
moda juvenil i dels ma~s-media .~~ Els 
canvis notables que s'han produit i que 
s'estan produint intensifiquen el des- 
envolupament de les activitats d'aquest 
sector -que són els que caracteritzen 
rnés de prop el pas de la nostra vida 
quotidiana- el llenguatge dels quals 
condiciona els nostres comportaments 
lingüístics espontanis perque ens impo- 
sa els seus. 

És cert que es continuara discutint 
sobre la immortalitat de llAnima, del 
valor civil i de l'arnor,'l i tot aixb es 
podra fer utilitzant els registres de 
l'italia d'inspiració humanística. 

30. nAfegiu-hi que I'atac de I'angles no 6s 
eneralitzat. Els sectors més interessats s6n so- 6 retot el comercial, després el del temps Iiiure 

i de I'esport i. finalment, els sectors de I'es- 
pectacle, de la música lleugera. la moda juve- 
nil i la llengua dels nzass-mediai, (cf. Italiano, 
op. cit., ps. 241-242.) 

31. En moltes ocasions ha estat  marcada 
la gran expressivitat de la llmgua italiana res- 
pecte a la seva escassa comunicabilitat; u[la 
llengua italiana] té un vocabulari nacional per 
discutir sobre la imrnortalitat de I'hnima, per 
exaltar el valor civil, per plorar sobre un amor 
perdut, perb hi falta un vocabulari acceptat per 
tothom per parlar de les mil petites coses de 
la vida de cada diaa (cf. I linguaggi settoriuli 
irt Italia, a cura de G. L. BECCARIA [Milh 19731. 
P. 7). 

Pero, de quina anima parlem avui 
dia?; d'aquella comuna de Dante i 
Petrarca o d'aquella que batega a l'in- 
terior de fabriques robotitzades? Quin 
és l'actual valor civil, si no el del fabri- 
cant d'un nou prototip? 1 l'amor, on 
el trobem, si no a l'interior dels sinis- 
tres gratacels, d'edificis ainuntegats 
que ens esclafen? Pertorbat :?el stress, 
per ritmes frenetics, per les deixalles 
nuclears que no se sap on llengar, em- 
brutit per les cues inacabables que fem 
en tornar del week-end; erisopit pel 
parlar mecanic de la televisió. Quan 
parlem d'aquesta Anima, d'aquest va- 
lor civil i d'aquest amor, quiria llengua 
emprem? 

Ara s'entenen millor les paraules de 
Pasolini quan parlava de la inspiració 
«tecnocratica» de la «nova» llengua ita- 
liana; les qüestions lexicals sí que for- 
maven part del seu raonament, pero 
enteses corn a canvi d'inspiració lin- 
güística, corn a abandó de la tradició 
cultural, com a canvi d'oriei~tació en 
l'ambit de la innovació i de l'evolució 
lingüística. No és aixo el que esta suc- 
ceint? 

FRANCESCO AKGELINI 
traducció de Genoveva Gómez 

L'estktica en Maians i Siscar, per Jesús P é m  Magallón 

A Ramon Pla i Arxé 

L'estetica del s.egle divuit 

El segle de les llums és el marc tem- 
poral i intellectual on té lloc el que 
Cassirer anomena «La elaboración de 
la conciencia filosbfica del arte»; ' allo 
aue Abrams. tot utilitzant altres vara- 
metres, descriu corn un plantejar ; res- 
vondre les aüestions estktiaues «en 
iérmincrs que kinculen el arté al artis- 
ta antes que a la naturaleza externa, 
al auditorio, o a los requerinzientos in- 
ternos de la obra misma»; o el que 
més recentment J. Chouillet ha quali- 
ficat d'una «élucidation du réel sensi- 

d. E. CASSIRER, La Filosofía de la Ilustracidn 
(Mexic 1972), p. 307. 

2. M. H. ABRAMS, El  espejo y la lámpara: 
teoría romántica y tradicidn critica acerca del 
hecho literario (Buenos Aires 1962), p. 83. 

ble».' Aquest moviment del pensament 
esta enquadrat en l'esforc collectiu de 
clarificació i d'ilrluminació que té lloc 
durant el segle divuit adrecal a sepa- 
rar la reflexió tebrica occidental del 
presti~i i de la influencia de la teolo- 
gia i de la metafísica. En altrc:s parau- 
les, la centúria illustrada és testimoni 
de la conformació de llestetic:i moder- 
na, tal corn seria configurada per He- 
gel sobre I'obra de Kant. 

No ve al cas fer un compencli o breu 
resum d'allb que és l'evolució de l'es- 
peculació estktica al llarg del seglel 
L'empenta, per una banda, que rep 
aquesta reflexió del cartesianisme ra- 
cionalista, patent en l'obra de precep 

3. J. CHOUILLET, L'esthétique des Lumibres 
(Paris 1974), p. 8. 

4. A mes d'aquestes obres citades, es poden 
veure la classica de W. FOLKIERSKI, Entre le 
Classicisme et le Romanticisrne (Cracibvia 1925); 
els manuals de Boussanquet o R. Elayer ahí 
corn estudis monografics corn els de R.. L. 'Brett 
sobre Shaltesbury o de Y. Belaval sobre Diderot. 
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tistes corn D'Aubignac, Rapin, Boileau 
o Batteaux, i les limitacions, per l'al- 
tra, del racionalisme per tal de donar 
raó dels fenbmens estetics -1nsupera- 
ble en la seva infravaloració de la sen- 
sació o la imaginació corn a fonts d'il- 
lusió i d'error- són la cara i la creu 
de la incidencia que el corrent racio- 
nalista exerceix indiscutiblement en el 
pensament estetic. 

Un altre vessant del pensament filo- 
sbfic del segle XVIII, el sensualisme, 
que va des de Locke fins a Condillac, 
estimula la recerca de l'especificitat es- 
tetica a partir de la captatio aesthetica 
i no de la ratio aesthetica, corn ho tes- 
timonien les obres del P. Bouhours, 
Du Bos o André. La percepció estetica 
exigeix la recerca d'un brgan - e l  
gust- que no ~ o t  ni ha de ser aleato- 
ri o capriciós, corn reclamara Diderot, 
i eil les xarxes del qual restara lligada 
i impossibilitada l'especulació sensua- 
lista sobre el bell. 

S'ha d'assenyalar un tercer corrent: 
el d'arrel idealista que produeix els 
seus primers i notables resultats amb 
Shafiesbury, i que reapareixera, entron- 
cada amb altres supbsits i amb una 
altra forma, en Winckelmann i la seva 
idea de la bellesa ideal -per fer servir 
l'expressió del nostre Arteaga. Les ela- 
boracions personals no permeten una 
classificació absoluta i inamovible. 
Trets d'una tendencia i d'una altra es 
barregen en les obres de filbsofs, es- 
tetes o crítics. És la llei de la histbria 
del pensament, on no existeixen cons- 
truccions pures i originals ab ovo. 

En dos grans eixos conceptuals es 
pot resumir per aproximació tot l'es- 
forc intel-lectual, especulatiu i sistema- 
tic en el camp de l'estetica del segle 
XVIII: la teoria del geni i la teoria del 
sublim. 

Quan Kant escriu a la Crítica del 
jtrdici: «el geni és la disposició innata 
de l'esperit (ingenium) a través de la 
qual la natura dóna les regles a l'artn: 
sintetitza i transforma una multitud 
d'idees -discutides o contestades en el 
seu moment-, aparegudes i contrasta- 
des al llarg del segle: la funci6 de la 
ima~inació i de la fantasia '(Du Bos. 
~ddysson), l'art corn a activitat pro: 
ductora. no mimetica (Shaftesburv. Di- 
derot, fins i tot Baumgarten o ~ i n c -  
kelmann), la funció de l'artista i la se- 
va relació amb la natura, entre d'al- 
tres. 

5. 1. IC~NT, Critica del judici, 5 46. 

A la teoria del sublim, deslligada del 
tot de les seves carregues retoricpes 
(Longino), Kant hi dedica tot el llibre 
segon de la primera part, secció pri- 
mera, de la Crítica del judici, i, ja iimb 
anterioritat, el 1764, havia publical. un 
opuscle intitulat Observacions sobre el 
sentiment del be11 i del sublim. Amb 
la idea del sublim se superaran els 1í- 
mits de la noció del be11 -sense anul- 
lar-la-, insuficient per tal d'explicar 
la complexitat de determinades emo- 
cions estetiques i a la qual havieri es- 
tat supeditats els pensadors del segle 
iblustrat fins a Burke o Mendelssohn. 

La idea esencial del desinteres o de 
la gratuitat del plaer estetic, la clara 
distinció entre pintura i poesia (contra 
l'horacih ut pictura poesis), la prc~duc- 
ció artística corn a creació, l'accrpta- 
ció de l'individu concret corn a lieroi 
són unes altres facetes irrenunckables 
de les conquerides en el pensamerit es- 
tetic d'aquesta epoca. 

Dos aspectes més crec que meri-ixen 
unes línies. 

Que les condicions socials, ecoribmi- 
ques o científiques &un momení his- 
tbric determinat incideixen decisiva- 
ment o, simplement, influeixen c:n el 
pensament de l'epoca i, més en con- 
cret, en les idees estetiques, culturals 
i literaries és una veritat avui 13ia a 
penes discutible. Molt rnés qües1:iona- 
ble, tanmateix, 6s l'ambit -pre:ís o 
imprecís- en que aquesta influencia 
o determinació té lloc; el seu ca12icter 
i els seus límits; les manifestacio.~~ es- 
pecífiques a través de les quals pren 
forma. 

Factors que indubtablement i~fiuei- 
xen en la crisi de l'estetica classicista 
i la formació de l'estgtica subjectiva i 
idealista, que eclosionarA tebriciiment 
i practicament en el romanticisme, s6n 
el notabilissim avenc en el desenvolu- 
pament econbmic dé diverses niacions 
eurovees: l'alliberament irreversible de 
les &en$es respecte als lligams secu- 
l a r ~  de la religió, la qual cosa ajuda 
a posar fi a la creenca de la perfec- 
ció de la natura corn a obra divina 
(monstres) introduint la idea d'infini- 
tud des d'una bptica humana; l'avenc 
i la millora incessant de tecniqucs que 
fomenten el progrés en la producció 
mercantil i són fomentades per ziquest; 
la creixent assimilació subterrania de 
l'individualisme davant els valors de la 
collectivitat estamental, que es mani- 
festara en les esferes de la filosofia, 
l'espiritualitat i la política, tot acom- 
panyant el sorgiment dels valors ca- 
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racteristics de la societat burgesa. 
En aquest context, llestMica classi- 

cista difícilment podia donar cabuda 
als impulsos emergents sense esquer- 
dar-se per aquí o per allh. L'estktica 
classicista, per altra banda, no es cons- 
titueix en cap moment ni en cap lloc 
com a adversaria -real o potencial- 
del poder establert; ben al contrari, 
actua o aspira a actuar com a aliada 
efica~ del poder. Alianqa, tanmateix, 
matisada per la coincidkncia d'objec- 
tius entre la intel.lectualitat classicista 
i illustrada i el poder. 

L'altre aspecte el constitueix la cor- 
relació entre 11especulaci6 filosbfico- 
estktica i la crítica aplicada a l'art. En 
el segle de la crítica, ni l'art, entks com 
a abstracció, ni  l'art en les seves mani- 
festacions concretes pot escapar a l'es- 
calpel disseccionador de la ment illus- 
trada amb les armes de la raó. La re- 
flexió estktica, més que iniciar-se a 
partir de les exigkncies que planteja 
la crítica de l'art concret, sorgeix de 
les incitacions inherents a la filosofia 
mateixa. No s&n les pressions de la 
critica les que fan avawar i'especula- 
ció, sinó les sotlicitacions intrínseques 
a un nensament que no pot admetre 
de cap manera que un camp romangui 
tancat i acotat sota el rktol de aper- 
cepcions obscures i confuses)). com les 
havia caracteritzat Leibniz. Aquest im- 
puls fonamental no és incompatible. 
sin6 complementari, amb el c6rs que 
segueix la crítica artística i dóna ori- 
gen a una dialkctica on les troballes o 
els apunts tebrics sorgits de l'especu- 
laci6 sobre la critica de l'art (els ca- 
sos de Diderot o Lessing en són iilrlus- 
tratius i punters) s'integren en la re- 
flexió tebrica sistematica en una lbgica 
sense solució de continui'tat, alhora 
que l'especulaci6 fecunda la critica de 
l'art. En síntesi, el segle XVIII a penes 
tolera que la reflexi& estktica roman- 
gui pura i incontaminada davant les 
manifestacions concretes en qui: s'en- 
cama la bellesa. La seva relació amb 
les arts seri constant i característica, 
bé es parteixi dels problemes de la crí- 
tica, bC de 11especulaci6 tebrica. La con- 
figuració i la ghnesi de l'estktica sera 
companya inseparable de la crítica. 
Una altra branca que sorgeix del ma- 
teix arbre, perb aquí inabordable i 
inabastable, és l'aparició de noves for- 
mes de creació literaris que acom- 
panya (o nrecedeix?) l'emergkncia de 
la nova estktica. 

Malgrat que a P. Hazard li resulta 
relativament sorprenent que en l'kpoca 

de la transició entre el Barroc i la 
11.lustració es manifestés un continuat 
i renovat respecte envers les idees es- 
tktiques i les teories literaries tradi- 
cionals de tall classicista,b a l'era de 
la raó, estenent el seu radi d'influkn- 
cia abassegadorament per totes les es- 
feres del saber huma, l'estktica classi- 
cista s'ajusta i coincideix &entrada 
amb els ideals racionalistes -com cda 
raison m&me passé en lois, definiria 
Chapelain les famoses regles-, aco- 
plant-se així mateix sense excessiva di- 
ficultat amb els corrents sensualista i 
encara l'idealista --Winckelmann és pa- 
radigmatic- que dominen el pensa- 
ment del segle. 

Partint de les re:lacions mútues entre 
obra, artista, natura i públic, Abrams 
classifica les teories crítiques -i po- 
dem dir que també les estetiques i les 
literaries- en quatre tipus : mimkti- 
ques, pragrnatiques, expressives i ob- 
jectives? Les mimktiques, d'origen aris- 
totelic, perb empeltades amb les suc- 
cessives aportacions, assimilades una 
mica indiscriminadament, d'Horaci o 
els comentaristes i preceptistes del Re- 
naixement, dominen gairebé ininter- 
rompudament i indiscutidament, amb 
les matisacions de rigor, fins més enlla 
del segle il.lustrat. Les pragmatiques, 
que posen l'emfasi en el factor públic, 
coexisteixen, temporalment i espacial- 
ment, amb les mimktiques, encara que 
la seva arrencada és posterior. Les ex- 
pressives es gesten al llarg del divuit, 
per rebre expressi6 acabada a finals 
de segle, en el ccprefacin a les Lyrical 
Ballads de Wordsworth i en Coleridge. 
Les objectives seran aportació de di- 
verses escoles crítiques del nostre se- 
gle. 

Acceptat que el principi fonamental 
de les teories mimktiques no el com- 
ponen les regles, sinó la imitació de la 
natura, veritable eix vertebrador de 
l'estktica classicista, cal convenir que 
la reflexió sobre el bell que, abans i 
després de l'encunyació feta per Baum- 
garten del terme {(estktica, (gnoseolo- 
gia inferior, cikncia de les percepcions 
sensi'bles, cikncia del bell), té lloc a 
Europa durant el segle de les llums 
és predominantment classicista. Aixb 
no pot interpretar-se com una afirma- 
ci6 sense pal.liatius sobre el caricter 
unívocament i unanimement classicis- 
ta de l'especulació estktica il.lustrada; 

6. P.  HMARD, La crisis de la conciencia euro- 
pea (Madrid 1975), especialment 4a. part, cap. I. 

7. A$. H. AIIRAMS, EI espejo y la Idmpara, 
PS. 16-49. 
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6s reconkixer tan sols que aquesta es- 
peculació es produeix sota el domini 
quasi indiscutit d'allo que és esencial 
de l'estetica classicista: el principi d'i- 
mitació de la natura. Sera el desenvo- 
luparnent i la profundització dels di- 
versos corrents del pensament filosb. 
fic en el camp estetic que assdira el 
seu mhxim nivel1 de sistematització en 
els pensadors alemanys, cosa que po- 
sara sobre la taula temes corn l'emo- 
ció i el plaer estetic, el caracter del 
be11 i les seves limitacions, etc., qües- 
tionant objectivament postulats classi- 
cistes. La reflexió estetica es produeix 
sota el seu domini, pero, alhora, el va 
soscavant i esquerdant. Seria facil es- 
tablir un parallelisme entre allb que 
succeeix en el camp de l'estktica i el 
procés de clivellament de l'estat de 
i'ancien ?-&gime i el sorgiment de l'es- 
tat burgks tal i corn sJesdev& a Franca. 

Casos illustratius poden ser els de 
Batteaux i Richard Hurd. El primer, 
racionalista, tot aplicant el metode de- 
ductiu, parteix de la imitació embelli- 
dora de la natura corn a principi va- 
lid per a totes les arts i demostra la 
seva aplicació practica en cada un dels 
dominis artístics. R. Hurd, empirista, 
arriba als mateixos principis inducti- 
vament, a partir de les dades i els fets 
concrets de les diferents arts. Una cosa 
semblant passa entre Gottsched i els 
suissos Bodmer i Breitinger. Fins i tot 
l'autor del Lakoon i la Hamburgische 
Dramaturgie podia afirmar que per 
produir autkntiques obres d'art no cal 
ajustar-se a les regles i, alhora, escriu- 
re que el geni és la rnés alta confor- 
mitat a les regles, censurant, en con- 
seqiiencia, el teatre espanyol pels seus 
excessos desreglats. El mateix Winckel- 
mann preconitzara la imitació de la na- 
tura a través de la imitació de les 
obres gregues, mentre que adversaris 
de les regles es manifestaran a favor 
del principi d'imitació. 

Aixb pot servir per explicar simple- 
ment, en alguna mesura, l'estat de la 
introspecció estetica a l'Espanya del 
segle XVIII. Hi ha un nombre comptat 
de pensadors que aporten quelcom de 
significatiu a la historia de les idees 
estetiques, i difícilment podem trobar- 
los entre els espanyols del segle illus- 
trat. Noms corn els de Shaftesbury, 
Diderot, Rousseau, Baumgarten, Winc- 
kelmann, Lessing o Kant són limitats 
en un segle. Des Cuna perspectiva he- 
geliana, només tindria sentit assenya- 
lar i estudiar el procés pel qual van 
sorgint parcialment i limitadament els 

elements fonarnentals que assoIiran un 
primer nivell de sistematització ja qua- 
litativament nou en Kant i, més enlla, 
en Hegel i la seva monumental E.it2- 
tica. En altres paraules, apreciar i con- 
servar de la historia només allo que 
assolira una determinada significació 
en la seva evolució -per la seva accep- 
tació i assimilaci6- i jutjar-ho a ]m-- 
tir de la seva funció en l'esdevenir his- 
tbric. Si, lamentablement, s'apliqués 
aquest criteri estrictament, i quanta p e  
tita meravella cauria en I'oblit, quants 
esforcos individuals, quants esdeveni- 
ments, quantes obres, quants noms no- 
més perquk no van aconseguir -o el 
destí no els ho va permetre- formar 
part del curs rnés que previsible per 
la dialkctica hegeliana dels esdeveni- 
ments ineluctables! Sense negar, doncs, 
el rnés evident -la genesi de I'esteti- 
ca subjectiva, idealista i crítica, així 
com la seva dimensió i projecció con- 
temporanies-, s'ha de refermar allb 
que s'ha tornat no tant evident: el ca- 
racter predominant, durant un aegle 
curull de novetats i canvis, d'un- CL es- 
tetica classicista. Una estetica que ja 
llavors estava destinada a morir corn 
a tal, encara que no desaparegués, ni 
desaparegui mai, l'afany de cimentar 
en l'antiguitat una estktica de v;ilors 
immarcescibles. 

Mentre a Franca, Anglaterra, Italia 
o Alemanya, des del segle XVII i accen- 
tuadament des de la segona meitat del 
mateix segle, una estetica classicista, 
una teoria literaria i una crítica del 
mateix caire tenen una forca incontes- 
table i es perllonguen fins al XVIII i 
subsisteixen durant tot el segle il.Ius- 
trat i contemplen els clivellament!; que 
la gestació de la nova estetica aniiva a 
propiciar, en el nostre país, Gorizález 
de Sales, Pere de Valencia o Cas,cales 
seran els representants de la leoria 
classicista, una teoria reduida a alete- 
jar al voltant dels creadors, que són 
els que imposen a la practica una es- 
tetica determinada, en molts pa:s ca- 
sos elevada al nivell de i'especi~lació 
tebrica. La desconnexió i el divorci que 
existeixen entre crítica-teoria i creació 
artística és aclaparador. Des de Cas- 
cales fins als primers intel.lectuals que 
el segle XVIII tracten problemes este- 
tics, encara que sense abordar-los de 
manera extensa i detallada, personat- 
ges corn Nicolás Antonio, a la seva 
Bibliotheca hispana que, especi¿ilment 
a la part Nova, és més que una simple 
bibliografia, Juan Caramuel i, rnés en- 
davant, el dega Martí esdevenen d s  
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transmissors del pensament estetic li- 
terari classicista, suplint les deficien- 
cies i els buits que preteses poetiques 
o retbriques només ajuden a consta- 
tar i calibrar en la seva veritable di- 
mensió. 

Amb els primers escrits de Maians, 
Feijoo i Luzán es repren la reflexió 
sobre l'estktica i la literatura) encara 
que l'estudi del be11 no sera en cap 
d'ells un camv exclusiu ni tan sols 
rellevant. Cadascun representa una 
tendencia determinada dins d'una ac- 
titud despresa de la tradició classicista 
inserida en aauesta. Maians encarna el 
retorn al cl&sicisme abeurat en les 
fonts de l'antiguitat i en la seva reela- 
boració renaixentista; Feijoo, en situar 
l'essencia del be11 en el «no sé que», 
alhora que es col.loca en una perspec- 
tiva clarament diferent de la de la res- 
ta, barra el pas a l'avenc en l'especu- 
lació estetica. Porta el sensualisme fins 
a un atzucac, ja que no aconsegueix 
anar fins al principi d'aquesta sensació 
i s'acontenta d'acceptar la impotencia 
de l'home davant el fenomen estetic. 
reconeixent, darrere les emprentes dei 
P. Bouhours. la .seva incavacitat ver 
tal d'anar més enlla en la i6dagacióAes- 
peculativa, racional i critica, de les cau- 
ses de i'emoció estetica i de la bellesa 
mateixa. Luzán, per la seva part, in- 
troduint i seguint el Traité du Beau, 
de Crousaz, se situa en un vessant del 
racionalisme encastat en postures sen- 
sualistes, que es compagina amb una 
elaboració plenament classicista pel 
que fa a la teoria literaria. Perb entre 
aquests inicials besllums del segle 
XVIII i l'edició de les obres de Mengs 
per Azara o les Investigaciones acerca 
de la belleza ideal, d'Arteaga: trans- 
corren uns quants decennis en els quals 
la reflexió estetica no existeix: es tren- 
ca aixi un fil conductor que; si hem 
d'dsser optimistes, podria haver donat 
algun fruit. Les idees de Shaftesbury, 
Diderot, Rousseau, Winckeimann o 
Lessing, per no dir Batteaux o Addi- 
son, arribaran tard, desballestades, 
sense f o r ~ a  per germinar en una ela- 

D. Per a l'evoluci6 del pensament estetic en 
1'Espanya del segle XVIII, el treball de M. Me- 
nkndez Pelayo continua essent l'únic estudi glo- 
bal i informat: Reseña hirtórica del desarrollo 
de las doctrinas estéticas durante el siglo XVZZZ, 
dins Historia de las ideas estéticas (Madrid 1974). 
vol. 1, ps. 1079-1629. En endavant HZE. 

9. L obra ~'ARTEAGA, Investigaciones filosófi- 
cas sobre la belleza ideal (Madrid 17891, 6s sen- 
se discussió la m6s elevada de totes les que 
produeix l'estetica a Espanya durant el se le 
iNustrat; vid., per completar el panorama, E .  b. 
RUDAT. Las ideas estétzcas de Esteban de Artea- 
ga (Madrid 5971). 

boració estetica prbpia, mentre que a 
Europa aquest moviment d'idees i d'a- 
gitació intellectual tindrk en Kant una 
peca fonamental, prosseguiri3 en l'es- 
cola filosbfica idealista alemanya, en 
els seus poetes i creadors, o en els 
anglesos Wordsworth, Coleridge o 
Keats. Pero aixo és ja el romanticis- 
me. Les mateixes limitacions i insu- 
ficiencies que caracteritzen el segle 
illustrat espanyol marcaran el movi- 
vent romailtic a la nostra patria. L'es- 
tetica és una altra esfera que s'escapa 
així a l'espanyol en aquesta difícil 
transició entre l'edat moderna i la con- 
temporhnia. Precisament en l'epoca 
historica en que el pensament estetic 
esta assolint el seu ésser, autbnom i in- 
dependent, és quan més ostensible, fla- 
grant i dolorosa resulta la indigencia 
nacional en aquest terreny. 1 davant 
d'aixb no serveix de res recordar els 
escolastics espanyols que van antici- 
par-se a Leibniz. En un article de 
premsa, el malaguanyat Tierno Galván 
escrivia: «Cabe decir, con cierta sim- 
plificación que la Ilustración española 
fue un continuo esfuerzo por evitar 
que la estética predominase sobre la 
moral.» lo 

A grans trets, aquesta volunthna 
simplificació 6s certa. Perb també 6s 
valida per a la Il.lustraci6 a Franca o 
a Anglaterra. La moral, la pedagogia, 
la utilitat s&n els criteris clau, pero 
que, en aquest lloc, no impedeixen el 
desenvolupament i l'avancament del 
pensament estetic. Aquí si. Tal vegada 
a les exigües forces intellectuals no 
els van restar energies per diversificar- 
se i atendre fronts tan diversos. 

La imitatio en Maians 

Rastrejar les idees estetiques de 
Maians planteja un problema impor- 
tant que no pot ser bandejat amb 
apriorismes o aposteriorismes millor o 
pitjor encaminats. Es tracta de l'enor- 
me dispersió pels escrits maiansians 
de breus afirmacions, comentaris ad 
hoc, o simples exclamacions que van 
aportant llum certa perb lateral sobre 
el seu pensament. Notablement signifi- 
catius resulten, per aquesta ra6, dos 
textos del valencia: l'un, primerenc, el 
constitueix la correspondencia que so- 
bre el tema de la imitatio intercanvia 
amb el dega Martí, en llati, durant el 
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1721; l'altre, tarda, apareixera postu- 
mament, el 1854, amb el títol dlArte 
de pintar, text concebut com a oració 
inaugural del curs 1776 de l'Academia 
de Nobles Arts de Sant Carles, a Va- 
lencia. El caracter de tals escrits des- 
carta qualsevol possible relació o in- 
fluencia directa sobre intel.lectuals, ar- 
tistes o públic; perb són materia pri- 
mera de valua inapreciable per tal d'a- 
proximar-se a les idees estktiques que 
hi ha en les actituds i les activitats 
maiansianes en el camp literari o ar- 
tístic!l 

En un altre lloc he assenyalat la in- 
fluencia global del dega Martí en la 
formació intel.iectua1 de Maians, sobre 
el qual exercí una ascendencia conti- 
nuada des que comencen les seves re- 
lacions epistolars fins que mor el savi 
humanista. Una ascendencia que el jove 
Maians sollicita, rep, fomenta i reco- 
neix públicament, acceptant del dega 
una autoritat inteMectual sense parangó 
amb cap altre dels seus professors o 
amics. A instancies de Maians, el dega 
Martí li escriu, el marc de 1721, una 
carta llatina on li exposa les seves 
idees sobre la imitació. 

Martí posa l'accent en el caracter 
essencial de la imitació com a base de 
l'art, en afirmar, seguint l'Estagirita, 
que la imitació és origen i font de t e  
tes les coses. Fent un salt sense gaires 
suports, toma a la imitació, privada de 
la dimensió epistemologica que t6 en 
Aristotil i més propera a la noció ci- 
ceroniana de la imitatio, per afirmar 
que la imitació no és el punt d'arri- 
bada de l'artista, sinó el de partida: 
«Nada crece solamente con la imita- 
ción»," escriu, per tal d'expressar la 
seva convicció que ael ánimo debe s m  
empujado hacia el futuro, y las artes 
deben ser llevadas más lejos por el 
afán de s~peraciÓn»!~ 

De la mimesi, origen de totes les 
coses i de tot el coneixement i, per 
tant, també de l'art, a la imitatio, que 
pot i ha d'ésser superada, hi ha una 
diferencia conceptual profunda. En la 
mimesi es reflecteix una associació fi- 
losbfica clara entre art i natura; en 
la imitatio l4 s'expressa un concepte 
fonamentalment pedagogic sobre les 

11. Vid. Jesús F % R ~  ~ ~ ~ G A L L ~ N ,  Una teoría 
dieciochesca de la novela y algunos conceptos de 
(fottica, *Anales de literatura española- (1986- 
7 ) ,  ps. 357-376; Maians y la crítica literaria, 

aBoletin de la Biblioteca Menéndez Pelayon (en 
premsa). 

12. Marti a Maians (15-111-1721) dins Episto- 
fario (VaKncia 1973). vol. 1x1, p. 23. 

13. Ibid., p. 24. 
14. Sobre el tema de la imitatio, des de di- 
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possibilitats d'accedir als arcans de la 
creació pdtica, o literaria, mitjanc;ant 
un procediment priman i elemental 
que no conté la clau de la perfecció, 
perb que és un primer graó en l'apre- 
nentatge d'allo que pot ser ayres. 
L'emfasi de Martí se situara essencial- 
ment en la imitació dels millors es- 
criptors, i emet alguns judicis sumaris 
sobre certs autors llatins, encara que, 
mentre insisteix en la idea que la irni- 
tació és principi que ha &&ser supe- 
rat, afirma que qui pretén arribar al 
cim de l'eloqüencia no ha de corifor- 
mar-se a imitar, sinó que «debe anali- 
zar más allá y debe esforzarse hacia 
las mejores cosas»,'S i formula amb 
més nitidesa el seu pensament eri re- 
coneixer, com en el tancament d'una 
ellipsi, que la millor imitació dels més 
insignes models no conclou el perfec- 
cionament de l'escriptor, ja que rnés 
enlla hi ha de nou la natural.esa: 
«Cuando la hayas llenado (el alma). e 
impregnado de la sangre de los rízejo- 
res autores, tienes que caminar bajo 
la tutela de la naturaleza. Pues con- 
viene no menos imitarla que al artífi- 
ce.» l6 

L'atenció del degh, tanmateix, se 
centra primordialment en el problema 
de la imitació dels millors models. 
Aquesta, apunta, no pot ser quelcom 
d'indiscriminat, ja que les virtuts 
escriptor o d'un autor, com l'enginy, 
la invenció, la forga i la capacitat, són 
bifronts, igual com Janus: depeneri, per 
una banda, de la natura; per lt:altra, 
de la formació i de l'estudi. Certs trets 
dels escriptors models no poderi ser 
imitats, són els que depenen de la na- 
tura: «En cada uno sobresale una cier- 
ta belleza ingenua y natural, la cual se 
sustrae a la imitación.~ '' 

En altres termes, allb que és eispecí- 
ficament individual, els trets nalurals 
que cadascú té o rep -carhcter, geni, 
temperament- no es dobleguen a la 
imitació. Pero, en el millor classi~:isme, 
afirma que aquestes qualitats ni, són 
suficients totes soles per tal de p r e  
duir la perfecció. Ésser bon escriptor, 

verses bptiques, es pot veure A. VXLANW~A, Las 
fuentes y los temas del Polifemo de C;dngora 
(Madrid 1957) en particular la aIntrodiiccióna, 
ps. 11-51; J. JÚRADO, La imitación en la cl>odticau 
de Luzdn *La Torre., XVII (1969). ps. 113-1241 
R. MCKEÓN, La critica letteraria e il concetto dt 
imitazione nell'antjchitd, dins R. S. CR~NE (ed,.?, 
Fieure e momentt di storia della crztzc~z (Mila 
1967) ps. 154-182. 

15: Marti a Maians (15-111-1721), Epi:itolario, 
vol III p 26. 

i6. Íbid p. 29. 
17.  bid:: p. 27. 



alhora que exigeix unes condicions na- 
tura l~  en les quals res ni ningú no in- 
flueix, necessita l'estudi, l'aprenentat- 
ge i l'exercici. L'autor que reuneix les 
qua!itats naturals que poden portar-lo 
a la mkxima perfecció no ha de menys- 
prear la imitació, ja que avancar per 
aquesta arnb bon pas requereix una 
intelligkncia aguda i una habil pruden- 
cia, perquk «la imitación es una cosa 
llena de peligros y dificulta de^».'^ 

Aconsella Martí apreciar arnb el ma- 
ior deteniment i ~rofunditat ~ossibles. 
sense deixar-se enganyar pef les apaL 
rences, a quin autor agrada consagrar- 
se per complet; i, després, quina qua- 
litat es considera la millor de l'autor 
escollit. Finalment, no restringir-se a 
un sol model, sinó ampliar la receptivi- 
tat en l'aprenentatge als aspectes més 
destacats i dignes d'ésser imitats que 
caracteritzen cadascun dels autors, ja 
que cap no pot ser perfecte i absolut: 
«Cada uno tiene su propia elegancia 
y virtud para que las sigamos, sus vi- 
cios para que los esquivemos.» l9 

Només hi ha un autor que mai no ha 
d'ésser abandonat, Ciceró, síntesi de la 
més elevada de totes les riquesses de 
la tradici6 hellenica, fins al punt que, 
recordant l'exemple dlErasme, que ini- 
cialment censura la llengua de Ciceró. 
i esdevingué posteriorment un ciceri 
nia convicte, estableix el grau d'aoreci 
que es tingui envers CicZró en bar& 
metre que mesura el major o menor 
avew en el domini de l'eloqüencia. 
Martí sosté, doncs, que la imitació ha 
de tenir Ciceró com a base, que es pot 
i s'ha d'enriquir arnb l'assimilació dels 
trets més positius i destacats de la res- 
ta d'autors, sempre que s'ajustin al ca- 
rhcter natural de l'escriptor que esta 
iniciant l'aprenentatge. L'ideal d'imi- 
tació-aprenentatge que proposa el dega 
Martí resta nerfectament plasmat en 
el cas de Zeuxis, pres del De oratore 
ciceronih. Per pintar Helena, Zeuxis va 
prendre de les verges més belles de 
Crotona les coses més perfecta de ca- 
dascuna, a fi de fer una figura ideal. 
La fortuna d'aquest exemple resta pa- 
lesa en un Luzán, o en un Batteaux, 
per no parlar de Maians, que recorren 
a la mateixa ankcdota per tal d'illus- 
trar concepcions de la imitació no sem- 
pre coincidents. 

El dega conclou relativitzant les se- 
ves prbpies paraules, posant en relleu 
que els principis no són res sense la 

IR. Ibid., loc. cit. 
19. Ibid., p. 28. 

practica, fins al linlit que els antics 
dubtaven de si l'eloqü6ncia estaria 
compresa en l'estudi o en la practica. 
Realcant la importancia de l'exercici 
-en la qual cosa el seguira Maians- 
posa en tela de judici la resta de valors 
i pressuposits sobre els quals abans s'ha 
estks. 

El 29 de mar$ del mateix any, 1721, 
Maians contesta l'eerudita y elegante 
carta»" del dega Martí, que ha llegit 
arnb veritable plaer. A les idees que 
aquel1 ha exposat a la seva carta, 
Maians només pot respondre que esta 
disposat a seguir la seva opinió, dis- 
tingint-lo com «el más sabio de cuan- 
tos existen en esta época»?' Maians 
posa a la cancalera de la seva carta la 
més rotunda afirmació de la prioritat 
de la natura en allb que es refereix a la 
imitatio, ja que la imitació dels millors 
autors només té sentit gracies a la imi- 
tació de la natura, és a dir, s'imita els 
autors nerquk és una via, la millor sens 
dubte, per tal d'apropar-se a la imita- 
ció de la naturalesa: «Por lo demás, 
mtlcho mejor será emular la negligen- 
cia de la naturaleza que seguir la exac- 
ta diligencia de  otros.^^ 

Maians accepta que hi ha aspectes 
que depenen dels trets naturals de l'au- 
tor i que resulten per aix6 inimitables. 
Aixo no és obstacle per tal &iniciar-se 
en la imitaci6 dels models arnb l'anim 
tenac d'aspirar a superar-lo : «hemos 
de escoger el mejor orador, y unidos 
a sus pasos dirigirnos a la cima de la 
 elocuencia»^' complementant allo que 
havia dit arnb anterioritat: «hay que 
entablar una gloriosa batalla con cier- 
to  afán de victoria junto a los hombres 
más eruditos»." 

Maians coincideix arnb el judici del 
dega sobre I'exímia qualitat de Ciceró, 
sense discussió el millor orador del 
passat, i confirma que «solamente éste 
ha de ser imitado por encima de los de- 
más»ls La visió sincretica que el dega 
havia exposat sobre la imitació dels 
millors trets dels diferents escriptors i 
aradors, tenint com a base Ciceró, és 
quelcom que el jove Maians ja havia 
entrevist: «yo siempre le he tenido por 
encima de todos los escritores, y tú me 
propones que yo le imite; sin embargo, 
lo hago de tal manera que no pienso 
en él sólo, sino que de los escritores áu- 



reos, extraeré aquello que hayan dicho 
graciosa y 

Més endavant l'estudiant de dret re- 
corda, seguint les passes del dega, que 
mai no va creure associada automati- 
cament l'eloqüencia i la imitació, ex- 
posant les seves raons essencials: 
«Pues ante todo, el ingenio, la fuerza 
y el talento se sustraen de la imitación. 
Luego la dialéctica nos enseña la razón 
de znvestigar los argttnzentos; el asun- 
to  mismo y la asidua lectura nos da 
la abundancia de éstos; un juicio ca- 
bal nos prescribe el orden de su colo- 
cación; la retbrica nos enseña el orna- 
to del discurso; el ejercicio produce 
facilidad de hablar. Quien posea todo 
esto será llamado elocuentísimo y sin 
duda lo será. Con todo ¿qué lugar ocu- 
pa allí la imitación?» 27 

El valencia s'interroga sobre l'efich- 
cia de la imitació i la seva funcionali- 
tat en el cas d'aquell que a una aguda 
intelligkncia i un hgil judici afegeix el 
domini de les llengües erudites, en la 
dialectica, en la filosofia i en la resta 
de disciplines. Car qui posseeixi aquests 
atributs i coneixements, sense necessi- 
tat de cap imitació, podra assolir una 
ll elocuencia no vulgar»28 i sera tingut 
entre els eloqüents. Exposa l'altra cara 
de la mateixa moneda assegurant: «En 
el que estas cosas no estén, aunque esté 
presente una asidua imitación, nosotros 
fe creemos verdaderas bagatelas. » 29 

Així pren carta de naturalesa en el 
segle XVIII la premissa estetica i te& 
rica del classicisme que resumeix la 
perfecció de l'obra artística i literaria 
en la síntesi equilibrada entre atributs 
naturals, aprenentatge, imitació, estu- 
di, mimesi de la natura. 

No cal subratllar el relleu que té l'es- 
crit del dega com a transmissió d'un 
ideari i d'unes conviccions Dregonament 
classicistes, decantades d&sprés de la 
freaüentació del món cultural ~ a g h  i 
de15 grans esperits renaixentistes,-en- 
trc els quals Erasme ocupa un iloc pre- 
eminent. Menys necessari encara resul- 
ta posar en relleu la font d'on brollen 
les idees de Maians sobre el tema des- 
envolupat pel dega a la seva carta. 

En aquesta correspondencia prime- 
renca entre el mestre i el deixeble apa- 
reixen ja clarament delimitades algunes 
nocions axials del que sera l'estetica 
maiansiana, especialrnent pel que fa 
a la idea de la imitació. Per obvi, re- 

26. Ibid., loc. cit. 
27. Ibid., p. 35. 
28. Ibid.,  p.  37. 
29. Ibid., loc. cit. 

sulta superflu repetir aquí els princi- 
pis que sosté el valencia sobre la pro- 
sa: la seva carencia d'originalitat ex- 
pressada i reivindicada obertament. ]'el 
que fa a la influencia de les paraules 
que li adreca Martí, només cal rec. 
dar que referencies concretes i fins 1 
tot exemples que apareixen en aques- 
tes cartes relacionats amb el tema de 
la imitació es repetiran al llarg dels es- 
crits de Maians. Pot servir d'exemple 
el que escriu Maians a Josep Bonull 
arran de l'aparició de la carta de Vei- 
joo sobre l'eloqükncia : «Las prentlas 
naturales, como el ingenio, la vehemen- 
cia y otras semejantes, no son imita- 
bles, pero la propiedad, la colocación 
de las palabras, el método de las ora- 
ciones es imitable y tan imitable que 
no se adquiere naturalmente ni ,por 
otro medio sino por el de la imita- 
ción»? argumenta Maians amb pai'au- 
les directament emparentades ambl la 
correspondencia aEludida. 

Maians referma una i altra vegada 
la preeminencia de la natura con1 a 
punt de referencia últim i com a guia 
de tot artista. Afirmacions com la que 
feia a la seva carta de resposta al dega, 
sostenint que era preferible equivocar- 
se amb la naturalesa abans que encer- 
tar seguint algun autor determinat, 
afloraran en totes les seves opin.ons 
sobre la imitació i es faran reiteratives 
quan es refereixi al tema en qua1s1:vol 
de les seves obres. La natura «es la 
que en todo devernos imitar, i segilirn, 
escriu a l'Orador christiano (p. '103). 
La qual cosa no invalida que, ja que 
en cap moment no es planteja un ma- 
jor aprofundiment filosbfic o es':&tic 
sobre la mimesi, la imitació de motlels, 
de conseqüencies practiques i pedagb- 
giques molt més immediates i, tliria 
jo, més tangibles, passi a primer terme 
en els treballs literaris de Maians 

Per a Maians la natura, objecte pri- 
mordial de la imitació i principi segur 
que ha de conduir l'artista, és quelcom 
que només pot intuir-se per deducc:ions 
fetes a partir de diverses referericies. 
Aristbtil veia en la naturalesa cl'esskn- 
cia dels éssers que posseeixen en ells 
mateixos i en tant que tals el principi 
de llur moviment».31 

Per la seva part, Maians, que no 
contempla la natura amb el mateix es- 
perit filosbfic i científic de l'Estagiri- 
ta, veu en l'ordre natural que ens rode- 

30. Maians a Josep Borrull (25-VI-1746), E1 
muxdo intelectual de Maiails (Vaikncia 19781, p. 
160. 

31. A~rslbm, Aletaf ísica. 
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ja l'obra suprema de Déu. La natura 
es presenta als seus ulls corn una su- 
blim perfecció generada «por aquella 
universalidad de causas eficacisimas 
que Dios cred y ordend»." 

Es, doncs, la participació o la inter- 
venció decisiva de Déu en la creació 
de la naturalesa la que li confereix en 
principi el grau de perfecció que pos- 
seeix. L'artista, en intentar d'imitar la 
natura, es troba davant la tasca del 
maxim artifex, del faedor diví, l'obra 
dei qual, precisament per haver sortit 
de les mans de Déu, és perfecta i, per 
tant, irreproduible per l'artista. Qual- 
sevol producció de l'home en imitar la 
natura restara sempre molt lluny de 
i'obra divina; per perfecta que pugui 
semblar aquesta imitació, mai no pot 
assolir la perfecció de l'original. Ami, 
Maians afirma que «en cualquiera cosa 
natural, en que busquemos las perfec- 
ciones, al querer imitarlas nos queda- 
mos muy atrás; y cualquier imitación 
cs inferior a la perfección natural, y 
siempre admite a ~ m e n t o u . ~  

No posa en dubte la capacitat de 
l'artista per tal de produir una obra 
perfecta. Pero estableix corn a premis- 
sa major la superioritat indiscutible i 
indiscutida de l'obra de Déu n a t u -  
ra- davant l'obra de l'home -art-. 
Hi ha, doncs, una perfecció (la perfec- 
ció) que 6s inaccesible a l'home pel fet 
mateix de ser home i no déu: *LOS 
pintores, como son hombres, no pue 
den llegar a la perfeccidn cuando imi- 
tan en todo a la naturaleza. Aun los 
nzás escelentes artífices son desiguales 
en alguna parte de sus pinturasu, es- 
criu a Arte de pintar (ps. 59-60). 

Aquesta impotencia esencial i con- 
substancial a l'home per imitar la per- 
fecció de la natura, obra de Déu, no 
ha de concloure en la resignada accep- 
tació per part de l'home de les seves 
lirnitacions. Al contrari. l'artista. o aui 
pretén arribar a ésser-ho, ha d'estudiar 
corn ningú. amb tenacitat i rninuciosi- 
tat, el lfibre de la natura, aspecte en 
el qual Leonardo da Vinci apareix als 
seus ulls corn un mestre insuperat. 
L'artista es troba, doncs, encaixonat 
entre dos límits precisos: d'una banda, 
la perfecció infinita de Déu i de la 
seva obra; de i'altra, la seva propia 
incapacitat Der no assolir mai aquesta 
perfecció. L'home, corn un veritable Sí- 
sif, ha d'estudiar la natura amb perse- 
veranca, provant d'imitar les seves be- 

32. Arte de pintar (Valencia 1854). p. 11. En 
enflavant. AP. 

33. Ibid., p. 89. 

lleses i sabent que mai no assolira la 
perfecció, ja que li esta vedada pel fet 
de la seva humanitat. La natura, per- 
fecció suprema, roman aquí, corn a pa- 
radigma de tota producció artística, 
forcosament inassolible; element sem- 
pre de referencia per tal de jutjar 1'0- 
bra d'art, tot i saber que cap producció 
artística no aconseguira d'equiparar- 
s'hi. 

La perfecci6 de la natura, tanmateix, 
no és la perfecció de tots i cadascun 
dels objectes, éssers i parts que exis- 
teixen en aquesta o en formen part. 
Maians reconeix i accepta que a la na- 
tura hi ha udefectesn, és a dir, altera- 
cions de les coses perfectes que Déu 
va crear. Perfecció global, perfecció del 
tot que no significa perfecció de totes 
i cadascuna de les parts constituents. 
¿Intenta així Maians integrar les cer- 
teses aportades per la ciencia sobre la 
imperfecció del món en el seu optimis- 
me cristia de perfecció natural per la 
ma creadora de Déu? En la mesura que 
la natura era concebuda corn a perfec- 
ció absoluta, l'objectiu mkim i Únic 
de l'artista havia de ser la imitació del 
perfecte material i particular existent 
al seu voltant. L'art no tindria una al- 
tra funció que la de ser mera copia, és 
a dir, un intent de captar i de repro- 
duir, ni més ni menys, el perfecte. 
Quan s'admet la imperfecció de la na- 
turalesa, s'obre el marge suficient per 
a la teona de la imitació universal en 
oposició a la imitació particular. 

En la correspondencia amb el dega 
Marti, aquest feia una aplicació pecu- 
liar de la imitació universal a la imi- 
tació dels models adduint l'exemple de 
Zeuxis que cita Ciceró. Una idea sem- 
blant expressa Maians en aconsellar 
que es procuri «imitar fija más la 
mente en la perfeccidn universal, que 
requiere el Arte, que en la particular 
observación del artificio de algunou> 
tot provant una síntesi entre la perfec- , 
ció universal que només pot entendre's 
corn a concepte aplicable a la natu- 
ra i l'artifici particular d'algun artista, 
només comprensible si ateny un mo- 
del. Zeuxis apareix aquí també corn a 
exemple simbblic que iklustra i justifi- 
ca una actitud. El cas de Zeuxis el nar- 
ra així Maians el 1727: «aviendo de 
pintar la imagen de la bellísima Hele- 
na, no quiso escoger por egemplar una 
sola niña, aunque mui hermosa; sino 
que fecundando su idea con la hermo- 

34. Oración que exhorta a seguir la verdadera 
idea de la eloquencia espaiiola (Valencia 1727), 
p. ld. 
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sura de cinco las más bellas Vírgenes, 
que a la sazdn avía en la Ciudad de 
Cvoton, logró ser émulo de la natura- 
leza misma»?5 

Els termes arnb quk Maians conta 
aquesta anecdota són clars: es refereix 
a la perfecció en la imitació de la na- 
tura que s'aconsegueix fecundant la 
idea de l'artista arnb les perfeccions 
parcials d'objectes reals i concrets 
existents a la mateixa natura. Les ex- 
pressions arnb que es parla de la imi- 
tació semblen repetir-se al llarg de 
molts segles. Amb paraules semblants 
Winckelmann parla a les seves Gedan- 
ken,'6 i és aqui on, al costat del retorn 
vers el gust antic, formula la tasca 
creativa de l'artista en veure en les 
obres i les escultures gregues la rea- 
lització de la seva idea, i no només la 
imitació de la natura, encara que la 
idea sigui impensable i inseparable de 
la realitat concreta de la bellesa de 
cossos joves materials de gimnastes i 
atletes. Embrionariament i sintktica- 
ment, aquesta opinió sembla bategar 
a les parauIes citades de Maians. 

En escriure més endavant, el 1776, 
l'Arte de pintar, tornara al tema. El 
pintor, o l'aprenent de pintor, no ha de 
conformar-se a imitar una pintura b e  
nica, sinó que ha de procurar supo 
rar-la, «imitando la perfección de la 
naturaleza, y enmendando los defectos 
que en ella encuentre» (ps. 17-18). 

Pero, jcom corregeix l'artista els d o  
fectes que troba a les coses particulars 
existents a la natura? A la qual cosa 
respon el valencia: «siguiendo la per- 
fección ideal que es mayor o menor, 
según la penetración y observacidn de 
los hombres que contemplan y obser- 
van la naturaleza»?' 

Aquesta dialkctica aparentment con- 
tradictoria -i crec aue intrínsecament 
viciosa- per la quai la idea, que sor- 
geix de l'observació i la contemplació 
de la natura, pei-fecciona els defectes 
de la mateixa natura, es referma en un 
altre 11oc: «Si el objeto del autor es 
ideal, y existe clara y distintamente en 
su entendimiento C...] únicamente el 
pintor puede observar si [la pintura] es 
perfecta o no; porque él solamente 
sabe cuál es su idea, la cual por estra- 
ñu que sea se colmpone de las que tiene 
de varios objetos.»3a 

En altres paraules, Maians sembla 
haver expressat la forca creadora de la 

35. Ibid., ps. 81-12. 
36. J .  J. WINCKELMANN, Gedanken, e d .  bilin- 

güe (Paris 1954), ps. 95-101. 
37. AP, p. 17. 
38. Ibid., ps. 9-10. 

idea de l'artista. Perb el recurs siste- 
matic a la seva relaci& arnb la natura 
sembla allunyar-lo de Winckelmann o 
de les especulacions d'Arteaga. En el 
valencia, que no arriba a conferir a la 
idea la capacitat creadora immediata, 
la noció de la imitació sembla fluctiiar 
entre la ubelle naturen de Luzán o de 
Batteaux i la «belleza ideal» de l'sile- 
many. És cert que Maians no va preo- 
cupar-se d'una manera continuada pels 
problemes estktics, pero d'aixo a plas- 
mar las seves idees arnb una frase la- 
pidaria, entre burleta i despectiva, com 
fa Menkndez Pelayo, hi ha un abisme. 
Quan Maians afirma que les pintures 
més celebrades han estat les més en- 
ganyadores, vol rebatre -o comentar- 
LuciMi, que asegurava que a les pi-es- 
tatgeries dels pintors no hi havia res 
que fos veritat. Maians ho relaciona 
arnb la perfecció en la imitació de la 
natura i arnb la necessitat de reflexió 
que s'imposa per tal de distingir el ve- 
ritable del fingit, ja que, si l'obra ha 
de ser semblant a l'imitat, la perfec- 
ció d'aquella pot plantejar, en cc:rts 
casos i termes, el dubte entre que 6s 
l'objecte concret i que 6s l'obra d'art. 
Deduir d'aquest comentan de Majans 
la seva incapacitat per reflexionar so- 
bre l'art o l'estktica 6s portar les co- 
ses una mica lluny. Cosa que, per des- 
comptat, tampoc no el converteix en 
un tebric avancat en el terreny de l'es- 
tMica. La seva idea de la bellesa és es- 
quemhtica. Pel que fa a les arts plas- 
tiques o espacials, es redueix a lsi si- 
metria i a la proporció. Només arnb el 
joc d'aquests dos elements obtiridra 
l'obra artística allo que Maians anome- 
na formosor, gracia o bellesa. 1 de ma- 
nera primaria percep i expressa la per- 
cepció del ~ l a e r  estetic, o sigui, acier- 
ta perfección, que escita la visia y 
estrechamente la deleita, la cual no es 
repugnante a la naturaleza, sino que se 
le sobreañade para acomodarse mtís al 
agrado y deleite del que la miran." 

Convé anotar dos aspectes mé:; en 
relació arnb el tema de la imitació de 
la natura. El primer és que la repre- 
sentació o imitació de la natura rep 
una justificació, a part la religiosa, di- 
guem-ne filosofica, ja que la natura no 
només és creació divina i realitat, sinó 
també veritat: «Los que imitan a la 
naturaleza, directa o indirectamente, 
representan la  verdad^,"^ afirma resolu- 

39. Ibid., p.  154. 
40. Ibid., p. 60. Recordeu els versos d e  Boi- 

leau: aRien n'est beau que le vrai, le vrcii seul 
est ainzable ... w .  
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dament, integrant aixi dos dels ele- 
ments fonamentals que constitueixen 
l'equació en que pot resumir-se l'este- 
tica classicista: el be11 i el veritable. 
El tercer element de l'equació, el bo, 
encara no formulat, és una constant en 
el pensament maiansia. 

El segon aspecte tracta de la vincu- 
Iació entre la imitació de la natura i 
el concepte d'art com a unió de pre- 
ceptes sobre un camp de creacib artís- 
tica determinat. Admes que la natura 
precedeix l'art, aquest no és altra cosa 
que «una observación de las perfeccio- 
nes de aquella, reducidas a métho- 
do»." 

El caracter ja desfasat respecte a 
allo que s'escrivia a Europa sobre la 
bellesa o el plaer estetic no necesita 
encariments. A Espanya, si deixem de 
banda les pagines que Luzán dedica en 
la seva Poética a la bellesa en gene- 
ral, a la bellesa de la poesia i a la ve- 
ritat,'l encara no .han aparegut les 
obres d'Artega ni de Campmany. 
Maians, a la seva manera i pel seu 
camí, pretén restaurar un gust classi- 
cista abeurat en l'antiguitat i assimi- 
lat per les seves extenses lectures. La 
postura tolerant que mostra davant el 
nu a les arts plkstiques, basat, més que 
en la suprema dignitat del cos humh, en 
la «naturalidad y gracia de los per- 
files del desntido»:' tecnica en la qual 
va destacar, sobre tots, Miquel Angel, 
vol apuntar quelcom moderadarnent 
modern. Malgrat aixb, la seva reflexió 
en aquest terreny no avanca molt més 
enllh. 

La importancia de la natura, del seu 
estudi, de l'aprofundiment en el conei- 
xement dels seus secrets, de les seves 
formes, de les seves perfeccions i dels 
seus defectes, 6s subratllada insistent- 
ment en els escrits maiansians. Fins a 
l'extrem que en cap moment no pot 
imaginar-se que aquest estudi sigui in- 
compatible amb qualsevol de les pas- 
ses o procediments que l'artista ha de 
seguir per tal d'assolir la perfecció en 
el seu art: «Verdad es que el estudio 
de la naturaleza no se opone a la imi- 
tación, ni a las ideas compuestas en la 
imaginación, ni a la de las pinturas 
de los más insignes artífices, ni a la 
de sus copias»? escriu, formulant amb 
niiidesa l'escala de valors en que fo- 
namenta el procés de produccio artísti- 

41. El orador christiano ideado en tres did- 
logos (Valencia 1733) p. 212. En endavant, OCh. 

42. 1. DE LUZAN, La pottica, ed. R. P .  SEBOU) 
(Barcelona 1977), llibre 11, cap. VII. 

43. AP p. 47. 
44. ~bih. ,  p. 17. 

ca. Pero si la natura és la que en tot 
s'ha de seguir i imitar, ¿quin lloc ocu- 
pa la imitació dels millors autors, si- 
guin pintors, escultors o escriptors? A 
I'Orador christiano exposa amb la rnés 
absoluta transparencia el seu pensa- 
ment en aquest respecte: «Por esso 
encargo Y o  tanto la observacidn, e 
imitacidn de los antiguos; porque ellos 
(más sabios en esto que los moder- 
nos) en todo procuraron atender, i ex- 
pressar la naturaleza, i la verdad; o 
por medio de una sencilla narración de 
los sucessos, como los Historiadores; 
o por medio de las causas, como los 
Filósofos; o por medio de la imitacidn, 
como los Poetas; o por medio de las 
contiendas, i conmociones de los áni- 
mos, como los Oradores. I assí los an- 
tiguos, i primeros Maestros de las 
Ciencias (cada qual en su professión) 
se hicieron tanto más dignos de ala- 
banza, e imitación, quanto por medio 
de ksta, más wrocuraron allegarse a la 
perfección de la naturaleza» (ps. 103- 
104). 

Afegeix, com a apkndix, a l'Arte de 
pintar: «es muy conveniente imitar a 
los mejores artistas; porque ordinaria- 
mente, p r  medio de ellos, indirecta- 
mente se imita la naturaleza» (p.  60). 

El parentiu intellectual i anímic d'a- 
questes paraules amb les que utilitza 
Winckelmann per tal de justificar i de 
fomentar la irnitació dels antics és rnés 
que evident. Pero tampoc no .es dife- 
rencien en excés de les que utilitzaren 
Ciceró o Quintilia a l'antiguitat; Scali- 
gero o El Brocense, el segle XVI, o els 
incomptables preceptistes i teoritza- 
dors del classicisme francks, des de 
Chapelain fins a finals del XVII, incle 
sos els moderns Fontenelle o Perrault. 

Retomar a la antiguitat o al Renai- 
xement no té, per descomptat, un ca- 
racter indiscriminat. No respon a un 
desig de tornar la vista enrere en un 
intent desesperat de fugir del present 
i trobar refugi en el passat davant les 
pressions creixents i cada vegada rnés 
hostils del medi. Ni sera un suport teo- 
ric del plagi, copiant les millors fites 
dels antics. Es tracta de retornar a 
aquells que rnés van destacar en l'exer- 
cici d'un art o &una ciencia per tal 
d'assumir solidament i conseqüentment 
les troballes de la tradició cultural en 
que estem ancorats i immersos i, des 
d'aquí, projectar-se cap endavant en el 
seu progrés i perfeccionament: azmz- 
tad C...] en cada perfección al que ha 
sido más eminente en ella»," aconsella, 

Notas 



estenent la mateixa idea a l'aprenen- 
tatge de la llengua i de la literatura, ja 
que la seva perfecció elógrase oyendo, 
leyendo, e imitando. Oyendo a los que 
hablan mejor; leyendo, e imitando a 
los que han escrito más elegantemen- 
t e ~ . ~ ~  

Usa unes paraules semblants refe- 
rint-se a l'estudi i l'aprenentatge de la 
pintura. 

Maians distingeix entre dos tipus d'i- 
mitació de models: «La una es propia 
de aprendices, que únicamente han de 
imitar, copiándolo todo con puntuali- 
dad; la otra es propia de los adelanta- 
dos en la pintura, que han estudiado 
bien la naturaleza, y que copian con 
deseo de mejorar lo ya pintadon, escriu 
a 1'Arte de pintar (p. 18). 1 amb un 
cert paraklelisme, assenyala dos tipus 
d'imitació en l'estudi i la practica de 
la llengua. L'una és «acomodando a su 
nssunto las frasis de otro»:7 corn va fer 
Climent IX seguint les passes de 
Lleó X, o el predicador Pere Joan Per- 
pinya imitant Ciceró.. Aquest procedi- 
ment pot conduir amb facilitat a obli- 
dar «el vigor de la sentencia, poniendo 
mayor atención en las palabrasn." 

Pel que fa a l'altra manera d'imitar, 
consisteix a «leer tanto a un  Autor, que 
venga uno a naturalizar en si aquel 
;nodo de discurrir, de proponer, distri- 
huir, probar, amplificar, rechazar, ha- 
blar, i mover, sin valerse jamás de la 
misma contextura de la Oracidn; pero 
sí de semejante propiedad, corriente, 
magestad, esplendor, i grac~a»:~ 

No és qüestió, doncs, de copiar la 
Iletra, ni d'escriure corn els centonis- 
tes, sinó de procurar emular els au- 
tors escollits corn a models aassf en el 
méthodo, como en la valentía de2 de- 
cir».% Assimilació de l'esperit, de la 
forca i de la gracia de la manera de 
dir de l'autor escollit és la millor ma- 
nera d'imitar i ajuda a la formació i 
al perfeccionament del propi estil. Per 
tal d'iniciar-se en aquesta manera d'i- 
mitar, Maians aconsella que es pren- 
gui el mateix assumpte d'aquell qui es 
desitja imitar (que ha de ser sempre 
un autor de qualitat indiscutible) i que 
s'exerciti a amplificar allb que en aquel1 
sigui breu, a resumir el que sigui pro- 
lix, a ordenar allb que no estigui ben 
disposat, a seguir i respectar-el que 
estigui ben ordenat, a millorar allb que 

46. OCh., p. 168. 
47. Ibid. ,  p. ,l8. 
45. Zbid., f .  47..  . 
49. Ibid. ,  oc cit 
50. Zbid., p. 58. 
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s'hi presti i a repetir l'immillorable. Un 
altre procediment aconsellable és tra- 
duir les millors i més eloqüents peces 
d'una altra llengua, i molt especialment 
d'aquella en que «la invención, i arte 
está más recogida»,5' és a dir, la Ilen- 
m a  llatina. Traduir Sdlusti o T:itus 
Livi per comparar i acarar després amb 
d'altres traduccions dels mateixos tex- 
tos. 

Com és facil de suposar que aui slr:sta 
iniciant en aquest tipus d'irnitaciá' es 
troba en el primer nivel1 del seu apre- 
nentatge (sigui orador, escriptor o pin- 
tor) i li manquen criteris precisos per 
poder judicar sobre la qualitat dels 
seus propis treballs, a la seva correc- 
ció i perfeccionament ocupara un Uoc 
fonamental la figura d'allb que Maians 
anomena el «censor», la funció del qual 
consistira, corn és logic, a assenyalar 
els errors, a elogiar els encerts, a acon- 
sellar i ajudar el novell. El paper del 
censor el pot fer cqualquiera que t f xga  
el genio critico»," diu el valencih, que 
no és pas poc. 

Aquest tipus d'imitació és concebut 
per Maians corn a punt d'arrencada en 
la formació de l'artista, i en absolut 
com a criteri fix i immutable de per- 
fecció artística. La imitació, entesa corn 
a assimilació i identificació amb uri au- 
tor determinat, pero enriquida pei- les 
perfeccions d'altres autors, no nc~més 
no impediria, sinó que més aviat faci- 
litaria «que aviendo hecho, i fornzado 
cada qual su estilo propio, dejase des- 
pués seguir su genio, sin atarse a éste, 
ni al otro, sino eligiendo Im mejores 
libros, i valiéndose de todo aquello que 
fuere más del caso».= 

Aquesta actitud res no té a teure 
amb la idea més o menys difosa s o  
bre una postura del segle XVIII ci'imi- 
tació servil dels antics. La imitació és 
el primer pas per l lqar-se  a la :supe- 
ració dels mateixos autors imitats. 
L'objectiu, la meta del deixeble, és su- 
perar el mestre, sempre que reuneixi 
les qualitats naturals insuibstituillles i 
la seva dedicació el facin avaiiqar: 
«Assí se hace uno en el Arte émulo del 
otro, llevando siempre el ánimo! de 
vencerle, o a lo menos de ig~alarle».~' 

Una vegada exercitat en la im:tació 
de l'autor o els autors, el conreu dels 
estudis, la lectura constant, la medita- 
ció i els dots naturals faran possible 

51. Ibid.  p. 51. 
52. 1bid.I loc. cit.. amb clares ressoii&ncics 

horacianes. ' 
53. Ibid. ,  p. 49. 
54. Ibid. ,  p. 50. 



i convenient la imitació directa de la 
natura. 

Pot servir com a illustració d'aques- 
ta postura de principi el cas concret 
que es troba en la seva correspondencia 
amb Antonio Burriel, el jesuita germa 
del també iesuita Andrés Marcos Bu- 
rriel, íntim" amic de Maians, adrnira- 
dor i corres~onsal del valencih. Havent 
fet una odi a l'estil horacih, Antonio 
Burriel l'envia a Maians soklicitant la 
seva crítica. En contestar-li, el valen- 
cia li fa aquestes reflexions i aquests 
comentaris: «Dos especies ai de imita- 
ción; una original i otra de copia. La 
oda de V. Rma. carece de la primera 
porque no tiene pensamzento alguno 
que sea propio i nacido del mismo as- 
sunto. Quiero decir que la idea no tiene 
sublimidad original. Es pues una c@ 
pia, traslado o imitación de algunas 
buenas expresiones de Horacio que jun- 
tas pruevan el buen gusto de V. Rrna. 
i que en otro merecerían suma alaban- 
za, pero en V. Rma. apenas mediana 
porque no ha hecho lo que correspon- 
de a la grandeza de su ingenio, su eru- 
dición i buen gusto, por no aver pre- 
meditado lo que devia hacer. Z assí, pa- 
dre mío, mi censura se reduce a que 
V. Rma. use de su ingenio meditando i 
pues sabe como se imita a los poetas 
imite a la naturaleza para ser poeta 
como eltos»,55 i davant les queixes d'An- 
tonio Burriel, li aclareix en una carta 
posterior: «Yo no he negado a la osla 
de V. Rma. la sublimidad C...) Ni he di- 
cho que no se haya apropiado con des- 
treza varias expresiones de Horacio, 
u t e s  bien lo insinué. Solamente de- 
seando que V. Rma. antes sea un Ho- 
racio que imitador de él, eché menos la 
sublimidad de los pensamientos pro- 
pios ong~ales  de que juzgo capaz a 
V. Rma.» 

Les idees de Maians sobre el tema 
no podcn formular-se amb major cla- 
redat. esser un Horaci abans que imi- 
tador heus aquí i'objectiu veritable i 
úitim de la imitació i, per tant, de 
Maians en la seva tasca en favor de la 
restauració de les lletres: que Espanya 
torni a produir poetes (artistes) origi- 
nals, Horacis, no imitadors, com ja va 
succeir el segle XVI. Encara que el 
P. Antonio Burriel no anava a ésser 
el poeta d'aquesta epoca, sí que en sor- 
girien d'entre els seus deixebles direc- 
tes i indirectes. 

56. Maians a A. Burriel (16-VIII-1755). Epis- 
tolario (Valencia 1972) vol. 11, p. 602. 

56. Maians a A. Éurriel (6-m-17551, ibid., p. 
605. 

La imitació dels models -en la qual 
Maians és un dels primers que d'una 
manera sistematica, facilitant els mit- 
jans per a aixb, defensa la imitació 
dels millors autors espanyols dels se- 
gles anteriors, a diferencia d'allo que 
havien sostingut un Du Bellay o un 
Scudéry a Franca-: emparentada di- 
rectament amb la imitació de la natu- 
ralesa, pren en el pensament maiansia 
el valor d'una propedeutica i d'una pe- 
dagogia per tal de desbrossar l'accés i 
afavorir la penetració en els secrets no 
tant tebrics corn practics de l'art. De 
cap manera no 6s suficient per ella 
mateixa ni s'autojustifica. La simple 
imitació (copia o assimilació) li sem- 
bla insuficient, encara que necesshria. 
Si l'artista té geni, la cultura i el gust 
precisos, a través de l'exercici ha d'a- 
nar a la recerca, en si mateix i en la 
natura, dels materials originals que el 
poden convertir en poeta comparable 
als veritables i grans poetes del pas- 
sat. 

Versernlblan~a. Decdrum. Funció de 
l'obra d'art 

Tant la imitació de la natura com la 
dels millors autors han &ajustar-se en 
tot moment als supbsits de versemblan- 
ca i decbrum. Ambdds apareixen en 
Maians i Siscar estretament entre- 
lligats: «He procurado observar el de 
coro, haciendo que Fabio sólo enseñe 
a Lucrecio tales cosas, que sean dignas 
de practicarse en la cdtedra del Espí- 
ritu Santo; con tal verosimilitud, que 
se pueden enseñar en una conversa- 
ción»,s8 escriu a la seva descripció dels 
trets de 1'Orador christiano. Maians no 
tendeix a entrar en hrdues o minucio- 
ses disquisicions sobre la versemblan- 
ca. Sembla com si fos quelcom tan ele- 
mental que no imposés major deteni- 
ment ni excessiu aprofundiment. Així, 
exclama corpres davant un parhgraf del 
Quixot : «;Nimiedad sencilla i graciosa! 
;Verosimilitud admirable i sin igual!J9 

Aixb no obstant, quan tracta de les 
característiques que ha de reunir la 
narració i afirma que una ha de ser la 
versemblanca, explicita, encara que 
breument, allo que hi entén. El versem- 
blant és igual al probable, i la narra- 
ció sera versemblant «si se cuentan las 

57. Vid.  R. BRAY, La formation de la doctrine 
classique en France (París 1927), p. 177. 

58. OClz p. XXVIII. 
59. v i d i  de Miguel de Cervantes Saavedra, 

ed. d'A. MESTRE (Madrid 19721, p. 44. 
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cosas según pide su naturaleza, las 
costt~mbres de los hombres, i opinidn 
común, i se manifiestan las causas de 
los consejos, i razones de las cosas: de 
stierte que nada se deje, ni refiera, he- 
cho sin causa, sino que sea tan eviden- 
te, que no sea menester indicarla».60 

En dos elements, doncs, es basa 
la versemblanca. Per una banda, en la 
congruencia del que es narra amb 
la lbgica mateixa de les coses, amb la 
seva naturalesa. Ja que reproduir 
la perfecció de la natura és impossible, 
atesa la incapacitat essencial produida 
per l'oposició home-Déu, inventor-crea- 
dor, allb que sí que pot i que ha de ser 
exigit en la imitació és que la seva 
obra respecti coherentment les exigen- 
cies que imposa l'essencia de les coses 
imitades. Per l'altra banda, allb que 
Maians anomena «las costumbres de 
los hombres, i opinibn comúnu. El ver- 
semblant apareix aquí, dins de la tra- 
dici6 aristotelica, corn el que sembla 
creible i resulta acceptable per a l'opi- 
ni6 comuna. Delimitar conceptualment, 
en termes abstractes, allb que és l'e 
pinió comuna és impossible. Bs quel- 
corn que no aecepta l'anhistoricisme. 
L'opinió comuna és per essencia his- 
tbrica i social, evoluciona amb els 
temps, canvia amb les cultures i és en 
funció de quins grups o quins sectors 
siguin els considerats jutges dignes per 
emetre l'opinió que ha de ser tinguda 
en compte. En darrera instancia, l'opi- 
ni6 comuna és el comú denominador 
pel qual la ideologia dominant esdevé 
ideologia natural, sense límits de classe. 
El versemblant és un concepte clau en 
la poktica i retbrica aristotelica. R. Bar- 
thes va assenyalar agudament corn 
aquest concepte, a nivel1 metodolbgic, 
basa una concepci6 de l'art i de l'ora- 
tbria supeditada al sentit comú i pot 
sustentar una determinada cultura de 
masses, dependent a la vegada de les 
idees politiques del filosof &Estagira:' 
Aquest sentit comú, aquesta opinió co- 
muna, no sorgeix espontania de l'es- 
perit creador anbnim del poble, sin6 
que, responent als interessos dels sec- 
tors dominants de la societat, arriba 
a fer-se asimilable per a la majoria 
dels grups socials. Per a Maians, que 
considera valor essencial la saviesa, no- 
més és admissib'le l'opinió comuna dels 
doctes, no dels aristbcrates -pel sim- 
ple fet de ser-ho- ni del poble menut. 
Destaca, corn a tret significatiu, que 

60. OCh p. 91. 
61. R. B~RTHES, Investigaciones ret6ricas (Bar- 

celona 1982). vol. r, p. 18. 

Maians, per exemple, no pot accepl.ar 
una o~inió  comuna que atempti o ata- 
qui els valors de la religib catblica. El 
versemblant és, per tant, un terreny on 
conflueixen l'aspiració a una certa co- 
herencia artística juntament amb va- 
lors de coherencia social i moral. 
1 sens dubte per aquest camí es re- 

laciona amb el concepte del decbnim. 
Malgrat que l'eximi Goethe es burlés 
de l'ús -i abús- que els francesos 
havien fet del decbrum a les seves Leo- 
ritzacions vreceptives de tal1 classicis- 
ta, creient inadequat que s'apliqués ima 
idea propia de les conveniencies socials 
a l'esfera de l'art, el decbrum (l'aptt~m) 
és, en la tradició poetico-retbrica, quel- 
corn rnés ric del que va voler fer c~reu- 
re l'intetlectual de Weimar, per altra 
part profundíssim coneixedor d'aquesta 
tradició. H. Lausberg ha establert una 
suggerent associació entre la concej~ció 
platbnica del prépon (Gorgias), consi- 
derat com la virtut de les parts pei- tal 
d'encaixar en un tot -desenvolupat per 
Quintilia, en les seves dues facetee de 
decorum intern i decbrum extern i la 
relació ktica individual-ktica social a la 
qual ha &acomodar-se l'obra de l'ora- 
dor o de 11artistaP2 

La insistencia que l'artista ha de 
guardar, en imitar el natural, la riatu- 
ralesa, abans que qualsevol altra cosa 
el decbrum és una constant que excel- 
leix en el conjunt dels escrits maian- 
sians6' La importancia que li concedeix 
és tal, que arriba a afirmar, coaen- 
tant el De doctrina christiana de sant 
Agustí, que la decezcia o decbrum és 
«la suma del arteu, o a asseguriir, a 
1'Arte de pintar, que el decbrum és «la 
mayor perfeccidn» (p. 76) de la pintura. 
Si s'entén que versemblanca i decbrum 
s6n nocions que posen l'kmfasi c:n la 
necessaria coherencia de l'obra d'art o 
el discurs, coherencia tant en la seva 
propia estructura i organització inte- 
rior corn en la seva relació amb les 
creences més o menys acceptades i ac- 
ceptables per la societat, es comvrendra 
facilment, i no resultara ni paradoxal 
ni ridícul, que en aquest esquema tota 
violació del dechrum sigui considerada 
corn un atemptat contra la perfecció 
de l'art i, per últim, corn una niostra 
palpable de la incapacitat per ajustar- 
se a les regles i principis de l'ait per 
part de l'artista o bé de la seva igno- 
rancia. En aquesta Ibgica, no vacilla 

62. H. LAUSBERG, Manual de Retdrica Lite- 
raria (Madrid 1967) vol. 11, ps. 374 i ss. 

63. Per exemple: AP, ps. 11, 142, 146, etc. 
64. OCh, p. 17. 

Els Marges, 42. 1990 
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Maians a censurar el Jtidici final de 
Miquel Angel -que eil altres aspectes 
elogia sense prevencions- per haver 
inclos en «UFZ asunto dogmático» una 
mentida pagana tan matussera com la 
barca de Caront; o a Lluc Jordh per 
pintar, en  el somni de Nabucodonosor 
-personatge histbric- una imatge del 
déu Morfeu; així mateix, censura l'ab- 
sencia de vestits allí on  h o  demana 
I'honestedat, o l'ús anacrunic d'indu- 
mentaria i de vestits. 

Seguint la divisib entre decbrum in- 
tern i d e c h m  extern apuntada per Ci- 
ceró a llOrator, i matissada per Quin- 
tilia a les Znstitutiones, es refereix a 
I'Orador christiano a la necessitat de 
respectar el decbrum extern, i assenya- 
la que s'ha de «considerar qué pzde el 
tiempo, el lugar, el Predicador, el oyen- 
te, dando a cada cosa aquello que su 
~zuturaleza pide» (p .  17), traslladant gai- 
rebé al peu de la iletra els quatre ele- 
ments assenyalats per Ciceró: lloc, 
temps, públic i orador. 1 a la Rhe- 
tffrica ailudeix arnb aquestes paraules 
al decbrum intern: «La Decencia con- 
siste en apropiar las palabras, i senten- 
cias a las cosas que se quieren signi- 
f ica~»:~ resumint arnb brevetat immi- 
llorable la coherencia que s'exigejx a la 
inventio, la dispositto i l'elocutzo. En  
conjunt, no pot ajustar-se al decbrum 
el parlar de coses naturals sense co- 
nkixer i respectar allb que se'n sap per 
rnitja de les cikncies, ni barrejar la 
paraula de Déu o les coses divines arnb 
faules paganes, o,  com escriu a VArte 
de pintar, «el pintor n o  debe entremez- 
clar en las pinturas alegóricas perte- 
necientes a la historia sagrada, figuras 
impertinentes de la fabulosa» (p. 127). 

També l'ús dels diferents estils o ca- 
racters del .dir s'ha d'ajustar al de& 
n i m ,  o sigui, aproporczonarse con czer- 
tos respetos a la Persona que habla, i 
a aqtiella con quien se habla, i a la 
Cosa de que se h~bla»,6~ ja que l'home 
culte i arnb enginy no pot usar el ma- 
teix llenguatge que l'ignorant al qual 
li manca, ni parlar& igual un científic 
que u n  illetrat, per no insistir que és 
del tot  iI.logic expressar-se sense tenir 
en compte la capacitat de qui escolta. 
Perb tal vegada la millor articulació 
dels components que configuren el con- 
cepte de decbrum i la seva relació arnb 
altres aspectes de la producció artísti- 
ca l'expressa Maians a les línies se- 
güents, que escriu a YArte de pintar: 
«Siendo el decoro urz honesto uso de 

65. Rethdrica (Valencia 1757). vol. 11, p. 35. 
66. Ibid., vol. 11, p. 334. 

las cosas buenas o indiferentes, aco- 
modado con decencia a la verdad de 
ellas, y a2 respeto que se debe a las 
personas de que se trata y con quienes 
se trata, se ha de procurar guardar con 
diligentissimo cuidado; porque lo que 
es contrario a la verdad y a la verosi- 
militud, ofende al entendimiento; lo 
que es opuesto a las buenas costurn- 
bres, irrita; lo que a la buena crianza, 
desagrada» (p. 56) .  

El decbrum Gs, per tant, el principal 
fonament que fa concordar el que re- 
presenta l'art i la natura coneguda de 
les coses imitades, sotmks a criteris 
valoratius de caracter eminentment so- 
cial i supeditat a l'objectiu o la fina- 
litat que se li confereix a l'art, la uti- 
litas. Ja que el que per naturalesa cor- 
respon a 'les coses és a vegades quel- 
com desconegut i fins i tot incognos- 
cible, o almenys no conegut arnb cer- 
teca, es torna de nou al criteri clau de 
l'opinió comuna i el costum. Clarament 
h o  diu Maians quan, en  parlar dels 
personatges ailegbrics e n  comedies i 
tragkdies, entén que el decbrum seria, 
en aquest cas, «procurar que la Per- 
sona que se finge, diga aquello que di- 
ría, si tuviese juicio, i fuera capaz de 
hablar»." La subjectivitat, com es veu, 
no és creació de nou encuny de i'es- 
tetica kantiana (salvant totes les dis- 
tancies). 

Requisit previ, gairebé conditio sine 
qua non, per saber i poder guardar el 
decbrum és posseir summa erudició. 
La familiaritat i la freqüentació de les 
més diverses branques del coneixe- 
ment,  de les arts i de 'les cikncies, es 
presenta, en  el pensament maiansia, 
com u n  element imprescindible per a 
la perfecció artística. Distingeix dos ti- 
pus d'erudició: una que és propia i 
intrínseca a l'art mateix que practica 
un artista concret; una aitra, que ro- 
deja, acompanya, ajuda l'art a perfec- 
cionar arnb rigor i justesa l'elaboració 
de l'obra. Erudició interior .i erudició 
exterior, les anomenara Maians, i de- 
finira la segona de la següent manera: 
«Erudición esterior es aquella que la 
pintura toma de otras artes para per- 
feccionar la suya. Tales son principal- 
mente la física, la geometría, la sime- 
tría, la botánica, la anatomía, la fisiog- 
nomía, la óptica, la perspectiva, la to- 
pografía, la arquitectura, la ética o fi- 
losofía moral, la historia y otras artes, 
por n o  decir todas, y acobardar a los 
que pretenden ser excelentes p inte  

67. Ibid., vol. Ir, p. 114. 
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res.» És evident que resulta del tot 
impensable suposar tan sols que es pot 
practicar arnb derhrum un art qualse 
vol sense comptar arnb allb que nosal- 
tres anomenanem quelcom més que 
una amplia i solida cultura general. En 
Maians un determinat nivel1 de savie- 
sa, evidentment gens elemental, fomen- 
tat i conreat arnb estudis perllongats 
que no han de cessar mai, és un pres- 
supbsit universal per escometre la tas- 
ca en qualsevol art o ciencia. És clar 
que Maians no creu que l'esskncia de 
l'art es redueixi a ésser una manifesta- 
ció palpable de l'erudició exterior. La 
missió essencial d'aquesta consisteix a 
evitar els barroers errors que arnb tan- 
ta assiduytat s'observen en els vestits, 
en l'ús de referkncies histbriques, en 
la ignorancia de les formes reals de 
la naturalesa. 

Es planteja així un punt inexcusa- 
ble. Un punt que clarifica el sentit de 
la imitació, de les condicions que 
aquesta ha de reunir, de l'art en defi- 
nitiva. ¿Quina funció ha de complir 
l'obra d'art, sigui sermó, discurs, co- 
media, tragedia o pintura? Maians és 
en aixb bon fill de la seva educació 
i de la seva ideologia. El1 mateix deia 
que, quan encara era nen, estudiant 
a Barcelona, va arribar a aprendre's 
de membria, juntament arnb algunes 
odes, 1'Art poktica d'Horaci. No té res 
d'estrany, doncs, que la seva visió fo- 
namental de la finalitat de l'art p r e  
vingui directament de YEpistola ad 
Pisones i de la contínua assimilació i 
reelaboració dels seus preceptes al llarg 
de l'edat mitjana i el Renaixement. Les 
al.lusions al binomi delectare et pro- 
desse són reiteratives i proliferen per 
tots els escrits maiansians. Encara en 
una de les seves últimes obres, 1'Arte 
de pintar, el reprgn i l'aplica tant a la 
poesia com a la pintura. Recorda 
Maians que Horaci havia dit que «la 
poesia o ha de aprovechar o deleitar 
o hacer uno y otro» ( p .  53) per tal 
d'estendre la idea al camp de la pin- 
tura: «El pintor más digno de alaban- 
za, será aquel que en los asuntos libres 
eligiere aquellos en que sus pinturas, 
no solamente agraden al alma divir- 
tiendo su vista, sino que también ins- 
truyan el entendimiento, mejorando la 
voluntad» (p. 147), o, gairebé arnb les 
mateixes paraules, en un altre lloc: 
«Si el asunto es voluntario, debe el 
pintor elegirle, o útil por razón del 

68. AP, p. 114 

objeto que piensa pintar, o virtualnzen- 
te deleitoso.» 69 

D'aquesta dualitat, d'aquesta ju~~tifi- 
cació teleolbgica bifurcada, noméi; la 
faceta de la instrucció rebra alguna 
precisib. Enlloc no resumeix millar la 
seva visió de la utilitat instructiva de 
l'art que en escriure a Cerda, el 1779, 
«deseo que solamente se impriman li- 
bros útiles para fomentar la piedcd, o 
la erudición o la eloquencia»,'%n que- 
da perfectament ordenat el conjunt i 
la prelació de valors que c0nfere.i~ a 
l'art. En dependencia estreta amb la 
visió de l'espiritualitat que un Maians 
més jove exposa a I'Espejo rnor~rl, la 
pietat és el maxim valor que pot tenir 
una obra. Prova evident del pes que 
la seva religiositat, o millor, si ea vol, 
que la seva moralitat religiosa, exer- 
ceix sobre la seva concepció de l'art, 
són aquestes paraules arnb les ~quals 
Maians aconsella que «todos los asun- 
tos sean útiles para fomentar la devo- 
ción cristiana; para fortalecer la fe con 
la espresiva descripción de los Tar- 
mentos que ,padecieron en defensf de 
ella los paclentísimos mártires...)> 0, 
en escriui-e el «Prólogo» a la seva Rhe- 
tbrica: «únicamente pues alabawros la 
Rhetórica Christiana, esto es, ltz que 
persuade lo que es honesto, i Út~l,  o a 
las personas particulares, o a las fami- 
lias, o a las Republicas, o a tcldo el 
Género Manifestacion:j sem- 
blants abunden als escrits de Maians. 
Es nega, per exemple, a tractar de les 
faules milesies, sibantiques i c:ípries 
perque no les considera art, je que 
no mcreix tal nom «la que no enseña 
cosas honestas»; 73 el mateix seiitit té 
l'esllavissament seinantic que fa de la 
paraula «pastors» en parlar de l'egloga 
i remetre als sants patriarques. 'La uti- 
litat, impregnada de religiositat, sense 
grans desenvolupaments tebrics, no pot 
ser compatible arnb la deshonestedat, 
ni arnb la irreligiositat i menys encara 
arnb l'anticatolicisme. L'art, dorics, ha 
de promoure els mkrits i les virtuts 
de la religió catblica, fomentar la de- 

69. Ibid., p. 145. Contrasten aque:;tes opi- 
nions arnb les que el 1663 es  publiquen de fra 
Juan de Santo Tomás: .el arte no de,sende en 
sus reglas y principios de la rectitud iie la vo- 
luntad y de Ia recta intencidn del fin, sino que 
puede hacerse una perfecta obra de arh!, aunque 
sea perversa la voluntad del artistas, citat a ME- 
&NDEZ PELAYO HIE tom I p. 606. 

70. ~ a i a n l  a cerda (7-{III-1779) *Revista de 
Archivos, Bibliotecas y Museos*, m, 13 (6905), 
p. 258. 

71. AP p. 182. 
72. ~eihdrica,  uPrólogon, vol. r. p. XIv. 
73. Ibid., vol. 1, p. 307. 



voció, reforcar a la seva manera i amb 
els seus mitjans el sentiment religiós. 

Es lluny de Maians la supeditació 
utilitaria de l'art a la política, com ha- 
via arribat a proposar D'Aubignac el 
segle anterior, i el ressb de la qual és 
encara present en paraules molt cita- 
des de Luzán i altres espanyols del se- 
gle XVIII. L'art no ha de sotmetre's a 
la política, perb sí ha de redundar en 
l'enfortiment de la pietat. De la ma- 
teixa manera que preconitzava una re- 
tbrica cristiana, a l'Arte de pintar re- 
coneixera que el seu objectiu en escriu- 
re'l ha estat «procurar que la 
sea muy conforme a la religi Ytum n cris- 
tiana, de la manera que he intentado 
hacerlo en la filosofía moral» (p. 129)*, 
alludint a la seva Institutionum Pn- 
Zosophiae moralis libri tres. 

A més de la pietat i l'erudició, la per- 
fecció de l'estil apareix com a factor 
gens menyspreable dins de l'eficacia 
instructiva de l'art. L'estil és instruc- 
tiu ja que ajuda que altres aprenguin 
la rnillor manera d'escriure. Pero és, 
així mateix, element que incideix de- 
cisivament en la delectanca que prov* 
ca l'obra. Aquest terreny intermedi de 
l'estil genera una evident tensió en les 
opinions de Maians. Es veu clarament 
aquesta tensi&, per exemple, en el ju- 
dici que emet sobre La Celestina. Obra 
que no dubta a considerar la millor 
comedia anterior a les de Cervantes, 
repetint elogis similars en més d'un 
Iloc. Tanmateix, en una variant que in- 
trodueix a l'edició de 1739 de 110raci6n 
en alabanza, matisa: ala tan famosa 
como infame Comedia de Calisto i Me- 
l i b e a ~ . ~ ~  En aquests dos qualificatius, 
«famosa e infames, resumeix perfecta- 
ment Ia tensió a la qual em referia. 
Es un xoc interior, mai no resolt, en- 
tre un judici ideolbgico-religiós i un 
judici purament literari. La seva sen- 
sibilitat per copsar les belleses de la 
literatura és quelcom innegable, i que 
el mateix Menéndez Pelayo li reconeix. 
Perb la seva religiositat, no beata, perb 
sí rectora i subjacent, no podia deixar 
&arribar fins al terreny específic de 
l'estil. 

Es a partir d'aquesta funcionalitat 
de l'art, amb els seus matisos contra- 
dictoris, on s'ha de situar I'actitud de 
Maians envers I'elecció d'assumpt~s. 
El rebuig taxatiu i absolut de les «pzn- 
turas de objetos torpes y provocativos 

74 .  Oracidn en alabanza de las eloquentissi- 
mas obras de don Diego Saavedra Fajardo, dins 
Ensayos oratorias (Madrid 1739). p .  115. 

de la l~jurica»'~ es fonamenta evident- 
ment en consideracions morals i reli- 
gioses. Es la perversitat d'aquells que 
pretenen la maldat de la resta, afacili- 
tándoles por la vista complacenczas vi- 
ciosas»,?' cosa que fa totalment rebut- 
jables aquest tipus de pintures. L'art 
ha de fer cristianament virtuós el seu 
contemplador, lector o oient. En el ma- 
teix ordre de valors, emparentats amb 
la tradició de Vives, Cano, Malon de 
Chaide o fra Luis de León, rebutja els 
llibres de cavalleries, les novel~les pi- 
caresques o les erbtiques. L'elecció 
d'assumptes, sense ésser predetermina- 
da -encara que vaig assenyalar el que 
aconsellava als pintors-, sí que té uns 
sostres forga precisos. 

Pel que fa a la presencia en l'art 
d'accions o successos que puguin pro- 
vocar horror, les paraules de Maians 
semblen decantar-lo cap a la desdra- 
matització horaciana, perb sense dei- 
xar d'oscil.lar cap a la idea aristoteli- 
ca que fins la lletgesa pot ser objecte 
d'imitació si la perfecció de l'art amb 
que esta executada ho compensa. Se 
guint Horaci, escriu: «El deleite pare- 
ce que no se ha de buscar en las co- 
sas horrorosas sino en las apacibles: 
el provecho es u m  instruccidn más pla- 
centera que desagradable.)) n Conse- 
qüentment, Horaci preconitzava elidir 
els moments hlgids de l'acció tragica. 
1 en el seu suport, Maians recorre a 
la finalitat que Aristbtil atribueix a la 
tragedia: «si el fin de la tragedia es 
purgar el ánimo de las pasiotzes, ¿para 
qué se lo ha de inclinar a las violen- 
tas, habiéndose de apaciguar des- 
pués?~'~  La seva postura no és, empe- 
rb, definitiva, ja que immediatament es 
pregunta: «¿qué diremos de Séneca el 
trágico, que espuso en ptiblico a Me- 
dea matando a sus hijos?»,'g i deixa 
l'interrogant en l'aire, sense cap res- 
posta. La conclusió que sembla deduir 
és que les accions horroroses que arri- 
ben a provocar «l'astorament» no han 
de ser mai imitades. Perb, per una al- 
tra banda, afirma : «Lo que parece cier- 
to es, que hay acciones horrorosas que 
pueden provocar la imitación.» 80 1 con- 
clou el seu contrapunt en escriure: «El 
horror que causan algunos objetos pin- 
tados se corrige con el placer de lo 
bien que el pintor ha sabzdo represen- 

75. AP p. 97. 
76.  bid. loc. cit. 
77 .  Ibid ' p. 53. 
78.  bid" loc. cit. 
79. ~b i r l : :  54. 
80. Ibid., POC. cit. 

Notes 



taríos. Fuera de que la pintura es una 
historia muda, que debe copiar lo bue- 
no y no omitir 20 malo espresado con 
decoro.» 

Com vassa amb d'altres asvectes del 
pensamint maiansia, les seve; idees es- 
tktiaues manauen essencialment de sis- 
temátització. 3 aquest 6s el tret que 
fa que a penes aprofundeixi en con- 
ceptes clau de l'estetica classicista, que 

81. Ibid. ,  loc. cit. 

apareguin usos relativament contradic- 
toris dels mateixos termes, o que o-rts 
problemes no estiguin ni tan sols es- 
bossats en els seus escrits. Per la res- 
ta, i com he tractat de mostrar, la 
seva estktica s'insereix, des d'unes fonts 
i amb una funció a la vegada con- 
current i diferent, en el corrent domi- 
nant durant el nostre segle iilus'trat. 




