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Resumen: Los discursos textuales espafioles contienen conceptualizaciones de cardcter tedrico, filoséfico o
simplemente préctico. Forman un corpus terminolégico-conceptual que se nutre de otros tipos de teoriza-
ciones relacionadas con el conocimiento. Los diferentes sistemas de expresion forman parte de la teorfa del
lenguaje con sus diferencias terminoldgicas. El objetivo de este trabajo es, analizar el funcionamiento de la
terminologfa artistica en el 4mbito europeo y espafiol. En este sentido analizaremos primero las trasferencias
de cardcter conceptual y finalmente las trasferencias terminoldgicas, centrdndonos en desarrollos e influencias
de otras lenguas europeas.
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Abstract: Spanish texts contain theoretical, philosophical or simply practical conceptualizations. They form a
terminological-conceptual corpus that nourishes itself from other theorizations related to knowledge.The var-
ious expression systems are part of the language theory with its terminological differences. The objective of
this essay is to analyze the way artistic terminology functions in Europe and Spain. We will first analyze the
conceptual transfers and finally the terminological transfers, concentrating on other European languages’ de-
velopment and influence.

Key words: Artistic literature / 18th century / art theory / artistic terminology.

A lo largo del siglo XVIII se construyen en el &mbi- de una nueva realidad textual, dentro del sistema

to de las Academias diferentes discursos, aplica-
bles tanto a la teoria como a la practica artistica.
Escritos invariablemente por pintores, aficiona-
dos, o académicos, sus contenidos doctrinales pro-
ducen un cambio esencial en la percepcién y el
analisis de las obras.

El siglo comienza con la exuberancia del barroco y
termina con la restriccién normativa del academi-
cismo neoclasico, sin perder de vista la importan-
cia que tiene la Enciclopedia en la difusién de tér-
minos y conceptos del léxico artistico. Desde el
punto de vista teérico se produce la incorporacién

teorico doctrinal, donde confluyen referencias de
discursos anteriores y elaboraciones contempora-
neas, de acuerdo con el sistema de las artes de la
época. Al mismo tiempo diferentes categorias de
sujetos se interesan por la elaboracién tedrica de
la actividad artistica: filésofos, artistas, anticua-
rios, arquedlogos y coleccionistas de arte.? Sirvan
como ejemplos ilustrativos, la definicion que de la
belleza ideal hace Diderot en sus criticas al “Salén
de 1767", las relativas al gusto de Montesquieu o
los escritos del grabador, arquedlogo y mecenas
Conde Caylus.?

* El presente trabajo se inscribe en el marco del proyecto internacional 1+D+i del Ministerio de Ciencia e Innovacion, Desarro-
Ilo de un tesauro terminoldgico-conceptual de los discursos tedrico-artisticos de la Edad Moderna esparola (TTC), comple-
mentado con un corpus textual informatizado (ATENEA) (22 Fase) (HAR2009-07068) (subprograma ARTE), proyecto que actual-
mente se realiza en Getty Research Institute Los Angeles (California), Universidad de Chicago, Centro de Documentacion de
Bienes Patrimoniales de Chile y las Universidades de Malaga, Santiago de Compostela y Valencia.

! Fecha de recepcion: 15 de junio de 2013/ Fecha de aceptacion: 13 de noviembre de 2013.

2 CASTANER LOPEZ, Xesqui. “La transmisién de conceptos ‘técnico-teoréticos’ en la literatura artistica espafiola del siglo XV
al XVIIl y su reubicacién contextual”. En: RODRIGUEZ ORTEGA, Nuria (dir.). Teoria y literatura artistica en la sociedad digital.
Construccidn y aplicabilidad de colecciones textuales informatizadas. Gijon: TREA, 2009, pp. 143-164.
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Fig. 1. Frontispicio del Tratado de la Pintura por Leonardo
de Vinci y los tres libros que sobre el mismo arte escribié Leon
Bautista Alberti, traducido por Diego Antonio Rején de Sil-
va. El grabado realizado por José Castillo, representa la pin-
tura que se apoya sobre la lectura y el estudio (editio prin-
ceps de la Biblioteca del Senado de Espaiia).

La teoria del arte espafiola es deudora de una
fuerte influencia italiana, debido al estableci-
miento de un importante grupo de intelectuales y
artistas espafoles en Roma y a las traducciones y
ediciones comentadas que académicos espafoles
hacen de obras emblematicas italianas, como su-
cede con E/ Tratado de la pintura por Leonardo de
Vinci y los tres libros que sobre el mismo arte es-
cribio Leon Bautista Alberti (fig. 1), cuyo autor
Diego Antonio Rejon de Silva justifica esta traduc-
cién para uso de aplicados y estudiosos.*

Pero no es menos cierto que nuestros escritores
también contribuyeron al florecimiento de los di-
ferentes aspectos de la cultura neoclasica, formu-
lando teorias con las consiguientes polémicas. Si
bien se adaptaron en mayor o menor grado a las
exigencias academicistas, no dejaron de lado rela-
ciones, desarrollos y confrontaciones entre el Iéxi-
co utilizado.’

En los discursos textuales se encuentran concep-
tualizaciones de caracter tedrico, filoséfico o sim-
plemente practico que forman parte de un corpus
terminoldgico-conceptual que se nutre de otros
tipos de teorizaciones.® Estas estan relacionadas
con el conocimiento, los diferentes sistemas de ex-
presién y la teoria del lenguaje que otorga un ca-
racter diferencial a la especificidad significativa de
los diferentes conceptos y términos.

En la literatura artistica del siglo XVIII espafol
aparecen diferentes conceptos, cuyas fuentes y
contenidos se producen con caracter enumerati-
VO, pero en ningun caso existe un corpus tedrico
que analice las semejanzas, diferencias y trans-
ferencias entre ellos. El objetivo de este trabajo
es, analizar en el contexto cultural espafiol y eu-
ropeo del setecientos, como funciona la termi-
nologia artistica, procedente de textos elabora-
dos por diferentes sujetos relacionados con el
hecho artistico.” En este sentido analizaremos
primero las trasferencias de caracter conceptual
y finalmente las terminoldgicas, centrandonos
en desarrollos e influencias de otras lenguas eu-
ropeas.

Los conceptos de sublime, belleza y gusto
como ejes de la estética y literatura artistica
del siglo XVIII

La teoria artistica espafola de la segunda parte
del siglo XVIIl es deudora en gran medida de la li-
teratura italiana, tal y como hemos manifestado
en parrafos anteriores, aungue no es menos cierto
gue, en cuanto a las sistematizaciones conceptua-

4 REJON DE SILVA, Diego Antonio. E/ Tratado de la Pintura por Leonardo de Vinci y los Tres libros que sobre el mismo arte es-
cribié Leon Bautista Alberti: traducidos e ilustrados con algunas notas por D. diego Antonio rején de silva, Caballero Maes-
trante de la real de granada, y Académico de Honor de la Real Academia de San Fernando. Madrid: Imprenta Real, 1784.

> La estructura, contenidos, fuentes y contextos de los principales tratados neoclasicos espafoles y sus relaciones con la teoria
italiana de la época, han sido investigados y publicados por: LEON TELLO, Francisco José; SANZ SANZ, Virginia M2 Merced. Tra-
tados espanoles neoclasicos espafioles de pintura y escultura. Madrid: Publicaciones del Dep. de Estética de la Universidad
Complutense, 1980, pp. 284-305.

& CABRE, M? Teresa. La terminologia: Representacién y Comunicacién. Barcelona: IULA, 1999, p. 131.

7 La elaboracién de una especie de literatura artistica de la memoria en la que diferentes términos y conceptos artisticos apa-
rezcan relacionados cronolégicamente y contextualmente se encuentra en MARIAS FRANCO, Fernando. “El lenguaje artistico
de Diego Veldzquez y el problema de la memoria en las pinturas de El Escorial”. En: VV.AA. Actas Symposium Internacional
Velazquez. (Celebrado en Sevilla, del 8-X1-1999 al 11-XI-1999). Sevilla: Junta de Andalucia, 2004, pp. 167-177. Muy interesante
la tabla de términos de la p. 174.
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les, no escapa a la influencia francesa.® En el pais
vecino, en torno al Neoclasicismo por una parte y
a la Enciclopedia por otra, existen una serie de es-
critos de diferente procedencia y autoria que no
pueden ser obviados, y que en ocasiones, son ela-
borados por personajes poco conocidos.

El concepto de sublime aparece en los textos de
comienzos del siglo XVIII francés, como lo de-
muestra el Traité du sublime (1708) de Silvain,
que si bien fue ignorado en los escritos contem-
poraneos de su época, fue mas tarde reivindicado
por Jaucourt en el articulo “Sublime” de la Enci-
clopedia. Silvain® va mas alla de lo puramente es-
tético en su tratamiento del concepto de sublime
y lo lleva al terreno de la religion, o mas exacta-
mente de la apologética. La modernidad de este
texto esta paraddjicamente unida a la interpreta-
cion cristiana que conduce a hacer de lo sublime
el testimonio por excelencia de la subjetividad.
Muestra que lo sublime no esta exclusivamente ni
en los discursos ni en los objetos y analiza el papel
esencial que juega el dominio de si mismo, v, es
aqui donde se anticipa a Kant, colocando lo subli-
me fuera de nosotros, como una causa ocasional
de nuestras ideas, para a continuacion oponer fir-
memente el poder de la razén al mas alto poder
de los sentidos. Silvain atribuye a lo sublime con-
notaciones fundamentalmente espirituales tal y
como él mismo dice “Du mouvement de ldme né-
cessaire a la transmission du sublime". No obstan-
te lo sublime no se reduce a una mera emocion,
ya que siguiendo a Locke y a casi toda la tratadis-
tica del siglo XVIII, existe una relacion entre im-
presiones e ideas. En este sentido la modernidad
de Silvain se centra en rebelarse contra toda teo-
ria del método, o lo que él llama “maniére"”, lo
que trae como consecuencia negar el poder de las
reglas cuyo gran codificador es Boileau en el Art
Poétique.

Ya en el &mbito de la tratadistica espafiola, los au-
tores se refieren a lo sublime desde diferentes
perspectivas conceptuales y linguisticas, a veces de
dificil aplicacién a las Bellas Artes.

Esteban de Arteaga, al igual que los estetas ingle-
ses, se muestra contrario al concepto clasicista de
lo sublime, sin embargo es coherente con su posi-
cion critica respecto a la filosofia platonica y va
mas alla de la interpretacion clasicista del tratado
pseudo-Longino, Sobre lo Sublime. Gran parte
de las alusiones al concepto de lo sublime que rea-
liza Arteaga se encuentran en su obra Le Revolu-
zioni, manteniéndose dentro de un ambito retori-
o, asimilado a todo lo que se parece a tragicidad,
elevacion, religiosidad, belleza, y en general senti-
mientos que aluden a la “grandeza de espiritu”.
Esto no quiere decir que no conociera las teorias
contemporaneas al respecto, mas bien como afir-
ma Fernando Molina se debe al casi nulo interés
que tenia sobre el mundo medieval, asociado con
frecuencia al fanatismo religioso.' El mismo autor
seflala que en La belleza ideal es donde apare-
ce el concepto de sublime de forma muy reduccio-
nista, siempre relacionado con lo infinito, inmen-
so y eterno, como producto del hacer de un ser
sobrenatural cuya consideracién nos hace peque-
fios."

Si lo sublime en Arteaga estd mas ligado a cues-
tiones literarias que artisticas, no sucede asi con
Mengs, que en su carta dirigida a D. Antonio
Ponz, publicada por Azara, asocia el concepto de
sublime a una clase de estilo que muestra calida-
des superiores a las de la propia naturaleza y que
se presenta como severo y grave.'

En Mengs no hay contradicciones entre la teoria y
la practica. En la primera hay una fuerte influen-
cia del idealismo platénico, interpretado a la luz
de su fe cristiana, pero que al mismo tiempo tiene
algunas reminiscencias leibnizianas, posiblemente
recibidas a través de su amigo Winckelmann, asi
como aspectos empirico-sensistas de la filosofia de
la época, lo que le coloca en el punto neuralgico
de las contradicciones del Neoclasicismo espafiol.™

En la definicion de belleza en la literatura artistica
del siglo XVIII, se cruzan diferentes lineas concep-
tuales. Por una parte se encuentran los textos de

8 GARCIA MELERO, José Enrique. “Literatura sobre las artes figurativas durante la llustracién”. En: Literatura Espafiola sobre

Artes Plasticas. Madrid, Encuentro, 2002, |, pp. 241-282, p. 243.

® SILVAIN. Traité du sublime. Paris: Saltkine (Genéve), 1972 (1732), I, cap. Il, pp. 122-123.
10 MOLINA CASTILLO, Fernando. “Lo bello y lo sublime en la estética de Arteaga”. Cuadernos sobre Vico, 1999-2000, n° 11-12,

pp. 235-252.

"' MOLINA CASTILLO, Fernando, 1999-2000 (nota 10), pp. 244-245.

12. AZARA, Joseph Nicolds. Obras de D. Antonio Rafael Mengs, primer Pintor de Camara del Rey, Publicadas por D. Joseph Ni-
colas de Azara. Caballero de la Orden de Carlos lll. Del Consejo de S. M. en el de Hacienda, su Agente y Procurador general en
la Corte de Roma. Madrid: Imprenta Real de la Gazeta, 1780 (ed. Princeps), p. 205.

3 LEON TELLO, Francisco José. “Antonio Rafael Mengs y el Neoclasicismo Espafiol”. Archivo de Arte Valenciano, 1980, n° 61,

pp. 3-9.

ANALOGIAS, DIFERENCIAS Y TRANSFERENCIAS EN LA TERMINOLOGIA ARTISTICA DEL SIGLO XVIlI

ARS La NGR
[nGm. 22, 2013]



influencia cartesiana como el Traité du Beau de
Jean-Pierre Crousaz, publicado en 1715 y 1724,
que define la belleza como una mezcla de senti-
mientos e ideas, para después distinguir desde
una posicion mas analitica dos tipos de placer,
producidos por dos tipos de belleza, una intelec-
tual y otra sensible, tradicionalmente opuestas
desde Platon. Pero lo que realmente aporta Crou-
saz es la puesta en valor de la subjetividad, es de-
cir, un mismo objeto puede agradar o no
agradar.™ La influencia de sus escritos en la se-
gunda parte del siglo XVIII se centra en el aspecto
intelectual de la definicion y lo coloca en el centro
del conflicto de las ideas en el siglo de las luces, tal
y como ha estudiado Jacqueline E. de La Harpe.™

La impronta cartesiana se encuentra también en
los escritos del jesuita Yves-Marie André a través
de divisiones y subdivisiones que concluyen en la
definicion que hace Diderot, “(...) bello, fuera de
mi, es todo aquello que contiene en si algo que
excite en mi entendimiento idea de relaciones: y
con relacion a mi, todo lo que excita esta idea

(...)".

El padre André representa un paso intermedio ha-
cia las restricciones radicales del Neoclasicismo. Es
una de las figuras de su tiempo que defiende la li-
bertad de pensamiento y la tolerancia. En sus es-
critos divide la belleza en tres clases, pero sobre
todo, insiste en la aplicacion de estas tres facetas
de la belleza a las artes plasticas. El primer tipo de
belleza lo relaciona con la regularidad, el ordeny
la proporcion de las cosas, que el hombre percibe
haciendo uso de su sentido comun. El segundo ti-
po es la belleza natural, pictérica o coloreada que
introduce el Creador en su obra, convirtiéndose
en artista modelo de la creacion. El tercer tipo de
belleza es la llamada arbitraria o artificial, que se
encuentra en algunas obras artisticas y en la pro-
pia naturaleza. La idea de que la naturaleza pro-
cede de la creacion divina, una vez asociada a las

obras artisticas, le sirve para explicar la seduccion
que producen algunos objetos desprovistos de va-
lor intrinseco, pero que tienen una situaciéon de
ventaja a través de una especie de belleza adicio-
nal, como sugieren los empiristas ingleses que An-
dré no cita nunca.

Ya en el terreno de la literatura artistica espafiola,
en la segunda parte del siglo XVIII, predomina el
género erudito, siempre condicionado por las re-
glas del buen gusto, codificadas por Mengs, en el
contexto académico del neoclasicismo. Gran cono-
cedor del arte de la Antigledad, habia presencia-
do parte de las excavaciones de Herculano y Pom-
peya y a la vista de esos ejemplos, elabora un ca-
non de belleza, repetido hasta la saciedad por los
artistas de la época.®

El Tratado de Belleza de Mengs,"” es el texto
normativo mas importante del clasicismo diecio-
chesco, que tiene una traslaciéon practica en su
obra E/ Parnaso,”® donde pone en valor, como
hacer arte a partir de una concepcién estética de
lo sublime. Esta pieza resume todo el ideario artis-
tico y estético de Mengs.

En la teoria de la belleza de Mengs se entrecruzan
varios referentes de origen clasico como son, la
naturaleza, su elecciéon y posterior imitacion por
parte del artista. Imitacion no de forma literal si-
no como superadora de la belleza. Imitacién idea-
lizada que se remonta a la Antigliedad, pero que
Mengs aconseja hacer de acuerdo con la “razén
ilustrada”, mas “sistematica y deductiva”.'® Sus
fuentes se remontan a Platon, Cicerdn y San Agus-
tin, que basandose en Platoén, escribié un Tratado
de Belleza, ya desaparecido, donde el concepto
de belleza se perfila como una correspondencia
entre las partes y el todo: Omnis porro pulchritu-
dinis forma unitas est.

La difusion de los escritos de Mengs (fig. 2) en Es-
pafa corre a cargo del diplomatico e ilustrado Jo-

4 CROUSAZ, Jean Pierre. Traité du Beau. Paris: Saltkine (Genéve), 1970 (1717).

1> LA HARPE, Jacqueline E. Jean-Pierre de Crousaz et le conflit des idées au siécle des lumiéres. Genéve, Droz et Lille: Giard,
1955, p. 98.

16 AGUEDA VILLAR, Mercedes. “El ideal de belleza en Mengs-Bayeu-Goya”. Archivo Espafiol de Arte, 1982, tomo 55, n° 217,
pp- 30-37, p. 30.

7 MENGS, Anton Raphael. Tratado de Belleza, Direccién General de bellas artes y archivos, Instituto de Conservaciéon y Res-
tauracion de Bienes Culturales y Consejo General de Colegios Oficiales de Aparejadores y Arquitectos Técnicos, Murcia: Ed.
Novograf, Coleccion Tratados, 1989, pp. 46-88.

18 F| Parnaso, es una pintura al fresco para la decoracion del techo de la sala o el Salén Casino de Villa Albani en Roma, pro-
piedad del cardenal Alessandro Albani, protector de Winckelmann. Esta Villa fue proyectada en 1745y finalizada en 1763. La
villa constituyé el depésito de la valiosa coleccion de obras de arte del cardenal. Sus antigliedades fueron catalogadas por
Winckelmann.

19 GONZALEZ-VARAS IBANEZ, Ignacio. “La fundacion disciplinar de la Historia del arte en los escritos de Antonio Rafael
Mengs"”. Lifio, 1991, n° 10, pp. 221-235.
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LEONARDO DE VINCI}/
Y LOS TRES LIBROS é
QUE SOBRE EL MISMO ARTE
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LEQN BAUTISTA ALBERTI:
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POR DON DIEGO ANTONIO REJON DE SILVA,
CABALLERO MAESTRANTE DE LA REAL DE GRANADA,
Y ACADEMICO DE HONOR DE LA REAL ACADEMIA
' DE SAN FERNANDO.
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Fig. 2. Tratado de la Pintura por Leonardo de Vinci y los
tres libros que sobre el mismo arte escribié Leon Bautista Al-
berti, traducido por Diego Antonio Rején de Silva (editio
princeps de la Biblioteca del Senado de Espaiia).

sé Nicolas de Azara® que publica una antologia
de textos titulada, Obras de Antonio Rafael
Mengs, primer pintor de Cdmara del Rey con edi-
ciones en 1780 y 1797 (fig. 3), en la que ademas
del aspecto recopilatorio, hay consideraciones cri-
ticas sobre la belleza y la forma de considerar su
existencia. También se detiene en explicar la dife-
rencia entre la belleza y el agrado, el gusto en la
pintura, la causa del deleite de la belleza en las
artes y la clase de cosas que necesita el pintor pa-
ra escogerlas. Todo ello constituye un itinerario
que como dice Garcia Melero:

(...) comienza con el concepto de perfeccion para
derivar en el gusto,; pero pasando antes y siempre a
través de la belleza. De interés resulta la relacion
que establece entre Dios y las matemadticas al consi-

NIO RAFAEL MENGS,

D. ANTO

[ 0yt medimo, v oritladl g < e Carmiond £780.

Fig. 3. Retrato de Antonio Rafael Mengs grabado por Antonio
Carmona en 1780 que se encuentra en Obras de Antonio Ra-
fael Mengs... publicadas por José Nicolds de Azara (editio prin-
ceps de la Biblioteca Histérica de la Universidad de Valencia).

derar la perfeccién en calidad de un punto matema-
tico que contiene en si todas las propiedades y atri-
butos celestiales. La belleza era en su opinién la per-
feccion de la materia, por lo que distinguid entre la
visible y la invisible, que aunque no es vista, el alma
la siente y comprende. De aqui que sea Dios la fuen-
te y el manantial de todo lo perfecto (...)."

Seguidor de Mengs y profundo conocedor de los
escritos de Winckelmann y Lessing, es Esteban de
Arteaga, jesuita expulsado y amigo de Azara, ya
mencionado en este trabajo. Sus Investigaciones
filosoficas sobre la belleza ideal considerada como
objeto de todas las artes de la imitacion, publica-
das en Madrid en 17892 (fig. 4), representan en la
literatura artistica espafiola, el enlace entre las es-
téticas de los siglos XVIII y XIX. La intencién de

20 NICOLAS GOMEZ, Salvadora. “José Nicolas de Azara, excelente representante en Italia del pensamiento ilustrado espafiol
de talante mas europeista”. Boletin del Museo e Instituto “Camon Aznar”, 1985, n° 20, pp. 123-125; GONZALEZ-VARAS
IBANEZ, Ignacio. “José Nicolas de Azara, representante en Italia del pensamiento ilustrado espafiol”. Academia, 1982, n° 54,
pp. 239-276; GOMEZ ROMAN, Ana Maria. “José Nicolas de Azara en Italia: el educado en Parma en los siglos XVIII-XIX". Cua-
dernos de Arte de la Universidad de Granada, 1996, n° 27, pp. 85-93.

21 GARCIA MELERO, José Enrique, 2002 (nota 8), p. 254.

2 ARTEAGA, Esteban de. Investigaciones filosoficas sobre la belleza ideal, considerada como objeto de todas las artes de la

imitacion. Madrid: Antonio Sancha, 1789 (ed. Princeps), p. 10.

2 PASTOR PEREZ, Miguel Angel. “Post-Reflexiones arteguianas: analisis de la belleza ideal”. Cuadernos sobre Vico, 1997, n°

7-8, pp. 333-553.
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OBRAS
DE ‘
D, ANTONIO RAYAEL MENGS,
PRIMER PINTOR DE CAMARA .
DEL REY,

PUBLICADAS
POR DON JOSLPH NICOLAS DE AZARA,
CABALLERO DE LA ORDEN DE CARLOS 1If, DEL CONSE]O
DE $. M. EN EL DE HACIENDA , SU AGENTE Y
PROCURADOR GENERAL Z{v LA CORTE

DE ROMA.

Picior res communis terrarum erat. Plin.

EN MADRID
CON SUPERIOK PERMISO,

Ex 1a Inenenta Rear oz LA GAZETA. N.DCG.LXEN.

Fig. 4. Obras de Antonio Rafael Mengs... publicadas por José
Nicolds de Azara (editio princeps de la Biblioteca Histérica
de la Universidad de Valencia).

Arteaga era escribir una obra de caracter enciclo-
pédico mucho mas sistematizada que la de Mengs
y que no fuera Unicamente util para las artes vi-
suales, sino que constituyera un sistema organiza-
do sobre lo bello y la imitacién, extensible a todas
las artes. Su concepto de la belleza es el resultado
de un proceso comparativo y abstracto de las per-
fecciones de los individuos, después de haberse
realizado una seleccion previa. Para él la obra de
arte es, “el producto conjunto de la realizacion
hermosa de un idea bella previa”, dandole la mis-
ma importancia al inventar que al hacer,®* cues-
tién que habia sido tratada anteriormente por Di-
derot en su critica del “Salon” de 1767.%

2 GARCIA MELERO, José Enrique, 2002 (nota 8), p. 259.

Arteaga lo que pretende es definir la belleza ideal
como visualizacién del arquetipo del artista que
puede presentar lo feo como hermoso ante los
ojos del espectador. Si bien el concepto de belleza
ideal es de origen platénico, es a partir de 1672
cuando segun Batllori® se asimila al campo de la
estética. Arteaga lo que hace es alejarse del deter-
minismo neocldsico en cuanto a la consideracién
de la belleza como algo absoluto y universal, y, se
inclina por considerar que cualquier manifesta-
cion de la naturaleza puede transformarse en be-
lla por el genio del artista.?” En realidad la teoria
de Arteaga se dirige mas bien a apreciar el arte
como tal, en cuanto éste afecta a la sensibilidad y
la imaginacién del hombre.?® Asi pues pretende
contemporizar y asumir que:

(...) no solo la fantasia produce lo ideal sino que inclu-
so la observacidn de la naturaleza, que de alguna ma-
nera estd siempre presente en el artista y en el proceso
creador, la realidad es que frente al clasicismo precep-
tista cartesiano que sustentan estas criticas a lo ideal, y
que se basaba en la consideracion del gusto y la belle-
za como universal e inmutable (...).%

Al hilo de la ultima linea de la cita anterior, en
la que se atribuye a la belleza y el gusto cualida-
des universales e inmutables, ligados a la teoria
cartesiana, la estética del siglo XVIIl se plantea
la elaboracion de un concepto del gusto relacio-
nado con la percepcion de la belleza artistica.>®
De hecho el gusto se configura como: “un con-
cepto clave para superar el clasicismo cartesiano
propio del siglo XVII", en palabras de M? José
Rodriguez Sanchez de Ledn,’' para transformar-
se en una cualidad estética, aplicable a las artes
y las letras.

A la hora de teorizar sobre el gusto, el ideario es-
tético del siglo XVIII se configura en torno a la
conveniencia de explicar la mediacién del gusto
en la captacion de la belleza artistica.’? A este res-
pecto la literatura artistica francesa a través de los

% CHOUILLET, Jacques. La formation des idées esthétiques de Diderot. Paris: Armand Colin, 1973, Il, p. 485.
% BATLLORI MUNNE, Miquel. La cultura hispano-italiana de los jesuitas expulsos. Madrid: Gredos, 1996, pp. 21-22.

27 PASTOR PEREZ, Miguel Angel, 1997 (nota 23), p. 350.

28 RUDAT, Eva Maria. Las Ideas estéticas de Esteban de Arteaga. Madrid: Gredos, 1971, p. 284.

2% PASTOR PEREZ, Miguel Angel, 1997 (nota 23), p. 351.

32 VV.AA. Arte, gusto y estética en la Encyclopédie. Valencia: MuVIM, 2005, p. 133; JACOBS, Helmut C. Belleza y buen gusto.
Las teorias de las artes en la literatura espanola del siglo XVIII. Madrid/Frankfurt: Iberoamericana, 2001, pp. 167-260.

3! RODRIGUEZ SANCHEZ DE LEON, Maria José. “La teoria del gusto y la constitucién del realismo burgués en el siglo XVIII".

Res publica, 2010, n° 23, pp. 37-55.

32 RODRIGUEZ SANCHEZ DE LEON, Marfa José, 2010 (nota 31), p. 39; LAFARGA, Francisco (ed.), Imdgenes de Francia en las le-
tras hispanicas. Barcelona: Universidad de Barcelona, 1989, pp. 239-260.
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textos de Batteux,3 inmersos en el pensamiento
clasicista mas ortodoxo, se decantan por un mo-
delo del gusto asimilado a la imitacién de la natu-
raleza y a las leyes que se encuentran en ella, por
lo que une las reglas del arte y el buen gusto. Sin
embargo para el clérigo irlandés H. Blair, el gusto
es una facultad comun a todos los hombres, por
lo que posee un caracter universal. Esto Ultimo se
centra mas en el sujeto y su propension natural a
la percepcion de las obras bellas.?*

En la segunda mitad del setecientos se consolida
el concepto de buen gusto como forma de organi-
zar la belleza de la naturaleza. En este sentido
Batteux mantiene que las reglas del arte forman
parte del buen gusto, término que se puede con-
siderar desde el punto de vista racional, emocio-
nal, social, ético o individual. El buen gusto como
concepto se convierte, de este modo, en el nuevo
eje de reflexion que une la belleza ideal con la
belleza sensible, la sensibilidad con la ética y el ar-
te con las sociedades cultas.

El propio Batteux a partir de una serie de contra-
posiciones,® entre lo espiritual y lo material, ela-
bora una especie de dicotomias de caracter practi-
co que le llevan a formular un concepto del gusto
como la facultad capaz de poner de manifiesto si
la naturaleza bella estd mal o bien imitada. Esto
implica un juicio de comparacién y contradice la
separacion establecida entre el ejercicio del gusto
y el de la inteligencia. En realidad lo que persigue
es una busqueda verdadera sobre el arbitraje po-
sible del sentimiento, sobre la existencia o no de
una “voz de la naturaleza”, sobre el lugar del
gusto en el amor propio o mas bien el amor a to-
do lo que nos rodea.

Mengs, en sus Reflexiones sobre la belleza y el
gusto en la Pintura, hace una verdadera historia
sobre los origenes de esta voz en el arte, su expli-
cacion, su reglas y su historia, para concluir con
instrucciones a los pintores para adquirir el buen
gusto. Asi pues, el origen de esta voz se encuentra
en la percepcion de la perfeccion a través de los
sentidos y su explicacion tiene que ver con la prac-
tica, de manera que cada cosa que los ojos ven,
mueve los nervios del sentido.

El gusto puede ser grandioso, mediano, pequefio
y bello. Pero cualquiera que sea su acepcion, in-
fluye en la eleccion del pintor, no solo de los obje-
tos, sino también de los colores, puesto que todo
aquello que dilata los nervios 6pticos fatiga la vis-
ta. Es necesario combinar el gusto con la imita-
cion, teniendo en cuenta que la imitacion es la
primera parte de la pintura.

Continua con la “manera” como contraria al buen
gusto, puesto que es una especie de mentira a tra-
vés de la que se omiten muchas partes o se inven-
tan otras. Para Mengs, la historia del buen gusto
comienza en la antigua Grecia donde consideran
al hombre como la més digna obra de la naturale-
za. Tiene su periodo de decadencia cuando los ar-
tifices empiezan a trabajar a modo de artesanos,
hasta llegar a Giotto, que es el primero que inten-
ta sacar a la pintura de esa barbarie. Todos los
que vivieron antes de Corregio, Rafael y Tiziano
no buscaron mas que la imitacion, sin saber que
cosa era el gusto, lo que hace que sus cuadros
sean un verdadero caos. Miguel Angel elevé la pin-
tura hasta la eleccién y de ella nacié el buen gus-
to en el arte. Los tres pintores antes mencionados
escogian imperfectamente y se aplicaban a una
parte singular. Rafael escogié la expresion y la ha-
[16 en la composicién y el disefio, Corregio buscé
lo agradable de las formas a través del claroscuro
y Tiziano abrazé la apariencia de verdad que se
halla en los colores.

Concluye con instrucciones a los pintores para ad-
quirir el buen gusto y recomienda dos caminos
para conseguirlo. El mas dificil es escoger lo sutil y
bello de la naturaleza, y, el mas facil estudiar las
obras cuya eleccion ya estd hecha. Los antiguos
llegaron a la perfeccion y al buen gusto por el pri-
mer camino Y, la mayor parte de los modernos por
el sequndo, a excepcién de los tres nombrados
que constituyen el eje principal de sus reflexiones.

La critica contemporanea fue muy dura con las
teorias de Mengs. Menéndez Pelayo le dedica un
parrafo muy extenso en el que no le deja en buen
lugar, acusandole de mantener un eclecticismo
vulgar.3® Tampoco se queda corto Gaya Nufio,
cuando habla de los escritos de Mengs como mis-

33 Sobre la teoria del gusto en Francia: FRANZINI, Enrico. “Il gusto in Francia dal Gran Secolo alla rivoluzione”. En: RUSSO,
Luigi (ed.). Il gusto. Storia di una idea estética. Palermo, Aesthetica Edizioni, 2000, pp. 11-12; Cit. RODRIGUEZ SANCHEZ DE

LEON, Maria José, 2010 (nota 31), p. 42.

34 Cit. RODRIGUEZ SANCHEZ DE LEON, Maria José, 2010 (nota 31), p. 43.

35 SAINT GIRONS, Baldine, 1990 (nota 3), p. 92.

36 MENENDEZ PELAYO, Marcelino. “Resefia histérica del desarrollo de las doctrinas estéticas durante el siglo XVIII”. Historia

de la ideas estéticas en Espafia. Madrid: CSIC, 1972, |, p. 1125.
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celaneas llenas de arbitrariedades. Pero lo cierto
es que las teorias del artista aleman gozaron en
su tiempo de un gran consenso en Europa, a pesar
de su dogmatismo, en alguna ocasién confronta-
do por su amigo y admirador Azara.’’

Los conceptos de imitacion, invencion y
composicion en la teoria y practica artistica
del Neoclasicismo espaiiol

En las poéticas del setecientos espafiol, sobre todo
a partir de la segunda mitad, algunos tratadistas
espafnoles comienzan a poner en duda la validez
de la imitacién, oponiendo en el terreno de la poe-
sia este concepto al de invencién. Sin embargo en
la literatura artistica, conviven ambos conceptos,
relacionandose habitualmente con la composi-
cion.® Al hilo de esta Gltima afirmacion y en el
entorno de la Enciclopedia, se producen una se-
rie de interrogantes, partiendo de términos pro-
blematicos de equivalencia y oposicion. Y decimos
problematicos, ya que cabe saber, si los términos
que componen estos listados son contrarios o con-
tradictorios, irreductibles el uno al otro o comple-
mentarios. La otra cuestion a plantear es ;qué tér-
minos de una misma columna se relacionan o con-
dicionan entre si?*

Naturaleza # Arte
Verdad # Ficcidon
Pasion # Razon
Genio # Gusto
Sublime # Bello
Boceto # Acabado
Poesia # Técnica

A la vista de los términos incluidos en la serie, nos
damos cuenta de que no se puede sostener que la
naturaleza es al arte como la verdad a la ficcion,
bajo pena de excluir el arte de la verdad. Verdad y
ficcion pueden ser compatibles tanto en la natura-
leza como en el arte. Podemos decir que un arte
particular e histéricamente determinado, puede
ser falso, ficticio y amanerado, pero el arte en ge-
neral se considera dentro de la esfera de la ver-
dad. Pero ;cudl es esa verdad en la estética del

XVIII? La verdad, el hombre y el genio se encuen-
tran en la naturaleza. Para Quatremére de Quincy,
el arte humano imita al arte divino y se nutre de
las leyes de la naturaleza. Sin embargo Silvain y Di-
derot consideran que el arte produce un tipo de
“quasi-objetos”, que nada tienen que ver con la
naturaleza en sentido fenomenoldgico. Esto nos
muestra cuan incierto es el término naturaleza y
por consiguiente su imitacion en las especulacio-
nes del siglo XVIII.

Los tedricos espafoles relacionan el concepto de
imitacion con la belleza ideal contenida en la na-
turaleza. Para Esteban de Arteaga,” la imitacion
bien ejecutada aumenta el placer de los objetos y
su correcta representacion, debe excitar el animo
de quien los observa y producir efectos analogos
a los de la presencia fisica. Se diferencia de la co-
pia en que no produce una semejanza absoluta
con el objeto representado, sino la que es capaz
de reproducir la materia de la que esta hecho. Las
artes no imitan la naturaleza asi a secas, sino la
naturaleza bella, lo que significa que las artes imi-
tan siempre lo bello y jamas lo feo, ya que su fin
es hacer agradable todo lo que imitan. Considera
la naturaleza como el conjunto de seres que for-
man el universo, como el archivo de todas las per-
fecciones cuya belleza es inagotable, para concluir
que el Unico que puede imitar la naturaleza es el
artifice a pesar de sus limitaciones.*'

Sin embargo desde el punto de vista del artifice,
Arteaga propone cuatro grados de imitacion:

(...) El primero, inferior & todos, es el que imitando &
la naturaleza, no llega & expresarla como ella es. E/
segundo, el que copia como es ni mds ni menos. E/
tercero, el que recoge las propiedades de varios ob-
jetos para reunirlos en uno solo. El quarto, el que
perfecciona su original, déndole atributos ficticios
sacados de fabulas recibidas, 6 de la propia imagina-
cion (...).2

Y aflade como conclusion:

(...) En lo que llevo referido he probado, sino me en-
gafo, con la evidencia posible las proposiciones si-

3 GAYA NUNO, Juan Antonio. Historia de la critica de arte en Espafia. Madrid: Ibérico Europea de Ediciones, 1975, p. 122.
38 CHECA BELTRAN, José. “El concepto de imitacion de la naturaleza en las poéticas espafiolas del siglo XVIII”. Anales de Lite-

ratura Espanola, 1991, n° 7, pp. 26-48.
39 SAINT GIRONS, Baldine, 1990 (nota 3), p. 83.
4 ARTEAGA, Esteban de, 1789 (nota 22), pp. 1-37.

41 | EON TELLO, Francisco José; SANZ SANZ, Virginia M Mercedes. “La teoria del arte como imitacion en el pensamiento estéti-
co de Arteaga”. Cuadernos de Arte e Iconografia, 1993, n° 6, pp. 412-422; MOLINA CASTILLO, Fernando. “Bibliografia razona-
da y comentada de Esteban de Arteaga y de los estudios de su obra”. Boletin de la Biblioteca Menéndez Pelayo, 1999, n° 75,

pp. 113-145.
42 ARTEAGA, Esteban de, 1789 (nota 22), p. 64.
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guientes. 12 Que el objeto de las artes imitativas es
imitar la naturaleza. 2% Que este objeto debe ser la
imitacidn, y no la copia. 3° que la naturaleza imitada
debe ser bella, y en qué sentido se debe entender la
Belleza. 42 que por lo comun no hay individuo crea-
do en la naturaleza que contenga todos los atribu-
tos de la Belleza. 52 que lo que es bello en un géne-
ro de imitacion, puede ser feo en otro; y por el con-
trario, que los objetos disformes en un sentido pue-
den con oportuna traslacion convertirse en bellos. 62
que dicha traslacion, 6 conversion, es obra del arte
del artifice (...)."

Mengs en sus Reflexiones combina el gusto con
la imitacion. Defiende la practica sobre la teoria,
tanto para los pintores principiantes como para
los experimentados. En la misma linea se encuen-
tra el pensamiento estético de Rejon de Silva, que
considera que se "puede superar a la Naturaleza
en la Belleza" .

Por su parte Mayans, como buen ilustrado con
preocupaciones pedagdgicas, inscribe el concepto
de imitacion en la propia definiciéon de la pintura
que para él, es un arte que ensefia la manera de
imitar las cosas que se ven. Sin embargo la imita-
ciéon constituye el Ultimo esfuerzo para enganar a
la vista, porque si una pintura es perfecta es por-
que engaiia y no hacen falta reflexiones accesorias
para distinguir la verdad de la mentira® (fig. 5).

Preciado de la Vega, bajo el pseudénimo de Pa-
rrasio Tebano escribe en su Arcadia Pictorica. En
suefio, Alegoria o poema prosaico sobre la tedrica
y Practica de la Pintura, bajo la forma de clases se-
paradas, todo lo que los jévenes artistas deben sa-
ber y cdmo deben avanzar en sus conocimientos
teorico-practicos segun la buena Escuela Romana.
El autor explica su metodologia comparandola
con la de los Didlogos y en forma de soneto,
define la imitacién como seleccién de las cosas be-
llas que se hallan en la naturaleza.*

Los diccionarios publicados en el setecientos tam-
bién se hacen eco de estos conceptos, sintetizan-
do o afadiendo contenidos a las definiciones ter-
minoldgicas. Uno de los dos diccionarios artisticos

4 ARTEAGA, Esteban de, 1789 (nota 22), p. 65.

INVESTIGACIONES FILOSOFICAS
SOBRE

LABELLEZA IDEAL,

CONSIDERADA COMO OBJETO DE TODAS
LAS ARTES DE IMITACION:

POR DON ESTEVAN DE ARTEAGA,
MATRITENSE , SOCIO DE VARIAS
ACADEMIAS,

Nec verd ille artifex , cum faceret Jovis formam,
aut Minervae , contemplabatur aliquem , & quo simi=
bitudinem duceret 5 sed ipsius.in mente insidebat spe-
cies pulchritudinis eximia quaedam , quamn intuens ,
sn eaque defixus ,ad illius similitudinem artem e,
manum dirigebat.

Cicero , Orat. 2.

EN MADRID
20R DON ANTONIO DE SANCHA,
MDCCLXXXIX.
Ss hallard en sy casa , en la Aduana Vicja.

Fig. 5. Esteban de Arteaga, Investigaciones filosdficas sobre la
belleza ideal considerada como objeto de todas las artes de la
imitacién, publicadas en Madrid en 1789 (editio princeps de
la Biblioteca Histérica de la Universidad de Valencia).

mas importantes de la época, La Introduccion al
conocimiento de las Bellas Artes o diccionario Ma-
nual de Pintura, Escultura, Arquitectura y Graba-
do* de Francisco Martinez, cuyo contenido ade-
mas de la pintura, escultura y arquitectura, inclu-
ye otros ambitos artisticos como la mitologia, la
numismatica o la iconografia. El otro es el de Die-
go Rejon de Silva que escribié esta obra desde
una perspectiva clasicista y neoclasicista, con un
lenguaje claro y directo, lo que le convierte en
pionero en su género. Ambos diccionarios se pu-

“ PENA VELASCO, Concepcion de la. “Fatigas y desvelos de la pintura”. Revista electrénica de Estudios Filoldgicos, 2003, n° 3,
pp. 1-12. En <http://www.um.es/tonosdigital/znumeé/peri/peri.htm> (13-VIII- 2012).

4 MAYANS Y SISCAR, Gregorio. Arte de pintar. Valencia: Imprenta de José Rius, 1864, p. 65.

4 PARRASIO TEBANO, Arcadia Pictdrica en suefio, Alegoria o poema prosaico sobre la tedrica y Practica de la Pintura, escrita
por Parrasio Tebano, Pastor Arcade de Roma, dividida en dos partes: La primera que trata de lo que pertenece al dibuxo, y la
segunda del colorido. Madrid: Don Antonio de Sancha, 1789, se hallara en su casa en la Aduana Vieja (ed. Princeps), p. 292.

47 MARTINEZ, Francisco. Introduccién al conocimiento de las Bellas Artes o Diccionario manual de Pintura, Escultura, Arquitec-
tura y Grabado &c. Con la descripcion de sus mas principales asuntos: Dispuesto y recogido de varios autores, asi Nacionales
como Estrangeros, para uso de la Juventud Espafiola. Por el Doctor Don Francisco Martinez, presbitero, Dignidad de la Santa
Iglesia de Pamplona. Madrid: Viuda de Escribano, 1788 (ed. Princeps), p. 229.
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blican en 1788 y presentan la misma estructura.
Pero tienen alguna diferencia en cuanto a con-
cepcion, el de Rejon es mas técnico y muy fiel a
Palomino y el de Martinez, mas cultural, con fuen-
tes italianas y francesas.

Martinez considera la definicion del concepto de
invenciéon unido al de composicion. La invencién
para este autor consiste en la seleccion de los ob-
jetos que deben entrar en la composicién del
asunto que el artista quiere pintar. Continua di-
ciendo que el emblema de la invencién es el busto
de Minerva, para concluir con el cuidado que hay
que tener con los objetos que se introducen en un
cuadro para que todos contribuyan a la expresion
y caracter del tema. Para la composiciéon, utiliza
un lenguaje mas practico que teorico, definiéndo-
la como la primera parte de la pintura que a su
vez comprende la invencion y la disposicion. A
continuacion describe los pasos que hay que se-
guir para llevarlas a buen fin.* Todo ello impreg-
nado del caracter normativista de la teoria espa-
fiola del periodo, construida en el entorno de la
Academia, en la que se dice al artista como tiene
que hacer las cosas, sin dejar ningun resquicio a su
voluntad o “imaginacién”.

Rejon de Silva utiliza dos definiciones de inven-
cién, y en ambas su referente es Palomino al igual
que en el resto de su obra. En la primera defini-
cion cuando habla de la invenciéon como parte de
la composicion, es donde confluye con el texto de
Martinez, para continuar diciendo que es la idea
general de cdmo se tiene que representar el asun-
to. En el caso del concepto de composicion, lo
considera como el modo de ordenar, colocar y dis-
poner debidamente las figuras y demas objetos

48 MARTINEZ, Francisco, 1788 (nota 47), p. 81.
49 REJON DE SILVA, Diego Antonio, 1784 (nota 4), p. 67.

del cuadro.*® El mismo autor en otra obra titulada
La Pintura. Poema didactico en tres cantos,” si-
guiendo un esquema similar al de Watelet,>' orde-
na la obra en tres cantos en los que se refiere al
dibujo, composicion y colorido, como las partes
esenciales de la pintura.> En el segundo canto
alude a la composicién como parte de la inven-
cién, poniendo de manifiesto la dependencia en-
tre los dos conceptos como sucede en la mayoria
de la literatura artistica de la época.

Parrasio Tebano® en el aula VIII** (fig. 6), trata la
invencion y composicion conjuntamente, siguien-
do la linea argumental de otros escritos de la épo-
ca. Para Moffitt,>> la Arcadia... es un tipico texto
del siglo XVIII que utiliza directamente fuentes de
autores clasicos y al mismo tiempo se sirve del to-
po del ars memoriae. El modelo literario es una
especie de museo o pinacoteca visto en un suefio
del que se sirven los estudiantes para memorizar
todo lo necesario para la practica de la pintura.®®

Reconoce lo dificil de la composicion, para mas
adelante mostrar la necesidad de dictar normas
que los estudiantes puedan seguir para saber lo
que hacer y lo que no. Divide la composicion en
dos partes, invencién y disposicion, correspon-
dientes a la eleccion o invencion de los objetos,
para después situarlos o disponerlos. Si bien la in-
vencién aparece reducida a un acto de eleccion, la
composicién se materializa en tres maneras segun
el asunto representado, asi pues puede ser histori-
ca, alegdrica y mistica. La disposicion contiene seis
partes que son la distribucion de los objetos en
general, los grupos, la eleccién de las actitudes, el
contraste, el partido de pafios y pliegues y el efec-
to del conjunto.” Esta clasificacion coincide casi li-

50 REJON DE SILVA, Diego Antonio. La Pintura. Poema didéctico en tres cantos. Murcia: Consejeria de Cultura y Educacién de
la Comunidad Auténoma, 1985, p. 29. Reprod. Facs. de la edicion de Segovia, Imprenta Antonio Espinosa, 1786.

>1 SAINT GIRONS, Baldine, 1990 (nota 3), p. 156.

52 PENA VELASCO, Concepcion de la, 2003 (nota 44). En: <http://www.um.es/tonosdigital/znumé/peri/peri.htm> (14-VII1-2012).
%3 Si bien Preciado de la Vega ha sido mas valorado como intelectual o por su actividad en la Academia Espafiola en Roma,
también desarrollé una amplia actividad como pintor. Vid. CERNUDELLA i CARRE, Rafael. “Para una revision de la obra picté-
rica de Francisco Preciado de la Vega”. Locus Amoenus, 1997, n° 3, pp. 98-122; URREA, José. “Pintores espafioles en Roma a
mediados del siglo XVIII". Boletin del Museo e Instituto Camén Aznar, 1999, LXXV-LXXVI, pp. 367-386; RAMALLO ASENSIO,
German. "Aportaciones a la obra pictérica de Francisco Preciado de la Vega, pintor sevillano en Roma”. Laboratorio de Arte,
1999, n° 12, pp. 293-300.

5 PARRASIO TEBANO, MDCCXXXIX, (nota 46), p. 103.

% MOFFITT, John F. “La Arcadia Pictdrica (1789) of Preciado de la Vega and the Ars Memoriae (for W.S. Heckscher)”. Boletin
del Museo e Instituto Camoén Aznar, 1986, n° 23, pp. 27-34.

%6 SANCHEZ CANTON, Francisco Javier. Fuentes literarias para la Historia del arte espafiol. Madrid: Imprenta Clasica Espafiola,
1941, V, pp. 227-239.

57 PARRASIO TEBANO, MDCCXXXIX, (nota 46), pp. 103-112.
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teralmente con la que Francisco Martinez hace en
su Diccionario.® Algunas diferencias entre ambos
textos son, que Martinez alude al movimiento del
ropaje en la parte quinta y que incluye una serie
de especificaciones en cuanto al resultado de la
disposicion.*

Mengs en su carta a D. Antonio Ponz, recogida
por Azara, considera la invencién y la composicién
siguiendo la linea argumental de la literatura de
la época. Reconoce en la invencion el talento del
artifice para explicar el principal objeto de su pin-
tura sin acudir a los excesos. Es la primera idea de
una obra y no la debe perder de vista el artista
hasta la conclusién. No basta que el pintor tenga
buenas ideas y que sepa llenar el lienzo con mu-
chas figuras, si éstas no sirven para explicar el
asunto representado. A continuacién remata el
proceso hablando de la composicién, como el arte
de juntar con buen método los objetos elegidos
por medio de la invencién. Y es en la composicién
donde acude a sus tres artistas icono. De Rafael
destaca su forma peculiar de componer, de Co-
rreggio subraya el énfasis en el efecto® y de Tizia-
no se queda con su tendencia a no tener practica-
mente en cuenta la composicion.®’

Mayans, por su parte no define el concepto de in-
vencién, pero si lo utiliza personificandolo en di-
versos autores y dedicando un espacio muy espe-
cial a El Bosco, cuya invencion atribuye a su inge-
nio. Habla de invencién moral para los que saben
comprender el verdadero significado de las ima-
genes. En el caso de la composicidn, ni siquiera la
nombra, pero si dedica espacio a la disposicion de
la que dice: “(...) la disposicion, que es otra per-
feccion de la pintura, es la debida colocacion de
todas las figuras y personas de que consta la pin-
tura (...)".%2

Analogias, diferencias y transferencias de
algunos términos utilizados en el relato
historico de la literatura artistica del
setecientos espaiol

Aparte de los conceptos que impregnan las gran-
des lineas técnico-teoréticas de la literatura artis-
tica del setecientos espafiol, existen una serie de
términos que también estan en los textos, a veces

8 MARTINEZ, Francisco, 1788 (nota 47), p. 81.
59 MARTINEZ, Francisco, 1788 (nota 47), p. 82.

ARTE DE PINTAR.

OBRA POSTUMA

bE

D. GREGORIO MAYANS Y SISCAR,
Biblietecario do S. M. y auter do los Origemes do la lemgua castellana y do

PUBLICALA

un individuo de su familia.

VALENCIA:
IMFRENTA IDE JOSIE RIUS,
calle del Milagro, nim. 11,

Fig. 6. Arte de pintar, obra péstuma de Gregorio Mayans y
Siscar (1854) (editio princeps de la Biblioteca Histérica de la
Universidad de Valencia).

de forma secundaria, cuya importancia esté en los
cambios lexicolégicos y su uso en el &mbito de las
bellas artes.

El término es el elemento que mejor caracteriza el
lenguaje. Como unidad léxica esta constituida por
una denominacién y un concepto. En el ambito
textual del setecientos, se crea un lenguaje técni-
co-artistico que reune un conjunto de conoci-
mientos morfoldgicos, |éxicos y textuales, necesa-
rios para definir los términos del lenguaje.®

A la hora de definir el léxico utilizado en los tex-
tos del siglo XVIII espafiol, podemos aplicar la mis-
ma metodologia que para el lenguaje cientifico.
Otra cosa son las especificidades de uno y otro. En
este sentido se han publicado bastantes trabajos
sobre la definicion y las caracteristicas de las len-

6 MARIN VIADEL, Ricardo. “La lecciones practicas de pintura de D. Antonio Rafael Mengs”. Iconica, 1988, n° 13, pp. 12-17.

61 AZARA, Joseph Nicolas, 1780 (nota 12), pp. 113-115.
62 MAYANS Y SISCAR, Gregorio, 1864 (nota 45), pp. 68-75.

63 SANTAMARIA PEREZ, Isabel. E/ [éxico de la ciencia y la técnica. En: <http://rua.ua.es/dspace/bitstream/> (6-1X-2012).
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guas de especialidad.5* Al mismo tiempo existe la
postura generalizada de que los lenguajes de es-
pecialidad se construyen a partir de variedades o
registros funcionales del sistema general de la
lengua.

A parte de los diccionarios mencionados en el epi-
grafe anterior, la existencia de deficiencias termi-
noldgicas en los dmbitos cientificos y artisticos,
propiciaron que Terreros y Pando® escribiera un
Diccionario que contiene numerosos términos re-
lacionados con casi todas las ramas del saber, de
los oficios y de las artes liberales. El diccionario de
este jesuita se puede considerar como el origen
de la terminologia cientifica y artistica en nuestro
pais. Paralelamente el primer repertorio de la
Academia®® —el Diccionario de Autoridades- incor-
pora muchas voces de especialidad, aunque en
menor medida que el de Terreros.

Para Isabel Santamaria, las unidades terminolégi-
cas son las que mejor muestran y comunican el co-
nocimiento especializado, sobre todo porque tie-
nen la cualidad de hacerlo de forma mas sintética
y eficaz. Para la elaboracién de una teoria sobre
los términos y su capacidad comunicativa, es nece-
sario describir las unidades terminolégicas en los
textos especializados y ver como funcionan en su
ambito contextual. Los términos, aun siendo co-
mo las palabras, se diferencian de ellas en funcién
de criterios pragmaticos, al ser utilizados para
construir definiciones propias de las disciplinas es-
pecializadas.

En los textos de Antonio Rafael Mengs, publica-
dos por Nicolas de Azara se incluyen una serie de
términos, unas veces en el texto y otras como no-
tas explicativas, pero que tienen un recorrido en
ocasiones procedente de otras lenguas.

Azara comenta el buen gusto de Mengs a la hora
de elegir y representar determinados temas y una
cierta intransigencia en lo referente a su admira-
cién por los griegos, lo que le lleva a utilizar el
término bambochada para ridiculizar aquellos

asuntos que no se ajustan a los postulados acade-
micistas. En una nota a pie de pagina explica el
contenido del término bambochada, que se en-
tiende como un asunto bajo y plebeyo, incluso ri-
diculo. Corominas®’ define bamboche, como una
especie de pais en que se pintan borracheras o
banquetes flamencos. Bambochada es una perso-
na rechoncha o grotesca que toma prestado el
término y su consiguiente contenido de la palabra
francesa bamboche, utilizada desde 1680. Pero en
el ambito de la pintura también hay transferen-
cias del italiano bamboccio, que es el apodo con
que llamaban al pintor flamenco Pedro de Laar
por su baja estatura. Este artista puso de moda en
el siglo XVII un tipo de paisaje considerado vulgar,
por esta razén se asimilé bambochada a pintura
vulgar o de baja calidad. Rejon® recoge el térmi-
no a través de Palomino y define bamboche como
especie de pais en que se pintan borracheras o
banqguetes flamencos, por lo que se entiende que
Mengs tomé la definicion del propio Palomino. F.
Martinez®® va mas alla al definir bambochadas co-
mo los cuadros en que el pintor representa bailes
campestres, mojigangas, figuras ridiculas, borra-
cheras, rifas y cosas semejantes. A la vista de las
descripciones del término, podemos decir que en
general son coincidentes en lo negativo y asimila-
bles a cierta pintura flamenca no asumible para
los defensores del clasicismo a ultranza. Igual se
manifiesta Terreros y Pando en su diccionario, re-
cogiendo los dos términos bambochada y bambo-
che.’

Azara cuando habla de las obras de Mengs hechas
en Espafia, su formacién y aquellas cuestiones que
le colocan como referente en la actividad tedrico-
artistica de la época, se hace eco de una queja de
Mengs, referida al hecho de que su padre le obli-
gaba a copiar estampas y esto le hacia perder ori-
ginalidad, ya que los contornos del grabado son
mas cargados. Y es aqui donde utiliza el término
derivado de cargar, que es una voz italiana, pues-
to que en espafol no existe este término como

 Mas informacién en: LERAT, Pedro. Las lenguas de especialidad. Barcelona: Ariel, 1997; WUSTER, Eugen. Introduccion a la
teoria general terminoldgica y a la lexicografia terminoldgica. Barcelona: Institut Universitari de Linguistica Aplicada — Uni-

versitat Pompeu Fabra, 1998.

% TERREROS PANDO, Esteban de. Diccionario castellano con las voces de ciencias y artes. Madrid: Vda. de Ibarra, 1786-1793,

vol. lll, p. 460.

% REAL ACADEMIA ESPANOLA. Diccionario de Autoridades, 6 vols. Madrid: F. del Hierro, 1726-1739, |, p. 78.
67 COROMINAS PASCUAL, Joan. Diccionario etimoldgico critico de la lengua castellana. Madrid: Gredos, 1984, |, p. 483.
6 REJON DE SILVA, Diego Antonio. Diccionario de las nobles artes para instruccion de los aficionados, y uso de los profesores.

Segovia: Imprenta de D. Antonio Espinosa, 1788, p. 33.
% MARTINEZ, Francisco, 1788 (nota 47), p. 47.

7® TERREROS PANDO, Esteban, 1786-1793 (nota 65), I, p. 211.
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tal. En este sentido cargar una figura es sefialar
mas alla de la verdad, las partes imperfectas y de-
fectuosas. Por ejemplo si un hombre tiene la nariz
un poco grande, hacérsela grandisima y mons-
truosa. De ello resulta una caricatura, esto es, una
cosa ridicula. También si un contorno se hace con
mas fuerza de la necesaria se llama cargado. Por
lo tanto considera cargado aquello que se aparta
de lo simple y consecuentemente de la verdadera
belleza.

Dado el origen italiano del término, no aparece
en los diccionarios de la época. Ni siquiera Terre-
ros y Pando que utiliza palabras en ese idioma lo
nombra. Sin embargo Francisco Milizia en su Arte
de ver en las Bellas Artes de Disefo, traducida por
Cedn Bermudez en 1827, utiliza el término carga-
do para describir una pintura con exceso de
color.”

En la misma linea de reproche hacia las imposicio-
nes paternas, sitUa la practica del esmalte y la mi-
niatura. Mengs lo considera un obstaculo por con-
ducirle a un gusto seco, muy dificil de abandonar
como sucede en el término anterior. Pero jqué es
un gusto seco o pintura seca? En pintura se dice
de aquellas cosas a las que les falta jugo y pastosi-
dad. El paso rapido de una tinta a otra y las lineas
demasiado rectas quitan suavidad a las cosas. Co-
mo en la miniatura se actla con puntos, éstos no
se pueden unir de manera que sea imperceptible
el paso de uno a otro y por eso es tan dificil hacer
una miniatura que no peque de seca. En otro pa-
rrafo el propio Mengs habla de secadura con res-
pecto a la pintura de Apeles que fija la atenciéon y
el gusto de su época. Solo Francisco Martinez en
su diccionario incluye el término con el significado
utilizado por Azara, pero con la novedad de que
también asimila el contenido a la escultura, sien-
do en este caso su utilizacion mas significativa
que descriptiva, cuando dice: “(...) emplease tam-
bién esta palabra en la escultura para significar
que un trozo no tiene aquella ternura y aquel
pastosos que se debe hacer sentir en el marmol
mismos quando esta bien trabajado (...)".”?

Otro término trasferido del italiano que aparece
en el texto de Mengs es gofa. Concretamente lo
utiliza para describir la cabeza de una Venus que
se encuentra en las colecciones vaticanas y una

vez méas acude al italiano en el que gofo es ordi-
nario, ridiculo y fuera de proporcién. En su origen
gofo quiere decir necio, ignorante grosero. Coro-
minas sitla los primeros documentos en que apa-
rece en castellano en 1517 (Torres Navarro) y 1610
(Juan de la Cueva). En italiano el vocablo goza de
mayor popularidad y se usa por lo menos desde el
siglo XV y primeros afios del siglo XVI (Lorenzo de
Medici, Berni y Lasca). Uno de los glosarios alto-
italianos del siglo XV publicados por Mussafia trae
ya zogare ai goffi. Parece haber entrado o por lo
menos haberse consolidado como voz técnica en
pintura, en figura gofa, alrededor de 1633 en los
escritos de Carducho. En el siglo XVIII el término
se encuentra en Palomino y Rejon, que lo aplican
a las figuras enanas y de baja estatura. Terreros y
Pando recoge las dos variantes de este término
gofo y gofa, utilizando los contenidos antes men-
cionados como son grosero, fatuo y rustico, o si se
refiere a la pintura, enana o enano.

Escorzo también es un término trasferido del ita-
liano Scorcio, que significa disminucién y se utiliza
frecuentemente al hablar de la perspectiva.
Mengs en la carta a D. Antonio Ponz, cuando ha-
bla de la composicion, hace una breve definicion
del término, referido a la pintura y lo resume co-
mo: “(...) que no es otra cosa mas que plegarse de
los cuerpos (...)". Palomino, Rejon de Silva y el
Diccionario de Autoridades lo definen como:
“(...) Degradacion de un cuerpo tuberoso 0 irre-
gular en virtud de la perspectiva (...)", y es en esa
misma linea en la que se incluye el significado de
escorzo en el Diccionario de Terreros y Pando,
aunque en este caso incluye el verbo escorzar y
sus traducciones francesa, latina e italiana, asi
pues en francés es accurcir, en latin curtdre, de-
gradare y supprimere y finalmente en italiano ac-
cortare, scorciare. Cean en la traduccion que hace
de F. Milizia describe el escorzo como la forma de
colocar los cuerpos en perspectiva.’

El capitulo de trasferencias del italiano lo cierra el
término spassimo, que aparece en la literatura ar-
tistica del siglo XIV. En el XVI, Della Croce (1574),
lo define como contraccién muscular producida
por la irritacion del nervio motor. En general
quiere decir convulsivo, que produce mucho do-
lor. Mengs lo utiliza al hablar de un cuadro de Ra-
fael, El Pasmo de Sicilia, también conocido co-

7' CEAN BERMUDEZ, Juan Agustin. El Diccionario histdrico de los mds ilustres profesores de las Bellas Artes en Espafia, 1827.
En: REAL ACADEMIA ESPANOLA: Banco de datos (CORDE) [en linea]. Corpus diacrénico del espafiol, en <http://www.rae.es>

(8-1X-2012).
2 MARTINEZ, Francisco, 1788 (nota 47), p. 366.

73 CEAN BERMUDEZ, Juan Agustin, 1827 (nota 71) (10-1X-2012).
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%

CON LICENCIA:

En Segovia:En 1a Imprenta de D.Axroxto Eservosa,
Afo de 1788,

Fig. 7. Arcadia pictérica de Parrasio Tebano (Preciado de la
Vega), 1789 (editio princeps de la Biblioteca Histérica de la
Universidad de Valencia).

mo Caida en el camino del Calvario, La subida
al Calvario o El monte Gdlgota, conservado en el
Museo del Prado de Madrid y procedente de las
antiguas Colecciones Reales. Lo curioso de su
nombre en castellano es que deriva del lugar al
que iba destinado, el convento de Santa Maria
dello Spassimo (Nuestra Sefiora de las Angustias)
en Palermo (Sicilia). El cuadro figura con este
nombre en las fuentes antiguas desde su llegada
a Espafia. También se le conoce, en italiano, como
Lo Spasimo. En general se utiliza tal y como lo ha-
ce Mengs para poner énfasis en el dramatismo de
una escena.

Parrasio Tebano (Preciado de la Vega) también
utiliza una serie de términos que merecen ser
analizados en su origen y desarrollo. En el ‘Aula II'
que titula Préctica del colorido al dleo, usa va-
rias veces el término albayalde para hablar del co-
lor blanco.”

* PARRASIO TEBANO, MDCCXXXIX, (nota 46), p. 223.
> COROMINAS PASCUAL, Joan, 1984 (nota 67), p. 290.

Fig. 8. Diccionario de las nobles artes para la instruccién de
los aficionados, y uso de los profesores de Diego Antonio Re-
jon de Silva, Segovia, 1788 (editio princeps de la Biblioteca
Histérica de la Universidad de Valencia).

Albayalde es un término muy usado para designar
dicho color, obtenido del polvo de plomo que se
emplea en la pintura. Para Corominas’ significa
blanco y procede de una voz arabiga, formada
por el articulo AL y la palabra Baiaad. Situa los
primeros documentos en que aparece el término
alrededor de 1430. Mas adelante Alonso Fernan-
dez de Palencia en su Universal Vocabulario en
latin y romance (Sevilla, 1490) y Nebrija en el Dic-
tionarium ex hispaniensi in latinum sermonen
(1495) también lo usan en el mismo sentido que
los anteriores. Francisco de Holanda en su obra
De la pintura antigua’™ lo identifica con la clari-
dad o luz y asi lo ratifica Parrasio, para quien el
blanco albayalde no es un color, sino un signifi-
cante de la luz. Palomino usa albayalde para ex-
plicar que las partes del lienzo que tienen un ex-
ceso de este color se pueden abollar, si el lienzo es
delgado o muy abierto de poros, asociandolo en

6 REAL ACADEMIA ESPANOLA: Banco de datos (CORDE) [en linea]. Corpus diacronico del espafiol. http://iwww.rae.es> [9 de

septiembre de 2012].

Ars LoNnch
[nam. 22, 2013]

XESQUI CASTANER



otro lugar de su obra a la pintura al temple. Pos-
teriormente Rejon lo incorpora a su diccionario a
partir del indice de términos del propio Palomino
y lo mismo hace Terreros y Pando.” El Diccionario
de la RAE de 1726, no sélo recoge el término, sino
como se obtiene y sus diferentes usos. En concreto
lo describe como la sustancia de plomo que se su-
merge en vinagre fuerte y después se disuelve y
evapora, quedando un polvo blanquisimo como la
cal.’®

Parrasio en el ‘Aula Ill, que denomina Paises, usa
el término sitio, que segun él significa situacion o
veduta, como se dice en italiano. Este puede ser
de muchas maneras y el pintor puede visualizarlos
segun su conocimiento. Esto es, abierto, cerrado,
montafioso, acuatico, cultivado, habitado, inculto
y solitario, o con la mezcla de unos u otros. En la
misma linea lo describe Francisco de Holanda en
De la Pintura Antigua y Palomino cuando habla
del Viaje de Veldzquez a Italia y describe su paso
por la ciudad de Venecia. Mas adelante lo vuelve
a utilizar para describir el Jardin de los Medici co-
mo sitio que el pintor sevillano habia elegido para
pintar algunas vistas de Roma, ya que estaba ubi-
cado en la parte mas alta de la ciudad. Corominas
sitla este vocablo en un origen incierto, ya que su
fecha de utilizacién es tardia. La antigua variante
sito y su empleo con matices juridicos y abstractos,
parecen indicar que es una alteracion semiculta
del latin situs. La terminacién io podria ser debida

7 TERREROS PANDO, Esteban, 1786-1793 (nota 65), I, p. 58.

al influjo del significado de asedio. Al hilo de este
concepto de asedio Nebrija utiliza sitio como
asiento de lugar y situs como cerco de lugar. El
significado de sitio como lugar aparece en el XVII,
en textos de Miguel Agusti 1620 y Miguel de Sil-
veira 1636, y es a partir de entonces cuando em-
pezamos a encontrar ejemplos de la perfecta sino-
nimia que el lenguaje actual hace con sitio y lu-
gar. Innovacion que pertenece al lenguaje habla-
do en estilo llano y familiar. Sin embargo el sitio
como belleza Unica de Cervantes y los sitios reales
castellanos son inseparables del site francés y del
sito italiano, posto, luogo, situazione, posizione
de cuya procedencia latina y culta no cabe du-
dar.”®

Finalmente en otro lugar del texto Parrasio habla
de pizarra o lavafia. Lavaia es una castellanizacién
de Lavagna, en francés lavagne, que Terreros y
Pando describe como cierta especie de pizarra de
Génova buena para hacer mesas.® En el siglo XVIII
s6lo lo nombra Francisco Martinez,8' que habla de
Pizarra como una piedra negra que se obtiene en
un pueblo cercano a Génova, llamado Lavagna, de
ahi su castellanizacién en lavafia. En cuanto a su
relaciéon con la pintura, el propio Martinez lo ex-
plica, cuando dice que se usa para pintar en los lu-
gares en donde el lienzo se pudre, y continda con
un ejemplo ubicado en la Iglesia de San Pedro de
Roma, obra de Civoli, que representa a San Pedro
sanando a un cojo en la puerta del templo.

78 REAL ACADEMIA ESPANOLA. Diccionario de la lengua castellana, en que se explica el verdadero sentido de las voces, su na-
turaleza y calidad, con las phrases o modos de hablar, los proverbios o refranes, y otras cosas convenientes al uso de la lengua
[...] Compuesto por la Real Academia Espafiola. Tomo primero. Que contiene las letras A.B. Madrid: Imprenta de Francisco del

Hierro, 1720, p. 110.
7> COROMINAS PASCUAL, Joan, 1984 (nota 67), pp. 266-267.

8 TERREROS Y PANDO, Esteban, 1786-1793 (nota 65), vol. 2, p. 127.

8 MARTINEZ, Francisco, 1788 (nota 47), pp. 332-333.
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