
  


  
    
  


  
    El Simbolismo apareció en Francia y Europa entre la década de 1880 y el principio del siglo veinte. Los simbolistas, fascinados por la mitología de la Antigüedad, intentaban escapar del reino del pensamiento racional impuesto por la ciencia. Deseaban trascender el mundo de lo visible y lo racional para alcanzar el mundo del pensamiento puro, coqueteando constantemente con los límites del inconsciente. Los franceses Gustave Moreau, Odilon Redon, los belgas Fernand Khnopff y Félicien Rops, los ingleses Edward Burne-Jones y Dante Gabriel Rossetti, así como el holandés Jan Toorop son los artistas más representativos del movimiento.

  


  
    [image: Logo]
  


  Nathalia Brodskaïa


  El Simbolismo


  ePub r1.0


  Titivillus 29.01.2020


  
    Título original: Symbolism


    Nathalia Brodskaïa, 2007


    Traducción: Millán González Díaz


    


    Editor digital: Titivillus


    ePub base r2.1


    [image: Fuente incrustada]

  


  
    [image: Ex libris]
  


  
    Contenido
  


  
    Introducción: El Manifiesto del Simbolismo por Jean Moréas
  


  
    I. El Simbolismo en la literatura
  


  
    II. Poemas simbolistas
  


  
    III. El Simbolismo en el arte
  


  
    Principales artistas
  


  
    Bibliografía
  


  
    Sobre la autora
  


  
    Notas
  


  Introduccion:
El Manifiesto del Simbolismo
por Jean Moreas


  “Durante dos años, la prensa parisina ha estado muy ocupada con una escuela de poetas y prosistas conocidos como los “Decadentes”. El narrador de Le Thé chez Miranda (“El té en casa de Miranda”), el poeta de Les Syrtes (“Las sirtes”) y Les Cantilènes (“Las cantilenas”), el señor Jean Moréas, uno de los más destacados dentro de estos revolucionarios de las letras, ha accedido a nuestra petición de formular para los lectores del Suplemento los principios fundamentales de esta nueva manifestación del arte”. (Le Figaro, el suplemento literario, París, 18 de septiembre de 1886).


  EL SIMBOLISMO


  Como todas las artes, la literatura evoluciona: una evolución cíclica con cambios de rumbo estrictamente determinados que se van complicando por medio de diversas modificaciones introducidas por el devenir del tiempo y las convulsiones del entorno. Resultaría superfluo indicar que toda fase nueva en la evolución del arte se corresponde exactamente con la decrepitud senil, con el fin inevitable de la escuela inmediatamente anterior. Bastarán dos ejemplos: Ronsard triunfó sobre la impotencia de los epígonos de Marot, el Romanticismo desplegó sus estandartes sobre los escombros del Clasicismo defendido ya sin excesivo vigor por Casimir Delavigne y Étienne de Jouy. Efectivamente, cada manifestación artística siente la llamada al fatal empeño de empobrecerse, de agotarse; es entonces cuando, entre copia y copia, entre imitación e imitación, lo que otrora estuvo lleno de savia y de frescura se seca y se marchita; lo que en su momento se consideró nuevo y espontáneo se convierte en convencional y mero cliché.


  Y así fue como el Romanticismo, tras haber hecho sonar todas las alarmas revolucionarias, tras haber conocido días de gloria y batalla, perdió su fuerza y su gracia, abdicó de su audacia heroica, se hizo ordinario, escéptico y se dejó gobernar por el buen juicio: en el honorable y a un tiempo mísero intento de los Parnasianos, vio una esperanza que rápido se transformó en decepcionantes renacimientos para luego, por fin, como un monarca caído en plena infancia, ser depuesto por el Naturalismo, al que bien puede concederse un valor reivindicativo, legítimo pero poco aconsejable, contra la estulticia de algunos novelistas de moda en aquella época.


  Por consiguiente, una nueva manifestación artística era esperada, necesaria, inevitable. Dicha manifestación, largo tiempo incubada, acaba de salir del cascarón. Y todas las bromas inofensivas de los chistosos en la prensa, todas las preocupaciones de los críticos sesudos, todo el mal humor del público, sorprendido en su descuidada calma de rebaño, sólo sirven para reafirmar día tras día la vitalidad de la evolución actual dentro de las letras francesas, una evolución que ha sido juzgada a la ligera, con inaudito desatino, como decadente. No hay que olvidar que la literatura decadente ha dado siempre muestras de ser dura, inasequible al desaliento, timorata y servil: todas las tragedias de Voltaire, por ejemplo, están sazonadas con el regusto de lo decadente. Por otra parte, ¿qué es lo que se puede reprochar, cuando trata uno de reprocharle algo a la nueva escuela? El abuso de la pompa, lo extraño de las metáforas, un vocabulario o armonías nuevas combinándose entre sí con líneas y colores: características, en suma, de cualquier renacimiento.
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    Gustave Moreau, Júpiter y Semele, 1895. Óleo sobre lienzo, 213 × 118 cm. Museo nacional Gustave-Moreau, París.

  


  Ya hemos propuesto la denominación de Simbolismo como la única capaz de designar razonablemente la tendencia actual dentro del espíritu creativo del arte.


  Se ha mencionado al comienzo de este artículo que la evolución del arte presenta un carácter cíclico de divergencias extremadamente complicado: por ello, para rastrear con exactitud las filiaciones de la nueva escuela, sería necesario retrotraerse a ciertos poemas de Alfred de Vigny, a Shakespeare, a los místicos, o incluso más atrás. Estos asuntos requerirían por sí mismos un volumen de comentarios completo; por tanto, digamos que debe considerarse a Charles Baudelaire como el auténtico precursor del movimiento actual; Stéphane Mallarmé le confiere el sentido de lo misterioso y lo inefable; Paul Verlaine rompió en su honor los crueles estorbos del verso, que ya habían sido previamente reblandecidos por los prestigiosos dedos de Théodore de Banville. Sin embargo, el encanto supremo aún no se ha consumido: una labor testaruda y celosa requiere recién llegados.


  Enemiga de los significados claros, la declamación, el falso sentimentalismo y la descripción objetiva, la poesía simbolista pretende revestir la Idea de una forma sensual que, sin embargo, no constituiría su objetivo por sí misma, pero que, al servir como medio de expresión de la Idea, quedaría al descubierto. La Idea, por su parte, no debe ser privada de analogías externas; dado que el carácter esencial del arte simbolista consiste en continuar hasta la concentración de la Idea en sí misma. Es por ello que, en este arte, las escenas de la naturaleza, las acciones humanas y todos los fenómenos concretos no pueden manifestarse sólo por el mero hecho de hacerlo; aquí son apariciones sensuales que pretenden ser una representación de sus afinidades esotéricas con las Ideas primigenias.


  La acusación de oscuridad lanzada por los lectores a trancas y barrancas no tenía nada de sorprendente. Pero, ¿qué se podía hacer? Las Odas Píticas de Píndaro, el Hamlet de Shakespeare, la Vita Nuova de Dante, la Segunda Parte del Fausto de Goethe, La tentación de San Antonio de Flaubert… ¿no estaban acaso llenas de ambigüedad?


  Para la traducción exacta de su síntesis, el Simbolismo necesita: un estilo complejo y arquetípico; términos sin contaminar, el período que se prepara a sí mismo en alternancia con el período de lapsos ondulantes, pleonasmos llenos de significado, elipses misteriosas, anacolutos que dejan en vilo, todo ello extremadamente audaz y multiforme; y, por último, el buen lenguaje —instituido y modernizado— la buena lengua francesa, exuberante y vital anterior a Vaugelas y Boileau-Despréaux, la lengua de François Rabelais y Philippe de Commines, Villon, Ruteboeuf y tantos otros escritores libres que, como una falange de arqueros tracios, arrojaban las flechas sinuosas de su lenguaje.


  Ritmo: la métrica antigua recobró nueva vida; un desorden eruditamente ordenado; una rima machacada como un escudo de oro y bronce, cercana a una rima de abstrusa fluidez; el alejandrino con sus paradas múltiples y móviles; el uso de ciertos números primos —siete, nueve, once, trece— resuelto en las varias combinaciones rítmicas de las que son suma.


  En este momento pido humildemente permiso para que asistáis a un breve INTERLUDIO extraído de un libro de incalculable valor: El Tratado sobre la Poesía Francesa, donde el señor Théodore de Banville endosa inmisericorde, al modo del dios de Claros, unas monstruosas orejas de asno en la cabeza de Midas.


  ¡Atención!


  Los personajes que intervendrán en esta obra son


  UN DETRACTOR DE LA ESCUELA SIMBÓLICA


  EL SEÑOR THEODORE DE BANVILLE


  ERATO
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    Louis Welden Hawkins, Los halos, 1894. Óleo sobre lienzo, 61 × 50 cm. Colección privada, París.

  


  ESCENA I


  EL DETRACTOR: ¡Oh! ¡Estos decadentes! ¡Qué boato! ¡Qué galimatías! Qué razón tenía nuestro gran Moliere cuando dijo:


  
    Este estilo figurativo del que tanto se vanagloria la gente


    Está fuera de todo buen gusto y verdad

  


  THEODORE DE BANVILLE: Nuestro gran Molière cometió aquí dos males contra aquéllos que son partícipes del buen gusto en la medida que les es posible. ¿Qué buen carácter? ¿Qué verdad? El desorden evidente, la vívida locura, la pomposidad apasionada son la auténtica verdad de la poesía lírica. Caer en un exceso de imaginería y color no es un gran mal, y no será eso lo que haga perecer a nuestra literatura. En los peores momentos, cuando de verdad fenece (como, por ejemplo, en tiempos del Primer Imperio), no es ni mucho menos la pomposidad o el abuso de ornamentación lo que la mata, sino la estupidez. El gusto y la naturalidad son algo hermoso, sin duda no tan útil como lo que uno se imagina que debería ser la poesía. Romeo y Julieta de Shakespeare fue escrito de cabo a rabo en un estilo tan afectado como el del Marquis de Mascarille, la versión de Ducis brilla con la más jovial y natural sencillez.
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    Frantisek Kupka, El principio de la vida, 1900-1903. Aguatinta coloreada, 34 × 34 cm. Biblioteca pública de Nueva York, Nueva York.

  


  EL DETRACTOR: Pero, ¿y la cesura? ¡La cesura! ¡¡Están profanando la cesura!!


  THEODORE DE BANVILLE: En su nada desdeñable prosodia publicada en 1844, el señor Wilhem Tenint establece que el verso alejandrino admite doce combinaciones diferentes sobre la base del verso con cesura tras la undécima sílaba. Vuelve a insistir en que, en realidad, puede colocarse la cesura tras cualquier sílaba del verso alejandrino. Del mismo modo, establece que los versos de seis, siete, ocho, nueve, o diez sílabas admiten cesuras variables y colocadas en diversas posiciones. Hagamos aún más: osemos proclamar la completa libertad y digamos que sea exclusivamente el oído el que decida en estas complejas cuestiones. Uno siempre perece no por haber sido suficientemente osado, sino por no haber sido lo suficientemente osado.


  EL DETRACTOR: ¡Qué horror! ¡Dejar de respetar la alternancia de la rima! ¡Usted sabe perfectamente, señor, que los decadentes se atreven incluso a permitir el hiato! ¡¡Incluso el hiato!!


  THEODORE DE BANVILLE: El hiato, el diptongo formando una sílaba en el verso y todas las demás cosas prohibidas, especialmente el uso opcional de las rimas masculinas y femeninas, han proporcionado al poeta de genio mil medios para crear efectos delicados, siempre variados, inesperados, inagotables. Pero para usar este verso erudito es necesario poseer genio y oído musical, mientras que con las reglas rígidas el escritor más mediocre del montón, obedeciéndolas ciegamente, puede alumbrar ¡ay!… ¡versos tolerables! Entonces, ¿quién ha obtenido alguna ganancia con la regulación de la poesía? Los malos poetas. ¡Sólo ellos!
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    Giuseppe Pellizza da Volpedo, El amanecer o El sol, 1903-1904. Óleo sobre lienzo, 150 × 150 cm. Galería Nacional de Arte Moderno, Roma.
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    Giovanni Segantini, Las malas madres, 1894. Óleo sobre lienzo, 105 × 200 cm. Calería austríaca de Belvedere, Viena.

  


  EL DETRACTOR: En mi opinión, por contra, la revolución romántica…


  THEODORE DE BANVILLE: El Romanticismo fue una revolución incompleta. ¡Qué lástima que Victor Hugo, ese victorioso Hércules de manos sangrientas, no fuera un completo revolucionario y que dejara con vida un grupo de monstruos a los que era su deber exterminar con flechas de fuego!


  EL DETRACTOR: ¡Toda innovación es una locura! ¡La imitación de Victor Hugo es la salvación de la poesía francesa!


  THEODORE DE BANVILLE: Una vez que Hugo había liberado el verso, uno podía esperarse que, educados por su ejemplo, los poetas que le sucedieran querrían ser libres y sublevarse. Pero dentro de nosotros hay tal amor por la represión que los nuevos poetas rivalizaban en la copia y la imitación de las formas, combinaciones y cortes más típicos de Hugo, en lugar de esforzarse por descubrir otros nuevos. Así es como, fascinados por el yugo, vamos pasando de una esclavitud a otra y, tras las convenciones clásicas, llegaron las convenciones románticas, convenciones de cortes, convenciones de frases, convenciones de rimas; y la convención (es decir, el cliché hecho crónico) en poesía, como en cualquier otro ámbito, no es más que la Muerte. Al contrario, ¡atrevámonos a vivir! y vivir es respirar el aire del cielo y no respirar el aire del vecino, ¡ya puede ser éste un dios!


  ESCENA II


  ERATO (invisible): Vuestro Pequeño Tratado de la Poesía Francesa es una obra deliciosa, maestro Banville. Pero los jóvenes poetas han entregado lo mejor de sí luchando indignados contra los monstruos azuzados por Nicolás Boileau; se os llama a vos al campo de batalla y ¡guardáis silencio, señor Banville!


  THEODORE DE BANVILLE (en sueños): ¡Maldición! ¡Entonces habría faltado a mi deber como poeta lírico y de mayor edad!


  (El autor de Los exiliados exhala un suspiro de lamento y el Interludio concluye).


  La prosa (novelas, narraciones cortas, cuentos, fantasías) evoluciona en una dirección similar a la de la poesía. En ella convergen elementos aparentemente heterogéneos: Stendhal aporta su psicología translúcida, Balzac su visión llena de excesos, Flaubert sus cadencias de frases englobadas en arcos complejos. El señor Edmond de Goncourt contribuye con su impresionismo, modernamente sugerente.
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    Léon Spilliaert, La travesía, 1913. Pastel y lápices de color, 90 × 70 cm. Colección privada.

  


  La concepción de la novela simbolista es polimorfa: en ocasiones, un personaje único se mueve en un entorno distorsionado por sus propias alucinaciones, por su temperamento; en esta distorsión es donde radica la única realidad. Seres de gestos mecánicos, con siluetas sombrías, se agitan alrededor de este personaje único: para él no suponen más que pretextos que conducen a sensaciones y conjeturas. El mismo no es más que una máscara trágica o cómica, de perfecta aunque racional humanidad. Las multitudes, afectadas superficialmente por el conjunto de representaciones ambientales, pronto se lanzan con alternancia de shocks y estancamientos hacia actos que permanecen incompletos. En ocasiones, algún individuo desea mostrarse; pero las masas atraen, aglomeran, generalizan a todo individuo hacia un objetivo que, bien sea fallido o alcanzado con éxito, les dispersa en sus elementos primigenios. Algunas veces se evocan fantasmas míticos, desde el antiguo Demogorgon a Belial, desde Cabires a Nigromantes, y se muestran ostentosamente vestidos en la isla de Calibán o en el bosque de Titania, al son de los modos mixolidios de barbitonos y octacordos.
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    Józef Mehoffer, El río Wisla, cerca de Niepolomice. Óleo sobre lienzo. Museo de Bellas Artes, Cracovia.

  


  Desdeñando el método pueril del Naturalismo (sólo Zola logró salvarse, merced a un maravilloso instinto de escritor), la novela Impresionista-Simbolista construirá con firmeza su labor de distorsión subjetiva a partir de este axioma: el arte debe buscar en el objetivo sólo un mero punto de partida, extremadamente breve.
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    Jens Ferdinand Willumsen, Sol en el parque, 1904. Óleo y temple sobre lienzo, 194 × 169 cm. Museo J.F. Willumsen, Frederikssund.
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    Witold Pruszkowski, Estrella fugaz, 1884. Óleo sobre lienzo. Museo Nacional, Varsovia.
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    Carlos Schwabe, Tristeza, 1893. Óleo sobre lienzo, 155 × 104 cm. Museo de Arte y de Historia, Ginebra.

  


  I. El Simbolismo en la literatura


  Las transformaciones cruciales surgidas en la concepción del hombre y del mundo provocaron la emergencia de nuevas tendencias dentro de la literatura, la esfera que siempre reacciona con una mayor rapidez a los cambios en el entorno social. Precisamente, es la literatura la que ha contado siempre con la prerrogativa de ser la que da forma a la ideología de una sociedad. La pintura siempre ha estado en íntima conexión con la literatura, especialmente a partir del Renacimiento. La literatura ha servido de telón de fondo para la aparición de nuevas tendencias dentro de las bellas artes.


  Cuando un siglo está próximo a su fin, el interés por la literatura aumenta sobremanera. Se ensanchan sus posibilidades y escritores de muchos países se sienten irremediablemente atraídos hacia ella. Allá por 1886, Francia ya había tomado buena nota de los últimos logros de la literatura rusa: Crimen y Castigo de Dostoievsky y Anna Karenina de Tolstoi. Los países escandinavos habían abierto un mundo nuevo para Francia a través de las obras de Ibsen, Hauptmann o Strindberg. En el París de los años ochenta se imprimieron las trepidantes novelas de aventuras del inglés Stevenson, La Isla del Tesoro y El Señor de Ballantrae, tras ellas, los lectores entraron en contacto con su El Extraño Caso del Dr. Jekyll y Mr. Hyde, lo que les abrió las puertas para poder escudriñar dentro de las increíbles posibilidades del ser humano, así como en los misterios escondidos en su subconsciente. Una tras otra fueron publicándose las obras de Nietzsche y Schopenhauer, y la filosofía de Bergson dejó atónitos a sus contemporáneos. En el umbral del nuevo siglo aparecieron las obras de Freud y Jung. Las belles-lettres acogieron en su seno al inusualmente ancho mundo, también en el sentido geográfico, a través de las novelas de Loti, Kipling y Conrad, invitando al lector a adentrarse en tierras lejanas y sin explorar, algo que dejó de parecer imposible. A finales de siglo se publicaron en Francia La Máquina del Tiempo, La Isla del Doctor Moreau, El Hombre Invisible y, por último, La Guerra de los Mundos, surgidas de la pluma de H.G. Wells; el escritor inglés creía que la fantasía humana era incapaz de crear algo que no pudiera producirse de hecho en la vida. Su obra era una especie de resumen del siglo, vaticinando cataclismos inconcebibles para el futuro.


  Puede decirse que la literatura francesa fin de siècle se encontraba a la vanguardia del realismo. A finales del siglo, la “escuela natural”, que era la que estaba más en consonancia con las pinturas del Impresionismo, aún no había cedido por completo su posición. La fama de Flaubert, fallecido en 1880, iba en aumento; seguían publicándose las novelas de Maupassant, los Goncourt, Daudet, y, naturalmente, Emile Zola, quien continuó siendo una de las figuras relevantes dentro de la vida pública de Francia. Zola gustaba de reunir escritores en su casa de Medan, y sacó a la luz una antología de sus obras. Su noble discurso en defensa de Dreyfus le acarreó la animadversión de la sociedad partidaria del régimen. Sin embargo, el realismo literario ya había dejado atrás su apogeo y fue convirtiéndose gradualmente en propiedad de los clásicos. La indignación de la sociedad se dirigía ahora a una nueva generación dentro de la literatura. En la década de los setenta, al mismo tiempo que los “naturalistas”, nombres como Rimbaud, Verlaine, Leconte de Lisle y Huysmans aparecían cada vez más a menudo en la prensa. En 1876, se publicó L’Après-Midi d’un Faune (“La siesta de un fauno”), de Stéphane Mallarmé, que dio origen en 1894 a la creación de una de las composiciones más destacadas de Debussy (preludio a la Siesta de un Fauno). La música, junto con la literatura, afirmó lo nuevo dentro del arte: algo que asustaba a una sociedad apenas acostumbrada al naturalismo. En 1884, se publicó la novela de Huysmans Vice Versa. El autor rompió con sus colegas de Medan, y pasó a ensalzar a Mallarmé y a los artistas próximos al Simbolismo, como Gustave Moreau y Odilon Redon.
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    John White Alexander, Isabel y la cazuela de albahaca, 1897. Óleo sobre lienzo, 192.1 × 91.8 cm. Museo de Bellas Artes, Boston

  


  
    [image: Edward Burne-Jones, «La rueda de la Fortuna»]


    Edward Burne-Jones, La rueda de la Fortuna, 1883. Óleo sobre lienzo, 200 × 100 cm. Museo de Orsay, París.
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    Edvard Munch, Celos, 1895. Óleo sobre lienzo, 67 × 100.5 cm. Colección Rasmus Meyer, Bergen

  


  El 18 de septiembre de 1886, el significativo año que presenció la última exposición de los impresionistas, apareció en un apéndice al diario Figaro “El manifiesto del Simbolismo”, escrito por el poeta Jean Moréas: inmediatamente después, el término “Simbolismo” se hizo de uso común. Moréas consolidó la nueva concepción de la literatura que se formó por aquella época. En 1855, cuando el Simbolismo aún estaba lejos de hacer su aparición en la literatura, en la antología Las Flores del Mal, Charles Baudelaire publicó el poema “Correspondances”, que resonó como grito de congregación para la nueva escuela literaria. “Baudelaire fue su precursor”, escribió Moréas, “Stéphane Mallarmé le infundió el gusto por el misterio de lo no dicho, Paul Verlaine rompió las cadenas crueles de la versificación.” (La Poesía del Simbolismo Francés, Moscú: Moscow University Press, 1993, pág. 430). A partir de 1884, el líder reconocido de la nueva tendencia, Stéphane Mallarmé, congregó a sus partidarios, invitando a artistas, críticos, músicos y figuras del mundo del teatro a sus “Martes”. El teatro Creación y el Teatro Libre del productor Antoine dieron a conocer en París los dramas de Ibsen y llevaron a la escena obras de simbolistas y otros autores próximos a ellos. Al unísono con el Simbolismo, sonaba con fuerza la música de Richard Wagner, el compositor y filósofo alemán, merced a una nueva ola de interés por su obra que estalló tras su muerte en 1883. París experimentó su primer embeleso por Wagner a principios de la década de 1860, cuando Charles Baudelaire, entre otros, llamó la atención sobre la música del compositor. Wagner logró captar la atención de nuevo tras el intento de representar en 1887 su ópera Lohengrin, en L’Eden-Theatre, lo que terminó con violentas protestas. Su música dejaba atónito al oyente, ora con estallidos de éxtasis, ora con pinceladas lúgubres y quejumbrosas. La fuerza de Wagner consistía también en la creación de mitos en correspondencia con la doctrina de los simbolistas. A mediados de los años ochenta, en colaboración con Mallarmé, apareció la Revue Wagnerienne, alrededor de la cual se unieron los poetas, artistas y músicos del círculo simbolista. En 1891, el artista del grupo nabi Félix Vallotton hizo un retrato de Wagner digno de mención empleando la técnica de la xilografía. Dos años después, en 1889, ya se había publicado el primer número de la revista La Revue blanche, a la que sus editores, los hermanos Natanson, atrajeron a los escritores del Simbolismo y a toda una serie de artistas cercanos al movimiento.


  
    [image: Paul Cauguin, «La visión después del sermón»]


    Paul Cauguin, La visión después del sermón o Jacob luchando con el Ángel, 1888. Óleo sobre lienzo, 72.2 × 91 cm. Calería Nacional de Escocia, Edimburgo.

  


  Las reacciones de tinte patético contra el Simbolismo no provinieron exclusivamente del pueblo en general, sino también de entre las filas de las antiguas escuelas de arte, ahora convertidas al clasicismo. En la originalidad de sus creadores, los detractores veían una falta de naturalidad, un capricho, la aspiración de ponerse a uno mismo fuera de los límites de la sociedad. El Simbolismo los asustaba sobremanera porque no era sólo una corriente dentro de la literatura o el arte, sino también un concepto filosófico, una actitud distinta ante la realidad, un nuevo punto de vista frente al mundo. Se generó dentro del caldo de cultivo propiciado por aquella grandiosa revolución de la ciencia que tanto agitó y asustó a sus contemporáneos. Parecía que todo en la vida había encontrado una explicación racional y que ya no quedaba ningún misterio oculto en la naturaleza. El Simbolismo se opuso frontalmente a las ideas de la sociedad sobre la ciencia, aspirando a devolver al arte la primacía de lo espiritual sobre lo material. Sus partidarios no trataban con la lógica científica, sino con la intuición, el subconsciente, la imaginación: fuerzas que inspiraban la lucha contra el poder absoluto de la materia y las leyes establecidas por la Física.


  
    [image: Wassily Kandinsky, «Noche de luna»]


    Wassily Kandinsky, Noche de luna, 1907. Grabado en madera a la acuarela, 20.8 × 18.6 cm. Galería Estatal Tretyakov, Moscú

  


  
    [image: Kasimir Malevich, «Robles y Dríades»]


    Kasimir Malevich, Robles y Dríades, c. 1908. Acuarela y aguada sobre papel, 21 × 28 cm. Colección privada.

  


  
    [image: Odilon Redon, «Mujer con velo»]


    Odilon Redon, Mujer con velo, c. 1895-1899. Pastel, 47.5 × 32 cm. Museo Króller-Müller, Otterlo

  


  Por lo que respecta a la literatura, el principal enemigo y opositor del Simbolismo seguía siendo el Realismo. A la rutina de la vida, el Simbolismo contrapuso el misticismo, el misterio de lo procedente de “otros mundos”, la búsqueda del sentido latente que existe en cada fenómeno o imagen. Llamó la atención sobre el mundo enorme e incomprensible que nos rodea, invitándonos a descubrir el significado misterioso del ser, que resulta accesible sólo para un auténtico creador. En lugar de una mera observación de la vida, puso de relieve una imaginación inusual, inaccesible para el artista ordinario. En su búsqueda de los secretos que encierra esta imaginación, los surrealistas del siglo veinte se volvieron precisamente hacia el Simbolismo. En El Manifiesto del Surrealismo, André Bretón afirmaba que el poeta simbolista Saint-Pol-Roux, al ir a dormir, colgó una nota en su puerta con la petición de no ser molestado, dado que “el poeta está trabajando”. Sin embargo, los simbolistas no se referían literalmente a las imágenes que se le aparecen a un artista en sus sueños. Cantado por ellos, tanto en literatura como en pintura, el sueño era una demostración o incluso un símbolo de su excepcional imaginación, capaz de trascender la realidad.


  
    [image: Odilon Redon, «Ojos cerrados»]


    Odilon Redon, Ojos cerrados, 1890. Óleo sobre lienzo montado sobre tablero, 44 × 36 cm. Museo de Orsay, París.

  


  Parecía que, con la muerte de Hugo en 1883, el Romanticismo en cuya atmósfera desarrollaron su creación los artistas de mediados de siglo había llegado por fin a su término. Analizando el Simbolismo, Saint-Pol-Roux afirmó: “El Romanticismo cantó sólo los destellos, las conchas y los pequeños insectos que cruzan la abundante arena. El Naturalismo ha contado hasta el último grano de arena, mientras que la generación futura de escritores, hartos de haberse pasado tanto tiempo jugando con esa arena, la apartarán de un soplido para revelar el símbolo que se esconde detrás de ella…”[1]. A pesar de que los contemporáneos del post-Impresionismo consideraban al Romanticismo algo obsoleto, en realidad éste fue incapaz de hallar un sendero para la renovación durante no poco tiempo, cediendo a la presión del Realismo en todos sus aspectos. Pero el Simbolismo se había convertido en su heredero más cercano. Los investigadores del Simbolismo incluso lo denominaban a veces “post-Romanticismo”. Al igual que el Romanticismo de la primera mitad del siglo diecinueve, el Simbolismo parecía ser el estilo más brillante y pleno dentro del reino de la literatura. No obstante, ya se había introducido en las artes plásticas.


  
    [image: Alphonse Osbert, «Musa al amanecer»]


    Alphonse Osbert, Musa al amanecer, 1918, Óleo sobre panel de madera, 38 × 46 cm. COlección privada.

  


  
    [image: Hugo Simberg, «El Ángel herido»]


    Hugo Simberg, El Ángel herido, 1903. Óleo sobre lienzo, 127 × 154 cm. Museo de Arte Ateneum, Helsinki

  


  El Simbolismo en literatura, presentado y definido por Jean Moréas en su manifiesto de 1886, se convertiría en un género hecho y derecho. Moréas determinó que cada renovación de un género se correspondía con la decrepitud y atrofia de una escuela previa.


  “El Romanticismo, habiendo hecho sonar con fiereza las campanas de la rebelión y habiendo sobrevivido a los días de batalla y de victorias gloriosas, perdió su fuerza y su capacidad de atracción…, se rindió al Naturalismo…”, escribió. Por consiguiente, el Naturalismo fue sometido a la crítica y acusaciones más severas por parte de los ideólogos del Simbolismo. Emile Zola continuó siendo para ellos la encarnación del Naturalismo dentro de las letras. A pesar de la admiración que sentía por el talento de Zola, Mallarmé consideraba que sus obras ocupaban un nivel ínfimo dentro del escalafón literario. Además, Remy de Gourmont, en el fragor de la lucha, motejó las obras de Zola como “arte culinario” que se limita a tomar prestados “retazos de vida”[2] ya preparados, en la completa ignorancia de ideas y símbolos. En respuesta a la cuestión acerca del Naturalismo, Stéphane Mallarmé echó mano de una imagen literaria extraída del acervo de los simbolistas para definirlo. “Hasta ahora, la literatura ha imaginado al modo de los niños”, afirmó, “como si, habiendo recogido una serie de piedras preciosas y, a continuación, habiendo escrito —incluso con gran belleza, me atrevería a decir— sus nombres en un papel, eso sirviera para crear piedras preciosas.


  ¡Nada de eso!


  … Las cosas existen aparte de nosotros, y no es nuestra tarea crearlas, sólo tenemos que capturar las conexiones entre ellas…”[3].


  Charles Baudelaire estableció espléndidamente la prioridad de estas conexiones en la perspectiva del nuevo mundo en sus Correspondances:


  
    La Naturaleza es un templo donde a los pilares vivientes


    se les escapan a veces confusos susurros;


    El hombre va atravesando bosques de símbolos


    que lo observan con familiar mirada.

  


  La Naturaleza intenta hablar al hombre en su propio lenguaje, pero éste es incapaz de comprenderlo; ese lenguaje está plagado de símbolos oscuros, y es inútil buscar soluciones para ellos. La fuerza magnética del Simbolismo, en contraste con la simplicidad y claridad del Naturalismo, consiste precisamente en su carácter enigmático, en el misterio profundamente escondido, cuya revelación no es posible. Debemos a Emile Verhaeren la mejor explicación acerca de la diferencia entre Simbolismo y Naturalismo. “Ahí, delante del poeta, está la noche de París: los millares de motas luminosas en el infinito mar de la oscuridad”, escribe Verhaeren. “El (el escritor) puede reproducir esta imagen directamente, como habría hecho Zola: describir las calles, las plazas, los monumentos, los quemadores de gas, la oscuridad negra como la tinta, la febril animación bajo la mirada de las estáticas estrellas… sin duda, el poeta logrará un efecto artístico, pero no habrá huella alguna de Simbolismo. Sin embargo, el artista podría haber sumergido gradualmente la misma imagen en la imaginación del lector habiendo dicho, por ejemplo: ‘He aquí un gigantesco criptograma, cuya clave se ha perdido’… y entonces, sin descripciones o enumeraciones, encontrará espacio para todo París en una sola frase: su luz, su oscuridad y su esplendor”[4].


  
    [image: Jacek Malczewski, «Tanato I»]


    Jacek Malczewski, Tanato I, 1898. Óleo sobre lienzo, 134 × 74 cm. Museo Nacional, Varsovia

  


  
    [image: Edgard Maxence, «El concierto de los Ángeles»]


    Edgard Maxence, El concierto de los Ángeles, 1897. Óleo sobre lienzo, 164 × 85 cm. Museo del Departamento de l'Oise, Beauvais.

  


  
    [image: William Degouve de Nuncques, «Ángeles de la noche»]


    William Degouve de Nuncques, Ángeles de la noche, 1894. Óleo sobre lienzo, 48 × 60 cm. Museo Kröller-Müller, Otterlo.

  


  Sólo el elegido, sólo un artista solitario es capaz de extraer la abstracción a partir de la realidad actual, la imagen simbólica, generalizada. Citando a Mallarmé, “Esta es la persona que se aísla intencionalmente para esculpir su propia lápida”[5]. Los simbolistas crearon una especie de culto al que es solitario por propia elección. Haciendo una enumeración de las cualidades inherentes al Simbolismo, Remy de Gourmont nombra en primer lugar el individualismo, la libertad creativa, la renuncia a fórmulas estudiadas, la aspiración a todo lo que sea nuevo, inusual, incluso extraño. “El Simbolismo… no es más que la expresión del individualismo artístico”[6], escribió en El Libro de las Máscaras, ilustrando su tesis por medio de brillantes retratos literarios de poetas simbolistas. Remy de Gourmont los denomina “Narcisos enamorados de sus propios rostros”[7]. Su análisis psicológico de cada una de estas extrañas personalidades conduce involuntariamente a compararlos con los artistas de la época post-impresionista, igualmente consagrados a la soledad, inusuales e incomprendidos por sus contemporáneos: Cézanne, Gauguin, Van Gogh, Toulouse-Lautrec, le Douanier y Rousseau. La acentuada emoción de sus pinturas, su sujeción, no al original sino exclusivamente a la individualidad del maestro, se corresponde totalmente con el credo de un poeta simbolista. Tratando de definir la nueva imagen de un creador, Remy de Gourmont escribe acerca de Maeterlinck que “encontró un vacío, un grito inesperado, una especie de gemido frío, tembloroso, místico”, intensificando hasta el límite el significado del misticismo en sus creaciones”[8]. El misticismo, que se incluye como un rasgo integrante del concepto de Simbolismo, corre parejo al concepto de individualismo. En palabras de Remy de Gourmont, “El misticismo puede verse como un estado en el que, al sentirse desligada del mundo físico, rechazando todo lo accidental e inesperado, el alma se entrega exclusivamente a la fusión espontánea con el infinito”[9].


  El misticismo, antes que nada un misterio fuera del alcance de toda solución, se habría trasvasado desde la literatura a las bellas artes en forma de temática. Tanto poetas como pintores buscaron temas simbólicos dentro de la religión. Como escribió el poeta George Vanor, “Hijo de la religión, un símbolo se deriva de las enseñanzas de los monjes zoroastrianos, que representaban el mundo en forma de un huevo que albergaba los poderes del bien y del mal…”[10]. Jean Moréas, autor del manifiesto, creía que los temas dignos del Simbolismo se encontraban siempre en la literatura. “¿Acaso no hacen gala del mismo halo de misterio obras como las Odas Píticas de Píndaro, el Hamlet de Shakespeare, la Vita Nuova de Dante, la segunda parte del Fausto de Goethe o La Tentación de San Antonio de Flaubert?” afirma en su manifiesto. El arte de la pintura también había usado esos temas en numerosas ocasiones a lo largo de su existencia; sin embargo, ahora se propuso encontrar un símbolo en ellos y revelar una idea a través de ese símbolo. Los románticos alemanes tenían una maravillosa capacidad para encontrar temas para la literatura y la pintura. Extrajeron sus temas de la naturaleza, estudiaron los cuentos populares y los mitos de diferentes países, descubriendo en ellos los símbolos de alcance más universal. Maeterlinck creía que existía de hecho un Simbolismo inconsciente que se manifestaba de manera totalmente independiente a la voluntad de su creador. “Es inherente a cada creación brillante del espíritu humano”, comentó en una de sus entrevistas, “sus primeros ejemplos: obras de Esquilo, Shakespeare…”[11]. Las obras del propio Maeterlinck, en opinión de Remy de Gourmont, representan una imagen generalizada y, posiblemente, el modelo de un tema simbólico. En El Libro de las Máscaras, recrea la imagen de la trama típica de Maeterlinck.


  
    En alguna parte entre las brumas hay una isla. En la isla hay un castillo. En el castillo hay una gran sala iluminada con una pequeña lámpara. En la sala, unas personas esperan. Esperan… ¿qué? Lo ignoran. Esperan a que alguien llegue y llame a su puerta. Esperan a que se extinga la luz de la lámpara. Esperan al Temor. Esperan a la Muerte… Ya es tarde. ¡Quizá no llegue hasta mañana! Y la gente que se ha reunido en la gran sala iluminada con la pequeña lámpara sonríe. Tienen esperanza. Y es ahora, por fin, cuando se oye llamar a la puerta. Eso es todo. Eso es toda la vida. Eso es una vida entera.[12]

  


  
    [image: Edmond Aman-Jean, «Joven con un pavo real»]


    Edmond Aman-Jean, Joven con un pavo real, c. 1895. Óleo sobre lienzo, 148 × 102 cm. Museo de Artes Decorativas, París.

  


  
    [image: Henri Le Sidaner, «Domingo»]


    Henri Le Sidaner, Domingo, 1896. Óleo sobre lienzo, 112.5 × 192 cm. Museo de la Cartuja, Douai.

  


  
    [image: Antoine Wiertz, «La bella Rosina»]


    Antoine Wiertz, La bella Rosina, 1847. Óleo sobre lienzo, 140 × 110 cm. Reales Museos de Bellas Artes de Bélgica, Bruselas.

  


  II. Poemas simbolistas


  
    Charles Baudelaire, Carroña


    Recuerda aquel objeto que vimos, ¡oh, alma mía!


    Aquella hermosa mañana de estío, tan dulce,


    Una carroña hedionda en un recodo del sendero


    Sobre un lecho sembrado de guijarros.


    Las piernas en alto, como una mujer lasciva,


    Quemando y sudando venenos,


    Abría indiferente y cínica,


    Su vientre de exhalaciones colmado.


    El sol brillaba sobre la podredumbre,


    Como para cocerla en su punto,


    Y devolver a la Naturaleza hecho cien pedazos


    Todo lo que ella había unido en uno;


    Y el cielo contemplaba la imponente carroña


    Como una flor que sus pétalos abriera.


    La peste era tan intensa, que allí mismo en la hierba


    Creíste desfallecer.


    Las moscas zumbaban alrededor del vientre podrido,


    De donde surgían negros batallones


    De larvas que se vertían como un líquido espeso


    Por entre aquellos despojos vivientes.


    Todo aquello bajaba y subía como una ola


    O se derramaba burbujeando,


    Se habría dicho que el cuerpo, henchido de un vago aliento,


    En la multiplicación cobraba vida.


    Y este mundo vomitaba una música extraña


    Como el agua que fluye, o el viento,


    O el aventar rítmico del grano


    Que lo agita y lo revuelve en el harnero


    Se desvanecen las formas y en sueño se convierten,


    Un boceto que crece poco a poco,


    Sobre el lienzo del olvido, y que el artista remata


    Con el solo pincel del recuerdo.


    Una perra inquieta tras las rocas


    Nos estudiaba con enemiga mirada,


    Acechando el momento de retomar el pedazo


    Que de la osamenta ella misma había arrancado.


    Y pensar que tú serás como esta basura,


    Como esta infección horrenda


    Estrella de mis ojos, sol de mi natura,


    ¡Tú, ángel y pasión mía!


    ¡Sí! Así serás, oh, reina de las gracias,


    Tras los últimos sacramentos,


    Cuando vayas, bajo la hierba y las flores orondas,


    A pudrirte en tu esqueleto.


    Entonces, ¡oh, belleza mía! ¡Dile a los gusanos,


    Que te devorarán con sus besos,


    Que he conservado la forma y la esencia divina


    De mis amores descompuestos!


    
      [image: Ferdinand Hodler, «Noche»]


      Ferdinand Hodler, Noche, 1890. Óleo sobre lienzo, 116 × 239 cm. Museo de Bellas Artes, Berna

    


    Charles Baudelaire, Correspondencias


    La Naturaleza es un templo donde a los pilares vivientes


    Se les escapan a veces confusos susurros;


    El hombre va atravesando bosques de símbolos


    Que lo observan con familiar mirada.


    Como largos ecos que a lo lejos se confunden


    En una unidad tenebrosa y profunda,


    Vasta como la noche y como la claridad,


    Se contestan los perfumes, los colores y los sones.


    Hay perfumes frescos como la carne de los niños,


    Dulces como los oboes, verdes como las praderas,


    Y otros corruptos, ricos y triunfantes,


    Que poseen la expansión de las cosas infinitas,


    Como el ámbar, el almizcle, el benjuí y el incienso,


    Que cantan los delirios del espíritu y los sentidos


    
      [image: Paul Sérusier, «Bretones. Reunión en el bosque sagrado»]


      Paul Sérusier, Bretones. Reunión en el bosque sagrado, c. 1891-1893. Óleo sobre lienzo, 72 × 92 cm. Colección privada.

    


    Charles Baudelaire, Spleen


    Cuando el cielo bajo y cargado pesa como una losa


    Sobre el espíritu que gime, presa de largos tedios,


    Y desde el horizonte que abraza todo el orbe


    Derrama sobre nosotros un día negro más triste que las noches;


    Cuando la tierra se ha tornado calabozo húmedo,


    Donde la Esperanza, como un murciélago,


    Se va golpeando los muros con su tímido aleteo


    Y estrella su cabeza contra los techos podridos;


    Cuando la lluvia, desplegando sus regueros inmensos,


    De una vasta prisión semeja los barrotes,


    Y una muda plebe de infames arañas


    Viene a tejer sus redes en lo más profundo de nuestro cerebro,


    Las campanas, todas a una, con furia saltan


    Y lanzan al cielo su alarido horrendo,


    En tanto que los espíritus errantes y sin patria


    Comienzan a gemir con obstinación.


    Y largas fúnebres caravanas, sin música ni tambores,


    Van desfilando lentamente por mi alma: la Esperanza,


    En su derrota, llora, y la Angustia atroz, despótica,


    Sobre mi inclinada testa su negro pendón clava.


    
      [image: Frédéric Lottin, «Reminiscencia»]


      Frédéric Lottin, Reminiscencia, c. 1904. Óleo sobre lienzo, 184 × 98 cm. Museo Fabre, Montpellier.

    


    René Ghil, En tiempos de los dioses


    Todo moderno y viendo nuestras modernas almas,


    En las noches antiguas, a su pesar, fuera de lo Verdadero, sin Paphos


    O diosas, ¡él se exilia! Y, en las gamas


    De azules y de dorados, y el yermo de los paros,


    Llora la mentira y los dioses, y por Vosotras, ¡oh, pálidas Almas!


    ¡Vírgenes vagas con largos peplos de pliegues largos!…


    …Viejo de mil años, alto azul sobre el azul,


    ¡Viejas y ramosas ramas! ¡Dad vida a vuestros grandes y glaucos


    Templos! Y, en el aire puro solemnes y largas,


    Adoradas por la Virgen, conmovidas por el hombre maduro,


    ¡Vivid solas, solas en los zafiros que no son roncos!


    Cuando subía hacia vosotras la virgen de los Ojos de abril,


    La virgen bajo el lino albergaba temor bajo su pálida piel:


    Exhalad, ramas, un viril aroma,


    Tibio: y lo Impoluto en el sexo pueril


    Sentía largos sobresaltos bajo el largo peplo pálido…


    ¡Deslizaos, diosas de los grandes yermos!


    Glaucas y pálidas de las ramas bajo el color glauco:


    A nuestras horas, de Nosotros, nosotros los recién llegados,


    Tenéis miedo, ¡ay! e ingenuos vuestros senos


    Nada los verá ya, ¡oh, pálidas inhumadas!


    Ahora, las diosas cuando así el gran ensueño,


    Se veían los Ojos de oro a ardores repentinos


    Lanzar dardos en el glauco color y tomar un largo impulso


    De animal seguido de cerca: Y el salvaje ¡ah!


    Jadea, de egipcios negros y de sarmentosas venas!…


    Ahora, vamos, ¡virgen de peplo ondulante!


    Cuando pasáis cerca de los rígidos verdores,


    Llena de repentino arrebato: cuando, mágica y enérgica,


    Una aroma impoluto al pie de los grandes Antepasados


    Tornasola vuestros pliegues divinos y aguas blandas y lívidas…


    Así era en tiempos de los dioses y la Mentira,


    Subiendo a los Templos donde, en lo alto, se azula el rencor


    De horizontes, ¡el verdor! Y Vosotros, para los que se alarga


    Su largo sueño, tocad en un sueño constante,


    ¡Oh, caramillos! ¡Una risa dulce dispersa por la Mentira


    De labio medio sorprendido y de seno medio arrebatado!


    
      [image: Emile Bernard, «Después del baño (Las ninfas)»]


      Emile Bernard, Después del baño (Las ninfas), 1908. Óleo sobre lienzo, 121 × 151 cm. Museo de Orsay, París.

    


    Remy de Gourmont, Jeroglíficos


    Oh, verdolagas de mi hermano, verdolagas de oro, flor de Anhur,


    Mi cuerpo se estremece en dicha cuando me has hecho el amor,


    Cuando después, en paz, me adormezco al pie de los girasoles.


    Quiero resplandecer como las flechas de Horus:


    Ven, el kupi embalsama los secretos de mi cuerpo,


    El hesteb tiñe mis uñas, mis ojos tienen kohol,


    ¡Oh, maestro de mi corazón, qué hora de belleza!


    Siento la eternidad cuando me roza el beso de tus labios,


    Mi corazón… mi corazón se eleva ¡ah! tanto que sale volando.


    Artemisias de mi hermano, oh, flora de sangre,


    Venid, yo soy el Amón donde crece toda planta olorosa,


    La vista de tu amor me hace tres veces más hermosa.


    Yo soy el campo real donde siega tu favor,


    Ven a las acacias, ven a las palmeras de Amón;


    Quiero amarte en la sombra azul de sus abanicos.


    Quiero amarte de nuevo, de Phra bajo la roja mirada,


    Y beber las delicias del vino puro de tu voz,


    Porque tu voz refresca y embriaga como Elel.


    Oh, mejorana de mi hermano, oh, mejorana,


    Cuando tu mano se pasea como un ave sagrada


    En mi jardín engalanado de lirios y de sesnís,


    Cuando libas la dorada miel de mis pechos,


    Cuando tu boca zumba cual vuelo de abejas


    Y se posa y se calla sobre mi vientre florido,


    ¡Ay! Muero, me desvanezco, me deshago en tus brazos,


    Como una fuente viva llena de nenúfares,


    ¡Artemisas, mejoranas, verdolagas, flores de mi vida


    
      [image: Léon Frédéric, «Un día la gente verá el amanecer»]


      Léon Frédéric, Un día la gente verá el amanecer (panel izquierdo del tríptico), 1890-1891. Óleo sobre lienzo, 106 × 138.5 cm. Colección del Gobierno Belga, Bruselas.

    


    
      [image: Léon Frédéric, «Un día la gente verá el amanecer»]


      Léon Frédéric, Un día la gente verá el amanecer (panel derecho del tríptico), 1890-1891. Óleo sobre lienzo, 106 × 138.5 cm. Colección del Gobierno Belga, Bruselas.

    


    Joris-Karl Huysmans, Soneto preliminar


    Retazos de concierto y de bailes de las afueras;


    La reina Margarita, un camafeo purpurado;


    Náyades de desagüe de afligida sonrisa,


    Ahogando su largo tedio en pintas de cerveza;


    Cabarets bordados de pámpanos y de hiedra;


    Villon, el poeta, en un calabozo postrado;


    Mi tormenta, tan suave, un arenque cobrizo,


    Los amores de un campesino y una labriega:


    Esos son los temas principales que he trazado:


    Una variedad de baratillo, viejos medallones esculpidos,


    Esmaltes, pasteles palidecidos, aguafuerte, estampa rusa,


    Ídolos de enormes ojos y decepcionantes encantos,


    Campesinos de Brauwer, bebiendo, de jarana,


    Ahí están. ¿Los tomáis? Os los vendo a precio de ganga


    
      [image: Alfdan Egedius, «La danza en el granero»]


      Alfdan Egedius, La danza en el granero, 1895. Óleo sobre lienzo, 69.5 × 99.5 cm. Calería Nacional, Oslo.

    


    Alfred Jarry, Bardos y cuerdas


    El rey muerto, las veintiuna salvas de la bombarda


    Resuenan, señal de duelo, plaza de la Concordia,


    Silencio guardad, alegre laúd y viola y guimbarda:


    Tendamos sobre el ataúd la cuerda más macabra


    Para acompañar el himno que eructa el bardo:


    El cielo oración fúnebre para el exordio reclama.


    El incienso vence el olor de los hortelanos que envuelve


    A la Maritornes, la chiquilla no menos zafia que ordinaria.


    En las barreras del Louvre dormía la guardia:


    Los palacios son puertos grandes donde la noche atraca;


    Corso, kamulko, kurdo, iroqués y lombardo


    El catafalco se ciñe de la horda lerda.


    Su vigilia no aplaca ni un tanto a la Parca:


    Hace falta que el rictus se retuerza y se remuerda la boca.


    La hoja o el colmillo cortan, mientras que el plomo arde:


    Polvo de gorriones, cañones plaza de la Concordia.


    Arma pálida, la muela no teme a la espingarda:


    Resuena, señal de duelo; vibra, cuerda macabra.


    Los suizos chocan contra el adoquín su alabarda:


    Señor, acoge al difunto en tu clemente morada


    
      [image: Ferdinand Keller, «La tumba de Böcklin»]


      Ferdinand Keller, La tumba de Böcklin, 1901-1902. Óleo sobre lienzo, 117 × 99 cm. Calería Estatal de Arte, Karlsruhe.

    


    Gustave Kahn, La copa


    En esta copa de ónice


    con garras de ébano, por una quimera


    el efímero oleaje del Estigio


    pasa y se extingue en el mar;


    La mar tranquila donde las verdes velas


    de las esperanzas plantadas restan


    entre los dedos inanes de la bonanza;


    el cielo se abre como una llaga abierta.


    En la copa de ónice hay gotas rojas


    que caen y desaparecen


    y sólo el sueño negro muestra su faz


    en el fondo de la copa, y su fija mirada


    
      [image: Elihu Vedder, «La copa de la muerte»]


      Elihu Vedder, La copa de la muerte, 1885 y 1911. Óleo sobre lienzo, 113.9 × 57 cm. Museo de Arte Americana Smithsonian, Washington, D.C.

    


    
      [image: Jean Delville, «Parsifal»]


      Jean Delville, Parsifal, 1890. Dibujo al carboncillo, 70 × 56 cm. Colección privada.

    


    
      [image: Edvard Munch, «Madonna»]


      Edvard Munch, Madonna, 1895-1902. Litografía en color, 60.5 × 44.5 cm. Museo de Arte Moderno, Nuova York.

    


    Jules Laforgue, Queja de los pianos que se escuchan en los barrios desahogados


    Transportad el alma que las Letras bien han alimentado,


    Pianos, ¡pianos de los barrios desahogados!


    Tardes tempranas, sin gabán, en callejeo casto,


    A las quejas de los nervios incomprendidos o quebrantados.


    ¿Qué es lo que sueñan esos niños


    En el tedio de sus estribillos?


    “¡Patios nocturnos,


    Cristos de dormitorio!”.


    “Tú te vas y tú nos dejas,


    Tú nos dejas y tú te vas,


    A hacer y deshacer las trenzas,


    A bordar eternas telas”.


    ¿Hermoso o vago? ¿triste o sensato? ¿puro todavía?


    Oh, días, ¿todo me da igual? ¿qué es lo que deseo? ¡oh, mundo!


    Y ¿tan virginal, al menos, de la buena herida,


    Sabiendo qué gruesos ponientes tienen los votos más blancos?


    Dios mío, ¿qué es lo que sueñan?


    ¿En los Roland, en los encajes?


    “Corazones en prisión,


    ¡Lentas estaciones!


    “Tú te vas y tú nos dejas,


    ¡Tú nos dejas y tú te vas!


    Convento gris, coros de sulamitas,


    Cruzamos los brazos sobre nuestros pechos nulos”.


    Llaves fatales del ser aparecidas un buen día;


    ¡Sht! de las herencias en gérmenes puntuales,


    En el baile incesante de nuestras calles extrañas;


    ¡Ah! ¡internados, teatros, periódicos, novelas!


    Id, estériles estribillos,


    La vida es verdadera y criminal


    “Cortinas abiertas,


    ¿Se puede pasar?


    “Tú te vas y tú nos dejas,


    Tú nos dejas y tú te vas,


    La fuente de los frescos rosales baja,


    ¡Verdaderamente! Y él, que no viene…”.


    ¡Ya vendrá! Seréis los pobres corazones en falta,


    Novios de los remordimientos como los ensayos sin fondo,


    Y los corazones acomodados, suficientes, que no tienen otro anfitrión


    Que un tran-trán engalanado de estima y de trapos.


    ¿Morir? ¿quizá bordan


    Los tirantes para la dote de algún tío?


    “¡Nunca! ¡Nunca!


    ¡Si tú supieras!


    “Tú te vas y tú nos dejas,


    Tú nos dejas y tú te vas,


    Pero pronto regresarás a nosotros


    A curar mi buen mal, ¿no es así?”.


    ¡Y es cierto! El Ideal les hace divagar a todos,


    Viña bohemia, incluso en estos barrios desahogados.


    La vida está allí; el frasco puro de gotas vivas


    Será, como debe ser, bautizado con agua limpia.


    También, pronto, se tocarán


    Estribillos más exactos.


    “¡Almohada sola!


    ¡Familiar pared!


    “Tú te vas y tú nos dejas,


    Tú nos dejas y tú te vas.


    ¡Que no estoy muerto en la misa!


    ¡Oh, meses, oh, telas, oh, comidas!”.


    
      [image: William Degouve de Nuncques, «Casa con ventanas cerradas (La casa rosa)»]


      William Degouve de Nuncques, Casa con ventanas cerradas (La casa rosa), 1892. Óleo sobre lienzo, 63 × 43 cm. Museo Króller-Müller, Otterlo.

    


    
      [image: Louis Welden Hawkins, «Una ventana»]


      Louis Welden Hawkins, Una ventana, 1898. Óleo sobre lienzo, 183 × 90 cm. Museo de Bellas Artes, Nantes.

    


    Maurice Maeterlinck, Follaje del corazón


    Bajo la campana de azul cristal


    De mis cansadas melancolías,


    Mis vagos dolores abolidos


    Poco a poco se inmovilizan.


    Vegetaciones de símbolos,


    Nenúfares taciturnos de los placeres,


    Lentas palmeras de mis deseos,


    Musgos fríos, blandas lianas.


    Un lirio, solo, erige entre ellos,


    Pálido y rígidamente débil,


    Su inmóvil ascensión


    Sobre los dolorosos follajes,


    Y en los resplandores que derrama


    Como una luna, poco a poco,


    Eleva hacia el cristal azul


    Su mística plegaria blanca


    
      [image: Giovanni Segantini, «Amor en la fuente de la vida»]


      Giovanni Segantini, Amor en la fuente de la vida, 1896. Óleo sobre lienzo, 70 × 98 cm. Galería Nacional de Arte Moderno, Roma

    


    
      [image: Fernand Khnopff, «La caricia»]


      Fernand Khnopff, La caricia o El arte, 1896. Óleo sobre lienzo, 50.5 × 151 cm. Reales Museos de Bellas Artes de Bélgica, Bruselas

    


    
      [image: Johan Heinrich Füssli, «La pesadilla»]


      Johan Heinrich Füssli, La pesadilla, 1781. Óleo sobre lienzo, 101.6 × 126.7 cm. Instituto de Arte de Detroit, Detroit.

    


    Stéphane Mallarmé, Siesta de un fauno
(extracto)


    El fauno:


    Estas ninfas yo quiero perpetuar.


    Tan claro,


    Su ligero encarnado, que voltea en el aire


    Adormecido de tupidos letargos.


    ¿Amé un sueño?


    Mi duda, nebulosa de noche antigua, se consuma


    En multitud de ramas sutiles que, habitando los mismos


    Bosques verdaderos, prueba ¡ay! que sólo me ofrecía


    Por triunfo la falta ideal de las rosas.


    Reflexionemos…


    Si las mujeres que glosas


    ¡Representan un deseo de tus sentidos fabulosos!


    Fauno, la ilusión huye de tu azul y fría


    Mirada, como el llanto de una fuente, de la más casta:


    Pero, la otra toda suspiros, ¿dices que contrasta


    Como la cálida brisa del pleno día en tu cabello?


    ¡No! por el desmayo inmóvil y cansado


    Si la fresca mañana lucha sofocando los calores,


    No emite murmullo el agua que de mi flauta no salga


    En el bosquecillo regado de acordes, y el viento solo


    Dispuesto a exhalarse por los dos tubos


    Que derrama el sonido en una árida lluvia,


    Es, en el horizonte sin emociones de una arruga


    El artificial aliento, visible y sereno,


    De la inspiración, que recupera el cielo.


    Oh, orillas sicilianas de un plácido pantano


    Que en el rencor de soles mi vanidad saquea


    Callado bajo las flores de brillos hechas, CONTAD


    Que yo corté aquí los juncos vacíos domeñados


    “Por el talento; cuando, sobre el oro glauco de lejanos


    “Verdores que dedican su viña a las fontanas,


    “Ondea una blancura animal en letargo:


    “Y que al preludio lento donde nacen los caramillos


    “Este vuelo de cisnes, ¡no! de náyades se salva


    “O se sumerge…”.


    Inerte, todo arde en la hora fiera


    Sin marcar de qué modo se ha desvanecido


    El himeneo deseado por el que busca el la:


    Mientras me despertaré al fervor primero,


    Derecho y solo, sobre un oleaje antiguo de luz,


    ¡Lirios! Y uno de todos vosotros para la ingenuidad


    
      [image: Artur Grottger, «Gran bosque»]


      Artur Grottger, Gran bosque, 1864. Tiza y lápiz sobre cartón. Museo Nacional, Cracovia

    


    Robert de Montesquiou, Himno a la Noche


    ¡El misterio de las noches exalta los corazones castos!


    Sienten que se abren como en un abrazo


    Que, en la eternidad de sus vastas caricias,


    Colma todo deseo y somete todo tormento.


    ¡El perfume de la noche embriaga al tierno corazón!


    La flor que no se ve desprende los más fuertes bálsamos…


    Todo sentido se confunde: ¡el olfato cree oír!


    Están muertas todas las formas para los inútiles ojos.


    ¡Las noches opacas atraen al corazón taciturno!


    Siente cómo lo llama la afinidad en el duelo;


    Y la mirada vaga por las profundidades sin límite


    De las sombras, mejor que en los cielos donde siempre un ojo vela!


    ¡El silencio de las noches cura el alma herida!


    Se vierten pociones de cálices conmovidos;


    Y hacia los abandonos del amor abandonado


    Besos invisibles se mueven con quedo paso.


    Llorad en este pliegue de la noche que invita,


    Vosotros, a los que el fiero pudor ha condenado a la seca pestaña,


    Vosotros, a los que ningún brazo amigo sostiene y a los que no tienta


    La confesión de los secretos… ¡Llorad! Llorad


    Con la estrella de oro que con su dulzura vierte plata,


    Pero que ansia, allí, dejar el rincón oscuro,


    ¡Para que el ojo agotado de sollozar se encante


    En un pedazo de manto que lo esconda del azur!


    
      [image: Ferdinand Hodler, «Día I»]


      Ferdinand Hodler, Día I, 1899-1900. Óleo sobre lienzo, 160 × 340 cm. Museo de Bellas Artes, Berna.

    


    Jean Moréas, Sensualidad


    No escuches más el arco quejumbroso que se lamenta


    Como paloma torcaz que muere entre las calles del jardín;


    No lances más el vuelo de los sueños peregrinos


    Arrastrando las alas doradas en la infamante arcilla.


    Ven por aquí: he aquí los decorados mágicos,


    En los exquisitos platos de Sèvres de los que te privas,


    Las copas de Samos para mojar tus labios,


    Y los divanes profundos para reposar tu cuerpo.


    Ven por aquí: he aquí la ardiente erubescencia


    De los rojos cabellos salpicados de flores y de berilos,


    Los estanques de ojos azulados y los abriles rosas


    De las grupas, y los lirios de los senos rozados por la esencia.


    Ven a aspirar el aroma y morder a boca llena


    La banalidad suave de la vida,


    Y dormir el sueño de la bestia satisfecha,


    Desdeñoso del esplendor de los sueños trascendentes


    
      [image: Jacek Malczewski, «Muerte»]


      Jacek Malczewski, Muerte, 1902. Óleo sobre panel, 98 × 75 cm. Museo Nacional, Varsovia.

    


    Anna de Noailles, Y la Muerte dijo al Hombre…


    Bueno, una vez que habéis sufrido bastante, pobre hombre,


    Que habéis de sobra conocido el amor, el deseo, el hastío,


    La aspereza de desear y la torpeza de los sueños,


    El orgullo de estar vivo y de llorar de pie…


    Ahora, que queréis saber qué puede ser más deleitoso


    Que la dulzura de los días que habéis conocido,


    Abandonad el tiempo, abandonad casa y mesa;


    No sentiréis pesar ni miedo por haber venido.


    Yo os llenaré el corazón, las manos y la boca


    De un reposo tan profundo, tan cálido y pesante,


    Que el sol, la lluvia y la tormenta arisca


    No despertarán vuestra alma y vuestra sangre.


    —Pobre alma, como el día en que aún no habíais nacido


    Estaréis henchida de sombra y de placentero olvido,


    Mientras otros irán por los días duros


    Llorando los vacíos de las manos, de las tumbas y de los lechos.


    Otros irán, presa del vértigo doloroso


    De los profundos amores y el destino amargo,


    Mientras que vosotros seréis la savia en los tallos,


    La rosa del rosal y de la mar la sal.


    Otros irán, bendecidos de deseo y de ensueño,


    Y sus gestos trazarán el dolor en el aire,


    Pero vosotros no sabréis que la mañana se levanta,


    Que hace falta vivir de nuevo, que ya es de día, que está hoy despejado.


    Ellos irán sujetando el alma que se tambalea


    Y tropezando, cual un hombre ebrio tropieza;


    —Y vosotros estaréis ya en mi noche eterna,


    En mi casa tranquila, en mi divino jardín…


    
      [image: Ferdinand Hodler, «Los lagos de la vida»]


      Ferdinand Hodler, Los lagos de la vida, 1892. Óleo sobre lienzo, 149 × 294.5 cm. Nueva Pinacoteca, Munich.

    


    Henri de Régnier, A Stéphane Mallarmé


    Los que están cansados de la aurora y de lo que trama la vida,


    Se detienen para siempre bajo el árbol que les tiende


    Su flor deliciosa y su fruto resplandeciente


    Y recolectan su destino de la rama madura.


    Los que en el ónice duro y que la veta estría,


    Después de inclinarse sobre el agua que les refleja


    En la piedra a su vez y que ya lo espera


    Representan el perfil de su propia efigie.


    Otros no han cogido nada y ríen sarcásticos en la sombra


    Arrancando la ortiga en las grietas de las ruinas,


    El búho triste y agorero ulula a su vera.


    Y vos solo, deslumbrado de una gloria desconocida,


    Y vos marcháis por la vida y la verdad


    Hacia la estrella invisible en vos mismo aparecida


    
      [image: Antoine Wiertz, «El lector de novelas»]


      Antoine Wiertz, El lector de novelas, 1853. Óleo sobre lienzo, 125 × 157 cm. Reales Museos de Bellas Artes de Bélgica, Bruselas.

    


    
      [image: Stanislas Ignacy Witkiewicz, «Confusión general»]


      Stanislas Ignacy Witkiewicz, Confusión general, 1920. Óleo sobre lienzo, 99 × 90 cm. Museo Nacional, Cracovia.

    


    Arthur Rimbaud, Vocales


    A negra, E blanca, I roja, U verde, O azul: vocales,


    Algún día diré vuestros nacimientos latentes:


    A, corsé negro velludo de moscas estridentes


    Que zumban alrededor de pestes crueles,


    Golfos de sombra; E, candores de vapores y de carpas,


    Lanzas de fieros glaciares, reyes blancos, escalofríos de umbelas;


    I, púrpuras, sangre escupida, risa de hermosos labios


    En la cólera de la embriaguez penitente;


    U, ciclos, vibraciones divinas de los verdes mares,


    Paz de los pastos sembrados de animales, paz de las arrugas


    Que la alquimia imprime en las despejadas frentes estudiosas;


    O, clarín supremo lleno de extrañas estridencias,


    Silencios a travesados por mundos y ángeles;


    —O la omega, ¡rayo violeta de sus ojos!


    
      [image: Maurice Denis, «Retrato de Marthe Denis»]


      Maurice Denis, Retrato de Marthe Denis, la mujer del artista o Suzanne con casas amarillas, 1893. Óleo sobre lienzo, 45 × 54 cm. Museo Pushkin de Bellas Artes, Moscú

    


    Saint-Pol-Roux, La lluvia purificadora


    Los regueros voladores se derraman sobre la cárcel


    Donde la serpiente ató a la arrogante humanidad;


    Bajo los dedos del pie divino, hay como un vasto sauce


    Que de humedad esparce sus largas ramas.


    He aquí, empero, que he abandonado el maternal cobijo


    Y me ofrezco sin ropas al cielo extravagante;


    Tal vez he sido la párvula égida de un ala,


    Que sintió la sed del perdón que el huracán derrama.


    Perlas santas de altiva Melancolía,


    Emprended la áspera limpieza de los pecados


    De esta carne ajada otrora tan ufana;


    Y ¡ven, cisne, al viejo parque de mis huesos corruptos,


    A cumplir el voto de mi empapada casulla


    Huye de la Tiniebla por medio del remordimiento!


    
      [image: Caetano Previati, «La creación de la luz»]


      Caetano Previati, La creación de la luz, 1913. Óleo sobre lienzo, 199 × 215 cm. Calería Nacional de Arte Moderno, Roma.

    


    Paul Valéry, Hélène


    ¡Azur! Soy yo… Vengo de las grutas de la muerte


    De oír romperse la onda en grados sonoros,


    Y vuelvo a ver las galeras en las auroras


    Resucitar de la sombra a lo largo de los remos de oro.


    Mis manos solitarias llaman a los monarcas


    Cuya barba de sal distraía mi mano pura;


    Yo lloraba. Ellos cantaban sus triunfos oscuros


    Y las bahías sepultadas por las popas de sus naves.


    Oigo las caracolas profundas y los clarines


    Militares marcar el ritmo del vuelo de los remos;


    El canto claro de los remeros prosigue el tumulto,


    Y los Dioses, exaltados en la proa heroica,


    Con su sonrisa antigua y que la espuma insulta,


    Tienden hacia mí sus brazos indulgentes y esculpidos


    
      [image: Emilio Longoni, «Sola»]


      Emilio Longoni, Sola, 1900. Pastel sobre papel. Casa di Livorno, Milán.

    


    Emile Verhaeren, La roca
(extracto)


    Sobre esta roca picada que el mar corroe y sacude,


    ¿Qué pasos querrán aún seguirme, decid, qué pasos?


    Es allí donde mi alma he construido.


    Decid, ¿estaré yo solo dentro de mi alma?


    Mi alma, ¡ay! morada de ébano,


    Donde se agrieta, sordo, una noche,


    El gran espejo de mi esperanza.


    Decid, ¿estaré yo solo con mi alma


    En este dominio de noche y de angustia?


    ¿Estaré yo solo con mi orgullo negro,


    Sentado en un sillón de odio?


    ¿Me habré entregado yo solo, con mi pálida hiperdulía,


    A Nuestra Señora la Locura?


    ¿Estaré yo solo con el mar


    En este dominio de noche y de angustia?


    Sapos negros, velludos de musgo,


    Devoran allí sobre el césped el claro sol.


    Un gran pilar que ya nada sostiene,


    Se eleva, como un hombre, en una avenida


    De epitafios de mármol por completo sembrada.


    Sobre esta roca picada que el mar hace gemir,


    Decid, ¿estaré yo solo dentro de mi alma?


    ¿Tendré al fin la alegría atroz


    De ver, nervio por nervio, como una presa,


    A la demencia atacar mi seso,


    Y, cabeza enferma, salido de la prisión


    Y de los trabajos forzados de mi razón,


    Zarpar hacia una esperanza nueva?


    ¡Decid! No volver a sentir la vida escalada


    Por los talones de hierro de cada idea;


    No volver a sentir infinitamente dentro de uno mismo


    Ese grito siempre idéntico, ora de temor, ora de rabia,


    Hacia el gran desconocido que por los cielos viaja.


    Sobre esta roca picada que el mar devasta,


    Envejecer, triste soñador del escarpado dominio;


    No volver a escuchar callar, en la morada de ébano,


    Nada más que un total silencio que hasta a los muertos asustara;


    Arrastrar largos pasos graves por sordos corredores;


    Ver siempre las mismas horas seguirse la una a la otra,


    Sin esperar horas mejores;


    Y cerrar para siempre tal ventana;


    ¡Un signo a lo lejos! —un presagio recién aparece;


    Por los salones viejos, amar los asientos vacíos


    Y las salas donde las grandes camas han visto morir,


    Y, cada noche, sentir, lívidos los dedos,


    Madurar sobre mis sienes el desatino.


    Sobre esta roca picada que el mar arruina,


    Decid, ¿estaré yo solo al fin con el mar?


    Decid, ¿estaré yo solo al fin dentro de mi alma?


    Y después, un día, morir; volver a ser nada.


    Ser alguien que ya no se recuerda


    Y que se va sin un tañido que suene,


    Sin cirio en la mano y sin compaña.


    Sin que sepa ése que pasa,


    A legre y claro en su bonanza,


    Que el dominio de angustia


    Que fue mi pena y fue mi alma


    No es más que en estas rocas, allá en lo alto,


    Quejumbrosa y sombría lápida


    
      [image: Edvard Munch, «Melancolía»]


      Edvard Munch, Melancolía, 1893. Óleo sobre lienzo, 65 × 96 cm. Calería Nacional, Oslo

    


    
      [image: Stanislas Wyspianski, «Parque frondoso por la noche»]


      Stanislas Wyspianski, Parque frondoso por la noche o Cubiertas de paja en rosales, 1898-1889. Pastel, 69 × 107 cm. Museo Nacional, Cracovia.

    


    Paul Verlaine, Arte poética


    La música por encima de todo,


    Y para ello escoge el verso impar,


    Más vago y más liviano en el aire,


    Sin nada en él que cargue o pese.


    También es necesario que no te dirijas


    A escoger tus palabras sin algún desprecio:


    Nada más precioso que la canción gris


    Donde lo indeciso se une a lo preciso.


    Son los ojos bellos detrás de los velos,


    Es el gran día que tiembla a plena luz del sol,


    ¡Es el revoltijo azul de las claras estrellas


    Templado por el cielo del otoño!


    Porque sólo queremos el matiz,


    ¡nada de color, sólo el matiz!


    ¡Oh! ¡Es el matiz sólo el que empareja


    Sueño con sueño y flauta con corazón!


    Huye lo más lejos de la Ironía asesina,


    Del Espíritu cruel y la Risa impura,


    Que extraen lágrimas de los ojos del Azur,


    Y de todo ese ajo de la mala cocina!


    ¡Agarra la elocuencia y retuércele el cuello!


    Harás bien en dedicar tu energía


    A bajarle un poco los humos a la Rima.


    Si no se la vigila, ¿hasta dónde osará llegar?


    ¡Oh, quién podrá enumerar las sinrazones de la Rima!


    ¿Quién fue el niño sordo o el loco negro


    Que nos forjó esta joya de baratija


    Que suena hueca y falsa bajo la lima?


    ¡Siempre la música, una y cien veces!


    Que tu verso sea como el vuelo


    Que se siente huir de un alma de paso


    Hacia otros cielos y otros amores.


    Que tu verso sea la buenaventura


    Dispersa al viento crispado de la mañana


    Que va exhalando la mente y el tomillo…


    Y todo lo demás es literatura


    
      [image: Walter Crane, «Los caballos de Neptuno»]


      Walter Crane, Los caballos de Neptuno, 1892. Óleo sobre lienzo, 85.6 × 215 cm. Nueva Pinacoteca, Munich

    


    
      [image: Fernand Khnopff, «Una ciudad desierta»]


      Fernand Khnopff, Una ciudad desierta, 1904. Dibujo al carboncillo con lápiz negro y pastel sobre papel montado sobre lienzo, 76 × 69 cm. Reales Museos de Bellas Artes de Bélgica, Bruselas.

    


    Paul Verlaine, Languidez


    Yo soy el Imperio al final de la decadencia,


    Que mira pasar los grandes bárbaros blancos


    Mientras compone indolentes acrósticos


    De un estilo dorado o baila a la languidez del sol.


    Sólo el alma siente en el corazón el mal de un denso tedio.


    Se dice que allá abajo hay largos combates sangrientos.


    Oh, no poder, siendo tan débil para los deseos tan lentos,


    Oh, ¡no poder hacer florecer un poco esta existencia!


    Oh, ¡no querer, no poder morir un poco!


    ¡Ah! ¡todo se ha bebido ya! Bathyllus, ¿has acabado de reír?


    ¡Ah! ¡todo se ha bebido ya, todo se ha comido! ¡No queda nada que decir!


    Sólo un poema un poco bobo que se arroja al fuego,


    Sólo un esclavo un poco aventurero que descuida sus cuidados,


    ¡Sólo el tedio de no saber qué es lo que lo aflige a uno!

  


  
    [image: Henry de Groux, «El martirio de Cristo»]


    Henry de Groux, El martirio de Cristo, 1888-1889. Óleo sobre lienzo, 263 × 353 cm. Palacio de Roure, Avignon.

  


  
    [image: Georges Frederick Watts, «Esperanza»]


    Georges Frederick Watts, Esperanza, 1886. Óleo sobre lienzo, 142.2 × 111.8 cm. Calería Tate, Londres

  


  
    [image: Edward Burne-Jones, «Retrato de Katie Lewis»]


    Edward Burne-Jones, Retrato de Katie Lewis, 1886. Óleo sobre lienzo, 61 × 127 cm. Colección privada

  


  III. El Simbolismo en el arte


  Una obra de arte vinculada a las ideas del Simbolismo no puede ser un objeto de calma, lectura objetiva o contemplación. Alfred de Musset escribió que el romanticismo era todo aquello que agitaba e inquietaba el alma: y lo mismo puede decirse del Simbolismo. Sólo que en el Simbolismo existe también la presencia de lo extraño y lo misterioso, la sensación de caminar por otro mundo, y el miedo, y un sentimiento de fatalidad…


  Remy de Gourmont, tenía en mente la literatura cuando afirmó que Simbolismo era sinónimo de anti-Naturalismo. En el caso que nos ocupa, es decir, la pintura, la escultura y el dibujo, es sinónimo de anti-Realismo y anti-Impresionismo. Sin embargo, si bien el Realismo y el Impresionismo eran tendencias que poseían no sólo sus ideas, sino también su propio sistema de medios expresivos, el Simbolismo dentro de las artes plásticas era más bien reflejo de un movimiento literario-intelectual. Las ideas del Simbolismo subyugaron las mentes de la época post-impresionista e impregnaron el arte de los artistas más dispares en lo que a aspiraciones creativas se refiere. Los grandes visionarios, aquéllos cuyas alucinaciones se convirtieron en expresión generalizada de las emociones humanas (el español Goya, el inglés Blake o el suizo Fuseli), pueden considerarse, dentro de los grandes de las bellas artes del pasado, los maestros de los simbolistas. Los predecesores directos de los simbolistas fueron los románticos alemanes (Friedrich, Runge, Nazareans) y los prerrafaelitas ingleses. A finales del siglo diecinueve había muchísimos artistas que vinculaban su obra con las ideas, símbolos, patrones figurativos y temas del Simbolismo literario. En Alemania se les denominaba “románticos tardíos”: Arnold Böcklin, Hans von Marees, Hans Thoma, Franz von Stuck. En Bélgica, de entre todo el grupo de artistas simbolistas sobresalió Fernand Khnopff; en Noruega, Edvard Munch; en Rusia, Mikhail Vrubel; en Suiza, Ferdinand Hodler. Dentro de los simbolistas, hubo quienes crearon y expresaron lo más brillante de todos los nuevos estilos decorativos de finales del siglo diecinueve, que recibieron distintas denominaciones según el país en el que surgieron: en Francia art nouveau, en Alemania Jugendstil, en Rusia estilo moderno. El estilo decorativo de la obra del inglés Aubrey Beardsley, del austríaco Gustav Klimt, del checo Alfonse Mucha y del suizo Eugène Grasset expresaban lo más brillante de este nuevo estilo en los ámbitos del dibujo, los carteles y el cristal de colores. En ocasiones, las influencias del Simbolismo rozaban como por casualidad a algunos de los grandes maestros, si bien no terminaban por convertirse en la línea principal de su producción: un ejemplo de ello es Auguste Rodin.


  
    [image: Jens Ferdinand Willumsen, «Sol en las montañas del sur»]


    Jens Ferdinand Willumsen, Sol en las montañas del sur, 1902. Óleo sobre lienzo, 209 × 208 cm. Calería Thielska, Estocolmo.

  


  En Francia, la tierra natal del Impresionismo, el Simbolismo se reflejó en primer lugar dentro de las artes plásticas en forma de temas literarios. La idea de pintar tomando como base una historia era aún muy fuerte, a pesar de los esfuerzos de los impresionistas por liberar la pintura de la literatura. La escuela, al igual que en tiempos pasados, graduaba a artistas-artesanos idealmente preparados, que creaban obras maestras al modo y técnica pictórica clásicos, propios de la tradición. En el Salón, virtualmente igual que siempre, se exhibían cada año pinturas cuyos temas y personajes habían sido tomados de la mitología clásica o de las Sagradas Escrituras. Pero ahora comenzaba a aparecer en ellas un dejo de misticismo, misterio, destino inexorable o melancolía. Al igual que anteriormente, seguían siendo las destinatarias de los Premios de Roma. Profesores como Cabanel, Baudry, Bouguereau o Bonnat, aún podían seguir estando orgullosos de sus discípulos, que ahora habían cobrado un aire más moderno con un toque de Simbolismo. Albert Besnard recibió los encargos más prestigiosos para murales: en el Hôtel de Ville de París, en la Sorbona, en el Petit Palais construido para la Exposición Universal de 1900. Georges Clairin pintó retratos de carácter secular. Henri Le Sidaner y Henri Fantin-Latour crearon pinturas de caballete hechizando al espectador con una tierna tristeza, recopilaciones de las imágenes wagnerianas, visiones misteriosas. Entre 1892 y 1897, el nuevo Salón que congregaba a jóvenes artistas dedicados a las ideas del Simbolismo abrió sus puertas hasta seis veces. Estaba apoyado por Joseph Péladan, quien acudió bajo el nombre de Sar Péladan, un miembro de la orden cabalística de la Rosa-Cruz. Esta orden estaba basada en las sociedades secretas del siglo dieciocho conocidas como Rosenkreutzer, de las que heredó el interés por el simbolismo medieval, la alquimia y el esoterismo. Sin embargo, los artistas para los que el Simbolismo representaba algo más profundo que un tema literario, aquéllos que se acercaron a la auténtica expresión de las ideas simbolistas a través de su pintura, nunca fueron expuestos en la órbita de Sar Péladan.


  
    [image: Albert Pinkham Ryder, «Sigfrido y las Ninfas del Rin»]


    Albert Pinkham Ryder, Sigfrido y las Ninfas del Rin, 1888-1891. Óleo sobre lienzo, 50 × 52 cm. Galería Nacional de Arte, Washington, D.C.

  


  
    [image: Gustave Moreau, «El poeta viajero»]


    Gustave Moreau, El poeta viajero, 1890-1891. Óleo sobre lienzo, 180 × 146 cm. Museo nacional Gustave-Moreau, París.

  


  
    [image: Rodolphe Bresdin, «El buen samaritano»]


    Rodolphe Bresdin, El buen samaritano, 1861. Litografía, 56.4 × 44.4 cm. Museo Jenisch, Vevey

  


  El creador de las pinturas monumentales, Pierre Puvis de Chavannes, fue capaz de crear una sensación de misterio y ensoñación por medio de la generalización de las formas, un colorido de tonos claros y figuras femeninas extrañamente inmóviles. Una mujer-mito, idealmente hermosa e irreal (una de las imágenes más características de la pintura del Simbolismo) aparece también en las pinturas de Gustave Moreau, para quien el poder de la pintura emanaba del color. Sus hadas, unicornios y personajes míticos nacen en una vorágine de colores y en los contrastes generados por el colorido brillante, que los hace intrigantes y enigmáticos. Por el contrario, Eugène Carrière, discípulo de Cabanel, nos conduce hacia el reino de las visiones oscuras a través de los colores atenuados de su pintura. Para él no existe un color simple, sino que trabaja por medio de transiciones delicadas de las tonalidades, que dejan a sus personajes inmersos en el mundo irreal y neblinoso de los sueños. Y, finalmente, Odilon Redon, el único artista de fines del siglo diecinueve que no se limitó a trabajar de acuerdo con el espíritu de su tiempo, sino que fue un auténtico visionario. A pesar de haber estudiado con uno de los pintores más seculares, Gérôme, las lecciones del botánico Clavaud y el artista Bresdin, que creó su propio mundo de alucinaciones a través de sus grabados, tuvieron una influencia mucho mayor en Redon. Las imágenes extrañas, a veces monstruosas, presentes en los grabados de Redon, en conexión con animales y plantas, son comparables exclusivamente con las visiones de El Bosco. El color de sus pinturas se funde a veces en transiciones suaves y neblinosas desde un área del espectro a otra, y a veces sobrecoge por medio de extraños contrastes hasta en ramos de sencillas flores silvestres. El simbolismo de Redon era espontáneo y directo, y su obra fue la que causó más impresión en sus jóvenes contemporáneos. Paul Gauguin recordaba a Redon en las cartas que escribió desde las islas del Pacífico, y Maurice Denis le retrató a modo de profesor en su grupo de amigos conocidos como los nabis en el cuadro de 1900 Dedicatoria a Cézanne.


  
    [image: Aubrey Beardsley, «Siegfried»]


    Aubrey Beardsley, Ilustración del ActoII de Siegfried para Wagner, 1892-1893. Estilográfica y tinta con lavados de tinta y rascado sobre papel, 40 × 88 cm. Museo Victoria y Albert, Londres

  


  
    [image: Pierre Puvis de Chavannes, «Mural»]


    Pierre Puvis de Chavannes, Mural en el gran anfiteatro de La Sorbona (detalle), 1886-1887. Óleo sobre lienzo montado sobre la pared, 570 × 2600 cm. La Sorbona, París.

  


  
    [image: Aristide Maillol, «Dos desnudos en un paisaje»]


    Aristide Maillol, Dos desnudos en un paisaje, c. 1890-1895. Óleo sobre lienzo, 97 × 122 cm. Museo del Pequeño Palacio, París.

  


  En el artículo Paul: El Simbolismo en pintura, publicado en marzo de 1891 en el Mercurio de Francia, el poeta simbolista y crítico Albert Aurier intentó formular las leyes básicas del arte del Simbolismo. Contó hasta cinco elementos característicos tanto de la literatura como de la pintura. Tres de ellos (idealismo, simbolicidad y subjetividad) son los principios de la actitud esencial implícita en el Simbolismo. Los otros dos (la calidad sintética y el decorativismo) conciernen directamente a la manera de expresión relacionada con la pintura y el lenguaje figurativo. Aurier afirmaba que un simbolista debe simplificar el recorrido existente hasta el origen de los signos. Cada uno de sus contemporáneos, debido a la subjetividad del arte declarada por los simbolistas, comprendió estas leyes a su manera; no obstante, cada uno de ellos las plasmó en su obra creativa en mayor o menor medida. El Simbolismo se convirtió en el telón de fondo sobre el que existió el arte heterogéneo y contradictorio de la época post-Impresionista.


  
    [image: Pierre Puvis de Chavannes, «Esperanza»]


    Pierre Puvis de Chavannes, Esperanza, c. 1879. Óleo sobre lienzo, 70.5 × 82 cm. Museo de Orsay, París

  


  
    [image: Fernand Khnopff, «Cerré la puerta sobre mí misma»]


    Fernand Khnopff, Cerré la puerta sobre mí misma, 1891. Óleo sobre lienzo, 72.7 × 141 cm. Nueva Pinacoteca, Munich.

  


  
    [image: Odilon Redon, «Paul Gauguin»]


    Odilon Redon, Paul Gauguin, 1903-1905. Óleo sobre lienzo, 66 × 54.5 cm. Museo de Orsay, París.

  


  Principales artistas


  Pierre Puvis de Chavannes (Lyon, 1824 - París, 1898)


  Nacido en Lyon, Pierre Cécile Puvis de Chavannes consagró sus pasos a la pintura bastante tarde, a la edad de treinta y cinco años. Como miembro de una distinguida familia (su padre pertenecía al cuerpo de ingenieros de Francia conocido como Ponts et Chaussées), estudió literatura y matemáticas antes de ingresar en la Ecole Polytechnique de París, con la intención de hacer carrera siguiendo los pasos de su padre.


  Parece ser que Puvis se encontraba ante las paredes blancas de la casa de su padre cuando experimentó un repentino despertar al arte y descubrió que tenía un considerable talento para la decoración de paredes.


  A partir de entonces decidió dedicarse a la pintura, estudiando con Eugène Delacroix y Thomas Couture. Una ampliación de uno de sus dibujos se expuso en el Salón de 1850 pero, a continuación, varios Salones le mostraron su rechazo.


  En 1881, Puvis culminó El pobre pescador (Pauvre Pecheur), uno de sus lienzos más significativos, destacable tanto por la composición como por el estado de ánimo que refleja, una melancolía tan intensa que llega a ser casi inquietante.


  Pero Puvis obtuvo público reconocimiento por medio de los frescos que se le encargaron, en especial para el Musée de Picardie en Amiens, así como el Panteón y la Sorbona en París.


  Sobre estos medios grandilocuentes, el artista desplegó su talento en toda su extensión. Cuando su obra se mostró al público vieron la luz frescos con un colorido único, de extrema dulzura y delicadeza. Simbólica más por la forma que por el asunto, la obra poseía un aura de intemporalidad mística que transportaba al espectador a un reino de tranquilidad etérea. A pesar de que se le criticó a veces por sus tonalidades pálidas, el don que el artista poseía para el color queda inmediatamente patente para cualquiera que contemple su obra. Para los cielos de sus paisajes empleaba un azul intensamente luminoso, a fin de producir un contraste con los verdes de la tierra. De este modo, variando sutilmente la calidad de la luz, Puvis llevó su obra a un nivel completamente nuevo: sus frescos parecen extenderse por la pared con gran naturalidad, evitando así la imagen de ser artefactos creados por la mano humana. Su pincel era vigoroso, transformaba la banalidad de la pared en una declaración abstracta y subjetiva, la esencia simbólica de la obra del artista. Los paisajes de Puvis son equiparables a los de los más grandes paisajistas, por lo que se refiere a su manera de transmitir un sentido del aire y el espacio que rodea a las figuras y da vida a las escenas.


  Con su estética pura y atemporal, la pintura de Puvis gozó de la admiración del grupo de los nabis, Maurice Denis inclusive, y también atrajo la simpatía y el respeto de los poetas simbolistas Stéphane Mallarmé y Alfred de Jarry.


  Puvis fue co-fundador en 1890 de la Société Nationale des Beaux-arts, tras la escisión producida en la Société des Artistes Français, y ejerció en ella el cargo de presidente a partir de 1891.


  Allá por la época de su fallecimiento, acaecido en París el 24 de octubre de 1898, Pierre Puvis de Chavannes era considerado uno de los más grandes artistas del siglo y, como tal, se le coronó con honores.


  
    [image: Pierre Puvis de Chavannes, «Santa Genoveva niña rezando»]


    Pierre Puvis de Chavannes, Santa Genoveva niña rezando, 1877. Óleo sobre lienzo montado sobre la pared, 462 × 221 cm. Panteón, París.

  


  
    [image: Georges Minne, «Fuente con jóvenes arrodillados»]


    Georges Minne, Fuente con jóvenes arrodillados, 1905. Escayola, 168 × 240 cm. Museo de Bellas Artes, Cante.

  


  
    [image: Pierre Puvis de Chavannes, «El pobre pescador»]


    Pierre Puvis de Chavannes, El pobre pescador, 1881. Óleo sobre lienzo, 155.5 × 192.5 cm. Museo de Orsay, París

  


  
    [image: Pierre Puvis de Chavannes, «Jóvenes junto al mar»]


    Pierre Puvis de Chavannes, Jóvenes junto al mar, 1879. Óleo sobre lienzo, 205 × 154 cm. Museo de Orsay, París.

  


  Arnold Böcklin (Basilea, 1827 - Zurich, 1901)


  Arnold Böcklin es un artista fundamental del siglo diecinueve que ha permanecido demasiado tiempo en el olvido.


  Nacido en 1827 en Basilea, Suiza, Böcklin inició su formación mientras residía en Alemania, ingresando en la escuela de Düsseldorf a la edad de diecinueve años. Su maestro pronto le recomendó proseguir su educación en Bruselas y París, y después marchó a Roma. Teniendo en cuenta que el arte alemán concedía más importancia al tema que a la expresión artística, estos viajes pusieron a Böcklin en contacto con un nuevo concepto de pintura que permitía al artista identificarse por completo consigo mismo. En Italia imitó a los viejos maestros y desarrolló su propio arte, de marcada individualidad, tomando la campiña romana como inspiración para sus numerosos paisajes. A la vez majestuosas y tristes, estas obras provocan invariablemente una profunda melancolía.


  A pesar de mostrarse tradicional por su devoción a la naturaleza y su sentido de la expresión, Böcklin también confiere a sus lienzos una sensibilidad y un espíritu modernos. Habiendo situado su obra en un mundo intensamente personal en el que las criaturas mitológicas se encuentran con el folklore de la mitología germánica, Böcklin consigue una fusión maravillosa de naturalismo y expresionismo, tendencias en ocasiones conflictivas entre sí. Inspirado colorista, terminaría por convertirse en un representante destacado del movimiento simbolista. Pero, como muchos de sus colegas, Böcklin no fue apreciado en vida. Las propuestas del arte moderno estaban desplazando el énfasis desde el contenido hacia la forma, incluso hasta el punto de alcanzar la abstracción, y consideraban la obra de Böcklin narrativa en exceso, a pesar de su conmovedor simbolismo.


  En 1880, Böcklin culminó su primera versión de La isla de los muertos. En los próximos seis años realizaría aún cinco variaciones de esta pintura, hoy en día considerada la más importante dentro de su producción. Auténtica obra maestra, el lienzo posee una atmósfera taciturna que arrastra al espectador hacia lo profundo de una escenografía dramática que, de algún modo, consigue ser a un tiempo fantástica y real. La pintura permite al espectador acceder directamente al mundo privado del artista, un mundo que resulta a la vez soñador y melancólico.


  Talentoso colorista en una época en la que Richard Wagner extraía colores sonoros de la música con una brillantez sin precedentes, los colores de Böcklin fluían por sus lienzos como las olas sinfónicas de una orquesta. Con un vivido colorido que embelesaba a los espectadores, sus pinturas se convirtieron en objetos de hechizante esplendor, y las generaciones venideras rendirían honores a Böcklin por haber sido uno de los coloristas más poéticos del siglo.


  En la década de 1920, el trabajo de Böcklin fue redescubierto por los surrealistas, tales como Giorgio DeChirico, Salvador Dalí, y Max Ernst. Identificando a Böcklin como su predecesor, le vitoreaban como un “genio artístico”, y encontraron una fuente de inspiración en sus visiones mitológicas, fantásticas e iconoclastas, plasmadas sobre lienzos en los que habitaban centauros, náyades y otras ninfas.


  En 2002, el Museo de Orsay dedicó una exposición al pintor suizo en el marco de sus series monográficas dedicadas a redescubrir a artistas infravalorados. Especialmente oportuna por coincidir con el centenario del artista, la exposición brindó al público (especialmente en Francia) la oportunidad de redescubrir a Böcklin, y permitió volver a evaluar su obra para poder devolverlo al lugar que se merece dentro de la historia del arte moderno, principalmente como un artista cuya œuvre es a la vez singular y fundamentalmente simbolista.


  
    [image: Kosma Petrov-Vodkine, «Ribera»]


    Kosma Petrov-Vodkine, Ribera, 1908. Óleo sobre lienzo, 128 × 1 78 cm. Museo Ruso, San Petersburgo.

  


  
    [image: Arnold Böcklin, «El bosque sagrado»]


    Arnold Böcklin, El bosque sagrado, 1882. Temple barnizado sobre lienzo, 105 × 150.5 cm. Museo de Arte, Basilea

  


  
    [image: Arnold Böcklin, «La isla de tos muertos»]


    Arnold Böcklin, La isla de tos muertos, 1880. Óleo sobre madera, 73.7 × 121.9 cm. Museo Metropolitano de Arte, Nueva York.

  


  
    [image: Arnold Böcklin, «Villa junto al mar»]


    Arnold Böcklin, Villa junto al mar, 1878. Óleo sobre lienzo, 110 × 160 cm. Museo de Arte, Winterthur.

  


  Gustave Moreau (París, 1828 - París, 1898)


  Reconocido hoy en día como uno de los más grandes pintores simbolistas, Gustave Moreau nació en París en 1828. La carrera de Moreau dio comienzo en su París natal, donde más tarde expondría sus obras en el Salón y sería condecorado con la Legión de Honor francesa.


  Como hijo de arquitecto, Moreau recibió una educación de corte clásico ya a muy temprana edad. Sólo contaba con ocho años cuando comenzó a desarrollar el talento que haría de él un gran dibujante. A lo largo de su vida, coleccionaría dibujos, copias y fotografías de obras que admiraba y que a menudo le servían de inspiración.


  Tras haber asistido a clases en el Rollin College de París, Moreau realizó su primer viaje a Italia en 1841, durante el cual culminó un cuaderno de bocetos, frecuentando a continuación el estudio privado del pintor François-Edouard Picot, un decorador de monumentos públicos e iglesias parisinas. Estas experiencias hicieron de él un candidato adecuado para el ingreso en la Ecole des Beaux-arts de París, a la que se presentó en 1846. Fue admitido, de hecho, pero tras un segundo intento fallido de obtener la victoria en el Prix de Rome, Moreau abandonó la institución en 1849.


  Volviendo sobre sus pasos en dirección a Italia, Moreau profundizó en su conocimiento de los maestros del Renacimiento, incluidos Veronese, Carpaccio, Rafael e incluso Miguel Ángel, cuyos frescos de la Capilla Sixtina tanto impresionaron a Moreau, que se pasó horas copiándolos. En París, del mismo modo, Moreau continuó copiando con esmero los viejos maestros del Louvre, y su obra pronto reflejó la diversidad de sus muchas influencias e inspiraciones indirectas.


  Pero fue su encuentro con Théodore Chassériau en 1851 lo que daría el sello definitivo a la obra de Moreau. Impresionado por la obra de este famoso pupilo de Ingres, Moreau se apropió de la intensidad de las tonalidades de Chassériau, en particular la profundidad de sus marrones y sus rojos. A través de la vibración de su incomparable colorido, los lienzos de Moreau, siempre tratados con brillantez, estaban saturados de un simbolismo sumamente personal que sumergía al espectador en un mundo de fantasía donde los sueños y la mitología cruzaban constantemente sus caminos.


  Cuando expuso Edipo y la Esfinge (Œdipe et le Sphinx) en el Salón de 1864, Moreau fue recibido con severidad por crítica y público al unísono, todos ellos incapaces de reconocer en la criatura alada, a un tiempo salvaje y sabia, un poderoso ejemplo de arte puramente simbólico.


  Artista visionario, Moreau tuvo que esperar doce años para que su obra fuera reconocida universalmente. Fue en 1876 cuando ofreció a los asiduos del Salón La aparición (L’Apparition), momento en que público y crítica abrieron por fin sus ojos a la belleza de su obra. La cabeza del San Juan Bautista de Moreau, que éste había pintado en levitación y no en una bandeja, causó sensación.


  Moreau expuso de nuevo la pintura que lo había lanzado al centro de atención del público en la Exposición Universal de 1878, pero por aquel entonces ya era considerado unánimemente un representante esencial del Simbolismo en Francia.


  En 1888 fue elegido para la Académie des Beaux-arts y, en 1892, se le nombró profesor en la Ecole des Beaux-arts.


  Gustave Moreau falleció en París en 1898. En ese momento era un pintor de renombre, y murió no sin antes haber creado una obra maestra tardía cuando, años atrás, dio la última pincelada a Júpiter y Semele (Júpiter et Semélé). Si tuviéramos que condensar toda la œuvre de este gran simbolista en un solo lienzo, probablemente éste sería el más indicado, por su intensidad, influencias y su elevado sentido del detalle.


  
    [image: Gustave Moreau, «La aparición»]


    Gustave Moreau, La aparición, 1876-1898. Óleo sobre lienzo, 142 × 103 cm. Museo nacional Custave-Moreau, París.

  


  
    [image: Pierre Amédée Marcel-Beronneau, «Orfeo»]


    Pierre Amédée Marcel-Beronneau, Orfeo, 1897. Óleo sobre lienzo, 194 × 156 cm. Museo de Bellas Artes, Marsella.

  


  
    [image: Gustave Moreau, «Galatea»]


    Gustave Moreau, Galatea, 1880. Óleo sobre panel de madera, 85 × 67 cm. Museo de Orsay, París

  


  
    [image: Gustave Moreau, «Edipo y la Esfinge»]


    Gustave Moreau, Edipo y la Esfinge, 1864. Óleo sobre lienzo, 206.4 × 104.8 cm. Museo Metropolitano de Arte, Nueva York

  


  Dante Gabriel Rossetti (Londres, 1828 - Birchington-on-Sea, 1882)


  Pintor y poeta a un mismo tiempo, Dante Gabriel Rosetti fundó la hermandad de los prerrafaelitas en 1848, junto con el crítico Leigh Hunt y los pintores Holman Hunt y Sir John Everett Millais. Los prerrafaelitas mezclaron las artes plásticas con literatura y religión, pero no había límite para sus objetivos estéticos más allá de esta unión. Mientras que Millais y Hunt preferían adaptar el drama de eventos reales que se desplegaban entre hombres y mujeres dentro de un mundo naturalista, Rossetti era más tradicional y se centraba en plasmar escenas de la Biblia y temas literarios, en particular de Dante, Shakespeare, Goethe, y Edgar Allan Poe.


  Al mismo tiempo, Rossetti trabajó junto con Edward Burne-Jones y William Morris, y sus obras eran admiradas sobremanera por John Ruskin. Rossetti era un apasionado del dibujo y la escritura, y combinó estos dos intereses en sus lienzos, donde a menudo se reserva un lugar para las palabras.


  Dentro de lo que pronto se convertiría en una característica del movimiento prerrafaelita, Rossetti pintaba con lentitud, siempre concentrándose en representar con el mayor naturalismo posible hasta el más mínimo detalle. Romántico de espíritu, Rossetti trasladó a sus pinturas las relaciones amorosas que experimentó a lo largo de su vida. La imagen de Elizabeth Siddal, con la que se casaría en 1860, rondaba frecuentemente sus obras, hasta que conoció a Jane Bruden. Aunque Bruden terminó casándose con William Morris, su imagen continuó representando el auténtico arquetipo de belleza femenina para Rossetti, que continuó amándola el resto de su vida.


  A sentado en Oxford, Rossetti desatendió y abandonó a su esposa. Dado que ninguna de sus compañeras era especialmente adinerada, Rossetti decidió entregarse a los favores de otras mujeres. La salud de su esposa, conocida como Lizzie, fue decayendo a resultas de un parto fallido y terminó quitándose la vida con una sobredosis de láudano siendo aún bastante joven, sólo dos años después de haber contraído matrimonio. Este drama tuvo un profundo impacto en Rossetti, tanto a nivel artístico como personal. A continuación, se trasladó a Chelsea, sin duda para escapar a los recuerdos que lo atormentaban, y allí Rossetti expresó sus sentimientos por su esposa fallecida en sus pinturas, y continuó pintando modelos femeninos en obras que combinaban una sensualidad peligrosa con una profunda melancolía. En 1864, comenzó a trabajar en Beata Beatrix. Llena de simbolismo, esta obra, en la que trabajó más de seis años, es un auténtico homenaje a su difunta esposa, quizá en un afán por encontrar redención espiritual. Durante los años postreros de su vida, Rossetti cayó en una profunda depresión y se aisló en medio de una macabra soledad. Su poesía estaba recibiendo fieros ataques por parte de los críticos, de modo que dejó de escribir y enterró sus textos en la tumba de Lizzie. Habiéndose convertido en un paranoico, especialmente tras haber sido atacado públicamente en el panfleto The Fleshy School of Poetry (“La escuela poética carnal”) dejó de reunirse con sus amigos, en particular con Ruskin, y sólo se relacionaba por carta con un grupo selecto de amigos, entre los que se encontraba Jane Morris. Consumido por el alcohol y las drogas, Rossetti murió en 1882. Desgarrado para siempre entre sus dos pasiones, la pintura y la escritura, y destruido por sus propios demonios, a Rossetti le faltó la fortaleza necesaria para convertirse en un auténtico maestro de una de las dos especialidades, si bien esto no es óbice para que continúe siendo considerado uno de los principales artistas de vanguardia del siglo diecinueve inglés.


  
    [image: Dante Gabriel Rossetti, «La Anunciación»]


    Dante Gabriel Rossetti, ¡Ecce Ancilla Domini! o La Anunciación, 1849-1850. Óleo sobre lienzo, 72.4 × 41.9 cm. Calería Tate, Londres

  


  
    [image: Dante Gabriel Rossetti, «Retiro en el prado»]


    Dante Gabriel Rossetti, Retiro en el prado, 1850-1872. Óleo sobre lienzo, 86.3 × 68 cm. Calería de Arte de Manchester, Manchester.

  


  Edward Burne-Jones (Birmingham, 1833 - Londres, 1898)


  Edw ard Burne-Jones nació en Birmingham en 1833, pintor prácticamente autodidacta que recibió sólo escasas lecciones por parte de Dante Gabriel Rossetti. Fue criado en su ciudad natal por su padre, dado que su madre murió varios días después de haberle dado a luz. Brillante estudiante, dejó su hogar a la edad de veinte años para asistir al Exeter Colleger, en Oxford. Allí conoció a William Morris y dos años después, habiendo descubierto la obra del pintor y poeta John Ruskin, ambos amigos se fueron a vivir a Londres; Burne-Jones había decidido hacerse pintor, Morris optó por la arquitectura.


  En Londres, Burne-Jones conoció a Rossetti, con el que trabó una buena amistad. Para mantenerse, Burne-Jones trabajó en la producción de diseños de vidrieras, especialmente para la empresa fundada por Morris, llamada Morris, Marshall, Faulkner & Co., que más tarde pasaría a denominarse Morris & Co.


  Tomando su inspiración a partir de la literatura romántica, Burne-Jones comenzó su producción con dibujos a pincel y tinta y acuarelas.


  Después, realizó un nuevo viaje a Italia, que ya había descubierto unos años antes. A continuación, inspirado por estas nuevas perspectivas, Burne-Jones, quien había entrado a formar parte de la hermandad de los prerrafaelitas, creó un estilo muy individual. Combinando el prerrafaelismo, el clasicismo y el primitivismo italiano, su obra trascendía en su esencia última todas estas influencias, dando lugar a una mezcla sutil entre Romanticismo y Simbolismo. Siempre buscando inspiración en la literatura, los mitos y las leyendas de origen medieval, Burne-Jones se entregó con especial fervor a la representación de figuras, a menudo tomadas de la naturaleza, y rápidamente se convirtió en uno de los pintores más importantes del movimiento prerrafaelita. Al acentuar el poder de sus imágenes haciendo sus lienzos de un tamaño mayor que el dictado por la convención, Burne-Jones dedicó una atención especial a introducir la sensualidad del cuerpo y los ropajes dentro de la tradición italiana. Dedicaba una gran parte de su vida a pintar sus lienzos, y a menudo dejaba uno a medias para comenzar el trabajo en otro, o para retomar y culminar uno que había abandonado con anterioridad. La línea y la forma adquirieron preponderancia por encima del color, y los tonos de sus lienzos son a menudo suavizados, a veces dando como resultado una apariencia difuminada que, no obstante, siempre acentúa la melancolía, la calidad ensoñadora de su obra.


  Gozó del reconocimiento como pintor por parte de sus contemporáneos, si bien su reputación sufrió un retroceso cuando representó a héroes ovidianos desnudos en Phyllis y Demophoon. Como resultado de la áspera crítica recibida por esta obra, Burne-Jones se vio obligado a abandonar la Sociedad de la Acuarela Antigua, de la que era miembro. Sus coleccionistas, sin embargo, aún tenían su obra en gran estima y fueron capaces de mantener su reputación.


  En 1889, Burne-Jones expuso en la Exposición Universal de París, donde su trabajo, en términos generales, fue bien recibido por el público y donde obtuvo una medalla de primer premio. Por aquella época, reconocido por toda Europa como un artista de los más selectos, se convirtió en miembro de la Académie Royale de Peinture en 1885, pero abandonó dicha institución en 1893. Dos años después fue nombrado sir por la Reina Victoria. Tras haberse convertido en uno de los artistas fundamentales de la época que le tocó vivir, famoso en toda Europa, falleció en Londres en 1898, como el máximo exponente del movimiento prerrafaelita. Los últimos honores, que nunca hasta entonces había recibido un artista, se le rindieron un oficio religioso conmemorativo en la Abadía de Westminster a petición del Príncipe de Gales, que pronto se convertiría en el Rey EduardoVIII.


  
    [image: Edward Burne-Jones, «La lamentación»]


    Edward Burne-Jones, La lamentación, 1866. Acuarela y gouache sobre papel montado sobre lienzo, 47.5 × 79.5 cm. Museos y Calerías de Arte de Birmingham, Birmingham.

  


  
    [image: Edward Burne-Jones, «Anunciación»]


    Edward Burne-Jones, La Anunciación o La flor de Dios, 1863. Acuarela y gouache, 61 × 53.3 cm. Colección de Lord Andrew LloydWebber.

  


  
    [image: Edward Burne-Jones, «La cabeza maléfica»]


    Edward Burne-Jones, La cabeza maléfica, 1885-1887. Óleo sobre lienzo, 150 × 130 cm. Calería Nacional, Stuttgart

  


  
    [image: Edward Burne-Jones, «Sidonia von Bork»]


    Edward Burne-Jones, Sidonia von Bork, 1860, Acuarela y gouache sobre papel, 33.3 × 17.1 cm. Galería Tate, Londres.

  


  
    [image: Edward Burne-Jones, «Los esponsales de Psique»]


    Edward Burne-Jones, Los esponsales de Psique, 1895. Óleo sobre lienzo, 119.5 × 215.5 cm. Reales Museos de Bellas Artes de Bélgica, Bruselas.

  


  Odilon Redon (Burdeos, 1840 - París, 1916)


  Hijo de madre criolla y de un francés que se había asentado en Luisiana para hacer fortuna, Bertrand-Jean Redon, llamado Odilon, nació el 20 de abril de 1840, una vez que sus padres habían regresado a Francia y se habían establecido en Burdeos. Allí crecería Redon y comenzaría a desarrollar su inclinación hacia el arte. Por la época de su primera comunión, Redon quedó conmovido por la poderosa arquitectura gótica, pero lo que le causó una impresión más honda fueron los rayos de luz de colores brillantes que las viejas vidrieras de cristal multicolor arrojaban sobre la pared del lugar de culto.


  El tiempo que pasó en medio de los simples placeres rurales también sirvió como estímulo a su identidad como artista. Perdido entre los vastos espacios del campo, Redon adquirió un gran dominio de las sutilezas de la naturaleza, los contrastes de luz y los diferentes fenómenos meteorológicos, y creó sus primeros dibujos y carboncillos a edad muy temprana. Pero fue sin duda su viaje a París y sus visitas a los museos de la capital cuando sólo contaba siete años de edad lo que persuadió a Redon a encaminar sus pasos hacia la carrera de artista. A su regreso a Burdeos, el destino del joven parecía estar ya completamente definido.


  La asistencia a la escuela diurna y sus estudios de arquitectura apenas modificaron los planes de Redon en lo más mínimo, sino que contribuyeron a desarrollar aún más su habilidad como dibujante y su exquisita atención por el detalle, que le acompañaría toda su vida.


  A partir de 1855, Redon tomó clases de dibujo bajo la tutela de Stanislas Gorin, que era pupilo de Eugène Isabey d’Héroult, un profesor de arte independiente y especialista de la acuarela. Gorin tuvo un efecto considerable sobre la obra de Redon, animándole a copiar los lienzos de Delacroix y conduciéndole a descubrir el arte de Millet, Corot e incluso GustaveM oreau.


  En 1863, Redon conoció a Rodolphe Bresdin, quien le abrió las puertas del arte del grabado y, sobre todo, de la técnica del aguafuerte. Redon terminó varios álbumes y un gran número de ilustraciones, fundamentalmente de textos simbolistas, inclusive de las Fleurs du mal de Baudelaire.


  Al finalizar la guerra de 1870, Redon residió en París, pero continuó visitando la finca familiar, así como la Bretaña.


  En 1880, Redon se casó con una joven criolla llamada Camille Falte, y comenzó a trabajar el pastel. En 1884, comenzó a ser conocido, debido a su participación activa en el Salón des Indépendents, coincidiendo con la publicación de la novela de Joris-Karl Huysmans A Rebours (A la contra, también conocida como Contra natura), cuyo protagonista es un coleccionista de grabados de Redon.


  A lo largo de los años, y tras haber vencido ciertos problemas de salud, Redon comprobó cómo su obra evolucionaba hacia nuevos colores, a la vez claros y brillantes, mientras que se deshizo de los temas sombríos en los que se había centrado durante largo tiempo, como el tema del prisionero y la representación de rarezas (como criaturas compuestas de insectos con cabeza humana). Sus tonos negros se transformaron en una avalancha de colores radiantes que dieron forma a ideas y emociones más personales en las que la mitología se entrelaza, en una muestra de talento sin igual, con paisajes floridos procedentes de sus sueños.


  Odilon Redon murió en París en 1916 a la edad de setenta y seis años, dejando tras de sí un considerable corpus artístico como legado. Más tarde, los nabis reclamarían la legítima propiedad de su legado y los simbolistas lo tomarían como base para sus creaciones.


  
    [image: Odilon Redon, «Cíclopes»]


    Odilon Redon, Los Cíclopes, c. 1898-1900. Óleo sobre madera, 64 × 51 cm. Museo Króller-Müller, Otterlo.

  


  
    [image: Odilon Redon, «Día»]


    Odilon Redon, Día, decorado para la biblioteca de la Abadía de Fontfroide, 1910-1912. Temple sobre lienzo, 200 × 650 cm. Abadía de Fontfroide, Narbonne.

  


  
    [image: Odilon Redon, «Noche»]


    Odilon Redon, Noche, decorado para la biblioteca de la Abadía de Fontfroide, 1910-1912. Temple sobre lienzo, 200 × 650 cm. Abadía de Fontfroide, Narbonne.

  


  
    [image: Odilon Redon, «Ofelia»]


    Odilon Redon, Ofelia, c. 1900-1905. Pastel, 50.5 × 67.5 cm. Colección privada.

  


  Eugène Carrière (Gournay-sur-Marne, 1849 - París, 1906)


  De ascendencia flamenca y alsaciana, Eugène Carrière nació en Gournay-sur-Marne el 16 de enero de 1849. Carrière abandonó la región de París y se crió en Estrasburgo, pero terminaría regresando a París, donde ingresó en la Ecole des Beaux-arts en 1869 (en contra de la voluntad de su padre). A pesar de que su infancia estuvo más marcada por los paseos en plena naturaleza y los recuerdos de sus estancias al aire libre que por las obras de arte, Carrière comenzó a muy temprana edad a llevar al papel todas las formas visibles en las que inexplicablemente estaba interesado. Recibió clases en la escuela de Estrasburgo desde que tenía trece años, pasando a ingresar en un estudio de litografía en 1864.


  En París, Carrière frecuentó el estudio del pintor académico Alexandre Cabanel, y en 1873 entró en la Ecole de Beaux-Arts. Tres años más tarde, protagonizó un intento fallido de ganar el Prix de Roma, pero expuso en su primer Salón.


  Especialmente inspirado por la pintura holandesa, Carrière pintó una serie de importantes interiores de carácter familiar, incluyendo algunos relacionados con la maternidad.


  El estilo de Carrière empezó a evolucionar en la década de los 80, momento en que comenzó a liberarse de las influencias académicas que provenían de la educación que había recibido previamente.


  En 1890 participó en el Salón de la Société Nationale des Beaux-arts y emprendió de nuevo la senda de la litografía. No cabe duda de que durante este período Carrière creó un estilo auténticamente personal. A partir de entonces, sus obras se caracterizaron por la monocromía, el detalle estilizado y, a veces, elementos distorsionados. A través de una tonalidad cuidadosamente seleccionada, su pincel creó retratos, escenas íntimas y otros paisajes a partir de formas evanescentes. Al contemplar estas obras, el espectador se encuentra con auténticas paradojas, donde el sufrimiento responde al amor; la dulzura conquista la violencia: hombre y diablo se enfrentan cara a cara con mujer y ángel.


  Auténticas destilaciones de significado, fuentes de luz en la profunda oscuridad, todas las formas reinterpretadas en la obra de Carrière representan la esencia de la vida, forzando al espectador a cuestionarse lo que previamente podía haberle parecido paradójico.


  Humanista apasionado, especialmente sensible ante los asuntos relacionados con la educación y completamente anclado en la época que le tocó vivir, Carrière participó en los debates de su tiempo, especialmente durante el caso Dreyfus (cuando se comprometió con Zola) y en el tema de la emancipación de la mujer. Siempre más interesado en lo que unía a la gente y oponiéndose a aquello que la separaba, el refinamiento de su obra a menudo parecía ser un trasunto del hombre que en realidad era.


  En 1898 abrió una “academia”, en la que más tarde se formarían Derain y Matisse, entre otros.


  Los contemporáneos de Carrière le rindieron un tributo sincero en 1904, cuando Auguste Rodin organizó un banquete en su honor.


  A lo largo de su carrera, su pintura, lejos de restringirse a retratos y escenas de interior, abrazó la mayoría de géneros pictóricos, siempre en respuesta a las inquietudes simbolistas. Aquejado de cáncer de garganta, Carrière se sometió a una operación que lo dejó paralizado e incapaz de hablar durante el último año de su vida. Pero era un hombre bien querido por muchos, y sus amigos continuaron visitándolo, manteniendo conversaciones por escrito con él. Carrière falleció en París el 27 de marzo de 1906.


  El Museo de Orsay celebró el centenario de su muerte con la exposición Rodin-Eugène Carrière y también a través de la publicación del catalogue raisonné de sus obras, a modo de homenaje final.


  
    [image: Eugène Carrière, «Meditación II. Retrato de una joven»]


    Eugène Carrière, Meditación II. Retrato de una joven. Colección privada.

  


  
    [image: Eugène Carrière, «Teatro popular»]


    Eugène Carrière, Teatro popular, 1895. Óleo sobre lienzo, 220 × 490 cm. Museo Rodin, París.

  


  
    [image: Matthijs Maris, «Los niños del Rey»]


    Matthijs Maris, Los niños del Rey, c. 1890. Óleo sobre lienzo, 94.5 × 65 cm. Museo Stedelijk de Lakenhal, Leiden.

  


  
    [image: Eugène Carrière, «El beso maternal»]


    Eugène Carrière, El beso maternal, 1898. Óleo sobre lienzo, 99 × 74 cm. Museo de Bellas Artes, Pau.

  


  
    [image: Jacek Malczewski, «Melancolía»]


    Jacek Malczewski, Melancolía, 1890-1894. Óleo sobre lienzo, 139 × 240 cm. Museo Nacional, Varsovia.

  


  
    [image: James Ensor, «Entrada de Cristo en Bruselas en 1889»]


    James Ensor, Entrada de Cristo en Bruselas en 1889, 1888. Óleo sobre lienzo, 252.7 × 430.5 cm. Museo J.Paul Cetty, Los Ángeles.

  


  Mikhail Aleksandrovich Vrubel (Omsk, 1856 - San Petersburgo, 1910)


  Hijo de un coronel del ejército ruso, Mikhail Aleksandrovich Vrubel nació en la ciudad siberiana de Omsk. Animado por su padre, Vrubel inicio estudios exhaustivos de historia, música, teatro y literatura, así como idiomas (latín, alemán y francés). Su auténtica formación artística comenzó en 1864, cuando ingresó en la Sociedad de Fomento de las Artes en San Petersburgo. Entre 1874 y 1880, Vrubel estudió Derecho, y a continuación recibió clases en la Academia de Artes de San Petersburgo. Allí, junto con Valentin Serov, estudió con el pintor y artista gráfico Pavel Tchistiakov, quien desempeñaría un importante papel en el desarrollo de su estilo. En 1884, los profesores de Vrubel le recomendaron para que se le confiaran los trabajos de restauración de iconos y frescos antiguos de una iglesia de Kiev. Esta experiencia condujo a Vrubel a reflexionar sobre cómo podía representarse la espiritualidad y las expresiones, y cómo enfocar los asuntos relacionados con la monumentalidad. Al mismo tiempo, hacía decorados para el teatro y la ópera, e incluso decoraba propiedades privadas. También estaba inmerso en el trabajo de la cerámica, y desarrolló un método de cocido que le permitía conferir a sus obras un brillo metálico.


  El estilo de Vrubel continuó evolucionando hasta la década de 1890, momento en que se trasladó a Moscú. En composiciones siempre impregnadas de un considerable simbolismo, dotó a sus formas de un carácter geométrico (a través de líneas que se cortaban y se cruzaban entre sí) y empleó el color con una sensibilidad emocional excepcional. A resultas de ello, sus lienzos a menudo recuerdan trabajos del cristal. Fue en este período cuando Vrubel comenzó una serie de lienzos alrededor del tema de El Demonio, bajo la inspiración de un poema de Mikhail Lermontov.


  Por la misma época, Vrubel se unió a la colonia de artistas de Abramtsevo, un círculo elitista que fue la cuna de la pintura y la cultura rusas durante el último tramo del siglo diecinueve.


  Desgraciadamente, Vrubel padeció problemas mentales durante los últimos diez años de su vida. Tras una estancia en una clínica recobró una salud que, sin embargo, volvería a decaer pocos años después. Por consiguiente, se vio obligado a recluirse en un psiquiátrico en varias ocasiones, pero continuó pintando a pesar de sus problemas de salud. Entre 1902 y 1905 se dedicó fundamentalmente a la pintura, culminando composiciones especialmente hermosas en blanco y negro. Sin embargo, con su salud mental en constante declive, Vrubel fue incapaz de terminar el retrato del poeta Valeri Brioussov en el que estaba trabajando en 1906. En la primavera de 1910, inmerso en una profunda depresión, Vrubel se sentó delante de una ventana abierta con la esperanza de coger un resfriado lo suficientemente grave como para liberarlo de sus demonios. El artista falleció de neumonía en abril de 1910.


  En 2006, como parte del festival Europalia Russie, el museo comunitario de Ixelles, en Bélgica, organizó una exposición dedicada al Simbolismo en Rusia, dentro del que Vrubel ocupó un lugar de gran significación. Como líder de los simbolistas rusos, a la vez que practicante de las artes decorativas, fue capaz de reinterpretar las artes plásticas rusas. Un carácter único, Vrubel continúa siendo un artista profundamente original e independiente, que condujo el arte ruso al umbral del siglo veinte, realizando por sí mismo toda la transición entre la antigua y la nueva generación de artistas rusos.


  
    [image: Mikhail Alexandrovich Vrubel, «Demonio irascible»]


    Mikhail Alexandrovich Vrubel, Demonio irascible, 1901. Acuarela, gouache, y color sobre papel, 21 × 30 cm. Esbozo para la pintura de 1902. Museo Pushkin de Bellas Artes, Moscú.

  


  
    [image: Néstor, «Noche»]


    Néstor Martín Fernández de la Torre, llamado Néstor, Noche (de "Poema del Atlántico"), 191 7-1918. Óleo sobre lienzo, 126 × 126 cm. Museo Néstor, Las Palmas de Gran Canaria.

  


  
    [image: Léon Bakst, «Terror Antiquus»]


    Léon Bakst, Terror Antiquus, 1908. Óleo sobre lienzo, 250 × 270 cm. Museo Ruso, San Petersburgo.

  


  
    [image: Mikhail Alexandrovich Vrubel, «Demonio volador»]


    Mikhail Alexandrovich Vrubel, Demonio volador, c. 1899. Óleo sobre lienzo, 158.5 × 430.5 cm. Museo Ruso, San Petersburgo.

  


  Fernand Khnopff (Grembergen-lez-Termonde, 1858 - Bruselas, 1921)


  Hijo de un juez, Fernand Edmond Jean-Marie Khnopff nació en Bélgica, en Grembergenlez-Termonde, en 1858. Era el mayor de tres hermanos.


  En 1859, su padre fue nombrado fiscal estatal y la familia Khnopff se trasladó a Brujas.


  Su hermano Georges, futuro músico, poeta y crítico de arte, nació en 1860; su hermana Marguerite nació en 1864. Un año después del nacimiento de la hermana, la familia Khnopff se trasladó de nuevo a residir en Bruselas.


  En la capital belga, Khnopff continuó su educación estudiando leyes en la Facultad de Derecho de la Université Libre y comenzó a frecuentar el estudio de pintura de Xavier Mellery. En algún momento entre 1876 y 1879 interrumpió sus estudios de derecho, para incorporarse a la Academia de Bellas Artes de Bruselas, donde conoció a James Ensor.


  Los primeros cuadros de Khnopff eran primordialmente paisajes en los que se dedicaba sobremanera a reflejar la ciudad de Fosset, donde normalmente veraneaba.


  Inspirado por la escritura de Gustave Flaubert, Khnopff pintó su primera obra simbolista en 1883 y participó en la fundación de Los Veinte. Mencionado en la influyente revista de arte L’Art Moderne, Khnopff mostró sus obras en las exposiciones anuales de Los Veinte, hasta que el grupo se deshizo diez años después.


  En 1885, lleno de fascinación por las teorías ocultistas de la Rosa-Cruz, Khnopff conoció a Joséphin Péladan, para cuyas novelas ilustró los frontispicios. Khnopff expuso con regularidad en el Salón de la Rosa-Cruz.


  En 1887, Khnopff terminó el enigmático retrato de su hermana menor Margarita, que siempre conservó consigo. Tratándose de una mujer que era pura y, al mismo tiempo, atractiva sexualmente, a los ojos del pintor representaba una especie de ideal femenino y fue ella precisamente a la que Khnopff pintó varias veces en su obra maestra titulada Recuerdos (Du lawn lennis), al año siguiente.


  Particularmente activo en el entorno burgués de Bruselas y París, Khnopff se convirtió rápidamente en el retratista de referencia.


  En 1889, Khnopff, que había ido a parar a Inglaterra, comenzó a establecer contactos con pintores prerrafaelitas, en especial con Burne-Jones. Al año siguiente, la Galería Hanover de Londres acogió una exposición dedicada a Khnopff. Durante este período, Khnopff participó en muchas exposiciones internacionales en Londres, Munich, Venecia y París.


  Khnopff es bien conocido por las tonalidades apagadas de sus colores que estimulaban la experiencia nostálgica del espectador y el desprendimiento del mundo ante sus pinturas.


  Mientras trabajaba como corresponsal para Bélgica, estuvo asociado también a la revista artística The Studio, para la que trabajó hasta 1914.


  En junio de 1898, la Secesión austríaca (una rama del Art Nouveau), dio la bienvenida a Khnopff como invitado de honor, junto con Rodin y Puvis de Chavannes. Khnopff compuso su famoso lienzo, Les Caresses (Caricias), aquel mismo año.


  En 1903, el financiero Adolphe Stoclet encargó a Khnopff decorar la sala de música de su mansión de Art Nouveau, el Palacio Stoclet, que albergaba también los famosos murales de mosaico de Gustav Klimt.


  Por la misma época, Khnopff comenzó una serie de pasteles alrededor de la novela simbolista de Georges Rodenbach Bruges la Morte (La ciudad muerta de Brujas) y diseñó el vestuario para varias óperas representadas en el Teatro de la Moneda de Bruselas.


  En 1908 se casó con Marthe Worms, pero el matrimonio duró sólo tres años.


  Fernand Khnopff falleció en Bruselas el 12 de noviembre de 1921, y la obra del “pintor de los ojos cerrados” pasó a convertirse en una representación esencial del movimiento simbolista.


  
    [image: Fernand Khnopff, «Estudio de mujeres»]


    Fernand Khnopff, Estudio de mujeres, c. 1887. Tinta roja sobre papel, 12.5 × 8.5 cm. Colección privada, Nueva York

  


  
    [image: Fernand Khnopff, «Recuerdos»]


    Fernand Khnopff, Recuerdos (Du lawn tennis), 1889. Pastel sobre papel subido sobre lienzo, 127 × 200 cm. Reales Museos de Bellas Artes de Bélgica, Bruselas.

  


  Jan Toorop (Purworedjo, 1858 - La Haya, 1928)


  Hijo de un funcionario, cuyo trabajo requería viajar a los centros comerciales de Holanda, y de madre inglesa, Johannes Théodor Toorop, conocido como Jan Toorop, nació en Indonesia, en la isla de Java, en 1858.


  En 1863, la familia Toorop se trasladó a la isla de Banka en el Sur de Sumatra.


  Tras retornar a Holanda en 1869, Jan Toorop cursó estudios en las escuelas secundarias de Leiden y Winterswijk. En 1881 continuó su educación en la ciudad de Delft, en la Academia de Amsterdam.


  Como resultado de su origen, Toorop desarrolló un estilo extremadamente individual, en el que combinaba motivos originarios de Java con influencias del Simbolismo.


  En 1882 se trasladó a Bruselas, donde se enroló en la Academia de las Artes Decorativas.


  Dos años después, exhibió en París en el Salón des Artistes Independents y se unió a Los Veinte en Bruselas.


  Toorop realizó también varios viajes a Inglaterra, donde descubrió la obra de los prerrafaelitas.


  En 1886 se casó con Annie Hall, y tres años después se instalaron en Inglaterra, donde Toorop preparó una exposición que sirvió de escaparate al grupo de Los Veinte para ser presentados a continuación en Amsterdam. Un año después, regresó a Holanda y comenzó a pintar sus primeros lienzos puntillistas, que tenían como inspiración a Seurat.


  Alrededor de 1890, Toorop se encontró con el Simbolismo al descubrir la poesía del escritor belga Maurice Maeterlinck, lo que constituyó toda una revelación para Toorop. A partir de entonces, su arte adoptaría una apariencia simbolista, especialmente a cuenta de su uso frecuente de temas mitológicos.


  Por otra parte, las volutas y ensortijamientos de las pinturas de Toorop, evocando el teatro de marionetas de sombras, son como los diseños de los papeles de pared decorativos del Art Nouveau. Para la representación de todo tipo de misterios auténticos, Toorop basó sus figuras en una silueta femenina con brazos largos y esbeltos entrelazados con ondas infinitas de largo pelo, colocando todo ello en un mundo donde el cielo y la tierra no conocían límites entre sí.


  A lo largo de este período, el artista diseñó también varios carteles e ilustró varias obras.


  En 1905, Toorop arribó al sendero de la religión y vio en ella una segunda revelación. Había sido bautizado protestante a la edad de diez años, pero se convirtió al catolicismo, y a partir de entonces estructuró su obra alrededor de su fe. Por consiguiente, su arte se hizo más religioso y místico.


  Esto supuso que Toorop refinara sus líneas y simplificara su estilo. Murió en La Haya en 1928.


  Hasta la ruptura que supuso el siglo veinte, el arte de Toorop rellenó de modo destacable el vacío existente entre el Simbolismo y el Art Nouveau. Sus idas y venidas le hicieron uno de los representantes más brillantes de dichos movimientos, mientras que los diferentes desarrollos de su estilo le convierten en precursor de la mayoría de movimientos de vanguardia del siglo veinte.


  
    [image: Jan Toorop, «Las tres novias»]


    Jan Toorop, Las tres novias, 1893. Óleo sobre lienzo, 78 × 98 cm. Museo Króller-Müller, Otterlo

  


  
    [image: Jan Toorop, «La búsqueda de almas»]


    Jan Toorop, La búsqueda de almas, 1893. Tinta, lápiz y acuarela on paper, 16.6 × 18 cm. Museo Króller-Müller, Otterlo

  


  
    [image: Jan Toorop, «Deseo y satisfacción»]


    Jan Toorop, Deseo y satisfacción, 1893. Pastel, 76 × 90 cm. Museo de Orsay, París.

  


  
    [image: Adriá Gual-Queralt, «El rocío»]


    Adriá Gual-Queralt, El rocío, 1897. Óleo sobre lienzo, 72 × 130 cm. Museo de Arte Moderno, Barcelona.

  


  Edvard Munch (Leten, 1863 - Ekely, 1944)


  A lo largo de su carrera, la obra de Edvard Munch estaría muy marcada por las tragedias sufridas en su niñez: la muerte de su madre cuando Edvard sólo contaba cinco años de edad y la muerte de su hermana cuando ésta no había pasado de los quince.


  Nacido en Loten en 1863, Munch creció en Christianía, la capital noruega, hoy conocida como Oslo. En 1881 ingresó en el Real Colegio de Arte y Diseño bajo la dirección del escultor Julius Middelthum, donde sólo gradualmente fue introduciéndose en la pintura, el medio que se convertiría en el auténtico escaparate para su talento.


  Al año siguiente, Munch estudió con los pintores naturalistas Christian Krohg y Frits Thaulow. Como resultado de su época de aprendizaje con estos maestros, sus primeros lienzos, de la década de 1880, tales como Paisaje, Maridalem (Afueras de Oslo), e incluso La vieja iglesia de Aker, poseen un aliento particularmente naturalista. No obstante, Munch se deshizo con rapidez de estas influencias y, como el estudiante especialmente talentoso que era, se convirtió en el prodigio de Noruega. En 1883, comenzó a participar en exposiciones y fue incluido en el Salón de las Artes Decorativas y en una exhibición de grupo en Oslo. Los lienzos de Munch, sin embargo, aún eran naturalistas y no llamaron en exceso la atención.


  En 1885, Munch comenzó la composición de La niña enferma, una válvula de escape para la culpa que sentía por la muerte de su hermana, participando a continuación en la Exposición Universal de Amberes. Ese mismo año, viajó a Francia por primera vez, visitando el Salón y el Louvre en París.


  A su retorno a Noruega, Munch participó en la exposición de Otoño de Christianía, donde mostró al público La niña enferma, que causó un escándalo.


  Durante la última década del siglo diecinueve, realizó su primera exposición individual en la Asociación de Estudiantes de Christiania, y un premio estudiantil le permitió regresar a París.


  A partir de entonces, los lienzos de Munch se vieron marcados por los profundos tormentos que rondaban el alma del pintor y alumbraron el Simbolismo.


  A menudo simbólicas, las obras de Munch se convirtieron en auténticos indicadores que reflejaban sus emociones y sentimientos.


  En 1892, fue invitado a participar en la exposición de la Unión de Artistas de Berlín, pero sus obras causaron tal escándalo, que el espacio que la exposición había dedicado a Munch fue clausurado transcurrida apenas una semana.


  Al año siguiente, comenzó a trabajar en El friso de la vida, una serie de cuatro lienzos (La voz, El grito, Ansiedad, y Las cenizas) y realizó varias litografías. Durante los últimos años del siglo, Munch conoció también a numerosos artistas y autores, especialmente los simbolistas y los nabis, con los que se asoció en los Martes de Mallarmé.


  A pesar de los problemas de salud y de las heridas causadas por amores tormentosos, Munch entró en un período productivo en los albores del siglo veinte y obtuvo un éxito significativo, especialmente en la Exposición de Praga de 1905. Habiendo sobrevivido a uno de los brotes de la gripe española en 1919, preparó una retrospectiva en las galerías nacionales de Berlín y Oslo, en 1927, que mostró 223 de sus obras. Diez días más tarde, sin embargo, las obras de Munch fueron confiscadas después de que los nazis las incluyeran en lo que habían tildado cono “arte degenerado”. Durante la ocupación alemana de Noruega, Munch se recluyó en una vida solitaria. Murió el 23 de enero de 1944, legando la totalidad de su obra a la ciudad de Oslo.


  
    [image: Edvard Munch, «La voz»]


    Edvard Munch, La voz, 1893. Óleo sobre lienzo, 98 × 110.5 cm. Museo Munch, Oslo
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    Boleslas Biegas, Palacio encantado, 1902. Escayola, 47.5 × 27 cm. Colección privada

  


  
    [image: Edvard Munch, «El grito»]


    Edvard Munch, El grito, 1893. Temple sobre madera, 83.5 × 66 cm. Museo Munch, Oslo

  


  
    [image: Hugo Simberg, «El jardín de la muerte»]


    Hugo Simberg, El jardín de la muerte, 1896. Acuarela y gouache sobre papel, 16 × 17 cm. Ateneumin taidemuseo, Helsinki

  


  
    [image: Félicien Rops, «Muerte en el baile»]


    Félicien Rops, Muerte en el baile, c. 1895. Óleo sobre lienzo, 151 × 85 cm. Museo Króller-Müller, Otterlo.

  


  Franz von Stuck (Tettenweis, 1863 - Munich, 1928)


  Franz von Stuck nació en la ciudad bávara de Tettenweis en 1863. Entre 1878 y 1881 asistió a la Kunstgewerbeschule (Escuela de Artes y Oficios) de Munich, donde recibió el estímulo del pintor Ferdinand Barth, continuando hasta 1885 su formación artística en la Academia de Munich, donde conoció a Wilhelm Lindenschmidt y Ferdinand Lofftz.


  Pero von Stuck no comenzó a dedicarse por entero a la pintura hasta 1889. Artista versátil con intereses diversos, también hizo pinturas decorativas y trabajó en la revista humorística Fliegende Blätter (Hojas al vuelo), así como en las series Allegorien und Embleme (Alegorías y Emblemas) y Karten und Vignetten (Tarjetas y Viñetas), a las que prestó sus ilustraciones. Estas actividades fueron vitales a la hora de sentar la base de su fama de dibujante talentoso con un excelente sentido del humor.


  Al mismo tiempo, von Stuck logró una perfecta unión de maestría en el dibujo e intensidad de color en sus pinturas. Aunque abordaba temas mitológicos y alegóricos, el tratamiento simbólico que les daba hacía olvidar toda convencionalidad. En 1889 recibió la medalla de oro en la exposición anual de la Künstlergenossenschaft (Asociación de Artistas), donde expuso El guardián del Paraíso. A pesar de su reconocimiento, von Stuck siguió siendo ampliamente criticado por los comisarios de la exposición, quienes se refirieron a su obra como “un mamarracho”. Pero en 1893, en la exposición de la Secesión de Munich, un grupo en el que desempeñó un papel muy activo, su glorificación de El pecado fue un éxito rotundo y causó sensación. Con esta representación de Eva envuelta en una serpiente, von Stuck creó no sólo una de sus pinturas más célebres, sino un auténtico emblema del movimiento simbolista.


  Von Stuck murió en Munich en agosto de 1928. Considerado uno de los artistas más populares y más ampliamente conocido en Europa en el cambio de siglo, su obra fue puesta en tela de juicio por artistas, críticos y público después de su muerte. Habría que esperar hasta los años 60 y 70 del siglo veinte y el revivir del interés por los movimientos estéticos de finales del siglo diecinueve para que su vasta y variopinta obra fuera evaluada de nuevo y restablecida en el puesto que se merece.
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    Franz von Stuck, El pecado, 1893. Óleo sobre lienzo, 94.5 × 59.5 cm. Nueva Pinacoteca, Munich.
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    Frantisek Kupka, El dinero, 1899. Óleo sobre lienzo, 81 × 81 cm. Calería Nacional, Praga.

  


  
    [image: Franz von Stuck, «Agua y fuego»]


    Franz von Stuck, Agua y fuego (detalle del tríptico Aire, agua y fuego), 1913. Óleo sobre lienzo, 114 × 49 cm. Calería Piccadilly, Londres.

  


  Jens Ferdinand Willumsen (Copenhague, 1863 - Le Canet, 1958)


  Nacido en Copenhague en 1863 y de ascendencia inglesa, Jens Ferdinand Willumsen ingresó en la Real Academia de Bellas Artes de dicha ciudad en 1881. Willumsen recibía clases de arquitectura al mismo tiempo y, más adelante, perfeccionó su técnica bajo la tutela del pintor Peder Severin Kroyer.


  En 1888 hizo su primer viaje a Francia. A su llegada, se sumergió por completo en la cultura del París de fin de siglo. Sus lienzos iniciales eran de estilo naturalista.


  En 1890, conoció a Paul Sérusier y a Maurice Denis, y descubrió la obra del simbolista Odilon Redon a través de Theo Van Gogh. Ese mismo año, durante una estancia estival en la Bretaña francesa, conoció a Gauguin y le visitó en Pont-Aven y Le Pouldu. Además de empaparse de la obra de estos grandes artistas, Willumsen también adoptó influencias de los grupos expresionistas alemanes, la escuela danesa y el simbolismo nórdico.


  Aunque ya contaba con un cierto reconocimiento en Francia, la fama de Willumsen creció a raíz de la Exposición Universal celebrada en París en 1900, donde expuso su Jotunheim. Es una obra de un magistral simbolismo geométrico, en la que la escultura se combina perfectamente con la pintura, especialmente en la intensidad del lienzo y su marco. Pintada entre 1892 y 1893, tras una estancia en Noruega, la obra gozó de una gran acogida entre el público.


  Tras este período, Willumsen, un gran viajero, nunca dejaría de ampliar sus fronteras sin descanso. Visitó los Estados Unidos, Italia, España (donde descubrió y admiró a El Greco) y el Norte de África, volviendo a vivir a Francia en 1916. A pesar de que sólo rara vez regresó ya a Dinamarca, exponía allí con regularidad.


  La pintura continuó siendo el medio de expresión preferido de Willumsen pero, no obstante, exploró diferentes formas visuales artísticas a lo largo de su carrera. Trabajando a su manera, desarrolló sus múltiples talentos, ya que practicó al mismo tiempo pintura, grabado, fotografía y cerámica. Su producción, por tanto, estaba relacionada con el uso de técnicas muy diferentes. Además, su estilo siempre estaba en constante proceso de cambio y seguía el paso que marcaban las diferentes tendencias estéticas del período. Willumsen adaptó sus temas, que se hicieron simultáneamente naturalistas, simbólicos y expresionistas. Pero su obra siempre estará caracterizada por el uso de colores vivos y efectos teatrales que dan testimonio de su personalidad singular y original, siempre entregada a la búsqueda de la libertad.


  Jens Ferdinand Willumsen falleció en Canet en 1958 a la edad de ochenta y cinco años.


  
    [image: Jens Ferdinand Willumsen, «Jotunheim»]


    Jens Ferdinand Willumsen, Jotunheim, 1892-1893. Madera, óleo sobre cinc y esmalte sobre cobre, 150 × 270 cm. Museo J.F. Willumsen, Frederikssund.

  


  
    [image: Jens Ferdinand Willumsen, «Temor a la naturaleza»]


    Jens Ferdinand Willumsen, Temor a la naturaleza. Después de la tormenta, n.º2, 1916. Óleo sobre lienzo, 194 × 169 cm. Museo J. F. Willumsen, Frederikssund.

  


  Maurice Denis (Granville, 1870 - París, 1943)


  Nacido en Granville mientras su padre, un empleado del ferrocarril francés, estaba en viaje de negocios, Maurice Denis viviría toda su vida en Saint-Germain-en-Laye.


  A la edad de doce años, inició de manera brillante su educación en el Lycée Condorcet, una escuela secundaria de París donde también estaban matriculados Edouard Vuillard y Ker-Xavier Roussel. En 1888, Denis asistía al mismo tiempo a clases en la Ecole Nationale des Beaux-arts y en la Académie Julian. Pero en la primera de ellas no pasaría mucho tiempo: Para Denis, la enseñanza allí era en exceso académica y abandonó la institución al poco tiempo. Tras haber conocido a Paul Sérusier en la Académie Julian, Denis fundó a su alrededor el grupo de los nabis, que contaba entre sus miembros con artistas como Pierre Bonnard, Edouard Vuillard, y Henri-Gabriel Ibels. Habiendo tomado su denominación de la palabra hebrea nabi, que significa “profeta”, los nabis buscaban senderos espirituales en relación con las doctrinas y las filosofías modernas, especialmente vinculados con el Oriente, el orfismo y el esoterismo. El grupo también estaba muy influenciado por la pintura de Paul Gauguin. Sérusier, que conocería al maestro de Pont-Aven en un viaje a la Bretaña, en el transcurso del cual pintó Talismán bajo el sensible consejo de Gauguin, compartió con el grupo lo que allí había aprendido.


  En 1890, Denis expuso por primera vez en el Salón des Artistes Français y ese mismo año publicó el Manifeste du Mouvement Nabi (Manifiesto del Movimiento Nabi) en un número de la revista Art et Critique, donde manifestó su hoy famosa definición: No se olvide que una pintura, antes de ser un corcel, un desnudo femenino o cualquier otro tema, es en origen una superficie lisa cubierta con colores dispuestos con un cierto orden.


  Al año siguiente expuso en el Salón des Indépendants, y a continuación en el Salón de Los Veinte en 1892.


  En correspondencia con sus ideas, sus obras a partir de entonces se hicieron muy decorativas. Hizo varios paneles o cartones para vidrieras, en particular para la galería de Art Nouveau de Siegfried Bing y a petición de Louis Comfort Tiffany. En 1893, pintó sus Musas para Arthur Fontaine.


  Siempre coloreadas por un profundo espiritualismo, las obras en esencia simbólicas de Denis, con su frágil lirismo, hacen que nos adentremos en un mundo con una atmósfera de irrealidad. Con sus formas simplificadas, sus halos marcados y sus armonías de color, las obras de Denis pueden hacer que el tiempo se detenga para el espectador que las contempla.


  En 1899, Denis comenzó a trabajar en las decoraciones en Vésinet, primero para la capilla del colegio de Sainte-Croix, luego para la iglesia de Sainte Marguerite, mientras que el año 1901 estuvo marcado por el Homenaje a Cézanne (Hommage à Cézanne) que expuso en el Salón de la Société Nationale des Beaux-arts.


  Tras el cambio de siglo, Denis hizo varias giras, especialmente por Francia, y continuó produciendo un número importante de decoraciones, composiciones monumentales para viviendas, teatros y estructuras religiosas. A principios de la década de 1920, se entregó mucho más al arte religioso.


  Maurice Denis falleció en 1943 en el Hospital Cochin como resultado de las heridas sufridas tras ser atropellado por un automóvil. Dejó para las generaciones futuras una obra respetable de carácter extremadamente personal y frecuentada por los intereses religiosos que le sirvieron de inspiración a lo largo de toda su vida.


  
    [image: Maurice Denis, «Marta y María»]


    Maurice Denis, Marta y María, 1896. Óleo sobre lienzo, 77 × 116 cm. Museo Estatal Hermitage, San Petersburgo.

  


  
    [image: Maurice Denis, «Las Musas»]


    Maurice Denis, Las Musas, 1893. Óleo sobre lienzo, 171.5 × 137.5 cm. Museo de Orsay, París.
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