SIMBOLISMO en el S. XIX.-
El Simbolismo pictórico.- La definición y el alcance del simbolismo pictórico son cuestiones muy controvertidas. El término “simbolismo”, que fue utilizado por primera vez por Jean Moréas en un manifiesto publicado en Le Figaro el 18 de septiembre de 1886 (...) surgió en relación con la literatura y sólo años después fue trasladado por Paul Aurier al ámbito pictórico en un hoy célebre artículo dedicado a Gauguin (...) en el que afirmaba que la pintura debía ser “ideísta”, “simbolista”, “sintetista”, “subjetiva” y “decorativa”.

Hoy, a un siglo de distancia, se sigue aún discutiendo si realmente existió un movimiento simbolista pictórico y cuáles fueron la naturaleza y los límites de éste. Una parte de los historiadores tiende a realizar una interpretación amplia, considerándolo como  “parte del movimiento romántico”, “el puente entre el romanticismo de la primera mitad del siglo XIX y el arte moderno tal como hoy lo conocemos” (Lucie-Smith). Para ello parten de la consideración de que el simbolismo es un movimiento básicamente literario y que lo esencial en él es el tema -la iconografía- y la actitud vital del artista. Y aunque sea a costa de asumir, como hace R. Delevoy, que “no sería honesto presentar al simbolismo como un movimiento original en sí mismo, localizado, unificado y consistente”, trazan un cuadro amplísimo según el cual el simbolismo hundiría sus raíces en el XVIII y la primera mitad del XIX (entre sus precedentes estarían Blake, Fuseli y Goya) y pertenecerían a él artistas tan dispares como Moreau, Bocklin, Burne-Jones, Puvis de Chavannes, Redon, Toorop, Gauguin, Ensor y Munch. Frente a éstos, otra parte de los historiadores (aquellos que creen que la identidad de un movimiento artístico no puede descansar únicamente en su iconografía, sino que deben existir asimismo unas bases estilísticas que lo definan y circunscriban) se niegan a aceptar la existencia de un movimiento simbolista pictórico (o, al menos, lo cuestionan). Y otros, finalmente, han buscado redefinir su significación llegando a interpretaciones restrictivas como la de R. Goldwater, para quien la verdadera pintura simbolista sería un fenómeno esencialmente postimpresionista (nacido, no del romanticismo sino de la reacción antiimpresionista de los años ochenta), tendría una clara definición estilística (sintetista o neoimpresionista) y sus representantes quedarían reducidos a unos pocos nombres (Gauguin, Seurat, Van Gogh, Munch, y obras aisladas de otro pequeño número de artistas: Serusier, Redon, Ensor...).

La interpretación de Goldwater, excesivamente restrictiva y guiada en lo esencial por criterios formales, parece, sin embargo, y pese a lo aquilatado de sus análisis, poco operativa. La definición de un movimiento artístico no puede basarse únicamente en la iconografía o las actitudes ideológicas, pero éstas tampoco pueden ser obviadas en aras del formalismo. Por ello parece más ajustado asumir la tesis del simbolismo como corriente amplia, sin definición estilística unitaria y en cuyo interior habrían existido, paralela o sucesivamente, tendencias diferentes. Visto desde esta perspectiva, el movimiento simbolista quedaría definido por una serie de elementos que informarían tanto a las expresiones literarias como a las pictóricas y que serían compartidos por todas las vertientes de ésta (academicistas o vanguardistas): un conjunto de actitudes ideológicas y vitales heredadas en lo esencial del espíritu romántico (subjetivismo, antirracionalismo, antipositivismo...), un designio común (“vestir la idea con una forma sensible”, como escribió Moreas; “objetivizar lo subjetivo -la externalización de la idea- en vez de subjetivizar lo objetivo”, en palabras del poeta simbolista Gustave Kahn) y una serie de estrategias artísticas compartidas entre las que se pueden apuntar la primacía de la sugerencia sobre la afirmación (el valor del misterio, ya apuntado por Mallarmé cuando escribió que “nombrar un objeto es suprimir las tres cuartas partes del disfrute del poema”) y, sobre todo, la utilización del principio que F. Russoli ha llamado de la “transposición”: “la imagen no significaba lo que representaba y la forma no limitaba su propia energía creadora a una finalidad únicamente estética sino que provocaba y sugería significaciones nuevas y misteriosas”.

A partir de aquí puede establecerse la existencia de di versas corrientes (idealista, alegórica, onírica, etc.) dentro del movimiento simbolista y marcar dos fases en su desarrollo: una primera entroncada directamente con el romanticismo y una segunda, abierta por Gauguin y los sintetistas, que sería ya hija de la reacción antiimpresionista.

El Simbolismo romántico.- En Inglaterra el simbolismo romántico nacería de la Hermandad Prerrafaelista y se desarrolla ría en la línea que lleva de Rossetti a Burne-Jones y A. Beardsley.

La Hermandad Prerrafaelista, fundada en 1848 por D. G. Rossetti, W. Holman Hunt y J. E. Millais, ocupa un lugar ambiguo en los desarrollos del arte decimonónico. Su cronología, algunos de sus postulados (la insistencia en la “fidelidad a la naturaleza”, la búsqueda de una pintura clara y luminosa y el detallismo casi obsesivo de sus representaciones) y el tratamiento de ciertos temas relacionados con el mundo del trabajo (...) han hecho que a veces se la emparente con el realismo francés coetáneo. Sin embargo, si atendemos al espíritu mismo del grupo (una secta cerrada unida por vínculos que iban más allá de lo profesional), a los temas que cultivaron preferentemente (la temática religiosa y la literaria de ambientación medieval) y al modo en que unieron verdad, primitivismo y pureza, estaremos tentados de relacionarlos con los Nazarenos (a los que, además, debieron mucho ...) y considerarlos como una especie de pervivencia del espíritu romántico. Por otra parte, la obra de los años en que el grupo permaneció unido aparecen a veces cargadas de símbolos (como sucede con las pinturas religiosas de Hunt, intrincadas hasta el punto de lo enfadoso) y muy comúnmente transmiten sentimientos de inestabilidad e in quietud, transportándonos a atmósferas poco respirables. Aquí, sin embargo, interesa menos esa producción temprana que la evolución posterior de Rossetti, en la que asoman ya, junto al esteticismo, el decadentismo y una clara morbosidad, la creación de atmósferas rarificadas -casi narcóticas- y algunos de los temas tópicos del simbolismo, como la asociación de amor y muerte (...) y el mito de la mujer fatal, del sexo como fuente de destrucción (...).
La línea abierta por Rossetti sería continuada en Inglaterra por E. Burne-Jones, y a través de éste desembocaría en A. Beardsley, cuyos modos de expresión serían ya modernistas y en cuya obra se hace presente un elemento de perversidad que hay que poner en relación con la del círculo snob y provocador de Oscar Wilde (...). En el continente encontramos ese mismo elemento en los cuadros inquietantes del belga F. Khnopff, de un tratamiento cercano a lo fotográfico y el título de cuyo cuadro más célebre ( my door upon Myself”, de 1891) está tomado de un poema de una de las hermanas de Rossetti.

Otra vertiente del simbolismo romántico sería la representada en Francia por Gustave Moreau: una pintura de corte literario y mitológico y básicamente escapista que tan pronto nos traslada a una atmósfera cargada de poesía (...) como a otra llena de amenaza y de muerte (...). Su influencia se haría patente en la obra del belga Jean Delville (...) y en la de algunos de los miembros del Salón de la Rose + Croix, como Armand Point y A. Séon. También la obra de los ale manes A. Bócklin y F. von Stuck se suele poner en relación con la de Moreau, debido a las raíces academicistas comunes a todos ellos. Sin embargo, éstos (que en lo esencial seguían siendo idealistas deudores del sueño clásico alimentado por los alemanes desde el siglo XVIII) rara vez alcanzarían la intensidad expresiva del francés. (...).

Aunque inspirado también por el espíritu de la Antigüedad (y, en esencia, clásico), el simbolismo de Puvis de Chavannes se aparta del de los anteriores por su alcance (un nuevo intento de resucitar la gran pintura mural), atmósfera (jamás misteriosa e inquietante, sino arcádica y parnasiana, impregnada de una suave nostalgia y de la pureza y simplicidad de la mítica Edad de Oro) y recursos formales: líneas, ritmos, volúmenes y superficies simplificadas, colores suaves y terrosos que hacen pensar más en frescos que en pinturas al óleo, composiciones equilibradas y estáticas, tendencia a reforzar la sensación de planitud en detrimento de la profundidad. Un crítico le reprochó en 1869 su inclinación por lo “anacrónico, lo monocromático, lo planiforme”, y Huysmans -admirador, sin embargo, de Moreau- confesaba que le aburrían sus obras (...). Serían, sin embargo, esas mismas características las que le granjearían la admiración de Gauguin y los sintetistas así como la de Seurat y Munch.

Otra corriente del simbolismo -la exploración de lo fantástico, del sueño y del subconsciente- estaría representada por O. Redon y el alemán Max Klinger. Ambos fueron fundamentalmente artistas gráficos y trabajaron por tanto con el blanco y el negro produciendo universos misteriosos poblados de metamorfosis y extraños seres. Aparentemente, son, de entre los citados, los que parecen anunciar más directamente el futuro (obras como las de Kubin y Ernst, por ejemplo). Pero, curiosamente, son también los que enlazan de forma más neta con el pasado romántico: con Goya (...), Ch. Meryon y R. Bresdin (...).
El Simbolismo sintetista y el protoexpresionista.- Gauguin se inició en el impresionismo y durante unos años su obra fue escasamente original. Sin embargo, no tardaría en mantener una relación polémica con el impresionismo: “Los impresionistas”, decía, “miran alrededor con el ojo y no al centro misterioso del pensamiento... su arte Lesl un arte puramente superficial, meramente material, donde no se encuentra pensamiento.” Él aspiraba, en cambio, a expresar “fenómenos que nos parecen sobrenaturales pero que, sin embargo, uno siente con toda claridad... [ reproducir, junto con las cosas, los sentimientos humanos que les corresponden”. Encontraría la solución a los problemas que se había planteado en Emile Bernard y Louis Anquetin, ...
Partiendo de la idea de que había que prescindir del mero registro de sensaciones e influido por los grabados japoneses en madera y ciertas formas del arte medieval (las vidrieras y los esmaltes alveolados o cloisonnés), Bernard había puesto a punto la técnica llamada sintetista o cloisonnista, basada en una simplificación del color y de la forma: los elementos figurativos eran reducidos a sus formas típicas, perdiendo la individualidad, y el color era empleado en forma plana, sin modulaciones ni sombras, y quedaba encerrado por amplias líneas de con torno, que asumían un valor decorativo al tiempo que definían las formas. Por su parte, Anquetin había empezado a experimentar con el valor sugestivo del color realizando cuadros armonizados por un tono dominante (amarillo, azul...). En el verano de 1888, estando en Pont-Aven, Gauguin vio la última obra de Bernard -...- y, creyendo haber encontrado la solución a sus problemas, se apropió literalmente de los hallazgos de Bernard y realizó su primera obra simbolista: Visión después del sermón, (...) que encerraba una significativa innovación técnica y expresiva: el uso del color arbitrario con fines sugestivos. En este cuadro Gauguin representó a la vez un hecho real (unas bretonas al salir de misa) y otro imaginario (la lucha de Jacob con el ángel, objeto del sermón y que aún persiste en la mente de las campesinas). Y es el rojo del prado el encargado de trasladarnos a los reinos de la imaginación. Gauguin había conseguido ir, por fin, al “centro misterioso del cerebro”, realizar “la traducción del pensamiento por un medio diferente al de la literatura”. Todo su arte posterior, incluso el realizado tras su huida a los trópicos, no sería ya sino el desarrollo de la conclusión a la que había llegado en Pont-Aven en 1888: “la conclusión de que hay líneas nobles, líneas hipócritas, etc ... [ que] debido al poder que ejercen sobre el ojo, los colores son aún más expresivos... [ hay tonos nobles y vulgares, armonías serenas y consoladoras y otras que nos encantan por su audacia”.

También Van Gogh se halló a sí mismo cuando reparó en la función expresiva, simbólica, del color. Las raíces de su arte eran diferentes a las de Gauguin. Para él, la pintura estaba cargada de significación religiosa y social. Creía que el arte era tanto un medio de curación personal como de redención moral y mejora social. No veía al pintor como el genio en el que pensaba Gauguin, sino sólo una más de las criaturas del Señor, como un hombre dispuesto a compartir la suerte del prójimo y a mejorar la suerte de los desposeídos. De ahí su veneración por Courbet, Millet, Israels y demás “pintores de campesinos”. Y de ahí también su huida de París (donde había creído encontrar “hombres” y sólo halló “pintores que disgustan como hombres”). Por lo demás, también él pasó por una fase de acercamiento al impresionismo (que le liberó de la pesadez y la oscuridad cromática de su etapa holandesa) y siguió de cerca los hallazgos de Bernard y Anquetin. Pero cuando comenzó a utilizar el color de forma arbitraria -...- le asignaría funciones más directamente emocionales que éste. (...)
La significación religiosa y social que asignaba al arte, la utilización de la fealdad como valor expresivo, el rechazo del esteticismo y la búsqueda de la comunicación de emociones primarias hacen que Van Gogh trascendiera en cierto modo el simbolismo puro para abrir los caminos del expresionismo. La obra de E. Munch, algo posterior, asume con mayor claridad aún esa misma significación. Ambos estarían unidos, por otra parte, por un gran número de puntos vitales (desde la procedencia nórdica hasta la implicación personal en el oficio pictórico en una especie de despiadado cuerpo a cuerpo, pasando por la posesión de una emocionalidad exacerbada) y por la consideración de la pintura como hecho religioso. Sin embargo, en la obra de Munch hay, en relación con la de Van Gogh, un cierto giro desde lo social a lo personal, hacia la expresión del drama de la existencia y hacia la utilización de la pintura para la exorcización de los demonios interiores: de los te mores hacia la enfermedad y la muerte (...), el sexo (...), la soledad, la angustia y otros enemigos impalpables (...).

Gracias a su grado de implicación vital, las obras de Van Gogh y Munch asumirían el valor de una confesión desgarrada. La de James Ensor -otro solitario, un moralista cáustico y desesperanzado que se creía perseguido por todo el mundo- se construyó más bien desde el distanciamiento y presenta rasgos mucho más equívocos, tanto en lo formal como en lo expresivo. Su mundo de máscaras (...) se nos aparece como heredero natural del universo burlesco y satírico del Bosco o Brueghel y, a la vez, como el lógico precedente de buena parte del arte fantástico de nuestro siglo. Su uso (...) buscaban acentuar la repulsión en el espectador fue estrictamente contemporáneo de la utilización del color con fines emocionales por parte de Van Gogh. En cuanto a su dibujo, deliberadamente roto y basto, basado en la fuerza expresiva de la distorsión y que, independizándose del color crea sus propios efectos, ha sido considerado a veces como un anticipo del de muchos artistas del XX, de Klee a Dubuffet. El elemento más desconcertante de su obra es, sin embargo, la aparente informidad de muchas de sus pinturas, su carencia de construcción y la ambigüedad -por no decir la falta de resolución- de las relaciones espaciales (algo que sólo se puede entender a la luz de sus propias afirmaciones, según las cuales “la razón es enemiga del arte” ya que “los artistas dominados por la razón pierden todo sentimiento”).

José Mª Álvarez Lopera.- Hª del Arte: de la Ilustración al Simbolismo.
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