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El siglo de las luces es el marco temporal ¢ intelectual en que tiene lugar lo
que F. Cassirer denomina «la elaboracién de la conciencia filoséfica del arte’; lo
que M, H. Abrams, utilizando otros pardmetros, deseribe como un plantear y res-
ponder a las cuestiones estéticas <en términos que vineulen ¢l arte al artista antes
que a la naturaleza externa, al auditorio, o a los requerimientos internos de la abra
misma-", y lo que, mas recientemente, J. Chouillet ha calificado conmo un intento
de ~élucidation du réel sensibles', Restimenes apretados y discutibles sin duda. Ese
movimiento del pensamiento estd encuadrado a su vez en el esfuerzo colectivo de
clarificacion ¢ luminacién que tiene lugar durante el dieciocho encaminado a
separar la reflexion tedrica occidental del prestigio e influencia de la teologia y ta
metafisica. En otras palabras, la centuria ilustrada es testigo de la conformacién de
la estética moderna, tal y como serfa configurada por Hegel —magnus opus— tras
los pasos de Baumgarten y, mds especificamente, de Kant.

1 Fl contenido de las péginas que siguen ha sido traducido y publicado en catalin bajo el titulo de
«L'estitica en Mayanss, Els Marges, 42 (1990): 100-117.

2 [, Cassirer, La filosofia de la Hustracién, 3.° ed., México: Fondo de Cultura Econdémica,
1972, 307.

¥ M. H. Abrams, El espejo y la [dmpara: teorfa romdntica y fradicién critica acerca del hecha lite-
rario, Buenos Aires: Nova, 1962, 13.

4 ), Chouillel, L'esthétique des Lumiéres, Paris: Presses Universitaires de France, 1974, 8.
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No vs del caso venir a hacer un breve compendio o ceitide manual de lo que
s la evolueidn de la especulacién estética a lo largo del siglo®, El empuje que reci-
be esa reflexidon, por un lado, del uctesianismo racionalista —patente en la obra de
autores como d’Aubignac, Rupin, Boileau o Batteux— y las limitaciones, por el
otro, del racionalismo para dar razén de los {enémenos esiéticos —incapaz de
superar su infravaloracion de la sensacidn o la imaginacidn, entendidos como
fuentes de ilusién y error— son la cara y la cruz de la incidencia que la corriente
racionalista ejerce indiscutiblemente sobre el pensamiento estético,

Fl sensacionismo que va de Locke —iras los pasos de Bacon— hasta Condillac
25 otra tendencia que estimula la biasqueda de la cspecificidad estética a partit de
la captato esthetica, y no de la ratio wsthetica, como atestiguan las obras del
P. Bouhours, Du Bos o André. T percepridn estética exige el hallazgo de un érga-
no —el gusto— que no puede ni debe ser aleatorio o caprichoso, como reclamard
Diderot, y en cuyas redes quedard atada o imposibilitada la rellexidén sensacionista
sohre lo hello.

[na tercera corriente viene a influir, la de raiz idcalista, que produce sus
primeros y notables resultados con Shafiesbury, y que reaparecerd, entroncada en
otros supuestos y con otra cxpresion, en Winckelmann y su idea de la belleza ideal
—por usar la frase de Esteban Je Arteaga . Las elaboraciones personales no per-
miten una clasificacién absoluta ¢ inamovihle. Rasgos de una y otra temdencia se
entremezelan en los escritos de filésofos, csictas o criticos, Fs la ley de la historia
del pensamiento, en la que no existen —ol exislirdin— construcciones puras y origi-
nales ab ovo.

En dos grandes ejes conceptuales puede resumirse por reduccioén y aproxima-
cién todo el esfuerzo intelectual, especulative y sistematico en el campo de la
teoria estética del siglo XVIII: la idea del genio y la concepeidn de lo sublime.
Cuando Kant escribe en la Critica del juicio que el <genio es la capacidad cspiri-
tual innata {ingenium) mediante la cual la naturaleza da la regla al arles" estd sin-
tetizando y transformande una multitud de ideas ~discutidas en su momento—,
uparecidas y contrastadas a lo largo del siglo: la [uncién de la imaginacion y la
fantasia (DuBos, Addisson), el arte como actividad productora, no mimética

7 Amén de Jas obras eitadas, vid. la clisica de W. Folkiciski, Eatre fe Ofassicisme et fe Romantisaie,

Erude s VEsthétique et les Esthéricions du XVIIP siécle, Paris: Champion, 1925; los manuales de
Boussansquet o R, Bayer, asi como estudios monogrificos como los de R L. Brewt sohre Shafteshary o de
Y. Belaval sobre Diderot, Pava wtea optica mis esperiliconente literaria, vid. P. de Man, Allegories of
Reading, New Haven: Yale University Press, 1979 o The fthetoric of Romanticism, New York: Columbia
University Press, 1984,

5 1. Kant, Critica del Juirio, Madrid: Espasa-Calpe, 1981, 213.



(Shaftesbury, Diderot, incluso Baumgarten o Winckelmann) y la funcion del artis-
ta y su relacidén con la naturaleza, entre otros.

A la teoria de lo sublime, desligada por completo de sus acarreos retéricos
(Longino), le dedica Kant todo el libro segundo de la primera parte, seceién pri-
mera, de la Critica del juicio. Pero, con anterioridad, hab{a publicado un opiisculo
intitulado Observaciones sobre el sentimiento de lo bello y lo sublime. Con la
nocién de lo sublime se superardn los limites de lo bello —sin anularla—, insufi-
ciente para explicar la complejidad de determinadas emociones estéticas, y a la
que se habian supeditado los pensadores del siglo ilustrado hasta Burke o
Mendelssohn.

La idea esencial del desinterés o gratuidad del placer estélico, la clara distincién
entre pintura y poesia (contra el horaciano ut pictura paesis), la produccion artisti-
¢a como ereacién o la aceplacion del individuo concreto —y no arquetipico— como
héroe son otras facetas irrenunciables de las conquistadas en el pensamiento esté-
tico de esta época. No obslante, dos aspectos mds creo que merecen unas lineas.

Que las condiciones sociales, econémicas o cientificas de un momento histéri-
co determinado inciden decisivamente —o tan sélo influyen— en el pensamiento
de la época y, mis en concreto, en las ideas estéticas, culturales y literarias es una
verdad hoy dia apenas discutible. Mucho mas problematico, sin embargo, es el am-
hito en que esa influencia o determinacién tiene lugar, su precisién o imprecision,
su cardeter y limites, las manifestaciones especilicas a través de las que cobra forma.

Factores que indudablemente influyen en la crisis de la estética clasicista y en
la formacién de la estética subjetiva e idealista, que eclosionari tedrica y practica-
mente en el romanticismo, son el notable avance en el desarrollo econémico de
diversas naciones europeas, la liberacién irreversible de las ciencias respecto a las
ataduras seculares de la religion y el pensamiento teolégico —lo que ayuda a poner
fin en la creencia de la perfeccion de la naturaleza como obra divina (ideario de
Leibniz-Pangloss), introduciendo la idea de infinitud desde una optica humana
aunque también de perfectibilidad—, el avance y mejora incesante de técnicas que
fomentan y son [omentadas por el progreso de la produccién mercantil, la erecien-
te asimilacion —subterranea o explicita— del individualismo frente a los valores de
la colectividad estamental, que se manifestard en las esferas de la economia, la
filosolia, la espiritualidad y la politica, acompanando el surgimiento de los valores
caracterizadores de la sociedad burguesa.

En semejante contextio, la estética clasicista —entendida en su globalidad—
dificilmente podia dar cabida a los impulsos emergentes sin resquebrajarse por
aqui o por alli. Aquélla, ademais, en ningin momento ni lugar sc erige como
adversaria, real o potencial, del poder establecido; bien al contrario, actia o aspira
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a actuar como aliada eficaz del poder. Alianza, empero, matizada por la coinciden-
cia de objetivos entre la intelectualidad clasicista e ilustrada y el poder (al menos
hasta cierte momento de la evolucién histérica).

El otro aspecto al que queria referirme lo constituye la correlacién entre la
especulacion filoséfico-estética y la critica aplicada al arte. En el siglo de la crfti-
ca, ni el arte, concebido como abstraccién, ni el arte en sus plasmaciones concre-
tas puede escapar al escalpelo diseccionador de la mente ilustrada con las armas
de la razdn. La reflexién estética, més que iniciarse a partir de las exigencias que
plantea la critica del arte concreto, surge de las incitaciones inherentes a la filoso-
fia misma. No son las presiones de la critica las que hacen adelantar la especula-
cién, sino las solicitaciones intrinsecas a un pensamiento que no puede admitir en
modo alguno que un campo del quehacer intelectual permanezea cerrado y acotado
bajo el rétulo de <percepciones oscuras o confusas, como las habfa llamado Leibniz.

Este impulso fundamental no es incompatible, sino complementario, con el
curso que sigue la critica aplicada, dando origen a una dialéctica en la que los
hallazgos o apuntes tedricos surgidos de la especulacién sobre la critica del arte
{los casos de Diderot o Lessing son ilustrativos y cimeros) se integran en la refle-
xi6n tedrica sistematica, en una légica sin solucién de continuidad, a la vez que la
especulacién auténoma fecunda la critica del arte. En sintesis, el siglo dieciacho
apenas tolera que lo estético permanezca puro e incontaminado frente a las mani-
festaciones concretas en que se encarna. Su relacién con las artes serd constante y
caracteristica, bien se parta de los problemas de la critica, bien de la especulacién
tedrica. La configuracién y génesis de la estética serd compaiiera inseparable de la
critica. (Otra rama que brota del mismo 4rbol, pero aqui inabordable e inabarca-
ble, es la aparicién de nuevas formas de creacién artistica que acompafia —éo pre-
cede?— la emergencia de la nueva estética.)

A pesar de que a P. Hazard le resultara relativamente chocante que en la
época de la transicion entre el barroco y la ilustracién se manifestase un continua-
do y renovado respeto hacia las ideas y teorfas literarias tradicionales de corte cla-
sicista’, en la era de la razén extendiendo avasalladora su radio de influencia por
todas las esferas del saber humano, la estética clasicista se ajusta y coincide de en-
trada con los ideales racionalistas —como «la raison méme paseé en loi» definiria
Chapelain las famosas reglas—, acopldndose asimismo sin dificultad con las
corrientes sensacionista y atn idealista —Winckelmann es paradigmatico—~ que
dominan el pensamiento del siglo.

T P. Hazard, La crisis de b conciencia europea (1680-1715). 3.% ed., Madrid: Pegaso, 1975, espe-
cialmente la 4. parte, capitulo 1.



Partiendo de las relaciones entre obra, artista, naturaleza y piblico, M. H.
Abrams (16-49) clasifica las teorias criticas —y podemos decir que también las
estéticas y literarias— en cuatro tipos: miméticas, pragmaticas, expresivas y objeti-
vas. Las miméticas, de origen aristotélico, pero injertadas con las aportaciones
—algo indiscriminadamente asimiladas— de Horario o los comentaristas y precep-
tistas del Renacimiento, dominan casi ininterrumpida e indiscutidamente, con las
matizaciones de rigor, hasta mds alld del siglo ilustrado. Las pragmdticas, que
ponen el acento en el factor pablico, coexisten temporal y espacialmente con las
miméticas, aunque su arranque sea posterior. Las expresivas se gestan a lo largo
del dieciocho, para recibir expresién cumplida a fines de siglo, en el «Prefacio» de
W. Wordsworth a sus Lyrical Ballads o en Coleridge. Las objetivas —las que
pretenden ser objetivas— serdn aportacién de las diversas escuelas eriticas de
nuestro siglo.

Aceptado que el principio fundamental de las teorias miméticas no lo compo-
nen las reglas —aunque no sean ajenas a las reglas—, sino la imitacién de la natura-
leza (mimesis), hay que convenir en que la reflexién sobre lo bello que, antes y
después de la acuiiacién por Baumgarten del término <estética» (gnoseologia infe-
rior, ciencia de las percepciones sensibles, ciencia de lo bello), tiene lugar en
Europa durante el siglo de las luces es predominantemente clasicista. Esto no pue-
de interpretarse como una afirmacién sin paliativos sobre su eardcter univoca y
unénimemente clasicista; es reconocer tan sélo que esa especulacién se produce
bajo el dominio easi indiscutido de lo esencial de dicha estética, el principio de
imitacién de la naturaleza.

Sera el desarrollo y profundizacion de las diversas corrientes del pensamiento
filoséfico en el campo estético, que alcanzard su maximo nivel de sistematizacion
en los pensadores alemanes, lo que pondrd sobre el tapete temas comeo la emocién
y el placer estético, el carédcter de lo bello y sus limites, etc., cuestionando objeti-
vamente postulados clasicistas. La reflexion estética se produce bajo su hegemonfa
pero, a la vez, la va socavando y agrietando. Seria facil establecer un paralelismo
alegérico entre lo que ocurre en el dominio de la estética y el proceso de quiebra
del Estado del ancien régime y el surgimiento del Estado burgués, tal y come acon-
tece en Francia.

Casos ilustrativos pueden ser los de Charles Batteux y Richard Hurd. El
primero, racionalista, aplicando el método deductivo, parte de la imitacién embe-
llecedora de la naturaleza como principio vélido para todas las artes y demuestra
su aplicacién prictica en cada uno de los terrenos del arte. R. Hurd, empirista,
llega a los mismos principios inductivamente, a partir de los datos y hechos con-
eretos que le ofrecen las diferentes artes. Algo parecido ocurre entre Gottsched y
los suizos Bodmer y Breitinger. Incluso el autor de Lakoon y la Hamburgische Dra-
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maturgie podia afirmar que para producir auténticas obras de arte no hace lalta
sujetarse a las reglas y, seguidamente, escribir que el genio es la mas alta confor-
midad a Jas reglas, censurando en cousecuencia al tealre dureo espaniol por sus
desmanes desarreglados. El mismo Winckelmann preconizara la imitacién de la
naturaleza a través de la imitacidn de las obras griegas, en tanto que adversarios de
las reglas se manilestardn a favor del principio de imitacién.

Sirvan estas lineas para explicar simplemente. y en alguna medida, cl estado
del pensamiento estético en la Espaia del dieciocho. Pensadores que aporlen algo
significative a la historia de las ideas estélicas hay un nimero contado, y dificil-
mente podremos encontrarlos entre los espafioles ilustrados. Nombres como los de
Shaftesbury, Diderot, Rousseau, Baumgarten, Winckelmann, Lessing o Kant
entran pocos en un siglo, Desde una perspectiva hegeliana, sélo tendria sentido
sefialar y estudiar el proceso por el que van surgiendo parcial y limitadamente los
elementos [undamentales que logrardn un primer nivel de sistematizacién ya
cualitativamente nuevo en Kant y, mas alld, en Hegel y su monumental Estética.

En otras palabras, apreciar y conservar de la historia sélo aquello que cobrard
una determinada significacién en la evolucién de la misma —por su aceplacion y
asimilacion— y juzgarle en base a su [uncién en el devenir histérico. Si lamenta-
blemente se aplicara ese criterio a rajatabla icudnta pequeia maravilla caeria en
el olvido, cudnto esfuerzo individual se perderia, cudnto acontecer, cudnta obra,
cudnto nombre, sélo porque no consiguieron —o ¢l destino no les permitio— for-
mar parte del curso mas que previsible segin la dialéctica hegeliana de los aconte-
cimientos ineluctables! Sin negar, pues, lo mas evidente —la génesis de la esiética
subjetiva, idealisia y critica (que, a su vez, sera cuestionada y arrinconuada en nues-
tros dias}— hay que reafirmar lo que se ha vuelto no tan evidente: el caricter pre-
dominante, durante un siglo prenado de novedades y cambios, de la estética clasi-
cista. Una estética que ya entonces estaba destinada a fenecer, aunque no desapa-
reciese, ni desaparezca nunea, el atan de cimentar en la anligiiedad una estética de
valores que se quieren —y tal vez lo son— inmarcesibles.

Mientras en Francia, Inglaterra, ltalia o Alemania, desde el siglo XVII y acen-
twadamente desde su segunda mitad, una estética, una teoria ¥ una critica literaria
clasicislas ticne vigor incontestable y se prolongan hacia el siglo sigruiente, subsis-
tiendo durante todo l siglo ilustrade y contemplando los resquebrajamientos que
la gestacién de la nueva estélica iba a propiciar, en Espana, tras el Pinciano,
Gonzélez de Salas, Pedro de Valencia o Cascales son los representantes de la teoria
clasicvista, teoria reducida en gran medida a revolotear alrededor de los creadores,
que son quienes imponen en la practica una estélica determinada, en muy poces
casos elevada al nivel de Ja especulacién tedrica. La desconexion y divorcio que se
da entre critica-teoria y creacién artistica es abrumador.
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Desde Cascales hasta los primeros intelectuales que en el dieciocho abordan
problemas estéticos, aunque no de modo especifico, extenso y pormenorizado,
persenajes come Nicolds Antonio, con su Bibliotheca Hispuna que, especialmente
en la parte Nova. es mits que una simple bibliografia, Juan Caramuel y, mis ade-
Lante, el dedn Martd son los Iransmisores del pensamiento estético literario clasi-
cista, supliendo las deficiencias, crrores y vacios que pretendidas retoricas o poéti-
cas s6lo ayudan a constatar y calibrar en su verdadera dimension,

Con los primeros escritos de Mayans, Feijoo y Luzin se retoma la reflexidn
sobre la estética y la literatura®, aunque ¢l estudio de lo bello no sera en ninguno
de los tres up campo exclusive, ni siquiera descollante. Cada uno representa una
tendencia determinada dentro de una actitud desprendida o insertada en la tradi-
¢ién clasicista. Mayans encarna el retorne al elasicismo bebido directamente en las
fuentes de la antigiiedad y en sus reelaboraciones renacentistas; Feijoo, al situar la
esencia de lo bello en el -no sé qués, e coloea al mismo tiempn en una perspectiva
claramente diferenciada de la de los otros y cierra el paso al avance en una espe-
culacion productiva. Lleva el sensacionismo hasta un callejon sin sabida, puesto
que no consigue alcanzar el principio de esa sensacitn, y se conforma con aceptar
la impotencia del hombre ante ¢f fenémeno estético, reconociendo, como el
1", Bouhours, su incapacidad para ir mas alla en lo indagacion especulaliva,
aprehensible y transmisible racional y criticamente, de las causas de la emocidn
esiética y de la belleza misma.

Luzén, por su parte, introduciendo y siguiendo el Traité du Beau, de Crousaz,
e ubica en una vertiente del racionalismo engastada de posturas sensacionistas,
que se compagina con una elaboracién plenamente clasicista en lo que toca a la
(eoria literaria. Pero entre estos iniciales atisbos dieciochescos y la edicién de las
obras de Mengs por Nicolds de Azara o las fnvestigaciones sobre la belleza ideal, de
Arteaga’, transcurren varias decenas de afios durante las que la reflexion estética
brilta por su ausencia, Se rompe asi ¢l hite conductor que, o fuer de oplimistas,
podsia haber dado algin [ruto. Las ideas de Shaftesbury, Diderot, Rousseun,

B Parn la evelucion del pensimicnto estitico en o Espaiia dieviorhesea, of trabajo de Mendénder
Pelayo sigite siendo el finieo rlobul o informados vid. Historin i bas fedens estéticas, 2 vals., Madrid: Con-
sejo Supwrior de Inviestigaciones Ciontilicas, 1974, 1: 1099-629. Sohee Muyans, vid, T Pedraza, =La esté-
tica en el prasamiento de Mayuns: ob Arte dee pigetare, en Muyapsy Jer Histracion, 2 vols., Yalencia: Publi-
caciones del Ayuntamiento de Oliva, 1981, 12 287-10.

Y La obra de Arteaga, inpresa on Saacha, 780, es sin duda la més clevada de cuantas produce la
esiética en Espaia durunte of siglo Hnstrade. Pary vompletarel panorama, vid. liva M. Kalihuoto Rudar,
Las ideas estéticas de Extehan dv Arteague origenes, signifiendo y actualidad, Madrid: Gredos, 1971 y,
més recientemente, <From Preceptive Poeties to Aisthetic Sensibility in the Critical Appreciation of
Fighteenth-Contury Poctry: lgnacio de Luzdin and Fsteban de Avleagus, Dieciocho 111 (1988): 37-18.

—63 -



Winckelmann o Lessing, por no decir Batteux o Addisson, llegaran tarde, deslava-
zadas, sin fuerza para germinar una elaboracién estética propia, mientras en Euro-
pa ese movimiento de ideas y de agitacién intelectual va a tener en Kant una piezu
fundamental, prosiguiendo en la escuela filoséfica idealista alemana, en sus poetas
y creadores, o en los ingleses Wordsworth, Coleridge o Keats. Pero ese es ya otro
momento,

Las mismas limitaciones e insuficiencias que caracterizan el siglo ilustrado
espafiol marcardn la estética en esa época, siendo otra esfera que se escapa asi en
esa dificil transicién entre la edad moderna y la contemporénea. Precisamente en
la época histérica en que el pensamiento estético estd alcanzando el ser, autonomo
¢ independiente, es cuando m4s ostensible, flagrante y dolorosa resulta la indigen-
cia nacional en ese terreno. Y ante ello de nada vale recordar a las esenldsticos
espafioles que se anticiparon a Leibniz, En un articulo de prensa escribia Tierno
Galvén: «Cabe decir, con cierta simplificacién, que la Ilustracién espaiiola fue un
continuo esfuerzo por evitar que la estética predominase sobre la moral»', Y esa
voluntaria simplificacién es, a grandes rasgos, cierta. Pero también lo es para la
Hustracién en Francia o en Inglaterra. La moral, la pedagogia y la utilidad son
palabras clave pero que, en esos otros lugares, no impiden el desarrollo y adelanta-
miento del pensamiento estético. Aqui si. Tal vez a nucstras exiguas fuerzas inte-
lectuales no les quedaron energias para diversificarse y atender diversos frentes a
la vez.

La imitatio en Mayans

Rastrear las ideas estéticas de Mayans plantea un problema importante que
no puede ser soslayado con aprioris o aposterioris mejor o peor encaminados. Se
trata de la enorme dispersion por sus eseritos de breves afirmaciones, comentarios
ad hoc, o simples exclamaciones que van arrofando luz cierta pero lateral sobre su
pensamiento. Notablemente significativos, resultan, por esa razon, dos de sus
textos: el uno, primerizo, lo constituye la correspondencia que nobre ¢l tema de la
imitatio intercambia con el dedn Marti, en latin, durante 172 15 el otro, tardio, apa-
recerd postumo, en 1854, con el titulo de Arte de pintar, concebido como oracién
inaugural para el curso de 1776 de la Academia de Nobles Artes de San Carlos de
Valencia". El cardcter de tales escritos descarta cualquier posible relacién o
influencia directa sobre intelectuales, artistas o publico. Pero son materia primera

" E. Tierno Galvin, «El valor de la estéticas, EI Pais, 9-9-83.
" G. Mayans, drte de pintar, Valencia: Imprenta de José Riug, 1854. En adelante cite por las siglas
AP y el ndmero de pagina.
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de valor inapreciable para aproximarse a las ideas estéticas que subyacen y
dan impronta a las actitudes y actividades mayansianas en el campo literario o
artistico.

Mas arriba seiialaba la infiuencia global del dedn Marti en la formacién inte-
lectual de Mayans, ejerciendo sobre éste una ascendencia continuada desde que
comienzan sus relaciones epistolares hasta que muere el sabio humanista. Una
ascendencia que el joven valenciano solicita, recibe, fomenta y reconoce publica-
mente, aceptando del dedn una autoridad intelectual sin parangén con ningun
otro de sus profesores o amigos. A instancias de Mayans, el dedn Marti le escribe,
en marzo de 1721, una carta latina en que le expone sus ideas sobre la imitacion.
Es importante recapitular sobre esa carta, pues en ella se encuentra reflejada la
visién que Mayans expresard una y otra vez en el futuro.

Marti pone el acento en el cardcter esencial de la imitacién como base del ar-
te, afirmando, tras las huellas del Estagirita, que la imitacién es origen y fuente de
todas las cosas. Y después de dar un salto sin demasiadas apoyaturas explicitas,
vuelve a la imitaci6n, aunque privada de la dimensién epistemolégica que tiene en
Arist6teles y mds proxima a la nocién ciceroniana de la imitatio, para afirmar que
la imitacién no es el punto de partida, sino el de llegada para el artista, pues «nada
crece solamente con la imitacién»'> para manifestar su conviccién de que «el dni-
mo debe ser empujado hacia el futuro, y las artes deben ser llevadas mds lejos por
el afén de superacién» (24).

De la mimesis, origen de todas las cosas y de toda clase de conocimiento y, por
tanto, también del arte, a la imitatio, que puede y debe ser superada, hay una dife-
rencia conceptual profunda. En la mimesis se refleja una clara asociacién filosofica
entre naturaleza y arte; en la imitatio' se expresa un concepto fundamentalmente
pedagégico sobre las posibilidades de acceder a los arcanos de la creacion poética,
o literaria, mediante un procedimiento primario y elemental —en apariencia— que
no contiene la clave de la perfeccién, pero es un primer peldaiio en el aprendizaje

12 (. Mayans, Epistolario. Mayans y Marii, ed. A. Mestre, Valencia: Publicaciones del Ayunta-
miento de Oliva, 1973, 26. En adelante cito entre paréntesis el nimero de la pagina.

13 (on diferentes aproximaciones al tema, vid. José Jurado, <La imitacién en La poética de Luzdns,
La Torre 17 {1969): 113-124; Antonio Vilanova, Las fuentes y los temas del Polifemo de Gingora, Ma-
drid: Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, 1957, en especial la <Introduccidns; A. Vilanova,
<Preceptistas espafioles de los siglos XV1 y XVIL», en Guillermo Diaz-Plaja, Historia General de las Lite-
raturas Hispénicas, 6 vols., Barcelona: Vergara, 1953, 3: 567-692; R. McKeon, <Literary Criticism and
the Concept of Imitation in Antiquitys. en R. S. Crane et al,, Critics and Criticism. Ancient and Modern,
Chicago: The University of Chicago Press, 1952, 147-75: A. Garcia Berrio, Formacion de la teoria litera-
ria moderna, 2 vols., Madrid: Cupsa, 1977 y Murcia: Universidad de Murcia, [1980]; asimismo, vid. las
obras de R. Bray, N. H. Abrams y la cldsica de Auerbach.
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de lo que puede y debe ser aprendida, El acento de Martf se situard esencialmente
en la imitacién de los mejores escritores, emitiendo algunos juicios sumarios sobre
ciertes aulores latinns, pero, insistiendo en la idea de que la imitacién es principio
que fiene que ser superado, alirma que quien pretende Hegar a las cimas de 1a elo-
cuencia no debe conformarse con imitar, sino que ~debe analizar més alla y debe
esforzarse hacia las mejores cosass (26), formulando con nitidez su pensamiento al
reconoecr, como en el cierre de una elipse, que la mejor imitacién de los mds
insignes modelos no eoncluye el perfeccionamiento del escritor, pues mds alla de
ellos estd de nuevo la naturaleza: «Cuando la hayas Uenado [el alma] ¢ impregna-
do de la sangre de los mejores autores, ticnes que caminar bajo la tutela de la
naturaleza. Pues conviene no menos imitarla que al artifices (29).

La atencién del dedn, sin embargo, se centra primordialmente en el problema
de la imitacién de los mejores modelos. Esta, apunta, no pucde ser algo indiscrimi-
nado, puesto que las virtudes de un escritor o autor —el ingenio, la inveneién, la
[uerza y la capacidad— son bifrontes al igual que Juno. Dependen, por un lade, de
la naturaleza; por el otro, de la lormacién y el estudio. Us la esencial ecuacion
naturaleza-arte en la que, en Olimo andlisis, tado se reduce al primer término.
Ciertos rasgos de los eseritores modelo no pucden ser imitados, aquéllos que de-
penden de su naluraleza personal, esa «belleza ingenua y natural, la cual se sustrae
a ta imitacion- (27). Es decir, lo que es especilicamente individual, las prendas na-
turales que cada cual posce —caricler, genio, sensibilidad, temperamento— no se
doblegan a ningin tipo de imitacién. Pero esas prendas no bastan para producir la
perfeecién. Ser buen eseritor, amén de exigir unas condiciones naturales en las
que nadie ni nada influye, requiere cstudio, aprendizaje y ejercicio. El autor que
redine las prendas naturales que pucden llevarle a la maxima perfeccién no dehe
menospreciar la imitacidn, puesto gue avanzar por ésta con buen paso presupone
una inteligeneia aguda y una habil prudencia, porgue <la imitacién es una cosa
llena de peligros y dificultadess (27).

Aconseja Marti distinguir con cl mayor delenimiento y profundidad posibles,
sin dejarse engailar por las apariencias o las primeras impresiones, a qué autor
agrada —o agradaria— consagrarse por completo; y luego, qué calidad se considery
la mejor en el autor elegido. Por Gltimo, no restringirse a un solo modelo, sino am-
phar la receptividad en el aprendizaje a los aspectos mds destacados y dignos de
ser imitados que caracterizan a diferentes autores ya que ninguno puede ser per-
feeto y absoluto, «cada uno tiene su propia elegancia y virtud para que la sigamos,
sug vicios para que los esquivemos» (28). Sélo hay un autor al que jamds se debe
dejar de lus manvs, Cieerdn, sintesis la mas elevada de todas las riquezas de la tra-
dicion helénica, de <la fuerza de Demostenes, la riqueza de Platén, la amenidad de
lsderatess (28).
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Su ciceronianismo alcanza tal nivel de conviceién que, recordando el ejemplo
de Erasmo, quien inicialmente censurd la Jengua de Cicerdn para convertirse lue-
go en ciceroniano convicto, utiliza el grado de aprecio que se teaga hacia el orador
latino como barémetro que mide el mayor o menor avance en el dominio de la
elocuencia. Sostiene, pues, Marti que la imitacion ha de tener a Ciceron como base
indiscutible, pudiendo y debiendo enriquecerse con la asimilacién de los rasgos
mas positivos y sobresalientes de los demds autores, siempre que éstos se ajusten al
carécter natural del escritor novel. El ideal de imitacién-aprendizaje que propone
queda plasmado perfectamente en el caso de Zeuxis, tomado del De Oratore cice-
roniano. Para pintar a Helena, Zeuxis tomd de las més bellas virgenes de Crotona
lo mas perfecto de cada una de ellas, a [in de componer una figura ideal de belle-
za. La fortuna de ese ejemplo queda acreditada por su uso en Luzén o Batteux, por
no hablar del mismo Mayans, quienes recurren a la misma anécdota para ilustrar
concepciones de la imitacién no siempre coincidentes.

Concluye el dedn relativizando sus propias palabras, ponicndo de relieve que
los principios no son nada sin la prictica, hasta el punto de que los antiguos duda-
ban de si la elocuencia estarfa contenida en el estudio o en la practica. Realzando
la importancia del ejercicio —en lo que le seguird Mayans—, pone en tela de juicio
los ofros valores y supuestos sobre los que antes se ha extendido.

El 20 de marzo del mismo ano, 1721, Mayans contesta la <erudita y elegante
carta» (32) del dean, que ha leido con verdadero placer. A las ideas que aquél ha
expuesto, sélo puede responder que estd dispuesto a seguir su opinion, distin-
guiéndolo como «el més sabio de cuantos existen en esta época> (32). Pone en la
cabecera de su respuesta la mas rotunda afirmacién de la prioridad de la naturale-
za en todo lo que se refiera a la imitatio, puesto que la imitacién de los mejores
autores sblo tiene sentido gracias a la imitacion de la naturaleza, es decir, se imita
a los autores porque es una via, la mejor sin duda, para acercarse a la imitacién de
la naturaleza; «por lo demds, mucho mejor serd emular la negligencia de la natura-
leza que seguir la exacta diligencia de otros» {32).

Acepta, con el dedn, que hay aspectos que dependen de los rasgos naturales
del autor y que resultan por ello inimitables. Esto no es ébice para iniciarse en la
imitacién de los modelos con el dnimo indesmayable de aspirar a su superacidn o,
como ¢l escribe, <hemos de escoger el mejor orador, y unidos a sus pasos dirigirnos
a la cima de la elocuencia» (34), complementando lo que habia dicho antes: <hay
que eniablar una gloriosa batalla con cierto afan de victoria junto a los hombres
mas eruditoss (33). Coincide con el juicio del dedn sobre la eximia calidad de
Ciceron, sin discusién el mejor orador de cuantos hubo en el pasado, segan el con-
senso de la opinién critica de todas las épocas, confirmando que «olamente éste
ha de ser imitado por encima de los demds» {34). La vision sincrética que el dean
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habia expuesto sobre la imitacién de los mejores rasgos de los diversos escritores,
teniendo como base a Cicerén, es algo que el joven Mayans ya habia entrevisto:

yo siempre le he tenido por encima de todas los escritares, y il me propones que yo le imi-
te; sin embargo, lo hago de tal manera que no pienso en &l sélo, sino que de los escritores
dureos, extraeré aquello que hayan dicho graciosa y brillaniemente {34).

Mas adelante, el todavia estudiante de Derecho recuerda que nunca creyd
asociada automdticamente imitacién y elocuencia, exponiendo sus razones
esenciales:

Pues ante todo, el ingenio, la fuerza y el talenta se sustraen de la imitacidn. Luego la dialéc-
tica nos ensefia la razén de investigar bos argumentos; el asunto mismo y la asidua lectura
nos da la abundaneia de éstos; un juicio cabal nos prescribe el orden de su colocacién; la
1elorica ws enseia el ornato del discurso; e ejercicio produce facilidad de hablar, Quien
posea todo esto serd llamado elocuentisimo y sin duda lo serd. Con todo équé lugar ocupa
alli la imitacién? (35),

interrogédndose sobre la eficacia de la imitacién y su funcionalidad en el caso de
quien a una aguda inteligencia y 4gil juicio afiade el dominio de las lenguas erudi-
tas, de la dialéctica, de la filosofia y de las demés disciplinas. Pero, como dije en
piginas atrds, esto no conduce a la elocuencia espontinea, puesto que no debe
olvidarse que entre esas disciplinas con las que debe estar familiarizado se en-
cuentra la retérica y demds artes. Por supuesto que quien posea estos atributos y
conocimientos podr4 aleanzar una «elocuencia no vulgar» (37) y serd tenido entre
los elocuentes. Por el contrario, <en el que estas cosas no estén, aunque esté pre-
sente una asidua imitacidn, nosotros le creemos verdaderas bagatelas- (37). Asi
toma carta de naturaleza en el dieciocho la premisa estética y teérica del clasicis-
mo que resume la perfeccién de la obra en la sintesis equilibrada entre imitacién
de la naturaleza, atributos naturales, aprendizaje, estudio e imitacion de los mejo-
res modelos.

Hasta qué punto las ideas expuestas por el dedn van a ser asimiladas por
Mayans lo revela tanto el contenido de la carta con que le responde como lo que
ya se ha venido indicando sobre su pensamiento literario y, por supuesto, sus prin-
cipios estéticos. No es preciso subrayar la relevancia que tiene el eserito del dedn
como medio de transmisién de un ideario y unas convicciones hondamente clasi-
cistas, decantadas por la frecuentacién del mundo cultural pagano y de los grandes
espiritus renacentistas, entre los que Erasmo ocupa a todas luces un lugar preemi-
nente. Menos necesario atn poner de relieve la fuente de que manan las ideas de
Mayans sobre el tema desarrollado por el dein en su carta.

En esta temprana correspondencia entre maestro y discipulo, aparecen ya cla-
ramente delimitadas algunas nociones axiales de lo que sera la estética mayansia-
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na, especialmente en lo tocante a la idea de la imitacién. Supertluo por obvio
repetir aqui lo que ya dije al hablar de los principios que sostiene sobre la prosa:
su carencia de originalidad, expresada y reivindicada abiertamente. En cuanto a la
influencia de las palabras que le dirige Marti, basta recordar que referencias con-
cretas e incluso ejemplos que aparecen en estas cartas se repetirdn a lo largo de los
escritos de Mayans. Valga como ejemplo lo que le escribe a José Borrull a proposi-
to de la carta de Feijoo <Elocuencia es naturaleza y no artes:

Las prendas naturales, como el ingenio, la vehemencia y otras semejantes, no son imitables,
pero la propiedad, la colocacién de las palabras, el método de las oracienes es imitable, y
tan imitable que no se adquiere naturalmente ni por otro medio sino por el de la imi-

tacién'?,

argumenta con palabras directamente emparentadas con la correspondencia a que
aludia.

Reiteradamente afirmard Mayans la preeminencia de la naturaleza como
punto de referencia wltimo y como guia de todo artista. Afirmaciones como la que
hacia en su respuesta al dedn, sosteniendo que es preferible equivocarse con la na-
turaleza antes que acertar siguiendo a algin autor determinado, subyaceran y aflo-
rardn en todas sus opiniones sobre la imitacién, y se hardn mds insistentes cuando
se refiera a dicho tema en cualquiera de sus obras. La naturaleza <es la que en
todo debemos imitar y seguir»"®, eseribe en El orador christiano. Sin embargo, y
como quiera que en ningin momento se plantea una mayor profundizacién filos6-
fica o estética sobre la mimesis, la imitacién de modelos, de consecuencias practi-
cas y pedagégicas mucho més inmediatas y tangibles, pasa a primer plano en sus
trabajos literarios.

Qué cosa sea para Mayans la naturaleza, objeto primordial de la imitacién y
principio seguro que debe conducir al artista, es algo que sélo por deducciones a
partir de diversas referencias puede deducirse. Aristételes veia en la naturaleza <la
esencia de los seres que poseen en si mismos y en cuanto tales el principio de su
movimiento» (Metafisica 4, 1015). Mayans, que no contempla la naturaleza con el
mismo espiritu filoséfico y cientifico del Estagirita, ve en el orden natural que nos
rodea la obra suprema de Dios. La naturaleza se presenta a sus ojos como una
sublime perfeccién generada <por aquella universalidad de causas eficacisimas
que Dios creé y ordené»> (4P 11).

4 Ey A, Mestre, Bl mundo intelectual de Mayans, Valencia: Publicaciones del Ayuntamiento de
Oliva, 1978, 160,

g, Mayans, El orador christiane, Valencia: Antonio Bordézar, 1733. En adelante cito con las si-
glas OCh y el ndmero de pigina.
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Es. pues, la participacion o intervencidn decisiva de Dios en la ereacién de la
naturaleza la que le conliere en principio el gradoe de perfeccién que posee, El ar-
tista, al intentar imitar la naturaleza, se encuentra no sélo ante algo perfecto, sino
ante la labor del supremo artilice, del hacedor divino, <uya obra, precisamente por
haber salido de las manos de Dios, es perlecta y, por lo tanto, irrepresentable por
el artista. Cualquier produceién del hombre, al imitar la naturaleza, quedard siem-
pre muy lejos de la obra divina; por perfecta que pueda parecer, nunea alcanzara
la perfeceién sublime del original. Asj, afirma que «cn cualquiera cosa natural en
que busquemos las perfeceiones, al quercr imitarlas nos quedamos muy ateds; y
cualquier imitacién es inferior a la perfeccién natural, y siempre admite aumento»
(AP 89). No pone en duda la capacidad del artista para producir una obra perfee-
ta, pero establece como premisa mayor la superioridad indiscutible e indiscutida
de la swperfectible obra de Dios —naturaleza— (rente a la obra del hombre —arte—,
Hay, pues, una perleceion —la Perfeceién— que es inaccesible al hombre por el
hecho mismo de su humanidad: «Los pintores, como son hombres, no puede llegar
a la perleccién cuando imitan en todo a la naturaleza» (59-60), escribe en Arte
de pintar.

Esa impotencia esencial y consustancial al hombre para imitar la perfeccién
de la naturaleza no debe coneluir en la rusignada aceptacién de sus limitaciones.
Por el contrario, el artista —o ¢l que pretende llegar a serlo— ha de estudiar como
nadie, con tenacidad y minuciosidad, el libro de la naturaleza, aspeclo en el que,
entre los pintores, Leonardo da Vinei resulta maestro insuperado. Ll artista se
encuentra asi encajonado entre dos limites precisos: de un lado, la perfeccion infi-
nita de Dios y su obra; del otro, su propia incapacidad para alcanzar jamés esa per-
[eceién. El hombre, como un cierto y renovade Sisifo, debe estudiar la naturaleza
con perseverancia, tralando de imitur su belleza pero sabiendo que no podra
lograr la perfeccién, vedada comeo le estd por su misma humanidad. La naturaleza,
perfeccion suma, permanece ahi, ello como paradigma de toda produccién artisti-
ca, forzosamente inalcanzable y buscada. Elemento siempre de relerencia para
juzgar la obra, a sabiendas de que ninguna produccién ariistica conseguiri equipa-
rarsc a ella.

La perfeceién de la naturaleza, sin embargo, no es la de todos y eada uno de
los objetos, seres y partes que cxisten en clla o que la constituyen. Mayans recono-
ce y admile que en la naturaleza existen «delecloss, es decir, alleraciones de las
cosas perfectas que Dios ered. Perfeccion global, perfeccién del todo que no signi-
lica perfeeeion de todas y cada una de sus partes. dintenta asi integrar las cerlezas
aportadas por la eiencia sobre la imperfeceién de] mundo en su optimismo cristia-
no de perfeccién natural por la diving mano creadora? En tanto la naturaleza fue-
ra concebida como perfeceion absoluta, el objetivo maximo y iinico del artista
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habia de ser la imitacién de lo perfecto material y particular existente a su alrede-
dor. El arte no tendria otra funcién que la de ser mera copia, es decir, un intento
de captar y representar, ni mas ni menos, que lo perfecto. En cuanto se admite la
imperfeccién de la naturaleza, se abre el margen suficiente para la renovacidn de
la teoria de la imitacién universal en oposicién a la imitacién particular.

En la correspondencia con el dedn Marti, éste hacia una aplicacién peculiar
de la imitacién universal a la imitacién de los modelos trayendo a colacién el
ejemplo de Zeuxis. Una idea semejante expresaria Mayans al aconsejar que se pro-
cure <imitar, fija mas la mente en la perfeccién universal que requiere el arte, que

' intentando una sintesis en-

en la particular observacién del artificio de alguno»
tre la perfeccién universal, que sélo puede entenderse como concepto aplicable a
la naturaleza en su todo, y el artificio particular «de alguno-, sélo comprensible si
atane al modelo. Zeuxis aparece aqui también como ejemplo simbélico que ilustra
y justifica una actitud"”. Los términos en que expone Mayans la anécdota del pin-
tor griego son claros: se esta refiriendo a la perfeccién en la imitacién de la natu-
raleza que se logra fecundando la idea del artista con las perfecciones parciales de

objetos reales y concretos existentes en la misma naturaleza.

Las expresiones con que se habla de la imitacién parecen repetirse a lo largo
de muchos siglos. Con palabras parecidas hablard Winckelmann en sus
Gedanken'®, y es aquf donde, junto al retorno hacia el gusto antiguo, formula la la-
bor creadora del artista al ver en las obras y esculturas griegas la realizacién de la
idea del artista, y no sélo la imitacién de la naturaleza, aunque esa idea sea impen-
sable e inseparable de la realidad concreta de la belleza de cuerpos jévenes reales
de gimnastas y atletas, Embrionaria y sintéticamente, esa opinion parece latir en
las palabras de Mayans.

Al eseribir, mas adelante, su Arte de pintar, volverd sobre el mismo tema. El
pintor, o el aprendiz de pintor, no debe conformarse con imitar una pintura her-
mosa, sino que debe procurar superarla <imitando la perfeccién de la naturaleza, y
enmendando los defectos que en ella encuentre» (17-8). Pero écémo corrige el ar-
tista los defectos que encuentra en las cosas particulares existente en la naturale-

6 (. Mayans, Oracién gue exhorte a seguir la verdadera idea de la elogiiencia espatiola, Valencia:
Antonio Bordazar, 1727, 11.

1T Asi lo habfa narrado Mayans; «Habienda de pintar la imagen de la bellisima Helena, no quiso
escoger por ejemplar una sola nifia, aunque muy hermosa; sino que, fecundando su idea con la hermosu-
ra de cineo las més bellas virgenes que a la sazén habia en la ciudad de Croton, logré ser émulo de la na-
turaleza misma» (OE-1727 11-2}.

181, 1. Winckelmann, Réflexions sur Uimitation des wuvres grecques en peinture et en sculpture,
ed. bilingiie, Paris: Aubier, 1954, 95-101.
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za? Para Mayans, «siguiendo la perfeccion ideal que es mayor o menor, segiin la pene-
tracién y observacién de los hombres que contemplan y observan la naturaleza» (17).
Esa dialéctica aparentemente contradictoria pero fntimamente coherente por la cual
la idea, que surge de la observacién y contemplacién de la naturaleza, perfecciona los
defectos de la misma naturaleza se reafirma en otro lugar, donde escribe: <Si el objeto
del autor es ideal, y existe clara y distintamente en su entendimiento [...] vinicamente
el pintor puede observar si [la pintura] es perfecta o no; porque 4l solamente sabe
cudl es su idea, la cual, por extraiia fque sea, se compone de las que tiene de varios ob-
jetos> (9-10). En otras palabras, Mayans parece haber expresado la fuerza creadora de
la idea del artista. Pero el recurso sistemdtico a su relacién con la naturaleza parece
alejarlo de Winckelmann o de las especulaciones de Arteaga. En é, al no llegar a con-
ferir a la idea la capacidad creadora inmediata, la nocién de la imitacién fluctia entre
la <belle nature- de Luzén o Batteux y la «belleza ideal> del alemén.

Es cierto que Mayans no se preocupé de una manera continuada por los pro-
blemas estéticos, y ello se percibe en la lectura de sus comentarios sobre el tema.
Pero de eso a saldar sus ideas con una frase lapidaria, entre burlona y despectiva,
como hace Menéndez Pelayo, hay un abismo. Cuando afirma Mayans que las pin-
turas m4s celebradas han sido las més engafiadoras, est4 rebatiendo —o comentan-
do— a Lucilio, quien aseguraba que en los estantes de los pintores no habia nada
que fuera verdad. Lo relaciona con la perfeccién en la imitacién de la naturaleza y
con el esfuerzo preciso para distinguir lo verdadero de lo fingido, pues si la obra
ha de ser semejante a lo imitado, la perfeccién de aquélla puede plantear dudas
sobre cual sea el objeto real y cudl la obra de arte.

Deducir de ese comentario su incapacidad para reflexionar sobre arte o esté-
tica es llevar las cosas un poco lejos. Lo que, por supuesto, tampoco le convierte en
un tedrico avanzado en dichos terrenos. Su idea de la belleza es esquemitica. En
lo que toca a las artes plésticas o espaciales, se reduce a valorar la simetria y la
proporcién. Sélo con el juego de esos dos elementos obtendrs la obra artistica lo
que Mayans lama hermosura, donosura, gracia o belleza. Y de modo primario percibe
y expresa la percepeidn del placer estético, o sea, «ierta perfeccién que excita la vista
y estrechamente la deleita, la eual no es repugnante a la naturaleza, sino que se le so-
breaiiade para acomodarse mis al agrado y deleite del que la mira» (4P 154).

El caracter ya desfasado respecto a lo que se viene escribiendo en Europa
sobre la belleza o el placer estético no precisa mayor encarecimiento. En Espaiia,
si dejamos de lado las péginas que dedica Luzén en La poética a la belleza en ge-
neral, a la belleza en la poesia y a la verdad", aiin no ha aparecido la obra de Ar-

19 Me refiero en especial al capitulo VII del libro segundo de La poética.
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teaga. Mayans, a su manera y por su camino, pretende restaurar el gusto clasicista
formulado con la integracién de elementos filoséficos que provienen del cartesia-
nismo y del sensacionismo, pero que esencialmente arrancan de su conocimiento
de la antigiiedad y de sus extensas lecturas. La postura tolerante que muestra ante
el desnudo, por ejemplo, basada mas que en la suprema dignidad del cuerpo hu-
mano en la «naturalidad y gracia» (AP 47) de sus perfiles, quiere apuntar algo mo-
deradamente moderno. Pese a ello, no avanza mucho mds alld.

En relacién con el tema de la imitacién de la naturaleza, dos aspectos mas
conviene seialar. El primero es que la representacién o imitacién de la naturaleza
recibe una justificacién, aparte de la religiosa, digamos filoséfica, por cuanto la
naturaleza no sélo es creacién divina y realidad, sino también verdad. <Los que
imitan a la naturaleza, directa o indirectamente, representan la verdad» (AP 60),
afirma resueltamente, integrando asi dos de los elementos fundamentales que
constituyen la ecuacién en que puede resumirse la estética clasicista: lo bello y lo
verdadero. El tercer elemento de la ecuacién, lo bueno, atin no formulado, es una
constante en el pensamiento mayansiano®.

Fl segundo trata de la vinculacién entre la imitacién de la naturaleza y el
concepto de arte. Asentado que la naturaleza precede al arte, éste no es otra cosa
que <una observacién de las perfecciones de aquélla reducidas a método- (OCh
212). Fl arte es, pues, la junta de preceptos (que resumen la experiencia de nume-
rosos artifices y es, por tanto, una expresién diferente de la misma naturalea) en
un campo determinado de la creacién artistica.

La importancia de la naturaleza, de su estudio, del cada vez mayor conoci-
miento de sus secretos, de sus formas, de sus perfecciones y defectos, viene
subrayada insistentemente en los escritos mayansianos. Al extremo de que en nin-
gn momento puede imaginarse que ese estudio sea incompatible con cualesquie-
ra de los pasos o procedimientos que el artista debe utilizar o seguir para alcanzar
la perfeccion en su arte: «Verdad es que el estudio de la naturaleza no se opone a
la imitaci6n, ni a las ideas compuestas en la imaginacién, ni a la de las pinturas de
los més insignes artifices, ni a la de sus copias» (AP 17), escribe, formulando con
nitidez la escala de valores en que funda el proceso de la produccién artistica.

Pero si la naturaleza es la que en todo hay que seguir e imitar, équé lugar
ocupa la imitacién de los mejores autores, sean escritores, pintores o escultores?
En El orador christiano expone con la més absoluta trasparencia su pensamiento al
respecto:

20 Recuérdense los versos de Boileau, <Rien n’est beau que le vrai, le vrai seul est amaible-.



Par eso encargo yo tanto la ubservacién e imitacién de los antiguos, porque ellus {mis
sabios en esto que los modernos) en todo pracuraron atender y expresar la naturaleza v la
verdad; o por medio de una sencilla narracién de bas sucesos, como los historiadores; o por
medio de las causas, comao los fildsofos; o por medic de la imitacidn, coma los poetas; a por
medio de las contiendus y conmaciones de los d4nimos, como los eradares. Y asi las antiguos
¥ primeros maestros de las ciencias (cada cual en su prafesién) se hicieron tanio mas dignos
de atabanza e imitarién vuaote por medio de ésta mds procuraron allegarse a la perfeceion

de la naturaleza {103-4).

Anadiendo, como apéndice, en Arte de pintar que «es muy conveniente imitar
a los mejoves artistas, porque ordinariamente, por medio de ellos, indirectamente
se imita la naturaleza» (60).

El parentesco intelectual y animico de estas palabras con las que emplea
Winckelmann para justificar y fomentar la imitacién de los antiguos es mas que
evidente. Pero tampoco se diferencian en exceso de las que utilizaran Cicerén o
Quintiliano en la antigiiedad, Scaligero o el Brocense en el Renacimiento, o los in-
contables preceptistas y teorizadores del clasicismo francés, desde Chapelain hasta
fines del XVII, incluidos los modernos Fontenelle o Perrault.

Retornar a la antigiiedad o al Renacimiento no tiene, por supuesto, un caracter
indiscriminado. No responde a un deseo de vulver la vista atrds en un intento
desesperado de huir del presente y hallar refugio ante las presiones acuciantes y
cada vez mas hostiles del medio. Ni serd un respaldo teérico del plagio, copiando
los mejores logros de los antiguos. Se trata de volverse hacia quiencs més destaca-
ron en el ejercicio de un arte o ciencia para asumir sélida y consecuentemente los
hallazgos de la tradicién cultural en que cstamos anclados e inmersos para, desde
ahi, proyectarse hacia adelante en su progreso y perfeccionamiento. Por ello aconseja:
«imitad [...] en cada perfeccién al que ha sido mas eminente en ella~ (4P 187), exten-
diendo la misma idea respecto al aprendizaje de la lengua y la literatura, puesto
que su perfeceién «légrase oyendo, leyendo e imitande. Oyendo a los que hablan
mejor; leyendo e imitando a los que han escrito mas elegantemente- (OCh 168), y
palabras parecidas usa refiriéndose al estudio y aprendizaje de la pintura.

Distingue Mayans entre dos tipos de imitacién de modelos, <la una es propia
de aprendices, que unicamente han de imitar, copidndolo todo con puntualidad; la
otra es propia de los adelantados en la pintura, que han estudiado bien la natura-
leza y que copian con deseo de mejorar lo ya pintado» (4P 18). Y, de modo parale-
lo, sefiala dos tipos de imitacién en el estudio y prictica de la lengua, La una es
<acomodando a su asunto las frasis de otro» (OCh 18), como hizo Clemente IX si-
guiendo los pasos de Ledn X. Este procedimiento puede conducir con facilidad a
olvidar «el vigor de la sentencia, poniendo mayor atencién en las palabras- (OCh
47). La otra manera consiste en
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leer tanto a un autor que venga uno a naturalizar en si aquel modo de diseurrir, de propo-
ner, distribuir, probar, amplificar, rechazar, hablar y mover, sin valerse jamds de la misma
contextura de la oracién, pere si de semejante propiedad, corriente, majestad, esplendor y
gracia (OCh 47).

No es cuestion, por tanto, de copiar a la letra, ni de escribir como los cento-
nistas, sino de procurar emular a los autores elegidos como modelos <asi en el mé-
todo como en la valentia del decir» (OCh 48). Esa asimilacién del espiritu y la for-
ma del autor escogido es la mejor manera de imitar, ayudando a la formacién y
progresivo perfeccionamiento del propio estilo. Para iniciarse en este modo de
imitar, Mayans aconseja que se tome el mismo asunto de aquel a quien se desea
imitar (que debe ser siempre un autor de calidad contrastada), ejercitandose en
amplificar lo que en ¢l sea breve, en resumir lo prolijo, en ordenar lo que no esté
bien dispuesto, en seguir y respetar lo que no deba modificarse, en mejorar lo que
se preste a ello y en repetir lo inmejorable. Asimismo, es aconsejable traducir las
mejores y mas elocuentes piezas de otra lengua, y muy en especial de aquélla en
que <la invencién y arte estd mis recogidas (OCHh 51), es decir, la latina. Tradueir,
por ejemplo, a Salustio o Tito Livio para comparar y cotejar luego con otras tra-
ducciones de los mismos textos.

Como es fécil suponer que quien se esté iniciando en este tipo de imitacion se
encuentra en el primer nivel de su aprendizaje (sea orador, escritor o pintor) y ca-
rece de criterios preeisos para poder juzgar sobre la calidad de sus propios traba-
jos, en su correccién y adiestramiento ocupard un lugar fundamental la figura, de
origen horaciano, que Mayans llama el «censor», cuya funcién consistird, como es
légico, en senalar los errores, elogiar los aciertos, aconsejar y ayudar al novato. El
papel de censor lo puede ocupar «cualquiera que tenga el genio critico» (OCh 51),
lo que no es pedir poco.

Este tipo de imitacién es concebido como punto de arranque en la formacién
del artista, y en absoluto como criterio fijo e inmutable de perfeccién artistica. La
imitacién, entendida como asimilacién e identificacién con un autor determinado,
pero enriquecida con las virtudes de otros, no sélo no impediria sino mas bien fa-
cilitarfa que <habiendo hecho y formado cada cual su estilo propio, dejase después
seguir su genio, sin atarse a éste ni al otro, sino eligiendo los mejores libros y va-
liéndose de todo aquello que fuere mas del caso» (OCh 49). Nada tiene que ver es-
{a actitud con la idea mas o menos difundida sobre una postura dieciochesca de
imitacién servil de los antiguos. La imitacién es el primer paso para lanzarse a la
superacion de los mismos autores imitados. El objetivo, la meta del discipulo es
aventajar al maestro, siempre que se den en él las prendas naturales y la dedica-
cién. «Asi se hace uno en el arte émulo del otro, llevando siempre el dnimo de ven-
cerle, o a lo menos de igualarle» (OCh 50). Después de esa fase, el cultivo de los



estudios, la lectura, la meditacién y las dotes personales hardn posible y necesaria
la imitacién directa de la naturaleza. Como le aconseja a Antonio Burriel, se trata
de que -antes sea un Horacio que imitador de £1+2', He ah el objetive verdadero y
iltimo de la imitacién ¥, por tanto, de Mayans en su labor en pro de la restaura-
ci6én de las letras: que Espana vuelva a producir artistas sublimes, Horacios y no
imitadores, como ya habia sucedido en los siglos de esplendor.

La imitacién de los modelos —en la que Mayans destaca por ser el primero en
el dieciocho que preconizara de una manera sistemética, y facilitard los medios
para ello, la imitacién de los mejores autores espafioles de los siglos anteriores a
diferencia de lo que habia sostenido un Du Bellay o un Scudéry en Francia®—,
emparentada con la imitacién de la naturaleza, cobra el valor de una propedéutica
y una pedagogia para despejar el acceso y favorecer la penetracidn en los scerctos
no tanto teéricos como précticas del arte. En modo alguno se basta por sf misma ni
se autojustifica. La simple imitacién (copia o asimilacién) es insuficiente, aunque
necesaria. 5i el artisia tiene genio, la cultura y el gusto precisos, a través del ejerci-
cio debe ir a la busea en sf mismo y en la naturaleza de los matcriales que Ie pue-
den convertir en autor parangonable con las grandes figuras del pasado.

Verosimilitud, Decoro. Funcién de la obra de arte

Tante la imilacién de la naturaleza como la de los mejores autlores deben
ajustarse y respetar los supuestos de verosimilitud y decoro. Ambos conceptos
apareeen estrechamente enlazados, En su descripeién de los rasgos de Kl orador
christiano escribe: <He procurado observar el decoro, haciendo que Fabio sélo
ensciie a Lucrecio tales cosas que sean dignas de practicarse en la citedra del
Espiritu Sante, con tal verosimilitud que se pucdan ensefiar ¢n una conversaciéns
(XXVIII). No tiende a entrar en arduas o minuciosas lucubraciones sobre la verosi-
militud, Parece como si fuera algo tan elemental que no impusiera mayor deteni-
miento. Asi, ante un parrafo del Quijote, exclama alborozado: «<Nimiedad sencilla
y graciosa! [Verosimilitud admirable y sin igualls®.

No obstante, cuando menciona las caracteristicas que debe reunir la narra-
cién y afirma que una de ellas ha de ser la verosimilitud, explicita, aunque breve-
mente, lo que entiende por ella. Lo verosimil es igual a lo probable, y la narracién

21 . Mayans, Epistolario. Mayans ¥ Burriel, ed. A, Mestre, Valencia: Publicaciones del Ayunta-

miente de Oliva, 1972, 605.
2 vid R Bray, La formation de la doctrine classique en France, Paris: Hachette, 1927, 177.
3G Mayans, Vida de Miguel de Cervantes, ed. A. Mestre, Madrid: Espasa-Calpe, 1972, 44,
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serd verosimil «si se cuentan las cosas segin pide su naturaleza, las costumbres de
los hombres y opinién comiin, y se manifiestan las causas de los consejos y razones
de las cosas, de suerte que nada se deje, ni refiera hecho sin causa, sino que sea tan
evidente que no sea menester indicarla» (OCh 91).

En dos elementos, pues, se basa la verosimilitud. Por un lado, en la congruen-
cia de lo narrado con la logica misma de las cosas, con su naturaleza. Puesto que
representar la perfeccién de la naturaleza es imposible, dada la incapacidad esen-
cial debida a la oposicién hombre-Dios, inventor-creador, lo que si puede y tiene
que exigirse a la imitacién es que respete coherentemente las exigencias que im-
pone la esencia de las cosas imitadas. Por el otro lado, en lo que Mayans llama «las
costumbres de los hombres y opinién comin». Lo verosfmil aparece aqui, dentro
de Ia tradicién aristotélica, como lo que parece creible y resulta aceptable para la
opinién comiin,

Delimitar en términos abstractos lo que sea la «opinién comn= es imposible.
No acepta la sincronfa. La opinién comiin es por esencia histérica y social, evolu-
ciona con los tiempos, cambia con las culturas y estd en funcién de qué grupos o
sectores sociales sean los considerados dignos jueces para emitir la opinidn que
debe ser tenida en cuenta. Es, en otras palabras, un problema de autoridad. En
dltima instancia, la opinién comiin no es sino el comin denominador por el que la
ideologia dominante (que es la de la clase dominante) se convierte aparentemente
en ideologia natural, sin limites ni rasgos especilicos de clase.

Lo verosimil es concepto clave en la poética y retérica aristotélicas. R. Barthes
sefialé agudamente cémo ese concepto, a nivel metodoldgico, basa una concepeién
del arte y la oratoria supeditada al sentido comn y puede sustentar una determi-
nada visién de la cultura de masas, dependiente a su vez de las ideas politicas del
Estagirita®. Autoridad y adscripeién ideolégica de clase se juntan. Ese sentido co-
min, esa opinién comiin no surge espontinea del espiritu anénimo y creador
(poéticamente) del pueblo, sino que, respondiendo a los intereses de los sectores
dominantes de la sociedad, llega a hacerse asimilable —o a asimilarse por malti-
ples vias— para la mayoria de los grupos sociales.

Al considerar la sabidurfa como valor primordial, para Mayans s6lo es admisi-
ble Ja opinién comin de los doctos, no de los aristcratas —por el simple hecho de
serlo—, ni del vulgo. Rasgo significativo del modo en que influye la adscripcién
ideolégica de quien formula su idea de la opinién comin es que Mayans, por

* Vid. R. Barthes, Investigaciones reidricas, 2 vols., Barcelona: Ed. Buenos Aires, 1982, 1: 18;
también R. Barthes et al., Lo verosimil, Buenos Aires: Ed, Tiempo Contempordneo, 1970. El conjunto de
articulos alli recogidos es de sumo interés.



ejemplo, no pueda aceptar que ésta atente contra los valores de la religion catoli-
ca. Lo verosimil es, por tanto, un terreno en el que confluyen la aspiracién a la
coherencia artistica y los valores de coherencia social y moral.

Por este camino se relaciona con el concepto de decoro. A pesar de que el
eximio y dulico Goethe se burlara del uso —y abuso— que los franceses habfan
hecho del decoro en sus teorizaciones preceptivas, creyendo inadecuado que se
aplicara una idea propia de las convenicncias sociales a la esfera del arte, el deco-
ro {lo aptum) es, en la tradicién poético-retérica, algo mds rico de lo que quiso ha-
cer creer el intelectual de Weimar, por otra parte profundisimo conocedor de esa
tradicién. H. Lausberg™ ha establecido una sugerente asociacién entre la concep-
cién platénica del prépon (en Gorgias), considerada como la virtud de las partes
para encajar en un todn —y desarrollado por Quintiliano en sus dos facetas de de-
coro interno y decoro externo— y la relacién ética individual-ética social a la que
debe acomodarse la obra del artista.

La insistencia en que, al imitar la naturaleza, ¢l artifice debe guardar el deco-
ro anles que cualquier olra cosa es una constante sobresaliente c¢n los cseritos
mayansianos™. La importancia que le concede ¢s tal que llega a afirmar, comen-
tando el De Doctrina Christiana de San Agustin, que la decencia o decoro es <la su-
ma del artes (OCh 17); 0 a asegurar en Arte de pintar que el decoro es <la mayor
perleccién» {76) de la pintura. Si se entiende que verosimilitud y decoro son no-
ciones que ponen el acenio en la necesaria coherencia de la obra de arte o el dis-
curso —coherencia tanto en su propia estructura y organizacion inlerior como en
su relacion con las ereencias mas o menos aceptadas y/o aceptables por la socie-
dud— se comprendera facilmente, y no resullara ni paradéjico ni ridiculo, que en
ese esquema toda violacion del decoro sea considerada como un ateniado a1 la per-
feccién del arte y, por tltimo, como una muestra palpable bien de la incapacidad
para ajustarse a las reglas y principios del arte por el artista, bien de su crasa igno-
rancia. En esa logica, se entienden las vensuras de Mayans a Miguel Angel —al que
en otros aspectos elogia sin reparos— por haber incluido en el «Juicio Final», de
asunto dogmético, una mentira pagana tan burda como la barca de Caronte; o a
Lucas Jordén, por pintar en el «Suefio de Nabucodonosors, de asunto histérico,
una imagen de Morfeo. F. incluse que critique la ausencia de vestidos «all{ dondc
lo pide la honestidad» (4P 94), o el uso anacrénico de ropajes y vestimentas.

Siguiendo la divisién entre decoro interno y decoro externo apuntada por

5

H. Laushery, Manual de retorica literaria: fundamentos de una ciencin de In Kterature, 3 vols.,
Madrid: Gredos, 1967, 2: 374 y s5.

2% Basten por ejemplo las paginas 11, 142, 146, ete. en Arte do pintar.,



Cicerén en su Orator y matizada por Quintiliano en Institutiones, se refiere en Fl
orador christiano a la necesidad de respetar el decoro externo, sefialando que se
debe <considerar qué pide el tiempo, el lugar, el predicador, el oyente, dando a
cada cosa aquello que su naturaleza pide (17), trasladando casi al pie de la letra
los cuatro elementos seialados por Cicerén: lugar, tiempo, piblico y orador. Y en
la Rhetorica alude al decoro interno afirmando que <la decencia consiste en apro-
piar las palabras y sentencias a las cosas que se quieren significar»", resumiendo
con brevedad inmejorable la coherencia que se exige en la inventio, dispositio y
elocutio. El hablar de las cosas naturales no se puede ajustar al decoro sin conocer
y respetar lo que de ella se sabe por medio de las ciencias, ni mezclar la palabra de
Dios o las cosas divinas con las fdbulas paganas.

El uso de los diferentes estilos o caracteres del decir también debe ajustarse al
decoro, o sea, «proporcionarse con tiertos respelos a la persona que habla y a
aquella con quien se habla y a la cosa de que se hablas (Rh 2: 334), puesto que no
puede emplear un mismo lenguaje el hombre culto y con ingenio que el ignorante,
i hablard igual un cientffico que un iletrado, por no insistir en que es del toda ilo-
gico expresarse sin tener en cuenta la capacidad del que escucha o el tema del que
s¢ habla. Pero tal vez la mejor articulacidn de los componentes que conliguran el
concepto de decoro y su relacion con otros aspectos de la produccién artistica la
expresa Mayans en Arte de pintar, donde escribe:

Siendo el decoro un henesto uso de las cosas buenas o indiferentes, acomadado con decen:
cin a la verdad de ellas y al respeto que se debe a las personas de que se trata y con quienes
se trala, se ha de procurar guardar con diligentisimo cuidada; porque lo que es contrario a
la verdad y a la verasimilitud ofende al entendimiento; lo que es opuesto a las bucnas cos-
tumbres irrita; In que a la buena crisnza, desagrada (56).

El decoro es el principal fundamento que hace concordar lo que se representa
y la naturaleza conocida de las cosas imitadas, sometido a criterios valorativos de
cardcter eminentemente social y supeditado al objetivo o finalidad que se le con-
fiere al arte, la utilitas. Ya que lo que por naturaleza le corresponde a las cosas es a
veces desconocido y ain meognoscible, o al menos no conocido con cerieza, se
vuelve de nuevo al criterio clave: la opinién comin y la costumbre. Por eso, al ha-
blar de los personajes alegdricos en comedias y tragedias, entiende que el decore
serfa «procurar que la persona que se finge diga aquello que diria si tuviera juicio
y luera capaz de hablar- (R 2: 114). La subjetividad, como se ve, no es ereacion
de nuevo cuiio de la estética kantiana (salvando todas las distancias).

7. Mayans, Rhetirica, 2 vols,, Valeneia: Herederos de Gerdnimo Conejos, 1757, 2: 35, Fn ade-
lante cito con la sigla Rh y el mimero de volumen y pégina.



Requisito previo para saber y poder guardar el decoro es poseer suma erudi-
cién. La familiaridad y frecuentacién de las m4s diversas ramas del conocimiento,
de las artes y ciencias, se presenta como elemento imprescindible para la perfec-
cibn artistica. Distingue Mayans dos tipos de erudicién: una que es propia e intrin-
seca al arte mismo que practica un artifice concreto; otra que rodea, acompaiia y
ayuda al arte a perfeccionar con rigor y justeza la produccién de la obra. Erudi-
cion interior y erudicion exterior las llamaré, definiendo la segunda —especifica-
mente para la pintura— como la que «toma de otras artes para perfeccionar la suya.
Tales son principalmente la fisica, la geometria, la simetrfa, la boténica, la anato-
mia, la fisiognomia, la dptica, la perspectiva, la topografia, la arquitectura, la ética
o filosofia moral, la historia y otras artes, por no decir todas- (AP 114).

Evidente es que resulta de todo punto impensable suponer siquiera que se
puede practicar con decoro un arte cualquiera careciendo de lo que nosotros lla-
mariamos algo més que una amplia y sélida «cultura generals. En Mayans, un de-
terminado nivel de sabiduria —nada elemental, a lo que se deduce—, fomentado y
cultivado con estudios prolongados que no deben cesar, es un presupuesto univer-
sal —casi imperativo absoluto— para acometer la produccidn artistica en cualquier
campo. Claro que €l no cree que la esencia del arte se reduzca a ser una manifesta-
cién de la erudicion exterior. La misién cscncial de ésta es evitar los Eruseros erro-
res que con tanta asiduidad se observan en ropajes, referencias histéricas o formas
reales de la naturaleza,

Un tema se plantea asf inexcusablemente, Un tema que clarifica el sentido de
la imitacién, de las condiciones que ésta debe satisfacer, del arte en suma. éQué
funcién debe realizar la obra? Mayans es buen hijo de su educacién y de su ideolo-
gia. El mismo decia que cuando era atn nifio, estudiante en Barcelona, llegé a
aprenderse de memoria, junto a algunas odas, el Ars poetica de Horacio. Nada tie-
ne de extrafio, pues, que su visién fundamental de la finalidad del arte provenga
directamente de ese texto horaciano y de la continua asimilacién y transmisidn de
sus ideas a lo largo de la Edad Media y el Renacimiento. Las alusiones al binomio
deleciare et prodesse son reiterativas y proliferan por todos los textos mayansianos.
Atn en una de sus #iltimas obras, Arte de pintar, lo retoma aplicdndolo tanto a la
poesia como a la pintura. Recuerda ahi las palabras de Horacio para afirmar que
«¢i el asunto es voluntario, debe el pintor elegirle o iitil por razén del objeto que
piensa pintar, o virtualmente deleitoso= (AP 145}, pero, expresando su convenci-

% Pueden compararse estas palabras —como las de todos los partidarios de la utilidad del arte
—con lus que habia eserito fray Juan de Santo Tom4e: «e! arte no depende en sus reglas y principios de la
vectitud de la voluntad y de la recta intencisn del fin, sine que puede hacerse una petfecta obra de arte,
aungue sea perverse la voluntad del artistas, citado en Menéndez Pelaye, HIE 1: 606.
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miento mas intimo, <el pintor més digno de alabanza serd aquel que en los asuntos
libres eligiere aquéllos en que sus pinturas no solamente agraden al alma divir-
tiendo su vista, sino que también instruyan al entendimiento, mejorando la volun-
tad> (AP 147).

De esta dualidad, de esta justificacién teleolégica bifurcada, solo la faceta de
la instruccién recibira alguna precisién. En ningiin sitio resume mejor su visién de
la utilidad instructiva del arte que al eseribirle a Cerda Rico, en 1779: «deseo que
solamente se impriman libros ttiles para fomentar la piedad, o la erudicién o la
elocuencia-*, donde queda perfectamente ordenado el conjunto y prelacién de va-
lores que confiere al arte. En relacién estrecha con la visién de la espiritualidad
que un Mayans més joven expuse en Espejo moral, la piedad es el maximo valor
que puede tener una obra. Prueba evidente del peso que su religiosidad o, mejor si
se quiere, que su moralidad religiosa ejerce sobre su concepeidn del arte son estas
palabras en que aconseja que «todos los asuntos sean dtiles para fomentar la devo-
cion cristiana, para fortalecer la fe con la expresiva deseri peién de los tormentos
que padecieron en defensa de ella los pacientisimos martires...» (AP, 182), 0, al es-
cribir en el <Prologos a su Rhetérica que «inicamente, pues, alabamos la retdrica
cristiana, esto es, la que persuade lo que es honesto y iitil o a las personas particu-
lares o a las familias o a las repiblicas o a todo el género humano» (1: XIV).

Manifestaciones similares abundan por doquier. Se niega, por ejemplo, a tra-
tar de las f4bulas milesias, sibariticas y ciprias porque no las considera arte, ya que
no merece tal nombre «la que no enseiia cosas honestas> (R 1: 307). El mismo
sentido tiene el deslizamiento seméntico que hace de la palabra <pastores» al
hablar de la égloga y remitir a los Santos Patriarcas. La utilidad, impregnada de
religiosidad, sin grandes desarrollos teéricos, no puede ser nunca compatible con
la deshonestidad, ni con la irreligiosidad, ni menos atn con el anticatolicismo. El
arte, por tanto, debe promover los méritos y virtudes de la religion catélica, fomen-
tar la devocién, reforzar a su manera y con sus medios el sentimiento religioso.

Lejos de Mayans la supeditacién utilitaria del arte a la politica, como habia
llegado a proponer d’Aubignac en el siglo anterior, y cuyo eco estd todavia presen-
te en palabras muy citadas de Luzén y otros espaiioles del dieciocho. El arte no
debe someterse a la politica, pero si debe redundar en el fortalecimiento de la pie-
dad. Del mismo modo que preconizaba una retérica cristiana, en Arte de pintar re-
conocera que su objetivo al escribirlo ha sido <procurar que la pintura sea muy
conforme a la religién cristiana, de la manera que he intentado hacerlo en la filo-
soffa moral> (4P 129), aludiendo a sus Institutionum Philosophice Moralis libri tres.

2 Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos 9.13 (1905), 258.
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Ademas de la piedad y la erudicidn, la perfeccién del estilo aparece como fac-
tor esencial dentro de la eficacia pedagdgica del arte. El estilo es instructivo en
cuanto ayuda a que otros aprendan el mcjor modo de eseribir. Pero es, asimismo,
elemento que incide decisivamente cn el deleite que puede producir la obra, Ese
terreno intermedio del estilo genera una evidente tensién en las opiniones de
Mayans, Claramente se trashice esa tensién, por ejemplo, en el juicio que emite
sobre la Celesting, obra que no duda en considerar la mejor comedia anterior a las
de Cervantes, repitiendo elogios semejantes en més de un lugar. Sin embarge, en
una variante que iniroduce en la edicién de 1739 de la Oracidn en alabanza, mati-
2a: <la tan famosa como infame comedia de Calisto y Melibea»™. En esos dos califi-
cativos, famosa e infame, resume perfeclamente la tensién a que me referia. Es un
choque interior, nunca resuelto, entre un juicio puramente literario ¥ un juicio
ieolégivo-religioso. Su sensibilidad para captar las bellezas de la literatura es algo
innegable y que el mismo Menéndez Pelayo le reconoce. Pero su religiosidad, no
pacata, aunque si rectora y omnipresente, no podfa dejar de llegar hasta el terreno
especifico del estilo.

Es a partir de esa funcionalidad del arte, con sus matices contradiclorios, don-
de hay que situar su actitud ante la eleccién de asuntos. Fl rechazo tajante y abso-
luto de las «pinturas de objetos torpes y provocativos de la lujuria» (AP 97) se fun-
da evidentemente en vonsideraciones morales y religiosas. Fs la perversidad de
quienes pretenden la maldad de los demds, «facilitindoles por la vista complacen-
cias viciosas» (AP 97), lo que las hace totalmente rechazables. E1 artc debe hacer
cristianamente virtuoso a su contemplador, lector u oyente. En el mismo orden de
valores, genélicamente relacionados con Vives, Cano, Malén de Chaide o fray Luis
de Leodn, rechaza los libros de caballeria, las novelas picarcscas o las erdticas. La
eleccion de asuntos, sin esté definitivamente predeterminada —aunque ya seialé
lo que aconsejaba a los pintores—, tiene unos tochos hastante precisos.

En cuanto a la presencia en el arte de acciones o sucesos que puedan provo-
car horror, parece decantarse hacia la desdramatizacién horaciana, pero sin dejar
de oscilar hacia la idea aristotélica de que hasta lo feo puede ser objeto de imita-
cién si la perfeccién del arte con que esté ejecutada lo compensa, Siguienda a Ho-
racio, cree que el deleite «<no se ha de buscar en las cosas horrorosas, sino en las
apacibles: el provecho es una instruecién més placentera que agradable» (4P 53),
(onsecuentemente, Horacio preconizaba clidir los momentos dlgidos de la accion
tragica. Y, en su apoyo, Mayans recurre a la finalidad que Aristdteles atribuye a la
tragedia: «si el {in de la tragedia es purgar el 4nimo dc las pasiones, épara qué se lo

G, Mayans, Oraridn en alabanza de luy elngiientissimas vbras de don Diego Seavedra Fajardo,

Valencia: Anteoia Borddzar, 1725, pero vito por Ensavos oratorios, Madvid: Juan de Zidiga, 1739, 115,
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ha de inclinar a las violentas, habiéndose de apaciguar después? (AP 53). Su
postura no es, empera, definitiva, ya que inmediatamente se pregunta: «“qué dire-
mos de Séneca el trdgico, que expuso en publico a Medea matando a sus hijos?»
(AP 54), y deja el interrogante en el aire. La conclusién que parece deducirse es
que las acciones horrorosas que pueden provocar el pasmo no han de ser jamas
imitadas. Pero, por otro lado, <lo que parece cierto es que hay acciones horrorosas
que pueden provocar la imitacién» (54}, y concluye su contrapunto al escribir que
«el horror que causan algunos objetos pintados se corrije con el placer de lo bien
que el pintor ha sabido representarlos. Fuera de que la pintura es una historia
muda que debe copiar lo bueno y no omitir lo malo expresado con decoro» (54).

Como ocurre con otros aspectos del pensamiento mayansiano, sus ideas estéti-
cas presentan falta de sistematizacion. Y ésa es la razén por la que apenas profun-
diza en conceptos clave de la estética clasicista, aparecen usos relativamente con-
tradictorios de los mismos términos, ambivalencias, o ciertos problemas no estin
ni siquiera eshozados en sus escritos. Por lo demds, sus ideas se insertan, desde
unas fuentes y con una intencién a la vez concurrente y diversa, en la corriente
dominante del siglo: el neoclasicismo.



