una garantia

n cuando critica las excesivas licencias del in-

el italiano: "Pero lo que es 7itil para los ama-

sdaber gue los ingleses e italianos no sdlo se

rado del yugo del hemistiquio, sino que ademis

todos los hiatos que chocan a nuestros oidos,

afiaden la de alargar o acortar las

necesidad, cambiar su terminacidn,

¥y, en fin, en sus obras dramaticas

Yy en algunos poemas se han sacudido el yugo de la rima,

suerte gue es mds facil hacer cien versos ingleses

0 italianos pasables qgue diez franceses de genio igual™.

Lo cual ecguivale, cuando la dificultad es condicidén del

talento, a plantear la superioridad del francés sobre
otras lenguas.,

Otros articulos, agrupados en i1orno al Gens de

Lettres, aborda los problemas mds generales de autocon-
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ciencia del grupo ilustrado y definen una idea del tra-
bajo intelectual que se aparta, en algiin punto, de la
esbozada por D'Alembert en el Discours o por Diderot

en los articulos Art y Encyclopédie. Gens de lettres

es un brillante texto, genuinamente veolteriano, gue pasa

revista a alguno de los temas culturales centrales de

la Ilustracidn: la superacidn de la guerella entre An-

tiguos y Modernos en aras de la idea de progreso, el

ajuste de cuentas con el pensamiento erudito, la reivindi-

cacion de una cierta independencia del intelectual Y

bor encima de todo, la elevacidn del philosophe al rango

de héroe de la utilidad social y destructor implacable
juicios.

Asi, para Voltaire, un homme de lettres es, en

un primer examen, lo gue griegos y romanos llamaban un
gramatico. Es decir, se trata de reivindicar, a partir
del prestigio del modelo clasico, la amplitud de conoci-
mientos gque debe caracterizar al intelectual, dotarlo
de una profesionalidad que lo distinga claramente del

bel espri . Pero rapidamente se apresura Voltaire a afa-

dir que ese modelec antiguo debe ser corregido: la histo-
ria no pasa en vano, y hay que afladir a dicho modelo
los datos que ésta ha producido.

'sta correccidén se efectia a dos niveles. Por

un lado, el homme de lettres moderno no soélo debe saber

griego y latin, sino también italiano, espafiol y, sobre
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todo inglés. Por otro lado, y mds importante, no es pnsi-
ple ya mantener la aspiracidn individual a un conocimien=
to universal. La historia de 1los pueblos y la hiscoria
natural se han desarrollado a um ritmo tan vertiginoso
gque se Jjustifica el nuevo modelo de trabajo colectivo
representado por el propio proyecto enciclopedista: "La
ciencia universal no esta ya al alcance del hombre".
Voltaire y Marmontel coinciden en dar, desde el punto
de vista de las letras, el golpe de gracia al suefic del

uome universale, destruido ya por D'Alembert y Diderot

vel global.

Por otro lacdo, la critica del pensamiento erudito

de base a la exaltacidon del philosophe. También

agul es clara la coincidencia con Marmontel (56): asumien-
do la herencia del pensamiento erudito, se proclama su

superacidn por el nuevo esprit philosophiqgue, atn con-

cediendo a los eruditos la categoria de condicidn previa

para el surgimiento de este ultimo. SOlo el esprit phi-

losophique hace a un verdidero homme de lettres; el sim-
ple erudito no puede nunca alcanzar este rango (57).

Ese hombre de letras, dotado de la filosofia,
se ha convertido para Voltaire, por su utilidad social,
en una columna de la nacidén. Es un revulsive, un auténti-
co germen del progreso: destructor de prejuicios, ridicu-
lizador de disputas pueriles...Uno de sus principales

rasgos es la independencia. Pero aqui es donde Voltaire




difiere de D'Alembert y Diderot. La independencia del

intelec.ual la entiende Voltaire en términos basicamente

econémicos, y se afirma frente a la nobleza con la desapa~-

ricion de halagos y dedicatorias; pero no frente al Esta-
do, 1o gue permite a Voltaire una alabanza de las institu-
ciones culturales de Luis XIV, en la conviccidén de que
la vinculacidén estatal del intelectual no dificulta su
auconomia. D'Alembert y Diderot postularln, por su parte,
la idea de un escritor cuyo interlocutor esencial sea
el piblico y en cuya independencia lo é&tico tenga un
lugar tan importante como lo econdmico.
El articulo Gazette (que Voltaire no desarrolld
no anticiparse a un articulo Journal que pensaba
posteriormente, aungue nunca lo hizo) insiste
tema. Aludiendo a las gacetas literarias, gque
distingue de 1las politicas, dice: "La mayor parte han
sido hechas unicamente para ganar dinero; vy, come no
se gana nada alabando autores, la s&tira ha constituido
de ordinario el fondo de estos escritos". Se exige asi,
imnlicitamente, del critico-hombre de letras una alta

funcién social de critica en la que la philosophie domine

sobre los mezguinos intereses materiales.

Un andlisis especial merece el gran articulo
Eloguence, que condensa alguno de los temas citados y
desarrolla una de las principales cuestiones del pen-

samiento volteriano: la relacidn entre naturaleza y lujo,
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la bisgueda del término de orden eatre la simplicidad
groseca y el exceso condenable.

Eloguence es el primer gran texto de Voltaire
que el piblico encontraba en la Enciclopedia (en el tomo
¥V, tras el corto Elegaqgg), Yy Se abre por ello con un
texto de los editores que, claramente, llamaba a la soli-
daridad entre los philesoghes ante los problemas gque
acababa de atravesar la obra: "...(el articulo) quiere
dar a tcdos los hombres de letras, ciudadanos, el ejemplo
del verdadero interés que deben poner en esta ob.ra".

Voltaire plantea, en primer 1lugar, la verdadera
elocuencia sobre un fundamento natural anterior al arte

tivo. Nace antes que 1la Retbrica, lo mismo gue
el auténtico arte nace antes de que se definan sus precep-
tos. La teorizacidbn es siempre un hecho a posteriori,
ya que, de no ser asi, nos encontramos con un arte funda-
mentado no sobre la naturaleza sino sobre unas reglas
abstractas que Voltaire, como buen newtoniano, incluye
en la condena general de toda metafisica: hypotheses
non fingo.

La elocuencia aparece asl dotada de un caracter

de naturalidad que 1la hace equigarable a las lenguas,

gue surgen antes que la gramética: es el mismo movimiento
el gue constituye a ambas expresion-s humanas. Si las

necesidades naturales han provocado el nacimiento de

las lenguas, es también la naturaleza lo gue hace a los
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hombres elocuentes al provocar en ellos grandes intereses
Y pasiones. La elocusncia es, asi, el arte de lo grande
pero dentro de los limites de lo natural. FEl primer ora-
dor fue el '.ombre andénimo que supo utilizar las palabras
para transmitir su entusiasmo por algo. Pero ello plantea
ya una nueva condicién de la elocuencia que la carga,
desde el principio, de tintes politicos: es una elocuen-

cia de la verdad que no debe buscar el engano sino el

convencer sdlo sobre aquéllc de lo que uno mismo esta
convencido. SO6lo el despotismo pone los resortes de la
elocuencia al servicio de 1la falsedad, pero con ello
subvierte los principios de este arte.

Peroc si la elocuencia nace naturalmente, no es

“ierto gue tiene una historia, marcada por su adap-

progresiva a las leyes y al desarrollo de la pro-

historia humana. Y es aqui donde adquiere su verdade-

ra razdn de ser la existencia de reglas: al contrario

que para Marmontel, para Voltaire a través de la regla

se manifiesta el compromiso entre naturaleza e histo-
ria.

De ahi que sea coherente para Voltaire el afirmar
el caradcter originariamente natural de 1la elocuencia
y comenzar, al mismo tiempo, una disgresidn sobre su
historia. En ésta, un lugar privilegiado queda reservado,
siguiendo los pasos abiertos por Fenelon en su Lettre

sur l'éloqu@nce, al modelo grecorromano. Es el ejemplo




del mundo antiguoc 1lo que demuestra a Voltaire que la
elocuencia sublime no puede desarrollarse mas gue en
el terreno politico de la libertad (58). En un pueblo
oprimido, la elocuencia no es mas gue una instrumentaliza=-
cidon de la palabra por el poder para imponer vercades
falsas o por el subdito para adular al poder. La autén-
tica elocuencia es, por el contrario, la que apoya econ
la fuerza del arte la demostracidn de verdades irrefuta-
bles. Por ello, el periodo de oro de 1la elocuencia no
puede localizarse sinc en la Grecia clasica o en la Roma
republicana, siguiendo 1la tendencia ilustrada genecal
a distinguir dentro del mundo clasice los periodos par-

yrmente "iluminados" de aquéllos otros marcados
1 despotismo (la Roma imperial, sobre todo). La
Grecia de Pericles es considerada el tnico momento de
la historia en ¢gue este arte llega a impregnar a todo
un pueblo, y esta imagen aparece deliberadamente contra-
puesta a la de los contemporaneos de Per.cles: los pue-
blos orientales antiguos, dominados por la esciavitud,
presentan una "elocuencia" monstruosa, caracterizada
por lo exagerado y lo fabuloso, ésto es, por una ima-

ginacidn sin limites que aleja de la verdad (59). 8Se

encuentran asi, traspuestos al terreno del arte, no solo

los argumentos del debate sobre los Antiguos, sino tam-
bién los de la polémica sobre el 1lujo: la "verdadera

elocuencia” no es mas qgue el eguivalente del "lujo so-




cialmente Qtil" que Voltaire defizsrde siempre frente
a las tendencias més rigoristas ¢de la Tlustracion, como
se vera en un capitulo posterior.

Los Jos periodcs aureos de l: elocuencia clasica
erminan con la pérdida de las libertades: en Grecie
con las monarquias helenisticas y en Roma con el adveni-
miernto del Imperio (60). Pero Grecia y Roma son también
los terrenos en los que 1la preceptiv: tedrica realiza
un mas completo esfuerzo de adaptacidén a la realidad
social e institucional. Platdn y Aristdteles represen-
tan la plasmacidon de las verdaderas reglas de la elocuen-

Grecia y Ciceron en Roma.
Frente al modelo antiguo, 1los Modernos presentan
Veltaire, en elocuencia, un claro ras+o diferencia-
oraceptiva ocupa un lugzr secundario con respecto

2 la nréictica. FEl1 hombre moderno elocucnte se debe mas

al bon sens que a unas reglas que, en algun caso, el

jesarrollo histdrico puede haber dejado obsoletas. Este

prescribe gue hay una elocuencia de las cosas

que debe tecner claridad y elegancia, y una elo-
cuencia sublime gue conviere a temas esenciales tratados
en una gran asanmnblea: se trata, por supuesto, de la elo-
cuencia parlamentaria, el nuevo género oratorig de la
época moderna, cuyo ejemplo estd para Voltaire en los
discursos del Parlamento britanico.

Ello nc llega a ocultar, sin embargo, un cierto




pesimismo sobre el estaduv de la elocuencia moderna, gue
refleja las tristes realidades politicas. Asi, Francia
no ha conocido apenas la elocuencia juridica ("...porque
no conduce a los honores como en Atenas, en Roma, o como,
hoy, en Londres"), ni la elocuencia politica, sélo po-
sible en tierra de libertad, y se ha tenido gue refugiar
en la oracidon finebre, en la cual, pese a todo, Bossuet
ha logrado mezclar oratoria y poesia, y en el sermdn
{respecto al cual Voltaire no comparte, si muestra talen-
istico, los atagues antirretdricos de otros ilustra-
En Inglaterra, por contra, la elocuencia juridica
itica ha conocido una saludable renovacidn, aunque
de los antiguos. La elocuencia en su
moderno es, pues, un sintoma mas de la necesidad
reforma racional de las artes.

Psta roforma "racional" implica una delimitacion
clara de los dos polos de la creaciébn estética, razon
a imaginacidén. Y a esta delimitacidn e censagrados
los dos més importantes articulos estéticos de Voltaire,

junto con Golit: Imagination y Fantaisie.

Imagination repres~nta mas clara asunciodn

por Voltaire de la teoria del justo medio entre los dos
valores de esa dialéctica. I'rente a la profunda descon-
fianza hacia la imaginacidn gue late en los articulos

sobre arcguitectura de Blondel, frente a la critica radi-

cal de las reglas v la atribucidn de poderes omnimodos
g ;' i
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a la imgainacidén poética presente en Marmontel, Voltaire
reivindica. la utilidad vy necesidad de 1a imaginacidn
como potencia imprescindible del alma, pero al mismo
tiempo la ata al juicio de la razdn reflexiva, que termi-
na por ejercer sobre ella una tutela disfrazada de cola-
boraciobn.

Para Voltaire, que siI coincide en é&sto con D'Alem-
bert, 1la imaginacidn tiene una existencia fuertemente
dependiente de la memoria. No admite la posibilidad de
una imaginacidn que sea capaz de operar sin la ayudas
de las experiencias concretas de 1lo real almacenadas

Y asi su funcidn es, sobre todo, combina-

comporer las impresiones de los sentidos, cons-

corn elementos ya dados sobre los cuales su poder

nc es, de ningin modo, absoluto. La experiencia es el

crimer moldeador de nuestra imaginacidn, incluso para

cuando se trata de conceptos abstractos: grandeza, vecdad

O justicia no son ideas natureles ni innatas, sino apren-

didas a través de la experiencia. La imaginacién esté-

tica paga asi las consecuencias de la critica a la metafi-
sica, con la gue queda canicamente identificada.

El segundo problema epistemoldgico es saber como

sensaciones llegan al cerebro humano para constituir

almacen de 1la memoria. Probslema de plena actuali-

el siglo XVITI, sobre todo desde el despiadado

de Lockz contra 1las ideas 1innatas. Diderot se
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lo habia planteado, con evidentes connotaciones estéti-

cas, en sus Lettre sur 1les aveugles y Lettre sur les

sourds et les muets; también Condillac, cuyo Traité

des Sensations (aparecido muy poco tiempo antes de 1la

publicacidon del articulo de Voltaire) abandonaba la es-
trica obediencia lockiana (e! dualismo entre sensacion
y reflexidn) para nitir a la sola sensacidn el origen
de todos nuestros conocimientos; a través del progresivo
proceso de imaginacidn de una estatua a los cinco senti-
dos, Condillaz pretendia demostrar el paulatino desarrol-
lo en el hombre de las capacidades psiguicas, el nacimien-
to de la memoria y de la imaginacidén como una consecuen=
ivada de ésta.

-

Voltaire no hace la ma
(aunque no los desconocla

minima referencia a estos
)

. Y sO0lo cita al respec-

elio para marcar sus diferencias, - Addison. El
tedrico inglés, cuya figura aparece fargamente glosada
en la Enciclopedia en el articulo Wilton, habia tratado
estos problemas en %torno a la imaginacidn en sus nume-

rosas contribuciones a The Spectator, dirigido por el

entre 1711 y 1715. En ellas, habia hablado de la exclusi-
vidad de la vista como utnica suministiadora de ideas
a la imaginacidn. Voltaire recogerad de Addison unicamente
esta insistencia en la primaclia de la vista, para refutar-
la insistiendo en el papel de los otros sentidos, atn

reconociendo a a ig (no sblo como Addison sino tam-
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bién como Montesguieu aungue no lo cite) el varel predomi-

nante en el proceso de enriguecimiento de la imagina-
cidn.

Sin embargo, la parte mads importante de la refle-
xidn volteriana se articula sobre la diferenciacidn en-

tre dos clases de imaginacidn. La llamada imaginaciodn

pasiva es comin al hombre y los animales, y no se aleja
mucho de la memoria: consiste en la simple retencidn
de una impresidn sensible y no es el intelecto el gue

actia en ella. La imaginacidn activa, en cambio, es la

verdadera imaginacion combinatoria, la que sistematiza

el intelecto las imagenes e impresiones recibi-

lanto una como otra son, para Voltaire -y ésta
las grandes diferencias con respecto a la imagi-
romdntica=-, absolutamente independientes del suje-
bien es cierto que la imaginacidn wa una facultad
del intelecto humano, su auténtica razon de ser se en-
cuentra en legalidades ajenas a €1, exteriormente ga-
rantizadas.
De ahi la profunda desconfianza volteriana
la imaginacion 1libre. Denigra a 1la imaginacidn pasiva
como fuente de pasiones y errores: es una imaginacidn

-

que no depende de la voluntad sino que la determina (el
3

argumento teoldgico de las pasiones como esclavizadoras

del hombre, recuperado ahora en clave racionalista),
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produce enfermedades mentales (la locura privada) y es,
por ultimo, la condicidn que permite la dominacidn del
pueblo ignorante por pequenos grupos de hombres "de imagi-
naciér fuerte".

La imaginacidon activa escapa a condena tan radi-
cal, pero Voltaire no deja de multiplicar las precaucio-
nes para evitarle cualquier veleidad de independencia.
La principal de tales precauciones es la reafirmaciodn
i : dependencia exterior; y, asi, ataca la idea de

la imaginacidn es enemiga del juicio, reafirmando
rofunda interdependencia entre ambas categorias.
gnificativo anotar aqui coémo en este sometimiento

imaginario a la claridad de la razdén aparece i

camb& n el genio. Para Voltaire, el genio in-

tiene nada de misterioso ni de divino: es

don de la naturaleza que encuentra siempre

base en la memoria. Arguimedes es, en este sentido,
imaginativo como Homero: ninguno de los dos, pese

al don natural del genio (o mejor, gracias a €l) puede
cindir del juicio reflexivo. Precisamente la preocupa-

cidn por reconducir la problemética de la creacidn estéti-

ca a los términos mé&s racionales posibles hace gue, junto

a la imaginacidén inventiva, aparezca el nuevo término

de la imagi ion cotidiana o imagination dans le monde,

identificable pava el mundano Voltaire con aspectos tales

L™

como la brillante en la conversacion o el talento innato




vida en sociedad. Es este Qltimo tipo de imagina~-
que debe reinar en la poesia, que gqueda asi des-
resto de las artes de la imaginacién y no
ler por completo, pese al uso profundamente
que con frecuencia hizo de ella el propio
su caracter de ornamento de saldn y gracia.
tratamiento de las cuestiones artisticas en
imaginacioén aparece, asi, claramente
tema de la poesia. Voltaire se refiere
ra cuando quiere expresar los peli-
artistica. Reafirma lo dicho por
la arguitectura: que la buena
rreno estricto de 1la -profesionalidad
nucho mas importante que los alardes de la
gque Voltaire niegue a esta ultima
relevancia en pintura: se caer en un arte frio
Yy seco, gue el clasicismo recha: tanto como la exage-
racidon. Es s6lo que, para &1, la Gnica imaginacién admisi-
ple en vpintura es aquélla que refuerza la imitacidn de

la naturaleza, A que er verdadera y rechaza a la wvez

lo bizarre

-

De ahl deriva, por otra part la feroz critica
volteriana contra la alegoric Ta ritica no es, por
supuesto nueva. Como veremos con mas det e en el capi-
tulo dedicado 2 la pintura, se encuentra en toda la prime-

ra generacidn ilustrada, e incluso en Fénelon, Yy es com-
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partida después por practicamente todos los enciclopedis-
tas. Con todo, habria que diferenciar entro guienes,
como Du Bos o Voltaire, critican la alegoria en nombre
de una RazdOn que no admite el mas minimo oscurecimiento,
y otros como Diderot para guienes es sdlo un aspecto
parcial en la funcamentacién de un programa estético
radicalmente moderno. Voltaire, como gqueda dicho, perte-
nece al primer grupo: su eritica de 1la alegoria se hace
en nombre de una verdad del arte entendida como clari-
dad. En este sentido, retoma practicamente las considera-
ciones del abate Du Bos, guien, sin embargo, habia iso
uch ds lejos que el propio Voltaire al caracterizar

‘sonajes de un cuadro alegdrico como "mudos para

ctador", considerando a la verdad artistica como

2lgc  esencialmente comunicapble. Probablemente Du Bos
fuera mejor comprendido por Diderot en su articulo Com-

bosition, gue analizo en otra parte.

Asi, las tesis volterianas en *torno a la imagina-
cién artistica se pueden resumir en la desconfianza que
se siente ante un fendmeno de la mente gue se adivina
peligroso se quiere rigurosamente controlado. La con-

v
4

clusién del articulo Imagination va en este mismo senti-

do, 1insistiendo en la amenaza de la locura como peligro
real de una imaginacidn excesiva. Y ni siquiera la misma
memoria esta libre de la amenaza del exceso: una sobre-

carga (término literal de Voltaire) de datos puede anigui-
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lar la imaginacidén. La solucidn sdlc puede ser una: la
moderacioén, el situarse en el término medio entre la

erudicidon seca y la fantasia libre, entre el puro dato

1

la pura mente.

ra fantasia es, sin embargo, una manifestacidn
menor y mas facilmente controlable de 1la imaginacion.
En el articulo Fantaisie, Voltaire realiza la operacidn

complementaria del articulo Imaginatio : reivindicar

un estatuto reconocico, unas ciertas posibilidades opera-
tivas, para el concepto de fantaisie, logrando sustraerlo
a los de capricho, bizarrerie o imaginacidn despbordada,
clertamente rechazables pero diferentes de la fantasia.
Descartes y Gassendi representan, para Voltaire,
€l momento en que la fantasia era confundida con la imagi-
nacion. Sin embargo, mantiene que el término ha cambiado

significado; designa ahora, seglin él, algo diferente

&)

la imaginacidn: un juego pasajero de la mente, un deseo
singular y momentaneo, un gusto extraordinario que no

tiene duracidon. En este cambio de s=utido reside una

O
Dy

rdida de importancia del concepto fantaisie: ya no

se trata de una potencia del alma cuya presencia amenace
constantemente la seguridad de la Razdn, sino de un juego
intelectual efimero relativamente inofensivo. De ahi
gue la fantasia sea opuesta al capricho y a la bizarre-
rie en el sentido de que es algo menos gue ambos con-

ceptos, y ello le salva de encerrar su inconsecuencia,




365

mal gusto e irracionalidad. Un cierto grado de fantasia
indispensabie al funcionamientc de la razén humana.

es entendida, en clave clasicista,

pintor hace un retrato de fanta-

1echo a partir de ningtun modelo"). Y,

lado, Voltaire establece una clara diferencia

tener fantasia y ser fantastico, siendo lo Ultimo

L

mucho mas peligroso y mas proximo a lo bizarre: es 1la
durabilided lo que hace peligrosa la fantasia. El control
racional es la verdadera garantia de seguridad (62).
Los textos del Voltaire enciclopedista nos ofre-

una vez mds, la demostracidon de la falsedad
radicalmente razdén y sentimiento en el siglo

Luces: una oposicidtn que el siglo XVIII nunca

intié tan radical y que fue establecida, en buena medi=-
da, a posteriori. Si el predominic de la Razbn es alge
evidente en el pensamiento volteriano, no es, sin embar-

go, tan absoluto como pretende la leyenda (63).

L




NOTAS

-
5

(1) En este apartado de mi trabajo, trataré sdlo 1los

articulos de Voltaire, Montesqguieu y D'Alembert. El texto
de Jauccurt no serd examinado por ser un m2ro compendio
cientifico sobre el gusto entendido como sen:ido corpo-
ral. Los de Blondel y Landois se estudiaran en los res-
pectivos apartados de arquitectura y pintura. Sohre el
problema especifico de la categoria del gusto en el pen-
samiento estéitico de la Tlustracidn, vid. por ejemplo

ATSSELIN, R.G.: Taste in Eighteenth Century France;

LI, M.: "Sul concetto di gusto®, en la revista Op.
it., 42, mayo de 1978, pp. 29-49; FORMIGARI, L.: L'es-
ica del gusto nel Settecento inglese, Roma, 1962;
MORPURGO--TAGLIABUE, G.: "La nozione di gusto nel XVIII

David Hume", en Rivista di Estetica, XV, 1970,
0-205.

(2) Tema exhaustivamente tratado en DI?Z, F.: Filcso-

fia e politica nel Settecento francese.

{3) MUSTOXIDI, pp.cgit., pg. 48,

(4) Para las obras de Voltaire he utilizado la edicidn

Garnier de Ozuvres Complétes de 1L77. La cita del Essai

se encuentra en el volumen VIII, pg. 307.




(5) Como ejemplo, véase la siguiente cita de Voltaire
en Le Mondain:

"j'aime le luxe et méme la mollesse,

tous les plaisirs, les arts de tnute espéce,

la propreté, le goit, les ornements:

tout honnéte homme a de tels sentiments".

(6) Un tratamiento mas complejo del tema de la fantasia

se encontrard en los propios articulos Fantaisie e Imagi-

nation, ambos también de Voltaire, gue se estudian mas

abajo.

realidad, Voltaire deia, en mi opinidn intenciona-

:, algunas cuestiones sin resolver. Agui la conclu-

on l6gica del razonamiento es que hay reglas del arte,
pero Voltaire no lo confiesa. Prefiere dejar sin definir
una cuestidn tan espinosa en cuanto que afecta a la teo-
ria del geniv. En sus escritos poéticos parece colocarse
en una posicidn intermedia en la que, aceptando la vali-
dez de unas reglas fltimas, se deja al genio la suficien-
te libertad como para romper convenciones no esencia-
les. Probablemente en esta desviacidn de los preceptos
académicos clasicos tiene un importante papel la figura

de Shakespeare, dificilmente encajable en las reglas

}
&

del decoro, pero al que los enciclopedistas rendiran

tributo en articulos como Stratford, firmado por dJau-




court, y cuyas obras Voltaire conoclia muy bien y admira-

ba aunque con ciertas reservas.

(8) HAMPSON, N.: Le Siécle des Lumiéres, cap. VI: "La

voix interieure".

En su Journal de Voyage escribe, paradigmaticamen-

Montesquieu: "Cuaado 1llego a una ciudad, siempre

a la mas alta torre o campanario para ver el conjun-

5

Seialemos, no obstante,. que les mas virulentas
de los ilustrados contra el arte mas reciente
menudo por blanco al Ultimo barroco, mas gque
cismo barroco propiamente dicho. Habria que recor-
por ejemplo, todo lo afirmado por Blondel en este

-ido en sus articulos da arqguitectura.

(11) Se desprende de agui una concepcidn enormemente
optimista de las capacidades del pilblico para reconocer
el talentc de un genio. Sin embargo, Voltaire no conside-
ra esta situacidn come gereral porque, como vVeremos en
seguida, reconoce la posibilidad de existencia de socieda-

des en las gqgue el gusto se ha perdide y el publico no

desea otra cosa qgue novedad. AlGn en guardia contra corre-

laciones simplistas entre estética y politica, me senti-
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“1a tentado de comparar estas ambigiiedades con respecto
al piiblico con las mismas vacilaciones gue siente Vol-
taire en torno al concepto politico de pueblo. Vid. a

proposito de este tema DIA%Z, F.: Filosofia e politica

Settecento Francese:; CASINI, P.: La politira della

Studi sull'Tlluminismo francese, Bolonia, 1978;

Rii Vysitaay et le peuple”, en BA.W.: The

Enlightenment, Londres, 1967.

ie) Sobre esta cuestidn, vid. p. ej. la documentada
ro

pe and Chine, Londres, 1931.

de HUDSON, G.F.: Ew

osiciones de Voltaire y Montesquieu aparecen muy
‘esunidas en LOPEZ ALVAREZ, J.: "Voltaire y Mon-

dos ilustrados ante la cultura china", en Ga-
3, 1979, pp. 145-162. También el importante 1libro

¢e BARTOLD, V.V.: La découverte de 1'Asie: histoire de

l'orieatalisme en Europe et en Russie, Paris, 1947.

(12) STAROBINSKI, J.: Montesquieu, Psris, 1979, pag. 12,

(13) El1 texto completo aparece en las distintas ediciones

de Oeuvres Complétes de Montesguieu: la dirigida por

A. Masson en tres volimenes, 1950-55; la de R. Caillois,
en dos volumenes, 1949-51; y la mads reciente de G. Vedel
y D. Oster en un solo volumen. Me he servido también

e
de la danica traduccidn al castellano disponible hoy,
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de M. Granel, publicad’ con el : ie Ensayo sobre

1 gusto, Buenos Aires, 1949,

(15) En sus Entretiens d'Ariste et d'Fugéne, publicadas

en una fecha tan temprana como 1671, no s0lo define ya

una teoria placer estético sino gque, ademds, es el

primer ve lor "Je ne sais gquoi", mucho antes que

dontesguieu, la verdadera felicidad se cumple
objetos distintos de la propia individualidad. La
personal s8lo aparece al final como resultado
esfuerzo de atencidn y conocimiento sobre objetos

0os fuera de nosotros mismos. Vid. MAUDZI, R.: L'1~-

bonheur au XVIIIe siécle, Paris, 1960.

(17) ¥ hay que destacar, como muy bien ha senalado Staro-

binski, que a la hipdtesis de la scberania de la visidn

instantanea corresponde la de la visibilidad inmediata
de un mundo gue aparece dispuesto a ofrecer sus mas iInti-
mos secretos ante la visidon todopoderosa c¢el hombre de

gusto.

£) Es de anotar agui la scrprendente coincidencia con

la idea de Diderot de una naturaleza que estda presidida




por el azar de una multitud de combinaciones y no por
la necesidad dictada por una Voluntad superior. Sorpren-
dente porgue en otros puntos las divergencias entre Mon-
tesquieu y Diderot son flagrantes, como se ha comproba-
do, por ejemplo, a proposito del empirismo. Vid. IGLE-

del C.: El pensamiento de Montesqguieu.

referencia a Le NOtre se encuentra en otros lu-

en la Enciclopedia. En el articulo Symmétrie des

por ejemplo, Jaucourt mostrara wuna clara

referencia por el jardin a la inglesa, aungue su juicio

Le NOtre es pcsitivo y piensa que la decadencia

Y
jardin francés se debe precisamente a la falta de

+an auténticos como él.

{20 1 abordaré en este estudio, como ya se ha dicho,
el ten e las polémicas musicales de la segunuc. mitad
de:1 XVIIT, perfectamente estudiado en las diversas obras
de Enrico Fubini. Pero no podemos dejar de senalar gue
el ejemplo de que se sirve Montesguieu para ilustrar
su principio de la conexidon de ideas representa una inser-
cidén en una de estas polémicas, la gue oponia a los par-
tidarios de la misica francesa y de la italiana. El1 autor
toma un claro partido en contra de la misica italiana,

ya que, hablando de las sensa~iones encontradas que puede

provocar el canto de 1los castrati acusa a este tipo
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de miusica de arcificiosidad y falsedad, argumentos em=
pleados por toda la critica francesa de obediencia clasi-
cista para reivindicar la superioridad de la 6pera gala.
Recordemos gque la posicidon de Rousseau en este terreno

exactamente la contraria, pues valorara el canto
como arte gue mas nos acerca a una ingenuidad natural
perdida, y la lengua italiana como aquélla que, de entre
las existentes, mas valores presenta aun de esa naturale-

za nostalgicamente recordada.

Aungue hay que mantener en sus justos limites la
racién politica entre Fénelon y Montesguieu, una

ente hipOtesis de trabajo, que no entra en el es~

del presente estudio, es investigar la funcidn

ica del mito de la Edad de Oro en dos escvitores

cue, pese a las diferencias cronoldgicas, se enmarcan
en la "oposicidén aristocratica" al absolutismo francés,

con revisiones interesadas del pasado franceés.

(22) Hay cque sefialar que esta critica de lo artificial
encuentra en el propio seno del clasicismo francés un
claro antecedente: Moliére y su despiadada burla de 1lo

ridiculo.

“T teorici del Neoclassicismo", texto

he traducido en el reading Arte, arguitectura y es-

tética en el




(24) Es sorprendentewente prerromantica esta idea de
un ojo humano empeguefecido ante la grandiosidad de la
naturaleza, cue disturba todos los sistemas humanos de
medidas referencias. No €8 casual que el viaje y su
descripcion sea uno de los temas gue mas plenamente trans-
mite la Tlustracidn al Romanticismo. El itineraric desde
Montesguieu o el Presidente De Brosses hasta Victor Hugo,
GCautier o Chateubriand, pasando por Diderot, es unoi
de los aspectos mejor conocidos dz ese transito entre
Ilustracion y Romanticismo gque tantos puntos oscuros

conserva

ALTHUSSER, Montesqguieu: la politica

Barcelona, : STAROBINSKI, J.: Montes-

del C.: El pensamiento de Montes-

(25) Obras clasicas, como las de Mustoxidi o Trahard,

y mis recientes como L'Esthétigue des Lumiéres, de Chouil-

let, comparten esta acusacidon a Montescuieu: no haber
hecho sino reunir una amalgama incoherente de pensamien-

sueltos de diversos autores.

(26) Vease a este respe 5 Eod o referente al trata-

miento enciclopedist de la le, en el capitulo

este trabajo correspondiente a visidon del mundo

antiguo en la Enciclopedia.
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(27) Por supuesto, en materia cientifica sigue vigente,

con plena validez, el hypotheses non fingo lanzado por

Newton para afirmar la universalidad del método experi-

mental.

gue recordar aguli la gran trascendencia de un

>stético de David Hume de 1755: The Standard

the Taste. Para su comparacion con el texto de Mon-

tesquieu he utilizado la cuidada edicién italiana: La

Q

del gusto, Bari, 1980.

Alembert emplea como ejemplo para ilustrar esta

O B et 26 B

1 gu'il mourit gque Corneille pone en boca del

los Horacios y que ya habia sido usado como
na por Voltaire y por Diderot. Segun D'Alembert,

verso es bello pero el gue le sigue es rechazable

no se puecde justificar con ningln criterio 18gico.

(30) Para no recargar el text continto aqui esta cita
de gran interés: ";0Oué escritor gue no esté enteramente
desprovisto de talento y ¢isto no ha notado gue en el
calor de la composicion una parte de su espiritu perma-
nece en clerto modo separada para observar 1o que comrpone
Y Ppara dejacle un libre Yy marca de antemano 1lo

cue debe ser borrado?”.

(31) Como ya aclaré en troduccidon, he obviado en
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este trabajo, por diversas razones, la contribucidn de

Rousseau en sus articulHs musicales. Deberia no obstante

sefialar agui que en el mismo epigrafe Golit se incluye

un articulo de PRoussean dedicado a analizar el gusto
en miusica. En este texto, Rousseau parte de la gran polé-
mica musical, estuciada por Fubini, entre los partidarios

&

dominio de la melodia y los del de la armonia, para
 cue existe en los hombres un gus:o individual
gue se inclina unas veces a un lado y otras a otro; las
causas de esta diversidad las remite a la diferente dispo-
nuestros Organos sensoriales, al caracter parti-

cada hombre o a la diversidad de edad o sexo,

siempre de un gusto individual sobre el

discutir. Pero hay también, comc gqueria

gusto universal, sobre el qgue concuerdan,

en miasica, todas las "gentes bien organizadas"; tal gus-
to, segin Rousseau, conoce unas reglas universales gue
comparten todos los "hombres de gusto", y si no hay unani-
midad es siempre por la diferente organizacidn sensorial.
En torno a este gust universal es necesaria la discu-
sidén, porgue no hay mds que uno verdadero; pero para

la determinacidon de este gusto verdader se introduce

una original afirmacidn "democratica": "No veo otro madio
determin la disputa que el de contar los votos®,
de solucidn de la gran

e j){‘: adecC :':1. v l“'g k;.'f\?:r"-?':'}n—-




misica francesa y la italiana". El gustc

a Rousseau,; la medida del genio: si el

genio crea sin ninguna coercidn, el gusto escoge e impide

-

Su dg@sbordami~nto. El gusto es, en musica, la cuali-
dad que logra enlazar las ideas del poeta, el compositor
y el ejecutante. Pero, al mismo tiempo, Rousseau separa
claramente el gusto de la sensibilidad: "Se puede vener

con un alma fria...Parece que el gusto esta

las pequerias expresicnes y la sensibilidad

Encyclopédie: a Re-

'Encyclopédie.

el mismo a quien debemos

- -
L

la Henriada, seguro de Dgrar ntre el cortisimo numero

de grandes poet 1 ugar distinguido y propic, posee

al mismo tiempo, en e n alto grado, un talento gque
no ha tenido casi ningun poeta, ni siquiera en grado
menor: el de escribir en prosa...Su ensayo sobre el siglo
ce Luis XIV es trozo tanto mas precioso cuanto gque

el autor no * en ese género ningun modelo, ni entre

o

los antiguos ni entre nosotros. Su historia de Carlos

¥

i P
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del héroe que tenia que pintar; sus piezas ocasionales,
superiores a todas acuéllas cue estimamos mé@s, bastarian

bara inhmortalizar a muchos escritOres, poOr su numero

Son nechos bisn conocidos, ¢ue han sido miavciosa=

e descritos en ORIEUX, J.: Voltaire ou la royauts

de 1l'esprit, Paris, 1977, wvol. 11, obra exahustiva salic

en lo cgue concierne precisamentz a las relaciones entre
/oltaire yv los enciclopedistas, tema que apenas se trata.
1 -asfondo ideoldgico v politico de la estancia de

e en Prusia y su repentino deseniace ha sido pro-

e analizadc por DIAZ, F, : Filosofia &€ politice

la obra fundamental de GAY, P.: Voltaire's

he Poet as Realist, Princeton, 1959.

(37) CASINI, P.: Introduzione all'Illuminismo, pg. 246.

(38) Para Voltaire, Descartes tiene un mérite principal
*n la historia del pensamiento: ha inventado nuevos erro-

‘es que sustituyeron a los ain mas oscurantistas de 1la

escoléstica medieval y, en este proceso, enseid al hombre

gue podia pensar por si mismo y liberar su inteligencia

del yugo de 1la autoridad.
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(39) vid. VARTANIAN, A.: Diderct and Descartes.

(40) VOLTAIRE: Cartas Filoséficas, edicidn a cargo de

F. Savater, Madrid, 1976, pg. 117. La alusidn a los "tor-
bellinos" se refiere a la concepcion de lL'escartes (inme-
diatamente superada por la teoria newtoniana de la gravi-
tacidn), seglin la cual las estrellas estarian rodeadas

¥

de "torbellinos" de materia liguida en la gue los plane-
tas "nadarian" como maderos en un remolino de agua, sien-
do asi atraidos alrededor del cuerpo central. Cada uno
de los planetas poseeria también sus propios torbellinos
mas pequefios que, en Gltima instancia, serian responsa-
bles de la gravedad y de las fuerzas centripetas gque

& los planetas en sus Orbitas. La alusiéa a
tuncdos "lleno" y "vacio" se debe a gue Descartes negaba
ia existencia del espacio vacio y sostenia que extensidn

y materia eran conceptos totalmente identificables.

(41) Op.cit., pg. 122. Se puede comparar esta afirmacidn
de Voltaire con las siguientes palabras del gran maestro
contemporaneo de la historia del pensamientce cientifico,
Alexandre KOYRE: "A menudc, durante el giglo XVIii, 8se
establecidé, a la manera de Plutarco, la comparacion,

3

o confrontacidn, entre Newton y Descartes. Esto ya& no
se hace, y podemos comprender por qué: la ciencia carte-

siana pertenece, para nosotros, al pasado, mientras gue




la ciencia newtoniana, aungue reemplazad por la mecanica
relativista de Einstein y la mecan.ca contemporanea de
los quanta, est@ aGn viva y bien viva...Es bien sabido
que la fisica newtoniana o, para emplear el té&rmino por
el que se designaba a si misma, la Filosofia Natural
de Newton, no se hizo reconocer universalmente en Euro-
pa mds gue después de una larga lucha contra el cartesia-
nismo” (KOYRE, A.: "Newton et Descartes", en FEtudes

Newtoniennes, Paris, 1968, pg. 87).

(42) La mayoria de los estudiosos de Voltaire colocan
este punto de inflexidn en el periodo gue siguid al exi-
Inglaterra, periodo en el gue Voltaire reflexiona

nta conocimientos gque durante la propia estancia

no habia tenido tiempo de sistematizar. Asi,

Deprun el afio gue marca el abandono definitivo

del cartesianismo y la adopcidn entusiasta del newtonia-
nismo es el de 1732, el de la redaccidn definitiva de

las Lettres Philosophiques, y no 1728, fltimo afio de

su estancia en Inglaterra (vol. VI de 1la Historia de

la Filosofia Siglo XXI, pg. 300). En el mismo sentido

< |

se expresan R. Pomeau (La réligion de Voltaire) y Cesare

Luporini (Voltaire e le "Lettres Philosophiques").

(43) LUPORINI, C.: Voltaire e le "Lettres Philosophi-

ques, pp. 76-77.
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(44) Vid. BONNO, G.: Les rélations intelectuelles de

Locke avec la France, en Puhlications of Modern Philo=-
logie, XXXvIiii, 2, 1955,

(45) CALATRAVA, J.A.: "Federico 1II y los philosophes:

Voltaire, D'Alembert, Diderot", en Actas del III Congreso

de Profesores de Historia, La Rabida, 1984.

(46) PROUST, J.: L'Encyclopédie, pg. 56.

(47) "Voltaire et 1'Encyclopédie", en Annales de 1'Uni-

té de Paris.

Vid. Carta a Diderot el 26 de junio de 1758. En
Choisies de Voltaire, Paris, 1955, pg. 254.

(42) Asi, en su Carta a D'Alembert del 5 de Abril de

1766 (n2 4,362 de la edicidbn Bestermann de la Corres-

pondance), afirma: "Nunca veinte volumenes in-folio haréan

revolucidn; son los libritos de treinta sueldos lo gque
hay temer. Si el Evangelio hubiera costado mil doscientos
sestercios, nunca se habria establecido la religidn cris-

tiana".

(50) En contraste con un segundo articulo Fornication,

firmado por D'Alembert que trata de analizar los perjui-




cios del comercio sexual libre desde el exclusivo punto
de vista del interé@s econdmico de la sociedad, huyendo

de cualguier tipo de determinacidn teoldgica.

(51) Vvid. MAUZI, R.: L'idée de bonheur au XVIIle  siecle,

Paris, 1960.

'52) Voltaire afirma aqui que se pueden decir "...cosas
audaces con finesse", 1lo cque hace de la finess2 el modo
privilegiado de expresidn de un circulo cerrado que cono-

ce sus signos.

(53) "Preguntadle a un sapo qué es la belleza, lo bello

S ume el to kalen. Os responderia gue su hembra, con

yjazos redondos resaltando en su cabecilla, la boca
ancha y plana, el vientre amarillo y el lomo marrodn.
Preguntad a un negro de Guinea; lo bello es para &l una
piel negra y oleaginosa, unos ojos hundidos y una nariz
aplastada. Pregantad al diablo; él os dira que lo bello
es un par de cuernos, cuatro garras y una cola. Consultad
finalmente a los fildsofos; sus gali-
matias; les es preciso algo de acuerdo con el prototipo
de lo bello en esencia, con el to kalon", en Dicciona-

rio Filosbficeo, Madrid, 1980; pp. 90-91.

{S&) Via., t tros text citados en la bibliografia,
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ASSUNTO, R.: "Arte e natura nella poesia stagionale sette-

centesca", en Stagioni a ragioni nell'estetica del Set-

tecento, Miladn, 1967, asi como la obra del propio Assunto

Il paesaggio e l'estetica, Napoles, 1973, dos vols.

(55) En este articulo se contiene, ademas, una indirecta
toma de partido de Voltaire en la gran polémica musical
¢ue enfrentaba a los partidarios de la misica f:ancesa
con los de la italiana: el estilo fleuri viene aceptado
para la Opera francesa, en la que las pasiones afloran

un modo natural. vVid. FUBINI, E.: Gli Enciclopedisti

musica, y del mismo Fubini "Voltaire e Rousseau:

4 @ societda nella Francia illuminista", en AA.VV.:

ioni sull'Illuminismo, pp. 48-62. En este ultimo ar-

ticulo afirma categoricamente Fubini: "La posicion de
Voltaire con respecto a la misica puede considerarse
emblemdtica de esta tendencia clasicista y racionalista,
y en el fondo conservadora, gue representa, no obstante,
uno de los componentes innegables de la cultura de la
Ilustracion" (pg. 51), ~,Zirmacion gue se puede genera-

lizar mas alla del estricto campo musical.

(56) Vid. su artTculo Critigue. Lo mismo que &1, Voltaire

H
-

incluye ya al criticc entre las gens de lettres.

(57) Recuérdese 1la larga polémica entre anticuarios Yy




383

arqueblogos, c¢ue se analiza en otro capitulo del presente

estudio.

(58) Este aspecto ha sido desarrolladec por STAROBINSKI,
en su fundamental articulo "Elocuence and Liberty",
en Journal of History of Ideas, XXVIII, abril-junio 1977,

pp. 195-210.

(59) Como se ve en otro capitulo de este estudio, esta
visién contrasta con la de Jaucourt, quien, con su filola-
conismo, elogia a simplicidad espartana y critica 1la
elocuencia ateniense acusi3ndola justamente dJde esconder

la verdad desnuda bajo lo florido del lenguaje.

‘ungue, en el caso de Roma, Voltaire siempre tiende

a Augusto de la acusacion de tirano y a ver

€l un intento de conservacidon de las libertades repu-
blicanas. Augusto es, para €1, una clara prefiguracion
del monarca 1ilustrado a imagen de Federico II o Luis
¥IV , y en el articulo Galanterie se puede encontrar

una valoracidn positiva de su época

(61) Hay que sefialar cbmo para Voltaire carece de rele-
vancia el hecho de cue las teorizaciones de PLatdén y,
sobre todo, de AristOteles se enmarcan ya en periodos

de ausencia de libertad civica, en momentos de una crisis




de la polis gque prepara el inminente advenimiento de
las nuevas realidades politicas de las monarguias hele-

nisticas.

(62) Esta consideracidon de la fantasia como algo que
estd inscrito en el funcionaniento normal de la mente
y que es peligroso no por si mismo sino s6lo por su exce-
so, se mantiene en el articulo andnimo Fantaisie gque,

en los Supplements, completa al de Voltaire. El1 capricho

es un mal mucho mayor porgue indica un animo perdurable-
mente extrafiado, mientras que la fantasia refuerza a

la Razon al presuponerla como regla.

“ay que recordar acui la férmula del articulo Foi-

"A medida que el espiritu adquiere mas luces, el

=0 L

corazbn adguiere mas sensibilidad".




V: LAS CATEGORIAS DE

LA ESTETICA: EL GENIO
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La reflexidn enciclopedista sobre el genio tiene
lugar desde el interior de un complejo marco epistemold-
gico en el que se entrecruzan cuando menos tres grandes
exigencias tebricas: la definicidn de los poderes res-
pectivos de la Razén vy 1la Imaginacidon en el acto de la
Creacidn estética, o, en general, del tipo de actuacidn
del genio en el mundo: 1la revalorizacidn, como consecuen-
cia de! equilibrio wponderado cue se trata de alcanzar
en el terreno anterior, de las pasicnes entendidas ya
no como potencias perversas o trompeuses sino necesarias
e inseparables del propio concepto de hombre; la preccupa-
cidén, por Qltimo, por evitar que el genio devenga un preo-
cupante ser aislado, amenazador, rotos sus lazos con la
sociedad y con el mundo, y por definir la existencia de
una estrecha relacidn entre la idea de genio y el progreso
general de la sociedad, relacidn que aparece siempre como
la garantia Gltixa de control racional.

El genio de los enciclopedistas aparecerad siem-
pre, con lis matizaciones gue mas abajo veremos, como
la expresidn de una dualidad inguietante y, al mismo tiem-
PO, ¢€speranzadora. Si, por una parte, el 1ilustrado se
siente incdmodo ante la perpetua amenaza de que los pode-~
res de la imaginacidn terminen rompiendo el control de
la Razbn, por otra parte no puede dejar de reconocer en
la imaginacién uno de los datos fundamentales de la compo-

sicién psiquica del hombre y trata de ponerla a trabajar
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en aras de la utilidad social, el fin Gltimo del pensamien-
to ilustrado.
En la Enciclopedia se repite por todas partes,

continuamente, gque el entusiasmo es necesario para la

realizacién de las grandes acciones gue hacen avanzar
a la humanidad: que la sola Razdn, si busca prescindir
de la imaginacién, no produce sino esterilidad y secue-
dad; que, a la inversa, la imaginacidn desbocada y desbor-
dad, rotos los controles racionales, sdlo produce desor-
den, y no sdlo deja de ser un factor de progreso sino
que llega incluso a amenazar las propias conguistas ante-
riormente alcanzadas (1). El gé e de la Enciclopedia

asi, como la exacta prefiguracidn de los limi-

se asignan a la imaginacidn creadora, asi como

noziones basicas del pensamiento ilustrado: el
orogreso y la utilidad y el mérito.

El génie es, asi, una especie de Jano bifronte,
algo de lo que no se puede de ninglin modo prescindir,
pero gue, al mismo t.empo, es una especie de fiera enjau-
lada en torno a la que existe la perpetua inguietud de
gue en un momento dado pueda escapar de su prisidn y produ-
cir dafios. La imbricacidn entre los conceptos de imagina-
cion y razén, genio y regla, invencidén del artista y lec-
cion de los antiguos o de 1la naturaleza, se convierte
en el asunto estético decisivo: viste gque la creacidn

contiene, de modo necesario, a ambos ingredientes, importa




determinar las proporciones de la mezcla.

En los capitulos correspondientes a la Pintura,
Escuitura y Arquitectura, veremos qué concreciones sufre
en los distintos ambitos artisticos 1la teoria general
del genio y de la sensibilidad que se perfila en los tex-

tos enciclopedistas que se van a analizar a continuacidn.

Tmaginacidn en la teoria enciclopedista del

Como ya se ha apuntado, la primera caracteristica

del genio de los enciclopedistas es la reivin-

de un fuerte control racional sobre los poderes
la imaginacidn. La revalorizacidn del genio se enmarca,
sin duda, en la mas general revalorizacidn de las pasio-
es, que termina por eliminar la fuerte condena que sobre
ellas habia dirigido la tradicidn del pensamiento cristia-
no y por convertirlas en potencias positivas del alma,
0, cuando menos, en potencias neutrales gue pueden dar
lugar a resultados positivos o© negativos segin el uso
gue de ellas se haga, segin la gu: de entre ellas sea
la dominante (2).
Que las pasiones dejan de ser objeto de una radi-
cal condena moral para pasar a la problematica de como

y en qué grado han de usarse, es algo evidente sobre todo
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en 2lgunos articulos de Diderot (3). El articulo Jouissan-
ce, aungue no tiene relacidon directa alguna con el pensa-
miento estético, es enormemente significativo a este res-

A

pecto, como muy bien ha seflalado G. Benrekassa (4). Defini-

Diderot se refiere explicitamente al placer
erdtico como "...el placcr que perpetba la cadenua de los
seres vivos". Habla de la pasidOn erdtica como el mas su-
blime y natural de los placeres y describe <n términos

tusiastas sus efectos: un estado en gue el hombre se

de si mismo y traspasa las barreras de su propio

Mucho mds importante en este sentido es el largo

lo P_gssionsi, igualmente salido de la pluma de Di-

‘ot, aungue en la Eaciclopedia figura sinmn marca algu-

de identificacion. Est texto es , probablemente, uno

de los escritos de 1ia 1 ' i francesa donde mejor

se plantea esa utdpica aspiracidn al logro de una sintesis

ponderada entre lo racional y lo irracional, siempre con
el predominio del primero ¢z los dos términos.

En este articulo comienza Diderot por reconocer

gue las pasiones pueden llegar a hacer gue el hombre pier-

1

da su propia libertad; es un peligro real, y si el hombre

b
fuese duefio de crear las caracteristicas de su propia

alma probablemente hubiera prescindido de la existencia

de las pasiones. Sin embargo, no hay mas que un hombre:
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el hombre real, existente; y las pasiones son, guste O
no, una parte esencial de la naturaleza humana. Las pasio-
nes quedan rehabilitadas por Diderot en el rentido de
gue son algo neccsario y consustancial a la especie huma-
na: son los resortes gue impulsan el movimiento del hon-
bre, el sople vital necesario para su propia conservacion
como especie. La pasiOn estd esencialmente ligada al 2la-
cer y es la bilisqueda del placer y e’ rechazo del .olor
y la pena lo que constituye el motor basico de la activi-
dad humana.
El hombre no debe, pues, volver la espalda a
>asiones, sino hacerlas trabajar en su propio benefi-
aras de su propia felicidad. Y ello es posible
@ gue la naturaleza humana est3d dotada de un ins-
rumento todopoderoso capaz de transformar en fuente de
provecho el potencial peligro de las pasiones: la Razén.
La culminacién de todo ello es clara: pasiones como 1la
admiracidn, la curiosidad la esperanza, el temor, el
deseo de gloria, el amor por nosotros mismos, etc., son
benéficas mientras se ejerciten en el grado mnderado y
nunca excesivo gque dicta la RazOn. "!Triste cuadro es
el del estedo & gue el hombre se ve reducido por sus
pasiones! Rodeado de escollos, empujado por wmil vientos
contrarios, ¢podra llegar a puerto? SI, puede; hay para

&1 una 6n que modera las pasiones, una luz que le ilu-

az
mina, reglas que 1o conducen, una vigilancia cgue lo sos-
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tiene, unos esfuerzos y una prudencia de los que es capaz"
{(S).
En esta misma linea insiste el articulo, sin

firma, Amour des Sciences et des Lettres. El amor por

las ciencias y las letras es una condicidn indispensable
para tener "...un alma grande y un espiritu penetrante".
No deja, por =llo, sin embaryo, de ser una pasiGn Yy presen-
ta, por éso mismo, dos grandes peligros potencizies: el
del exceso, comin a las otras pasiones, y el de la mala

eleccidn, el aplicarse a conocimientos poco fitiles. S86lo

hay para el intelectual una garantia de gque esa peculiar
Sn suya no le sera nociva, y esta garantia es precisa-
forma gque adguiere su sometimiento al econtrol
1z0n: su trabajo debe estar guiado pur una inmedia-
amentaciébn practica, de utilidad, y por un iIntimo
contacto con e. mundo gque “ate", por acl decirlo, la mente
del intelectual y del artista y le impida las divagacio-

nes metafisicas y de la fantasia.
Por otra parte, la principal cualidad del genio,

la sensibilidad, es claramente reivincdicada por el Che-

valier de Jaucourt en similares términos en el articulc

Sensibilité ("Disposi

1
-

sicidbn tierna y delicada del alma qus:
hace cue ésta sea fac

il de conmover y de afectar"). Paia
Jaucourt, el alma sensible puede, ciertamente, cometc

faltas derivadas de su exceso de vivacidad, pero, a cam-

bio, aporta mucho de positivo. La reflexidn puede hac
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que un hombre sea probo, perc sb0lo la sensibilidad puede
llegar a hacerlo wvirtuoso. La sensibilidad es la fuente
bédsica de todas las cualidades del hombre gue requieren
algo mas que la mera reflexidn, es lo gue hace al hombre
elevarse por encima de siI mismo y llegar a alcanzar lo
grande, a condicidén, una vez mds, de que, como cualguier
otra pasidn (aunque la sensibilidad no lo sea estricta-
mente) sea objeto de moderacion. No otra cosa es lo que
afirma el mismo Chevalier de Jaucourt en el articulo Har-
diesse: "Pero cuando el atrevimiento es fruto del juicio,
emana de un gran motivo, mide sus fuerzas, no intenta
lo imposible y persigue con firmeza heroica la empresa
ce las bellas acciones gue ha concebico pese a cualquier
eligro gue encuentre: es entonces cuando, siendo el efec-
to de un valor razonado, le debemos todos los elogios

kil

e merece una virtud que no tiene nada por encima de

u
21la". El1 momento d&21 genio es , »ues, entusiasmo, pero
a

También podemos enmarcar en este contexto otro
importante texto de Jaucourt, el articulo Curiosité, en

el cual esta especie de "sasidn del saber" (la expresion

g

A}

no es de Jaucourt, es reivindicada comce factor de progre-
so, pero , al mismo tiempo, se rechazan las gue se consi-

deran como sus formas "nocivas". Entre ellas, en primer

lugar, la curiosidad por conocer el futuro mediante prac-

ticas mégicas, condenadas por Jaucourt debido a su carac-
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ter supersticioso e irracional (6). También es igualmente
condenable el deseo de saber en cada momentc lo gue pien-
san los demas de nosotros, en la medida en gue manifiesta
un amor precpio desordenado y excesive qgue no tiene nada
gue ver con la legitima aspiracidén a la reputacién (7),
y otro tanto se puede decir de la curiosidad malsana por
los secretos Intimos. Sin embargo, frente a estas formas
nocivas y perjudiciales de la curiosidad, hay otra curio-
sidad 0til y necesaria: "...el deseo gue lo anima a exten-
der sus conocimientos, ya sea para elevar su espiritu
hasta las grandes verdades, ya para hacerse util a sus
conciudadanos”. Un sentimiento noble, fruto al mismo tiem-
la wvieja aspiracidn intelectual a la busqueda de

‘dad y del nuevo empeiio social del philosophe. En

a su fundamento, es natural, pero no actua sino

& través de los sentidos: sOlo se despierta cuando percibi-
mos los objetos y nos damos cuenta de gue nuestra conoci-
miento acerca de ellos es muy imperfecto; en un doble
movimiento animico, nos apercibimos de nuestra ignoran-
cia y nos volcamos a la blisqueda de un conocimiento mas
completo. Pero, para gue esa curiosidad sea eficaz y ttil,
es decir, se traduzca directamente en un progreso del
conocimiento, deb, ante todo, no ser una curiosidad pasa-
jera: soOlo un trabajo metodico, continuado y, con fre-
cuencia, sacrificado puede producir conocimiento; las

dificultades de un trabajo tal son tan grandes que llegan
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a delinear una nueva faceta del genio: los que acceden
a este tipo de trabajo serdn los nuevos héroes del progre-
s0, como los descritos por D'Alembert en el Discours

Préliminaire al referirse a Bacon o a Newton (8).

Jaucourt tiene, por otra parte, buen ciudado
de destacar gue la revalorizacidon de las pasiones no puede
llegar hasta la justificacidn de su exceso. Es estes el
tema principal del articulo Honnéte, en el cual se muestra
ain mucho mds apegado de Diderot a la teoria clasicista
del genio y privilegia de modo rotundo el momento reflexi-
vo sobre el pasional. En su opinidn, 1la honestidad es
el mérito esencial del ciudadano, la fuente de las virtu-
des tranguilas y sociales, del gusto por el deber y el
orcden. Rechaza la exaltacion de las pasicnes extremas
y el desprecio por los caracteres moderados y honestos:
si las pasiones, exentas de fanatismo, son lo Gnico gque
permite al hombre realizar grandes acciones, no deben
nunca, por ello, ser inmoderadas. Su actitud se resume
en una significativa expresion, de clara resonancia clasi-
cista: hay gue mantener vivo el fuego, peroc no provocar
incendios.

Pero lo mas importante de este texto de Jaucourt
es la conclusidn a que le lleva su tesis de la mnoder
moderacién de las pasiones: una caracterizacidén elitista
del genio. Si, por definicidn, toda teoria del genio ha

de poseer por fuerza un componente elitista, en ningln
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otro articulo de la Enciclopedia se llega a una tan descar-
nada exposicidn de la divisidn de la sociedad en una clase
de fildsofos y otra de trabajadores: "Es preciso gque en
todas las sociedades la mayoria de los hombres trabajen
la tierra y se dediguen al comercio. El deseo de bienestar
y el fondo de corcupiscencia gue hay en todos los hombres,
junto con el temor al mal, el aburrimiento o la vergiienza,
deben bastar para animar al pueblo cuando sea necesario
para el Estado. La parte qgue debe obedecer no debe tener,
en el mismo grado de fuerza y actividad, las pasiones

1

de la parte que debe mandar. Estas invertirian toda jerar-
guia y concordia y, si no fueran peligrosas en la maycr
de los ciudadanos, si serian cuando menos inGtiles;

uyen el genio, pero ;debe encontrarse &éste en todos
lombres? Si metamorfoseais en agquilas a vuestros bue-
ccémo trazardn los surcos?". La existencia moderada

y restringida del genio es, para Jaucourt, un bien social,
pero su extensién desmesurada significa, en cambio, la

quiebra del orden (9).

2. El genio enciclopedista: genio social.

Llegamos, asi, al segundo punto clave en la teo-
ria enciclopedista del genio: precisamente por ser, en

buena medida, racional, el genio de 1los enciclopedistas
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es también social. No se confunde con 1la sociedad, con
el comin de los mortales, pero tampoco le da la espalda
como hard el genio del malditismo romdntico. Su actua-

siempre grande, sublime, superior a lo gue puede

hombre normal, pero se traduce siempre

en beneficios précticos para el progreso de la sociedad.
Ya se trate del legislador, auténtico artifice casi sobre-
natural de la comunidad politica, o del artista gue utili-
za su comunidn con la naturaleza para producir una belleza
gue, a su vez, actuard beneficiosamente sobre los senti-

miz2ntos delo publico, el hombre genial es siempre un fac-

tor necesario del progreso, a pesar de su ambivalencia
acada .

E propio philosophe se contempla a si mismo
en el marco de esta teoria del genio: como hombre gque
ha profundizado mas cque ningln otro en el conocimiento
de la mnaturaleza y del hombre, le corresponde asegurar,
desde su posicidon superior y privilegiada, no la Aifusidn
indiscriminada de ese conocimiento sino meramente el gue
su sociedad sague provecho de &l (10). El verdadero phi-
losophe es un hombre profundamente incardinado en la vida
Yy en el mundo, bien lejos de cualguier idea de aislamiento
intelectual. Du Marsais lo expresa muy bien en el arti-
culo Philosophe (11), cuando afirma: "Nuestro fildsofo
no se cree en el exilio en este mundo; no cree estar en

pais enemigo; quiere gozar, como sabio econdmo, de 1los




pienes que la naturaleza le ofrece; quiere encontrar pla-
cer en los demads y para encontrarlo hay que actuar asi:;
busca un convenio con aquéllos con guienes el azar o su
eleccidn le hacen vivir, y encuentra al mismo tiempo 1lo
que le conviene: es un hombre honesto gue 7juiere agradar
y hacerse util".

El fildosofo-genio trazado por Du Marsais -persona-
je, como se sabe, muy proximo a Diderot- aparece asi radi-
calmente contrapuesto al modelo estoico del sabio (12):
"...cs0s indclentes que, entregados a una meditacién pere-
zosa, niegan el cuidado de sus asuntos personales y de
todo lo que se llame fortuna. El1 verdadero fildsofo no
escd atormentado por la ambicién, pero quiere tener las

didades de la vida". Modelo estoico que, sin embargo,
es defendido por Jaucourt en el articulo Sage,le, mostran-
6o con ello un punto de discrepancia entre los enciclope-
distas. En efecto, Jaucourt caracteriza al Eg_g como un
personaje "por encima de los vulgar" cuyos principales
atributos son su independencia de pensamiento Y su univer-

salismo y cue desdefia preocuparse por los aspectos mate-

a
riales de la vida. Ciertamente, reconoce yue *todo ello

debe conjugarse con un escrupuloso cumplimiento de 1los
deberes sociales "racionales", pero su imagen del sabio
recupera el viejo arguetipo horaciano del idilico retiro
a la naturaleza: el sabio habita lejos del tumulto de

la ciudad, huya de la Corte, llena de aduladores, de todas
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las manifestaciones de un lujo vano que no causa sino
problemas, y su retiro es, al mismo tiempo, reposo esplén-
dido del alma gque oye desde lejos la tempestad mundana:
"La caida de 1los reyes, el furor de las naciones, las
turbulencias de los Estados, no turban a aguél gque en
retiros tranqguilos y soledades floridas estudia la natura-
leza y sigue su voz". Un programa esencialmente contrario
al expuesto por Du Marsais, o al de Diderot o D'Alembert,
y gue constituye una extrafila mezcla entre modelos antiguos
y modernos tintes rousseaunianos. De todos modos, es el
sentimiento de lo social el gue se impone de modo claro
en la FEnciclopedia, y el mismo Jaucourt no puede dejar

hacerse eco de ello, por ejemplo, en el articulo Soli-

xtat de (13).

Por otra parte, la propia Enciclopedia representa-
- L ‘

ba a los ojos de Diderot y sus seguidores el modelo de
intervencién directa del philosophe en el mundo, como

se ve en los ya analizados articulos Art y Encyclopédie,

o en otros articulos de Diderot como Baconisme (14) o
Editeur (15).

El propio Diderot serd el autor de un texto clara-
mente en conexidén con el articulo Philosophe de Du Mar-

sais: el articulo Eclectisme. Para Diderot, el ecléctico

es el verdadero philosophe: "El ecléctico es un filosofo

gue, rechazando el prejuicio, la tradicion, la anciani-

dad, el consentimiento universal, la autoridad, en una
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palabra, todo lo que subyuga a la mayoria de los espiri=-
tus, osa pensar por si mismo, remontar a los principios
generales los més claros, examinarlos, discutirlos, no
admitir nada sino bajo el testimonio de su experiencia
Yy su razon; y, de todas las filosofias, gue analiza sin
parcialidad, hacerse una particular y doméstica que le
pertenece; y digo particular y doméstica porque la ambi-
cidén del ecléctico es menos ser el preceptor del género
humano que su discipulo". Su método puede parecer azaroso,
pero en €1 se descubre siempre la racionalidad. La histo-
ria del eclecticismo es, por otro lado, para Diderot,
la propia historia del philoscphe en su secular lucha
contra el prejuicio. Un eclecticismo antiguo (Plotino,
Juliano, Jamblico, Amiano Marcelino) serd aplastado por
las fuerzas de la ignorancia, y sOlo en el siglo XVI re-
naceré con hombres como Giordano Bruno, Cardano, Bacon,
Camnpanella, Hobbes, Descartes, Leibniz, Thomasius. Diderot
distingue en el eclecticismo moderno un eclecticismo ex-
perimental, el de los hombres laboriosos, y otro sistema-
tico, el de los hombres de genio, y postula su unidn como
parte necesaria del proyecto enciclopedista de reunifica-
cidn de la cultura, de reconciliacidn entre artes mecani-
cas y liberales. Asi, en las artes el eclecticismo se

saldaria por una unidn entre razonamiento y practica y

al philosophe corresponde impulsar esta reforma con la

prudencia necesaria.
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Se pueden citar muchas mas llamadas enciclopedis~-
tas al "comercio con el mundo". El ya citado articulo

Amour des Sciences et des Lettres, por ejemplo, afirma

que: "Raramente es {itil el estudio cuando no va acowmpafiado
del comercio del mundo". Pero quizds el mejor ccmpendio
de todo lo dicho hasta ahora sea el articulo Génie, del
que nos ocuparemos un poco mas abajo.

Sin embargo, conviene antes hacer una referencia
a un tema sobre el que la Enciclopedia apenas se detie-
nNe: puesto que el genio es, ante todo, social, una de
las consecuencias que de ello derivan es que sus produccio-
nes deben ser accesibles al piblico y conocidas por éste.
Como ya se ha dicho, es toda una nueva organizacidon de

la distribucidn cultural lo gue estd en juego, y en ella

aparecerd en lugar destacado el problema del museo y su

creacidn como 1la nueva institucidn cultural por anto-
nomasia. Pues bien, en 1la Enciclopedia encontramos algunos
textos que pueden considerarse como prefiguraciones de
los grandes debates que tendrédn lugar a partir de 1770
El articulo Musée, Jel Chevalier de Jaucourt, es un tanto
decepcionante a este respecto: aunque ofrece el dato de
interés de aludir al Ashmolean Museum, la mayor parte
del texto es una descripcidn del Museo de Alejandria,
insistiendo en su caracter de verdadera repliblica de las
letras y lugar de tranquila dedicacidn al estudio, y apro-

vecha la ocasidn para denostar la intolerancia gue acaba




con tal instituvcidn. Sin embargo, Diderot va mucho mas

alla en el articulo Cabinet d'Histoire Naturelle, en el

gue insiste en la finalidad pedagdgica y afirma que no
basta con amontonar sin orden ni gusto sino qgue hay que
saber distinguir y seleccionar: "El orden de un cabinet
no puede ser el de la naturaleza, gue muestra por todas
partes un desorden sublime. Desde cualquier lado que la
miremos vemos masas que nos transporctan de admiracidn,
grupos que se hacen valer de la manera mas sorprendente.
Pero un cabinet esta hecho para instruir; es en &l donde
debemos encontrar en detalle y por orden aguéllo que el
universo nos presenta en bloque". No es la rigueza 1lo
gue ilmporta, sino la utilidad pedagdgica, y Diderot termi-

na su articulo con un auténtico groyecto de museo: ":Se

nos permitira terminar este articulo con la exposicidn

de un proyecto tan honorable comno ventajoso para la na-

cion? Se trataria de elevar & 1la naturaleza un templo
que fuera digno de ella. Lo imagino compu=asto por varios
cuerpos de edificios proporcionales a la grandeza de los
seres gque encerrarian; el del centro serlia espacioso,
inmenso y destinado a los monstruos de la tierra y el
mar. ¢Qué asombro no nos golpearia a la entcada de este
lugar habitado por cocodrilos, elefantes y ballcnas? De
ahi se pasaria a otras salas contiguas en las gue se con-
templase la naturaleza en todas sus variedadus y degrada-

ciones. Todos los dias se emprenden viajes a diferentes




paises para admirar sus rarezas. ¢Acaso un edificio seme-
jante no atraeria a los hombres curiosos de todas las
partes del mundo?". Se puede objetar, por supuesto, que
Diderot se refiere a un museo de historia natural Yy no
@ un museo de arte, pero es igualmente cierto gue las
bases ideoldgicas de la institucién museistica -incluyendo
el aspecto "turistico"- estdn ya planteadas con notable

claridad

hace referencia a un m seo artistico

articulo Callérie, aunque su propuesta

era de esperar, en un grado de mucha

ambigledad e indeterminacidn. En efecto, la mayor

de su articulo trata la "galeria" entendida en el
sentido tradicional y clasicista del término, como una
serie de cuadros relacionados entre si y agrupados en
un espacio arguitectdonico (con el ejemplo, tantas veces
repetido, de las historias de Maria de Medicis realizadas
oOor Rubens y agrupadas en el palacio del Luxemburgo).
$0lo al final apuntaréd timidamente el trénsito de la gale-
ria asi entendida al Museo: "Otro uso de las galerias
el de reunir cuadros de diversos artistas antiguos

y modernos. Estas colecciones, loables de por si porque
contribuyen a la conservacion de las obras naestras del

arte, recquieren sia duda en quienes las forman una in-

teligencia bastante rara para que cada composicidén pueda
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ser colocada en el lugar mas feverable a las ~ellezas
yue constituyen su mérito". As®, pues, no puede decirse
que en la Enciclopedia puedan rastirearse c. 1 profusién
los origrnes de .a idea ilustrada del museo pero si es
cierto gque se encuentran in nuce tres de s principios
bdsicos de tal ideologia: 1l1a distribueidn espacial de
las obras depundiendo de las propias cualidades de éstas,
la funcidn conservadora del mused y su funcidn pedagbcico-

pubiica.

3. El articulo Génie.

Aparecido en el VII volumen de la Enciclopedia,

en noviembre de 1757, la primera cuestidén gue ha planteado

siempre el articulo Génie es la de su autoria. Tradicio-

nalmente atribuido a Diderot desde Naigeon (16), dicha
atribucién queda consagrada desde que el tomo XV de las

Oeuvres Compléte~ de Diderot ~ublicadas por Assézat vy

Tourneaux 1lo incluyd, hasta el punto de que estudiosos
modernos como Ch. Guyot la siguen manteniendo contra to-
da evidencia (17); la inerciz a este respecro es tan gran-
de qu. Paul Verniére, aun negando la pertenencia del tex-
to a Diderot, lo sigue incluyendo en su edicidn de 1las

Ceuvres Es*hétiques ce st-. 85in embargo, tanto Franco

Venturi como, sobre todo, H. Dieckmann han demostrado




