Fs inevitable hacz2r referencia, por dltimo, a
algunos otros articulos cue proceden de manos distintas
de Blondel y Jaucourt. Hay, en primer lugar, un cierto
numero de textos andnimos, muy cortos en su mayoria; algu-
nos de ellos pueden atribuirse con toda ve-rosimilitud al
mismo Jaucourt, como se ha ido apuntando en paginas prece-
dentes, © incluso a Blondel (aungue mas raramnente); otros
son segu-amente redaccidén de Diderot 2 partir de los mate-
riales suministrados por alguno de esos artesanos andnimos
a los que tanto debe la Enciclopedia. En general, conside-
rados individualmente, tales textos no llegan a tener una
trascendencia similar a los de Jaucourt o Blondel, y se

2+~ mAs bien de colaboraciones esporacicas destinacas
huecos coyunturales; por tanto, no me referiré

a ¢llns en detalle. Pero si hay que conceder cierta aten-
cidén, en segundo lugar, a los articulos de arqguitectura
firmados por el abate Mallet, el clérigo ilustrado que
suministrd a Diderot numerosos articulos de Teologia, Retd-
rica y Poética, algunos de los cuales se aralizan en otros
lugares del presente trabajo. En el terreno que ahora nos
ocupa, Mallet es autor de una serie de articulos relaciona-
dos con la religidn, pero en los gue se alude a diferentes
tipologias arquitectdnicas cristianas, dando comno resulta-

do una continua mezcla entre preocupaciones religiosas

y definiciones arguitectonicas. Asi, por ejemplo, en el

articulo Collége (auncue aparece bajo el epigrafe terme

g'architecture, para distinguirlo del articulo Collége

de D'Alembert, tan importante desde otros puntos de vista)
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en realidad sdlo la primera parte tiene gue ver con la
arquitectura. Como Blondel, Mallet hace derivar las exi-
gencias arquitec:tdnicas de la propia funcidn del edificio:
sus caracteris:icas exigen una divisidn iripartita en ca-
pillas, clases y alojamientos, una construccion dominada
por la simplicidad, grandes patios y jardines espaciosos.
Se citan como ejemplo de este género de edificios el Cole-
gio de los Jesuitas en Roma, el de las Cuatro Naciones
de Paris y el de la Fléeche en Anjou.

En los articulos Catacombe y Baptistére, las con-

sideraciones arguitecténicas surgen en el seno de una preo-
cupacién por restaurar la verdad historica del cristianis-
mo primitivo. En el primero de ellos describe Mallet a
las catacumbas como una estructura muy simple, sin bovedas
n: albafiilerfa, y defiende la tesis de que se trata de
obras paganas reutilizadas por los cristianos; pero se
basa en testimonios arqueoldgicos como el anagrama de Cris~-
to o las representaciones del Buen Pastor para combatir
a cuienes niegan la realidad de los enterramientos cristia-
nos y las religuias de los martires. En el segundo, el
baptisterio no se estudia como tipologia aislada, sino
csiempre en funcidn de los primitivos ritos cristianos exa-
minados bajo la lente del historiador. Asi, arremete con-
tra la creencia de gque los baptisterios se encontraban
en los vestibulos de las basilias, e insiste en su carac-
ter de edficio independiente. Y Mallet recaba siempre sus
informaciones no de las publicaciones unticuarias sino

directamente de 1la literatura cristiana primitiva, 1los
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escritos de los Padres de la Iglesia, etc. Fn el articulo
Rasilicue comienza por analizar la funcidén de la basilica
pagana como lugar de imparticidn de justicia, con una ca-
racterizacidén arquitectdbnica muy simple. Pero inmediatamen-
te se rastrea el paso de la basilica pagana a la cristiana
localizando en Grecia los origenes de este cambio; una
vez mas, son los padres de la Iglesia los gue apoyan, con
la autoridad de sus citas, la idea de cue el término basi-
lica, en su significacién de "casa real", se adecia a la
idea de la majestad divina. Sin embargo, partiendo de los
escritos de Perrault y de Belarmino, que tratan de estable-
cer las diferencias entre basilica y templo -el primero
dezde el punto de vista arguitectdnico y el segundo desde

el nunto de vista c.ltual- Mallet se introduce en una esté-

ril disputa terminoldgica que le hace dejar de lado la

descripcidn arquitectdnica de la basilica cristiana.

Hay que aludir, por @ltimo, al articulo Eglise,
amplio texto de caracter predominantemente teoldgico pero
en el gue se encuentran trozos de andlisis de la tipologia
de las iglesias (simples, con naves, en cruz griega, en
cruz latina, en rotonda...), una descripcidn muy pormenori-=
zada del tipo basilical griego y otra mucho mas breve y
esquemitica del tipo occidental, remitiéndose a Cordemoy
(104).

Mallet es autor “ambiédn de la cortisima voz Acadé-

mie d'Architecture, simple referencia a 1la institucidn

como "compafiia de doctos arquitectos fundada en Paris por

Colbert, ministro de Estado, en 1671, bajo la direccidn
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del Superintendente de Construcciones" (105). Pero, si
el abate Mallet merece una especial atencion en este repa-
so & las teorias enciclopedistas sobre la arquitectura
es, sobre todo, por ser el autor del importantisimo articu-
lo Gothigue. Como se puede apreciar en multiples referen-
cias dispersas a lo largo del presente estudio, los enci-
clenedistas son practicamente unanimes en su actitud conde-
natoria hacia el "gdtico", entendiendo por tal todo el
arte medieval. Pero no hay un texto gue resuma mejor las
razones de tal condena que el articulo Gothigue, sorpren-
dentemente rotundo, claro y documentado si lo comparamos
con los demds textos estéticos del abate. Su idea central
es el tajante rechazo de la arquitectura gbtica por consi-
derarla esencialmente opuesta al caracter de la arquitectu-
ra antigua. La propia definici6n del término "gbtico" nos
habla ya del valor paracdigmitico atribuido al arte anti-
guo, obligado término de comparacidn: para Malletc, arqui-
tectura gotica es, simplemente, sin trazar l1imites tempora-
les, "...la que se aleja de las proporciones y el espiritu
del antiguc". En el siguiente parrafo Mallet recupera ya
l1a distincidn, previamente establecida por Félibien y lla-

mada a conocer aun una larga andadura, entre gotico anti-

guo y gdotico moderno, sin gue ninguno de los dos escape

a la caracterizacidn negativa y condenatoria. La arquitec-

tyra gbtica antigua, la de los godos y la época de las
invasiones, es maciza, pesada y tosca. La del gdotico moder-
no =-cuy= situacidn cronoldgica no se indica- es, por el

contrario, una arquitectura cargada de ornamentos inGtiles
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indtiles y carentes de gusto y medida. Los ejemplos gque
da Mallet de gdotico moderno son un tanto sorprendentes,
puesto que la riguisima tradicién del gdtico francés es
silenciada y son Inglaterra e Ttalia las naciones que ilus-
tran el texto; de la primera se citan la abadia de West-
mirster (106) y la catedral del Lichtfield (107); de Ita-
lia no se cita ningin caso concreto, sino solo la domina-
cidn del gdtico desde el siglo XIII hasta "...la restaura-
cién d= la arguitectura antigua en el siglo XVI"; debe
observarse que todo el CQuattrocento gueda asi fuera de
esta gran restauracién, en la linea de lo apuntado por

Jauc~urt en el articulo Saint-Pierre de Rome.

Asi, en la doble condena que realiza Mallet tanto
¢el gbti~o antiguo como del moderno, reaparecen dos de
las més graves acusaciones estéticas gue se lanzan desde
la Enciclopedia. Al gbtico antiguo se le reprocha su falta
de gracia (108). Al moderno lo gue se le achaca, por el
contrario, es su profusién de ornamentos arbitrarios e
inGitiles. Se aprecian con claridad los ecos de la lucha

de los philosophes contra el simbolo de lo inGtil en mate-

ria arquitectdonica: el adorno superfluo. Pero no todo orna-
mento es delito; se reconoce siempre 1la existencia de un
valor decorativo y no constructivamente funcional, a condi-
cidn de que conserve algiin otro tipo de funcionalidad,
ya sea estética, social o pedagbgica. FEn el caso de Mal-
let, un cierto ornamento racional y no arbitrario se justi-
fica desde un punto de vist . estético, y siempre a partir
del valor paradigmdtico atribuido a los antigquos: "Un edi-

ficio griego no tiene ninguna ornamentacidén que no sirva
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para aunentar la belleza de la obra...todo es simple, me-
dido, determinado por el uso. No se encuentran ni la ousa-
dia ni el capricho gue engafian a la vista". La garantia
de funcionelidad¢ del ornamento griego es su verdad, su
no engafiar a la vista; el gotico, por ctecntra, es un arte
gue no es bello po:gue es falso: "Se cree gue todo esta
a punto de romperse, pero resiste durante siglos".

Los valores del ingenio arquitecténico y el ¢gir-
tuosismo técnico retroceden, asi, ante la fundamental acu-
sacidén, al mismo tiempo é&tica y estética, de falsedad.

No es casual que estos Oltimos parrafos condenatorios * s-

+én claramente inspirados en una obra de Fénelon decisiva
cara la estética francesa del XVIII: La.Lettre & 1'Acadé-
mie Francaise sur 1'Eloguence, la Poésie. et 1'Histoire

(109), en la que la nostalgia del lenguaje antiguo, lleno
de simplicidad y noble austeridad, frente a los excesos
de la lengua y la elocuencia contemporaneas (110), presen-
ta apelaciones a la pureza primitiva, a la desnudez de
la simplicidad, claramente emp:rentadas con las reflexio-

nes de Jaucourt en el articulo Language.

3. FEl jardin en la Enciclopedia.
El tratamiento del arte de los jardines en la

Fnciclopedia se hace a dos nivles bien diferenciados. En

primer lugar, un cierto nimero de articulos enfccan la
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cuestidn desde el punto cde vista puramente técnico de las
artes mecanicas, sin la menor preocupacidén por las posi-
bles repercusiones estéticas. Se trata de art. ulos de
agricultura aplicada a la jardineria, de fortaneria, ©
incluso descriptivos de ciertas paries o ele .ntos clasi-

cos del jardin fParterre, Palissade). Muchos de ellos son

anbnimos, otros de Jaucourt (Palissade, Terrasse), y bas-

tantes aparecen firmados por el conocido Antoine-Jospeh
nézallier d'Argenville, autor del popular manual La Théo~-

rie et la Pratigue du Jardinage y considerado por E. de

Ganay como el mejor ceodificador tedrico del sistema de
Le NBtre (111). Algunos de estos textos son tambiénm de
Blondel (por ejemplo, el ya citado articulo Belveder),

de niderot (Arbre, Allées), e incluso se registra alguna

incursién de D'Alembert en este terreno, pero mas como

cientifico que como ideologo (Jet d'eau, Fontaines artifi-

cielles). En general, en este primer grupo de textos técni-
cos se da por sentada y nunca es discutida la disposicidn
geométrica tradic.ional del jard. clasicista francés. To-

das estas descripciones parten, ademids, de una concepcidn

del jardin como naturaleza domefiada por el hcmbre mediante

el uso de la técnica v la geometria. En vano buscaremos
en ellos, sin embargo, una explicita defensa del jardin
geométrico a lo Versalles: los técnicos que los escriben
no polemizan para defende. una determinada estética del
jardin; simplemente dan instrucciones practicas, y lo ha-
cen desde la concepcidén del jardin que les es natural y

conocida. Fn 0ltimo extremo, estos +técnicos aspiran a des-
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cribir técnicas y dejan para otros lu: oroblemas estéti-
cos. Ll caso de DN'Alembert, gue escribe comc un .sico,
es el mas claro al respecto, como tamk.én la actitud filo-
s6fica y cientifica, pero, por esta vez, no estética de
Diderot. Las laminas cque tratar temas de jarcdineria en
los voltmenes de las Planches estan igualmente ancladas
en esta concepcidn tecnicista: las planchas 60, 61 y 66
nos presentan una simple serie de utensilios de jardine-
ria; las 73, 74 , 75 y 76 describen sistemas de foa*aneria
y conducciones de agué. Pero 2n las planchas 62 a 65 se
hace mucho mds evidente el apego a la tradicion clasicis-
ta: son cua-ro planos con posibles disposiciones de jar-
din, v los cuatro pres~atan un rigurosc geometrismo.

Sin embargo, exis! en la Enciclopedia un segundo
grupo de articulos, cuanti:ativame Le menor, pero de mucha
mis impor.ancia cualitativa, 3y firmados en su practica
totalidad por el Chevalier de Jaucourt. Su gran originali-
dad reside en el he~ho de que, subitamente, abandonan el
puntc de vista estr-ictamente técnico y pasan a abordar
la problermatica del jardin desde cus implicaciones esté-
ticas y epistemoldqgicas. Y mds aiin: en los casos en gue
ésto ocurre, Jaucourt deja de lado la visidn r urosamente
clasicista y adopta sistematicamente la nueva concepciodn
del paisaje y de le naturaleza que se habia abiertc camino
en la Inglaterra del siclec XVIII con =1 asociacionismo
y la estética del empirismo y de lo gcintoresco.

Fs un hechc bizn conocido que las transformacio-

nes que sufre el jardin inglés a lo largo de! siglo XViII




secuencia de profundos cambios fildosoficoc, de una
la naturaleza y del papel del hombre en ella,

una nueva definicidon de los mecanismos de

la mente humana desde el punto de vista del

la inglesa”’ no es ya mae

lonarca sobre una

salvaje en la que el riguroso geometrismo en
roducido es como la marca de dominacibn del amo
esclavo. Ser3d, a partir de ahora, un lugar privi-
n el que el hombre pueda ejercitar los mecanismos
recomponiendo con elia una naturaleza a la

su cursc y nunca coarta. Los jardines in-

emplear las mds sutiles técnicas de

entonces conocidas, para marcar =l

uraleza sino para lograr la apariencia

re no ha suesto la mano sobre ella. Fl jar=
ofrece, pues, como la alternativa contraria

en esta oposicibn se resume

ia entre una apropiacion absolutista de la natu-
guiere ser ostensible y politica en el sentido

la palakra, y otra apropiacidon -no por

efectiva- privada, sutil y pretencdidamente

no trastornadora de 'cs "mecanismos naturales" (113).

Pues bien, es toda esta -ransformacidén la aque

es plena, aungue contradictoriamente, asumida por Jau-

court. Ya hemos tenido ocasidén de aludir a su sdlido cono-

cimiento de la cultura inglesa contemporanea, pero es gui-

z4s en el campo de la jardineria doncde mejor se comprueba
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la solidez de tal conocimiento. Porgue, e€n efecto, Jau-
court da repetidas muestras en la Enciclopedia de su fami-
liaridad con dos de los pilares badsicos sobre los que se
construird la terria empirista del jardin: la poesia esta-
ciona) britdrica y el pensamiento de los hombres agrupados

"

en torno a The Spectator, sobre todo Addison.

R. Assunto ha destacado como el tema poético de
los cambios gue sufre la naturaleza al sucederse las esta-
cicnes es indicic de un gron cambio de mentalidad con res-
pecto a la naturaleza misma; comienzas a destacarse mas
los asnectos mutables y cambiantes que lcs fijos, y esta

convierte en t=2ma de maditacidn filos6fica

(114). En numerosos articulos de la Enciclope-

our! cita y ensalza a uno de los mas conspicuos

ntantes de tal poesia estacional: James Thomson,

o1 autor de las Seasons (1726-1730), poema que seria tradu-
cido al francés en 59 y gue encontraria su inmediata

réplica en Les Saisons, obra del también enciclopedista

marqués de Saint-Lambert publicada en Amsterdam en 1769.
La relacidon Jaucourt-Thomson es uno de los temas monogra-
ficos de la Enciclopedia sobre los gque estamos mejor infor-
mados, gracias al exhaustivo libro de Freer (115), aunque
no comparto alguncs de gsus afirmaciones, Yy sHobre todo la
idea de que el interés de Jaucourt por Thomson contradiria
su gusto clasicista sdlo en apariencia. En cualquier caso,

sigue en pie la tesis de Freer de atribuir al conocimiento

de la poesia de Thomson buena parte de la aceptacion por
En

-din inglés. articulo

Jaucourt de la estética del jardl
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Caisons afirmara Jaucourt: "En fin, he leido hace poco
un encantador peoema inglés sobre las estaciones, cuyo au-
tor es el sefior Thomson. El genio, la imaginacidn, las
gracias y el sentimiento reinan en este escrito, e incluso
los horrores del invierno adquieren atractive bajo su fe-
liz pincel; pues lo que le caracteriza particnlarmente
es un fondo de humanidad, un amor por la virtud, que respi-
ra en toda su cbra". En el articulo Tempéte, considera
Jaucourt que la tempestad es un fendmeno de la naturaleza
prorio para la ejercitacion del talento poético, y atribu=
ve la indiscutible primacia en este campo a los poetas
. citando a Milton y Thomson Yy t-aduciendo un tro-

te filtimo. También en el articule Soleil aparece-

de Themson (como también de Milion ¥y Voltaire),

aduciendo Jauccart gue "...el sefior Thomson cinta con tan-
ta magnificancia todos los hienes que el sol difunde sobre
la naturaleza qﬁé es*e mismo trozo, en una traduccion fran-
cesa, no puecde dejar de placer a gentes tan felizmente
nacidas para gustar de las coOs&s bellas, independientemen-
te de la armonia” (116). La nfluencia de Thomson y, ep

1 asociacionismo y el empi-

..'}
general, d» toda la ideologla ce

rismo, se manifestard igualmente, por lo que ahora nos
concierne, en la vuelta a una concepcidn del jardin como

verdadero hortus conclusus, lugar tanto de ejercitacién

de los noderes de la m2nte como de meditacidén cdel filéso-
fo. Tema éste @iltino en el que Jaucourt, bajo la influen-

cia de Thom:on, se aleja de la tesis basica c¢z1 resto de

los enciclopedistas gue, coOmMoO vimos, querian un philoso
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phe que fuese activo participante en la vida real, en el
"comercio del mundo"; en lugar de ello, Jaucourt traza
en el articulo Sage, Le un retrato idilico del sabio »eti=-
rado en la naturaleza. Fn este texto, 2l jaruin-naturaleza
no es ya el escenario del triunfo del principe sino un

verdadero locus amoenus gue se contrapone al bullicio mun=

dano de la ciudad y en el que el sabio puede cumplir con
tranguilidad su verdadera funcibén: la contemplacidon de
la naturaleza. El1 jardin natural es el retiro en el gue
se cumple el reposc espléndido del alma y donde ésta se
sustrae a todo movimiento tormentoso de las pasiones Y
ce permite oir la tempestad desde lejos: "La caida de los
teyes, el furor de las naciones, las turbulencias de los
estadecs no agitan a aguél que,

en soledades floridas, estudia le naturaleza y sigue su
YOZ"

Pero, junto a Thomson, y dejando aparte a Milton,
repetidas veces citado, el otro polo de la influencia del
pensamiento britdnico sobre Jaucourt es, sin lugar a du-
das, Addison (117). Joseph Addison, el principal impulsor

de The Spectator, es, por ejemplo, el inspirador, explieci~-

tamente citado, del articulo Description, gue no es sino

una parafrasis de los Pleasures of Imagination, obra funda-

mental de Addison comnuesta de una serie de papers apareci-

Jos entre los nameros 411 y 421 de The Spectator (2 e

julio a 14 de julio de 1712). En este articulo, Jaucourt
+oma de Addison una de las mas claras formulaciones de

las bases de la estética empirista y, de paso, nos revela




618

su estracho parentesco con las posteriores visiones del
sublime: "Pero una de las mas grandes bellezas del arte
de las descripciones es representar objetos capaces de
suscitar una secreta emocidén en el espiritu del lector
y poner en juego sus pasiones; ¥y lo singular es que las
mismas pasiones que nos son desagradables en cualquier
otra circunstancia, nos placen cuando bellas y vivas des=-

cripciones las elevan a nuestros corazones...Miramos, por

ejemplo, los terrores ¢ue una descripcidn nos imprime con

la misma curiosidad y el mismo olacer cue encontramos en
contemplar un monstruo muerto: cuanto mas espantoso es
.y aspecto, mas gustamos del placer de no tener nada gue
bor otro lado, Jaucourt ofrece una pormenorizada

4 de Addison en el articulo Wilton: "Es la patria
Wilten- del r~élebre Addisen (Jospeh), hombre de gusto,

gran poeta, juicioso critico y uno de los mejores escrito-
res de su siglo. Su estilo es puro, noble y elegante. Sus
sentimientos delicados y virtuocsos y, POT todos lados,
se encuentra en el autor 3 un amigo del género humano".
rn este texto, Jaucourt da pruebas de su enorme familiari-
dad con la obra de Addison, citando no sblo su labor en

The Spectator sino rambidn otras ohbras como su tragelia

sobre Catdn (prologada por Popes), Su obra sobre las medal-
las antiguas o su traduccidn del libro IV de las Gebrgi-
L,a citada tragedia schre Catdn serd también profunda-
descrita y analizada por Jaucourt en el acticulo
Tragédie (118); y también volverd a aparecer Addison en

1 articulo Lichtfield. Pues bien, seria precisamente Addi-
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8on guien, en 171:; en el n? 414 de The Spectator (25 de

junio) suministraria una de las primeras justificaciones
tedricas elaboradas de la nueva estética del jardin, decla-
rando su gustc por un jardin en el que la naturaleza sea
libre y espontanea y no deformada por la geometria: "..pre-
fiero mirar un Aarbol en toda la exuberancia y profundidad
d¢ Sus ramas gue nho cuando estl cortado y podado a modo
de figura geométrica" (119;.

El juego de esta influencia ¢ ainante y comnbinada
antre la poesia estacional de Thomson Yy el asociacionism9
y empirismo de Addison explica suficientenente la sorpren-

aceptacidn gque recibe el jardin a la inglesa en va-
fculos de Jaucourt, sobre todo ios tres que anali-
continuacidn. En el articulo Elgntaticn, Jaucourt

de demostrar cdmo la plantacidn de jardines es uno

de los finos mas Gtiles y morales a los que puede dedicar-
se el buen ciudadano y, en este contexto, afirma: "No hay
gue preocuparse demasiado por la simetria de las plantacio-
nes. Todo el mundo puede colocar Arboles alineados y orde-
nados, en damero o en cualguier otra figura uniforme. Pe-
ro, ¢debemos limitarnos a esa regularidad sin osar sepa-
rarnos de ella? :No seriz mejor ocultar a veces el arte
del jardinero?". La razén de ello es evidente: la naturale-
za ne nos presenta sus producciones con ese orden geométri-
rtificial. Pero debe notarse que en absoluto

eliminar el arte del jardinero, sino sblo de
razonamientos sigue Jaucourt

des Plantations, don:ie propone




huir de los jardines geométricos porgue esa simetria arti-
ficial es enemiga de la naturaleza y de la variedad, Yy
declara ya de modo explicito la supericridad del jardin
ingiés sobre el francés de Le NOtre: "El gustu por los
puntos de vista lejanos viene de la inclinacidén de la ma-
yor parte de los hombres & no complacerse mas que alll
donde no est an; Aavidos de lo gque estd lejos de ellos, el
artista, oue no puede contentarlos con lo gue les rodea,
les ofrece siempre perspectivas para divertirlos; pero
el hombre del que yo hablo no tiene necesicdad de este re-
curso, y cuando se ocupa del espectaculo de las bellezas
naturaleza no 3e preocupa de las gentilezas del ar-
.1 pargue cde Saint-James, el lapiz se le cayo de
os a Le Mdtre, asombrado y confundido de ver real-
lo gue ofrece todo el conjunto de la vida en la na-
turaleza y de interés para su espectador". Como se puede
apreciar, la alternativa no es entre geometria y esponta-
neidad, sino tambiZu entre visidn cercana, detallista,
por zonas pequeiias, Yy visidén panoramica, lejana, abarca-
dora de todo pero de nada y borradora de las diferencias.
Todas estas reflexiones se encuentran sistematiza-
.n el articulo Jardin. En &1, Jaucourt define g1 jar-
desde el dobre punto de vista cde las necesidades -0

10 nlacentero o deleitoso. Tras aludir breve-

mente ns “ardines hebrecs o biblicos, a los de Babilo-

nia vy a s romanos, aborda el tema central ¢el jardin

francéds. Y lo hace desde la doble vertiente citada: por

un lado registra los progresos scnicos y por otro los
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del gusto. Los primeros tienen como gran protagonista a
Jean de la Quintinie, un buen ejemplo de esos técnicos
a los que la Enciclopedia pretende rehabilitar: especialis-
-a en horticultura, frecuente experimentador de trasplan-
tes, inventor de nuevos métodos de podar...pero también
viajero por Ttalia y hombre deseoso de unir la teoria con
la practica. Sin embargo, bajo este elogio aparentemente
"t&cnico", Juucourt llega a descubrir la verdadera natura-
leza de. jardin clsicista cuando relata cémo la Quintinie
cosvenia que habia cque reprimir y canalizar el excesivo
viger de la naturaleza. Los progresos estéticos correspon-
sgpuesto, a A. Le Nétre (121). Es significativo

,unto comrpobar cdémo la critica del jardin clasi-

or Jaucourt no se dirige tanto a Le Notre como &

los excesos protagonizados por Sus sucesores, lo mismo
que la mayoria de los enciclopedistas criticaban el perio-
do del Rococd consider@ndolo como una degeneracidn del
arte del Grand Siécle. Le Ndtre es, asi, paradojicamente,
elogiado en el marco de esta revalorizacién global del
reinado del PRey Sol: "Nunca tuvo igual en eset campo, Y
todavia no ha encontrado quien lo supere...Sin embargo,
desde la muerte de este célebre artista, el arte que habia
cido inventaco por él ha degenerado extraiiamente, y, entre
todas las artes del gusto, es quizds ésta la que en Fran-
cia ha svfrido una pérdida mayor". Se citan obras de jardi-
neria de Le Notre en las Tullerias, Saint-Germain en Laye,
Trianon, Marly, Chantilly © Versalles (122). Pero la gran-

33 . g £ e 1 ik TR ST T
diosidad conseguida por Le NOtre se Vuelve nezouina y fri
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vola con sus sucesores: "Nos empefiamos en un gusto ridicu=
lo y misero. Las grandes vias rectas nos parecen insignifi-
cantes; las plantas en espaldera frias y uniformes; nos
complace abrir senderos tortuosos, arriates horadados Yy
bosquecillos podados de manera melindrosa. Los lugares
mds amplios son ocupados por pegquefios conjuntos, siempre
adornados sin gracia, nobleza ni simplicidad. Los cestos
de flores, marchitas a los pocos dias, han sustituido a
los arriates de larga duracion; por todas partes se ven
vasos de terracota, estatuas chinas, bambochadas y otras
.o obras de escultura de ejecucidn mediocre, gque
emuestran con bastante claridad que la frivolidad
enGido su imperio sobre todas nuestras produccio-
este género". Estas palabras muestran, pues, algo
o en los otros articulos de Jaucourt: el hecho de
que su critica no se dirige tanto contra el auténtico jar-
din clasicista, el de Le NOtre, como contra io cue es con-
siderado una desviacidén o exageracidén de éste. Coincide
en ello con la tendencia enciclopedista general a rechazar
la estética del Rococd valorando en cambio la del gran
clasicismo de Luis XIV. En Inglaterra, en camblo, el jar-
din es, para Jaucouit, m @l asilo de un placer dulce
y sereno; el cuerpo se distiende, el espiritu se distrae,
los ojos cuedan encantados por el verde de la hievha ¥
de los prados; la variedad de las flores nos acaricia gra-
tamente el olfato y la vista. No se desea en
troducir en estos lugares no digo ya las

i

las maAs bellas obras de arte. La na uraleza
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modestamente adormada y nunca trucada, nos hace ostenta-
cidén de sus ornamentos y sus favores. Aprov.chémonos de
su generosidad y limitémonos a tratar de variar sus espec-
ticulos”. El1 articulo Jardin nos ofrece, pues, el verdade-
ro marco para situar la teoria de los jardines en dJau-
court: una teoria en la que los desarrollos briténicos
sobre el tema aparecen correctamente asumidos gracias a
un profundc corocimiento c¢e las fuentes, peroy sirven, al
mismo tiempo, para una funcién gque sus creadores no previe=
ron, la de justificar teoricamente el atague contra los
excesos y la frivolidad en nombre de unos "placeres de
la imaginacidén" bien entendidos. El jardin inglés, con
todas sus consecuencias tedricas, recibe, pues, en la Enci-
clopedia, una temprana acogida, anterior a algunas de sus
realizaciones practicas en Francia que, como ha sefialado
p. Sieca (123), corresponden en su mayor parte a la década

de 1770:




NOTAS

(1) Asl resume Rykwert las razones que motivaron la elec-
cidn de Blondel: "La eleccidn de Blondel parece inevita-
ble, al menos vista retrospectivam2nte. Entre los grandes
arquitectos de su tiempo, el de mas é&xitc, Jacques-Ange
Gabriel, no era muy dado a las efusiones literarias, aun-
que presidia la Academia; scufflot era todavia inexperto;
cervandoni odiaba la especulacidn y Briseux era ya demasia=
do wviejo. En cambio Blonuel, aungue resultaba joven para
arguitecto (teniz sdlo 44 afos en 1749) habia publicado
un libro bastante influyente y habia creado una escuela

- en la que ensefiaba, sobre tode, arcguitectura Yy

1yO programa habia defendido en un vigoroso folleto. Sus
conferencias posteriores en la Academia, cuando fue nombra-
do profesor, desarrollaron las ideas iniciadas en su ense-
fianza privada; publicadas después de su muerte, llegaron
a constituir el corpus de teoria arquitectdnica mds impre-

sionarte que se produjo en el siglo XVIII" (Los primeros

modernos, pg. 301).

Los filtimos articulos que llevan la firma P., por la
ce identifica en la Tnciclopedia a Blondel, aparecie~

en el volumen VIT e la obra.

Entre ellos E.-L. Bo:11ée, Cl.-N. Ledoux, Ch. de Wail-

Huvé, J.-F. de Neufforge, F. Cuvilliés, etc.
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(4) Los limites de este trabajo hacen imposible extenderse
sobre la obra arcuitectdnica de Blondel. Sus principales
construcciones se encuentran en Metz, donde r0z6 de la
proteccién de la poderosa familia de los Choiseul. All1
edificd el Ayuntamiento y el Colegio de San Luis y trazd
los planos de la plaza principal de la ciudad. Trabajd
también en Estrasburgo, ciudad para la gue realizd un pian
regulador corpleto. También hay una cierta cantidad de
obras dispersas constiuidas a partir <o planos suyos, como
la casa Mallet de Ginebra. Sobre la arguitectura de Blon-
1

es HAUTECOEUR, L.:

. -

del, la mejor fuente de informac

3

i
Histoire de 1'Architectura Classicue en France, vol., 1V

d. tambidn KNIGHT-STURGES, "Jacques-Frangois Blon-
‘ournal of the Society of Architectural Histo-

. 14, 19%2,pp. =193 TEYGS08; 6, "Illuminis™o

Litettura. Saggio di storiografia™, introduccidn a

KAUFMANN, FE.: Tre Architetti Rivoluzionari: Poullée, Te-

doux, Lequeu, pp. 7-73. Sobre los aspectos urbanisticos

de la obra de Blondel, SICA, P.: Historia del Urbanismo.

#]1 siglo XVIIY, po. 20~-24y REMY, D.: "L,'abbellimento urba-

no in Francia nel XVIIT secolo. Blondel a Metz e Strasbur-

ao". en Lotus International, 39, 1983/111, pp. 924-101.

) ’

(5) Sobre la figura de Pierre “e. a guien volveremos
a mencionar a propdsito de las Sminas, vid. KAUFMANN,

La arcuitectura de 1la racion Ay, L a9=170: TEYE~

S0P, G.1 op.cit,i SICA, : '] D1 59~61 y 276-271;

MATHIEJ, M.: Pierre Pattle S35 ie ¢ son oeuvre, ris,
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1940; HAUTECOEUR, L.: Histoire de l'architecture classi-

-

gue en France, vol. III.

la ater i0n sogbre este pa-

'6) F1 mérito de haber llamado
pel de puente de Blondel corresponce a Kaufmann, en su

obra de 1952 Three Revolutionary Architects: Boullée, Le-

doux and Lecueu; de ella he usado la adicidén italiana (Mi-

14n, 1976), en la gue las paginas dedicadss a olondel son

Jas 8x=112,

(7) Kaufmann tiene razdn cuardo afirma, hablando del Cours

recture, que la critica de Blondel contra los desOr-

la imaginacidén y la originalidad mal entendida

caria sblo al Rococd sino también a los excesos
llamada "argquitectura revolucionaria". Este aspecto,

in embargo, no se hace patente en las contribuciones de

Elondel a la Enciclopedia por un puro motivo cronoldgico.

(8 La fiqura de Blondel como tedrico serid ampliamente
p | 5

destacada en el articulo Rouen de los Supplements: "Igual-

mente sensible a su propia gloria y a la de su patria,
se ntregd desde su juventud al cibujo, al grabado y a to-
das las artes agradables. Su elocuencia natural y su faci-
lidad para hablar y escribir le cdieron a conocer; sSus pri-
meras producciones fueron canbios considerables y muchas
adiciones a la arquitectura de D'Aviler; perfecciond tam-
bién los elementos de Scamozzi y Vignola. Elevandose a

mnedida gue su genio, aguijoneado DOL NUEVOS éxitos, adgui-




impulso; hizo la His 'a de la Arguitectura Fran

cesa, a la gque aplicd los principios generales de la aragui-
tectura antigua y moderr ¢>j0 inacahada csta gran obra.
i algo puede excusarlo es el celo y la asiduidad que DuUso
siempre en formar alumnos en su Escuela cve Artes, titulc
honorario cue fue unanimemente dado a la casa que entonces
ocuvaba en rue de la Yarpe y de la gue, =n efecto, salie-
ron artistas hdbiles en més » un género. Fue admitido
sin soliritaciones, en 1755 en la Academia

de Arguitectura, y fue elegido niofesor de =lla dos afios
fespués. Tl r»v, ocue lo nombrd su arguitecto, le dio un
to en el Louvre, donde tuvo su escuela en la sala

demia: continud con sus lecciones publica., que

de impart ir dos v-ces a la semana hasta su m.erte.
weriendo hacer fitiles los @ltimos momentos de una vida

lancuideciente, emprendid un Cours complet d'architecture:

est~ excelente obra, ornada con muchos grabados necesa-
rios hechos con esmero, no se ha impreso m@s gue en sus

dos terceras partes; perc¢ el auntor ha dejado con ¢ué termi-

(9) Sobre la progresiva separacidn entre la arguitectura

civil y la militar, vid. BFNEVOLO, L.: Historia de la ar

guitectura del Renacimient), vol, I, pp. 7110-728; VAGNET=

1. L.: L'architetto mnella storia di Occidente; KOSTOFF,

§.: El Arquitecto. "istoria de una prof~3i6n, Madrid,

1984; BRIGGS, M.: The Architect in History, Oxford, 1927.
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(10) Le Blond firmard la mayor parte de los articulos so=~
bre foritficaciones, escritos mas menudo desde el punto
e vista militar gque desde el puramente arquitectonico.
Por otro lado, el volumen T de E}anches contiene hajo el

-

epigrafe Art Militaire, Fortification, 17 planchas, las

cinco primeras de las cuales representan clasicos disefios

de fortificaciones y basticnes en egtrella.

t1iy vig GAMBIITTL, R.: il dibatti*o sull'architettura

nel Settecento europeo, pp. 161-173.

en otros articulos de la Tnciclopedia, aparece
obra de Prado y Villalpando schre el Templo de
] . v la afirmacidn de éstos de gque fu2 el mismo Dios
el que inspir® su arquitectura. cobre el particular vid.

JITTKOWER, R.: Architectural principles in the Age of Huma-

nisw:; SEBASTIAN, S.: Arte ¥ Humanismo, Madrid, 1978; RYK-

WERT, «J.: LOS primeros modernos, y, Sobre todo, RAMIREZ,

Al

5.A.: Edificios y suefios. Ensayos sobre argulitectura Y
uwtopia, Malaga, 1983, cap. II, PP. 47-120, con amplisima

hibliografia sobre la cuestidn.

(13) HENARES CUELLAR, I.: La tenria de las artes plasticas

en Espafia en 1. segunda mitad del siglo XvIII, cap. III,

pp. 141-168; BALTRUSAITIS, J.: La cuéte d'Isis. Introduc-

tion 3 1'Bgyptomanie, Paris, 1967: IVERSEN, E.: The Myth

nf Egypt and its Hyeroglyphics in European Tradirioa, Co-

nenhague, 1961.
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(14) Es significativo anotar c¢dmo en este articulo Blon-
del parece dar al témmino gdtico un sentido muy proximo
al que hoy le asignamos, al contrario de lo que hace en
otros textos en 1-s gne el "gbtico" designa en general

al arte nedieval.

(15} Bl vol. I de las Planches rec ge cinco planchas dise-
fiadas por Goussier, con sus correspondientes explicacio-

nes, sobre el tema del corte de piedres.

(16) Maconnerie es un larguisimo texto de caracter técnico
pero en cuyo comienzo no falta wuna reflexidén historica.
Lucot recoge el mito de la formacidn accidental de la

cawafia y la idea del posterior progreso de la ar-
gu stura, paralelo al de la sociedad. Hay referencias
al modo de construir cabafias entre los griegos, frigios,
el Monomotapa...pero, al final, la aribicidon de perfeccio-
nar las cabafias lleva al gran descubrimiento de la arcilla
y la albafiileria en general. Los egipcios son los primeros
en usarla, y después los habilonios y hebreos (templo de
Salomén). Los griegos pasan al mérmol, logrando una soli-
dez sbdlo superada por algunos edificios romanos. Las obras
de los godos son vor contra "ligeras", pero no carentes
de elegancia. Sin embargo, es desde Francisco T vy, sobre
todo, desce Luis XTIV, cuando se unen el buen gusto y la
solidez constructiva. Lucctte es autor, por otra parte,
de otros articulos minuciosos sobre diversos aspectos téc-

u
cos relacionados con 1la construccidn y su ornamentacion,




como los articules Marqueterie o Mosaigue.

(17) En el vol. 17 de las Planches se encuentra el epigra-
fe Charpente. Fn su plancha I se describe la construccion
de una armadura arguitectdnica, y también aparecen diver-

sos aspectos constructivos en las planchas

(18) Articulo que repite, practicamente punto por punto,

la definicidén de D'Alembert en el articulo Machine archi-

tectonicue.

(19) Aungue realiza algunas incursiones también en este

tino de articulos, como por ejemplo el articulo Abreuvoir.

emite Blondel aqui a los siguientes textos: Voute,

Portigue, Théatre, Lambris, Eperon, Arc-Boutant, Pilier,

Pied-Droit, Imposte y Chainette.

{21} Fn cuanto a la realizacidbn practica de los arens,
Blondel se limita a repetir los cuatro teoremas expresados
por Wotton en su tratado. Los dos primeros hacen referen-
cia al rechazo de la linea recta para el sostén del peso
de la construccidn, el tercero a la reivindicacidén para
esta funcidén de las ventajas del arco semicircular y la
bdveda semiesférica, y el cuarto a la afirmacidn de la

identidad entre solidez y belleza en estos tipos.

(22) En este articuio Entablement, Blondel recoge cambién

una exigencia presente en toda su teorizacidn: si el orden
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arquitectonico es un conjunto coherente y riguroso de medi-
das y diseflo, una consecuencia ldégica de su utilizacion
es la necesidad de una armonia total entre las partes y
el todo, no s3lo en el entablamento sino en general en
todo el orden como garantia de gusto en un edificio. Si
Blondel admite gue las medidas de los O6rdenes son opina-
bles, no lo son, sin embargo, las correlaciones entre és-
tas, que deben estar guiadas por un rigurosc sentido de
la proporcion. Asi, al hablar de las tres partes en que
se divide el entablamento (arguitrabe, friso y corniga),
remitiendo a cada una de estas voces, se plantea el proble-

sus correlaciones numéricas, ofreciendo las solucio-

Vignola, lio y "plusieurs architectes", y conclu-

mds perfecta posible es "...que el

(23) Otros articulos que, pese a ser fundamentalmente des-
cripciones de elementos arquitectdnicos, incluyen referen-
cias a la arqguitecturta antigua, son, por ejemplo, Acroté-

res , Corniche o Caryatides.

(24) Otros ejemplos de articulos estrictamente té&cnicos
y que confirman cuanto se lleva dicho son Contre-Forts,

Corps, COtes o Embrassure.

(25) Por lo que se reofiere a este aspecto de la disminu-
cién de 1las columnas, hay cue resefiar la existencia de

un articulo titulado Diminution des Colonnes gque aparecid
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en el volumen II de los 3upplements, andnimc. En &€l se

UL
plantea la disminucién del fuste de las columnas como exi-

1

gencia insoslayable de toda arguitectura que quiera sentar
sus bases en la naturaleza. Retomando la idea del fuste
de la columna como derivacior directa del tronco, el auntor
sefiala cue no existe en lcs E&rboles la forma cilindrica

-
3

perfecta, y asl la cclumna exactamente cilindrica es recha-

calificandocla de "

...columna gética por su mal gus-
embarco, rechaza la forma primitiva de disminu-
bajo arriba, y se adhiere a la forma moderna

disminucién a partir del tercio de la altura.

ite aqui a los articulos Base, Concholde, Cannelu-

wdentures, Bossage. Como complemento al articulo

i, interesa reseflar la existencia de otro articulo
Colonne, escrito esta vez desde el punto de vista de la
historia antigua, y cuyo autor es el abate Mallet. La prin-
cipal preocupacidn de este breve texto es reivindicar la
utilidad de la columna como monumento histOrico, como ar-
chivo de conocimientos sobre el pasado. Mallet atestigua
cémo, a lo largo de las distintas civilizaciones, la colum-~
na ha servido para marcar limites de propiedades o provin-
cias, para la inscripcién de leyes, costumbres, tratados
o leyendas mortuorias, Y también para gloria personal,

como la columna Trajana.

(27) Remite a los articulos Colonne, Entablement, Ordre,

Gorguerin, Astragale, Cimaise, Tailloir, Volute, Echine,

Module, Coussinet, Tambour, Calots, Tigettes Yy Pilastres.




(28) Si bien, es cierto que BRlondel no eleva este princi=
pio al rango de norma absoluta, puesto que constata sin
juicio negativeo cémo alguncos arguitectos modernos (De Bros-

se, Lemercier) 1. han desoide.

(29) NOtese que en esta valoracidén de la decoracidn de
las fachadas se ha perdido va por completo la idea retori-
ca de la persuasidn, gue es sustituida por la transparen-
cia del estado de las rtes en un pals y en un momento

histbrico concreto.

. -

r30) Para una caracterizacidén histdrica de esa élite aris-
feratico-burguesa (en definitiva, plutocratica), wvid.

ajos traducidos en el vol. cnlectivo Estudios so-

sevolucifn Francesa y el final del Antiguo Régimen,

1980, y en especial el de Cuy Chaussinand-Nogaret,

origenes de la Revclucidn: nobleza y burguesia”.

este esfuerzo de definicidn de la decoracioén de
interiores incidirad tazubién Jaucourt n articulos como

Ornament (Peint.), en el gue trata el ma del ornamento

pictdrico desde el solo punto de ista de la decoracidn

mural de apartamentos y galerias. El diagndstico pictorico
de Jauecourt coincicde agui con el arqguitectdnico de Blon-
del: "Nuestro gusto en lo tocante & ornamencos pictdricos

-

-

nc estid menos corrompido gque en arcultectura k1l signo
de dicha corrupcibn es, precisamente

mento como un simple expedien!
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espacios vacios (lo gque también se plantea en el articulo

Plafond de Peinture) y no presencar relacién alguna €Jon

la profesion y el rango del dueifio de

(32) Un conocimientc cgue, pese a todo, simplifica en mu-
chos aspectos. Para olondel, el jardin inglés sblo es valo-
rable por su “"serprendente grandeza" y su "hbella simelici-

italiano por la abundancia de aguas y la fertis

terrenc

importante texto, Marmontel distingue entre
iones teatrales "de puro ornamentc" y la de "de-
primeras son arbitrarias v no tienen mas re-
el gusto. Las segundas, en cambio, son siempre

2cidn de le belle nature, pero tiene un gran pa-=

yel en ellas lo que el decorador es capaz de hacer imagi-
nar 21 espactador. En tragedia, que es donde nas hay cue
respetar la decencia, con frecuencia se la ha negado en
la practica en la deccracibn,. Ademds, "...la falta de deco-
raciones implica la imposibilidad de cambios y ésta limita
a los autores a la mas rigurosa unidad de lugar; regla
frustrante que les prohibe un gran nimero de buenos temas
o les obliga a mutilarlos”. Marmontel plantea, igualmente,
las exigencias del costumé: no se puede ver, pOr ejemplo,
a upn prisionerc ligado por cadenas livianas. Pero hay una
sarte de la decoracidn teatral que depende de los actores:
la vestimenta; y en este punto critica Marmontel la moda

de los ver.idos anacrodnicos ¥y arbitrarios y concluye que
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ningin poete debe imaginar situaciones gque un actor no

pueda iepresentar.

Sobre este tema de los decorados teatrales insicste

en su articulo Décorat on (Belles-Lettres).

a los tres géneros del teatro antiguo (comico,

tragico y gatirico) corresponden tres escenas diferentes:
trdgica, con grandes edificios, columnas, estatuas...;

la cbmica, con edificios particulares, tejados y ventanas;

y la satirica,.con casas risticas, drboles y rocas.

principios enunciados son, Dpues, inexcusables,

buena arguitectura, pero Blondel, en la ultima

sy arifculo, realiza una clara distincidn eptre

‘tectura propiamente Jicha y la arquitectura efime-

ra. Permite para ests fitima la falta de severidad, las
licencias, la brillantcz, el caprichc, tan claramente re-
chazados anies, porcue en realidad no se trata en estas
c=asiones de arguitectura, aungue el trabajo sea hecho
por un arquitecto. Blondel se cita a si mismo como ejemplo
de arcuitectura efimera, en el arco de triunfo disefiado

para la entrada real de 1745.

(36) Otros, incluso, como Alsance O Carbeau, entran en

la descripcidén de los muebles que deben ¢compafar a cada

uno de los espacio:= arguitectonicos, mostrando
nara Elondel es indisociable el aspecto decorativo

distributivo.
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(36 bis) "...todos los lugares ©nronios para mansidon de
los grandes y de los particulares, asi como los edificios
saqrados, plazas ptblicas, puertas de ciudad, arcos de
tr unfo, fuentes, obeliscos, consiruidos de piedra o de
piedra y madera, y en los gue se emplea el marmol, el bron-

ce, el hierro, el plomo y otros materiales".

(37) Biondel ofrece solo dos ejemplos de claustros, y sig-
nificativamente ninguno de 1los dos medieval: el de los

cartujos de Roma y el de los cartujos de Paris, al gque

estima, mds que por su arqguitectura, por las pinturas de

Fustache le

03]

neur .

(:  que sefialar gue en el volumen II de los Supple-
ent harecid un articulo Cimetieére, firmado M.M., donde
las caracteristicas del cementerio aparecen enfocadas des-
de el punto de vista de la preocupacidén higiénica, y se

exige ya que los cementerios salgan ya fuera de las ciuda-

F'DS_

(39' Tan distintos como"chambre d'écluse", "chambre de

port", "champre civile ou erimir2=1", "Chambre du Thréne?,

" r

"~hambre du dais", "chambre du conseil”, etc.
(40} Es cierto gue Blondel admite gua no es normal gue

en un dormitoric se retina un elevado nimerc de personas
a no ser en caso cde enfermedad, pero, de todos mcdos, la

decencia exige que haya un cierto numero de asientos.
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(41) Blondel desaconseja el uso del color blanco porgque
pierde ranidamente el brillo: no debe utilizarse en salas
destinadas a acoger a muchas personas, con fuego y luces,
y hay cue reservarlo para lugares amplios y espaciosos,
como grandes vestibulos, galerias, peristilos, escaleras,

etc.

(42) Blondel reconoce, no obstante, gue en los apartamen-
tos privados destinados & mujeres, la distribucidén y los
servicios deben ser un poco mas refinados, sobre todo a
causa del ajuar mads complicado y del mayor namero de cria-
los. Recordemos que ya en el articulo Chambre se plantea-

listincién de sexos como un factor diferenciador

guitectura domfstica.

- o

(43) Hay que sefialar que este es uno de los pocos articu-

los de Blondel que remiten de un modo expresoc a las lami-

nas por él mismo preparadas para la Enciclopedia.

(44) Tras este articulo de Blondel aparece otro de Dauben-

ton tituladn Cabinet d'histoire naturelle, al cual Diderot

afiadié al final importantes reflexiones gque tienen que

ver con la eterna polémica entre anticuarios y arqueolo-

gos. En efecto, para Diderot el cabinet d higtolire nati-:

o oe L4 =

relle tiene, ante todo, una funcidn vedagdgica; los obje-

tos no estan reunidos en él para ser admirados, sino para

L

1

que aprendamos de ellos. Por ello insiste Diderot en gue

no se trata de reunir objetos "sin orden ni gusto", sino

L
ot
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de distinguir los objetos ogue pueden enseflarnos algo ¥
darles una clasificacidén conveniente. Si en la naturaleza
reina un "desorden sublime", en el calkinet debe reinar
un orden pedagbgico impuesto ror el gusto y por e] esprit

philosochique.

(45) Se encuentra agui un indudable eco de la teoria de
las pasione de Le Brun, aspecto para el que remitimos a

lo dicho en el capitulo sobre la Pintura.

ojemplos son los siguientes: la fachada del Lou-
berrault para palacios reales; la fachada del jar-
Versalles, de Mansart, para residencias reales;
‘hada del castillo de Maisons, de F. Mansart, para
astillos; la del lado del patio del hbétel de Soubise,

- a3

de La Mair, para mansiones sehoriales; la de la casa de
campo del sefior de La Boissidre, de Carpentier, para belve-
deres y casas de campo; la de la casa del sefior de Jauvri,

Cartault, para casas urbanas privadas; la del edificio

12 Charité en rue Taranne, de Destouches, para casas

alquiler; y en cuanto a las iglesias, tres ejemplos:
de Saint-Sulpice, de Servandoni, por su grandiosidad
y magnificencia; la de los Foglianti, de ¥. Mansart, por
su “pureza"; y la del cultn de Santa Catalina, de De
Creil, por su singularidad. Finalmente, la puerta de Saint-
Denis, de F. Blondel.

(473 BACZKO, B.: L'lUtovia, cap. Vi,
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(s

(48) Su preferencia por la basa atica no le lleva, sin
embargo, a absolutizarla: el arquitecto debe analizax las
exigencias de los edificios modernos Yy considerar si en
ocasiones no serd conveniente recurrir a otros

basa. 2
(49) "Hay también otros capiteles que se llaman composés
porque contienen diversos atributos relativos a la guerxa,
5 las bellas artes, a la marina, etc., pero estas produc-
ciones rertenecen mis a la Escultura gue a la Arquitectu-
nunca deben hacer cambiar de  nombre al orden, cCcomo
ndido algunos de nuestros artistas que, amparéando-

lguna alteracion hecha en su capitel, han dado a

olumnas o pilastras el nombre de orden grancés,

.gpafiol, etc., como si fuesen los ornamentos los

nstituyen el orden y no la relacida de su fuste con

1

ametro inferior®.

{(50) La Orangerie de Versalles, de¢ Hardouin Mansart, como
ejemplo de entablamento toscanc; las Tullerias de Phili-

pert de 1'Orme, jdnico; el Louvre, de Perrault, corintio.

"Ciertamente, la miembro arquiiecténico tiene un

cstablecido por su uso y del que no debe separar-

se mas que por buenas razones; sin embargo, esta considera-

cidn ha parecido arbitraria a muchos, y de ahi gue en nues-
rros edificios franceses, en lugar de tra:

tas y ventanas, nos pPreocupemos tan soOlo
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en los muros, sin cuidarnos de la belleza, .a conformidad
de la ordenacidn y la relacidn que los vanos debsn mante-
ner con los llenos en la decoracidon de los edificios”.

(52) El1 titulo completo de esta Segunda Parte es "Observa-
ciones sobre los tres drdenes griegos aplicados en particu-

lar a varios monumentos erigidos por la magnificencia®.

(53) Ista "regularidad" gque pide Blondel al dorico alude
a la conocida dificultad de hacer coincidir el eje verti-
cal de la construccidn con la divisidn del friso en trigli-
fos y metopas. Blondel rechaza, al respecto, todas las

francesas anteriores, proponiendo una especial.

teneral, nuestras iglesias parroguiales, y parti-
las modernas, no tienen es-e caracter (de gran-
lignidad y majestad); no s los bhastante vastas

como para conterer los diferentes géneros de ornamentos
con gue se decora S5su interior, y la mayoria de las veces

estas decoraciones son mds teatrales gque adecuadas a 1la

casa del Sefior".

(55) Pierre Contant d'lvry (1698-1777) trazd un proyecto
yara la Madeleine gue, postericrmente, en dpoca napoledni-
ca, fue reformado por Pierre Vignon hasta convertir la
iglesia en el templo clasico cue es actvalmerte. El proyec-

to de Contant aparece reproducido en la bra de re

patte Monuments @érigés en France a la

sublicada en 1765.
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Los juicios actuales sobre el proyectc de Contant
no son tan entusiastas como los de Blondel. Vid. al respec-

to la opinidén de Emil Kaufmann en La arguitectura de la

Tinstrdac ien, pg. 1170,

(57) De hecho, como sefiala Kaufmann (op. cit b 165y
Blondel estimaba sobremanera a Francue y en su Cours tomod

dos de sus proyectoc que presentaban también esta cualidad

de lograr una distribucién regular en un terreno irregu-

cuitecto Ch.-A. D'Aviler (1653-1700) habia,publi-

1681 un Course d!'Architecture,; gue habia sido ree-

.on variantes en 1710 y que, cuando Jaucourt escri-
ya de plena actualidad tras habe sido objeto en
una nueva y distinta refundicién por Jombert -el

'+or de las obras de Blondel-, con el titulo por

lo conoce Jaucourt: Dictionnaire d'Architecture

et Hydraulicue, et des Arts gui en dépendent: com-

laconnerizs. la Charpenterie,..

(59) BENEVOLO, Historia de la tectura del Renaci-

miento, wol: 2; NN, E.: Deoric idnico y corintio

en a arcuitectura o ! imiento [In excelente resumen




recordal ! la referencia a la mitica
del templo de Salomdn es un lugar comin en
degde Villaloendo hasta

c la op. cit, de G 8

, N.: Gebrauch der ¢ ibe ch dehren Hiil-

fe { unf Crdnungen

Ordonnance

Méthode des Anciel

1*Architecture

ture enseigné dans 1'Aca-

1675=1682.

s tintas con res-

"recherches inuti-

eate orden se ociJa Jancourt i 18T Aty

icue, Ordre, don<de considera cue la base cdel jonico

Adri v 1o considera sugerlior
AAric y'deais :

arcaitectonica con
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- & B e i -~ ST -~ ~
~efinamiento. Parecse evidente que debe verse

yreeminencia, no muy explicita, otorgada al jOnico

3 intento enciclopedista de recuperar
la idea de un ornamento "racional", taa alejacdo de 1los
abusos del rococd como de un rigorismo gue no tiene aun

cCarta e hatluraleid.

(68% Vid. FORSMANN, E.: op.cit., cap. I: Hay gue senalar,
ac .a8s, gue el propio Jaucourt, en el articulo EEEElﬂEQ'
identifica el orden riQs.ico con el toscano: "Este término
inco Ordenes de arquitectura,

gue es el menos adorrado y el que

la simplicidad de la naturaleza. Se dice

en términos de arquitectura,

piedras sblo estan picadas en vez de trabajadas

yulido y uniforme”.

(69) En e ariicule Piédestal volvera a realizar Jaucourt
un recorrido por los distintos Ordenes, examinando las
diversas teorias al respecto. Asi, segin él1, en el pedes-
tal toscano los antiguos pecan por exceso, Palladio por
defecto, y el modelo francés, derivado de Scamozzi, se
encuentra en el justc medic; en el ddérico, registra las
discrepancias entre Vignola, Serlio, Perrault, Palladio
y Scamozzi, y cita ademis, los pcdestaies jdaico, corin-

-\/ r

tio, compuesto, composé, continuo, ¢oble, en talud, irregu-

lar, adoruado, cuadrado, triangular y en acroteras.

¥

WooD, R.: Les ruines de Palmyre, autreme
r -

an desert, Londres. 1753, pg. ib,
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(71) No pilerde 1la ocasidn Jaucourt, en este articulo, de
dirigir un atagua contra el oscurantismo gremial: ataca
la suoersticién de cue los rayos de la Luna dafian y destru-
yen la piedra y afirma que €so no es sino una fébula inven-
tada y difundida por los canteros para ocultar los oropios

defectos de su trabajo.

Pieter wvan Muschenbroek, profesor en la Universidad
Utrecht, fue uno de los grandes difusores de la fisica
1a filosofia newtonianas. Si se recuerdan las estrechas
jaciones del Chevalier de Jaucourt con los circulos cien-
i holandeses, se explica su familiaridad con la obra

de Utrecht

-

[ 33) y he podidc encontrar la cita, pero se refiere indu-

dablemente a Jean-Frangois Félibien y su Récueil histori-

que de la vie et les ouvrages des plus celéhres architec-

tes, publicado en Paris en 1687.

(74) Conviene destacar también en este sentido el articulo
Mascque, sin firmar pero probablemente de Jaucourt. El au-
tor ataca la costumbre de colocar una cabeza humana escul-
pida en la clave de una arcada porque le parece una intole-
rable mutilacién del cuerpo humano: "Esta ficcidn es vicio-
sa y estas efigies desagradables...porque cuanto mas sean
de una bella eleccién tanto mas pareceran someter a la
humanidad a la servidumbre y al suplicio; y, en fin, cuan-
to mds se coloquen midscaras guiméricas, como se ve en un

-

gran numero de edificios de fama, mas se caera en el defec-
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to de unir los contrarios, porque esta espscie de escultu-
ra, gue no anuncia mas gue la extravagancia, mal se alia
la pureza, la elesgancia y la belleza de las proporcio-
de la arcquitectura gue se aprecian con admiracidn".Tam-
bién el articulo Mascaron, igualmente sin firma, considera
a es*e ornamento de grutas y fuentes como "ridiculo y fan-
tasioso".
(75) Jaucourt cita una gran cantidad de ejemplos concre-
tos de los distintos tipos de puertas: la Porta Pia, el
Hotel Condé, el templo de Vesta, Notre-Dame de Paris, el

A

ynt1 de Mansart; gtc.

-exto aludido es la obra de Jacques-Fiangois Blon=

tulada De ls Distribution des Maisons de Plaisance

-

e la Décoration des Edifices en géneral, Paris, i737-

1738, 2 wols.

T L

(731 Vid., el cap. V de i v VI de los Diez Libros de

Arguitectura.

(78) No es casual este uso de los auvjetivos: mientras que
lo "bello" puede atribuirse sin problemas a una constiuc-
cidén clasicista como es la de Falladio, el "atrevimiento™
es siempre un término ambiguo indicador de la vacilacidn
ante una obra gbtica en la gue, malgré lui, se admira algo

que no se osa llamar "bello".

también en la Enciclopedia nun ar

el plano de la arcuitectura mili
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(80) Hay una serie de cortos articulos gue tratan, aungue
de modo muy incompleto, temas relacionados con la esceno-

irafia o la decoracib6n teatral. Por ejemplo, Eenfoncement

e th;?LTg, de Jaucourt, describe el modo de aumentar fic-
ticiamente la sensacidn de profundidad del escenaric. Ya
se ha hablado previamente de ciertos textos sobre la deco-
racidn escenogridfica. En el articulo Thédtre de los Supple-
ments aparecerd, con sus correspondientes 1laminas, ura

Descriotion du nouveau thédtre projeté par MM, de Wailly

et Peyre, architectes du Roi, pour dtre éxecuté sur le

terrein de 1l'ancien hétel de Condé, es decir, el Théatre

de 1'0déon (sobre él1 pueden verse STEINHAUSER, M. y RA-
BREAU .: "Le Thédtre de 1'0Odéon de Charles de Wailly

e-Joseph Peyre, 1767-1782", en Revue de ‘1'Art, 195

1973, pp. 9-50, y RABREAU, D.: "La fisionomia dei teatri

francesi. Citt3 e teatro nel XVIII e XIX secolo", en Lotus

International, 43, 1984/3, pp. 49-63). En el articulo ano-

nimo, también de los Supplements, Salle de Spectacle se

afirma cue el tener teatros es una de las grandes ventajas

encontrado el merecido eco: los muebles,

de las capitales y por é&llo extraida que la arcguitectura
aya

teatral no h
las casas...todo ha cambiado y Francia parece haber reser-
vado su constancia sdlo para los edificios teatrales. Los
franceses saben mejor que nadie adaptar espacios origina-
riamente destinados a otros fines, pero han ignoraco la
cuestidn esencial: en un espacio vacio, construir ex novo

una saia teatral.
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(8l) Jaucourt es un clarisimo partidario de es*a teoria,
violentamente criticada por otros ilustradcs comc €l mar=
qués de Chastellux, autor del articulo Ideal de los Supple-
ments. Un auténtico canto a la ianfluencia del clima sobre
la felicidad del hombre se contiene, por ejemplo, en el

articulo Zones Temperées, gue sera citado también por

noLivos.

(B2 Vigd., por ejemplo, BABTOLD, V.V.: La découverte de

1'Asie: histoire de l'orientalisme en Europe et en Russie,

Paris, 1947, o MINUTI, R.: "Proprieta della terra e dispo-

tismo orientale", en Materiali per una storia della cultu-

ica, VIIT, 2, 1978, pp. 29-1890 (con amplia biblio-

CHET, M.: Antropologia e historia en el siglo de

las Lnuces; LANDUCCI, S.: I filosofi e i selvaggi, Bari,

1972; FORMIGARI, L.: El mono y las estrellas, Barcelona,

1983: GLIOZZI, G.: Adamo e il Nuovo Mondo. La nascita dell

Artropologia come ideclogia coloniale, Florencia, 1977.

(B4) MORRTS F.M.: Le Chevalier de Jaucourt. Un ami de

g

(85) Es de destacar que el autor cita como fuente el “"Es-=

sai d'Architecture de Fischer", es decir, el Entwurff ei-

ischer von Erlech, publi-

e
ner Historischen Architektur, de F

cado en Viena en 1721, y en el que efectivamente aparece
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un giabado pagoda de Nanking que, por cierto, se
anarta hastantes aspectos de la descripcidon ideal de

pagoda frece nuestro autor enciclopedista.

{56) ast+e respecto, se cita a la Alhambra, ", ..donde

-

tcdavia se muestra como un prodigio de arguitectura el

per

1

pavirnento de la Sala de los Leones, dque esta hecho de pla-
cas de marmol mas grandes que las tumbas de nuestras igle-

sias’ .

‘2 misma idea expresa Jaucourt en el articulo Manie-

grandeur de, d e afirma que, si por grandeza se alu-
- - -

sa v el cuerpo de un edificio, monumentos orien-

"

no la gran Muralla China o la muralla de Babilonia
fan con claridad a los nuestros. Pero si se entien-
grandeur el modo en que esta construido un edifi-

cio, guienes not superan claramente son griegos y romanos:

su grandeur de maniére tiene tanto poder sobre la imagina-

cién que un pequefio edificio en el gue reine puede impre-

sionarnos mis gque uno inmenso. Jaucourt cita la frase de

-
Fre
Lo

art de Chambray para guien la grandeur de maniére es

la causa de gue, con una extensidén similar, un edificio
parezca grande y magnifico y otro pegquefio y mezguino. Con-
viene afiadir gue la gran Muralla China, citada como ejesm-
plo de construccidn inmensa pero sin verdaderea grandeur,

es el chjeto del articulo Muraille de la Chine, en el gue

se vuelve a insistir precisamente en la inutilidad de su

inmensidad.
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(88) Por citar sO0lo algunos ejemplos, la figura de Addison

aparece comentada en los articulos Lichtfield y Wilton;

Montaigne en el art. Périgord, Ariosto en Reggio, Erasmo

en Rotterdam, Shaftesbury en Schropshire, Cervantes en

Sevillg, Locke e Inigo Jones en Somerse t=Shire, Pindaro

petrarca en Vaucluse, Chauce: en Woodstock,

on el capitulo de este trabajo dedicado a la Escultu-
podrd comprobar el notable aprecio de cue gozaba
entre los enciclopedistas, influidos en este punto

r Du Bos como por Falconet.

4n Jaucourt, el artista moderno sdlo podia contem-

.5 modelos de clpulas (el templo de Minerva en Ate-
nas, el Pantebn y Santa Sofia), pero eran muy elevadas
interiormente y muy aplastadas por fuera. "Brunelleschi,
que restablecid la arguitectura en Ttalia en el siglo XV,
remedid este defecto con un golpe de arte, construyendo
dos cipulas, unz sobre otra, en la catedral de Florencia;
pero estas cipulas tenian algo de gdtico y no eran de no-

bles proporciones”.

(91) "Cl. Perrault trazd el disefio de esta fachada, cue

se ha convertido por su ejecucidén en unc de los monumentos
mas augustos del mundo". A perrault le atribuye también
Jaucourt la invencidén de la magquinaria utilizada para la

colocacién de las grandes piedras de la columnata, lo cual




es desmentido por HERMANN, W.: The Theory of Claude Per-

rault, LOndres,

(92) "...para reunir estas obras preciosas dispersas en
jardines por los gque nadie pasea ya y en los que la intem=

perie, el tiempo y los elementos las pierder y arruinan”.

Germain PBazin ha comprendido, en su magnifica obra

tiempo de los Museos (Barcelona, 1269, pg. 153) el al-

cance de este completo programa museografico, aungue erro-

neamente atribuye el articulo Louvre a Diderot.

cription historigque de la ville de Paris et de

rons, Paris, 1675.

tay en la Enciclopedia otros articulos en los que
se citan aspectos parciales de Versalles y su entorno.
Por ejemplo, Trianon, con una descripcidn elogiosa del

Trianén de Versalles y sus jardines, o Crotte artificiel

le. Los jardines de Versalles son también objeto de comen-

tario, como se vera mas abajo.

(96) Es curioso el final, totalmente inesperado, del arti-

culo Paris: so pretexto de gue se ha comparado el caracter

de los parisinos con el de los atenienses, Jaucourt se
lanza a una prolija explicacidn del que segin &l seria

el verdadero caracter ateniense.

(97) Vid. SICA, P.: Historia del Urbanismo.El siglo XVIII.




(98) Hay también una extrafia referencia a las plazas publi-
cas de Grecia: segun Jaucourt, estaban rodeadas de dobles
pbrticos cuyas columnas sostenian arquitrabes con galerias
encima para que se colocaran los espectadores en combates
de gladiadores. No he podidc encontrar la fuente de tan

peculiar teoria.

(99) No mucho mas explicito en este sentido es el articulo
Tourner, donde Jaucourt alude a la buena disposicion de
los edificios, sefialando vagamente cue una iglesia debera
estar orientada hacia Occidente, cue una casa debera tener

"una huena exposicién", etc.

(100} Ello nos remite al importante articulo Ordre, pero
nos aporta ya algin dato sobre la relativizacion opersia
sobre unos Ordenes canonizados en los siglos XVI y XVII
y que tienden ahora ya a considerarse como un repertorio
de elementos autdnomos dispuestos para la eleccidn del

arqguitecto.

(10]1) "BEste fQltimo aspecto esta completamente sometido
a aguella parte de la Optica que se denomina perspectiva'.
Para subrayar atn mas su cientificidad, Jaucourt remite

al ar*iculo Perspective del Dictionnaire Universel de Ma-

thématique et de Physique de A. Saverien (1753).

(102) A la voz Ordonnance remite el articulo anénimo Dis-

position: “...distribucidén justa de todas las partes de

un edificio segln su naturaleza y utilidad”.




(103Y Con 1é&

el anbnimo, pero muy probablemente de Jaucourt, Rélag&g&:
"...ee una cierta relacidén entre las diferentes partes
y trozos de un edificio o de un cuadro lo que constituye

lo gue se llama simetria”.

(104) CORDEMOY, L.G. de: Nouveau Traité de toute 1'Archi-

tecture ou l1'Art de Bastir, Paris, 1706 y 1714. Sobre Cor-

demoy, vid. MIDDLETOM, R.D.: "The Abbé de Cordemoy and

the CGraeco-Gothic IJIdeal: a Prelude to Romantic Classi-
h

cism", en Journal of the Warburg and Courtauld Institutes,

XXV, 1962, pp. 278=-320.

yche mas importante es el fragmentc de Diderot,

zado por el correspondiente asterisco, que completa
.ﬂallef. Diderot se sirve en 1 de la historia

de un tercero, Paracelso, para criticar a la institucion

¢
académica y su inutilidad.

(106) ®=dificio yva descrito por Jaucourt, con juicios nega-

tivos, en el articulo Westminster, église de.

{107) Los compiladores de la seleccidn de articulos de

ia Enciclopedia L'Arte e 1l'Architettura (Milan, 1979),

avanzan la hipdtesis de que este extrafio ejemplo proceda

de A Tour throught the Whole Island of Great Britain, de

Daniel Defoe (pg. 128).




(108) Recordemos que la gracia, teorizada en la Enciclope-~
dia pur Vo!.aire, es una de las pocas categorias estéticas
del Rococd que, convenientemente transformnada, encuentra
un acomodo satisfactorio en la nueva estética de las Lu-
ces, comou sefiala R. Assunto ("I teorici del iLeoclassicis-

mo").
(109) Obra aparecida en 1714 (reprint Ginebra, 1970).

(110) VId. CHOUILLET, J.: L'esthétigue des Lumiéres, pp.

34«37,

(111) GANAY, E. ae: Les jardins a francaise en France

1
3

El
i, Parie, 1943, pp. 1~

buen resumen de toda esta problematica en BERMU-
5l empirismo. De la pasidn del fildsofo a la

paz del sabio, Barcelona, 1983, y en GARCIA-EORRON, J.:

Empirismo e Ilustracidon inglesa: de Hobbes a Hume

Madrid, 1985 (ambas con amplia bibliografia).

(113) Sobre la problemdtica del jardin en el siglo XVIIZ
puede consultarse ROSSI, P.: L'estetica dell'empirismo

inglese; FORMIGARI, L.: L'estetica del gusto nel Settecen-

to inglese; ASSUNTO, R.: Il Paesaggio e l'estetica, vol.

TI; HUMPHREYS, A.R.: "Architecture and Landscape", en AA.

Lk y

VV.: The Pelican Guide to English Literature. 4: from

Dryden to Johnson, pp. 420-444, Harmondsworth, 1977; MAC-




CHIA, G.: 11 paradiso della Ragione, Bari, 19560;

WER, R.: "English Neo-Pallidianism: the Landscape
Chira and the Enlightenment", en L'Arte,

GOTHEIN, M.L.: A History of Garden Art, New York,

FARIELLO, F.: Architettura dei Giardini, Roma, 1967; COL-

LINS, P.: Los iaeales de la arquitectura moderna, pp. 37-
£3; GROMORT, A.: L'art des jardins, Paris, 1934; HAUTE-

COEUR, L.: Las jardins es dieux et des hommes, Paris,

1959; FERDBELG, E.: Chinese Influence in European Garden

Structures, Cambridge (Mass.), 1936; GANAY, E. de: "Fabri-
ques aux jardins du XVIII siécle", en Cazette des Beaux-

Vi, 45, 1952, pp. 287=298; GANAY, E, de: Les jardins

3 la francaise en France au XVIIIe siécle, Paris, 1943;

A.: Jardins francais classigues du XVile et XVIIIe

Paris, 1949; DENNERLEIN, I.: Die Gartenkunst der

Regence und des Rokoko in Frankreich, HMunich, 1961; SIREN,

O0.: China and Gardens of Europe of the 18th. Century, New

York, 1950. Sobre el tema especifico del jardin en la En-

ciclopedia, PERKINS, J.A.: "Gardening in the Encyclopédie".

(114) "Arte e natura nella poesia stagionale settecentes-

ca", en Stagioni e ragioni nell'Estetica del Settecento,

pp. 11-59. vid. también ELIOT, T.S.: "Poetry in the Eigh-

teenth Century", en AA.VV.: The Pelican Guide to English

Literature. 4: from Dryden to Johnson, cit., pp. 271-2178.

Una buena antulogia es The Penguin Book of Eightecnth Cen-

tury English Verse, edited by D. Davidson, Harmondsworth,

1973, sobre todo los apartados IV y VII.




(115) Ricerche sull'Encyclopédie. .Jaucourt e Thomson.

{116} Otros articulos en 108 e Jaucourt trafuce eitas

de Thomson son, por ejemplo, Oiseau, Or, age d', Riche-

fer, Thamise

., Weigats, Zone torride, Zones

supuesto, Jaucourt cita en sus textos a muchos
res y pensadores britanicos, como Pope, Richard-

(los dos filtimos en el art. Roman). Sin em-
influencia decisiva en la formacidn de su pensa-

ico solo puede atribuirse a Thomson v Addison.

estas entusiastas palabras comienza la larga

de¢ esta obra escrita por Addison en 1713: "Es

hablar del ilustre Addison; su Caton de

arande personaje y su obra la mas bella

se vea sobre teatro alguno. Es una obra maesi.ira por
regularidad, elegancia, poesia ¥y elevacion de sentimien-

"

119) Para las ideas de Addison sobre el jnrﬁin, vig. Ao
SUNTO, R.: 11 Paesaggio e 1l'Estetica, vol. II, pp- 210~

216.

{120) B. Assunto {(op. cit.; pp- 1-216) ha destacado cla-

ramente cdmo "...el jardin a i esa no puede ser consi-

derado como una rehabilitacion de 3 naturaleza c cuanto

paisaje, e¢n tanto que el jﬂ:f'” geométrico seria la nega-




cién del paisaje, el sacrificio de éste al ideal de una

helleza gue vuelve la espaida a la naturaleza'.
; (121) Sobre Le Nbtre, vid. GANAY, E. de: André le Nostre,
: paris, 1962; GUIFFREY, Cc.: Andre le Nostre, Paris, 1912:
t AR.VV.: ndré 1le NOtre, Paris, 1%964; JEANNEL, B.: Le
(122) Jaucourt alude de pasada & Versalles como ej:ﬁpfb
Z en otros articulos de jardineria, como gzgngérie. Pero
. su tono adguiere tintes de verdadera critica politica en
{ €] ulo Versailles, en el gue censura tanto los enor-
como el alejamiento del rey de Paris: "Pero
[ o praferible, dice un historiador moderno, que
srca hubiese preferido el Louvre y la capital a
o palacio...Si la posteridad admira con reconoci-
% o lo que de grandioso ha sido hecho para el piblico,
la critica no deja de acompafiarse con el asombro ante cuan=
to de soberbioc y defectuoso hizo Lunis XIV para su residen~
cia...S6lo podemos lamentar los ocho millones de renta
que, en tres entregas, constituyeron un préstamos de i60

millones nerdidos en lea

) - B Loap . b 3
habrian podido ser empleados

-

ati

Historia del Urbanisuo. FEl

{123)

construccidn

de Versalles y que
sahiamente e ciertas obras

les vy necesarias para el reino".

siglo XVIII, pp. 268-270.
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VII: PINTURA Y XSCULTURA
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La teoria de la pintura en la Enciclopedia apare-
ce ampliamente desarrollada en varios cientos de articu-
los escritos fundamentalmente por tres personas: Paul
Landois, Claude-Henri Watelet y el Chevalier de Jau=
court. Existen también algunos otros articulos de impor-
tancia firmados por Diderot o D'Alembert, e igualmente
otros andnimos o de dudosa identificacidn. La primera
impresién que se caca de es"a gran masa de escritos es,
lo mismo gue va se ha visto a oropésito de la arquitectu-
ra, la inexistencia de un programa sistematico y coherente

elaboracidn de una pueva estética pictorica. Y ello,
primer lugar, porgue la piantura, como todo el resto
“nciclopedia, se vio irremediablemente afectada
vicisitudes concretas cgue marcaron el dearrollo
12 obra: dificultades para encontrar colaboradores
adecuados (1), abandono de otros con motivo de la de-
feccién del grupo centradc en torno a D'Alembert, dis
persidén de objetivos.

Asi, nos encontramos para empezar con una frag-
mentariedad en la c¢ue con mucha frecuencia los autores
de los textos abusan de sobreentendidos,se remite a arti-
culos que nunca llegaron a escribirse realmente o, por
el contrario, se contradice lo previamente afirmado en
otros.

pero, ademds, en segundo lugar, esta impresidn

ce fragmentariedad viene apoyada por el hecho de que las
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caracteristicas de los ar-iculos de los tres principales

citados son muy diferentes. Se aprecia una neta
contraposicidn entre los articulos de Paul Landois, sumi-
nistraodres de noticias que se consideran como "objeti-
vas", transmisores de un saber ya dado previamente y que
aparece accesible sblo a los poseedores de un cierto nivel
de eultura artistica, a los amateurs o a 1los connois-
sows, ¥ el empefio de Watelet por construir sus articulos
como si estuviesen destinados & formar un solido corpus
tedbrico y problematico, con clara vocacidén pedagbgica
y &nimo de instruir en materia pictdrica al lector medio
-ipo de la Enciclopedia, a esa élite intelectual de los
Lombres de las Luces gue pueden no poseer una cultura
artislica académica previa pero que ansisn ilusiiavse
sobre los grandes propblemas planteados por cada rama de
la cultura moderna. Mientras que los articulos de Landois
suelen ser secos y cortos y se limitan, por regla géneral,
a repetir lugares comunes de la tratadistica seicentista
(aungue escogidos muy eclecticamente y tratando de resumir

4 todo €1 . copjunto de esa t+ratadistica: veremos como,

por ejemplo, se hace eco de la importancia gque concede

Roger de Piles al colorido), los de Watelet son media-
namente largos, reflexivos, preocupados por el aspecto
pedagdgico y, ademis, muy c-iticos con respecto a las
jdeas académicas establecidas, gue son puestas en entredi-

cho en numerosas ocasiones.
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Caso aparte es el del Chevalier de Jaucourt,
autor de una infinidad de vastisimos articulos y respsu-
sable, sobre todo, del tratamiento que la historia de
la pintura recibe en la Enciclopedia. Jaucourt se Vio
obligado a vcubrir los huecos dejados por los sucesivos
abandonos de Landois y Watelet, y su labor consiste, funda-
mentalmente, en la trasposicidon a la Enciclopedia de una
gran viriedad de opiniones procedentes, incluso textual-
mente, de Du PBos, Loger de Piles, Félibien, o incluso
del propio Watelet.

Ello nos conduce a un tercer motivo que puede
explicar la fragmentacidén de los articulos pictdricos
de la Enciclopedia: el mayor o menor recurso a la tratadis-
tica clasicista. Landois utiliza constantemente opiniones
forjadas al calor de los grandes debates académicos del
Seiscientos, tan bien descritos por Folkierski, Fontai-
ne y otros (2), y no le importa conciliar la tradicional
importancia atribuida al dessein con la llamada al colori-
do de De Piles. Watelet también debe mucho, como se ira
comprobando mas abajo, a tales debates académicos, que
hasta los Salons de Diderot continuardn siendo un punto
de referencia insoslayable; gero su posicion es, en rea-
lidad, mucho mids "enciclopedista" que la de Landois, pe-
se a las apariencias, ya que es fruto de una reflexidn
directa, si no sobre la realidad pictdrica contemporanea,

si sobre el conjunto de la literatura artistica, desmenu-
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zada criticamente por el ojo de un ilustrado gue desconfia
de 1la esterilidad de los debates académicos aunque la
razén le lleve a adoptar algunos de los principios en
ellos defendidos. No casualmente Watelet era autor de
una importante puesta a punto de dichos debates en su

poema De la Peinture gue, aungue en un momento dado provo-

case las ironias de Diderot, no cabe duda de gue represen-
taba un esfuerzo de renovacidn de una estética pictorica
muchos de cuyos términos se consideisban ya obsoletos.
En los articulos de Watelet se encontraran, junto con
los de Diderot, las mas modernas apelaciones, por ejemplo,
a un nuevo tipo de pintura cue responda a las nuevas exi-
gencias ideolbégicas (articulo Gallérie, por ejemplo).
En cuanto al Chevalier de Jaucourt es, como se
isto ya, un incansable transmisor de opiniones recibi-
Pero no de cualesguiera opiniones: el grueso de sus

articulos esti extraido del Cours de Peinture par Princi-

es de Roger de Piles, una de las m’ s hetedrodoxas obras

producidas por todo el debate académico, y, sobre todo,

de las R&flexions critiques del abate Du Bos, la obra

fundamental gue hace de puente entre la literatura artis-
tica seicentista y los posteriores desarrnllcs de la esté-

tica ilustrada en la segunda mitad del XVIII (no olvide-

mos, por ejemplo, su critica de las alegorias, gue sera

examinada mas abajo). CQuier ello decir gue Jaucourt se

basa de modo predominaate en aguélla literatura que,




hundiendo sus raices en los debates c¢lasicistas, abre
en ellos sin embargo la via de ulteriores desarrollos;
ademas, tal literatura artistica no la utiliza Jaucourt
trasponiéndola a la Ennciclopedia de modo directo sino
manipulandola a su conveniencia, cortando trozos gue consi-
deraba excesivamente anclados en el pasado, sustituyen-
do uinos ejemplos por otros mas adecuados, etc. Su papel,
pues, trasciende el de un mero copista de citas y se con-
vierte en uno de los principales responsables de la re-
visidn critica gue era necesario hacer antes des aventurar-
se por las nuevas vias de la estética subjetiva. Conviene
afiadir, ademads, que el profundo conocimiento de la litera-
tura artistica y de la cultura inglesas por Jaucourt posi-

ilitara uno de los escasos contactos directos de la En-

lopedia con la pintura contemporanea.

Los artistas contemporan~os son, en efecto, muy
raras veces citados en la Enciclopedia, que se nutre de
las obras tebricas antes citadas y refleja escasamente
la gran renovacidén gque se estaba produciendo en la pintura
francesa; cobra asi doble valor el hecho de gue artistas
como Hogarth aparezcan citados o que se aluda a los gran-
des progresos de la retratistica y la pintura de paisaje

mas alla del Canal. Nada similar ocurre con respecto a

la pintura francesa: habra que esperar a los Salons, pe-

ro éstos nunca hubieran podido existir sin la experiencia

previa de la Enciclopedia.
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No se debe buscar en las paginas de la Enciclope-
dia, por todas estas razones ademas de por la repugnancia

de los ilustrados al esprit de systéme, un sistema picto-

rico completc perfectamente articulado Yy culminado. Pe=
ro tampocc deben rechazarse gratuitamente sus articulos:
constituyeron un imprescindible esfuerzo de puesta al
dia, que , lo mismo que en politica, religion o ciencia,
fue mis innovador en unos aspectos que en otros, pero
que constituyd la condicidn esencial previa para posterio-
res desarrollos que, con demasiada frecuencia, oscurcen
a esa ingente obra colectiva y por muchos conceptos contra=

jictoria gue los hizo posibles.

1. El1 pintor y el genio.

A lo largo de toda la Fnciclopedia la idea de
pintor aparece conzsctada de un modo inmediato y natural
con la definicién del genio. Es justamente en el terre-
ro de la pintura donce con méds precisidén y nitidez de
contornos -en mayor medida incluso gque en el campo poé-
+ico o literario- se concreta, en su aplicacidn practica

a uno de los &mbitos de actuacidén humana, la teoria en-

ciclopedista del genio cuyos Trasgos mas sobresalientes
a

gse han tratado de definir en un capitulo anterinr.

El pintor/genio aparecera, asi, caracterizado
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en esencia como un Ser superior, dotado de talentos na-
turales que, sin embargo, le es necesario desarrollar
mediante un continuo estudio y ejercitamiento. Capacitado
para experimentar el entusiasmo gue le pondrda en comunion
Intima con aspectos de 1la naturaleza bien reales pero
no visibles para el resto de los hombres normales; cons-
ciente sin embargo, al mismo tiempo, de que los transpor-
tes de ese entusiasmo no son ilimitados, sino refrenados
siempre por una Razdn no por elastica menos juiciosa ¥y
prudente; conocedor, por tanto, de 1las reglas natura-
les gue lc Razdbn prescribe a su arte , y a las cuales
no concsidera obsticulo sino ayuda, y también de las reglas
irias que sabe eliminar a su coaveniencia y sin
nor eserGpulo; que, combinando teoria y préactica,
intelectual y facilidad de ejecucidén, logra, en
la meta sublime de su arte: la perfecta imitacidn
la naturaleza; imitacidn, gue, no obstante, no constitu-
su fin Gltimo sino en tanto qgue se dirige a un publico
para su mera delectacidén sino también con fines de
emo-cidén y conmocién de su &nimo con objetivos, en iul-
tima instancia, morales.

El articulo Peintre, firmado por el Chevalier
de Jaucourt, condensa algunas de estas tesis gue encon-
trardn un desarrollo mas compieto en otros textos. Des-
de el comienzc del texto queda claro que para Jaucourt

el verdadero pintor no es otra cosa que el genio en pin-
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tura: "La fortuna de un pintor es haber nacido dotado
de genio. El genio es ese sentido que eleva a los pinto-
res por encima de si mismos, qgue les hace poner alma en
sus figuras y movimiento en sus composiciones...Los es-
piritus m@s comunes son capaces de ser pintores, pero
nunca grandes pintores". Sentado é&sto, seflala Jaucourt
que nc basta con el solo genio mental si no se tiene mano
para ejecutar y ojo para concebir: "gi la imaginaciodn
no tiene a su dispcsicidn una mano y un ©jo capaces de
cecundarla, de las mds bellas ideas que alumbre esta ima-
ginacién no resultard mds gQue un cuadro grosero gque el
mismo artista gue lo ha pintado rechazard@ en cuanto perci-
be gue su mano estd por debajo de su espiritu”.. ¥ este
ojo y mano tan necesarios al pintor no se logran sino
mediante un trabajo continuo e ininterrumpido con total
dedicacidn. &l estudio es el complemento indispensable
del talento natural, y para &1 hay una fase decisiva:
Jaucourt considera que el periodo en que un pintor se
consolida o se malogra es el gque va desde los guince a
los treinta afics, la época en que, al ser flexzibles los
érgancs, se contraen los hibitos, ya sean éstos buenos
o malos. Jaucourt lanza, por otra parte, las nismas llama-
das que repetird Watelet a los jovenes pintores para qgu
sepan guardarse de pasiones violentas como la impacien-
cia: el genio no esta reflido con la prudencia y el avanc

paulatino. Por otro lado, no todos los pintores pueden
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sobresalir en todos los géneros, y Jaucourt, como hara
también Watelet en el articulo Cenre, les exhorta a que
cada uno sea consciente del género de pintura que le es
propio 'y se limite a profundizar en €l. El tema de .a
independencia econdmica e¢s, ademds, enfocado por Jaucourt
desde un doble punto de vista: si, por un lado, la opulen-
cia econdmica puede malograr a un artista al contribuir
a apartarlo del trabajo (uno mds de los perniciosos efec-
tos del lujo), por otro el artista debe ocupar en la so-
ciedad el lugar gue en justicia le corresponde: %iaaen
un FEstado, los méritos, honores y recompensas son necesa-
rios para estimular el desarrollo de las bellas artes

y formar artistas superiores"” £
Peroc el articulo Peintre se ocupa también de

tema presente en muchos de los textos sobre pintura

de 1la Enciclopedia: el de 1la percepcidon y ei disfrute
de la obra de arte, del cuadro, una vez producido; es
decir, el tema de guién debe juzgar una pintura, de guién
debe decidir si el pintor es o no un genio. Piblico, ama

teurs, CONNOiSSEUrs, criticos, e incluso los propios ar-

tistas, se disputan esta atribucidn como propia, y 8e
+rata, como es sabido, de un debate de general trascenden-
cia que desborda el propio ™arco enciclopedista (4). En
el articulo Peintre, aunque afirma Jaucourt que la reputa-
cidn de los pintores depende del juicio de los expertos

en rmayor medida que la de los poetas, se hace ya portavoz
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de la creciente importancia de la idea del publico andni-
mc ("El publico, gue se ilustra,; reivindica poco a poco
este proceso para su tribunal y otorga a cada uno la justi-
cia gue le es debida"), destacando, ademas, el hecho de
gue las mas grandes obras de la pintura suelen tener un
destino piblicn. Ademas; la apreciacion de un pintor,
afirma Jaucourt, depende nc sélo de las épocas, Ssino tam-

bién de circunstancias geograficas: en la época contem-

poranea, PRoma es considerada el mejor lugar posible para

que un buen cuadre se aprecie, en mayor medida que Paris

o Londres (dado el gusto natural de los romancs por la

pintvra, su poca laboriosidad, su retina ya acostumbra-
desde tiempos inmemoriales) (5).

Un pintor, por otro lado, sdlo podra considerar
gue ha adquirido una buena reputacién cuando sus obras
sean apreciadas en el extranjero y compradas a buen pre-
cio. Jaucour* entra, asil, en temas relacionadns de modo
directo con el mercado artistico, tal y como habia hecho
Diderot en el articulo Copie, del gue se hace mencidn
mas abajo.

Y, por ultimo, paza gue nade en esta apretada
condensacidén de temas gue es 21 articulo Peintre, verda-
dero texto programatico de las tesis pictdricas de los
enciclopedistas, el cierre lo constituye una critica del
papel jugado por las Academias, cuya necesidad en la forma-

cidn de los artistas es puesta en duda, ya gue, aungue
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Jaucourt admite gue en determinidos Casos pueden cumplir
una cierta funcidon util -y es en &so mucho menos radical

gque el Diderot del articulo Encyclopédie- . considera

gque basta gque un maestro carezca de grand golut para que

trancnita ese defecto a sus discipulos, y reafirma esta

desconfianza con. una cita de Voltaire: "Casi todos 1los

artistas sublimes han florecido antes de la institucion

de las Academias o han trabajado con un gusto diferente

al gque reinaba en estas sociedades; casi ninguna cbra

definida como académica ha constituido hasta e&hora, en
ningfin género, una obra de genio” (6).

s &éste el momento de sefialar, por otro lado,

esta valoracidbn critica con respecto a la funciodn

las academias esta totalmente ausente del articulo

de Landois Académie de Peinture, en el gque se ensalza

la politica cultural de Luis XI

V y el papel de los aristo-
cratas como "protectores" de 1a institucidén no gqueda en
entredicho, sino mds bien juzgadc como necesario y coloca-
do al mismo rango gue el patronazgo estatal; Landois des-
cribira ademas, sin e mas minimo comentario desfavorable,
los métodos de e fi : cadémicos basados en la con-
+inua copia cel modelo.

Las potencialidade del genio pictdrico apaiecer

St . . 4 ‘ - s >
+ambién bien definidas ] el mismo Jaucourt en el arci-

culo Enthousiasme (Pe

figura en su lugar
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que fua afiadido al final del volumen XVII. En €l se puede
comprobar el esfuerzo de Jaucourt por reproducir en ma-
teria de pintura el intento Cge sintesis entre razdn e
imaginacién a la hora de hablar del genio. No es por
ello de extrafiar cue ea su afan de delimitar los términos
del entusiasmo en pintura recurra Jaucourt a la que, sin
duda, podia ser la fuente mads adecvada para conciliar
la norma natural con la nueva valoracion del genio: la
obra de Roger de Piles. Todo el escrito de Jaucourt apare-

ce, en efecto, basado en las ideas del Cours de Peinture

par Principes, publicade por De Piles en 1708 y bien cono-

cido por Jaucourt, Landois, Watelet y todos los enciclo-
pedistas que se ocuparon de materias pictoOricas. Ahora
bien, Jaucour% nunca se somete servilmente a sus fuentes,
sino que las utiliza y manipula, +ransformando parrafos
cuando su propio pensamiento lo exige, y el articulo En-
thousiasme es un buen ejemplo de ello: las reflexiones
del gran tedrico del colorido sirven al Cheval‘>r como
punto de partida, pero se permire corregirlas y matizar-
las en importantes puntos. Jaucourt define el entusias-
mo pictdrico como "...un feliz esfuerzo del espiritu que
hace concebir, imaginar v representar 10s objetos de ma-
nera elevada, sorprendente y, al mismo t iems verosinil”.
Definicién ésta en la gque, sobre parrafo correspon-

de Roger de Piles (7], e ha afiadido el adjetivo

sobre todo, el verbo pensai ha sido descompuesto
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y sustituico por ia auténtica "trilogia conceptual del

genio pictdrico: concebir, imaginar, representar. El1 en-

tusiasmo tiene como principal efecto el elevar al pin-
tor hasta los niveles de lo sublime, y también en eset
punto hay que destacar que, mientras gue De Piles per-
manece anclaco en los limites de la idea clésica del subli-
me, definido por el pseudo-Longino, a quien cita de modo
explicito en esa misma seccidu de su Cours (8), Jaucourt
se encuentra ya mucho mas proximo a lo gque podrianos defi-
como el sublime ‘“moderno", cuya teorizacion en la

ha analizado en ctro capitulo, eor-

Jaucourt en el articulc Sublime.

ico viene identificado casi con el

artista infunde a su cbra como Crea-

literal: ®...dar vida a todos los

onajes por medio de expresiones fascinantes y de tocos
ornamentos mas bellos gue =21 tema pzrmite", Esta aece-
sidad del entusiasmo en la creacidn artistica se j-ustifi-
ca por la insuficiencia de valores estéticos de le verda-

dero: Jaucourt afirma, siguiendo a De Piles, que "...si

hien es cierto gque lo verdadero place siempre porgue es
la bLase de todas las pec-fecciones, no deja de ser a menudo

;o e insipido, a pesar de la correccion del dise-
"correccidn dise-

o

1
3 tendente a

no" Fsta nltima referencia a la

fio" es un afiaditdo de Jaucourt

idea de que el solo dominio +écnico no basta sin el alien-




to vital del genio.
Sin embargo, Jaucourt no piensa ni por un momento
rar totalmente a la imaginacion de la tutela que
ejerce sobre ella. Y es en ello donde mas se

apoya sobre De Piles. Asi, inmediatamente después de su

can:a a la elevacidn entusiasta, se ve cbligado a recono-

cer 1los peligros gque entrafa todo exceso imaginativo:
"Algunos espliiitus irflamados sustituyen el bello entusias-
mo por los vuelos de su fantasla, mientras gue la abundan-
ria y la vivacidad de sus producciones no sca otra cosa
que suefios de enfermo privados de nexo y cuya peligrosa
extravagancia hay que evitar" (10}. El entusiasmo de Jau-
tomado de De Pi es, pues, esencialmente el
gue el descrito por Cahusac © Marmontel, la potencia

del genio gue sabe reconocer Sus barreras naturales.
Jaucourt recoce puntualmente y sin apenas varia-
ciones la ia establecida por Roger de Piles
santre Jlos pintores genio de fuego", que "alcanzan
facilmente el entusiasmo porgue sSu imaginaciébn se enc
entra casi siempre agitada", y otro tipo de pintores
mis frios a los que estd permitido llegar al entusiasmo
"por grados" (citando entr 2s+os ultimos a Domenichi-
no). - La interdependencia entre razén e imaginacidn gueda

reafirmada al admitirse la posibilidad secundaria de que

€S posible alcanzar el entusiasmc paulatinamente. Tam-

bién sigue totalmente Jaucourt a De Piles en su afirmacion
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de que la mejor manera de llegar al entuciasmo es a través
del estudio de los grandes maestros, y en ello deja momen-
taneamente de lado algo gque él miswo afirmara en otros
de sus articulos: la primacia de la naturaleza sobre la
imitacidén servil (1ll). De lo ~ue se trata, segin Jaucourt,
es de preguntarse "...como habrian pensado, dibujado Yy
coloreado Rafael, los Carracci y Tiziano" (12).

1] estudic no servii de los grandes maestros
de la pintura serd 0til tanto a los genios como a aquéllos
a gquienes la naturaleza no ha concedido tal don y gque
podran encontrar en dicho estudic alguna inspiracion
{131

1l genio pictdbrico gueda, poOr lo tanto, en primer
plano,y conviene ahora resefiar ¢gue, en Ssu caracteriza-
cién, a las nociones globales tomadas de la teoriza-
cidn sobre el genio en asbtracto se van a afiadir ahora
de.erminacicnes gue gozaban ya de larga vida desde que
nacieron como fruto del esfuerzo de los ar:istas renacen-

tistas por reivindicar su arte como COS& mentale. Si exa-

minamos, por ejemplo, el artfculn andnimo Riche composi-

tion, es dificil dejar de recordar el esfuerzo tedrico
renacentista por separar el valor intrinseco del genio
del de los materiales utilizados O reoresentados (14).

Asi, para el autor del texto, una rica compos(cidn pic-

+érica no indica necesariamente la sresencia de oro, joyas

o telas preciosas, sino la sola presencia de la mano del
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genio, cuyo togue puede convertir en "oreciosas" las cosas
mis comunes: "Las composiciones ricas son aquéllas en
las cue la fecundidad del genio enriquece la materia a
través de la belicza de las formas".

Otro tanto se puede decir con respecto a la cali-
ficacidén de facilidad que siempre acompafa al pintor con-
siderado genial. Un rasgo en el que se reconoce el genio
pictdérico es la ligereza, la facilidad, la ausencia de
tanteos y retoques en un cuadro, la capacidad de trasponer
directamente y sin esfuerzo la idea desde la mente a la
tela. Y, cuando en la Enciclopedia se desciende a definir
concretamente tal facilidad en el pintor, reafloran ecos

indudable origen humanista. E1l articulo andnimo_Léger
dos acepciones del +érmino referidas a la epintura,
la primera se refiere precisamente al reconocimiento
la mano del genio en la seguridad y la facilidad de
la ejecucidén de un cuadro (15). Jaucourt, en cambio, ca-
racteriza a esta cualidad a partir de su negativo. Eb
el articulo Taté define con este adjetivo a una obra hecha
con mano servil y poco segura ¥y considera que es @sta
no-facilidad lc que permite Gistinguir las simples copias
de los originales: "Un pintor gque no haya reflexionado
lo bastante sobre los principios y gue no haya sabido
hacerselos familiares no trabaja sino tanteanco; nunca
tiene ese togue libre y preciso que caracteriza al gran

maestro”. En el articulo Stanté critica aguéllos cuadros
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en 'os que se aprecia fatiga y trabajo por parte del pin-
tor: "Un cuadro stanté es una obra en la qgue se descubre
el esfuerzo, la dificultad, el trabajo que le ha costado

al artista. Lsta ausencia de facilidad no deja gozar sino
imperfectamente del placer que las bellezas qguec un trozo
de pintura puede ofrecer a los espectadores...ls preciso
que un cuadro esté atabado, pero sin gue se piense que
ha fatigado mucho al pintor; en una palabra, sin parecer
stant@". Sobre este tema, por lo demds, llama la atencidn
también el andnimo articulo L3cher, verbo que alude al
defecto d acabar los cuadros de modo frio e insipido,

en tanto que acabar bien las obras es una cualidad del

Esta idea 3aparece también planteada por Landois
en el articulo Fini, donde afirma que un cuadro puede
parecer como muy acabado y ser malo y que, por el contra-
rio, un gran genio puede dar a sus cuadros un cierto toque
de inacabado.

Pero donde estas reminiscencias se integran mejor
en la teoria enciclopedista del genio pictdrico es, sin
duda, en el articulec Facilité, firmado por Watelet. Wate-
let considera esta cualidad como una consecuencia ae dispo-
siciones naturales: "El1 artista al que el cielo na dota-
do del genio de la pintura imprime a sus colores la ligere-
za de wun pincel fAcil™ (16). Disposicionass naturales,

por otro lado, cuya fuente permanece oscura y Cuyo cono-
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cimiento significaria, para el autor, un gran progreso
en materia de pintura. Watelet insiste, sin embargo -y
ello nos conecta ya con el tema del aprendizaje del artis
ta, gue trataré mds abajo- , en gue la facilidad no basta
para la perfeccidn pictérica, sino que ha de ser dirigida
eflexidn y desarrollada por grados; aungue tampoco

ple trabajo paciente podrd nunca suplir 1la absoluta

de facilidad natural. Pero lo mas importante

escrito es la diferenciacicén de Watelet entre

una facilidad de composicidn, que es verdaderamente asun-

o Adel cenio, y una facilidad de pincel que, aln pudiendo
g 2 |

presentar rasgos geniales, significa mas bien un perfecto
dominio téenico de la ejecucidén que por si solo no consti-
tuye el genio. Ambas facetas se combinan en la recomenda-
¢idén con la que Watelet defi el itinerario ideal delo
pinutor: "...88r s5everg
gue se prevaran materiales de una obra; pero, cuando
la reflexidn haya fi] A eleccidn, dar a la ejecucidn
dei cuadro ese aire G esa facilidad de ejecn-
que afiade mérito a todas las obras del arte". Hay
por {iltimo, en este sentido, el articulo

(Peint.), donde se afirma que la liber-

en pintura, una facilida¢ de mano que el artista

~e, basicamence, gracias a la practica, mientras

‘ue la legereté supone una mayor capacidad.

-

Jaucourt firma también un articulo titulado
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Liberté, facilité,

% 2
Py = £ g
legerete, f£1

anchise, en el cual se

afiade algn mds a la counsider

acidn del genio:

"Hay una

libertad delicada cue poseen los grandes maestros y ague

no es sensible sino a los ojos de los sabios".

La caracterizacidn

pleta ademds con otros dos

del pintor como genio se com-

grandes temas de mualtiples

derivaciones: el del aprendizaje del artista y el modo

en gue debe servirse ce sus fuentes y el de la originali-
dad como valor privilegiado, gue plantea a su vez no solo
1a cuestidn de la validez o no de las reglas sino otros
nroblemas mucho mas modernos como el de la diferenciacidn
original/copia o la definicidén de los distintos estratos
de pfiblico y sus distintos modos de fruicidn estética.

Cue el artista debe seguir un aprendizaje y que
este es un complemento necesario para el buen desarrollo
de los talentos naturales del genio es una tesis unanime-
nente aamitida en la Enciclopedia y los autores de los
articulos la consideran como algo tan indiscutible gue
apenas se preocupan de fundamentarla, dirigiendo sus es-
fwersos @3z bien hacia la eclarificacién de qué método
concreto de lizaje debe diseflarse para hacer que
el genio se desarr no guede, pnr el contrario, en-
corsetado. Desde 1luego, no todo aprendizaje conviene al

genio, sino sdlo aquél gque le haga reconocer las reglas

universales de 1la natura

tare con convenciones

su imitacién y no 1lo

D'Alembert eXpresa
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en el propio concepto del aprendizaje

en articulo E ier, disciple, eléve, donde Vva mas

e

allda de la mera preocupacidén por la claridad terminolo-
gica retende distinguir diversas calidades en la rela-
cidn prorfesor/alumano. Asi, écolier designa sdlo el aprendi-
zaje educativo O o]l de artes no incluidas en las beaux-
arts (por ejemplo, la esgrima); disciple es el término
reservado para el que aprende no directamente de un maes-
tro sino a través de las obras de éste; eléve es, por
ultimo, ey +oma lecciones directas del maestro, ¥y
dste es el término preferico para la pintura. A esta dife-
rencia termi dgica corresponce una jerarquizacion expre-

+ramente por D'Alembert: "gEléve es de es-

«ilo noble; disciple lo es menocs, sobre todo en poesia;

écolier no lo es nunca". El aprendizaje es, siempre, algo
inherente a las caracteristicas del arte cue S€ aprende.

Fs sobre todo en los artfculos de Watelet -aun
que también en cierta medida, como se€ verd mas abajo,
en algunos de D'Alembert. sobre todo en el importantisimo
Ecole- donde podemcs encontrar referencias a la cuestidn
del aprendizaje del pintor. asi, su necesidad es destaca-
da de un modo absoluto por ejemplo en el articulo Forme,
donde, tras sefialar que ia finura y la sensibilidad con
que el pintor descubre las diferencias particulares ¥
caracteristicas entre los objetos constituyen una de las

fuentes de superioridacd de su talento, afirma rotundamente
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lo siguiente: "Puede ser gue este talento sea un don de

= |

a

la naturaleza, pero tiene necesidad de ser desarrollado

cultivado; cualguier tipo de conocimiento 1lo poten-

®1 articulo Etude, por otro lado, ofrece un doble
significado pictdérico del término: designa tanto la ejer-

-

citacidbn en las distintas partes de la pintura como los

.
L
ensayos concretos del pintor de cara a la realizacioOn

Y en el primer sentido se afirma la necesi-

el pintor aunca deje de ejercitarse en ninguna

as partes gue componen el arte de la pintura. El estu-

la naturaleza es, siempre, el mas recomendable.

zcla gue ofrece de bello y lo feo, io victuoso

vicioso, debe Y*.cer ¢ 1 artista asi ilustrado

‘me princi 5011 ue no dejen lugar a inde-
cisiones posteriovres.

Bl articulo F r frece ; se destacara
en detalle mds adelante, int BE i considerar a 1la
pintura de flores como un género autonomo, pero ademas,

on respecto a lo gue ahora nos interesa, la valora como
n interesante ejercicio para el joven pintor en lo refe-
nte al colorido (17).

Por otro lado, en el articulo Figure, la yractica
rotalidad del texto se dedica a fundamentar la exigencia
de que el pinto: rudie de modo profundo la anatomia,

porque la xpresion del cuerpo esta siempre guiada por
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los resortes ocultos de los huescs Yy muasculos. El1 pintor
que rechace este estudio y guiera imitar el cuerpo huma-
no a partir de simples tanteos empiricos es un ciego por
preferir un camino incierto. Sin embargc, tambi én pone
Watelet en guardia contra una excesiva confianza en los
estudios anatdmicos, de los gue no se debe olvidar gque
no son sino un mero auxiliar del genio: "No sblo es ind-
+i] sino también ridiculo cue el artista que quiere poseer
su erte trate de descubrir en el estudio de la anatonia
esos primeros agentes imperceptibles gue forman la corres-
pondencia de las partes materiales con lc¢s espirituales.
Como tampoco debe emplear un tiempo precioso en adquirir
la des:reza y el hébito de distinguir, escalpelo en mano,
~odas las diferentes sustancias de gue estamos compuestos.
Un conocimiento abreviado de la estructura del esgueleto
humano, un estudio un poco nds profundo de los musculos
gue recubren los huesos y ¢ obligan a la piel a flexio-
narse, hincharse 0O extenderse: éso es lo que la anatomia
exige, de modo necesario, a los artistas para guiar sus
trabajos"”.

desconfianza aparcce también en el articulo

Dur et sec, de Landois, donde se critica aguéllos cuadros

o dibujos en los gque los contcrnos o las partes internas
de las figuras aparecen excesivamente marcadas y la piel
no oculta la presencia de los masculos, defecto del gue

adolecen, en »inién de Landois, muchos buenos artistas
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por haber sido demasiado sensibles al estudio de la ana-
tomia. En definitiva, en ambos textos late la adverten=-
cia de gue no se ha de exigir al estudio y al aprendizaje
mas -ni tampoco menos- de lo gque puede dar a ese genio

que constituye su ultima ratio.

Son, sin embargo, los articulos Eléve y Dessin
los dos textos donde md3s en profundidad trata Watelet
la cuestidn del aprendizaje. En Eléve afirma ya de modo
explicito cue todo maestro es un necesario mal menor que,
si ofrece ventajas, enclerra también grandes peligros
potenciales: "Seria deseable gue los fildsofos no tuvieran
mas maestro que la sabiduria y la razdon y que los pintores
no fueran alumnos sino de la Naturaleza. Habria menos
artis-as y fildsofos, y quizds la filosofia y las artes

.~derian con ello. Nc¢ obstante, hay gue confesar que
un maestro h3bil e inteligente cue abrevie el camino espi-
w050 de los conocimientos gque posee y gue forme de buena

a un discipulo o a un alumno sin temer crearse un rival

un superior, proporciona una ventaja inestimable. El
bien que hac:s estaria por encima de todo elogio si ademas
separara de las luces gue transmite los prejuicios que
le son propios y gue no pertenecen al fondo de la cien-
cia que ensefia; pero es raro encontrar maestro tan
ilustrado v generoso"., E1l orden de 1 .S uno

de los asuntps princip s del maestro: el umt una

ale
planta de la gque debe responder el gue la cultiva,. Debera
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comenzar a aprender rapida y fogosamente para vencec el
tiempo, teniendo en cuenta gue la juventud es el periodo
idcneo para el aprendizaje por ser la époce en gque 1los
6rganos son mds ddciles y flexibles: "Es el fuego de la

sara los cuales

juventud el gue debe hacer madurar fiutos i

el otofo es, a menudo, demasiado frio" (18). Adenmas,
remitiende al articulo Dessin, se insiste en la decilidad
como primer deber de un alumno, garantia para evitar ar-
bitrariedades c¢ue nada tienen gue wver con manifestacio-
nes del genio: "Se pueden obtener presagios més favorables
de su exactitud en cumpplimeniar sus deberes que de esos
deseos superficiales o éxitos prematuros que hacen conce-

yir esperanzas gue a menudo se ven frustradas".

En Dessin, por 0ltimo, traza un auténtico plan
de cprendizaje progresivo que tiene en cuenta tcdas las

matizaciones expresadas en Otros articulos. Watelet atribu-
ve un doble significado artistico al términc dessin : pOr
un lado, el diseiic o dibujo realizado por el pintor como
esbozo y con el lapiz o la pluma; por otro, el arte del
dibujo, en general, como arte Ide imitar la naturaleza
madiante la wutilizacién de lineas, segqundo sentido en
el cque afecta a 1a teoria de la pintivra. En este punto,

es de gran inter3s comprobar como Watelet se hace eco
ran disputa académica en torno a la yrimacia del

de i8¢

-

dibujyo o cel color (19), pero sdlo para declararla obsole-

él marcada por la parcialidad y carente de cualguier

-




682

heneficio para el progreso de. arte: las disputas de este
son consiceradas por Watelet como Meros "abusos del
~itu", un ejemplo palpable ~is de eso excesos arhitra-

en -1 uso de la razdn contra los que se al:
clopedista. La posicidn de Watelet ante este polémica
es la rotunda afirmacidn de gue la imitacion de la natura=
leza, meta de tcido artista, lo es tanto de las formas
como de los colores, elementos tan inseparables como 1o
son el cuerpo y el alma y entre los cuales no hay 1lugir
a plantearse cuestiones de preeminencii, ni siguiera como

mero ejercicio poético.

tna vez planteada esta afirmacidn de principio,
sin embargo, de ver en el dibujo 1la
de iniciarse en 1los misterios de 1la
®ml aprendizaje del futuro artista debe de comen-
el dibujo, perc no por ninguna razdn de preeminen-
ino por ser el dibujo mds propio de "...la edad en
la mano dbcil se presta més facilwente a la ductilidad

exige este tipn de trabajo". S6lo las caracteristicas

la evolucidn espiritual ¥y fisica del hombre en 1las
1iatintas fases de su vida conceaen al dibujo una
gue no va mé@s alla de lo cronoldgico.
aprendizaje propiamente dicho del
mdtodo progresivo. Su primer

un dorinio técnico sobre

segundo momento, 2]l alumno




683

debe prestar especie atencidn al esti.cio cientifico de
los huesos Yy los, imitando dibujos gue un buen -~ es=
tro haya traz a partir del natural ; partiendo de los
detalles para clo =« carde llegar al conjunto de la
figura humana; e este : el estuJio de la osteclo=
gfa serd mucho mis decisivo que el de los jisculos, mero
complemento de aguél. Un momento fundamental €1 la forma-
idn del djoven artista es el paso desde dibujar algo ya
previamente trazado sobre una superficie plana a vihujar
directamente desde el tura ror su gran trascen”encia,
Watelet culere gue este peé » s dé& ce un modo directo,
partir de vyesos, marmoles, etc., modelos tridimen-

pero inmdéviles y muertos. Esta transicion debe

lo menc rositle y enfccarsz con la

porque ya apa. le en ella un grave

vitalidad del ger.o: el exceso en la imi=-

talizar un gusto definiti-

entabla contacto
directo con la -uralesza viviente s pasos en la forma-
cién del artista se hacen caca »2 mas rapidos: de la
figura desnuda a la vestida, de la Ligura aisle al gras
po, etc. Pero una fase nunca la definitivamente cexr=
rada, ya gue incluso el mejor de > rtistas prec.sa
de una continua ejercitacion: 's éste habito de dibujar

continuamente a partir de la naturaleze ] yue da a un
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ce conservarlo, esq la

gusto DOr

verd

mecanicamente a los espectado

atele defiende, sin embargo, la 'unifitaci
B i T . oo = 5 e 7 3 & - "
4 % mractica en la 1o on @2l Dintor o«
- 4
el aprendizaje prictico es indispensabl
ylo no hace al buen >ujante. Por eso, en
1 de su aprendiz ¢ Bl al sta dotado de ger
gque la experiencia prac ica adguirida de!
P i 3 s Hyes
no sblo con las otras partes de la pintura,
1 [ = B v L
e el color, 8ino snibien con la mas proiu
on tebrica: " n cue tas partes de este &
gricas y m d practicas, es necesario qu
ion y el razona ntro girvan principalmente par
Y I
la ~imeras cue el habl ' erado contriuy
COn1 pUuamencs 3 - 1 1 -
PC ort=o 1 . 3 C ide 10 gue afirmacc
- - 1 ~ .
iculo Gente. i - 1 aungue es 1N
el homb 0 0 wohle por excel:
yujo, tambié ) ro.. obi
e licites. 1 ) odo, de los an -
ebhey “C = F aAC J 'U_'.;C
e ellos, 12 » +pdo en 1o mas ¥
con las activit s hu . Bl pzisaje es igu
"y ¢ oYt o W 1 lez o Y fuent
4 1 =2 J Ut | | i i &t 4 - A
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ste siempre deberd recurrir de modo directo

L]

sH invenciva; ¢
a la naturaleza, y buena prueba de ello es, para Natelet,

b s e o . ST G e iy g - 3 g ko e 3
la facilidad con que =e distingue un paisaje real de uno

imaginario. La Qltima atirmacidén de Watelet en este tex-

to demuestra, finalmente, su superacitn del estrecho prac-

ticismo en el aprrndizaje pictdrico: cuaiquier medio téc~-

aico = bueno, dice, si con &1 se logra la neta final
dely arte, la perfecta imitacidn de la naturaleza.

remitla a OEro

en el que tam-

texto de Watelet, el articulo >
hién se alude a la caracterizacion del pintor como genio.

dificultades lingliisticas gue

rae una aclaracion de 1as

lanteaba el término escuisse y de sus diferencias con

.liano schizzo., gueda claro que el esguisse equivale

=1 dessin en el arimero de los dos sentidos gue a este

-

Gltimo término habia atribuide Watelet, esto es, el trazo
-3pido del pensamiento global de un asunto pictorina.

Un escuisse no e :ige un medio técnico determi-

nado -habr-d cue elegir en cadas caso e' de uso mas facil

e inmediato- sino s6io la ‘intencion por parte del artista

de. trazar un primer esbozo de lo cue se piensa gue sera

1a futura composicicén. Dada esta definicidén, el esquisse

supone, pues, un concepto dir.ctamente conectado con €l

del genio. Significa, en opinidn de Watelet, una garantla
contra el desvanecmiento de las numerosas “ormas gue

se agolpan en la mente del avtista, y= que 18 imaginacion
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de &ste es impaciente y rapida. Por otro lado, ello guiere
decir cue en los esguisses de los artistas mas genliales
brilla el fuego de estc en toda su plenitud, y pueden
ofrecer al joven pintor un modo de reconstruir el rapido
desarrollo c¢=21 genio. El esbozo encierra, asl, enormes
virtualidades pedagdgicas y, aunque precisamente por su
fntima conexidn de la idea del genio se hace dificil dar
preceptos, es indudable que los esbozos de los grandes
maestros deben contribuir a la formacion del joven pintor.

podrd comparar 1os diverscs esbozos preparatorios,

sucesién le marcard el camino gue ha seguido el jui-

cel artista. Comparard también los esbozos con el

.erminado, y ello es fitil no sdlo para el aprendiza-

{ artista sino también para las reflexiones del ama=

teur (21). Watelet, no obstante, reconienda, coheren-
-emente con lo expresado en Otros articulos citados, gue
e desconiie de la aparente facilidad para producir @ =

quisses de gue hacen gala ciertos artistas en su juventud,
ya gue la juventud del artista es el momento en gue mayo—
res son 1los peligros e una imaginacidn excesivamente
inflamable.S. no se cortan estos atrevimientos, crista-
en el artista un gusto exagerado Yy caprichoso.

la exigencia de que el esquisse S€ utilice de MmO~

do justo y moderado y | se le considere mas gue como
una ayuda para fijar as ideas: cuanto mayor sea la li~

bertad del artista tan més riguroso debesd ser el




examen de sus productos.

Es, por supuesto, est nisma preocupacion la
que subyace en el tratamiento ¢ se da a la cuestiodn
de las reglas en pintura, gque aparece intimamente conec-
rada con el tema del aprendizaje del pintor. En prinei-
pio, hay que seflalar como un dato relevante la existencia
de an cierto grado de contradictoriedad encre las afirma-
ciones enciclopedistas sobre la validez o no de las reglas
nictéricas. FEs posible ecncontrar, incluso procedentes
de la pluma de un mismo auctor, formulaciones gque permi-
ten apoyar una indiscutible superioridad de la norma sobre
el genio, otras en que sucede exactamente 10 contrario

por i{ltimo, en las que se intenta una sintesis

entre ambos extremos.

si tomamos, para empezar > articulo andnimo

Licence (Peinture) nos encontraremos yue se trata

de un texto de talante marcadamente asicist en el
que se rechaza
"licencias" que
guefios detalles
gfecto” (22},
a cualgu.ier
las convenciones

-oman algunas

spectiva

constitu
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cencias permitidas...loables en la medida en gue produz-

can bellos efectos

® (3.

Jaucourt, por otyo iadc, € 2 articulo Tableau

- VLR g A T & il . JPRED SIS o : - ¥ - it -
~del gue se hablara con mas deta 5 aba no discute
stencia ni la validez CLE = L2y lan en pintura,
se muestra muy poco explic't respecta. Diferen~
ciando en un cuadro la existencie s bellezas que pueden
ser captadas por el publico genere de otras gue soOlo

son accecsibles al e ys connoisseurs, £fundamenta

la distincibn precisamente ¢ 3 éstes Ultimos “conocen

pintura". Ahora bien, acerca de cuales

Jaucourt apenas dice nada: habla de

-res unidades, cuya exigibilidad no le

fnima duda, pero se detienec sobre todo,

en ello al abate Du Bos, en el problema concreto

normas cqus deben observarse en los cuadros de te-
egbdrico.

Pero donde esta aparente contradictoriedad se
maniflesta de ! 1o mas evit +te es en el caso de los
textos de Watelet En tres de sus articulos, Equilibre,
Fleurs y Fabr se pueden encontrar resunidas tre
posiciones aparencemence incompatibles En el articulo
Faprigue podemos ver una raf ical toma de partido en aras

validez universal e incondiciona S a regla:
gida aplicacion de las xreglas, nO 10 ==QC iré nunca

cientemente, es el soporte ae Pellas Artes, del
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>d sc licencias son su ruina". En el articulo

mismo modo gue las L. S
Fleurs, por e contrario, se vuelve a la re.ivindicacion
de la liberts del genio para liberarse de las convencio-
rhitrarias: "Pero, ¢acas | ¢ inktura ¥v; £n general,
menudo obrimnidas
los prejuicios?
anriguecidos
de liberarse

has sbdlo para los talentos

:Con cudl de ambas afirmaciones de Watelel debe-

uedarnos? Dvidentemente, <con ninguna de las dos en

‘aotty. S$i e examina el contexto en gue ADAIGCER es=

se comprobara, en el primer caso, gue lo que Wate-

je es no quebrantar en las arguitecturas pintadas

reglas de la composicidén arguitectonica, y sSu tajante

a 2
rimulacidén debe ta norma particu-

En el segundo

que considera

caso, la afirmacion , igualmente tajante, se hace en el

contexto de una reflexidn sobre las flores conmo dgénero

adecuado para gue el artista, al entrar €n contacto

-

to con la naturaleza, conozca las verd

les y no se vea constireil

y arbitrarias. s6lo teniendo ésto en cuenta S€ puede com-

orender gue tales contcoat aparentes,

“undamentadas en los context ogencia de




16n global ge

incide con

la norma el genio an-

Xpuesta. | + 1o expresa también de modo
-
<4

nuy claro en el articulo EZ ilibre, donde confronta el

soema De art graphica de Du Fresnoy con la traduccion

muy matizada que de 61 rizo Roger de Piles. Frente al
rigorismo extre en el terrenc de las reglas propone
)u Fresnoy, imponiéndolas al artista

bracticamente comc un fin en si misnas, Watelet encuentra
mucho mas acertada la : introducida por Roger
en el sentido de que la regla sdlo es valiida
naturaleza, ultima ratio

pintor. Existen, cierta-

reglas sositivas y en absoiuto
definicidn, gque el arti debe encontrar tras

un largo proceso de reflexidn tebrica en el que, precisa-

te, brilla su genio; reg.las = se deben conocer Y

las cue no vale esa ambigua expresidn del no sé gué

gue Watele rifica &« dureze 5e formaran, asil, printir
»ips seguros y estos P i rdn en sus obras esas verdade-
injustamente son

definir & 1las

C Hiere

a4 COmMO para que pPocamos
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irla si no es como mera agudeza'.

Podenos concluir, pues, gque, pese a la primera
impresion de cont -adictoriedad gque ofrecs el tratamiento
de]l tema de a regl pictorica no existe en el fondec,
entre los textos de Watelet, di ordancia importante con
respecto & lo expnesto br a teoria general de las
relaciones entre CGenio Yy NOr: y gue ello queda coniirma-

ienen en cuents aderds, las tesis sobre el
sintor gue antes he tratado
orden de consideraciones
-3UQSLD, las reflexiones en tOrno
dad del artista. Tema gue, Yya
menos explicito en articulos como Pe sintre o
o en aquéllos otros gue trataban la cuestidn
zaje, vuelve a acquirir, sin enbarge, una B8°
relevancia en un terreno concreto: el de la co-
originalidad del pintor es objeto, en principio,
mezcla de aceptacidén y desconfianza caracteristica
es requisito
al mismo tiemp = teme
su posible degenera el > arbitrariedad Y rivolidad.
nuy bien esta situacion.
En e 5 = Origi <o define este término en un
doble sentido: cualgquier cosa a | rtir de la cual se co=
bia, o bien cuacro gue e ~vintor hace a partir de su imagi-

nacién aungue cada cetalle esté tomado de la naturaleza;
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pero se advierte. que este ultimo sentido puede ser bueno
si en un cuadro la originalidad produce verdadera novedad,
o malo si la pretendida originalidad no pasa de ser una
singularidad grotesca. Del mismo modo, en el articule

Originalité se contiens la siguiente definicion: "Modo

de ejecutar cosa comiin de una manera singular y dife-

renciada; riginalidad es muy rara. La mayor parte

le los hombre en cualcuier gonero de actividad, no hacen

sino copias unos de otros. El titulo de original se puede
romar en el buen sentido o en el malo".

todos modos, es indudable gque el rasgo de

genio

lo dice de un

siempre segin

genio”. Segln Lan-

estard siempre por

un mediocre "inventor".

articulo Pastiche afirma

llegar a pintar a la

puede 1imitar

nodo ¢global de

poseer un genio

se puedc imitar

todo, aguéllo gue

e POr

talen-
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to, lo aplica a la realizacién de pastiches. Citando el
caso de Luca Giordano, "il Fa Presto”, que imito para
Grillo cuadros de Carracci siendo -.ejor pagado

por ello que el oropi rtista en su momento, comenta:
"Uno se sorprende viendo estos cuadros, pero de gue un
al cue no le faltaba talento emplease tan mal sus

y un seflor genovés hici tan mal uso de su

Considera, por 1ultimo, definiendo con ello uno

de los campos de actuacidn del connoisseur, gue un pa ti-

che sblo podrd descubrirse mediante la observacidn ninu-

ciosa y detallada del cuadro en cuestidon por un verdade-
r0 experto.

Pero el mas importante texto en torno a este

sin duda, el articulo Copie, redactado por Di-

una de sus mas directas intervenciones en el ambi-

lo estdtico en la Enciclopedia. La gran preocupacidn

iderot en este pecguefio escrito es diferenciar el con-

cepto de copia del de imitacién de la naturaleza. Para

Diderot, el autentico arte no puede ser otra <cosa gque
verdadero y la verdad/belleza sOlo se alcanza cuande el
artista lcora 1la imitaci 6n de 1la naturaleza. Por ello,
la imitacidon de 1la natu es € riging N Artes

"o se dice une copia g ta aturaleza’ El concento de

copia debe ser colocado en un plano estético absolutamente

inferior- I imitaciol e la naturale=




A partir
sus reflexiones sobre el

] ;i i A i
una atencion l_.)“..‘.'J_OIfL'L'_L:L.'_".“.a

como es el del mercado
ncia de pintores gue
yian: sus obras no

menos valor producidos

-incidén desarrolla Diderot
sroblema de la copia, mostrando
-ema de tan radical moderni-

arte. Didervt adwuite 1la

el estilo de oLiros pero

son copiags, sino originales d2

imitando un estilo ajeno.

estampas se wuedea dividir en ccpias y origina-

sten tonadss

ardadevo problema
Tiderot
los

que incliuso

menudo cdudosa

121 comoe

conocimientio ael

cosas, los cuacros pira

"copia®™ en el sentido lit

trata del nuevo problenm

"

valoracidn que adguiere la

nal a propdsito de la

it i i T
enorme nunero ae C
italiana.

con

irrulance

ectampas o de cuadrcs.

estético que plantea la

g |

en otra parte: en aquéllos

de uno o mas maestros
pers . hastante expara
ce distinguir la

Lien adiestrado,

que suple a ambhag

ronter®™. El émbito de egta

Por un lado se
irtistico: 1a nuevy
entre copia y origi-
comenta el problema £el
de naestiros de la pintu-
lado, vy directamente

los expertos

de cuantificar

19 5
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&

de confusidn entre copias y originales sume

1 amateur en la preocupacidén. Pero este es un problema
e

a
del gue nos ocuparemos unas pdginas mas abajo.

La caracterizacidn enciclopedista del pintor
gquedaria incompleta si no se aludiera a otro de los gran-
des problemas estéticns que se plantean en relacidn con
el genio: la cuestién de a quién se dirige el trabajo
de éste o, en otras palabras, guién se encuentra capacita-
do para  jJ - sobre la obra del pintor. Un claro nexo

-osis anteriormente r9sefiadas y este nuevo pro-
blema nos viene proporcionado por el articulo Ecole
(Peint.}, de D'Alembert, importante texto que aparece
como complemento tedrico del mucho mas erudito articulo

aucourt del mismo titulo y del gue se hard mencidn

En su articulo D' Alembert reivindica, ante

idea de la originalidad del intelectual/art ista

1a necesidaé de la reflexidn tebrica, 9do
-ie de analisis sobre la pintura

mporanea y las causas del apogeo O la deca-

doble reserva con
-especto a cidn de escuela: si el habito de escuela

tiene sus aja! taidbhien frece inconvenientes, y el




N una clara reminis-
sigue considerandose
de originalidad". La

cambio, la gque
nos interesa agui: se refiere a la dificultad de ela-

un juicio estético en -n6 a un concepto como =l

Lo
de escuela, gue d'Alembert relativiza tanto temporalmen-

+e como en materia de gusto. Es importante constatar cOomo
aparecs, a este respecto, la metafora organica, cuya tras
cendencia ha sicu puesta de manifiesto por Jacgues Roger
ra pictdrica no mantiene siempre el mismo acuer=
pintor ha depositado en ella, siro gque tiene
tica wvida, con un estadio de infancia, ctro de
vy - :ro de caducidad. Un viejo tema renacentis-
as tres edade. que aparece aqui aplicado a
de la cultura que, en adelante, adguirLré carac-
cada vez mas relativos. Sdlo al segundo estadio
la perfeccidén, le reconoce D'Alembert posibilidades
-a; cuando ésta s

la cpinidn puede
aparece

la
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1

hayan el

cuelas tenido el propodsi

dibujo al color o viceversa'

“arman conscilentemente un

s 134
9w K

introducen

Jrupos

LY O

superacion

una

los climes &

junto manifestaci

o
1as
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un ect 2

asp

=% e
J=4

esencia
mec=nismno
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bog. POy

cue desconpcemos

en un pueblo de

plantas

yreclosas

virtudes". Se

1

sopbre €

la

ESL

hablara

“d ana’

se mas
ia

gue

No son

2la:

lado,

iones comprobables y

natur

intura

decadencia de su escuela pi

el

guienes

formado de preferir

<

los tas

son connolisseurs

organizacion

yroducen las

e

e INTOIres.

dificil conoci~-

las tunicas

en

4 ello repre-

rigido determinismo

i Bos. La naturaleza

5§

previsibles,

&

=

ge s

otras mist de SCO—

eriosas y

gue no es incognos. .ble

stado actual de nuestros

indudablemente 2xisten

"

aleza
del mi
los

produce genios

smo modo gue hace

Salvajes que ignoran

s 1 ¢

uia

ancesa Y

ctdrica, de todo lo cnals

la v.sion enciclopedista

wmortante sei.ala

ahora,
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a y otrc para la practica, y D'Alembert los disocia

¢ aramente en el

0. El genio se tra en su practi-
ca, ea sus cbras, y mientras gue su imaginacion es fertil

no debe distraerse en "cuestiones de pluma” que de ningtn

modo son necesarias para cuien posee en su mente los prin-

s, Bl momentc de la reflexifn tedrica llega
s6lo con la edad, cuando la imaginacidn comienza a agotar-

se pero la memoria conserva los recuerdos de una larga

i3 gue +transmitir. wa teoria se convierte, asi,

en codificacidn para transmitir, con valor ejemplar, la
xperiencia p rictica de un gcnio gue no necesito sino
.1 estudio de la naturaleza y de otros grandes amestras,

. . x ™ N a3 et o ~ I - 5
A Lnconsciencila cue y'Alembert D uece dachacar a

ndonar la paleta por la pluma en

Se puede comprobar, asi, gque D'Alembert no da
ain el paso decisivo gue franquea ra Diderot en los &a-
lons. Su eritica al intrusismo de los amateurs le lle-

sta en mate-

ria de +juicio estético, en términos parecidos a los que
3
- 1 o ™ A . e - PR CHPRR
expresara Falcone g6lo Diderot cuemara la sigulente

etapa cue la modern:s conciencia estética evinia: la funda-

un nuevo modo de separacion entre teoria y practica Lue

1aza po qual, en aras del buen funcion ento del

- TYRE- o ik o At AT oMoy . AT 1 2 T ] -
mercaGo artisitico, canco el amateurlismo com La o Omhid




adelante, el pintor mismo

lugar a un nuevo cherps

gel am r 0 el con-

a

to solventada ep la Bncielo-
un poder omnimodo
D'Alembert. Frente
sce a todo- rechazo

reivindicada y asu-

y en alguna

fruicion de 'la

-iculo Amateur, define Landols este

tiene por

italiano.

Fiva

atribuyen

gue diric

porcue

a1 ‘yeords

gque el amateur irece de sxhauystivo domini
que

Consciénte d s11l¢ al enia TaRdois diseRm iuns

del connoisseur ncia s diastinta 34 articulo
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abre con wuna definicidon en negativo: "No

cosa gue amateur". S1 el amateur era esencial-

mente un hombre de guzto, de apasionamiento, el connois-
seur representa el juicio racional: no gusta de la cin-
tura, sino que la juzga, y puede enjuiciarlz porgue la

conoce. El connoisseur definido por Landois se encuentra

conexidn con el pintor y constituye su correlato
pintura, nunca se es un perfecto con-
pintor. Del mismo modo, es necesario

sean buenos coannoisseurs”. El1 articulo

también de Paul Landois, desmarca, por

auténtico connoisseur con res-

riticados de lz erudicion y el

curiosc en pintura es un hombre

estampas, marmoles, bronces,

gusto se llama curiosi-

ocupan de ello son connoisseurs,

-

menudo ridiculos, como lo scran
los que hablan de aguéllec gqgue no entien=

imn, en e cticule (Peint.), Landa.is

buen gust ictori e basa ¢ 2 disposi=-
)$ objetos en un cuadro y a ¢ idn e imita-

As0s mismos objetos, y ejecucidn de estos
dar con la ide general ¢ue de ello

expertos connc’ sseurs guiznes

verdaderos Aarbitros de justo




en pintura.
Existe, 8in embargo, una tercera via: la ‘me

trata a los connoisseurs lo misno cue a los eruditos wae

apreciables, es decir, salvando la necesidad y utilidad
de su trabajo subordinandolo trabajo superior

del philosophe. E a via cue se puede ejemplificar en

el "Aart” sila, &in Fiy Manidre (Peint.}, en el cunal la

manere de un artista 5C e estudia desde =21 punto
de vista del aprendizaje sino también como medio de recono-
cimiento de la mano c=2 artista a través de su obra.

el medio gue nos permite reconocer,

las marcas de su subjetividad,

la escritura no €s agrl gracuita:
1

reconocemos el estilo de un autor o la caligra-
persona gue nos escribe a merudo, se reconocen
-or del que frecuentemente hayamos

capacidad se llama reconocer la mane-

ra., De este moc s marcas osersonales aparecen predomi-
nantemente en l¢ det de la ejecucidn y no en elk
oroceso glohal de produccion de la obra: el terreno del

connoisseur es e st de un autor, pero no sus temas;

la caligrafia de una persona, pero no acquéllo que dice

| a

con sus palabras; los detalles de ejecucidon de un cuadro,

yero no su invencidn global. Fl conocimiento del connois-—

> iRy s i s v

geUr  apdrece as] implicitamente, como un c¢conocimiento

de segundo grad comparable al d Fadit en relacidn
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o al arquedlogo. Ya Roger de Piles habia plan-
cistincidn: para €1, el auténtico conccimient

belleza éepsoluta, la capacidad de distinguix

un cuadro lo gue s busno o malo, mientras qu2 el mera

reconocimiento uel autcr es una actividad mas propia de

t2lecto, ¢s la actividad de quien

las cosas pe 0 no perctra en el

formmulacidn ‘de loger de Piles &5

el autor de este articulc cuando

onas que puedern deducir el*nombre

pero no expresar un juicio sobre la beile-

i

misma obra oue contemplan. Esto, por lo demés,

-

el Aauior como una tarea fecli.: incluse 98
anareatemente sin maa=2ra son comocamente reconoci-

-

si, 1la erwiicidon del connoiss2ur gqueda salvaca

1 - g - ~ - . g ] - Y
Sauck lﬂ-;\ 11T LIRO , peia 1 LCone Lo Ay 20O

-

squndo orden subordinada a Ja del critico,/phil
Como se ha dicho, =s desde luego Di
gado de franquear en los 3Sdlons 2l umbra decisivo de

- -,

4 fundamentacion de la ¢cfitica d =i-te. Pero ineluso

antes de llegar a est to de .ecuténtica coupure ya
hwahta | reflogionddo Diderot s & el toma, entire GLro-
texiog, en el citado artic ie. En est escrito .aun
no gqueca claramente Ta &1 al? critico coOMD

persona interpuesta entve € yinter oy el compradod de

los cuadros, como mecanismo eseéncial pwrd el DU funcio-
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(en 1la

culenegs tra-

calvar la wieija figur el amateu? Prideror utiliza

técnica favorita de a disgresion para traer a
&1 asunto mediante una anécdota sobre el
-0 (e un copistas gue

griginal, Inderat prest

tor hoy viva gue

de sus o=

segan Diderot

copia ha de r mas O menos

a presentarsele pruebas ce

n =21 error, Chardin se niega

sobre cual-

siguieran sacri-

-
i

textos ne habria
El articulo de
scamente, sin d: yine § D] CHar-
en Diderot cuando
»rCeros personajes cuya
flexion al lector cue apoyar
Sera

cativo sobre

a ninguna
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shas concretas .

Los problemas de’ la técnic

Indesendizntemante de lo qgue se comentara a propo-
las 1laminas de la Encicleopnedia, el problema de
pictdrica esta presente a lo largo de toda

omo no podia ser menos si los enciclopedistas
responder de manera ccherente a las propias
ylanteadas en los textos programaticos. ahora
sgte terreno, como en la inmensa mayo:‘ia de los
afrontados por la obra, lo primerc que hay que
la desigualdad que existe entre ciertos textos
autenticamente importantes y acordes con el

irivu general enciclopedista, y una gran masa de coOrtos

v esquemdtices articulos tue, si bien es clerto que cump-
pien con la global exigencia de divulgacidon publica de
los  conocimientos técnicos, no es menos cierto cue siguen

estando concebidos desde el punto de vista del connois-

eur que se dirige a aguéllos que prev.amente poseen ya

fundamentos del r e El primer grupo de articulos
acabo de referirme -textos c¢ue, aungue escaso:
desmienten su importancia cualitativa la

genérica descalificacidn realizada por Leith (27)- incluye




ticulos de Watelet Gouaci Graticuler, Fresqgue...)

del Chevalier de .Jaucourt [(Paste Peinture sur verre;

Peinture a huile;

anbnimos o de aigunos
ejemplo, el importantisimo gEncausti-

desconocido Monnoye), de los cgue en seguida nme

lo que respecta ¢ segundo grupo de textos,

‘ticulos gue, propiamente hablando, no son "técnicos"
sentido de que lo gue describen no son técnicas
tensilios en sentido estricto, sino cue consti*iyen
una especie de diccionario de términos pictéri-

su mayoria, estos articuloc se debeun a la pluma
Landois (aunque del propio Landois existen oOtros

mas envergadura tedbrica, cgue deberemos por ullo

grupo} % por lo general, carecen

p.'etensiones :stéticas o ideoldgicas: su fina-

no es, desde luegn, definir yna linea de pensamien~
estBético en materia de pintura, pero tampoco se pueden
sciar en ellos ese demenuzamiento de la técnica com-
las ripciones de artes mecénicas que encon-
Enciclopedia, esa confianza

.

en 1los progresos técnicos y en la posibilidad

de cue seguiran sirviendo de : teriores avances.
4

Son articulos cuya maxima aspiracic 25 i lar al Iector

la Enciclopedia un sucint




del argot pictérico. Como se ha dicho, en ello responden,

ciertamente, al mandato divulgativo del Discours Préli=

minaire o gel.artic: ATt - ¥ seria por ello arriesgado
mar gue unos textos son "mas enciclopedistas" que
Pero una cosa si es cierta: la mayoria de estos
articules meramente "definitorios" firmados por Landois
miran al pasado, tratando de codificar un saber téenico

o0 un modus operandi gue se considera como algo dado, mien-

cras qgue en los articulos de lo gue he llamado "primer

grupo" el progreso técnico no sdlo no se considera cerrado

jue se contempla cemo una condicidn esencial del

eso artistico en general, b adem@s se concede una
-encidn a los progresos técnicos contemporaneos.

No es casualidad, pues, cue la mayoria de 1los

de Landois no pondan a una investigacion origi-

sino que estén extraidos de otras obras: y no precisa-

los grandes tratados en los cue a menudo hbeben

o Jaucourt, sino de diccionarios y enciclope=

los cuales ya previamente los términos aparecian

reducicdos a mera definicidon. Las tres fuentes principales
textos de Landois serdn, justamente, la Cyclopae-

el libro qgue Se encuentra e

proyecto enc clopedista: recuérde-

ge que la idea original era la simple traduccion de la

obra de Chambers), el Dictionnaire @e Marsy 8. v el

Dictionnaire de Trévoux (29). Podemcs tar 3in lete-
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nernos en ellos, una gran cantidad de estos articulos

= b ]

de Landols, unos "tecnicos" en el pleno sentido de 18

Labra otros definitorios de adjetivos, operaciones

¥
srminos, en general, del argot pictdrico: Correct,

Couche, Croguis, Cru-crudité (.Lomado de Roger de Piles),

Cacton, Concduire, Clair, Bordoyer, Accord, Action, BEis-

tre (un articulo excepcionalmente de tamafio medio en el
cual se describe el procedimiento techico-qguimico para
la elebcracion de ese color marrdon semi-amarillento),

Adoucir, Bordure {en el gue ita a Du Bos), Flatter, Ac~

pident, Fuir Forcé, Fngencement, etc. Algunos de ellos

contienen, en muy contadas ocasiones y de modo muy timido,
reflexione generales de caracter estético, como ocurre
articulos en los gue Landois se muestra muy

exigir al pintor absoluto respeto a la

Tz

et
regla d 1 vraisemblance. Asi, en el articulo Exagé-

ration afirma que representar las cosas de modo muy carga-
do sblo estd permitido cuando se wva a representar algo
gue en la realidad es asi. En Accésoire recuerda gue los
accesorios no absolutamente necesarios pueden embellecer
mucho un cuadro a condicidn de que el pintor los cologue

"sin 1ir contra as conveniencias'’ Accompagnement y BAlr

son textos que insisten en similar exigencia. Otro ejemplo
ouede ser el articulo Cart e, en el gue no se limita
a la mera definicién de este elementc ornamental, sino

gue lo relega a los terrenos del capricho y de la moda




firmar gue nho existen reglas para este aspeclLo tan
insignificante en >lac 101 y el conjunto de 1la Qbra
de arte

< ks

Fay gque sefialar, digualmente, que &N este mismo
grupo de textos meramente definitorics se encuadran tam-
hién otras muchas voces andnimas de la Enciclopedia, algu-
las cuales pueden muy bien haber sido redactadas

oropio Landois pese a que no aparezca su habitual

R.). Son articulos como por ejemplo Position,

Mélange, Mesquin, Temps, Illuminations (objetos pintados

i

1 ' - . -
gsobre cuerpos transparentes, a propésito de los
en decoracicnes teatrales

(aunzue hay gue decir

el término del imprimado,
i -2 con minuciosidad

Tmprimeur ), Laver, Tracer,

Traitel Pravail, ©Poser, Jetter, Machine (la expresion

. - . " aw d . -
helle machine a propdosito de la cisposiclon general de

i

un cuadro es uno de los mejores ejemplos de argot pigtori-

co de 1la PFnciclopedia), Episode, dJuste, Muance, etc.

En este grupo de voces Be incluyen, igualmente, algunos
minuciosos articulcs destinados a describir los instrumen-
tos propiamente dichos de 3 pintura: por ejemplo, Pin-

ceau, Molette, etc. Pambidn podriamos incluir agul otros

como Attributs hez s peintres et les sculp-

=

Feurs, del - abape Mallie v tros firmados por el Dropio
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Chevalier de Jaucouri, alguno de textcocs pre-
senta, necesariamente, un c¢sqguematismo cue los emparen-
ta con lo sefialado para los de Landois: es el caso; por
ejenplo, de Trezalé (adejetivo aplicado & la pintura agrie-
tada poT una excesive exposicién a 501l o une inadecuada

Toile (simple definicien,

con ia sola aclaraci le cque 80! 0s drogueros guienes
venden a s pinhtores f: lores con gue e
la), Reflet, etc.

llos encontramos, asi, con un numerosisimo grupo

sxtos enciclopedistas cuyo conjunto no es, en absolu-

iesdefiable porgue consticuyd uno de los grandes vehi-

difusidn de ciertos temas relacionados con las

de " la pinturs T e conviene valorarlos

medida, pero s0lc para a continuacidbn aficmar

jue las muestras de interés enciclopedista
progreso vive de as tecnicas artisticas =¥

i R ST
mera difusion cogiricald-

mucho

ot i ) 1 b o AR )
también

e, donde

sobre wvidr




nunca

gdeher

podemos

emplea

-
L all

NOS 1

el blanco

el

como

no s6lo

WA R e .
Droceqliientos Taaile

1

bilidades contempora=

procedidaientos.

contribuye

con tres articulos

encontrar consideraciones

Gouache y Craticuler.

CUE ,

principio

la naturaleza,

aue

independientemnente

apropiadcs

Pa

21

concreco

selecto

(aunque en

En

gue

existentes

grupo de textos

muchos naas
técnicas aisladas):
encontramos
la

la pintura extien-

Fresque

trasciende mera

y posibles

basan en sl exa-

toda imita-

5

Gescl LONES

150
E

sroplamente




impone al pintor: debe, por »ism~

2s tales como nunca comenzar 1la
un esbozo completo y terminado
prepdrar cartones del

poder calcarlos (Wate~

sobre el zapel de esios carco~
>speso pero tampoco cdeformable

a imprecisiones). En cuan-

blanco de cal como

surge de nuevo el

2ntalismo y €l avance

blanco,

ramente sus resultados.
previniende contra 1los
1o mezclan con minio,
el amarillo de Na-
verde de Verona,

tres listas: co-
nocivos y colores
cuestion de los
colores por 1 deméas recuiere, para Watelet, una indiso-
luble unién entre la guimica y el mas profundo conocimien-
Ia "minture. E avtor termina deciarando indignos

srocedimientos para retocar un fresco ya seco:
p! 21 ntc

ignorancia y son motivo de engafio publico, porague




113

la esencia del fresco es, ¢ afoct su peculiar dificul-
ted técnica, compensada por el mayor frescor y libertad
gue denota (30).
tn el articulo Graticuler describe Watelet con
ran lujo de detalles el modo de trasladar una composicidn
de .una superficie, ordinariamente papel, a otra; insiste,
ante todo, en las enormes posibilidades gue encierra el
pcderse variar el tamailo de las composiciounes pero man-
teniéndose sus proporciones mediante un sistema de cuadri-
culado para cuyo trazado dz instrucciones. Es, en suma,
un ejemplo de técnica de enorme utilidad tanto par. gra-
sadores como para pintores y, en fin, "...de gran uso

las artes gue tienen relacidon con el diseho o

&

ar-iculo Gouache, por tltimo, analiza esta
c

+orica concreta considerandola como una
antiguas y preguntandose, incluso, si no serd
ya que el agua es, sin
las materias coloreadas
extender sobre superfi-
Watelet ademas 1a hipotética historia del
gouache: los primeros colores serian piledras y tierras
mezcladas con agua, a las gue s0lo mas tarde se intentaria

stencia por medio de

de ciertos &rboles £l = che ya evolucio-

pues, otra cosa 1€ st reparado simple




g

urados ¥y

una solucion

. TR ~JA Y
eXLchaer S0D1

re tods se de superficies,

atelet explica las operaciones necesarias y

concrertas.

encuentra también
el
para

necesario

puede dejar

diluidos

gomosa .

y brillant
pintor,
degradar

escapar

en un. agua mas Q Menoes

asl prepara-

dificul-

7
=%}

Considera gue ec una manera

de pintar, pero en esta

el peligro contra el que nre-

gue no siempre tiene el

sus tintas y fundir sus

togques duros y transiciones

a evitar esta seguedad

secan los colores.

una técnica muy propia pare

S

cuanto
articulos
que reyelan
ocasiones

e1

articulo

Pastel es

e - ¥a ~-Te
- CUQw

Chevalier

amplias

abién para hacer

composiciones,

de Jaucourt, es aucor

pictérica cierta impor-
documentacion
El

inmenso

bases
lagunas.

mo su

-3 refido

técnicas

contemporaneas:

manera ma faci y libre de

adimiento




hacer revivir 1los . ;. En Egratigner, por ctro lado,

no se limita a la ner lescripel de esta especie de
pintura al fresco, el sgraffitto italiano, sino gue adelan-
o juicio estético (segun él, produce un efecto tan
duro y desagradable que apenas se usa) e indica su utiliza-
cibén por Polidoro da Caravaggio. En el articulc Mixte
describe una técnica mixta en la que se v'.iliza el punte

do de la miniacura y el togue libre de 1la témpera y seia-

a
la la existencia en Francia de dos cuadros de Correjgio

pintados con esta técnica mixt: Palette nos ofrece una
pormenorizada descripcidn técnica de este utensilio, gque

se acompaia, no obstante, con una exglicacién de los res-
sicpificados de argot del término (31). En Peinture
aporta Jaucourt una detallada descripcibén de
imientos necesarios para obtener colores en
fundicion ds i ¢ De insist acdemas en

gue el uso de e
hoy tan contestado gue se encuentran muy PpOCOS piritores
gue posean su conocimiento" (32). En el articulo Peinture
3 huile, por fltimo, cita el dato histdrico del restable-
cimiento de esta técnica por Jean de Brujas; enumera las
ventajas del 6leo sobre el mesaico (que exige mucho mas
~rabajo y ofrece menos exactitud] sobre el fresco (so-
metido a la servidambre del primer toque) © sobre el tem-
pie (gue une la falta de solidez al defecto anterior):

el Oleo ofrece rno sol« a posibilidad de retocar, sino




716

también la ventaja de poder traslauar la pintura de lugar;

su gran defecto reside en los estragos gque produce el

tiempo sobre éel, defecto del cual, afade, estan exentas

las pinturas de los antiguos gue "...trabajaban siempre

S
para la posteridad".

No se uede olvidar, sin embargo, la reticencia
=

gue muestra 1 mismo Jaucourt en el articulo Tableau,

cuando viene a afirmar implicitamente que no todas las
invenciones de técnica pictbrica son igualmente saluda-
bles, cue no toda invencidn representa de modo necesario
un progreso real; y, en este sentido, critica, por ejem-
plo, la costumbre de algunos pintores modernos de incluir

cuadros, junto a las partes pintadas, oitras en

nombres de Jaucourt y Watelet hay

s intervenciones de otros enciclope-

el terreno de las técnicas de regresentacion

D'Alembert, por ejemplo, en el articulo Ana-

realiza un largo estudico matemati sobre el

realizar correctamente este tipo de proyecciones

monstruosas o desfiguradas tan del gustoc de los pintores

manieristas. En cuanto a Niderot, una de sus mas notables

aportaciones en eset sentido es el Jlarguisimo articulo
Fmail. Diderot trata en €1, al esmalte

desde el punto de vista de

dolo como una rama de las técncias
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articulo la gue se dedica a la iécnica
la pintura al esmalte, & ia gue Diderot,
al contrario gque Reouguet (33), Jjuzga comu susceptible
de grandes iniciativas y mejoras, como una técnica con
futuro capaz de impulsar el progreso general de la pintu-
ra. Seflalando las circunstancias historicas de su inven=
cion y desarrollo en Francia, rescatando nombres situados
a medio camino entre el artesanado y ei arte, traza la
evolucidn histOrica de la pintura al esmalte en la linea
Ge la historia de las técnicas gue ya se reclamaba en
el articulo Art.
Pero, junto a Diderot y muy en relacion con éi,
uetenerse en el importantisimo articule Encaus-

£

firmado por un tal Monnoye de quien no se tienen,

yo sepa, los mids minimos datos. Probablememente se

te -y 8llo es sblo una suposicidn sin la menor apoyatu-
ra  documental- de uno de los muchos técnicos-artesanos

a los que Diderot recurrid para su déscription des arts

nstd fuera de toda duda gue el propio Diderot revisd el
texto e insertd al final una declaracion de imparcialidad
y neutralidad gue es una de las claves del artict

en ‘efecto, es un resumen d¢e la polémica plantzada sobre
13 prioridad en el re-descubrimiento de la pintura al
encausto. FEn 1749, Jean-Jaccues Bachelier afirmd haber
descubierto el antiguo procedimiento del encausto antiguo,

base, gegin €1, de 1la disolucion Ae la cera en esen-




cia de Gt 11 194 1 conde de Caylus daba a cono-=
cer su propio procedi o ot i bastante similar,
y que afirmapa haber extraido directamente de la lectura
de los antiquos 3 en ; ie Plinio; en noviembre
de 1754 defendi® su posturs te la Académie des Belles-
Lettres er una sesidn en la gue aportd como pruebu de

sus aseveraciones un cuadro (Cabeza de Minerva) pintado

por Joseph-Marie Vien segin su técnica. Se desataba asi

una polémica en la que se implicd el propio Diderot, que

publicd anonimamente un opisculo titulado L'histeire et

le sécret de la peinture en cire, en el cual daba la razdn

pretensiones dz Bachelier vy, siguiendo el programa
ywedista, pedia la difusidn entre todos los artistas
Gblico en general de los conocimientos adquiridos.
nimero de intelectuales intervinieron, ademas,
debate, y entre ellos puvede citarse al abate Bar-

sbre autor del Voyage d'Anacharsis, clara-

de Caylus, o al irbnico J.A. Rouquet,

des arts en : terr citado en varias

pcasiones por Jaucourt COomo ente; Roucuet se

4 . .- - - ; 30 - . IS i

la en su opinion estéril moda de Duscar sSecretos
un folleto cuyo

139 .

sropio Diderod implicado per almente en un debate e€n

el que, adem se le ofrecia . asion de atacar nueva-s
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mente a Caylus, hubiera escrito personalmente el articulo

de la FEnciclopedia. Si no lo hizo -al menos publicamente,

aungue es muy posible gu: el texto de lMonnoye lleve mucho

de la marca personal de Diderot- quizd pueda explicarse

por el deseo de afirmar la neutr

-

idad de la Enciclopedia
“rentaban intelectuales

al
en una disputa en la gque se enl

gue en otros terrenos sodian considerarse afines, de hacer

gue la obra dier nta de la polémica pero desde una

posicidén distanciada que - evitara consecuencias no de-

pues, puede derivar la enigmatica apari-

Monnoye como hombre al que se elogia no por

\ar un partido personal en la poldmica sino por resumir-
iparcialmente®.

Su largo texto es, en efecto, ante +odo un articu-
lo de divulgacidn técnica en el que sc expresan con todo
detalle las operaciones wpropuestas vrespectivamente por
Caylus y por Bachelier. Al mismo tiempo, Monnoye sustrae
el debate a la mids amplia cuestidn del arte de los anti-
guos griegos y romanos. El encausto es una cuestidn técni-
ca y estética esencialmente moderna: primero, porque,
al no qguedar recorromana de este tipo, nos
vemos obligados a juzgar sdlo a partir de las noticias
transmitidas por los textos; pero, segundo, porgue debe
acabarse la costumbre de considerar perfecto todo lo hecho
por los antiguos. Para Monnoye, lo finico yue tiene sentido

es buscar un encausto gue sirva a las




pintu

" § N
rd MOO210T

I, se trat

L

e ¢ cl 1ismo encausto de lo

antiguos. Su greocugacién por a vtilidad inmediata ape<.o

ce clara

inica

pintura

renunciar a

cuando cuenta cOmo Bachelier no pudo vender la

1

en cera que habla realizado: "Ello le hizo

una invencidn gque no le parecio favorable

ni para =21 progreso del arte ni para el interés del artis-

carac

Del encausto antiguo pueden retenerse, pues, las

pinturas ia

su aplicacion

diante

1;: =831

1

teristicas +écnicas definitorias de este tipo de

ceras coloreadas fundidas,

con un pincel y su fijacidon al cuadro me-

fuego o calor. No es dificil comprende. como seria

igua pintura en cera: lo gue importa, para Monnuye,

=

ncontrac

CORA.C

picturas):

no 1la

(L S 3 o
ceenioa

un adecuado eguivalente = ] responda

-
1

caracteris tguas. E t sentido,
las técnicas descritas
aunque no cumpla la primera

antiguos (cerae tinguntur coloribus ad

se discute sy Caylus ha re-encontrado o

antigua, sino que, simplemente, se considera
concede, igualimente, la priori-
descubrimiento, aungue no sin tratar

-idas a Caylus para mantener

bosauejo historico se deduce

imero en haber pintado

Caylus es el primer




f
1

hablado de ¢ » {en 1753}, y que, en lo referente

icacion »or combusti gue es la principal carac-

del encausto, el sefior Bachel.er es el primero

hablado de ello y ha informado al publico y a los
esta operacion”.

los Droblemas contenporaneos

gueda también atestiguada en los

e y Tableau,; de 105 gue 88 haw

Conviene ahora, sin embargo, anotar

gque en ambos textos se habla marginalmente de sistemas

técnicos para trasladar pinturas de una superficie a otra,

expcne es el resultado de dos investigaciones

oraneas y diferentes. En Peinture Moderne, Jaucourt

on  entusiasmo el sistema descubierto por Robert
para "transferir a una nueva tela las obras de

que van degradandose sobre una tela vieja o sobre

Picault era un conocido restaurador (citado tam-

"Picot"), v sus descubrimientos

o’

de 1750, que crearian posteriores

Jaucourt, una auténtica contribueion

tura porgue Fmitiran o 1a postearis

dad conocer en mejor medida las obras de sus antecesores.

En el articulo Tableau, ern 1y ) anonimo gue se anade
al final del texto, se
D'Arclais de Montami (autor de articulos sobre porcela-

.o~

en la Enciclopedia), bajo el titulo Maniere d'oter
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. .
1A . i
ae Sus e

les tableaux dessu leur
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14 técnica
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necesaril rn no suficiente
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Wl Z.
&

ntemporanes ¥y

d¢ivulgaha, asi,

se esforzaba

-

de emulacidén y perfeccicramien=

progreso de la pintura.

también exis-

base,
r’as para el progre-

de condiciones

0%

proolemas de

4
el

ciclopedia tan fra

uno de los blogues

-4 A
rio, el e

es

la pintura, las

tor y los

agra aes
4 L clilb

LI Eempo, coastituye
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T
7,

que

5

del cuadro. si en el capitu

io aludir, ademas de Jaucou

-oxtos de Landois y algunos anon

ahora casi todo el peso va

e

RIS
recae

pintura aparece en
ybamos de combro-

coherente, pPOX
propia natura-
el arte

1
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10n

(=l
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5, Vva gue, aungue
stituyen sin embar-
spnunciable
Su  autor
de todo el proceso
se vera a continuacion ina serie de notas
esta consice

iclopedista

¥n er. luge se mantie-

como
de funcionzmiento

dica

, con los de la Zia (ut pictura

has formulaciones guedan, Si enmbaryg natiza-

-4 wvaciarlas en buena

p 2 = - -~ 3 =] —~ =
\ O_}a‘, Lol 3 Da

gue respecta a la idea de imitacion &y modo #n

“nciclopedia transforma .ia ieja idea de la belle

me he ocupado ya de ello ¢ el capit y dedicado
i ¥
la Belleza, y conviene
- - [
siculos C jaucourt
i
orico

Aoty

Jaucourt
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conoce una serie de importantes
no culminarén sino hi entrado

TPy T T T

o r
lo Pintoresco y. . sublime y con 1z
las formas gue supone leoclasicismo. Fn cuanto al ut

poesis, se comprobard, un pocc mas abajo, com

rente wmantenimiento se hace bajc la sombra de las
adelantadas medio siglo antes por el abate
las fuentes méas
3 - -
articulos de

esencial

ya nunca velvera a
conjunto sin igmentariamente. Junto a Du

.

como fuente ¢ rimer orden Roger de Piles,
heterodoxo de los debates academicos, y gracias
, - ~ - v g : S . i LS
articulos de Watelet ofrecen una nueva
también part
nreeminenci
.)O E

se buena parte




sas
nenciones & a de as tesis 1wciclopedistas nor excelen~

t 1a  1idea de tilidad socia e arte ¢t Ssu fun=

s

cion moral Est 1dea aparece expre fa por Watelet de

pmo  articmle
€Il Su aspedcto
adornado con
cuadros temat wente relacionados ent
espacio gue se ofrece a los nuevos contenidos
la pintura; uede ¥ se debe pedir
1tura osteando

epasacos,




servas se aprecian con toda claridad no s0lo en la esca-

la pintura,; sino  tambien f&,‘JNWE ezplicito; en un tex:to

“ - - - P . - e
clave cono es el articulo Peint ure, del Chevalier de Jau-

court. Para é&ste, no cabe ninguna duda en cuanto a la

naturaleza de la pintura: se trata de un arte del placer.

) lere ello decir que Jaucourt se alinee con una esteée-
ca de la plaisanzérie, del mero divertimento, a la gque
con e critica con wviruzencia. ‘' El misro aclare
el verdacdero alcance de sus palabras: no tenizndo ninguna
lacidn con las necesidades vitales del hombre, la unica

ecta de la. pintura he de ser 8i plad visual
itualy vy, 8i ha de= actuar moralmence Sobre ROSO-
-3 de hacerlo sGlo a través de ese vehiculo gue
Una pintura -0 Ul artes gueE no
ai blacer esta condenada, caso de poseer un mensa-
je, a cque el destinatario nunca lo reciba. ¥ no otra gose
Marmontel en sus articulo literarios o el propio
Didero: en su teorizacién del arte moral. Asi, para Jau-
+, si la wvirtud puede aprovecharse de las potencial’
dades comunicativas de 1la pintura -y es indudable ogue
debe hacerlo- sigue siendo, de hecho, totalmente ajena
a ella. De ahi la desconfianza poroue, s8i la pintura puec

3 A : & .- o i R
envidar un nensajc de vircua -ambien ha sucecicdc historica-
J i r

mente lo contrario: "Aguéllos gue han gobernado a 1os
yueblos siempre, en todas las épocas, se han servid (
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las estatuas

las pinturas y

mientos que guerian impone

politica", La pintura

corazon o encender

sobre 1 alma humana es

bRy
T.]uL

o mal usado. Jaucourt

ma instancia moral,
placer
L1008

el

independient

placer

-
ados en si

Inocentes

aflige sino en 1

que nuestro dolor,

-
&

racticamente desaparecera

phedqe

pasiones

indiscutible;

porgue,

nismos;
nos horrorizaria,

Mmisg tenma n

C
)

27

- g

para mejor inspirar los senti-

r, tanto en religidn como 3n

el

posee

Fambién

el

; Ppues, corromper

1nsanas: poder que

pero puede ser bien
en alti-
del

ente . .a nies=

la pintura es
el

significativa

, Dues

mediante mecanismo

e
ik

gueda confirmada por

Tar

epresentacidn
cde los obje-
realmente la

perxo el cuadro

os place: "Sabemos que el pin-

a medida en gne nosotros quere-

(=)

=
ye noc es mas

perficial,

con el cuadro: en cambig, no

seriamos duefios ni de la vivacidad ni de la duracidn de
nucstros s-ntimientos si nos viéramos afectados por 1los
objetos mismos...He aqul por qué miramos con simpatia
@ las pinturas cuyc mérito consiste en ponernos ante los
ojos aventuras tan funestas gue nos habrian causado horror
de haberlos visto verdaderamente".

Pero en ¢l

nes de la pintura ocupa

en torno a esa frase

problema de
un

horaciana

la naturalesza funcio-

(¥
 {

lugar destacado la reflexidn
cue se habia convertido,
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desbordando sus intenciones originales, en una de las
rdaderas claves de bOveda de la poética del clasicis-

ut victura poesis (39). Independientemente del primi=-

sentido que la xpresidn asumiera en el contexto

de Horacio, lo cierto es. que, a partir

teorizacicnes italianas del Cinguecento es asumida
practicamente incuestionado en ¢l seno de una

del arte en la que se combina con el aristotelismo,
argumentos de la retorica, las tesis clasicistas sobre

imitacion y la belle nature, etc¢c., hasta dar 1lugar

cuerpo de doctrina que conocemos como la poética
icista, barroca, normativa, etc. Su caracter privile=
iado dentro de este cuerpo doctrinal na sido frecuentemen-
destacado, y conviene recordar gque G.C. Argan hace

del ut pictura poesis "...la formulacion

clave de toda la poética barroca" (40). El mas exhaustivo
andlisis de esta categoria es el efectuado por R.W. Lee
(41), en una obra gue nos permite no cargar este trabajo
con una disgresidn excesiva, y en la gue queda definitiva-

mente reafirmado el caracter central del ut pictura poe-

sis en las construccicies tedricas del clasicismo.

Precisamente por ello, es comprensible gue ‘las
la

- o

mas avanzadas versicnes de estética ilustrada, y sobre

todo las gue mds lindaban con un icdealismo de nuevo cuiio

yerc de cierta inspiracidon platdnica, tuvieran gue eriti-

car fuertemente, en el marco mas global de ese ajnste
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como "la sancion de Winc—

e la semejanza de naturaleza
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rto gue el apate no los desarrol

ml abate Du

(43).

de. Ya cuestion en . la secoion

de sus REéflexions critigues sur

adelantando algunas ideas que,

encontrarse en la Enci-
fragmentario. En realidad,

toda la Primera Parte de

Sino
cuestidn, y asi
no s0lo en el hecho de gue

aparece, junto al titulo de 1la

sino también en el Aver-

Faky

esta obra

sin embargo,

se muestra Du Bos, ¥y
niento: "Que hay temas
y otros especilalmente

=

reconocerlos”. En ella,

aogunencos. gue,. 2 un

de que la poesia encierra

en el que

puede leerse: "He intentado
explicar en gué consiste
la belleza de
de 1la

pueden

de un cuadro y

obtener una Yy o©otra

gué ayudas, en fin,

producciones de la poesia

mads ventajosamente". Es,

I'T donde mas cléaro

su propio encabeza-

a la 9nintura. Medios de

traza una larga serie de

llevan a la conclusién

posibilidades expresi-
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vas que la pintura y es capaz de producir una imitacidn
mas perfecta, pero en seguida se hace patente, del nismo
modo, la existencia de ciertas wventajas exclusivas de
la pintura (por ejemplo, el pintor puede dai en
medida gue el poeta de la variedad de carac-

ntes en una sola escena; puede también presen-

crudamente ante nuestros ojos aquéllos ucontecimien-
impresionantes cuya representacidn estd vedada para

la escena ya sea por decencia o por verosimilitud). En
una palabra, para Du Bos tanto el poeta (el poeta draha-

tico, ante todo) como el pintor deben partir de la com-

-

prension de gue sus respectivas artes encierran capacida-

egr expresivas diferentes comparables en unos puntos
i ' L i

ctros no, y e cde tal diferencia se derivara la
e

leccidon tematica (44). En 1la seccion XIV de
va Du Bos alin m3s lejos cuando plantea la exis-
" : - . i oy 5 - - o =
...temas especialmente propios a ciertos géne-
poesia y de pintura". Conviene destacar también
abate, claramente anticipador de Lessing

-
]

sentido, por depurar la alegoria de su uso arbitra-
"";O y "r‘or Fug. . 151 260 23 i rulentament 1 5 ri=
W 5 5 G T ricigcara vViruientamneilce g Q3CurL
- 1 . . L =] o - u-’ ~
dad y el hermetismo gue resultan del exceso de alecorias,
sero ademds da a entender cue buena parte de esos condena-
bles resvltados son debidos al hecho de no comprender

que existe una alegoria espec’fica y propla de i pintnra

y otra de la poeslia; as ¢ iones XXIV




la rimera Parte de las Réflexions a diferen-
sin poder detenernos en el andlisis detallado
importantes tesis, hay que sehnalar, ade acuerdo
con Lee, gue "...en los escritos de Du Bos, nrofundamente
nfluido por el empirismo del fildsofo inglés John Locke
y por los ensayos de Addicon (muy deudor de Lockes a su
vez) sobre el efecto de la experiencia visual en la ima-
ginacidén, es donce encontramos poc primera vez en la cri=
tica de pintura una teoria bien formulada que se opusiera
a la doctrina abstracta de los academi gt d g

Pues bien, es este giro copernicanc dado por

4] ut pictura poesis gue constituye la base

ioctrina enciclopedista al respecto. En primer lu-
gue volver a traer a colacidén aqul lo ya dicho

sito del ar:iculo Encyclopédie, en el gue Dide-

-

yendo més lejos gue Du Bos, retoma lo esencial

ie los argumentos de fgte: me remito, a este respecto,

a 1o expuesto en el capitulo correspondiente de este traba-

Pero, si e articu: Encyclopédie es, sin duda, el

demoledor de toda la obra contra el ut pictura poe-

hay otros muchos articulos en que la actitud eri-
+ica de Du Bos encuentra su continuidad. Es ecierto, por
un lado, gue abundin l92s textos en que aparecen comparacio-
nes entre poesia y la pintura como si se tratase de

rcambiakles. Como ejemplo, 8e

Facilitd, de Watelet; en €l cuando




Lrmar gue trabajio penosc y paciencia

paliar la falta de facilité, pero solo

modo porcial porgue siempre faltard un punto para Il
-feccidén, el ejemplo que s= ofrece no es pictérico,
mo convendria, sino poético: ésto es lo gue le ocurre,
Watelet, a Boileau cuanco lo ccmparanos con La Fon-

De hecho, el ut o2ictura poesis reaparece con f{re-

a un nivel inconsclente, en el sentido mas

como mera comparacidn, sin mayores consecuencias
implicaciones. Y no ‘es casual que el ejemplo citado
srovenga precisamente de wWatelet, el hoabre que difundio
su teoria pictbrica mediante un poema (46). Watelet @s,
desde luego, el enciclopedista que mas apegyado se muestra
atin 2 la formmulacidén horaciana, cosa sorprendente s1. se
en cuenta la modernidad de algunas de sus tesis

ictbricas. Una nueve prueba de ello la tenemns en el

articulo Genre, dond:, al final de un texto que analizs

con ma letalle en otro lugar, Watelet insiste en lz idea
to la poesia como la pintura son en el fonde
porque las dos derivan de la naturaleza y basan
en una correcta imitacion. Los grandes poemas
heroicos, la poesia pastoril, etc., suministcan ejemplos
de géneros que muestran, segln Watelet, un funcionamiento

-

idédntico en pintura. Asi, "...la pastoral heroica es un

género comidn a la Poesia y a la Pintura, género que por

su naturaleza es reconocido coio propio tantoc a una come
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Y un poco mas abajo, en el mismo texto, se afirma
gue es éste un género en el gue han triunfacdo
y Poussin.

Watelet llega, por otro lado, a tratar de colmar

la diferencia tradicionalmente sefialada entre el caracter
instantaneoc de Pintura y el caracter discursivo de
la Poesia, y sus pectivas posibilidades expfesivas.
Hay, para Watelet, una posibilidad al menos de que pintura
y poesia logren el mismo cardcter expresivo, y lo explida

en dos articulos: Gallérie y Genre. Su argumentacidn es

la siguiente: si, en poesia, los mejores grandes poemas

aparecen compuestos de partes cuyas bellezas particula-

res se unen en la belleza equilibrada del conjunto, tam=

bién cn pintura "...un s6lo cuadro, cualquiera gue sea
1

a extensidon de su tema, no parece responder exactamente
a esta idea: pero un agrupasiento de cuadros que, indepen-
dientemente de las reglas particulares a las gue estén
someticdos, estén entre si unidos por relaciones de accidn
e interés, puede ccnstituir una imagen sensible de 1los
poemas de los que he hablado" (articulo Galerie). Una
galeria en pintura eguivale, pues, a un gran poema (es
evidente que "Galeria" se entiende aqui en el sentido
clasico ejemplificado por la serie de Rubens con la histo-
ria de Maria de Medicis, el ejemplo indudablemente prz-
sente en Watelet). Esta peculiar forma de unir poesia

y pintura la volverd a indicar Watelet en el articulc




dicho en el art] > Galerie gque una rica
secuencia de cuadros en los que la misma historia se repre-
senta en diversos momentos T resp ) Pintura a las
invenciones de la Poesia
como los grandes poemas tales como la i&iggg, la COdisea,

la Eneida, 1la Jerusalen Libertada, el Paraiso Perdido

o la Henriada".
Es eintonmatico; sin embar darse cuenta de
gue, pese a ser Watelet, como he dicho, el enciclopedista

gue mayor apego sigue demostrando a ut pictura poesis,
- i =Y ] |- in

dicho apego ya no estd en abosluto exento de reticencias.
comprobarlo muy bien, vor ejemplo, en el articulo

la linea abierta por el Discours

afirma que la gran especificidad gue dife-

ferentes artes reside en sus aspectos meca-

universales cue plasman , ¥y due

un arte desde el punto de vista

tiene de términos nuevos y parti-

ética tiene pocas palabras exclusi-

vas, porgue su parte mecdnica es muy reducida en compara-
¢idn con aguélla eotra gque ser expresada mediante
ideas generales, mientras ¢ a pintura es un arte mucho

nids técnico y con un lenguaje tanto, mucho mads especi-

fico. Estas matizaciones incluidas en el articulo Etide

-

resumen muy bien cudl es la posicidn global de Watelet

ante el ut ictura poesis: una aparente aceptacion sin




reservas que, sin embargo, sOl eg tal en cuanto se cefie-
re a la cuspide de las artes, a principios tan generales
y abstractos como el comln recurso a la naturaleza y la
idea de imitacidn, pero gue encuentra muchas objeciones
a la hora de descender a los niveles concretos de la prac-
tica artistica.

Esta situacion ‘medi entre la aceptacidn
¥ la critica, parege ser tambi con ligeras variantes,
1a mantenida por el Chevzlier de Jaucourt, en guien 1las
comparaciones entre el modus operandi del pintor ¥ @i
del poeta son también constantes, perv sin concluir en

-
L

una +total identificacidén. Asi, en el articulo Sujet, la

-

comparacidon entre el pintor y el poeta surge s6lo para

o

retomar la citada afirmacidn de Du Bos de que el pintor
ouede dar cuenta mucho mejor de la diversidad de los carac~
en este i iel nintor es sustancialmente

"para un gran pintor, hay

una infinidaé de alegrias y dolores diferentes, a los
cuales hace variar :taubién con las edades, los temperamen-

tos, los caracteres de las naciones y de los particulares,

y por mil otros medics. Como un cuadro no repcesenta mis

que un instante de una accidn, un pintor nacido con geénio
elige el instante que Otros todavia no han captado; O,
si toma el mismo instante, lo enricuece con circunstancias
sacadas de su imaginacion gque hacen quz la accibn parezca

un +tema nuevo. E[s la invencidn de tales circunstancias
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1o gue hace al poeta en pintura”,
Mas explicito atn se muestra Jaucour: en el arti-

culo Peinture, donde 1la insistencia en el ut pictura

poesis se fundamenta en el hecho de gue ambas artes tienen
como base el placer y no la necesidad, como seria el caso
de la arcuitectura, pero difieren, en cambio, entre si
en el objeto: la pintura se dirige al espiritu por media-
cidon del sentido de la vista, mientras que la poesia lo
hace de un modo directo. Pero hay reside, paradojicamen:
te, la gran ventaja de la pintura, ya gque dirigirse al
alma a través de los sentidos es el medio mas seyguro para
llegar a ¢ "Parece que el poder de la Pintura sobre
los hombre mds grande que el de la Poesia, porgue
sobre nosotros por mnedio del sentido
1 por lo general, tiene mayor poder sobre
ma cue los demé@s sentidos, porque nos pone ante los
0jos a la naturaleza misma". Un buen ejemplo de los nuevos
significados gue pueden cerrar, para Jaucourt ese ut pictu-
ra poesis, en el gue se insiste ya mas en la

-

gue ¢cn la similitud, lo pofei'ns ver en el arti

re de Saint-Michel sur le diable, dedicado a la descrip-

cion del cuadro de Rafael (47). En este textc, ia vieja
ecuaciSn hioraciana se mantiene sb6lo para mudar radicalmen-

te de sentido, ya gue deja de exgresar ia creencia en

identidad basica de 1las artes; si Jaucourt prozone

1

o}
se contemple el cuadro de Rafael leyendo al nisno
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alemanes, y ‘los pintores romaios © lombardos, con. Sus
desmesuradas preocupaciones sobre la preeminencia del
color o del dibujo, han olvidade con demasiada frecuencia

este componente fundamental de la vraisemblance.

Is esta misma preocupacion por aunar la existen-

del genlo con el respeto a la verosimilitud la que
ines  importante serié . d articulos £firmados por

qgue st Ina G s mas personales ela-
pintura. Wate-

de sus fuentes

cedrico que

artistica, la

uha completa reelabora-

fechas posteriores
51

en obras como

tertos a2 €l anexos

o el Dictionnaire cCes Beaux-Arts. La exigencia de vriisem-

klance aparece, por ejemglc D eguir con el tema del
costuné, claramente planteada e el articulo Drapérie

Jatelet, a  primera arantia de que la drapérie
permanecerd dentro de 1cos limites de lo racional es su
adecuacion al género pictbérico concreto; en el retrato,

por ejemplo, se debz 13 cacionalidad en la vestimenta

al propio modelo, y er al zintor dnico responsable
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de las posibles inconsecuencias. Fo: tra pa~te, el pin-
tor, cuando trate epresentar i3 gue son verdade-
ras pero. po comunes deber adecuarse iempre a las
modas reinantes. Mas comple: es € teme lo gque res-
'‘orden mas distingui-
la practica tiene, sobre todas las obligacio-
adenas la de no descui:
tatelet aparece

combinar la idea ce i iblance con 1la

sequedad del espiri it sblo el genio es, en efec~

to, en su opinibn, capaz de r el punto intermedio
entre los hombres frivolos gue no se preocupan

jute de 1a historia y 5 eruditos de estrechas

importar

accion represelita=

articulos
de resumir
i dL ._:J ,;, as

mero di

un
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es la idca d e cualguier movimiento animico tiene su
adecuado treflejo corporal y gue es tarea del artista dar
cuenta exacta de este fendmeno. Sigue una especie de rece-
tario pedacogicc al 2ual, indudablemente, no es ajena
la influenci je Le Prun, sobre 1los efectos concre*os
gue produce ma de las pasiones en 1z expresidn cor-
poral; perc en €l hay dos puntos especiales a tener en
cuenta, Fn primer lugar,la exigencia, ya planteada por
Brun en su tratat e ), de un acuerdo armonico
"...los brazos, 1las

cuerp b a la expresion de las

gestos re! jan los movimientos del alma".

el gesto es uno de los principales efectos

5idn y gqueda definido en razdn a las causas gue

~, de un modo totalmente natural, como habia

ambién Wateletr mismo @ €1 1 articulo Grimace

en segundo lugar, surge ademis la problemdtica

no al valor expresivo del gesto, la distincidn entre
expresion de las pasiones instinti > independiente

la voluntad y otra secundaria, ata voluntaria

la de un deseo de comunicecidn al exterior: distin-

cibn importante porcue, pese que ambos tipos de expresio-
nes presuponen a existencia e iuna pasid verdadera,
ya la puerta a la idea de el gesto puede ser

jecir, se

fonod,
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el del Paradoxe sur le comedien. Jaucourt se musstra,

al final del articulo, plenamente conscient. del paso
adelante dado por Watelet con respecto a Le Brun. La tesis

expresada por Watelet en el articulo Expréssion en el
sentido de que las pasiones no son simples sino compara-
bles a colores, dotadas de infinitos y sutiles matices

gue el »intor debe captar para lograr una correspondenci

exacta, hace que Jauccurt afirme: "Le Brun ya habia afron-

tado este tema, per latelet lo ha auwentado con nuevas
con las cue me limito a enriquecer este ar-

€in embargo, es evidentemente propia cde Taucourt
nostalgia casi rousseauniana cgue aflora cuando se pre-
gunta cué sentido %tiene teorizar sobre las pasiones en
época y en un lugar (Paris) en los que es ya imposible
yntrar hombres que sc ien por auténticas pasiones
ahi cue el pintor que, en época moderna, guiera imitar

con exactitud las pasiones se encontrard con el problema
afiladido de la falta de modelos genuinos). Merece la pena
destacar la siguiente cita, que hubiera podido suscribir
el propio Rousseau: "Pero, ¢cbmo es posible hacer observa-
ciones sobre la expresion de las pasiones en una capital
en la que todos, convencionalmente, [arecen no experimen-
tar ninguna? :Donde es posible encontrar hoy no digo ya
hombres coléricos sino al menos hombres gque permitanm
a la codlera aparecer libremente en sus gestos en sus

actitudes, en sus movimientos ) br sus fisonomias?
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en una nacidn amanerada y civili-
la naturaleza embellecida por esa
frangueza que tiene derecho a interesar el alma y a apo-
los santidcs N bstante, conviene sefialar
idea tampoco staba -alr e ausente en las
del propio Watele cuien ya habia apuntado
greocu;acién por moderar movimientos libres
ales gue caracteriza a las sociedades civilizadas
podia considerarse como una causa > decadencia de las
-s3in cuesticna’ »or otro lado, 1la utilidaéd social
tales convenciones (54).
Relacionados con este mismo problema de como
lo animico en pintura aparecen también otres
de Watelet. Por ejemplo, el articulo Extremités

cono unica finalidad aparente la de ofrecer una

serie de consejos sobre cOmo se deben pintar las extremi-

S

-

dades del hombre; sin embargo, una lectura mas profunda

nos revela como la mera correccidn no rasta si no se atna

con la -eocupacidn por la expresién y 1la gracia: las
extremidades, manos y pi tienen para Watelet una impor-
tancia de primer orden gue va m a de la mera propor-
cidn o correccidon en el dibuj spectos ambos que se
sobreentienden, y que I  de te terreno el mas importan-
te de la expresivid lespu2s del rostro. Pel si la
expresidn es novimientc animico que se transfiere los
6rganos corporales, una nueva categori interviene ya

en la representacion pictodrica: la de ! racia. Su fun-




(término éste enplea-

posibles rigores de la ex-

presion. El ar ;race marca, en cambio, los limites
de esta matizacion, que nunceé puede llegar a contiadecir

S

los principios de la proporcion y la expresion. Watelet
wuestra, en primer lugar, una aspiracion plenamente .lus-
trada a ra definicidén del concepto y a la elimina-
cidén de cualgui oscuridad terminoldgica: niega gue la

gieren al

gr gunos, en algo indeciso
iente s’'n acertar a explicarle. La
algo perfectamente

la pintura, gque

de 10S Cuerpos

perfecta estruc=

proporcion y en la

-
L

sus uniones". De ahi la importantisima con-
gue nunca pueden abandonarse 1los principios
1itacidn para perseguir una supuesta

contribuye mas a la cor-

te medios

les princi-

tableciJo.

verra demasiado, guizas ambién al sepe como se hace
hoy, la idea de helleza de la de las iracias, al distin-

guir en demasia, en las leiras ina obra buena de una

obra de guste g5 intor pinta une ‘igura Lemeninea




cree haberle atribvido la gracia cue le conviene hacién-

-

dole una cabeza mas z:largada de lo gue deberia ser...".

Un atague frontal, como se ve, a uno cde los puntos centra-

les de la estética del RococH, se Ve acompatiado de un

esfuerzo por integrar a la gracia en la nueva versidn

- -

encicleopedista de la imitacidn de la naturaleza.
expresion de las pasiones, efecto, etC.,
componentes de esa imitacidn correc-

la wvraisemblance. ¥ otro

el de 1la proporcion. Ei

un largo texto de cuatro

st autor nominal, reconcce
exponer ideas dizecteamente tomadas de
(aunque, como es habitual en €1, no por elld
introducir pecuefios togues personales). Para Jau-
+-Watelet 1la proporcién, pcr ser un dato esencial-
relacional, tiene su fundamento primero en las m2di-
icas; pero en seguida se desmiente
as en este cawpo sea absolu-

agl, 1
imoulso creador., La primera correcciodn

1la
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gos, vurero, Lomazzo, son ejemplos de distintas medidas
de la proporcidon. Y estos sistemas son algo tan aleatorio
y subjetivo gue ni siguiera cada €ooca tiene uno exclu-

sivamente suyo, sino mas bien ia artists Se comprende

gue no hay gue conceder demasiade ia a la elec~

-

ciOn de est sistemas de medidas y gue cade ista pue-

de, 4 su gusto, escoger encre aguéllos ya inventados O

hacerse uno que le convenga". El ntamero no s0lo no domina

al artista sino que se pone a su servicio coao un auxiliar
discrecionalmente utilizakb La relativizacion de 1la
roporcidn se contirlda e a1 estudio de la veriedad ae
operciones: hay que sar las medidas hume'as en

ologia, come habia recomendado ya el nropio Watelet

autores como el profesor de la Academia Jean-Jdo-

-

(autor d= una Mémoire sur la proportion du sgue-

c¢e l'homme): el ritmo de crecimi de los huesos

el dato cientifico e » basar liversidad de propor-

ciones de 24 5 (- R humano 455019 rit relativizador

es la edad; y no se trata de una simple

das (la infancia ss la miniaturi
acdulta) : ada etapa de la vida
diferente, y en p vaelve a sel
s antiguos (386 En cuan.g
Gue
simplemente,

ticulari
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del caleuloc al

Fos como el

ey - 3 e i) il
YOoB eTendlagores

progresivanente,

un llamaniento

calcula

segundo

gue para el sentiviiento gue

alige ©

distinuiones”, en. un

. -
a nueva relegacion

rlano tras el =~2ntimiento. Aspec

la posicidn social tomados como moti=

muestiran igualmenie como < abre paso,

nueva teoria de los caridcteres, con

aspectos mediante la mina-

da civil, tomandc =2n ello como

sconfundir

Lo

ellas. Un filtimo factor

Vihiien._-o,

incluyendo no
el

-ambien del alma,

diferencias sen-

movimien=
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vuelve & acerse i selnte el peligrc Je 5 eXcesos de
la imaginacic autentico fantasma de todos los enc’ [ope~

y ¢ - i - - = il e - e = e "y v
distas. La cuestidon es planteada ; urt, en el mismo

-

xXto, en los sicuientes cérminosg: puesto cguz la naturale-
introduce modiricaciones en lis proporciones, gno tiene
arte, que no es sino imitacidon de la naturaleza, dere-

a producir por su cuenta otro tipo de ‘modificacio-
1ucoir no responderd con una negativa tajante,

per si con una advertencia eguivalente: "Pero, si el
arte ha de consicderar:e halagacd. por el poder, vor asi

C

~lo, de aportar a veces modificac ones a la natcurale-
tanhién iantimidarse ante los riesgos gque COri.

sa considerar la licencia como fuente par.icular
OLra serie de :extos de 7' -elet resume, por ulti-

0., 35 tesis del autor en tornc al problema de la compo-
sici€n pictdrica. El ya citado articulo Drapérie contiene,
por ejemplo, algunas re.ecfncias & respecto. Watelet con-
gsidera que el drapcad & tam: un impo:x te factor
en la expresién del movimiento y en la composicidn, aun-
que pueda parecer lo contrari " as persc a menos
que se hayan iniciado en s misterios de pintura,
imaginan qgué importancia puede t v o irapeado en una

composicion”) El, dre ayuda a distribuir mejor los
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nes innumerables, gue el artista puede observar en cual=

T

guier accion humana, pero mucho s en aguéllas gue se
Dasan €n  un uso ‘azcnacdo de tales combinaciones, como
las de danzarines o equilibristas. El equilibriu redundar
e Lo L. £ 3 S iR i o i
asl, waliblien; en Lavor e la wvariedac RACTOT1Cas; sOl
el artista mediocre se contentar@ con un nimero limitad
de posturas preestablecidas, mientras gne el o

las sutilezas del equilibrio compositivo.

culo Groupe, la vraisemblance y el

respeto a la naturaleza tienen una consecuencia muy Girec-

- ke

ta y concreta: el grupo pictorico debe regirse por 1las

‘eGlas de la unidad y la armonia. El principio de unidad
lectOrica deriva de la propia naturalezé: sdlo si nuestros
~isuales no convergieran obligatoriamente en un

unto y pudieran percibir de modo independiente

po¢ria ser contestado. El uso de formar grupos en pintura
es un habito asumido, por tanto, ex natura. Pero, si los
grupos pictoricos son naturales, no tody grupo lo es siem-
pre. A los pinto'es les estad permitido agrupar objetos
gque quizds nunca concoerdn tal agrupacidn en la naturale-
za, pero, justamente por ello, hay que extremar las precau-

ciones: el abuso de los grupos puede hacer caer en el

e _ @ s
errcs a escuelas pictéricas enteras. La cuestidn es -espe-~
cialmente importante en la "pintura de historia", donde,

ningdn otro g

un
N
"
e |

del espectador :sobre el tema principal de la escena. Pero
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ble para la mayor parte de 1los espectadores, destinado
unicamente a gozar de las bellezas que de ella derivan"
(61L). Lo fundamental de este articulo reside, sin embargo,

en gue en €l podemos comprobar cOmo, para Watelet, la

cuestién de la ccmposicidon pictdrica deja de ser asunto

exclusivo del diseflo e inciuye como aspecto esencial el
del color, =zanjandese asi, sin aspavientos, la estéril
polémica académica. Las gradaciones, toncs e intervalos
de color desempeiian en el ensenble glcdal de una pintura
un papel tan importante como el reparto espacial de las
figuras o la cuaracterizacidn individual de cadea una de
ellas.
es uno de los datos 1 importantes gque,
de - pintura, deben reseflarse a proposito ae
Fnciclopedia. En esta valoracidn de los aspectos colo-
icos se conjugan, en efecto, dos tipos de motivacio-
nes. Por una parte, la postulada equiparacion entre artes
mecdnicas y liberales influye en la especial consideraciér
que se presta al color como integrante més "técnico" que
el dibujo: numerosos articulos incluyen instrucciones
practicas muy concretas en torno ;3 distintos colores
gue componen la' paleta del pintor (por ~jemplo voces como

Vert v Jaune de HNaples Noir et Pero v POL D trn lado 2

no es el mero elemento técni el color lo que
dica, sino también su plena integracion en

de 1¢ pinturs, tantd &
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de honor juntc al dibuj
sentido, es significativo el hecho de
menos avan-
zado que Watelet e deje ya guiar por Roger de Piles

gedigue varios de sus arti al tema del colorido.

articulo Coloris, en

(63), se plantea ya el

punt ; vista exclusivo de "la

Com.ienza Landois, que sigue los prin-=

en el Cours de De Piles 154), Qi8fdes

inologicamente entre couleur, como propiedad

cuerpos, y coloris como imitacion artistica

naturales. Los problemas de tal imitacion

ialmente técnicos: posicidn de

luz, situvacidn de los mismos

los cuerpos circundantes,

siguiendo clsramente a De

colorido :la

buen colorido no

cuadro, mientras gue un mal dibujo puede ser
mo gue be

carnaciones  como

del
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5us Notes sur troils livres de Pline 1'Ancien. Una serie

cortos articulos, también de Landois, situados bajo

- -

el epigrafe genérico de Couleur, completan el =entide

del articulo Coloris resumierlio posturas expuestas con

mucha mayor amplitud por De Piles. Asi, por ejemplo, Cou-

leur locale se hace eco de la importancia que este tema

recibe en De Piles, muy atento 2 los colores locales ¥y
de distancia, perspecti\i aerea y armoniza-

rompues insiste en la oposicidn

inmportante de eficacia pictoriea

couleur, *tomado de Felibien. y no de De

irma el principio de gue un buen colorido no

las cualidades de los colores individuales toma=
sladanente, si de la armonizaci ie éstos. Beau
problemnatica del

objetos aislados 1 ie! fondos, drapea-

Br. el articulo Ami, amitié wvuelve a afirmar

de los colores en
al efecto global v por ina de sus peculiaridades
individuales, 1o

couleur
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hasta el punto de aparecer numerosos parrafos
yracticamente sin retogque alguno. S8Se encuentra, asi,
conocida dis“incidn de De Piles entre 1la incidencia de
la 1luz sobre los diferentes objetos particulares, gue
estd obligada a seguir las leyes matemdticas y cbjetivas
de la perspectiva, omprension global de la luz de
un cuadro como resultado de todas las incidencias particu-
lares, aspecto gque ccnstituiria el auténtico claroscuro
en el la imaginacidn del artista tendria libertad
absoluta. Asi relacion entre el claroscuro y las in-
cidencias part es’ ¢ luz es la relacidn entre el
también la relacidn entre dos
istica cualitativamente dife-
el de la imaginacidn. La
creadora se afirma nivel del conjunto, pero

por una serie de actos en los gue es inex-

hecho, el claroscuro

~iencia de la distri-
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al lado de la composicion pictorica "au-
el autor del texto; semejante juego de
desde luego, un cuacdro sino un efecto, una

e g A § n 1 -
instrumento pcular. El mismo empleo del ter-

nos recuerda las palabias de D'Alembert cuando

gue la caricatura es permisibie s0lo como un
puro divertimento del espiritu. Pero lo cierto es gque,
al igual en &l caso citado de D'Alembect, se abre

nuavos concepid

ploa, opor ms! &er 2l momentaq,

les dote d status inferior a la gran pintnra,

cuanto al articulo Lumiér su antor, posible-~
parte del prinCi-
lo mismo gue
su imitacién.
artificial,
que
nciarenos entonces entre
podemos dividirla,
luz principal
che existir una

subordi

en
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coloracidon de los cuerpos gue la reciben

cgue los objetos iluminados participen de

los cuerpos luminosos que los iluminan®).

interrelacidn entre luz y color gueda asi

cdlo en la teoria sino al nivel de una serie
+~8cnicos muy concretos.

también Jaucour! y Wate-

aspectos del colcrido.

importantes reflexiones

en el cual

rido tizia-
seguir las
En el arti-
el efecto

sobre

ie un cv-
pintores omo Rubens
color no es, »ues, una
al genio

-1

-
Lo A

culo

de un
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poética y pictdrica". Jaucourt habla también de la pintura
de "los pueblos del Norte", considerando gque no merece

la m3s minima atencidn, como tampoco la china.

Uno de los aspectos mas destacables es, sin embar-

go, la novedosa atencidn otorgada a los pintores ingleses,
atencidén que reaparece en otros articulos como el ya ci-
tado Portrait, aunque no, significativamente, en Ecole,
donde no aparece ningun epigrafe "Ecole anglaise". Esta
ambigiiedad es coherente con el hecho de gue Jaucourt,
aunque, siguiendo a Pouquet, considera que ya existen
pintores ingleses <¢on los méritos suficientes al menos
como para ser citados, no los coloca, en absoluto, al
mismo nivel de los grandes maestros italianos y franceses,
ni mucho menos al nivel en gque la critica contemporanea
sitia a artistas de la talla de Hogarth. Jaucourt opina
gue, aungue en Inglaterra se ama la pintura, no se ha':
producido grandes pintores. Los ingleses nunca podran
ser grandes "pintores de historia" porque su religidn
no se sirve de la pintura ni sus iglesias estan decora-
das. Si destacaran, en cambio, en marinas y paisajes.
Ademds, deben 1luchar contra el prejuicio, difundido por
los comerciantes en arte, de que sdlo lo antiguo tiene
valor. Cita Jaucourt a Hayman, Hogarth, Wills y Highmore
(110).

Especial atencidén dedica Jaucourt, como hara

también en el articulo Ecole, a la pintura francesa, sin
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duda la mas conocida directamente por é€l. Es en el seno
de esta escuela donde surge el tercer gran genio omnipre-
sente, junto a Rafael y Rubers, en las reflexiones enci-
clopedistas sobre la pintura: Poussin. En efecto, en Fran-
cia, pese a los esfuerzos de Francisco I, los pintores
italianos traidos de fuera no dejaron escuela, segun Jau-
court: la verdadera pintura francesa comienza, en el Grand
Siécle, con Poussin. Jaucourt cita ademds a Le Sueur,
Le Brun y Le Moine y remite a la lista de los veinte pinto-
rec citadcs en el articulo Ecole. Lo mds importante, sin
embargo, es la doble conclusion de Jaucourt con respecto
a la pintura francesa. En primer lugar, una virulenta
critica contra la Academia, cuyo papel se considera, si
no negativo, por lo menos estéril: "Entre los elementos
positivos gque han favorecido a la Pintura francesa no
cito a las academias organizadas por Cclbert para estimu-
lar este arte. El genio de la nacidén, sus riquezas, las
inmensas colecciones de cuadros italianos acumulados por
Luis XIV, el dugue de Orleans y ciertos particulares han
favorecido en el reino el gusto por este arte mucho mas
que las academias". Pero, en segundo lugar, Jaucourt intu-
ye el comienzo de una grave crisis de la pintura francesa,
que juzga ya prevista por Fontenelle, en el hecho de que
las artes se hayan convertido en exclusivo producto de
lujo y mero divertimento.

Y es en este punto donde conviene volver a conec-




tar con el arf iculo Ecole, de D'Alembert, en el que el

codirector de la Enciclopedia diagnosticaba también, vy
de modo mucho mas razonado gue Jaucourt, una grave enferme-
dad de la pintura francesa. D'Alember: se plantea, en
efecto, la pregunta de cuales son, en ese momento concre-
to, las escuelas artisticas mas florecientes, y realiza
un claro juicio negativo sobre la pintura italiana de
su tiempo, aunque no sabe a qué causas atribuir concreta-
mente su decadencia: ¢causas fisicas o morales, falta
de recompensas y emulacion, o bien simple capricho de
la naturaleza, que de vez en cuando abre las minas del
genio para después cerrarlas por largos periodos? Estas
referencias plantean la inmediata comparacidn con la pin-
tura francesa, en la gue D'Alembert encuentra muchos me-
noz "caprichos de la naturaleza" y muchas mas causas socia-
l2s, que se resuelven, invariablemente, en forma critica
hacia la organizacidén cultural francesa y hacia las cla-
ses detentadoras del gusto frivolo del Rococd. La constata-
cién de la "opinidn general" seguan la cual la escuela
francesa de pintura es superior a cualquier otra de las
existentes deja paso en seguida a la idea de que tal escue-
la de pintura estd comenzando inevitablemente a degene-
rar "...si no en el mérito, si al menos en el numero de
los buenos artistas" y de qgue la escultura francesa, por
el contrario, permanece en el primer plano. (Cual es,

pues, la causa de esa desigualdad entre los pintores y
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los escultores franceses? La primera de estas causas supo-
ne una critica directa al gusto artistico del Rococd:
son las chinoiseries, el gusto "ridiculo y barbaro" por
las figuras chinas, lo que ha matado entre los pintores
franceses el gusto por los temas nobles y bien tratados.

La chinoiserie reiline, para los enciclopedistas, todos

los posikles vicios que puedan encontrarse en una obra
de arte: su gracia es superflua e inGtil, no afecta a
lcs corazones ni por su tema ni por su procedencia de
un contexto cultural ajeno, y ni siquiera permite un tra-

tamiento noble de la figura. Y la segunda razén de esta

decadencia reside en la comparacidn entre la "vida" de

los pintores y la de los escultores. Las comparaciones
academicistas en torno a la primacia de uno u otro arte
guedan ahora sustituidas por una comparacidn mucho mas
moderna: ¢quién tiene mas "comercio" con el mundo? El
tema es bien conocido en la Enciclopedia, como se ha podi-
do comprobar en el capitulo dedicado @ la idea del genio,
pero es significativo ver coOomo D' Alembert parece dar

aqui un cierto paso atras con respecto al Essai sur la

société des gens des lettres et des grands, de 1750, en

el que reafirmaba la necesidad de contacto del intelec-
tual con "el mundo". D'Alembert muestra ahora dudas mucho
maycres, cuandc se trata del trabajo concreto del artista:
"Seria una cuestidn bien digna de ser planteada por una

de nuestras academias la de examinar si el comercio con




las gentes del mundo hace mds bien gque mal a los hcmbres
de letras y a los artistas". En clave artistica, la expre-

sién commerce du monde encierra ya, para D'Alembert, un

peligro que no preveia en el momento de la redaccidan del
Essai y que es considerado ahora como una de las claves
de esa crisis pictdrica gue intuyen tanto €l como Jau-
court: el peligro de que ese monde no sea sino un falso
ctmulo de amateurs que pretendan imponer al artista una
serie de reglas estéticas convencionales y arbitrarias.
El andlisis concreto de la pintura francesa lleva, asi,
por via de retorno, de nuevo al problema del juicio sobre
la obra de arte y sus derechos sobre la practica artisti-
ca. La idea de la degenracidn contemporanea de la pintura
francesa se acompafia, en cualquier forma, de la de la
superioridad histdérica de la escuela italiana, con un
cambio radical en los parametros del juicio: en efecto,

si el clasicismo insiste, sobre todo, en un arte sin er-

rores, D'Alembert pone el acento en un arte con genio,

en el que los errores de detalle con hechos anecddticos
que no empafian la valoracidon global.La contraposici'on
entre dos modos de mirar una pintura viene claramente
afirmada: frente a quienes encuentran fallos de color
en Rafael o defectos de dikujo en Veronés o HMiguel An-
gel (111) y postulan la superioridad de Poussin o Le Brun

por su ausencia de errores con respecto a la norma, D'Alem-

bert afirmard que no hay que juzgar las obras del genio
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a partir de los errores gque puedan contener, sino por
las bellezas globales que encierran, y en este sentido
Le Brun cede ante el Veronés y la literatura clasicista
ante Virgilio y, sobre todo, ante Shakespeare, cuyos bar-
barismos no hacen sino resaltar aun mas su genio. La supe-
rioridad historica de la escuela italiana sobre la france-
sa no es, asi, un mero postulado de historiador, sino
la consecuencia ldgica de un examen critico de toda la
teoria del arte del Barroco.

Como ya se ha apuntado, sin embargo, es en el
amplio desarrollo que da Jaucourt al articulo Ecole donde
se contiene el mas pormenorizado anadlisis de la historia
de la pintura de la Enciclopedia. Los epigrafes sobre
las escuelas alemana, tlamenca y holandesa repiten las

tesis esbozadas en Peinture Moderne, lo mismo que el mu-

cho mas amplio trozo dedicado a la pintura francesa, mien-
tras que el estudio de la pintura italiana aparece dividi-
do, a su vez, en cuatro escuelas diferentes.

En Ecole Allemandg, la pintura alemana se caracte-

riza, para Jaucourt, por un naturalismo excesivamente
fiel que no llega, por supuesto, a los valores supremos

de la belle nature pero tampoco al naturalismo "ingenuo

y elegante" de flamencos y holandeses. La nomina de los
pintores citados es una serie de relatos casi estricta-
mente biograficos -Durero, Holbein, Rotenamer, Elsheimer,

Bachnyfen, Mignon, Merian, Knebler y Klingstet (112)-




de los que ha desaparecido el nombre de Lucas de Leyden

que, en Peinture Moderne aparecia como aleman y ahora

se ve correctamente trasvasado a la escuela holandesa.
Es una lista, sin embargo, no neutral, en la que destaca
la ausencia de los grandes maestros gqgue podriamos califi-
car de menos afectados por el clasicismo, como Griunewald,
Cranach o Altdorfer, y, sobre todo, la supervaloraciodn
de los pintores mas influidos por el gustn manierista
italianizante: es un dato enormemente significativo el
hecho de que Elsheimer reciba elogios mas calurosos que
los dedicados a1 propio Durero. Durero ya nabia sido criti-
cado por Jaucourt en el articulo Costumé, por su falta
de verosimilitud histdrica: se le acusa de haber vestido
a los judios como alemanes.

En Ecole Flamande 1los pintores flamencos son

elogiados por su dominio del claroscuro, por un acabado

"sin sequedad" de sus cuadros y por una "sabia union”

entre color y dibujo. Pero lo principal es el defecto
que se les achaca: el no idealizar la naturaleza. Jaucourt
se mantiene, en pintura, claramente dentro de los limites

de la teoria de la belle nature, y ello condiciona siempre

toda su valoracidn del arte flamenco. La lista de los
pintores flamencos que se ofrece es bastante completa,
aunque no lleqgue, desde luego, a distinguir entre los
primitivos flamencos y los pintores barrocos, dado el

cardcter estrictamente biogrifico y no estilistico ni
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cronoldgico con el gque Jaucourt los ordena. Cita, en pri-
mer lugar, a los hermanos Hubert y Jan van Eyck, aunque
situdndolos erroneamente en el siglo XIV y confudiendo
a Jan con el "Jean de Brujas" al gque se aludia en Peinture
Moderne y que venia siendo tradicionalmente considerado
como el inventor de la pintura al Oleo. Un lugar ya mas
destacado ocupan los romanistas del siglo XVI, la mayoria
de ellos tardios, como P. Brill o F. Pourbus (no se mencio-
na, por ejemplo, a Jan Gossaert), citandose ademas a Pie-
ter Brueghel el Joven y a Jan Brueghel de Velours. Sin
embargo, la mayor parte del texto va dedicada a los gran-
despintores flamencos del siglo XVII: Snyders, Van Dyck,
Jordaens, Brouwer, Teniers y, sobre todo, Rubens.

Jaucourt dedica a Rubens un espacio totalmente
inusvual, tomando datos de Du Bos, De Piles y Watelet,
asi como de su propio conocimiento de los Rubens de las
colecciones reales. Los elogios dedicados por el Cheva-
lier al pintor de Amberes sitllan a éste en la cumnbre
del genio: es un artista genial, humanista conocedor de
todos los aspectos del saber, de facil invencidn y mejor
mano. Todas las cualidades del genio disefladas a lo largo
de toda la Enciclopedia son ahora aplicadas de modo direc-
to a Rubens. Las propias incorrecciones del dibujo que,
siguiendo a Félibien y De Piles, encuentra Jaucourt en
Rubens, se atribuyen ahora a la misma vastedad y fuerza

creadora de su espiritu, que no podria detenerse en seme-




