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Introduccion

Luciana Martinez y Esteban Ponce (eds.)

That flame, where Shakespeare us’d to fill,
With matchless fire, his «golden quill».
While, from its point bright Genius caught
The wit supreme, the glowing thought,
The magic tone, that sweetly hung

About the music of his tongue.

Mary D. Robinson, Ode to the Muse, 1791.

Este es un libro sobre algunas ideas relativas al concepto
de genio que se desarrollaron a lo largo del siglo xviii. En
esa época, numerosos pensadores asociaron esta nocion a
la figura del creador de obras de arte. Es posible que desde
entonces esta acepcién de «genio» haya caido en desuso.
Actualmente empleamos otros términos para pensar en el
creador o la creadora de obras de arte y ademdas pensamos
a este de otra manera. Para nosotros, un genio puede ser
un descubridor, una persona muy astuta o alguien
sobresaliente en algin ambito especifico. Para pensar al



artista, en cambio, nos resultan mds cercanos otros
términos: «artista», «creador» (asi, con minuscula),
«autor», «productor». Por razones que vamos a examinar
de manera detallada en las pdaginas que siguen, los
pensadores y pensadoras del Siglo de las Luces
consideraron que para crear verdaderas obras de arte se
necesitaba genio y, usualmente, atribuyeron al genio
ciertas capacidades de las que carecia el resto de las
personas.

El siglo xvii, no sin variaciones y, desde luego, con
significativos debates, encontro en el genio una clave para
pensar el origen del arte. Esta clave le permitié explicar la
diferencia entre el arte y otros productos del hombre, y
también le permitié pensar como es posible que algunos
individuos sean especiales, diferentes de la media. La
nocion dieciochesca del genio envuelve numerosos
interrogantes que motivaron a los y las intelectuales. Por
un lado, se discutia el valor de las artes clasicas y el modo
en que los artistas debian apropiarse de ese patrimonio.
Ademas, se discutia qué condiciones debia reunir alguien
capaz de crear arte, si esas condiciones se encontraban en
todas las personas o solo en algunas privilegiadas, si
podian desarrollarse con la practica y el aprendizaje o si
estaban dadas de una vez y para siempre. Se queria saber
quiénes eran genios, cémo identificar si lo eran, como
contribuir al desarrollo de sus potencialidades y en qué
ambitos se expresaban estas potencialidades. Sobre todo,
se queria saber qué misterioso sustrato hacia posible
semejante disposicidn.

La decision de concentrarnos en el siglo xviili puede ser
discutida. Nuestra eleccion se vincula con cierto consenso
que puede encontrarse entre los historiadores de la
estética acerca del hecho de que en este siglo, en los



diversos ambitos del debate europeo, el concepto se utilizd
de wuna manera especifica para mencionar formas
determinadas de la producciéon humana. Desde luego, aqui
no estan contemplados todos los pensadores que en ese
siglo se refirieron al genio. Hemos incluido, ademds del
estudio de autores pertenecientes a las tres tradiciones
culturales usualmente mdas reconocidas —Alemania,
Francia e Inglaterra—, una presentacion del tema en la
obra de Vico, una contribucién sobre el uso del término en
las colonias hispanoamericanas y dos capitulos que
introducen las voces cada dia menos olvidadas de algunas
mujeres. Estos ultimos incluyen una introduccién general y
traducciones hasta ahora inéditas en nuestra lengua. El
lector podra comenzar su recorrido de lectura por el
capitulo que le resulte mdas interesante, misterioso o
familiar.

Este libro fue, primero, una osadia. Queriamos conocer de
primera mano los detalles de las diferentes visiones del
genio en los distintos ambitos del pensamiento en el Siglo
de las Luces. Con el tiempo, el proyecto inicial fue tomando
la forma de un trabajo colectivo. Entendimos que un
examen cuidado de los diversos puntos de vista que
queriamos abordar requeria el estudio y el andlisis de
especialistas en cada autor. Asi, decidimos convocar a
colegas destacados para que aportaran sus conocimientos,
y que colaboraran con un capitulo especifico sobre su area
de investigacién. Como resultado, nuestro libro retine una
serie de trabajos realizados por un grupo internacional de
estudiosos de la filosofia moderna. Queremos expresar
nuestra enorme gratitud a los autores que participaron en
el proyecto por la dedicacion con la que intervinieron.
Asimismo, agradecemos a Raimund Herder y a quienes
integran el equipo editorial la amabilidad, la atencién



constante y la buena disposicién que mostraron durante el
proceso que comenzé cuando les contamos la idea. Por
ultimo, y no menos importante, queremos mencionar a
gquienes nos acompanaron en el camino que nos condujo
hasta aqui:

A mi mama y a mis hermanos, a Lau, a Nico, a Martin y a
Facu. Mi trabajo es, siempre, un humilde tributo a la
memoria viva y ardiente de mi papa. (Luciana)

A la Poliy al Fede. (Esteban)

*Cuando este libro ya estaba terminado recibimos la triste
noticia del fallecimiento de Luis F. S. Nascimento, autor del
capitulo «Crear y apreciar. El genio en la Inglaterra del
siglo xviir». A sus seres queridos y a su memoria dedicamos
también este trabajo.



1. El concepto de «genio» en la Francia
pre-ilustrada

Nicoléas Olszevicki
(UNGS)

Aunque haya alcanzado el rol protagonico de «héroe cul-
tural»1 en el ambito de las reflexiones estéticas con el
ascenso del Romanticismo, a fines del siglo xviir vy
comienzos del xix, el concepto de «genio» tiene una larga
historia en el pensamiento occidental.2 Resulta imposible
hacer una reconstruccion exhaustiva de ella en los limites
de este breve trabajo; nos bastara con senalar algunos de
los elementos definitorios del concepto en Francia antes de
la época en que se concentra este libro. El objetivo de
nuestro trabajo es mostrar que las discusiones sobre las
caracteristicas y funciones del genio que se producen a lo
largo del siglo xviir tienen importantes antecedentes desde
mediados del siglo anterior. Particularmente, mostraremos
como en la célebre querelle des Anciens et des Modernes
se cifran dos ideas antagdnicas sobre el genio que
moldeardn las discusiones en el ambito francés durante las
Lumieres.



PREHISTORIA DEL GENIO: DE PLATON A RABELAIS

Antes de llegar al siglo xvi, permitasenos reconstruir
algunos de los rasgos asociados al concepto desde la
antigiiedad clasica, que resonaran en las polémicas de la
modernidad temprana.

Es el poeta griego Pindaro, frecuentemente retomado en
los escritos dieciochescos, quien parece haber sido el
primero en privilegiar la valoracion de los dones naturales
en la formacion en la Grecia antigua. Un siglo antes de la
aparicién de Platén, al final de la décima de sus Odas
olimpicas (9.100-113), el poeta contrastaba el talento
innato con el aprendizaje y se inclinaba por el primero para
justificar la excelencia de los hombres en todos los ambitos.
Sugeria, alli, que los dioses dotaban a los individuos de
habilidades diferentes desde el nacimiento y que cada uno
debia procurar atender a su propia naturaleza para llevar a
cabo sus objetivos con éxito. El talento para la poesia
(como, en realidad, todo talento) quedaba apartado del
conjunto de las técnicas aprendidas y resultaba valorado en
mayor medida que el derivado del esfuerzo.

No es casualidad que Pindaro se convirtiera en una de las
figuras méas evocadas en la Modernidad como ejemplo del
poeta inspirado, aquel que produce su arte sin atenerse a
reglas de ningun tipo. Aunque es su figura la que, desde el
siglo xvi, deviene en una suerte de simbolo de una estética
del genio en gestacion, los textos griegos mas relevantes
teéricamente en relacion con el topico son los didlogos
platénicos Iony Fedro, en los que se forja la imagen clasica
del poeta vate, esto es, el poeta como aquel que, al
producir su obra, responde directamente a los designios de
la divinidad, con minima o nula mediacién racional. De
acuerdo con esta imagen, en el momento de la creacion



poética los dioses poseen a los hombres; la poesia, por
tanto, se diferencia de todas aquellas téchnai para cuyo
dominio alcanza el estudio y la practica: «Los poetas liricos
[al igual que todos los demds poetas] hacen sus bellas
composiciones no cuando estan serenos, sino cuando
penetran en las regiones de la armonia y el ritmo poseidos
por Baco», se dice en Ion. El poeta-profeta definido por
Platén es una «cosa leve, alada y sagrada» y «no esta en
condiciones de poetizar antes de que esté endiosado,
demente y no habite ya mas en €l la inteligencia», en ese
momento que luego los comentadores latinos definiran
como el furor poeticus y que, en los siglos Xvil y XVIII, se
nombrard en Francia con palabras como verve o
enthousiasme.

Junto a esta conceptualizacién de la poesia como una
actividad esencialmente distinta del resto de Ilas
actividades del hombre, el otro gran aporte de la cultura
griega a la historia del genio es el concepto de daipwv
(daimon). Se supone, en efecto, que la palabra latina
genius, de la que provienen todas las formas modernas, es
una traduccion y adaptacién de ese concepto griego, que
originalmente referia a divinidades menores y que luego
fue perdiendo su connotacidon religiosa hasta significar,
simplemente, el caracter particular de cada hombre. De
acuerdo con la mitologia griega, cada hombre tiene un
daipwy propio, un espiritu tutelar que lo vincula a lo divino
y que rige su destino. En el Timeo platénico, no obstante, la
nocion ya aparecia parcialmente secularizada: en lugar de
concebirlo como un dios tutelar externo, Platon lo asociaba
con la parte mas elevada del alma, la racional. Asi, como lo
sera mas tarde el ingenium, el daipwr de cada hombre
podia ser entendido, en esta nueva formulaciéon, como
aquello que lo distinguia del resto de los hombres, lo que



definia sus rasgos particulares, y no como una divinidad
autonomas. Lo que Platén buscaba elaborar tedricamente
ya habia sido reconocido por Heraclito en uno de sus
enigmaticos fragmentos: entre el daipwv de un hombre y
su caracter no habia, para el filésofo, una relacion de
causa-consecuencia, sino de identidad: 'HBoc avBpwiw
daipwv, «el caracter de un hombre es su daimon».

En tanto que traduccién y apropiacion del daipwv griego,
no resulta extrano que, en Roma, el genius fuera también
considerado una divinidad menor: asociado a los Manes, los
Lares y los Penates, funcionaba al mismo tiempo como una
divinidad generatriz que presidia el nacimiento de cada
individuo, imprimiéndole determinados rasgos particulares,
y una divinidad tutelar privada. El concepto de genius fue
objeto de innumerables redefiniciones y readaptaciones en
la cultura romana y siempre estuvo vinculado, hasta tal
punto de confundirse por momentos, con el de ingenium
(in-genium, literalmente, el genio dentro —de uno—), que
significaba el talento innato, la disposicién natural, «la
habilidad de ciertas mentes de razonar mas enérgicamente,
de ver mas claramente [...], de percibir nuevas relaciones
entre objetos o ideas existentes»4.

Como han senalado, entre otros, Jane Chance Nietzsches y
Robert Schilling,s la nociéon no desaparecié con el ascenso
del cristianismo, aunque el proceso de secularizacion, vital
para la formacion de la imagen moderna del genio, se
ralentizé. Es, de hecho, en las figuras de demonios, angeles
y santos de la Edad Media donde puede verificarse la
supervivencia de las tradiciones romana y griega del genius
y el daimon.

Si bien hay antes ciertas apariciones aisladas del término,
el concepto de génie irrumpe en el francés moderno, segun
los historiadores de la lengua, en 1532, con la publicacion



de la version lionesa del Pantagruel de Rabelais.z El
capitulo vi trata del encuentro de Pantagruel con un escolar
lemosin que «deforma la lengua francesa»: en su intento de
ocultar su origen innoble y mostrarse como un parisino en
toda regla, el personaje parodiado pervierte el lenguaje y
crea una jerga incomprensible y pretenciosa que logra, a la
vez, «falsificar la lengua de los parisinos» y «despellejar el
latin», despreciando «los habitos comunes del habla». A la
denuncia de uno de los acompanantes de Pantagruel de
querer «pindarizar» la lengua, el estudiante responde, en
una oracion deliberadamente abstrusa tanto por su léxico
como por su sintaxis: «Mi genio no es nada apto a lo que
dice este flagitoso nebuléon para escoriar la cuticula de
nuestra vernacula galica».

El génie se presenta en Rabelais desde una doble
perspectiva. Por un lado, para el écolier es el modo de
legitimar un uso original, inédito, de la lengua; por el otro,
para Pantagruel y compania es afectacion e impostura: el
autor cifra en la figura del lemosin una critica radical a
quienes pretenden subvertir las reglas naturales de la
lengua francesa; una lengua que tiene su propio génie y no
necesita, por tanto, ser alterada artificiosamente por
latinismos mal empleados.

No nos detendremos en las discusiones particulares sobre
le génie de la langue francaise durante el siglo xvi en el
contexto de los multiples ensayos para legitimar las
lenguas vernaculas y para posicionar al francés como
lingua culta universalis. Baste con senalar que, gracias a
estas discusiones, la nocién, que habia recuperado su
impronta religiosa durante la Edad Media, de nuevo
comienza a ser objeto de un proceso de secularizacion.
Como habia pasado en el mundo romano con la nocién de
ingenium y en el griego con el daimon socratico convertido



en disposicion natural, el génie deviene, en la modernidad
temprana, «una instancia mediatriz que sirve para
legitimar una practica innovadora y para sintetizar un
conjunto de caracteristicas subjetivas derivadas tanto del
estilo como del ethos».g

EL GENIO Y LA POETICA DE LAS REGLAS

El término génie comienza a aparecer con mayor
frecuencia en la segunda mitad del siglo xvi, y se vuelve un
objeto de reflexiéon permanente durante el siguiente. Si
bien las ideas mitologicas y religiosas heredadas de la
antigliedad contintian asociadas al concepto, como puede
verificarse si se consultan los diccionarios de la época,
gana espacio desde entonces una acepcién secularizada, ya
asociada directamente con la creatividad en el ejercicio de
las artes. Asi, por ejemplo, el Dictionaire de I’Académie
Francaise de 1694, acaso el mas conservador de los
diccionarios de la época, proponia una triple definicién del
genio. Segun la primera, el genio es «el esprit o el demon,
ya sea bueno o malo, que segun la doctrina de los antiguos
acompanaba a los hombres desde su nacimiento hasta su
muerte»; segun la segunda, también significa «la
inclinacién o disposicion natural, o el talento particular»;
segun la tercera, «trabajar de genio» significa «hacer algo
de invencion propia y de una manera cdmoda y natural».

Si la primera definicion es meramente una descripcién del
significado del concepto en las tradiciones religiosas griega
y romana, la segunda y la tercera insintian ya sus rasgos
modernos. Es preciso, no obstante, cuidarse de leer aqui
una defensa de la doctrina de la originalidad avant la lettre
(que se consolida en el &mbito europeo en la segunda mitad
del siglo xviil gracias a los aportes de las teorias estéticas



britanicas).2 La nocion de invention no era entendida por
entonces como opuesta a la de imitation, sino que
funcionaba para describir la capacidad, poseida por pocos,
de encontrar algo nuevo en la naturaleza para copiar.10

Con menos ecuanimidad y menos respeto por la tradicion
clasica, el lexicografo Ceésar-Pierre Richelet, en su
Dictionnaire de 1680, ya habia advertido una diferencia
entre el uso antiguo de la nocidon de génie y su significado
moderno: «Los antiguos hicieron un Dios del genio, pero
entre nosotros es un cierto espiritu natural [...]. Natural.
Inclinacion natural de una persona». La insistencia de
Richelet en el caracter natural del genio moderno por
oposicion al caracter religioso del genio antiguo dejaba
asentada la diferencia central entre ambos, aunque el uso
ambiguo seguiria presente hasta bien entrado el siglo xv.

Richelet no era el Unico que trataba de revelar las
particularidades del uso moderno del concepto de génie
para despegarlo de la herencia clasica. En su famoso
Dictionnnaire universel de 1690, Antoine Furetiere
describia también algunos de los rasgos centrales que a lo
largo del siglo xvi habian mutado desde el antiguo concepto
clasico de «genius». Como era costumbre epocal, en el
articulo Génie realizaba un largo recorrido por las
concepciones antiguas y terminaba, en una de las ultimas
acepciones, explicando que «se dice también del talento
natural y de la disposicion que se tiene para determinada
actividad mas que para otra». El genio ya no es tanto algo
que se posee, sino algo que se es: «Este hombre es un gran
genio, capaz de todo». Al tiempo que se va distanciando de
sus origenes religiosos, el genio deja progresivamente de
ser considerado un atributo que se posee 0 no se posee
para ser reconocido como la esencia misma del individuo.



En otros articulos, Furetiére advertia que el genio del
poeta era contrario a las reglas del arte y sugeria que, en
ciertas ocasiones, resultaba conveniente otorgarle
preeminencia al primero por encima de las segundas. Asi,
por ejemplo, en el articulo «Saillie», definido como «salida
con impetuosidad, irrupciéon», «movimiento vivo y subito»
(lenguaje, de paso, proveniente de la estética de lo sublime
en gestacion), decia: «Al constreiir el genio del poeta con
las reglas del arte, se reducen y se frenan las saillies mas
vivas y los excesos pindaricos».

La breve revisién que hemos ensayado de los pasajes del
Dictionnaire de Furetiere deberia alertarnos en contra de
aquel lugar comun que interpreta al siglo xvii de manera
lineal bajo el signo de wuna estética estrictamente
racionalista cuya manifestacion ultima (y casi Unica) seria
el neoclasicismo, entendido como un cuerpo de doctrina
reglado y dogmatico sin lineas de fuga.ii Esta visién no es
solo el resultado de una construccion histérica a posteriori:
en la propia época se percibia la atmésfera cultural
francesa como un territorio asfixiante para las capacidades
creativas del poeta.

Baste recordar, por ejemplo, que Vico, en su famoso
discurso De nostri temporis studiorum ratione (1708)
criticaba a Francia por carecer de ingegno: la ausencia de
una traducciéon francesa del concepto latino de ingenium
era, para el napolitano, el signo del desprecio galo por esa
«virtud mental de unir rdpida, apta y felizmente cosas
separadas».i2 Mdas ejercitadas en la «sutileza de las
reflexiones» lentas y progresivas, que en la «sintesis» —
que tendia a adoptar, para el autor de la Scienza nuova, la
forma de la iluminacion profética— las mentes
«sutilisimas» de los franceses eran incapaces de alcanzar la
altura del pensamiento genial. La supuesta ausencia de una



palabra para definirlo (el esprit constituia, para el
napolitano, mas bien una forma de desprecio que de elogio)
se presentaba como la principal evidencia de esta falencia.
Si, como pretendia Vico, se concebia el instinto poético
como un «don de Dios Optimo Maximo», el estudio de las
letras y el aprendizaje de reglas no podia sino ser
subsidiario de ese don: «La critica de nuestro tiempo
resulta perjudicial a la poética si se transmite a los nifnos,
pues ciega la fantasia y sepulta su memoria; y los poetas
mejores son imaginativos».13

El diagndstico de Vicois sobre los efectos de las poéticas
francesas del siglo xvii en la creacion artistica se ve
replicado en ciertos estudios contemporaneos. Asi, por
ejemplo, en su ineludible trabajo sobre la formacién de la
doctrina clasica en Francia, René Bray sostiene que «el
siglo xviI [...] es el siglo del método», aquel en el cual un
«conjunto de reglas» poéticas dirige ineludiblemente la
creacion literaria: «El siglo xvi1 tendi6 hacia la regla por la
necesidad de someterse a ella; ya sometido, legitimé su
obediencia a través de su culto a la razén».1s

Por supuesto que son multiples los autores y pasajes que
pueden evocarse para justificar la validez de esta tesis
organizadora. Piénsese, por ejemplo, en la figura del Pére
Rapin, quien en sus Réflexions sur la poétique d’Aristote
(1674) —un texto indiscutiblemente mas sutil que el Lart
poétique de Boileau, aunque no haya tenido la misma
fortuna para la posteridad, acaso justamente por sus
matices— aseguraba que el objetivo principal de la poesia
era el «placer», y que «no se puede placer de manera
segura si no es mediante las reglas».16 Rapin manifestaba a
lo largo de la obra una preocupacidon casi obsesiva por
conjurar la emergente figura del genio moderno. Molesto
con el humeur capricieuse de ciertos poetas cuyas



actitudes habian contribuido al menosprecio generalizado
de la profession de cet art, el autor insistia a lo largo de su
trabajo en la necesidad de controlar el exceso.

El genio al estilo del Ion platonico, aquel poseido por un
furor excesivo, irreducible a reglas, imposible de explicar
mediante un discurso logico, debia ser sometido por el
gusto: «Asi como el juicio sin genio es frio y languideciente,
el genio sin juicio es extravagante y ciego».1z Si bien Rapin
no negaba que «hay algo de divino en el caracter del
poeta», advertia que en este rasgo no habia «nada de
arrebato ni de furioso», puesto que, si bien en apariencia
su discurso podia parecerse (ressembler) al discurso de un
hombre inspirado (homme inspiré), habia sido preciso,
durante el momento de la creacion, que hubiera tenido «el
espiritu sereno para saber arrebatarse cuando lo necesita y
para regular esos arrebatos»..8 Representante fiel, al
menos después de una lectura apresurada, del estereotipo
que fortaleceria y criticaria Vico algunas décadas mas
tarde y que La Harpe procuraria rescatar en pleno caos
revolucionario, Rapin sostenia que la serenidad de espiritu,
caracterizada por la «sangre fria» y el «juicio», era una de
las cualidades esenciales del «genio de la poesia»: el genio,
desde esta perspectiva, era definido como aquel capaz de
contener el impetu en reglas; de combinar en su proceso
creativo la inspiracién divina y el gusto, la creatividad y el
juicio.

La produccidon poética seria, entonces, una techné muy
similar a cualquier otra: ejercerla con éxito consistiria,
fundamentalmente, en el aprendizaje y la aplicaciéon de una
serie de reglas que darian como resultado una obra exitosa.
Esta caricaturizacion de lo que, comodamente, se conoce (y
se denosta) bajo el titulo de «neoclasicismo», tiene todas
las virtudes y todos los defectos esperables de una



generalizacidén apresurada: si parece contribuir a ordenar
la historia del pensamiento estético moderno en sus
momentos gestacionales, termina por homogeneizar un
escenario polémico, deformando su verdadero caracter y
minimizando la relevancia de discusiones que repercutiran
en los pensadores mas importantes del siglo ilustrado y, a
fortiori, en el Romanticismo. Porque, en efecto, la
hipdstasis de la ratio cartesiana como modus cognoscendiy
su presunta aplicacién dogmaéatica al ambito de la creacién
artistica en la época clasica no dejaria lugar suficiente a la
originalidad, la creatividad, el furor, el desborde: para esa
forma del genio cuyos rasgos centrales, de acuerdo con la
doxa, serian definidos en la segunda mitad del siglo
posterior y, mas especificamente, después de la Revolucion
francesa.

Y sin embargo, cuando se revisan con mayor atencion las
reflexiones estéticas producidas en el ambito francés en la
época se verifica la aparicién constante de la figura del
genio asociada a muchos de sus rasgos modernos. El propio
Rapin, de hecho, reconocia que «hay de todos modos en la
poesia, como en las otras artes, ciertas cosas que no se
pueden explicar» y advertia: «No existen preceptos para
ensenar las gracias secretas, los encantos imperceptibles
de la poesia [...]. No hay método para ensenar a placer: es
un puro efecto de lo natural».12

Las vacilaciones de Rapin revelan que ni siquiera sus
reflexiones adolecen del dogmatismo normativo que se
suele atribuir a los autores neoclasicos. En un escenario
fuertemente polémico, aun los pensadores mas
conservadores deben reconocer el caracter irreductible a
reglas, casi magico, que caracteriza al talento poético. Si se
ven obligados a intentar conciliar una estética
predominantemente racionalista con el je ne sais quoi



definido por Bouhours es porque, en la lucha de los
discursos criticos, existe otra perspectiva mucho mas
radical que comienza a ganar territorio.

LA QUERELLE DES ANCIENS ET DES MJODERNES Y LA GENESIS DE LA
FIGURA MODERNA DEL GENIO

Un buen ejemplo de esta novedosa postura es el de Nicolas
Faret, autor de uno de los tratados de civilidad mas
importantes de la época. En su prefacio a las obras de
Saint-Amant publicadas en 1629, Faret optaba por omitir el
aspecto moral de la féormula horaciana prodesse et
delectare, con la que se pretendia explicar la funcién de las
artes: el inico objeto de la poesia era placer y se lograba
mediante «ese calor que los Antiguos llamaron “genio”»,
cuya capacidad se hacia notar especialmente en las
descripciones, «que son como ricos lienzos donde la
naturaleza es representada». Gracias a esos tableaux,
verdaderos logros de la écfrasis, la poesia se convertia en
«una pintura que habla».20

El propio L'Art poétique (1674) de Boileau, «manifiesto»
del neoclasicismo, comenzaba por advertir que no
alcanzaba con la practica ni con el conocimiento de las
reglas de composicion (aunque consideraba a ambos
estrictamente necesarios) para dominar el arte de la
poesia; era preciso, por el contrario, haber nacido con una
disposicién natural:

Es en vano que en el Parnaso un temerario Autor
pretenda alcanzar la altura del arte del verso

si no siente la influencia secreta del Cielo.

Si su Astro al nacer no lo formo poeta,

estara siempre cautivo en su genio estrecho.
Para él Febo es sordo y Pegaso es esquivo.



De la misma manera, Racine, el principal poeta tragico
neoclasico, advertia a sus detractores en el «Préface» de su
Bérénice, en 1671, que «la principal regla es placer y
conmover; todas las demds no estdn hechas sino para
lograr esa primera; pero todas esas reglas son de un
detalle tal que no le recomiendo molestarse».2L

En sus Conversations sur la peinture, Roger de Piles
manifestaba explicitamente la dificultad de conciliar el
genio, independiente del ideal regulativo, con el gusto
(inseparable, en aquella época, del conocimiento de las
reglas). El mas importante de los partidarios del coloris en
la querelle de fin de siglo22z propone alli un escenario en el
que discuten Pamphile —un modelo de critico moderno,
mas atento a las sensaciones reales que la pintura produce
en el espectador que a los cédigos preestablecidos— vy
Damon, un amateur algo candido pero genuinamente
interesado por la pintura. La invencion, advierte alli
Damon, necesita del «fuego» y del «genio», pero la
disposicion exige prudencia; de ahi que Pamphile
reconozca que todas estas capacidades se encuentran muy
raramente en un mismo sujeto.

Para hacer una obra excelente hace falta un genio moderado, que no tenga
demasiada explosiéon ni demasiada frialdad [...]. Generalmente hablando,
la pintura demanda mas fuego que otra cosa; las reflexiones y los estudios
lo atemperan lo suficiente. Un genio de fuego da tranquilidad y conduce
lejos; un genio frio adormece y desalienta.23

El trabajo del artista puede representarse como un largo
peregrinaje en el que, para llegar a destino, debe servirse
de su propio genio como montura. Damon, mas ingenuo y
conservador, acepta la metafora, pero aclara que, a veces,
un caballo demasiado movedizo es de temer. Pamphile, por
su parte, sostiene que es preferible tener que recurrir cada



tanto a la brida dque estar obligado a |wusar
permanentemente las espuelas.

Si en lugar de conformarse con la imagen cristalizada se
toman en consideracién todas las vacilaciones que venimos
mostrando, no deberia resultar sorprendente que sea en la
segunda mitad de ese siglo cuando comienza a tomar forma
la estética de lo sublime, asociada a la del genio, que
alcanzard con Burke, en Gran Bretana, su maxima
expresiéon a mediados del siglo siguiente. Y tampoco
deberia ser tan llamativo que haya sido el propio Boileau,
supuesto arbitro intransigente y principal defensor de la
doctrina neoclasica, el encargado de traducir e incorporar
a la cultura europea el tratado De Ilo sublime (Peri hypsos)
del pseudo-Dionisio.22 En la larga introduccién que
dedicaba al tratado, Boileau distinguia entre el «estilo
sublime», derivado de la retérica clasica, y lo «Sublime»
tout court: mientras que el primero «busca siempre
grandes palabras» y supone la extensiéon, el
encadenamiento progresivo y preciso de los pensamientos
en el discurso, «lo sublime puede encontrarse en un solo
pensamiento, en una sola figura, en un solo turno de
habla».25s La manifestacion mas genuina de lo sublime, para
Boileau, se da en el instante, no en la duraciéon: es una
fulguracion momentédnea. No tiene el tempo lento vy
progresivo de la persuasion sino el caracter intempestivo
del éxtasis: su ejemplo maximo es el fiat Iux biblico.

«La obra de aquel que es menos sabio pero que tiene mas
genio es mejor que la obra de quien conoce mejor las
reglas de su arte, pero cuyo genio tiene menos fuerza»,
reafirma Boileau en sus Rémarques. Evidentemente
influido por la lectura de Boileau del tratado del Pseudo-
Longino, La Bruyere escribe en sus Les caracteres de 1689:
«Qué prodigiosa distancia entre una obra bella y una obra



perfecta y regular [...]. Es tal vez menos dificil para los
raros genios encontrar lo grande y lo sublime que evitar
toda suerte de faltas».26

La tragicomedia del Cid de Corneille, estrenada en 1636,
es, para La Bruyere, el simbolo de la temprana caida de un
régimen estético particular (el de las reglas), gobernado
por la autoridad y la politica, en manos de una alianza (que
vislumbra irrompible) entre el genio, capaz de alcanzar lo
sublime, y el gusto de «los grandes y del pueblo», capaz de
percibirlo y valorarlo haciendo caso omiso de los mandatos
que se pretenden imponer desde las Academias.

La Querelle des Anciens et des Modernes es una instancia
clave de resignificacion de la figura del genio. Joan DeJean
ha intentado, en un trabajo singular, situar del lado de los
Modernes la defensa de la irracionalidad en el momento de
la creacién, en oposicién a la postura de los Anciens, que
serian, desde su perspectiva, acérrimos defensores de la
tradicion. En este sentido, la autora sostiene que el poema
Le génie que cerraba la edicion del Parallele de Perrault, es
un documento histérico e intelectual de primer nivel en
tanto contiene, in nuce, la doctrina de la originalidad que
eclosionara casi un siglo mas tarde. Segun la autora, en un
momento en que sus contemporaneos (Boileau y compaiia)
estaban intentando atemperar los aspectos incontrolables
de lo sublime, buscando un sublime dominado por los
valores de la imitacién mas que por los de la invencion,
Perrault avanzaba en los términos de la discusion de una
manera radical: su apologia del genio es vista por la autora
como una defensa de la originalidad del genio por encima
de toda tradicion.zz

Sin embargo, a contramano de lo que sostiene la autora
basandose en la lectura de una pieza aislada del corpus de
los modernos, no son ellos quienes defienden el genio



irracional como instancia clave del proceso de creacién. Si
es cierto que Perrault y Fontenelle justifican la legitimidad
y el valor de las creaciones contemporaneas, no lo hacen
habitualmente recurriendo a wuna doctrina de Ila
originalidad avant la lettre, sino a una interpretacién
conservadora que supone que la acumulacion paulatina de
reglas y preceptos es mas importante que la creacién
genial. Su valorizacién positiva del presente no se sostiene
tanto en la postulacion de la existencia de mas genios, al
estilo pinddrico, sino en una filosofia de la historia
concebida bajo el signo indeleble del progreso.

Asi, por ejemplo, Perrault reconoce el genio de Homero
pero aventura que, si en lugar de haber vivido en los
tiempos oscuros e ignorantes de la Grecia preclasica, lo
hubiera hecho durante el reinado de Luis XIV, «cien
defectos que se imputan al siglo en que nacié no
profanarian sus exquisitas obras».28 L.os excesos propios del
genio solo pueden ser conjurados mediante el trabajo
paciente del tiempo: aunque le reconozca a Homero haber
sido «el méas vasto y el mas bello espiritu que jamas
existio», como senala Boileau en sus Rémarques, Perrault
lo denuncia por haber incurrido en sus composiciones en
«gran numero de faltas» que los ulteriores poetas, aunque
«inferiores en fuerza de genio» pudieron corregir con el
correr del tiempo.22 Si es cierto que constituye una
instancia decisiva, el genio no es, sin embargo, garantia de
éxito artistico: su modo de creacion, basado en el ensayo y
el tanteo es superado con frecuencia por sus epigonos, que
carecen de su creatividad pero que, no obstante, producen
obras «mas bellas y logradas» gracias a la ventaja de «un
pleno conocimiento y un largo habito» en los métodos de
composicién.3e De ahi que, para el lider del parti moderne,
las artes no sean otra cosa que «un conjunto de reflexiones,



reglas y preceptos que aumenta necesariamente dia a dia y
que es mas grande cuanto mas se avanza en el tiempo».31

En esta misma linea, Fontenelle, en la Digression sur les
Anciens et les Modernes, senala:

Los hombres no degeneraran jamas y [...] las visiones de todos los buenos
espiritus que se sucederan se sumaran siempre las unas a las otras. Ese
monton —que crece incesantemente— de visiones que hay que seguir, de
reglas que hay que practicar, aumenta también la dificultad de todas las
especies de ciencias y de artes, pero por otro lado nacen nuevos
mecanismos para recompensar esas dificultades.32

Lo que propone el parti moderne es, en definitiva, una
alianza en la que el poder creativo del artista, producto de
una fuerza creativa inimitable, se someta al conocimiento
estético acumulado a lo largo de la historia de la
humanidad y cristalizado en forma de reglas.

Pero ya desde la década de 1670, después de sucesivas
querelles (de las cuales la del Cid es la mas conocida), la
regularidad poética habia entrado irreversiblemente en
crisis, permitiendo la transformacion de dos conceptos que,
a partir de entonces, funcionaron como arietes para
derribar el dogmatismo regulativo de las Academias y
reivindicar la autonomia del sujeto tanto para producir
como para juzgar las obras de arte: el genio, asociado a la
naciente estética de lo sublime, y el gusto, no concebido
como uno de los rasgos indispensables del cortesano, sino
como una facultad inasible de percibir 1lo bello
independientemente de las poéticas normativas.

Si durante la primera mitad del siglo xviii los primeros
estetas procuran reforzar el vinculo entre ambos
conceptos, la fragil alianza tenderd a quebrarse con el
correr del tiempo. La querelle del genio y el gusto, en
efecto, dividira a los philosophes. De un lado, Voltaire, en la
tradicion de los modernes, intentara reforzar Ila



complementariedad de ambos; del otro, Diderot
privilegiara al genio como instancia creativa ingobernable y
procurara alentar una produccién y una recepcién de la
obra de arte que, en lugar de atenerse a un conjunto de
reglas establecidas, otorgue libertad al juego imaginativo
para aproximar al espectador y al artista.
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2. Una feliz combinacion en el cerebro: la

genialidad en J.-B. Dubosl

Kamila Babiuki (urpRr, caAPES)

Es usual que en el curso de la historia se olviden fuentes
relevantes para la reflexién que solo permanecen en la
memoria de sus lectores ilustres. Tal es el caso de Jean-
Baptiste Dubos (o Du Bos, 1670-1742), que fue un pensador
francés, diplomatico, historiador y anticuario, ademds de
una figura significativa de la filosofia del arte. Amigo de
personalidades como Charles Perrault, Nicolas Boileau-
Despréaux y Pierre Bayle, Dubos fue conocido en el Siglo
de las Luces por sus Réflexions critiques sur la poésie et
sur la peinture. Sus ideas fueron debatidas con ahinco
durante la primera mitad del siglo. El texto fue citado, por
ejemplo, por Jean-Jacques Rousseau, en la Carta a
D’Alembert (sin que apareciera, empero, la referencia), asi
como por Voltaire, en EI siglo de Luis XIV. También se
senala el impacto de su obra en la Enciclopedia de Diderot
y D’Alembert. En las entradas sobre arte, muchas de ellas
escritas por Jaucourt, como «Pintura», «Pintura moderna»,
«Inscripcion», «Pintura de paisajes» y «Pintor de paisajes»,



