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LO QUE ENTENDEMOS POR SIMBOLISMO
Y SUS RAICES Y ENTRONQUES (1)

E | vocablo Simbolo no solo significa lo esotérico o secreto resuelto en signo
hermético y breve, sino que también puede significar metadfora o represen-
tacion por analogia de una cosa por otra. La metafora sugiere no la cosa en si,
que se da por conocida de antemano, sino aquellas realidades dificiles de
aprehender integradas en una «imagen» que nos la revela a veces no sin cierto
misterio. La imagen sugiere y, por lo tanto, no dice. Si, como quiere Ortega y
Gasset, la metafora se origina en el afan de evitar la realidad, mentandola en
forma larvada y subrepticia, no obstante, no todos los artistas incluidos en
este libro han obtenido sus metaforas en la forma tabuista a que se refiere el
psicologo Heinz Werner. No nombrar directamente el objeto tremendo sobre
el que ha recaido tabu ha sido el afan exclusivo tan sélo de un reducido nimero
de metaforistas aqui reunidos. Puede que los mas se hayan propuesto cuando
menos una densidad de distancia entre la imagen y el que la contempla. Una
densidad de terror, o al menos de temor, que convierte el signo en algo hermé-
tico o sacerdotal; la metéfora en rito estético. Se ha creido que sin esta distancia
no existe posibilidad de verdadera emocién: que no existe posibilidad de
simbolo. Sin embargo, la emocién mistica por familiaridad o parentesco con
la imagen representada alcanza un lirismo de amor desconocido de la imagen
excesivamente majestuosa o lejana. Si la distancia sirve a veces para llegar a
la substancia de lo simbolizado —sea cosa o0 esencia , puede, no obstante,
apartar al contemplador de la lectura severa del simbolo. A nuestro entender,
la metafora es instrumento poético que al elidir alude. Lo peor del caso seria
que la alusion metaforica se convirtiera en alegoria similar, es decir, en imagen
vacia de lo real. El poeta al frustrar, al elidir la cosa en si, la ha de evocar
por la simpatia de su lejana alusién. Es decir, que, una vez creado el simbolo,
éste ha de evocar con mas fuerza aquello que el poeta temié mirar o nombrai
directamente.

Pese a todo, no siempre los artistas tuvieron una sana intencién decorativa o
ennoblecedora; no sintieron esa necesidad de saludable distancia entre el
contemplador y la imagen. No siempre las imagenes inventadas por ellos
—concentrados en si mismos— tienen aquel valor estético, desinteresado.



purarnente forrnal, sino que su subjetivismo, mas que patético, es frenético o
hiperestésico. El partipris del arrebato —sea sentimental, seudomistico o
expresivista del terror— conduce no al ethos, sino a buscar y rebuscar lo
excesivo, lo recargado, lo melodramatico, lo caprichoso y lo extravagante.
Han llegado a creer algunos que lo que interesa en arte es la repercusion que
las imégenes tengan sobre nuestro sistema nervioso. Han llegado algunos a
confundir la emocion artistica con las cosquillas, con el sadismo o el maso-
quismo, con el desgarro hemofilico o con el terror que proporciona descubrir
hasta en nosotros mismos fuerzas ocultas. Otros, en cambio, por miedo a lo
humano, quisieron prescindir en sus simbolos de todo contacto con la Exis-
tencia. «El més puro y geométrico ornamento —dijo Ortega el afio 1921—,
el meandro o la voluta, guarda una indestructible resonancia de alguna forma
natural, como el viejo caracol pescado hace mil afios repercute todavia el
rumor de las resacas atlanticas. Sélo lo informe se halla libre de alusiones a
lo real.» Pero esos signos sin simbolo no pertenecen al terreno de lo meta-
forico, aunque de la metafora conserven escuetamente la resonancia del Ritmo.
Esas abstracciones, inauguradas en las destrucciones y «reconstrucciones»
arbitrarias del mundo sensible, llevadas a término por los llamados cubistas,
habian de desembocar en juegos de lineas y espacios: en arabescos mas o
menos elementales que, ademdas de su gracia decorativa y de su gravedad
tectdnica, aparentan un trascendentalismo de dificil lectura.

Nuevos iconoclastas estos altimos, y, por lo tanto, peligrosos puristas, que
pretenden llegar a la Realidad no por el camino relativo de lo sensible, sino,
por via matematica, al absoluto por lo Real. Lo que fue juego sugerente de
pequefio refinamiento en el geometrismo musulman, se convierte aqui no en
el simbolo tabl de la Existencia, sino en la misma pretendida traduccion de
la Esencia.

En cambio, los supersticiosos de lo sobrerreal o de lo subreal, desligados de
toda Teologia y afectados por el Rito de lo infrahumano, alcanzan algunas
veces en sus caligrafias magicas expresiones inquietantes. Telarafias de Joan
Miro, tejidas sobre ios campos planos de sus fondos, sugeridores a veces, no
obstante, de espacios siderales...

Pero eso no son simbolos, ya que aluden tan sélo a lo preternatural —no a lo
sobrenatural—. Son practicas rituales que implican a menudo no el éxtasis



de los misticos, sino el trastorno histérico, ya sea el de los quietistas o el de
los frenéticos. No es a Dios a quien invoca esa clase de rito, sino a las magicas
fuerzas capaces de dar un cierto ser a los objetos trastocados por los neuro-
ticos. No acusan ni aluden esta clase de artistas a los hechos sensibles, sino
gue pretenden «crear» con un substrato de la escoria humana o natural,
nuevos seres dotados en si mismos de realidad alucinante.

Pero, claro esta, lo que nosotros entendemos por simbolismo, de ningin modo
se circunscribe en el elidir el objeto para crear en su lugar un objeto nuevo
dotado de magia en su misma precision. Ni tampoco en elidir el objeto para
«crearlo mejor». Nuestro archivo de simbolos contiene los que en su recia
esquematizacion integran la realidad animal y animica, tantos como aquellos
otros que en su «idealismo» rehuyen el contacto de lo visible y la fascinacion
de lo real invisible, trocandolo por ilusiones y fantasias, las cuales, por su
falta de peso substantivo, son meté&foras frustradas que satisfacen, cuando
esto sucede, sdlo en el primer instante contemplativo que proporciona la
sorpresa.

Y téngase en cuenta que para esta clase de metaforas, en que el elidir o enmas-
carar la realidad del objeto es la Unica mision que el artista se ha propuesto,
no es necesario renunciar a las apariencias del mundo visible, pues exigen,
indudablemente, metaforas de tipo morfol6giconaturalista y de fondo iirea-
lista. La arbitrariedad de un Whistler es un ejemplo de simbdlica idealista,
es decir, de metafora que se come la misma metafora. Si los helenos habian
de hacer sensible la Realidad de la Belleza metafisica, y con ellos en ese sentido
trabajo, afortunadamente todavia en nuestro tiempo, el lenguadociano Renoir,
un anglosajon era llamado a formular la casi irrealidad de combinar éter sobre
éter. A la certa idea rafaélica opuso Whistler en su dandysmo el suave impulso
del neblinoso Reino de Thule:el impulso de la sweetness. La formacion «realista»
de Whistler en Francia no evitd que su espiritu de selecciones le inclinara
—segun dijo Jacques-Emile Blance— «a arreglar previamente la Naturaleza
para poderla pintar». Y asi como los griegos asidticos cristianizados  los
bizantinos— con sus alveoladas «imagenes» entre refinadas y barbaras, mezcla
de sabiduria y nonchalance, sugieren la verdad animal y animica sin atenerse
a la verosimilitud de lo Optico; Whistler, por el contrario, ateniéndose a la
analogia con el natural, a la pura verosimilitud, en sus obras maés tipicas



que en este caso son las peores— niega la Verdad. Simbolos bizantinos
desencarnados en cuanto a verosimilitud anatémica y, en cambio, plenos de
una «realidad» prevelazquefa; «imagenes» refinadas de Whistler, de verosi-
militud dptica perfecta, pero de «irrealidad» en vago ensuefio. Las metaforas
refinadas de Whistler sirven tan sélo para atenuar las «brutalidades» del
natural, los simbolos bizantinos, en su mismo deseo de deshumanizacion
fisica, integran, no obstante, la brutalidad serena del «elemento humano» con
aquella fuerza real de los animicos retratos romanoegipcios de principios de
nuestra era, que son sus incuestionables precursores.

Un anglosajon, aunque fuese americano, habia de ser el que nos proporcio-
nara unas metéaforas que, rehuyendo la Naturaleza porque «no siempre tiene
razbn», por imaginativa sinfénicomusical, «creara» otra Naturaleza a su
antojo. Una Naturaleza verosimil, pero que rehuia su realidad; su «Forma».
Los nocturnos whistlerianos tendian, segin su autor, «a suprimir las formas
y, por medio de los colores, rivalizar con el musico que se sirve de los sonidos».
Simbolos de apariencia naturalista y, por lo tanto, morfolégicamente asim-
bolicos, pero al mismo tiempo negativos, en su apariencia sensible, de lo
sensible directo. Se habl6 de alquimia y de confiteria ante el arbitrarismo de
Whistler. Pero la dolencia del famoso pintor proviene de su individualismo:
de su narcisismo. De su subjetivismo a ultranza. El suyo es el mismo narci-
sismo de su colega britanico de ascendencia italiana, el prerrafaelista Dante
Gabriel Rossetti, que dijo en alguna parte: «Vuelto hacia dentro, como si
pretendiera besarme a mi mismo.»

Por ello puede afirmarse que cuando las metaforas sirven para este uso,
exclusivamente individual, carecen de valor alusivo... Puede afirmarse, ademas,
lo que alguna otra vez hemos insinuado: que el individualismo que no viene
de Dios, como la personalidad, sino que lo engendra nuestro vano orgullo,
es, aunque pueda parecer lo contrario, el primer enemigo del arte.

Tal vez en la época en que se escribe este tratado historico pueda parecer
exagerada la importancia que damos a Whistler al hablar de las raices del
SIMBOLISMO moderno. Sin embargo, para bien y para mal —tal vez mas para
el mal que para el bien—, la tiene, si se considera en amplitud el desarrollo
de las ideas simbolistas. Whistler, en este sentido, es un pionero. Un pionero
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mas sutil —tal vez mas peligroso por sus mismas veleidades realistas— que
el «idealista» francés Gustave Moreau... La fama de Whistler, artista que
murié admirado e imitado, no resistid la revision de su obra, cuando el afio 1905,
dos después de su muerte, se organizd la célebre exposicion retrospectiva en
la Escuela de Bellas Artes de Paris. Era aquélla ya, para las selecciones, la
hora de Cézanne y de Gauguin. Como lo recordd Jean-Louis Vaudoyer a
propoésito del centenario del nacimiento del artista: «El arte todo en matices,
todo en arabescos, todo en recogimiento de Whistler, parecié entonces cosa
sin sabor; pareci0 inconsistencia y pobreza.»

Pero, jah!, la literatura, la teoria que engendrd todo el simbolismo moderno
y contemporaneo, parte de unos postulados a veces bastante miserables,
nacidos al calor de la pintura de Whistler y hasta se fundamentan en algunas
de las teorias expuestas por el artista anglosajon. Y esto puede afirmarse de
una manera general —dejando aparte el valor milagrosamente ingenuo de las
personalidades—, tanto si se trata de Gauguin como de Van Gogh, de Odilon
Redon o de Rouault como de Picasso. Algo podrido existe en el simbolismo
de nuestros tiempos que entronca con el dandysmo de Oscar Wilde y de
Whistler.

El arbitrarismo serd una actitud general de los simbolistas, opuesta por reac-
cién tanto a la trivialidad del Naturalismo —el temor a la vulgaridad y el
miedo a lo fotogréafico contribuyen a estas actitudes de aristocrética insince-
ridad— como a las revelaciones estéticas del Impresionismo.

Cuando Van Gogh se impone el deber de transformar artisticamente lo que
ve, entre sus constantes veleidades de interpretar las cosas como son, hay algo
poderoso de época que le obliga a esta transposicion premeditada. Si la arbi-
trariedad de Whistler fue alcanzada a base de matizaciones en pedal celeste,
y la de Van Gogh lo fue a costa de las acentuaciones mas violentas, ello no
obsta para poder establecer una relacion tedrica entre artistas tan distintos.
Ambos parten de una misma premisa ornamental, y, aunque el primero se
atiene a la verosimilitud, y el segundo haga, hasta cierto punto, caso omiso
de la misma en su transposicion, los dos emplean la metéfora, aun advirtiendo
que los resultados sean completamente distintos. Van Gogh, como los mosai-
cistas bizantinos, es un «realista» de una violencia inefable, a pesar de su falta
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de extrema verosimilitud; mientras que Whistler, por su idealismo congénito,
solo es realista cuando es menos elaborado en sus formulas «inefables» —valga
la paradoja— de arbitrariedad naturalista.

Sin embargo, cuando Van Gogh habla de arbitrariedad, no hace un acto de fe
en algo superior que esta fuera de su conciencia y presente en ella; un acto
metafisico de fe en la realidad de la nocion de Belleza, sino que siente Unica-
mente el frenesi de dejar la huella subjetiva en su obra. No olvidemos que
Van Gogh no fue més elevado que Whistler, porque también a él le faltd esa
nocion platonica de lo Bello, de la que tanta nostalgia sentimos ante la mayoria
de cultivadores del arte actual, pero fue muy superior al pintor norteamericano
por su innata pujanza realista... No obstante, en el arbitrarismo de Van Gohg
resuenan, tal vez, aquellas frases de Whistler, pronunciadas en la Universidad
de Cambridge: «Hay que afirmar que la Naturaleza pocas veces tiene razon...
Para componer un cuadro, la Naturaleza y la vida solas, casi nunca son sufi-
cientes... Decirle al pintor que es necesario tomar la Naturaleza tal como es,
equivale a invitar al pianista a sentarse sobre el teclado.»

Cuando Van Gogh se ve obligado por una fuerza obscura y llcida a transponer
sus modelos, parece como si resonaran en sus oidos algunas palabras «de
época», pronunciadas con alguna anterioridad por Whistler y Wilde. Asi,
cuando le confiesa sus pensamientos a un amigo a quien hace el retrato, siente
uno que el arbitrarismo de Gauguin estd ya en marcha; «Ahora —dice el
gran pintor holandés— empiezo a colorear arbitrariamente. Exagero el rubio
del cabello. Tomo anaranjado, cromo, limén. Detras de la cabeza, en lugar
de la vulgar pared, pinto lo indefinido. Con el mas rico azul, todo lo fuerte
gue me da la paleta, hago un fondo sencillo. La rubia y luminosa cabeza
se presenta sobre el rico fondo azul llena de misterio, como una estrella en la
noche. jAh, querido amigo! —continGa Van Gogh—, el puablico no vera en
esta exageracion sino la caricatura; ;gqué nos importa?»

Hasta desconociendo las relaciones que existieran entre los dos grandes
artistas Van Gogh y Gauguin, puede descubrirse el parentesco existente entre
el arbitrismo del primero y el del segundo, tan dado a lo teorético. Maurice
Denis, en sus «Théories», al relatar una escena de enormes consecuencias que
tuvo lugar el afio 1888, nos ilustra de cémo el arbitrarismo gauguiano pudo



llenar casi en la misma hora el espiritu del atormentado pintor neerlandés.
Esta escena tuvo lugar ante un grupo de amigos a quienes Sérusier acababa
de revelar el nombre y el genio de Gaugliin —otro terrible egocéntrico, pero
con mas pujanza realmente estética que Whistler— al mostrarles una tablilla,
vieja tapadera de una caja de puros, sobre la cual se distinguia un paisaje
realizado de un modo que queria ser tan sintético, que resultaba informe: en
violeta, bermellén, verde Veronés, y otros colores, tal como salen del tubo, casi
sin mezcla de blanco. De este modo —cuenta Denis— nos fue presentado por
vez primera, bajo una forma paraddjica e inolvidable, el fértil concepto de la
superficie plana cubierta de colores dispuestos en un cierto orden. De este modo
me fue revelado que toda obra de arte es una transposicion, una caricatura, el
equivalente apasionado de una sensacién recibida.

Hay que tener en cuenta que esta revelacion no era, en el fondo, sino lo que
vulgarmente llamamos descubrir el Mediterraneo. El Naturalismo, con su idea
de libertad, habia terminado por imponer otras reglas, otras convenciones
distintas de las que habia destronado. Del mismo modo que los romanticos
—como Yya dijo Helio— «negando las reglas se hicieron esclavos de la regla de
negarlas», los naturalistas se hicieron esclavos de la nueva convencién de no
tenerla. Solo por este fenémeno de época es posible explicarse que la teoria
de los equivalentes de Gauguin pudiera ser tenida en aquel momento como
algo nuevo, puesto que la misma Historia del Arte de Occidente, con todo y
sus periodos de percepcién sensible, nunca desmintié esa libertad de recurrir
al convencionalismo cuando con él se alcanzaba una mayor pujanza. No hay
que decir que, en cuanto al color, la misma pintura al 6leo no dejo de recurrir,
ni en los periodos de mayor inclinacion, a lo total, a la policromia o a los
acentos-, «arbitrarios». Los mismos impresionistas, cuando les fue revelada por
sensibilidad el iris en el espacio y la accidentacion y transformacion del color
local, a menudo sienten la necesidad de acentuar lo que habian descubierto
como realidad Optica. Esto nos lo cuenta Renoir, y precisamente la acentua-
cién coloristica de su paleta se basa en las sugerencias romanticas recibidas en

plena juventud, en el bosque de Fontainebleau, directamente del gran paisajista
Diaz de la Pefia.

Pero lo terrible es convertir en receta lo que Gauguin y Van Gogh llevaron a
término de un modo inspirado e inexplicable. Transponer es tan dificil y mas
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peligroso que percibir. Es contraproducente convertir en reglas los modos
inimitables de los genios. Es terrible pensar que el mediocre Juan Gris pudiera
decir que cuando hacia Cubismo «pintaba lo que veia», pero es mucho peor
jactarse de pintar el cielo rojo en vez de azul por el prurito de épater le bour-
geois.

Lo que maés interesa en este momento es recordar que el fértil concepto de la
superficie plana cubierta de colores, aludido por Denis al referirse a Gauguin,
es un concepto vertido ya por Oscar Wilde en su conferencia The English
Renaissance —pronunciada en el Chickering Hall de Nueva York el 9 de
enero de 1882— y refrendado de modo mas evidente en su Lecture to Art
Students —ante los estudiantes de la Royal Academy, en su club de Golden
Square, Westminster, el 30 de junio del afio siguiente—. Preguntése Wilde
en la primera conferencia: «;Qué es un cuadro?» Y él mismo contesto en esta
forma: «Ante todo, y simplemente, una superficie bellamente coloreada, sin
mas significacion ni mensaje espiritual que el que pueda tener un exquisito
fragmento de cristal veneciano o un azulejo de muro de Damasco.» En la
segunda version afirma el refinado escritor: «Un cuadro, por ejemplo, no
contiene para nosotros mMas ensefianza ni otro mensaje espiritual que un
ladrillo azul del muro de Damasco o un vaso de Hotzen. Un cuadro no es
mas que una superficie cubierta de colores bellos y no obra sobre nosotros por
sugestiones tomadas a la filosofia, sino por su esencia artistica incomunicable,
por aquella relacion de valores que es la ciencia del dibujo en pintura, por
todas las calidades de su técnica y por el arabesco del dibujo y el esplendor del
colorido; pues estas cosas son suficientes para hacer vibrar la més divina y
remota de las cuerdas que producen la mdsica en nuestra alma; el color es
por si solo una mistica presencia sobre las cosas, y la tonalidad una especie
de sentimiento.»

No se olvide, pues, que Maurice Denis parafrasea, con algunos afios de retraso,
lo que habia dicho el decadentista de las orquideas en el ojal: «Recordemos
—afirma Denis— que un cuadro, antes de ser un caballo, una mujer desnuda
u otra anécdota cualquiera, es esencialmente una superficie plana recubierta
de colores dispuestos en un cierto orden.» (En Art et Critique, 1890.)

Conviene subrayar estas analogias de los teorizantes del Simbolismo. Y ahincar
en el hecho de que la primacia de tales pensamientos, que vienen a fomentar.



aunque soélo sea tedricamente, la idea del arte por el arte, corresponde absolu-
tamente a Wilde, puesto que Gauguin, «sugeridor» de esas teorias, no hizo
su primera estancia en Bretafia hasta el 1886, y Denis no tuvo sus primeros
contactos con Sérusier hasta 1888, en la Academia Jullian. Por lo tanto, a
pesar de la exquisitez de Whistler, que raramente dejé margen al azar en su
pintura, y que no fue negligente en el acabado —odi6 la nonchalance—, y de
la exquisitez de Wilde como escritor y como tedrico, que es lo que separa en
su mismo aspecto exterior a los dandys anglosajones de los exotistas de la
Escuela de Paris, existe algun nexo subterrdneo entre el simbolismo francés y
el anglosajon... Podra afirmar Wilde que «todo arte grande es delicado; que
la brutalidad tiene muy poco que ver con la fuerza, y la fuerza con el poder»,
mientras que Van Gogh, origen de los fauves y los expresionistas, podra
recargar hasta lo explosivo los acentos, tanto en lo grafico como en lo croma-
tico, pero, no obstante, entre el idealismo simbolista de Whistler y el simbo-
lismo realista de Van Gogh hay algln secreto entronque.

Existe ademas, y en consecuencia, un secreto enlace entre las sugerencias mas
espontaneas y alegres de nabis yfauves, y este refinamiento dandy. Solo los
«barbaros» expresionistas germanoescandinavos romperan, evidentemente, con
la exquisitez de raiz anglosajona y de injerto latino; pero todavia conservaran
en su plastica desencadenada algo de aquel pensamiento «ornamental» de
Wilde, que casi podria considerarse denominador comdn del simbolismo
actual. Y no le hace que en Whistler sean naturalistas las apariencias de sus
imagenes, ya que su naturalismo es fundamentalmente estilizado.

Ha dicho alguien que el arte del siglo xx representa la catastrofe del Natura-
lismo y el triunfo del Estilo. Podria afiadirse: triunfo del estilo con todos los
peligros que acechan al artista de caer en lo formulado de la estilizacién. Pocos
simbolistas contemporaneos han rehuido el arcaismo facil; el primitivismo o
salvajismo de buen tono. Tan sélo ante el futurismo italiano cualquier pre-
rafaelismo nostélgico se esfuma... Cualquier extrorientalismo, etnografismo o
arqueologismo dejara de tener razon de causa formal.

Ni Gauguin ni tampoco Picasso estan, en este sentido, libres de pecado.
Existe un secreto entronque entre el arte de ambos y las exquisiteces del pre-
rafaelismo inglés. Con Gauguin y via Puvis de Chavannes, estos nexos son
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evidentes. Picasso, tan fundamentalmente «realista», se dejard seducir en su
juventud por la podredumbre literaria del fin de siglo barcelonés: combinado
insoluble de Zola y Maeterlinck, con representantes literarios como Raimundo
Casellas y poetas «tenebrosos» como Rafael Nogueras Oller. «Teatre Intim»
y wagnerismo. Fiestas «simbolistas» en Sitges con exaltaciones melancolicas
y falsos —parcialmente al menos— descubrimientos del Greco. Montmar-
trismo de «Els Quatre Gats». Clima de tuberculosis y reino del estupefaciente.
La Epoca Azul de Picasso esta enraizada en el modern style barcelonés; en el
simbolismo del Dolor. Nacen en 1896 los primeros monstruos de Nonell, en
Caldes de Bohi (Alto Pirineo), frente a los cretinos del «tenebroso» lugar.
Pero Picasso deja sugestionarse por otros modernismos de calidad literaria o
puramente ornamental. Ni Sebastian Junyet, este complejo artista con velei-
dades «idealistas» y profundas y precisas revelaciones realistas, ni tampoco
Ramon Pichot, el arbitrario «modernista», amigo y pariente del poeta Eduardo
Marquina, son extrafios a la primera formacion del malaguefio. No sdlo existe
el injerto en los dibujos rapidos del «parisién» de Barcelona, Ramoén Casas
en el arte del primer Picasso, sino ciertas analogias de época con el arte ilus-
trativo de Cardona. En las picassianas armonia en azul y rosa existe cierto
nexo con el whistlerismo, muy de moda en el fin de siglo barcelonés. Arbitra-
rismo, el del gran artista espafiol, ya entonces entre barbaro y refinado. Asi-
mismo, en el primer periodo del artista —cerebro-buril, segin frase licida de
Alejandro Cirici Pellicer—, tanto las nostalgias de los prerrafaelistas britanicos
como el ingrediente no menos insalubre del sinfonismo melancélico a lo
Carriére, se imbrican en su grafismo ya inimitable. Por alla los afios 1901-1904,
una base de infiexion neogotica poderosamente modern style «Ensanche barce-
lonés», acentua el estilo rayano en la estilizacién del maestro.

Pero si en el caso del gran malaguefio —"por su direccion personalisima dnico,
pero también Unico por sus constantes inconstancias— resulta dificil establecer
el niamero de signos transmitidos o no originales que como fantasmas acarreo el
artista en su conciencia, en otros casos menos complejos, como en el de Rouault,
con sus signos jansenistas, es mucho mas facil establecer el substrato casi Gnico
en que se basa su obra. Asi podemos afirmar que entre Rouault y el que fue
su maestro, el putrefacto y exquisito Gustavo Moreau, los nexos son evidentes...
Como tampoco es necesario ser un lince para establecer las no demasiado
secretas analogias existentes entre Moreau y el magico Odilon Redon.



Existe ademéas un substrato japonizante resbaladizo en el que se fundamenta
gran parte del arte subjetivista europeo actual. Pero el injerto del arte japonés
en el «sintetismo» occidental habia de resultar signo de mal aglero, puesto
que lo misterioso, lo esotérico del Kokoro fue veneno genesiacoanimista de
dificil asimilacién para tantos artistas europeos convertidos, después de su
aventura extremoriental, en seudomisticos —como con tanto acierto los califico
el gran tomista doctor Torres y Bages—. Se trata de simbolos fantasmales
«ocultistas» de los archimagos de lo irreal, como hubiera podido llamarlos
Oscar Wilde.

No obstante, al lado de las numerosas excentricidades turbadoras por su
neurotico patetismo, existen sugerencias optimistas: sugerir en lugar de decir
fue la consigna dada por el gran poeta simbolista Mallarmé. Querencia aristo-
cratica a que aspira casi todo el arte moderno y que no hay que confundir
con el bocetismo ni con el obsesivo deseo de sintetizar (*). EXxisten sugerencias
de elegante —area— realidad, como ciertas caligrafias de Henri Matisse o
Albert Marquet. Sugerencias desprovistas del venenoso injerto del Kokoro:
caligrafias, jloado sea Dios!, exotéricas.

Existen sugerencias sin patetismo, sin profetismo: las de Bonnard, las de
Vuillard: Intimistas maravillosos éstos en su pujante modestia, en su valiosa
limitacion formal. Modestia, la suya, que no humilla, sino que analtece.
Enaltece su memoria y la época en que vivieron, a la que supieron contradecir.
Por estos grandes intuitivos de la Elegancia Superior, muchas desmesuras
actuales nos seran perdonadas en el Postrer Juicio. Angeles de la metéafora y
del simbolo que con sus alas amparadoras cobijan nuestras particulas de
bienaventuranza en este mundo. Algo sobrenatural integran sus formas, llenas,
aparentemente, de nonchalance.

(*) La significacion actual del vocablo sintético es, a nuestro entender, demasiado
«técnica™) para expresar de modo idéneo el milagro de las imagenes o de los arabescos
sugerentes.

(I) Con esta nota vamos a justificar nuestra amplia definicion del Simbolismo, que no se
circunscribe a lo establecido por los movimientos franceses de 1870 en Odilon Redon, en el
de Gauguin desde 1886-1888 en Bretafia y que alcanza su maxima expansion de 1890-1900
en distintas formulas, una en Maurice Denis y sus amigos (dar no la imagen natural sino su
equivalente), otra en la Rose + Croix con el Sar Péladan, el pintoresco y finalmente positivo
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LOS SIMBOLISTAS FRANCESES

til altimo tercio del siglo XI1X presencid la expansion en Europa, invadida
por las maquinas, de un movimiento poético semejante a una selva profunda,
cuyos arboles se esforzaban por ocultar fabricas y ferrocarriles, cuyos frutos,
de sabores extrafios, transportaban «anywhere out of this world» y cuyas
flores caprichosas inspiraron el Art Nouveau. Las raices de los &rboles pene-
traban en el antiguo humus de las leyendas célticas y germanas, pero arbustos
de, especies exdticas —florentinas, bizantinas y aun de la India— producian
flores mdrbidas o escandalosas junto a las candidas florestas procedentes de
Inglaterra. La mayoria de los arboles, en efecto, habian sido plantados simul-
tdneamente en Inglaterra por los prerrafaelitas, y en Alemania por Wagner.

Las principales corrientes que nutrieron estos arboles fueron Edgar Poe,
Hoffmann, Coleridge y Swedenborg. Pasada la moda del Art Nouveau, se
comenzaron a limpiar los caminos de la selva, se encontraron de nuevo las
especies raras, y a menudo inquietantes, y se restauraron las estatuas que,
cubiertas de musgo, tenian aspecto de monstruos. Este bosque habia sido
creado con arboles traidos de la selva de Broceliandia y flores del jardin de
Klingsor. En €l se encuentran el pozo de Pelléas, los cisnes de Lohengrin, los
faunos de Verlaine y las rosas marchitas de Edgar Poe, y en él reina la luz
malva de los cuadros de Maurice Denis. Lianas y flores de esta selva han
cubierto simultaneamente los palacios que construyeran Gandi en Barcelona,
Horta en Bruselas y Guimard en Paris.

A pesar de la influencia de Baudelaire, de Villiers de I’lsle, Adam y de Ver-
laine, esta vegetacién necesito un cierto tiempo para adaptarse al clima francés;
la alegria del Segundo Imperio le era tan adversa como el orden moral que
sucedié a la derrota de 1870 en Francia. La pintura académica seguia siendo
importante, y los realistas, y hacia 1885 los impresionistas, participaban del
triunfo de los naturalistas. Por entonces, a partir de 1880, la sombra azul de
la selva cobijé otras dos especies nuevas y muy diferentes: los decadentes y
los estetas, a los cuales se unieron todos los espiritus apasionados por el
misterio, el ocultismo, el erotismo extravagante y la arqueologia exdtica.
Los decadentes aportaban su extremosidad, su desesperacion ante una Europa
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cada vez més materialista; los estetas arrancaban de los arboles los brotes de
gusto dudoso, trazaban senderos que iban de Bayreuth a Chelsea, de Florencia
a Brujas. Cuando aparecié en 1883 la novela de Huysmans A Rebours, que
exalta todas las tendencias ultramodernas, se advirtié que dos grandes artistas
franceses dominaban el bosque: Gustave Moreau y Puvis de Chavannes, muy
diferentes uno de otro, salvo en una cosa: su arte volvia la espalda a la rea-
lidad. Es lastima que estén mal representados en esta Exposicion, pero sus
obras soportan mal los viajes. Los cuadros de Gustave Moreau, muy fragiles,
se conservan en Paris, en su taller convertido en museo, y los murales de Puvis
de Chavannes, aunque no estan pintados sobre los muros, son demasiado
grandes para ser transportados. Pero su pensamiento domina esta Exposicion
y sulinfluencia permite dividir en dos grupos a los pintores que se han incluido
en ella.

Moreau era un mago; su obra estd bajo el signo del fuego; ejercié ain mas
influencia sobre la literatura que sobre la pintura. Su universo es un mundo
arcaico oriental, cruel y suntuoso —ultima eclosion del Romanticismo—.
Moreau era ante todo pagano y sensual.

Puvis de Chavannes era laico. En él no hay diosas cubiertas de joyas, sino
alegorias vestidas con blancos lienzos. Era un profesor admirado por Seurat y
Gauguin. Puvis de Chavannes no ha sido nunca olvidado, como lo fuera
Moreau, pero es mas lento su retorno a la historia del arte; esa historia que,
cautivada por los impresionistas y deslumbrada por los Fauves, desprecio
completamente esta pintura simbolista, que es un vinculo entre el Romanti-
cismo y el Surrealismo.

La influencia de Moreau ha sido tan grande, que el poeta cubano Julian del
Casal le ha consagrado su coleccion de versos Mi museo idell, donde cada
soneto describe un cuadro. Los versos consagrados a Salomé estan entre los
mejores que haya inspirado Moreau;

El suave
humo fragante por el sol deshecho,
sube a perderse en el calado techo
o se dilata en la anchurosa nave.



Salomé era la diosa de esta pintura. Inspir6 también a Oscar Wilde y Ricardo
Strauss. Hace dos afios presentd la television francesa una produccion de la
Salomé de Strauss filmada en el parque Guell de Gaudi.

Esta Exposicion nos permitira, partiendo de Moreau, Puvis de Chavannes y
Odilon Redon, reconsiderar la pintura poética, apreciarla en si misma, por sus
cualidades propias, que sesenta afios de pintura «moderna», a veces genial,
pero sobreabundante, nos han hecho olvidar. Hay que hacer un gran esfuerzo,
después de haber contemplado tanto Matisse y tantos abstractos, para admitir
que el tema de un cuadro sea importante. Paul Valery habia decretado hace
medio siglo: el tema estd malddo. Después, muchos pintores le han dado la
razon, y el frutero de Cézanne ha alcanzado la altura del Partenon. Prohibido
el tema, las formas han explotado en pedazos, se han hecho irrisorias; después,
pintores como Pollock y Dubuffet han barrido estos escombros y los han
acumulado sobre telas que so i, sin duda, admirables, pero acaban por aburrir.
Y ahora se comienza a preguntar si Heliogédbalo o Salomé no son temas mas
interesantes que un frutero, o los trozos de un frutero roto, proyectados sobre
una tela. Breton, en 1958, respondia a Valery: «Si existe en nuestros dias un
topico capaz por si solo de dar la medida de quienes no le desdefian, es el de
ridiculizar con el epiteto literario’ toda pintura cuya ambicion no se conforma
con ofrecer la imagen del mundo exterior o, en su defecto, defender en ultimo
término el placer de la vista... A esta pintura (realista) de disertacién ociosa
sobre un mundo de puntillismo se opone absolutamente una pintura que
quiere ser una reaccion del mundo, en funcion de la necesidad interior sentida
por el artista. No se concede ya la primacia a la sensacion, sino a los méas
profundos deseos del espiritu y el corazon.»

Diversas exposiciones han rehabilitado durante los ultimos afios la pintura
simbolista. El comienzo fue la exposicion Moreau, Redon y Bresdin en el
Museo de Arte Moderno de Nueva York, seguida por la gran exposicion
Moreau en el Louvre en 1960; vino después la exposicion de Ostende, més
orientada hacia lo decorativo; la gran exposicion de los simbolistas europeos
en Turin, en la primavera de 1969, que paso luego a Toronto; la exposicion
estetas y magicos, en el Museo Galliera de Paris en 1970, donde se pudieron
ver de nuevo muchas telas que habian expuesto los Rosacruces, y ultimamente
la exposicion simbolista y surrealistas belgas, en el Grand Palais, y los simbo-
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listas franceses en la Hayward Gallery de Londres. Belgas, holandeses y aus-
triacos han recibido hasta ahora un lugar quizd més importante que los fran-
ceses en este movimiento, pero se puede decir, con mas exactitud, que los
pintores simbolistas de esos paises eran sus pintores mas importantes. Sin
embargo, Francia ha producido artistas quizd un poco mas razonables que
los de Bruselas o Viena, pero su fama fue ahogada por el triunfo del Impre-
sionismo, el Fauvismo y los comienzos del Cubismo.

La vegetacion del bosque es fragil, el sol de la razén no la da calor y el triunfo
la marchita muy pronto. Varios de ellos, por lo menos, en sus obras de juven-
tud, pueden ponerse al lado de Toorop, Delville, Klimt y Khnopff Son Aman-
Jean, Lévy-Dhurmer y De Feure. Crearon verdaderamente, en el dltimo
deconio del siglo, un tipo femenino —Gioconda de Montmartre u Ofelia
del Sena— y una atmosfera; hicieron visible el mundo de los poetas: Mae-
terlinck o Verlaine. Fueron también muy sensibles a la estética de un extraor-
dinario personaje: Péladan. Habia éste resucitado la asociacion mistica de los
Rosacruces y organizado los salones del arte idealista. Aman-Jean, amigo de
Verlaine, es el pintor de las fiestas campestres y crepusculares; Maurice Denis,
que sin duda es muy superior a él, le debia mucho; hay que relacionarle también
con Le Sidaner, pintor de las casas de campo tales como se adivinan en la
Recherche du temps perdu. Lévy-Dhurmer, apasionado por las rubias cabe-
lleras de mujeres «esfingeas», ha sido el pintor por excelencia del Art Nouveau,
el mas proximo a Gallé y Majorelle. En cuanto a De Feure, fue quien dibujo
las Flores del Mal, que son las orquideas de la moda. De Feure es el Unico
de los simbolistas influido por los grabados japoneses.

Baudelaire influyé mucho sobre Carlos Schwabe. Las ilustraciones de Schwabe
estan entre las obras maestras del Art Nouveau. Decor6 los margenes con una
fabulosa vegetacion cuyos arabescos son muy superiores a los de Mucha.
Mas reservadas fueron las composiciones de Eugéne Grasset, que fue quien
renové la tipografia. Una de las figuras mas interesantes de este grupo que
exponia en la Rosa + Cruz fue un joven americano, Marcius-Simmons, obse-
sionado con Wagner y los colores de Moreau. Muy desigual en sus composi-
ciones ambiciosas, puede llegar a ser exquisito en telas mas pequefias —con
una minuciosidad surrealista—. Una mujer misteriosa, apasionada por el mas
alla, Jeanne Jacquemin, que fue elevada a las nubes por lean Lorrain, merece



también el reencuentro: sus ceras, que presentan una dulce perversidad, valen
tanto como las figuras leonardescas de Aran Point. Este fue durante algin
tiempo considerado como un genio universal. Fundo6 los talleres de arte de
Hauteclaire. Otro genio efimero, aclamado durante un instante por Léon Bloy
y Rémy de Gourmont, es Henry de Groux, muy alejado de las delicadezas de
métier caras a los simbolistas; wagneriano ferviente, con la vehemencia de un
Rubens, sus cuadros presentan una extrafia fealdad; sus escritos, por el contra-
rio, son muy notables. Porque hay que reconocerlo; algunos de estos pintores
valen mas por sus aspiraciones que por su estética.

A pesar de las proclamas de Péladan, de los articulos de Albert Aurier, de las
declaraciones de los poetas Moréas y Verlaine en las revistas literarias, que
pululaban por entonces, no ha existido jamas una escuela simbolista de pin-
tura, sino mas bien un gusto simbolista. Pintores, musicos y poetas (insepara-
bles; jamés existio una comunidn semejante entre los tres, tanto intercambio),
estetas y decadentes amaban las rosas muertas, las siluetas fundiéndose en la
neblina, los cabellos que dejan adivinar un rostro, los lirios, las miradas
abatidas, los dedos en los labios, el piano entrevisto tras unas cortinas, el
surtidor en el parque abandonado, el crepusculo, los pies desnudos, los guantes
olvidados por una mujer amada, los antifaces; en resumen, todo lo que sugiere,
y no lo que demuestra. Su geografia mistica va de Florencia —«the City of
the Soul»— a Brujas la Muerta y acaba en «La Muerte en Venecia». Bizancio
era su capital; Atenas no les interesaba. Sofiaban con Benares y se sentian a
gusto en aquellos paises que los celtas envolvieron en leyendas. Preferian
Irlanda o Noruega al pais, Espafia, que los roménticos tanto habian amado.

Detestaban a Zola, se burlaban del progreso y la mayoria de ellos era indife-
rente a la politica. Amaban a Luis Il de Bavieray a Wilde, ejemplos de lo que
el poeta irlandés Yeats llamaba «the tragic generation». Y como el poeta
irlandés, sofiaban con los «lords and ladies of Byzantium», que querian elevarse
«out of nature», abandonar «lo natural». Casi todos ellos practicaban el
espiritismo e incluso sucumbieron con frecuencia al siniestro atractivo de la
magia negra. En este caso, reaparecen en sus obras todos los monstruos de las
Tentaciones de San Antonio (Redon ha ilustrado Flaubert); abundan los vam-
piros, las esfinges. Su madre es la Salomé de Moreau. Por eso pueden clasifi-
carse a su lado otros artistas menos delicados, como Félicien Rops, o incluso
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Rochegrosse, gracias a los cuales podemos imaginarnos las obras teatrales
sado-bizantinas de Sarah Bernhardt. La anti-Salomé es la modesta Santa
Genoveva de Puvis de Chavannes. El barén de Charlus, a la vez Herodes y
Herodias, es uno de los encantadores malditos amados por Moreau, mientras
que la Violaine de Claudel es una Santa Genoveva més intensa.

Pensemos también, al visitar esta Exposicion, en la obra maestra del Simbo-
lismo, el Pélleas et MeUsande de Debussy, y en las melodias de Fauré. Pense-
mos en todo lo que los surrealistas han tomado de estos pintores o, més exac-
tamente, han vuelto a encontrar en ellos. Los simbolistas tuvieron por maes-
tros a Baudelaire y Wagner; los surrealistas, a Rimbaud y Freud. El cine se
ha alimentado con imégenes simbolistas desde las primeras peliculas de Bufiuel
hasta la Barbarella de Vadim.

Vemos ahora que, en Estados Unidos, la cultura «hyppy» encuentra los mismos
suefios de nuestros pintores y redescubre el erotismo mistico que nos encanta
en los discipulos de Moreau.

Poco importa que estas repeticiones de temas poéticos sean 0 no conscientes,
que se proyecten sobre una pantalla y no sobre una tela; estos suefios siguen
siendo una repulsa viva de lo cotidiano. Y en este mundo contemporéneo
volvemos a decir lo que Wilde deseaba en el mundo de Zola: «Seremos dicho-
sos cuando por fin no se crea en lo evidente y la verdad gima encadenada y
la leyenda retorne a la tierra; todo el aspecto del mundo cambiara entonces
ante nuestros ojos asombrados. El fénix volard desde su nido de Ilamas a los
aires, acariciaremos a los basiliscos, y en nuestras cuadras el hipogrifo gol-
peara el suelo con sus cascos de oro; y por encima de nuestras cabezas girara
el Pajaro Azul, cantando cosas maravillosas e imposibles, cosas que son deli-
ciosas y no suceden nunca, cosas que no existen pero que debieran existir.»

Philippe JULLIAN



EL SIMBOLISMO, CASI UN SIGLO DESPUES

JUm la historia de las artes plasticas hay movimientos cuyas obras requieren una
interpretacion previa, si han de rendir a la contemplacion su tesoro escondido o,
en el peor de los casos, para que la obra menor se justifique en su razon de ser;
otras obras de arte hay, sin embargo, que no requieren para su pleno disfrute
erudicion, si son clasicas, ni otra cosa, si son de nuestro tiempo, gque ausencia
de prejuicios y, por supuesto, sensibilidad de vision.

El movimiento simbolista requiere hoy interpretacion literaria, a pesar de su
relativa modernidad. Sin orientacién sobre las corrientes intelectuales que domi-
naron en Francia durante los cuarenta Gltimos afios del XIX, sobre sus aconteci-
mientos politicos y su evolucién econdémicay social, no se pueden entender plena-
mente el Orfeo de Gustave Moreau, La Esperanza de Puvis de Chavannes o el
Retrato de Gauguin por Redon, pero se pueden disfrutar por entero,pues se trata
de obras cuyos grandes valores pictéricos se ofrecen sinceramente en el lienzo.
No ocurre, sin embargo, o mismo con otros cuadros de esta Exposicion, salidos
de las mismas manos, y la razén es que éstos —como Edipo y la Esfinge, o
El joven y la Muerte de Moreau, La decapitacion de San Juan Bautista de
Puvis y la Pandora de Redon—, son mas «simbolicos» o, si se prefiere, son cua-
dros malogrados como puras obras de arte, y por eso queremos y necesitamos
saber lo que el artista tenia no en sus manos, sino en su mente. Posible es que
en la emocion al contemplar hoy la Tempestad de Giorgione tenga su buena
parte el misterio de su composicion, que nadie ha desvelado aun; y esto era
justamente lo que unos pintores, después llamados simbolistas, buscaban en
Francia, desde los afios 60 del siglo pasado (1).

La mas alta figura del movimiento simbolista en las letras francesas, Estéfano
Mallarmé, ha expresado esta aspiracion al misterio, a la ambigiedad, con
palabras muchas veces citadas: «Creo necesario que no haya mas que alusion...
Nombrar un objeto es suprimir tres cuartas partes del goce del poema, que
proviene de la felicidad de adivinar poco a poco; sugerir, es lo que se anhela.»

Esta Exposicion, ElI Simbolismo en la pintura francesa, trae por vez primera
a Espafia una parte importante, aunque no completamente representativa, de la
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obra de tres grandes pintores de Francia: Fierre Puvis de Chiivannes (1824-1898),
Gustave Moreau (1826-1898) y Odiion Redon (1840-1916). A sus obras acom-
pafia una muestra, pequefia en nimero, de cuadros de Paul Gauguin —que fue
mucho mas que un simbolista— y otra de una cincuentena de «seguidores» del
Simbolismo, circunstanciales varios de ellos y simples epigonos otros, algunos
tan valiosos o importantes en la historia del arte moderno como Garriere, Fantin-
Latour, Denis, Bernard, Sérusier, Maillol, Cazin, de Feure, Séon y Schwabe.
El conjunto abarca obras realizadas desde 1860 hasta 1910.

Podria preguntarse, parafraseando el titulo de la extraordinaria obra de Gauguin:
¢De donde vienen? ¢Qué son? ;Addonde van?

Porque durante aquellas cuatro décadas, la pintura francesa ha dado, por otra
via, el Impresionismo, Cézanne, Seurat y Toulouse-Lautrec, es decir, con Van
Gogh, Gauguin y poquisimos maés, las fuentes del arte moderno.

Por lo pronto, hay que decir que el Simbolismo, en el arte, nos interesa por dos
importantes motivos: porque hoy deseamos conocerlo todo, tanto lo que esté en
la tradicion directa de nuestro arte como lo que, con menor capacidad de influjo,
no se perdié del todo en el camino; y porque quiza se puede ver en el Simbolismo
la «tradicion alternativa», la seguida por el Surrealismo, que de aquél procede
explicitamente, y lo que del Surrealismo perdure o proceda. El Simbolismo
proviene, por motivaciones puramente plasticas, como todo movimiento nuevo,
del agotamiento de otras fuentes de creacion anteriores y del afdn humano de
abrir nuevos manantiales: asi, se manifiesta con violencia extrema contra el
realismo y el naturalismo —sin excluir de sus ataques a los impresionistas— y
acaba por encontrar una justificacién intelectual en la filosofia y la literatura,
pero sobre todo en la poesia y la masica: Verlaine, Mallarmé, Poe y Wagner.
Emplea sus energias, que parecian inagotables, en manifestar su repulsa de una
sociedad que habia traido Sedan y la Commune, el «affaire» Dreyfusy el escan-
dalo de Panama, y que, sobre todo, mostraba los efectos de un répido e intenso
desarrollo econdémico nacional y, en consecuencia, una gran expansion, en
namero, riqueza y poder, de la burguesia industrial. Contra todo esto se mani-
fiesta el Simbolismo en la literatura y en el arte; pasivamente, en la defensa del
«arte por el arte», o activamente, alzdndose al combate en pro de la Idea. «Pinto
ideas, no cosas», decia en Inglaterra un artista fraterno, Jorge Federico Watts.



Como «movimiento», el Simbolismo tiene su origen en la literatura, y son los
escritores quienes buscan testimonios en los artistas; éstos, de muy buen grado
unos, pasivamente otros, aceptaron la doctrina, lo cual dio a lapintura simbolista
una grave dimension literaria. EI Simbolismo, lo mismo que el Surrealismo més
tarde, son modelados desde fuera. «Uno de los rasgos caracteristicos de estos
movimientos [Futurismo, Dada y Surrealismo] —dice Herbert Read— ha sido el
importante papel jugado en su elaboracion por polemistas procedentes de la
poesia 0 la literatura» (2). Es cierto que «podemos llegar incluso a decir que
mientras la vinculacion entre artistas simbolistas y el movimiento literario
simbolista es cuestion de ideas compartidas, o tomadas muy deliberadamente de
la literatura por las artes plasticas, la simpatia entre los artistas simbolistas y los
musicos contemporaneos es profunda e instintiva» (3). A su adoracion por Wagner
sigui6 la vinculacion con Debussy, inspirado en Verlaine y Mallarmé.

Un hecho muy importante, que distingue de impresionistas y post-impresionistas
a este movimiento, es que sus grandes figuras lograron relativamente pronto el
reconocimiento oficial. Por su entrega a la expresion de la Idea, no se interesaron
en radicales innovaciones plasticas, y aun siendo abiertos enemigos del acade-
micismo, éste acabd por tolerarles y compartir el pan con ellos.

De los tres, Puvis de Chavannesfue el primero en obtener reconocimiento; en las
exposiciones de 1861 a 1865, sus cuadros se comentan, al menos, con respeto y
consigue una codiciada medalla en el Saldn oficial. Moreau lo alcanzé entre 1864
y 1866, periodo que culmina con la exposicion de su Orfeo. Redon, de espiritu
delicado, por circunstancias familiares, avanza mas lentamente; hasta 1890 no
comenzo a utilizar el color, en obras al pastel sumamente importantes (que no
figuran, por su fragil naturaleza, en esta Exposicion), y pasé gradualmente al
empleo del 6leo; hasta aquella fecha, durante veinte afios, su obra consiste en
dibujos (fusains), y, a partir de 1879, en litografias, técnica que le permite
creaciones de expresion dificilmente igualada.

Es usual centrar el comienzo de esta etapa del arte francés en lafigura de Chas-
sériau (muerto en 1856), maestro y amigo admirado de Moreau. Este dejo
muestras de su dolor en su obra Le jeune homme et la mort, tan recordada por
Maree! Proust. Admiran todos a Delacroix, y, entre los antiguos, a Boticelli y
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Mantegna. Mas tarde vendra la afiliacion del movimiento simbolista a los Primi-
tivosy a Bizancio.

La posicion de Gauguin es muy peculiar. Admirado por todos los que se agru-
paban de cerca o de lejos en el Simbolismo, pudo quedarse en eso, enjefe de una
«escuela», pero sabia que aspiraba a méas, y ello y su expatriacion le alejaron
de un movimiento que, en realidad, nofue suyo. Fran™oise Cachin lo ha expresado
bien: la paradoja «es que apartir de una estética mas préxima a los prerrafaelitas
que a Cézanne, todavia bajo el peso de un simbolismo roméantico a menudo muy
literal, Gauguin haya sabido, e incluso querido, preparar el advenimiento de la
pintura pura» (4).

La participacion de Rouault en esta Exposicion es «simbolica». Rouault fue
discipulo de Moreau, con Matisse y Marquet de condiscipulos, y durante toda
su vida record6 con afecto y agradecimiento a su maestro. Alguno de los cuadros
presentes en esta Exposicion figuraron en uno de los Salones simbolistas porque
Moreau queria dar a conocer a su discipulo, que en estas obras no parece
influido por el Simbolismo. Rouault obtuvo después el cargo de director del
Museo Moreau, con elfin de lograr un modesto ingreso, antes de que su pintura
se acreditase en e! mercado y le permitiese vivir de ella.

El Simbolismo, como movimiento influyente, abarca veinte afios: diez de ascenso
—la década de 1880— durante los cuales se producen definiciones, declaraciones
y manifiestos, y otros diez de declive, los afios 1890, alfinal de los cuales da paso,
definitivamente, al Art Nouveau. En 1884 se ha publicado la novela A Rebours
de Huysmans, que es lapiezafundamental de literatizacion de los pintores simbo-
listas; siguen el Manifiesto simbolista del poeta Moréas en 1886 ;; los articulos
de critica de Aurier. Uno de los mejores textos sobre lo que la novela de Huysmans
es y significa en cuanto al arte estd en una carta de Huysmans a Mallarmé
(27 de octubre de 1882): «Mi querido colega: Estoy trabajando ahora en una
novela extrafia, cuyo tema, en resumen, es el siguiente: el Gltimo representante
de una estirpe ilustre, espantado por la invasién de los modales de los norte-
americanos y el crecimiento de una aristocracia del dinero, se refugia en una
soledad absoluta. Es un gran lector, culto y refinado. En su confortable retiro,
cambia los placeres artificiales por las trivialidades de la Naturaleza; le encanta
la lectura de los autores de la Decadencia latina... Como mi héroe es duefio de



la admirable acuarela de Gustave Moreau..., desearla citar la Hérodiade {y
Huysmans pide a Mallirmé los textos de este poemay de L’aprés-midi d’un
faune] al intentar describir los magicos cuadros de Moreau» (5).

Contiene el presente Catalogo una antologia de textos simbolistas, reunida por
Geneviéve Lacambre, que el lector no debe pasar por alto; en su beneficio, sin
embargo, se repite aqui la definicion pictorica que el critico Aurier escribi6 y
no falta en ningin estudio general sobre el Simbolismo.

«La obra de arte ... ser&:
7.0 ldeista, porque su ideal Unico serd la expresion de la ldea.
20 Simbolista, porque expresara esta Idea por medio de formas.

1.0 Sintética, porque escribird estasformas, estos signos, de modo que logren
ja comprension general.

4.° Subjetiva, porque el objeto jamas ser& considerado como objeto, sino como
signo de la Idea percibida por el sujeto.

50 (Que es una consecuencia) decorativa, porque la pintura decorativa propia-
mente dicha, tal como la concibieron los egipcios, y muy probablemente los
griegos y los primitivos, no es otra cosa que una manifestacion de arte a la vez
subjetiva, sintética, simbolista e ideista» (6).

Todo esto, lo que en suma quiere decir es que color y composicién se subordinan
a la ldea, que es justamente lo contrario de la pintura moderna. Qué sea la
Idea, eso es ya otra cuestion.

En realidad, Puvis no es simbolista. Decia él mismo que no era un hombre culto.
Si era «anti-academia». Lo cierto es que en 1895 aceptd un banquete de 500 par-
ticipantes, con asistencia de todo el movimiento simbolista. Gombrich sefiala que
lo que Puvis busca en sus cuadros es una composicién ritmica equilibrada: la
sensacion poética del conjunto y la liberacion de la tirania del tema. «No hace
ningunafalta saber qué representan sus figuras. Puvis no ha tratado de ilustrar
un tema anecdotico ni aun alegorico» (7).

Huysmans colocaba a Redon en la cabecera del movimiento simbolista, aunque
Redon consider6 que la interpretacion de su obra por Huysmans era en gran
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parte equivocada. Verhaeren, el poeta simbolista que, acompafiado por Dario
de Regoyos, hizo el viaje de Espafia y escribio La Espafia negra, muestra su
comunidad con Odilon Redon cuando se atreve a escribirle: «Lucho contra mi
mismo porgue me esta cerrada cualquier otraforma de heroismo. Amo todo lo
que es absurdo, indtil, imposible, loco, excesivo, intenso, porque siento todas
estas cosas como agujas dentro de mi...» (8). Redon fue reclamado por todos;
afinales del siglo, los jovenes le reivindican para ellos; en 1900, Maurice Denis
le retrata en su significativo Homenaje a Cézanne.

Queda, en efecto, Moreau. Marcel Proust dice esto, en Du c6té de chez Swann,
para describir a un personaje colectivo de la sociedad parisiense: «amalgama
tornasolada de elementos desconocidos y diabdlicos, engastada, como una apari-
cion de Gustave Moreau, en fiares venenosas, entrelazadas a alhajas magni-
ficas..» (9).

En 1891, un curioso personaje, autor de una novela titulada El vicio supremo,
que se hacia llamar el Sar Mérodack J. Péladan (su verdadero nombre era
Joséphin Péladan; puede verse en esta Exposicion su retrato por Marcellin
Desboutin), adquirio relieve con sus manifiestos y, sobre todo, con la organiza-
cion de un Saldn para artistas simbolistas. Una seleccion extraida de sus mani-
fiestos figura también en la Antologia al final de este Catalogo,y es lectura
muy recomendable para entender la fase de decadencia del Simbolismo en el
arte. A los seis Salones anuales consecutivos (1892-1897) que organiz6 Péladan
acudieron bastantes pintores, pero no logro atraer a los dos que mas le impor-
taban, Puvis y Moreau. El primer Sal6n se organiz6 con la colaboracion de un
ocultista, Stanislas de Guaita, y la ayuda financiera del conde Antoine de La
Rochefoucauld. Este se separd después y, a su vez, Péladan y Guaita rompieron.

También participé en el movimiento simbolista el conde Robert de Montesquiou-
Fezensac (en esta Exposicion pueden verse una obra suya y su retrato pintado
por Antonio de la Géandara), figura familiar, a través del personaje bardn de
Charlas, para quienes hayan leido A la recherche du temps perdu de Proust.

Junto a los cuadros de las tres figuras mayores y, aparte de Gauguin, presenta
esta Exposicion obras de primera calidad, como las de Garriere y Fantin-Latour,
cuadros de Emile Bernard de la época de Pont-Aven y su rivalidad con Gauguin,



un notable cuadro de Sérusier (aunque no su Talismén, sugerido por Gauguin y
origen de! Fauvismo), importantes obras de la buena época de Maurice Denis y
de los otrospintores que por iniciativa de éste crearon el grupo Nabi (ademas de él
y Sérusier, estan Roussel, Maillol y Lacombe), grupo que acabd por integrarse
a la linea principal del arte moderno. Otras obras valiosas se agrupan aqui,
aungue el juicio individual tiene ya en la selecciéon un gran peso. Pero posible-
mente se esté de acuerdo en que, aparte los dichos, Aman-Jean, Lévy-Dhurmer
y Carlos Schwabe son muy estimables.

Alrededor de 1885, los poetas siguen siendo atraidos por Moreau, pero no ya
los pintores.

Al final del siglo, el Simbolismo, en Francia, habia perdido todo su élan. Han
muerto Moreau, Puvis de Chavannes y Mallarmé en 1898 (Verlaine habia
muerto el 96); Fantin-Latour estaba enfermo (muere en 1904); Redon se ha
alejado del simbolo y ha entrado en una fase de gran belleza plastica, de pintura
«pictdrica», que subsiste hasta su muerte en 1916; Gauguin ha muerto, olvidado,
en las Marquesas, en 1903; Bernardy Denis (que mueren en 1941y 1943, respec-
tivamente) no vuelven a pintar nada valioso. Al desarrollo econémico violento
del X1X habia sucedido en Francia un periodo de estabilidad.

Los jovenes que al final del siglo se sienten llamados por esta direccion del arte,
los descendientes de los simbolistas, son los cultivadores del Art Nouveau, de
brillante y breve vida.

FI Simbolismo habia nacido como una reaccion contra el academicismo realista
—también para aquél, como para un grupo de artistas ingleses, Rafael es el
culpable de todos los males—, pero también contra el Impresionismo, y esto es
lo que en realidad une a talentos tan distintos como Puvis, Moreau y Redon.

La Exposicion Universal de 1889 habia consagrado a una burguesia industrial y
republicana, a una sociedad que habia producido obras como la Opera de Paris
(terminada en 1874): «Su lujosa vulgaridad es tan naive, que desarma. Refleja
el gusto de los beneficiarios de la revolucion industrial, nuevos ricos poderosos,
que se sintieron herederos de la vieja aristocraciay mas atraidos hacia los estilos
prerrevolucionarios que hacia el clasico o el gético» (10).
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Los simbolistas «despreciaron la razon, exaltaron jo irracional, no fijaron limite
alguno a la libertad de la imaginacion y dieron el nombre de «revolucién artis-
tica» a esta libertady a la ausencia de doctrina» (11).

«Decadente», «esteta», «dandy» y «snob» habian sido los «simbolos» de los
simbolistas. Hubo pocos, entre ellos, que militasen en la izquierda politica. Se
hicieron un mundo propio frente a su sociedad, porque no creian en lo que prome-
tian los nuevos movimientos sociales.

Mucho se ha escrito acerca de la influencia de los prerrafaelitas ingleses sobre
los simbolistas de Francia. Cierto que los prerrafaelitas florecen en la década
de 1860 y se conocen en Francia por la Exposicion Universal de 1867; es verdad
que en 1878 Burne-Jones (1833-1898) lleva a la Exposicién Universa! de Paris
sus obras The Beguiling of Merliny Love among the Ruins, y que en la de 1889,
también en Paris, expone su cuadro King Cophetua; se sabeifl) que Burne-Jones
fue muy admirado por Puvis y Moreau, y que este ultimo traté de conseguir
para el pintor inglés la medalla de honor, sin lograrlo. Es también evidente la
influencia de George E. Watts (1817-1904) en los simbolistas. Rossetti (1828-82),
Watts y Burne-Jones, «anti-académicos», conocian la pintura de Francia mejor
que los simbolistas franceses la de las islas britanicas Y no hay que olvidar el
pape! de transmisor de ideas entre los dos paises, que le tocé jugar al americano
Whistier, gran artista en un peculiar ambito intermedio entre el Simbolismo y
el Modernismo decorativo. A pesar de todo, parece indudable que ésta es una
de tantas coincidencias, en ciencias y letras, que proceden de la existencia de
un clima intelectual y social comin.

En el periodo final, es Aubrey Beardsley, discipulo de Burnes-Jones, quien
utiliza el Simbolismo, inglés y francés, para dar un paso esencial en la transfor-
macion de este movimiento en el Modernismo, o Art Nouveau, que poco después
dominaba, sobre todo, la arquitectura y las artes decorativas.

En casa de Burnes-Jones, en 1891, conoci6 Beardsley a Oscar Wilde, y en 1894
se publico la obra de éste, Salomé, con lasfamosas ilustraciones de Beardsley,
cuyo «efecto fue inmenso» (13).

El movimiento simbolista tuvo vida mas larga en otros paises europeos, adentran-
dose en el siglo XX, aunque en muchos casos, ya con trazos de modernismo. En



estos paises, y en esta época, es la creacion original de las grandesfiguras lo que
domina sobre las ideas simbolistas: es el caso, particularmente, de E. Munch
(1863-1944) en Noruega, de Egon Schiele (1890-1918) y Gustave Klimt
(1862-1918) en Austria y de James Ensor (1860-1949) en Bélgica. Entre las
figuras menores. Jan Toorop (1858-1928) en Holanda, Eelicien Rops (1833-98)
en Bélgica, los suizos Bocklin (1827-1901) y Hodler (1853-1918) y el checo
Kupka (1871-1957) se sefialan més por sus rasgos nacionales, durante sus
periodos simbolistas.

El Gltimo tercio del X1X no es, en Espafia, época de evolucion significativa en sus
circunstancias economicas y sociales ni, claro esta, en las intelectuales. Nada
tiene, pues, de extrafio que no dejase huellas el simbolismo francés. Pudo haber
ejercido influencia sobre Dario de Regoyos, por su presencia en el grupo belga
de Los XX, es decir, por su gran amistad con el poeta simbolista Verhaeren.
Puede apreciarse alguna sefial en ciertos cuadros tempranos y quiza en algunos
nocturnos, pero su gran talento le sostuvo en la linea post-impresionista. Hay
una evidente influencia directa de Puvis de Chavannes en la obra realizada por
Torres Garcia en Catalufia, pero la importante aportacion del uruguayo al arte
universal corresponde a un periodo e influencias posteriores. Cabria situar
también bajo influencia simbolista a unaparte de la obra de Solana, si se considera
simbolista a Ensor, pero Solana utiliza més la alegoria que el simbolo, empleados
estos dos términos en los sentidos diferenciados que reciben del Simbolismo.
En la labor de juventud de Picasso hay cuadros decididamente simbolistas de
intencion; puede destacarse entre ellos la tan reproducida «Evocacion» (1901).
Ahora bien, la mayor influencia sobre Picasso es la del pintor menos simbolista,
Puvis de Chavannes. El periodo «azul» y el «rosa» del espafiol estan tan impreg-
nados, plasticamente, de la obra del lionés, que quiza pueda decirse que la pervi-
vencia popular de Puvis se debe a su temporal seguidor. Moreau influyd en
algunos pintores menores: obviamente en Anglada Camarasa. En Cossio hay
evidencia del influjo de Odilon Redon, que se hace mas patente en los temas
florales. El heredero del Simbolismo, el Art Nouveau, deja en Espafia no solo
influjo, sino el estimulo para una creacién singular, en su propio campo de las
artes decorativas y la arquitectura, pero ésta es otra historia.

El Simbolismo reaparece en Europa bajo el Surrealismo. Se dice que, durante
bastantes afios, el Unico visitante del Museo Moreau en Parisfue André Breton,
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el creador del Surrealismo. Se dice también que Dali lamentaba no saber pintar
como Moreau. Sea 0 no esto cierto —una de las cosas importantes para entender
el Surrealismo es apreciar en su justo punto lo que los surrealistas hacen decir
que dijeron—, la relacién consanguinea es indudable. (André Breton niega que
Puvis sea simbolista.)

No hay que olvidar tampoco la influencia posterior de Odilon Redon sobre el
arte abstracto. Corriendo e! gran riesgo de toda prediccion, podria decirse que
de los pintores simbolistas franceses, aquel que puede influir mas en la pintura
que ain no se ha hecho ser4& OdUon Redon.

Existe hoy un término en uso, «alienamiento», que puede servir para comprender
en parte, pero solo en parte, desde el punto de vista actual, lo que se propuso el
movimiento simbolista, en literaturay en las artes, en la Europa influyente, hace
casi un siglo.

Lo que parece quedar en pie es que, para hablar de Simbolismo, hay que pensar
en primer lugar en Gustave Moreau.

Pero si algo no hay que olvidar es que durante estos mismos veinte afios, desde 1880
a 1900, Cézanne, Van Gogh, Seurat, Gauguin y Toulouse-Lautrec crean en
Francia sus obras més importantes, obras que dieron la respuesta de su tiempo a
la interrogacion fundamental del arte, pues «el arte es una interrogacion constan-
temente renovada, planteada al mundo visible por el sentido visual» (14).

Lo importante para el pintor no es ejercer influencia sobre la literatura, sino
sobre la pintura. Novelistas, historiadores y fildsofos buscan en la pintura, con
pocas excepciones, tema para su propio alimento; por eso se equivocan tanto en
sus juicios sobre los artistas de su tiempo. La servidumbre de las artes plasticas
estd en que sus obras se pueden «interpretar» literariamente, a diferencia de la
musica, que posee verdadera autonomia. Porque, ¢importa que Debussy fuese
0 no simbolista? Pero a veces los pintores —y los escultores- - caen en la trampa
tendida por la literatura y siguen a los novelistas, a los filésofos, de la historia
o de la sociedad, y hasta a los criticos. EI genio de Cézanne esta visible, natu-
ralmente, en su obra, pero también se muestra en su energia para salvarse de la
trampa de Zola. Tampoco Gauguin se dejo arrastrar a interpretar literatura.



Su intencién, como dijo de si mismo Klee, no era reflejar lo que es visible, sino
hacer visible.

Se relinen en esta Exposicion méas de 250 obras, entre pintura, dibujo y grabado,
de medio centenar de artistasfranceses. Si se atiende a su valor plastico, dejando
a un lado su intencién simbdlica, se estara de acuerdo en que abundan en ella
las obras bien hechas, como corresponde a la pintura francesa del XI1X, que es
siglo suyo propio, y de la que son hijos nada menos que Matisse, y Derain, y
Bonnard, y Leger, y Braque, para no mencionar sino a los desaparecidos.

José VERGARA
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ALGUNAS DEFINICIONES DEL SIMBOLISMO
ESCOGIDAS POR GENEVIEVE LACAMBRE

L as definiciones del simbolismo literario son numerosas y esenciales.
No cabe duda de que los artistas la conocian, bien a través de sus
lecturas o bien gracias a sus amistades con los escritores contempo-
raneos. Ellas han sido objeto de numerosos estudios. Se podra con-
sultar con provecho la seleccion de textos hecha por Guy Michaud
bajo el titulo La Doctrine symboliste!Documents!, como anexo a su
tesis Message poétique du Symbolisme, Paris, Libreria Nizet, 1947.

En lo que se refiere a las artes plasticas, si la palabra «simbolista»
aparece a menudo bajo la pluma de los criticos aplicandose a cierta
categoria de obras de arte, las definiciones son menos numerosas.
Nosotros hemos anotado algunas, tal como se presentan cronoldgi-
camente a partir de 1886, el mismo afio del manifiesto simbolista
de Moréas.

Baudelaire, en sus criticas sobre el Arte romantico, llamaba «sentimiento de
la correspondencia» al sentimiento que en las creaciones poéticas nos hace
descubrir un paralelismo secreto entre cada estado del alma y el estado corres-
pondiente (de la naturaleza inanimada. Es este sentimiento —decia— el que
nos permite practicar, mediante las artes plasticas, una especie de hechiceria
evocadora y definir la misteriosa actitud que los objetos de la creacidon tienen
ante la mirada del hombre. «Lo mismo que un suefio estd situado en una
atmosfera cqloreada que le es propia, también un concepto hecho compo-
sicion Jaene la necesidad de moverse en un ambiente coloreado que le sea par-
ticular. Hay un tono particular atribuido a cualquier parte del cuadro que
domina los otros tonos... Todos los personajes, su disposicion relativa, el
paisaje o el interior que les sirve de fondo o de horizonte, sus vestidos, todo,
en resumen, debe servir para iluminar la idea general y llevar su color original.



su librea, por decirlo asi... Un cuadro, fiel e igual al suefio que le ha engen-
drado, debe ser producido como un mundo.»

ARY RENAN: Gustave Moreau, en «Gazette des Beaux-Arts»,
julio de 1886, p. 84.

La obra de arte . .. seré:
I.° ldeista, porque su ideal Unico seré la expresion de la Idea.
2° Simbolista, porque expresara esta ldea por las formas.

3. ° Sintética, porque escribir estas formas, estos signos, a modo de compren-
sién general.

4. * Subjetiva, porque alli el objeto nunca sera tomado en consideracién como
objeto, sino como signo de la idea percibida por el sujeto.

50 (Es una consecuencia) decorativa, porque la pintura decorativa, propia-
mente dicha, tal como la entendieron los egipcios y, muy probablemente, los
griegos, asi como los primitivos, no es otra cosa que una manifestacion del
arte a la vez subjetiva, sintética, simbolista e ideista.

Ahora bien, si se quiere reflexionar bien, la pintura decorativa es, dicho con
propiedad, la verdadera pintura. La pintura no ha podido ser creada sino para
decorar con pensamientos, suefios e ideas las vanalidades murales de los edi-
ficios humanos. El cuadro de caballete no es otra cosa que un refinamiento
ilégico inventado para satisfacer la fantasia o el espiritu comercial de las
civilizaciones decadentes. En las sociedades primitivas, las primeras tentativas
pictdricas han podido ser solamente decorativas.

... Este arte, que ha podido parecer complicado y que ciertos cronistas trata-
rian voluntariamente como arte delicuescente, se halla, por consiguiente, en el
altimo analisis llevado a la férmula de arte simple, espontaneo y primordial.
Ahi esta el criterio de la exactitud de los utilizados razonamientos estéticos.
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El arte ideista, que era preciso justificar con argumentaciones abstractas y
complicadas, parece tan paraddjico a nuestras civilizaciones decadentes y
olvidadizas de toda revelacion inicial y es, sin duda alguna, el arte verdadero
y absoluto, ya que siendo legitimo desde el punto de vista tedrico, es, ademas,
en el fondo idéntico al arte primitivo, al arte tal como fue adivinado por los
genios instintivos de los primeros tiempos de la Humanidad.

ALBERT AURIER: Le symbolisme en peinture - Paul Gauguin
(El simbolismo en la pintura - Paul Gauguin), 9 de febrero
de 1891, Oeuvres posthumes (Obras postumas), Paris, 1893,
pags. 215-216.

REGLA DEL SALON DE LA ROSE + CROIX (ROSA Y CRUZ)

Il. El Salén de la Rosa + Cruz quiere destruir el realismo, reformar el gusto
latino y crear una escuela de arte idealista.

VI. Para mayor claridad, he aqui los temas que seran bienvenidos, a pesar
de que su ejecucion pudiera ser imperfecta:

1. ° El dogma catélico y los temas italianos desde Margharitone hasta An-
drea Sacchi.

2. ° La interpretacion de las teogonias orientales, excepto las; de las razas
amarillas.

3. ° La alegoria, sea expresiva como «Modestia y Vanidad», sea decorativa
como la obra de Puvis de Chavannes.

4. ° El desnudo sublimado, el desnudo al estilo del Primaticcio, de Correggio,
0 la cabeza de expresion a modo de Leonardo, a modo de Miguel Angel.

Salén de la Rose + Croix. Regle et monitoire (Salén de la Ro(sa
Cruz. Regla y monitorio), Paris, 1891, p. 7.
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El siglo xix, después de haber proclamado en su entusiasmo infantil, hace
ochenta afios, la omnipotencia de la observacion y de la deduccién cientifica,
después de haber afirmado que ningun misterio subsistia bajo sus lentes y sus
escalpelos, parece, por fin, darse cuenta de la vanidad de sus esfuerzos, de la
puerilidad de sus jactancias. EI hombre camina siempre en medio de los mismos
enigmas, en medio del mismo Desconocido formidable, se ha vuelto alin maés
oscuro y mas turbador después de que se ha desacostumbrado a tomarlo en
consideracion.

... Desde hace algunos afios ... resulta mas que evidente, para quien sepa
observar que una evolucién paradojica se estd preparando en el desarrollo de
nuestra intelectualidad nacional.

... De todas partes se reivindica el derecho al suefio, el derecho a los pastos
del azul, el derecho a emprender el vuelo hacia las estrellas negadas'por la
verdad absoluta.

... En las artes plasticas ... La copia miope de las anécdotas sociales, la imita-
cion imbécil de las verrugas de la naturaleza, la observacion vulgar, la enga-
fiifa, la gloria de ser tan fielmente, tan vanamente exacto como la daguerrotipia,
ya no satisface a ningln pintor, a ningun escultor digno de este nombre. Se
estd echando de menos los suefios de los verdaderos artistas de antafio y, por
decirlo asi, sus alas. A reserva de romperse la cerviz, como nuestro antepasado
Icaro, se quiere abandonar el fangoso suelo donde chapotea la tonta presun-
cion del siglo, bafarse un poco en el éter, explorar el cielo de las ideas, las
esferas de los simbolos. (Pags, 293-295.)

Gustave Moreau, Puvis de Chavannes y los prerrafaelistas ingleses ya habian
combatido aisladamente, con gloria y victoriosamente, pero sin una doctrina
clara, la misma lucha, reivindicando el derecho al ensuefiOj al vuelo fuera de
las ciénagas materialistas, y teniendo el coraje de proclamar la excelencia de
la verdadera, de la buena tradicion: la de los Primitivos. Igual que ellos, los
simbolistas actuales apelan a los Primitivos de todas las escuelas, a los maes-
tros de todas las épocas en que el arte, todavia puramente tradicional, jaméas
estuvo manchado por los sacrilegos deseos de realismo e ilusionismo. Ellos
son, precisando mejor, hijos directos de los grandes imagineros de Asiria, de
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Egipto, de la Grecia de la época real, son descendientes de los florentinos del
siglo X1V, de los alemanes del xv, de los géticos de la Edad Media, y son tam-
bién un poco primos de los japoneses.

El indiscutible iniciador de este movimiento artistico —como un dia podria
llamarse a este renacimiento— fue Paul Gauguin.

... Seria preciso también mencionar aqui, entre los anunciadores de la buena
palabra que quieren invocar los jovenes, otro artista también original, también
profundamente idealista, todavia mas extrafio y mas aterrador, quien por su
altanero desprecio de la imitacién materialista, por su amor al ensuefio y a la
espiritualidad, tuvo que actuar, si no tan inmediatamente como los prece-
dentes, al menos de rechazo, sobre la orientaciéon de las nuevas almas de
artistas de hoy dia: Odilon Redon, cuyas litografias son pesadillas (Pagi-

nas 303-306.)
ALBERT AURIER: Les peintres symbolistes (Pintores simbo-
listas), abril de 1892, en Oeuvres posthumes (Obras postumas)
Paris, 1893.

Vosotros, artistas de todas las artes, venid a la Rosa + Cruz.

Artistas, si creéis en el Partenén y en Saint-Ouen, en Leonardo y en la Nike
(Victoria) de Samotracia, en Beethoven y en Parsifal, seréis admitidos en la
Rosa .1 Cruz.

Sustituir el amor de lo Bello, el amor de la idea, el amor al misterio del amor:
he aqui la accién que vamos a intentar sobre el alma occidental.

Creando una pasion y una voluptuosidad de la belleza, una pasion y una
voluptuosidad del misterio, es decir, orquestando en una solemnidad religiosa



las emociones del libro, las emociones del Louvre, las emociones de Bayreuth
hasta el éxtasis.

Asi repararemos el error de Orfeo, asi vengaremos su muerte, porque creeria-
mos haber satisfecho mal la adoracidn de JesUs si desconociéramos sus precur-
sores, los grandes Primitivos, los Giotto y los Van Eyck de la Verdad.

SAR PELADAN: Constitution de rordre de la Rose  Croix,
le Temple et le Graal. Paris, 1893, pags. 8-14.

¢

Si se quiere saber en qué consiste el simbolismo en cuanto teoria de libertad,
como esta palabra que parece estricta y precisa, implica, al contrario, una
licencia absoluta de ideas y de formas, yo invocaria a anteriores definiciones
del Idealismo, dado que el simbolismo, después de todo, no es otra cosa que
un sucedaneo. El idealismo significa el libre y personal desarrollo del individuo
intelectual en la serie intelectual; el simbolismo podré (ademas deberd) ser
considerado por nosotros como el libre y personal desarrollo del individuo
estético en la serie estética, y los simbolos que él concebird o que €l explicara
seran imaginados o explicados segln la concepcién especial del mundo mor-
fol6gicamente posible a cualquier cerebro simbolizador.

Pero por personal que sea el arte simbolista, él debe por algin lado tocar lo
no personal, al menos para justificar su nombre, ya que es preciso que sea
siempre l6gico. El debe informarse de la significacion de los hechos pasajeros
e intentar de fijarlos sin herir las exigencias de su propia vision, tal como un
arbol robusto que emerge de un brefial espeso y movedizo; él debe buscar lo
eterno en la diversidad momenténea de las formas, la Verdad que reside en lo
Falso que pasa, la Légica perenne en el ilogismo instantaneo y, a pesar de
todo, plantar un arbol que sea tan especial en ramaje y corteza, en flores y
raices, que se pudiera reconocer entre todos los arboles como un arbol cuya
esencia no tiene hermanas ni hermanos.
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Lo que hay de Absoluto en esto resulta verdaderamente incognoscible y de
aqui la imposibilidad de ser formulado en simbolos; el Simbolismo tiende,
pues, hacia el Absoluto relativo, es decir, lo que pueda haber de Eterno en
lo personal.

Practicamente, es importante que el simbolismo, arte libre, adquiera en la
estimacion general un valor que hasta ahora le ha sido denegado.

REMY DE GOURMONT: Vidéalisme, 1893. Cap. Il: «Le
symbolisme», pags. 24-27.

La alegoria, en cuanto simbolo, expresa lo abstracto por lo concreto. Simbolo
y alegoria son igualmente fundados sobre la analogia, y ambos contienen una
imagen desarrollada.

Sin embargo, yo quisiera llamar alegoria a la obra del espiritu humano, donde
la analogia es artificial y extrinseca, y Ilamaré simbolo a aquella donde la
analogia aparece natural e intrinseca.

La alegoria seria la representacion explicita o analitica, a través de una imagen,
de una idea abstracta preconcebida; seria también una representacion conve-
nida —y por eso mismo explicita— de esta idea, como se ve en los atributos
de los héroes, de los dioses, los cuales son en cierta manera las etiquetas de
esta convencion.

Al contrario, el simbolo supone la basqueda intuitiva de los diversos elemen-
tos ideales en las formas.

Las imégenes del mundo exterior son como las palabras de una lengua. Sepa-
radamente, ellas no saben a dénde van y sélo tienen una especie de significa-
cion latente. Pero cuando estan armoniosamente unidas en una frase, cada
una de ellas se habra orientado, por decirlo asi, y su conjunto expresa un



sentido completo. Una obra de arte es una frase, cuyas Formas son las pala-
bras; la idea emana naturalmente de las Formas coordinadas.

Una obra simbélica la crea el pintor, de ninglin modo copista sino intérprete,
quien expresa y completa el sentimiento esparcido en un paisaje... Lo mismo
algunos retratistas —su maestro es hoy Whistler— sintetizan los rasgos
caracteristicos de una figura y, como una aureola impalpable, hacen irradiar
de esta imagen el suefio de toda una existencia humana. Su obra es un simbolo,
ya que ellos no se limitan a significar mejor al individuo, sino que de su actitud
fisica deducen una amplia actitud moral y, sin haberlo pensado, tal vez, le
sujetan asi al circulo moral de la Vida.

Sin embargo, si el Poeta se preocupa especialmente del concepto filosdfico,
si él lo mira «a parte», olvidando que debe ser inseparable del concepto
formal, la cohesion de estos dos elementos no es méas intima. Entonces la
musica produce la sinfonia segin un programa, obras con tesis llenan las
librerias, mientras que en la pintura prevalecen los cuadros «literarios» (1).

ALBERT MOCKEL.: Propos de littérature, 1894; reeditado en
Esthétique du symbolisme, Bruselas, 1962, pags. 85, 88, 90.

«Simbolistas: saludad a vuestro maestro», exclama M. E. Melchior de Vogié,
sefialando a M. Puvis de Chavannes. No se sabria descubrir con més certeza
una ascendencia, ni con mas légica unir al pasado la evolucion de una nece-
sidad imprescriptible de emancipacion y de fidelidad a las aspiraciones tradi-
cionales. Ni el fondo de la doctrina, de una simplicidad primitiva, ni el mismo
término de simbolismo deben estorbar al espiritu o sorprenderlo. «Las obras
del artista son simbolos, por medio de los cuales él comunica a los demas
sus propias ideas», escribia desde 1831 Heinrich Heine. (De la Franca. Le

(1) Como tales no entiendo las obras maestras de Puvis de Chavanne, de Rops, de Mo-
reau, de Burne Jones...
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Sahn de 1831.) Se encontrard, se encontrard siempre a pintores y escultores
que querran despertar la ideapor el tono opor laforma, y no era otra la ambicion
que obsesionaba a los célebres imagineros de la Edad Media. Méas avidos de
sugerir que de copiar, aspiraron solamente a encarnar su suefio y es equivo-
cado tachar de realismo a los que sobre las paredes hicieron sonreir socarro-
namente a los danzantes macabros y en la piedia velar a monstruos y quimeras.
Hoy, la voluntad de subordinar el signo a la idea la posee la juventud; sus
preferencias van a los maestros que alcanzaron la extrema expresividad por
el dibujo y el color, a Delacroix y a Daumier, a Corot y a Manet; las obras
de Puvis de Chavannes y de H. G. E. Degas la encantan y apasionan; ella
ansia la ensefianza de Gustave Moreau y de Eugéne Garriere. Sin exclusion
ni reserva, los campos del espiritu estan sembrados en todos los surcos. ¢Que
se habla solamente de exotismo y de misticismo? Sin duda, los hay que supieron
traer de sus expediciones lejanas caracterizaciones sorprendentes, o los que
celebraron con acentos enternecedores y conmovedores el caracter de la fe
recobrada; pero en otros se atestigua el don de humor, de mordaz ironia,
y a otros les sirve para liberar el encanto de las intimidades o de combinar
las ordenaciones decorativas imprevistas. Entre temperamentos tan diversos,
la Unica vinculacion es el ardor de reaccionar contra la ausencia de la intelec-
tualidad, contra la exactitud an6nima de la daguerrotipia; se autorizan las
técnicas mas apropiadas para exteriorizar la idea y para precisar su sentido;
se invocan los ejemplos de latEdad Media y del Extremo Oriente, y, segin la
ley del contraste, la anotacion matematica del detalle es reemplazada por la
valoracion del arabesco, la escritura somera, que abrevia y simplifica, que
acentua y deforma.

RQGER MARX: Les Salons de 895, en «Gazette des Beaux-
Aris», 1 de mayo de 1895, p. 359.

Tahiti, agosto de 1899.

... puesto que actlio conscientemente segun mi naturaleza intelectual, actuo
un poco como la Biblia, cuya doctrina (sobre todo en cuanto se refiere a
Cristo) se expresa bajo una forma simbdlica presentando un doble aspecto,
una forma que, primero, materializa la Idea pura para hacerla més sensible,
afectando €l cariz del sobrenaturalismo; esto es el sentido literal, superficial.



figurativo, misterioso de una parabola; y, después, el segundo aspecto dandole
el Espiritu. Este sentido ya no es figurativo, sino figurado, explicito de esta
parabola ... Perddneme mis simbolos, parabola y otras futilidades y créame,

su entrafiable
PAUL GAUGUIN: Lettres de Gauguin & André Fontainas, en
«L’Amour de I’Art», marzo de 1921, pags. 79-80.

No cabe duda de que existen correspondencias, en cierto modo fatales, entre
las formas, las armonias de lineas y de colores, y, por otro lado, de nuestras
emociones. «Para todas las ideas claras, decia Puvis de Chavannes, existe un
pensamiento plastico que las traduce.» jAdmirable afirmacion del simbolismo!

Extraer este pensamiento pléstico, descubrir sus correspondencias, es donde
esta toda la obra de arte, es el secreto del estilo.

MAURICE DENIS: Introduccién a La Estética de Beuron, por
Peter Lenz, traducida por primera vez al francés por Paul Séru-
sier, Paris, 1905, reeditada en Théories, 1912, p. 185.

¢ Cudl era, pues, el objetivo propuesto por el simbolismo pictérico? El mismo
que el del simbolismo literario; reducir la sumision a la cosa que ha de decirse
y elevar siempre la obra a un idealismo transcendente. El primer objeto era
la espiritualizacion; el segundo, su expresion; esta Ultima —lo he dicho—
debe ser reducida a su mayor sencillez para que no quede mas que el intérprete
del artista y no su objetivo Unico.

La forma y el color se imponian, pues, a su primer jefe. El deber del pintor
le ordenaba reconducir toda forma a su geometria, con el fin de descubrir
con mas claridad su jeroglifico misterioso.

... En contra de los clésicos, los simbolistas pretendian encontrar  deforma-
cién expresiva e insistian sobre ello.

Mayo, 1936.

EMILE BERNARD; Charles Baudelaire..., Bruselas, s.d., capi-
tulo «Le Symbolisme pictural», 1886-1936, p. 45.
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aman-jean

1, .perfume (1891)
Litografia en negro: 0,23 X 0,36.

Firmado en el centro de la parte baja: Aman-Jean.
Exposicion; 1972, Londres-Liverpool, n.» I, repr,

Bibliografia; Catalogue illiislré du Il Salén de la Rose -- Croix.
Paris 1893, repr. p. 2 (i-a mujer de la rosa)’. DEZARROIS, 1926.
p. 44; LARAN, 1930. t. 1. p. 120; LETHEVE, 1965, repro. p. 49.

Esta litografia, que representa a la esposa del artista,
aparecié en 1892 en la coleccion Les peintres Htho-
graphes. Album trimestral de lithographies originales
et inédites para divers artistes (afio 1, n.° 2), publi-
cada en Paris por «L’Artiste». A pesar de que haya
sido reproducida con otros tres dibujos de Aman-
jean en el catalogo del 11 Salén de la Rosa -I- Cruz,
parece que alli no habia figurado; efectivamente,
Aman-Jean presento6 s6lo el Cartel del segundo gesto
estético (n.° 1) y Ensuefio (n.° 2).

Bajo la influencia de Léonce Bénédite, Aman-Jean
se puso a hacer grabados hacia 1891: «He debutado
con un retrato de mi mujer oliendo una flor», conté
el artista a su biégrafo. André Dezarrois, en 1926.

Paris, Biblioteca Nacional, Gabinete de Estampas.

AMAN-JEAN

2. JOVEN CON PAVO REAL
Oleo sobre lienzo: 1,50 x 1,04.

Firmado en la parte baja a la izquierda: Aman-Jean.

Procedencia: Coleccién Jules Maciel, de 1895; don. Jules Maciet.
1905.

Exposiciones: 1895, Paris, Sociedad Nacional de Bellas Arles,
n." 26; 1900. Paris, Exposicién Universal, grupo 11, clase 7, n." 26;
1936, Paris, n.” 1.110, repr.; 1972, Londres-Liverpool, n.» 2, repr.

Bibliografia: SARRAUT, abril de 1895. p. 253; MARX, 1895,
p. 446, repr. p. 449; MOUREY, septiembre de 1896, p. 200, repr.;
SEGARD, 1914, t. 2. p. 103; MARQUETTY, 1926, p. 297; HOFF-
MANN-EUGENE, 1930, p. 79; Cuide illusiré. 1934, p. 227; JUL-
LIAN, enero 1971, p. 41, repr. en colores.

Aman-Jean, que admira el arte de Burne Jones y
de Rossetti, esta muy unido a los poetas simbolistas
con los cuales siente grandes afinidades. Roger
Marx no se equivocé cuando anotaba en 1895 que
Aman-Jean habia pintado su modelo «con la ter-
nura comprensiva de un Baudelaire o de un Maeter-
linck». Emplea tonalidades endulzadas y una téc-
nica velada que Alberto Saurraut compard con la
«distinguida finura de las antiguas tapicerias».

El pavo real que acompafia a la joven en el parque
silencioso es el simbolo de la belleza y de la inmor-
talidad; esta interpretacion es confirmada por la
presencia de dos pavos reales a los lados de la Be-
lleza, en el Triptico presentado en el Salén de 1897.

Paris, Museo de Artes Decorativas.

AMAN-JEAN

3. BAJO LAS FLORES
Litografia en tres colores: 0,35 x 0,27.

Firmada a la derecha, en la parte baja: A. J. Sellada
en el margen derecho de la parte alta: E. Cham-
penois. Imprimeur-éditeur. 55 Boulevard St. Michel.
Paris.

Exposicion: 1972, Londres-Liverpool, n.” 3, repr.

Bibliografia, LARAN, 1930, t. I, p. 120; JULLIAN, 1971, p. 126,
repr. n.° 64.

Esta litografia aparecié en «L’Estampe Moderne»,
en 1897.

Paris, Biblioteca Nacional, Gabinete de Estampas.

AMAN-JEAN

4. EL VESTIDO ROSA

Pastel: 0,95’5 x 0,74.
Firmado a la derecha de la parte baja: Aman-Jean.

Exposicion:  1970-71. Paris, n.” 5, repr.; 1972, Londres-Liverpool,
n° 4. repr.

Bibliografia; JULLIAN, enero de 1971, repr. en colores p. 40:
JULLIAN, 1971, p, 221, repr. n.° 125.

Pastel representando el retrato de una mujer con
guante blanco, reproducido en «Art et Décoration»
(primer semestre de 1902); se puede fechar hacia
1900-1902: la técnica de trazos estd muy cercana y
el artista utiliza el mismo rosa intenso que aqui.
André Beaunier (1902, primer semestre, p. 137)
explica las intenciones de Aman-Jean: «Lo que
quiso dar con su arte, es una opinion mas general
sobre el Universo, cuya belleza se ha revelado por
la feliz combinacion de colores y la perfeccion de
gestos. El no concibe al ser humano como algo
aislado de todas las cosas, aqui abajo, por su pen-
samiento; sino que mas bien admira en él la mas
sintética y viva expresion del Universo, conside-
randose Universo el mismo, y consciente de su
belleza.»

Paris, Coleccion Alain Lesieutre.
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AMAN-JEAN

5. RETRATO DE Mme. ALBERT BESNARD
(CABEZA DE MUJER CON SOMBRERO
BLANCO), 1902.

Pastel sobre lienzo: 0,46 x 0,38.

Firmado y fechado en la parte inferior, a la dere-
cha: Aman-Jean, 1902.

Procedencia: Legado Jules Maciet, 1911.

Exposiciones: 1970, Paris, Artes Decorativas, n®50; 1972, Londres-
Liverpool, n.° 5, repr.

Bibliografia: MAGNIN, 1929, p. 254; MAGNIN, 1933, p. 276.

En una armonia de rosa y gris, Aman-Jean pre-
senta aqui a la mujer de su amigo el pintor Albert
Besnard, y, siguiendo su costumbre, muestra a su
modelo con los ojos bajos; ella se vuelve asi en una
de estas «fragiles y exquisitas apariencias de almas
replegadas y pensativas», segin la definicion de
André Michel (1896, p. 226).

Dijon, Museo de Bellas Artes.
AMAN-JEAN
6 ENSUENO

Pastel sobre papel: 0,60 x 0,50.

Firmado en la parte superior, a la derecha: Aman-
Jean.

Procedencia: Donacién Jules Maciet, 1909.

Exposiciones: 1970, Paris, Artes Decorativas, n.° 51; 1972, Londres-
Liverpool, n.° 6, repr.

Bibliografia: MAGNIN, 1929, p. 254; MAGNIN, 1933, p. 276
Esta obra debié de ser ejecutada hacia 1904.

Dijon, Museo de Bellas Artes.
BESNARD
7. ELLA, N.o IX. EL MISTERIO

Aguafuerte: 0,14 x 0,108

De una serie de 26 planchas sobre el tema de la
Muerte, ejecutadas para el baron Vitta en 1900 y
tiradas bajo su cuidado.

Segundo estado. Tirado en 1921.
Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.° 11, repr.

Bibliografia: MAUCLAIR, 1914, pags. 83-85; COPPIER, 1920,
n.“ 127, LARAN, 1937, t. 2. pags. 343-344, n.“ 62.

El baron Vitta habia adquirido los cobres de esta
serie de aguafuertes en exclusiva propiedad y prohi-
bi6 la reproduccion hasta la nueva tirada de 1921.
Los grabados fueron expuestos en el Salén de la
Sociedad Nacional en 1922. Segun Camille Mau-
clair, estas obras son de una concepcién intimista:
«a lo sumo si a veces evoca el escalofrio de Edgar
Poé por la brusca intervencion del fatalismo y de
las cosas extrafias».

Paris, Biblioteca Nacional, Gabinete de Estampas.

BESNARD

8. ELLA. N.° XXV. LA MUERTE LOS REUNIO
Aguafuerte; 0,14 x 0,11.

Firmado en la parte inferior, a la izquierda, con el
monograma: AB.

Segundo estado. Tirado en 1921.
Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.° 12, repr.

Bibliografia: MAUCLAIR, 1914, péags. 83-85; COPPIER, 1920,
n» 143; LARAN. 1937, t. 2, pags. 343-344, n.» 62.

Cfr. la nota precedente.

Paris, Biblioteca Nacional, Gabinete de Estampas.

BRESDIN

9. EL BUEN SAMARITANO (1861)
Litografia: 0,784 x 0,62’5.

Firmada y fechada en la parte inferior, a la izquierda:
Rodolphe Bresdin, 1861. Monograma RD en el
muslo del camello. En el margen inferior, en el
centro: Imp. Lemercier, Paris. Tirada de 1861.

Exposiciones: 1908, Paris, Salén del Otofio, retrospectiva de Bres-
din, n.“ 21; 1963, Paris, Biblioteca Nacional, n.° 32; 1972, Londres-
Liverpool, n.o 13, repr.

Bibliografia: HUYSMANS, 1884, p. 84; BERALDI, 1886, n.» 49;
FOURES, 1891, pags. 15, 18, 25-26; BUISSON, 1901, p. 13; MON-
TESQUIOU, 1908, pags. 19-21, y 1913, péags. 26-28, repr. p. 16;
REDON, 1908, p. 266; REDON, 1922, p. 160, y 1961, p. 165; NEU-
MANN, 1929, n.“ 49; LARAN y ADHEMAR, 1942, t. 3, p. 414.
n.o 42; ROGER-MARX, mayo 1955, p. 6; BOON, 155, n.* 76;
SACON, 1956, t. I, pags. 31, 36; ROGER-MARX, 1962, p. 105;
CABANNE, 1963, p. 43, repr. p. 35; ZERNER, 1963, p. 361; VAN
GELDER, 1971, pags. 32-40, repr. 33.

Hecha en Toulouse, tirada en Paris en marzo de 1861,
esta litografia, de dimensiones excepcionales en la
obra de Bresdin, obtuvo inmediatamente gran éxito,
particularmente en el ambiente literario de Théodore



Banville y de Baudelaire. En el Salon de 1861,
Bresdin presentd seis dibujos a pluma, dos de los
cuales corresponden al tema del Buen Samaritano
(n.° 413: Abcl-el-Kader prestando ayuda a un cris-
tiano; n.° 414: Abd-el-Kader y un cristiano). Nuevas
tiradas de la piedra tuvieron lugar en 1867, 1871,
1873, 1880 y 1882.

Para describir este «inmenso dibujo a pluma, tirado
sobre la piedra», K. Huysmans utiliza particular-
mente términos que indican la rareza de la inspira-
cion: «las viejas cepas, tan deformes como las
raices de mandragora, un arbolado magico,
una ciudad de hadas escalonando el horizonte,
subiendo a un cielo extrafio», y concluye: «se diria
de un dibujo primitivo, de un Alberto Durero vago,
compuesto por un cerebro ofuscado por el opio».
Redon le dedica varias paginas en su diario A Soi-
Méme», y, refiriéndose al Buen Samaritano, escribe:
«No es indtil decir aqui que el artista no se ha
propuesto presentarnos el paisaje que percibimos
todos los dias desde nuestra ventana, ... lo que él
quiso, lo que buscd, no es otra cosa que iniciarnos
en las impresiones de su propio suefio. Suefio mis-
tico y muy extrafio, es verdad, ensuefio inquietante
yvago, pero que tiene importancia.»

Paris, Biblioteca Nacional. Gabinete de Estampas.

BUSSIERE

10. HELENA (1895)
Oleo sobre lienzo: 1,00 X 0,80.

Firmado y fechado abajo, a la izquierda: Gastén
Bussiére, 1895.

Procedencia: Donacion de la familia Bussiére, 1898.

Exposiciones: 1895, Paris, Salon de los Artistas Franceses, n.° 335:
1972, Londres-Liverpool, n° 14, repr.

Bibliografia: BUSSIERE, 1932, p. 53, repr.

El tema de Helena de Troya, simbolo de la belleza
y del amor indiferente a las catastrofes que pueda
causar, habia sido tratado muchas veces por Gustave
Moreau. Bussiére presenta a Helena, ricamente
adornada con joyas y rosas, en una actitud teatral;
segin el procedimiento empleado también para
Brunilda (Sal6n de 1893), el pintor coloca a la heroi-
na de medio cuerpo delante de un decorado mas
claro que explica su papel: aqui es una ciudad medi-
terrénea de casas con azoteas donde se reconoce a
Troya; y en 1893 era la cabalgata de las Walkyrias
por el sendero de un bosque.

Macon, Museo Municipal de las Ursulinas.

BUSSIERE

11. LAS HIJAS DEL RHIN (1906)
Oleo sobre lienzo: 0,61 x 0,50.

Firmado y fechado abajo a la derecha: Gaston
Bussiére, 1906.

Procedencia: Adquirido en la venta del taller Bussiére, 1970,
Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n,° 15, repr.

Es representacion muy fiel de la primera escena del
tercer acto del Ocaso de los dioses de Wagner: la
escena se desarrolla en el sendero de un bosque,
a la orilla del Rin. Voglinda, Velgunda y Flosilda
reconocen a.Sigfrido armado, que se habia perdido
cazando el oso, y le anuncian que el anillo que
posee, hecho con el oro del Rin, «consagra a la
muerte a aquel que lo lleva». (Cfr. PELADAN,
1894, p. 180.)

Macon, Museo Municipal de las Ursulinas.

CARRIERE

12. RETRATO DE PAUL VERLAINE
(1844-1896)

Oleo sobre lienzo: 0,61 x 0,51.

Firmado y con la dedicatoria abajo, a la izquierda:
Au Poete Verlaine, Eugéne Garriere (Al poeta Ver-
laine, Eugéne Carriére).

Donacién del artista a Verlaine; coleccién Jean Dolent, 1891; adqui-
rido por el Estado con la ayuda de la Sociedad de Amigos del Luxem-
burgo, en la venta Dolent, Paris, 24 de febrero de 1910, n.° 11 repr.;
Museo del Luxemburgo; transferido al Museo del Louvre en 1933.
Inventario: RF 3,750.

Exposiciones: 1891, Paris, Sociedad Nacional de Bellas Artes,
n.o 162; 1896, Paris, El Arte Nuevo, n° 11; 1896, Bruselas, La Libre
Estética, n.° 49; 1900, Paris, Exposicién Universal, grupo 11, clase 7,
n® 382; 1907, Paris, n.° 105; 1921, Estrasburgo y Wiesbaden (sin
catalogo); 1936, Paris, n.° 136; 1949-50, Paris, n.° 27; 1951-52, Paris,
Arte Moderno (sin catélogo); 1957, Bruselas, n.° 802, repr. lam. 5;
Londres-Liverpool. n.° 16, repr.

Bibliografia: ROD, julio de 1891, p. 15; MAILLARD, 15 de julio
de 1891, p. 246; BLEIMONT, julio de 1891, p. 51; REMACLE,
15 de octubre de 1891, p. 358; VAN DE VELDE, 1896, paginas
285-286; GEFFROY, 7* serie, 1901, p. 117; GEFFROY (1902),
p. 36, repr. fuera del texto 18; MORICE, 1906, pags. 192-197,
249; GEEFROY, 1906, p. 65, repr.; «La Libre Parole», 1 de marzo
de 1910; «Le Figaro», 8 de marzo de 1910; SEAILLES, 1911 y 1922,
p. 265, n.» 49; BENEDITE, 1912, n.” 101, repr. lam. 119; BENE-
DITE, 1924. n.° 89, repr. lam. 120; BENEDITE, Lux., s.d., p. 20,
n» 101; MASSON, 1927, p. 17, repr. p VII; GEFFROY. s.d.,
repr. fuera del texto frente a la p. 64; DUBRAY, 1931, pags. 36-38;
REYNAUD, 1936, p. 106; BERRYER, 1936, n.» 461; VOLLARD,
1937, péags. 304-305; STERLING-ADHEMAR, 1958, n.» 205,
repr. 1am. LVII: CUENOT, 1961, p. 64, repr.; CARRIERE, 1966,
pags. 41-42; Louvre, Catalogue des peintures, 1972, p. 58.
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«A Garriere, que escruta el suefio de otros poetas,
debemos el Unico retrato digno y veridico» de Ver-
laine hacia el fin de su vida, estimé Charles Morice
(1861-1919). Este poeta y critico del simbolismo,
que en 1888, editorial Léon Vasnier, publico el
primer libro sobre Paul Verlaine y que era el gran
admirador de Garriere, cuenta como fue ejecutado,
en su presencia, el retrato: Verlaine, entonces en el
hospital, cruz6 Paris para llegar a casa de Garriere
y «durante esta Unica sesion no ha dejado de recorrer
a paso largo el taller, hablando en voz alta», mien-
tras que el pintor trabajaba sin descanso (dos boce-
tos pintados se conservan en el Museo de Pon-
toise). Pero Garriere, «que habia leido, meditado y
adivinado» su modelo, supo fijar «para siempre el
dolor de este gran sacrificio». Unos meses mas
tarde, en una carta del 25 de mayo de 1891 (publi-
cada por Pierre Dufay en «La Connaissance»,
noviembre de 1920, p. 912), Verlaine, necesitando
dinero, se disculpa a Garriere de haberse visto obli-
gado a vender su «tan bello retrato».

Un grabado en dulce, segun este cuadro, sirvio de
frontispicio para la Choix de Poésies, publicada por
el editor Fasquelle en junio de 1891.

Ademas, Carriére hizo otra litografia (DELTEIL,
1913, t. 8, n.° 26), que fue expuesta en 1897 en el
Salén de la Sociedad Nacional de Bellas Artes
(n.°> 1.805).

Paris, Museo del Louvre.

GARRIERE

13. LA VIRGEN AL PIE DE LA GRUZ
Oleo sobre lienzo: 0,66 x 0,33.

Firmado arriba, a la derecha: Eugéne Carriére.

Procedencia:  Adquirido por la ciudad de Estrasburgo en la segunda
venta del taller de Eugéne Carriére, Paris, Galeria Manzi, Coyant
y Cia-, 2-3 de febrero de 1920, n® 26, repr. {La Pieta, 1894). Las
fotografias de este catdlogo han sido hechas antes de ser aplicado el
sello del taller; la reproduccion n® 26 lleva ya la firma.

Exposiciones: 1964, Estrasburgo, n®27; 1968-70, Allentown. n.° 37,
repr.; 1972, Londres-Liverpool, n.° 18, repr.

Bibliografia: GEFFROY (1902), repr. fuera de texto, n.° 55
SHEON, 1969, p. 101, repr. fig. 4.

Se trata de un estudio con vistas al importante
Cristo en la Cruz, presentado en el Salén de la
Sociedad Nacional en 1897 (n.° 251) y ofrecido
en 1903 por un grupo de aficionados y amigos, con
la participacion del Estado, al Museo del Luxem-
burgo (actualmente en el Museo del Louvre,
RE. 2.426).

El gran cuadro fue muy observado en el Saldn,
y, hablando de la figura de la Virgen, el pintor
Albert Resnard (junio de 1897, p. 108) anot6: «esta
mujer que solloza es el Dolor, es decir, la revuelta
contra lo absoluto y lo irremediable», y la situg,
por su sencillez, cerca de «las representaciones del
mismo argumento tratado por el pincel de los primi-
tivos». Mas tarde, Gharles Morice (1906, p. 202)
recordaba que la eleccion de este tema religioso,
por parte de un artista anticlerical, habia provocado
sorpresa, pero él creia que este Gristo tenia «todas
las calidades de un cuadro de iglesia, cuadro votivo
de la iglesia futura en que los hombres celebrarian
los ritos del culto al ideal, este fondo inmutable de
todas las religiones cambiantes». En la composicion
sin accesorios, con Gristo crucificado casi al nivel
del suelo. Garriere ha puesto el acento sobre el Unico
gesto de la mujer de pie frente a la Gruz. Morice
se pregunta si se trata de la Madre Maria o de la
Magdalena. Y estas dos manos femeninas sobre
una boca sollozante (id., p. 198) han de evocar
ciertas obras contemporaneas del pintor noruego
Edward Munch, que residié en Paris varias veces
entre 1889 y 1898.

Estrasburgo, Museo de Bellas Artes.

garriere

14. MADRE JOVEN
Oleo sobre lienzo: 0,65’5 x 0,54.

Firmado abajo, a la derecha: Eugéne Carriére.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n® 19, repr.

Bibliografia: GEFFROY (1902) repr. p. 46.

Desde 1892, Edmond Pottier reconocia en Garriere,
a causa de sus Maternidades, la importancia de un
jefe de escuela: «escuela del pincel acariciante tra-
tando de mezclar con las realidades de la vida un
ideal humano hecho de la ternura y de la bondad»
(junio de 1892, p. 450). De un afio a otro, su estilo
es mas escueto, los accesorios anecdéticos —jugue-
tes, fiores— desaparecen, y el artista concentra su
interés en los gestos de la madre y del nifio, que
«revelan la continuidad de la vida en la correspon-
dencia de los instintos» (SEAILLES, 1911, p. 162).
Este cuadro ha sido pintado hacia 1899-1900. Una
composicidn muy parecida es colgada, hacia 1900-
1902, en la pared del taller de Garriere, y el mismo
gesto se encuentra en la gran composicidon decora-
tiva Madres, ejecutada en 1900 para la Alcaldia del
distrito XII de Paris (actualmente en el Museo del
Petit Palais).

Paris, Coleccion particular.



CARRIERE

15. JUANA DE ARGO
Oleo sobre lienzo; 0,55 x 0,46.

Firmado abajo, a la izquierda: Eugéne Carriére.

Procedencia; Coleccion Mme. H. Dumom. Donacién Gustavc-Abel
Dumonl al Museo del Louvre en 1935.

Exposiciones: 1907. Paris, n.° 205 (fechado 1899); 1972, Londres-
Liverpool, n.» 20. repr.

Bibliografia: GEFFROY (1902), repr. fuera de texto, n.» 72;
SEAILLES, 1911 y 1922 n.“80; DUBRAY, 1931, p. 85; BERRYER,
1936, n.“ 654; STERLING-ADHEMAR, t. 1, 1958, n.* 227, repr.
lam. LV; CARRIERE, 1966, p. 45; Louvre, Catalogue des peinlures,

1972, 0. 59.

Catalogada como «Mujer de medio cuerpo y 0jos
cerrados», esta figura puede ser identificada con
certidumbre con la Juana de Arco de la Coleccion
de Mme. Dumont, que Gustave Geffroy reprodujo
desde 1902. Juana, en oracion, los ojos cerrados, es
como la encarnaciéon de la martir, victima de las
guerras. Este argumento estd en relacién con las
preocupaciones sociales y humanitarias de Carriére,
conmovido por todo lo que afectaba la paz de los
hombres: hay que compararlo a la vez con el Cristo
en la Cruz del Salén de 1897 (Museo del Louvre) y
con la Fantina abandonada (1902, Paris, Museo
Victor Hugo), la heroina de Los Miserables, sacri-
ficada a las convenciones sociales.

Un Estudio para Juana de Arco (0,62 X 0,51) estaba
en la venta del taller de Carriére, Paris, 8 de junio
de 1906 (n.° 3).

Paris, Museo del Louvre.

CARRIERE

16. VENECIA - LA DUCAL (1899)
Oleo sobre lienzo montado sobre carton:
0,26 X 0,33’5.

Procedencia: Coleccion de Mme. Héléne Bonheur, Magny-les-
Hameaux; adquirido por la ciudad de Versalles, 1952.

Exposiciones: 1907, Paris, n.° 223; 1972, Londres-Liverpool, n.° 21,
repr.

Bibliografia. BERRYER, n.° 700.

La fecha de 1899, proporcionada por el catalogo de
la exposicion de 1907, puede ser considerada como
exacta, ya que fue dada como segura por la propie-
taria de la obra, Héléne Bonheur. Ella, su hermano
el muasico Raymond Bonheur y su familia eran
amigos intimos de Carriére. En su casa de Magny-

les-Hameux recibian a artistas y poetas; Debussy
compuso alli algunas paginas de Pélléas et Méli-
sande; Albert Samain, que habia alquilado una casa
vecina, pasaba alli fines de semana; el musico Ernest
Chausson, André Gide y Francis Jammes iban alli
durante el verano y encontraban a los nifios de
Eugéne Carriére de vacaciones (cfr. CARRIERE,
1966, p. 34 y p. 69), en 1900 y en 1903. Carriére
mismo estuvo alli en 1900 y 1901.
La fecha de su viaje a Venecia no esta comprobada
por ningln documento.

Versalles, Museo Lambinet.

CARRIERE

17. PAISAJE

Oleo sobre lienzo, pegado sobre carton:
0,349 X 0,42°4.

Firmado abajo, a la izquierda, en blanco: Eugéne
Carriére.

Procedencia: Se queda en la familia del artista.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.° 22, repr.

Este paisaje estd pintado segun la técnica utilizada
para el fondo de la Juana de Arco, pues tuvo que
ser pintado hacia 1899-1900.

Tal como lo anota en 1901 Gabriel Séailles en su
obra sobre Carriére (p. 92), el artista «ha sido
tentado hace unos afios por el paisaje. El creia
descubrir que todo habla el mismo lenguaje, que las
transparencias del cielo y ... el impetu de los arbo-
les, que todas las formas, por analogias mas o menos
lejanas, se unen a la forma humana, son expresivas
del mismo pensamiento, que el artista debe entender
y traducir».

Paris, Coleccion de Mme. Dumesnil-Nora.

CARRIERE

18. PAISAJE
Oleo sobre lienzo pegado sobre cartén:
0,32 X 0,39°6.

Firmado abajo, a la izquierda, en negro: Eugéne
Carriére.

Procedencia: Se quedd en propiedad de la familia del artista.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.° 23, repr.

Es dificil determinar el lugar —probablemente en la
region parisiense— que Carriére ha representado
aqui. Si se puede reconocer una de estas hileras de
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arboles al borde del agua, tan gratos a los impresio-
nistas, el tratamiento es completamente extrafio a
la forma y a las preocupaciones de los artistas natu-
ralistas del tiempo. Charles Morice, escritor simbo-
lista, analiz6 largamente las caracteristicas simbo-
listas de los paisajes de Garriere, que, cuando él lo
escribe en 1906, constituyen «la parte mas discutida»
(p. 213) de su obra. Sin embargo, segun él, «los
paisajes nos remiten la méas aguda de la concepcién
personal de Carriére, que trata de expresar la natu-
raleza» en su verdad permanente y «la sintetiza en
series de lineas y armonias expresivas que traducen
«la humanidad de la tierra y su eternidad». Resume
la estética de Carriére de la manera siguiente: «Las
apariencias de las formas son los signos, cuyo sen-
tido estd mas alla: el descubrimiento de este sentido
es el triunfo del artista.»

Paris, Coleccion de Mme. Dumesnil-Nora.

CARRIERE

19. BOOZ DORMIDO. I. Durmientes al pie de
la muela.

Oleo sobre lienzo: 0,33’5 x 0,41°5.
Firmado abajo, a la derecha: Eugéne Carriére.

Procedencia: Coleccién Edouard Pelletan, 125 Boulevard Saint-
Germain, Paris; Coleccion S. Deschamps, Paris; Coleccion Paul
Prouté, Paris.

Exposiciones: 1907, Paris, n.° 201; 1972, Londres-Liverpool, n.° 24,
repr.

Bibliografia: SEAILLES, 1911 y 1912, n.“ 88; CARRIERE, 1966,
p. 229.

El 4 de enero de 1901, el editor Edouard Pelletan
escribio a Eugéne Carriére: «Por poco se me olvi-
daba hablarle de sus bellas composiciones para
Booz dormido. El grabado estd muy avanzado;
es perfecto desde todos los puntos de vista; usted
estara contento.» Se puede, pues, pensar que las
cuatro pequefias composiciones en camafeo pardo,
que Séailles sitda en 1901, hayan sido ejecutadas
en 1900 lo mas tarde. Pelletan se encarg6 de publicar
en 1902, para el centenario del nacimiento de Victor
Hugo, una seleccion de Cinco Poemas, formando
un ciclo desde la antigliedad legendaria hasta el
realismo moderno. Entre los ilustradores designados
se encuentran, en particular, Rodin, Willette y
Steinlein, mientras que para Carriére ésta es la
primera verdadera experiencia en el campo de la
ilustracion. El editor, a base de las composiciones
pintadas por Carriére, que tienen «el caracter au-
gusto y misterioso de la leyenda biblica», mando

hacer grabados en madera a Frédéric Florian. La
ilustracion de la pagina 11 corresponde a la compo-
sicién aqui expuesta e ilustra con gran exactitud la
séptima estrofa de Booz endorni, poema sacado de
la Légende des siécles.

El papel de la obra de Victor Hugo no era desde-
fiable en los medios simbolistas, ya que el gran poeta
se habia propuesto ser un mago de su siglo. Ademas,
la Leyenda de los siglos, publicada en 1859, fue sélo
el primer elemento de una triada, cuya continuacion
aparecié después de la muerte de Victor Hugo:
El fin de Satanas, en 1886, y Dios, en 1891.

Paris, Coleccion Robert Walker.

CARRIERE

20. EL DOLOR o MATER DOLOROSA
Oleo sobre lienzo: 0,74 x 0,92.

Firmado abajo, a la izquierda: Eugéne Carriére.

Procedencia: Paris, Héiel Droui, venta del 16 de marzo de 191!,
n.° 18, repr.; adquirido por Georges Bernhaim; Coleccién A. Santa
Marina, Buenos Aires.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.° 25, repr.

Esta obra es, tal vez, de 1903-1904, si esta en relacion
con la muerte de Gauguin, a quien le unia una pro-
funda amistad con Carriére. El perfil, en efecto,
presenta, quiza, algun parecido con el del pintor.

Paris, Coleccion Georges Martin du Nord.

CARRIERE

21. Boceto para LOS NOVIOS
Oleo sobre lienzo: 0,35 x 0,27.

Firmado abajo, a la izquierda: Eugéne Carriére.
Procedencia: Entrada en el Museo en 1955.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.° 26, repr.

Carriére habia recibido el encargo de hacer cuatro
grandes decoraciones para el salon de bodas de la
Alcaldia del distrito XII, ilustrando las Edades de
la Vida. En 1900 ejecutd Las madres jovenes; luego,
en 1904, Los novios (2,75 x 2,23; cfr. SEAILLES,
1923, pags. 200-201, n.° 114), de las cuales esta
pequefia composicion es un boceto. Nacimiento y
Los ancianos quedaron inacabados por la enferme-
dad y la muerte del pintor. Por eso, las cuatro pin-
turas no fueron colocadas en su sitio, sino que se
donaron al Museo del Petit Palais, en 1907.

Paris, Museo del Petit Palais.



CARRIERE

22. Boceto para LOS ANCIANOS
Oleo sobre lienzo: 0,35 x 0,27.

Firmado abajo, a la izquierda: Eugéne Garriere.
Inscripcion arriba en el centro: LES VIEILLARDS.

Procedencia: Entrada en el Museo en 1955.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.° 27, repr.

Boceto para una de las cuatro composiciones desti-
nadas a la Alcaldia del distrito X1l e inacabadas
por la muerte de Garriere. El gran cuadro Los
Ancianos, actualmente en el Petit Palais, tiene las
siguientes dimensiones: 2,75 x 2,25. (Cfr. SEAIL-
LES, 1923, pags. 200-201, n.» 108.)

Paris, Museo del Petit Palais.

garriere

23. CABEZA DE MUCHACHA, litografia para
la «Estampe originale».

Litografia: 0,46’6 x 0,35%9.

Firmada a la izquierda, hacia abajo: Eugéne Carriére.

Exposiciones: 1895, Paris, Sociedad Nacional de Bellas Artes,
n.° 1.785; 1897, Paris, Centenario de la Litografia, n* 1,026; 1907,
Paris, n® 226 {Perfil de muchacha)-, 1972, Londres-Liverpool, n° 28,
repr.

Bibliografia: «L’Estampe originale», marzo de 1895; SARRAUT,
abril de 1895, p. 258; FAURE, 1908, p. 91; SEAILLES, 1911 y 1912,
p. 211; DELTEIL, 1913, t. 8, n.“ 18; ADHEMAR, 1949, t. IV,
p. 134, n.“ 15.

Esta litografia es el retrato de Nelly Carriére, hija
del pintor. Conocida también bajo el titulo Ojos
cerrados, ilustra el tema del repliegue en si mismo,
de la meditacion, tan cara a los artistas idealistas y
simbolistas, particularmente a Charles Sellier, Odilon
Redon o Charles Filiger.

En 1895, Carriére expuso también en el Salén un
gran lienzo: Teatro popular, representando a los
espectadores del Teatro de Belleville: en el primer
plano, en el centro, esta precisamente el perfil
luminoso de la misma joven.

Paris, Biblioteca Nacional, Gabinete de Estampas.

garriere

24. RODIN ESCULPIENDO

Litografia tirada por medio de dos piedras:
0,755 x 0,59.

Cartel para el Pabelldbn Rodin en la Exposicion
Universal de 1900 en Paris. Firmada abajo, a la
izquierda: Eugéne Carriére.

Procedencia: Coleccion Lisbeth Delvolvé-Carriére, hija mayor de
Eugéne Carriére.

Exposiciones: 1907, Paris, n.° 273; 1972, Londres-Liverpool, n.° 29,
repr.

Bibliografia: DELTEIL, 1913, t. 8, n® 39; JULLIAN, 1971, repr.
p. 100.

La exposicion de las obras de Auguste Rodin
(1840-1917) en 1900, en el Pabellon del Alma,
marc6 el principio de la gloria para el ya sexage-
nario escultor. Toda su obra es concebida conforme
a una estética espiritualista, y sus preocupaciones
son las de los simbolistas; de este modo esculpe
Pensamiento e ilustra Flores del Mal de Baudelaire.

Alli habia, pues, comunidad de pareceres con un
artista como Carriére, quien hizo varios retratos de
Rodin, pintados o grabados. La litografia repre-
sentando s6lo el rostro, de frente, que habia ex-
puesto en el Salén de la Sociedad Nacional de 1896,
habia sido expuesta de nuevo en 1900 en la Exposi-
cion Universal (grupo 11, clase 8, decenal, n.° 78).

Bourdonné par Condé (velines).
Coleccion de Mme. Laure Delvolvé-Aubry.

CAZIN

25. ISMAEL
Oleo sobre lienzo: 2,52 x 2,02.

Firmado abajo, a la derecha: J. Cazin.

Procedencia: Adquirido en el Salén por el Estado para el Museo
del Luxemburgo; transferido al Museo del Louvre en 1929; en
depésito en el Museo de Tours en 1935 (depésito confirmado en 1938).

Exposiciones:  1880. Paris, Salén, n.° 660; 1918, Madrid, sin cata-
logo; 1972, Londres-Liverpool, n.° 30, repr.

Bibliografiaz. CHENNEVIERES, julio de 1890, pags. 503-504;
HUYSMANS, 1883, p. 139; WYZEWA y PERREAU, 1891, p. 124;
BENEDITE, 10 de julio de 1901, pags. 23-24, p. 32, repr. enfrente
de la p. 4 (grabado de Pennequin); DESJARDINS, septiembre
de 1901, p. 184; van YORST, 1904, p. 58; BENEDITE, 1912, n.* 104,
repr. lam. 52; DIMIER, 1914, p. 27; BENEDITE, Lux. s.d. p. 20;
GEFFROY, Lux., s.d. p. 49; BENEDITE, 1924, n.° 95, repr. lam. 93;
MASSON, 1927, p. 18; DORIVAL, 1943 t. I, p. 15; EGGEN-
BERGER, 1958, p. 30. repr. en la cubierta; ZOLA, 1959, p. 248;
REDON, 1961, p. 148.
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Pintor «del mas alto sentimiento», para M. de Chen-
neviéres, Cazin obtuvo en el Salén de 1880 la pri-
mera medalla. Redon anota que «la parte de la
realidad, de la sensualidad, es expresada con medida
y justeza para no perjudicar a la ligera idealidad»
de la obra. Ismael y el otro envio al mismo Salén,
Tobias (Museo de Lille), fueron apreciados como
notables por Zola y Huysmans. El primero reprocha,
sin embargo, al artista de «tomar sujetos bib.icos»
y de «vestirlos a la moderna». El segundo, al con-
trario, estima que Cazin ni ha representado el aban-
dono en el desierto, tal como se cuenta en el capi-
tulo XXI del Génesis, de la doncella biblica Agar y
de su hijo Ismael, «sino la angustia de una pobre
campesina que con la cara entre las manos solloza
desesperadamente, mientras que el nifio tiende sus
manos hacia ella para abrazarla». El prefiere la sen-
cillez, la verdadera grandeza de los personajes de
Cazin, a la «afectacion de lo sencillo», que le choca
en la obra de Puvis de Chavannes.

Toiirs, Museo de Bellas Artes.

CAZIN

26. PAISAJE
Oleo sobre lienzo: 0,60 x 0,73.

Procedencia: Coleccién Toupey, Paris; adquirido por la ciudad de
Tours en 1934.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.* 32, repr.

Durante los ultimos veinte afios de su vida, Cazin
€Xpuso numerosos pequefios paisajes, que fueron
saludados undnimemente como obras de alta inte-
lectualidad. Péladan, en el Salén de 1882, sefiala su
«serie de paisajes decorativos» donde, en vez de
representar todos los detalles de las fiores, tal como
lo hace Harpignies, Cazin lleva a su lienzo sola-
mente la impresion de la naturaleza, lo que es el
espiritu, y de él da la sensacién que es un tanto
mas dulce y encantadora en cuanto es menos precisa
y pormenorizada» (1888, p. 35.). Edouard Rod
(julio, 1891, p. 15) ve una correspondencia «entre
los retratos de Carriére y los paisajes de M. Cazin»,
mientras que para Felicien Fagus (abril de 1901,
t. 24, p. 617), «los paisajes de Cazin viven y sufren
como los hombres», y el artista «se acerca por
momentos, y s6lo él, al pintor Gnico de estos tiem-
pos: Puvis de Chavannes».

Tours, Museo de Bellas Artes.

OENIS

27. SUBIDA AL CALVARIO (1889)
Oleo sobre lienzo: 0,41 x 0,32’5.

Firmado y fechado abajo, a la izquierda: M-D.
Nov. 89.

Procedencia; Coleccion Maurice Denis.

Exposiciones: 1970, Paris, n.” 5, repr.; 1970-71, Paris, n® 37; 1971,
Brema, n® 3, repr.; 1971-72, Zirich, n." 3; 1972, Copenhague, n®3;
1972, Londres-Liverpool, n® 35, repr.

Bibliografia: JAWORSKA, 1971, p. 150, repr.; JULLIAN, 1971
p. 84, repr. n®41.

Maurice Denis, joven Nabi catélico, emplea en esta
obra una técnica sintética —matices monaétonos y
figuras contorneadas por trazos— que recuerda la
técnica de Gauguin y del grupo de Pont-Aven,
conocido tanto gracias a Sérusier como por la
visita de la exposicion del Café Volpini en 1889.

A la manera de Gauguin en la Visién después del
Sermén (Edimburgo, National Gallery of Scotland),
Maurice Denis representa a las santas mujeres, que
son, en efecto, religiosas modernas, postradas de-
lante de Cristo, en una de las estaciones del camino
al Goélgota.

Mas tarde utilizd de nuevo esta composicién —con
algunas variantes— para una de las ilustraciones
(grabado sobre madera de la pagina 350) de la
Imitacion de Cristo, editada en 1903 por Ambroise
Vollard.

Paris, Coleccién particular.

DENIS

28. MISTERIO CATOLICO
Oleo sobre lienzo: 0,51 x 0,11.

Firmado abajo, a la izquierda, verticalmente:
Maurice Denis. Fechada debajo, a lapiz: mai 90.
Inscripcion en griego, arriba, a la derecha.

Procedencia: Coleccién Maurice Denis.

Exposiciones: 1891, Paris, Salén de los Independientes, n.“ 565;
1894, Toulouse, n.° 17; 1924, Paris, n.* 10; 1945-46, Museos Nacio-
nales, n.° 1; 1955, Paris, n." 87; 1963, Albi. n.” 6; 1970, Paris, n." 10;
1971, Brema, n.* 11; 1971-72, Zirich, n." 11; 1972, Copenhague,
n.° 6; 1972, Londres-Liverpool, n® 36, repr.

Bibliografia: ANTOINE, 1 de mayo de 1891, p. 157; REI XE
1 de septiembre de 1891, p. 301; RAMBOSSON, 1 de abril de 1892,
p. 165; GEFFROY, 1892, pags. 310-311; HIRSCH, 1892, p. 107;
GERMAIN, 1893, p. 36; SEGARD, 1914, t. 2, pags. 152-158,
p. 167; BRILLANT, 1929, repr. lam. 2; BRILLANT, 1945, pags. 24,
37, BARAZZETTI-DEMOULIN, 1945, péags. 27, 31, 36, 75, 89,
118, 141-142, 277, repr. en color p. 88; JAMOT, 1945, p. 13; DENIS,
1947, t. I, pags. 103, 225; CHASSE, 1960, p. 77,



Maurice Denis debié de representar a menudo el
tema de la Anunciacién; y el Misterio catdlico, con
el titulo voluntariamente extrafio, es el mas antiguo
ejemplo de este tema. El primer boceto esta fechado
en abril de 1899 (Coleccion Mme. P. Dejean), y
este cuadro, realizado en junio de 1890, tuvo tal
éxito en el Salon de los Independientes de 1891,
que fue varias veces repetido, particularmente por
Jules Clarétie, Coquelin-Cadet y Lugné-Poe. El
critico Gustave Geffroy fue el primero en alabar al
pintor en su articulo del 10 de abril de 1891, escri-
biendo: «Es un poeta a quien le gustan pasos desli-
zados, gestos lentos, cuerpos doblegados como lirios,
flotaciones de incienso.» Ademas, el artista carga la
escena de una significacion nueva y simbodlica, susti-
tuyendo al angel por un diacono, precedido de nifios
de coro y encargado de presentar a la Virgen el
libro de los Evangelios.

Charles-Henry Kirsch anot6: «El Misterio catdlico
de M. Denis, simbolo de la poesia nebulosa de la
religion romana, ¢no estd «pensado» en el mismo
espiritu que el dulce y triste Matrimonio mistico de
Correggio?»

Se sabe que aqui transpone la vision de una joven,
Jeanne, a la que habia observado en la iglesia,
inclinada sobre un reclinatorio, y a la cual dedic6 en
su Diario, el 12 de abril de 1891 (DENIS, 1947,
t. I, p. 83) la frase: «La palabra de aquella que fue
amada.» Por lo demas, sigue siendo fiel a los detalles
precisos del paisaje que aparece por la ventana —los
manzanos en flor en el campo—, con un verdadero
amor a la Creacion y al espiritu de los primitivos.

Alengon, Coleccién Jean-Frangois Denis.

DENIS

29. MARTA SIMBOLISTA (1892)
Oleo sobre lienzo: 1,30 x 0,71.

Firmado abajo, a la izquierda, sobre el vaso, con el
monograma MD vy el semblante del artista.

Procedencia:  Colecciéon Maurice Denis.

Exposiciones: 1892, Paris, Salén de los Independientes, n,” 356
(Retrato en un decorado de la tarde); 1863, Albi, n." 19; 1970, Paris.
n.'" 1.971; 1971, Brema, n." 32; 1971-72. Zirich, n.* 32; 1972, Co-
penhague, n.” 32; 1972, Londres-Liverpool, n.° 38, repr.

Maurice Denis hizo varios retratos de su prometida
Marthe Meurier, con quien se cas6é el 12 de junio
de 1893. Este retrato volvié a ser tomado, con algu-
nas variantes, para la sexta litografia en colores de
la serie Amor, publicada por Ambroise Vollard; la
litografia, fechada en 1898 (0,415 x 0,30; CAIL-
LER, 1968, n.° 113, repr.), lleva el titulo Los cre-
pusculos tienen una dulzura de antigua pintura.

Alengon, Coleccién Jean-Frangois Denis.

DENIS

30. VERGEL DE LAS VIRGENES PRUDENTES
Oleo sobre lienzo: 1,04 X 1,04.

Firmado y fechado abajo, a la izquierda, vertical-
mente: Maud., 93.

Procedencia: Coleccion Henry Lerolle; Coleccién Guillamue Le-
rolle.

Exposiciones: 1893, Paris, Salén de los Independientes, n.° 365;
1904, Bruselas, La Libre Esthétique; 1924, Paris, n.° 45; 1945, Pa-
ris, n.°23; 1955, Paris, n.“93; 1970, Paris, n.°54, repr.; 1972, Londres-
Liverpool, n® 39, repr.

Bibliografia: SEGARD, 1914, t. 2, p. 165; PERATE, noviembre
de 1923, p. 54; BARAZZETTE-DEMOULIN, 1945, pags. 39, 84,
44, 279; JAMOT, 1945, p. 28, repr. en colores p. 22; DENIS, 1947.
t. I, pags. 103, 225.

Maurice Denis recordd en Nouvelles Théories (Pa-
ris, 1922, p. 31) su definicion del simbolismo, que
«era el arte de expresar con signos plasticos, de
sugerir con medios propios de la pintura, ideas,
sensaciones, sentimientos». El Vergel de las Virgenes
prudentes, pintado en 1893, glorifica los sentimientos
amorosos del joven artista, rodeandolos de este mis-
terio, grato a Mallarmé, cuyo perfecto uso «consti-
tuye el simbolo».

En el primer plano, despreciando las manzanas de
la tentacion, las Virgenes prudentes de la parabola
(Mateo, 25, 1-13), dulces y pensativas, son como una
multiplicacion de la imagen de Marthe Meurier. En
sus castos vestidos blancos contrastan con las tres
bafiistas, desnudas y amaneradas en el segundo
plano —las Virgenes necias—, mientras que muy
arriba, a la derecha, entre los arboles, aparece en el
caballo blanco el Esposo, el Sefior.

Aqui, para acentuar mas la idea del jardin cerrado
de cualquier paraiso fuera del tiempo, el artista
suprime la apertura hacia el cielo; bajo los arboles,
en el horizonte, a la derecha y a la izquierda, apa-
recen en la lejania dos paisajes marinos.

Paris, Coleccién particular.

DENIS
31. LA JOVEN QUE SE DIRIA UN PAJE (1894)
Oleo sobre lienzo: 0,48 x 0,38.

Firmado y fechado abajo, a la izquierda, vertical-
mente: Maud., 94.

Procedencia:  Se quedé en la familia del artista.

Exposiciones: 1924, Paris, n.®43; 1945, Paris (Arte Moderno),
nimero 30; 1945-46, Museos Nacionales, n® 3; 1955, Paris, n® 95;
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1963, Albi, n.° 33; 1964, Londres, Wildenstein, n,° 14; 1970, Paris,
n.0 68; 1971, Brema, n® 44; 1971-72, Zirich, n.° 44; 1972, Copenha-
gue, n® 44; 1972, Londres-Liverpool, n.° 40, repr.

A Maurice Denis le gustaba dar a sus obras titulos
de resonancia medieval.

Sainl-Germain-en-Laye,

Coleccion Beniadette Denis.

DENIS

32. MATERNIDAD DE MERCIN
Oleo sobre cartén: 0,33 x 0,42.

Firmado abajo, a la derecha, con el monograma
original: Maud.

Procedencia: Se quedd en la familia del artista.

Exposiciones: 1963, Paris, Wildenstein, n.° 44; 1963, Albi, n.° 50;
1965, San Francisco; 1969, Ginebra, n° 46, repr.; 1970, Paris, n.° 98,
repr.; 1972, Londres-Liverpool, n® 41, repr.

Bibliografia: BARAZZETTI-DEMOULIN: 1945, pags. 55, 280;
DENIS, 1947, t. I, p. 226.

Tal como lo hacia Garriere, también Maurice Denis
elegia a menudo a sus propios hijos para los cuadros
que ilustran el tema de la felicidad familiar. Aqui ha
representado a su mujer Marthe y a su primera hija
Noéle, nacida el 30 de junio de 1896, en compafiia
de Mme. Chausson. En contraste con la fachada
soleada de la casa de campo de Ernest Chausson,
en Merdn (Aisne), los rostros de la madre y de la
nifia estan rodeados de un trazo de contorno azul y
son ligeramente modelados en tonalidades sorpren-
dentes que atestiguan la asimilacion de las teorias
de Seurat y Charles Henry sobre el color. Maurice
Denis conocié a Ernest Chausson en 1891 en casa
del pintor Henry Lerolle, naciendo una gran inti-
midad entre los dos artistas.
Ya en 1894 habia realizado un primer techo para la
sefiora de Chausson, y en 1897, durante su segundo
viaje a Italia, se alojé con su familia en la casa del
musico en Florencia.
Saint-Germain-en-Laye,
Coleccion Dominique-Maurice Denis.

DENIS

33. Boceto para el RETRATO DE YVONNE
LEROLLE

Lienzo pegado sobre «isorel» (aglomerado de ma-
dera): 0,305 X 0,17°5.

Firmado abajo, a la derecha, verticalmente, con
monograma: Maud.

Procedencia: Taller de Maurice Denis.

Exposiciones: 1963, Paris, Wildenstein, n° 42; 1963, Albi, n® 67,
1972, Londres-Liverpool, n® 42, repr.

En este primer ensayo del retrato de Yvonne Le-
rolle, que debe datar de 1896, Maurice Denis indico
brevemente las manchas de colores delicados e
insiti6 sobre la sencilla geometria de lineas verti-
cales y horizontales. El gesto de la joven de frente,
con un ramo de flores, estd conservado en el gran
cuadro, cuya composicion se complica por un juego
sutil de curvas.
Saint-Germain-en-Laye,
Coleccion Dominique-Maurice Denis.

DENIS

34. RETRATO DE Mlle. YYONNE LEROLLE
EN TRES ASPECTOS

Oleo sobre lienzo: 1,70 x 1,10.
Firmado y fechado abajo, a la derecha: Maud., 97.
Procedencia; Se qued6 en la familia de la modelo.

Exposiciones: 1897, Paris, Sociedad Nacional de Bellas Arles,
n.» 413 (Portrait de Mlle. Y. L. en Irois aspeas)-, 1924, Paris, n.” 77;
1963, Albi, n.» 55; 1970, Paris, n.» 105, repr.; 1972, Londres-Liver-
pool, n®43, repr.

Bibliografia. GEFFROY, 5/ serie, 1897, p. 382; BARAZZETTI-
DEMOULIN, 1945, pags. 228, 281. DENIS, t. I, p. 226.

La hija del pintor Henri Lerolle, que habla soste-
nido a Maurice Denis desde sus comienzos, Yvonne
Lerolle, pronto debi6 ser Mrne. Eugéne Rouart.
Representandola asi en sus tres aspectos, Maurice
Denis volvioé al procedimiento ya utilizado en 1892
para el Triple retrato de Marthe novia (Saint-
Germain-en-Laye, Museo Municipal): en uno y en
otro caso, el modelo estad representado de frente,
en el centro, de tres cuartos y de perfil. El analisis
gue Gustave Kahn, en 1888, hizo de las J6venes en
la orilla del mar de Puvis de Chavannes, inspird,
tal vez, a Maurice Denis.

Toulouse, Coleccion M. Olivier Roucrt.

DENIS

35. JUGADORAS CON RAQUETA
Oleo sobre lienzo: 0,615 x 0,40°5.
Firmado abajo, a la derecha: Maud.
Procedencia:  Se quedé en la familia del artista.

Exposiciones:  1970-71, Paris, n® 40; 1972, Londres-Liverpool,
n.° 44, repr.



Realizado probablemente hacia 1898-99, este pe-
quenio lienzo, tratado con un marco, como proyecto
de una tapiceria, estd en relacién con la composi-
cion Juego de volante o El bosque sagrado.

Las dos jugadoras de volante, con sus raquetas,
y varias bafiistas —una en el primer plano, otras
dos al fondo— son representadas en un lugar del
bosque de Saint-Germain que repetidas veces ins-
piré a Maurice Denis.

Estanques y malezas son los lugares privilegiados
donde a finales del siglo se divierten las musas, las
mujeres ideales: las de Puvis de Chavannes o de
Osbert, por ejemplo, estan fuera del tiempo, mien-
tras que las de Maurice Denis no descuidan los
juegos y las costumbres modernas.

Paris, Coleccidn particular.

DENIS

36. BANISTAS (1899)
Oleo sobre lienzo: 0,70 x 0,99.

Firmado con monograma, fechado hacia la izquier-
da: Maud., 99.

Procedencia:  Adquirido por la ciudad de Paris en 1937.

Exposiciones: 1947, Berna, n.* 27; 1947, Zirich, n.° 204; 1951, Pa-
ris, n.° 483; 1964, Munich, n.“ 102; 1968, Atlanta, sin nimero,
repr.; 1970, Paris, n.° 137; 1971, Paris, Grand Palais, n.° 35, repr.;
1971, Bucarest, p. 54, repr. p. 55; 1971, Budapest, n,” 16; 1972,
Londres-Liverpool, n.° 45, repr.

Bibliografia:. BARAZZETTI-DEMOULIN, 1945, p. 281.

El artista representa la playa de Pouldu, pueblo
breton donde vivia en el verano de 1899. Se trata
de una imagen de la alegria de vivir, ejecutada poco
tiempo después del nacimiento de la segunda hija
del pintor. Igual que en sus composiciones decora-
tivas, aqui mezcla, sin preocuparse de la realidad,
a nifios, veraneantes y figuras desnudas ideales.

Paris, Museo del Petit Palais.

DENIS

37. RESPUESTA DE LA PASTORA AL PAS-
TOR (1892)
Litografia en cuatro colores: 0,19 x 0,08.

Firmada a la izquierda, hacia el centro, vertical-
mente: Maud.

Procedencia: Coleccién Roger Marx; Coleccién Emile Laffon;
Donacién Emile Béjot, 1931.

Exposiciones: 1970, Paris, n.° 256; 1972, Londres-Liverpool,
n.° 46, repr.

Bibliografia: BARAZZETTI-DEMOULIN, 1945, p. 278; BRIL-
LANT, 1945, p. 39; ADHEMER y LETHEVE, 1953, t. V, p. 243,
n.“3; CAILLER, 1968, n,*“6, repr.

«La Revue Blanche» publicé, en su ndmero de
agosto-septiembre de 1892, La respuesta de la Pas-
tora al Pastor, breve texto de Edouard Dujardin
(pags. 65-72), y de éste se hizo una tirada aparte
de 55 ejemplares con el frontispicio de Maurice
Denis.

Edouard Dujardin escribié una tragedia en tres
partes, la Légende d'Antonia, y con motivo de la
representacion de la primera parte de Antonia en el
«Théatre d'Application», el 20 de abril de 1891,
empez6 su colaboracion con Maurice Denis. Este,
en efecto, hizo decorados «maravillosos», segun el
testimonio de Tontainas (1928, p. 104). Propor-
cion6 también los decorados para Chevalier du
passé (Teatro Moderno, 1892) y para Fin d'Antonia
Vaudeville, 1893).

Paris, Biblioteca Nacional, Gabinete de Estampas.

DENIS

38. LA SENORITA ELEGIDA
Litografia en tres colores: 0,29'5 X 0,11’3 (hoja
de 0,42 X 0,29°5).

Firmada abajo, a la derecha, verticalmente: Maud.
En el margen de arriba, hacia la izquierda: La
damoiselle élue; a la derecha, hacia abajo: el mono-
grama CD. En el margen de abajo, a la derecha,

la dedicatoria y la firma autografa: & Monsieur
Roger Marx, affectueusement Maurice Denis.

Cubierta para Claude Debussy, la Damoiselle élue.
Poéme lyrique, d'aprés D. G. Rossetti. Paris, Libraire
de TArt Indépendant, 1893.

Procedencia: Coleccion Roger Marx; Coleccién EmUe Laffon;
donacién Emile Béjot, 1931.

Exposiciones:  1972. Londres-Liverpool, n.° 47, repr.

Bibliografia: BARAZZETTI-DEMOULIN, 1947, p. 58, 279;
DENIS, 1947, t. |, pags. 103, 225; ADHEMER-LETHEVE, 1953,
t. V, p. 243, n.°4; GUIGNARD, 1966, p. 51, repr.; MADSEN, 1967,
p. 31; CAILLER, 1968, n.° 30, repr.; Catalogue Maurice Denis,
Paris, 1970, p. 87.

No cabe duda de que los poemas de D. G. Rossetti
no eran desconocidos en Francia, especialmente
gracias a los estudios de Emile Blémont (amigo de
Fantin-Latour) de 1871, pero la atencion hacia ellos
ha sido de nuevo despertada por la traducciéon que
hizo Gabriel Serrazin en su libro Les poetes modernes
de I'Angleterre (Paris, 1885).
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Claude Debussy, que habia obtenido el premio de
Roma en 1884, se sirvid de esta traduccién para
ponerla en musica, durante su estancia en la Villa
Meédicis, hacia 1887-1888.

La masica, «gran escandalo en el Instituto», segin
la expresion de Maurice Denis, era ya de una esté-
tica simbolista, revelando una compresién original
de la herencia wagneriana. Denis tuvo la ocasion de
encontrar a Claude Debussy hacia 1891-92, tanto
en casa del pintor Henri Lerolle o del musico
Ernest Chausson como en la Libreria del Arte
Independiente (Librairie de I’Art Indépendant). Pre-
cisamente el propietario de esta libreria, Edmond
Bailly, publico en 1893 la primera edicion de la
musica de Debussy, con la litografia de Maurice
Denis en la cubierta. Esta ilustra bien, en un espi-
ritu simbolista ya «Art Nouveau», el caracter de
esta heroina de Rossetti que las resume a todas,
segin el andlisis de G. Sarrazin: «parece que la
tierra haya sido para ellas un lugar de exilio no
merecido y que jamas hayan conocido otra patria
que el cielo. Alli esperan al poeta...» (1885, p. 263).

Paris, Biblioteca Nacional, Gabinete de Estampas.

DENIS

39. DULCE VISION (1896)
Litografia en tres colores: 0,34'5 x 0,2575.

Eirmado abajo, a la derecha, verticalmente: Maud.
Titulo arriba: Doiice vision. En el margen de abajo,
a la izquierda: Maurice Denis; a la derecha: état.

Exposiciones: J970. Paris. n.° 269; 1972, Londres-Liverpool,
n®48, repr.

Bibliografia: ADHEMAR-LETHEVE, 1953,1. V,n.® 13; CAILLER.
1968, n®92, repr.

Cubierta para una partitura de André Rossignol
(1896). Después de esta imagen, muy al estilo del
«Art Nouveau» en el grafismo del vestido remoli-
nante y simbolista por la maleza evocada al fondo,
Maurice Denis hizo en 1903 para el mismo musico
el frontispicio litografico de los Concerts du petit
frére et de la petite soeur, de caracter mas intimista.

Paris, Biblioteca Nacional, Gabinete de Estampas.

DENIS

40. AMOR. 5. EIl caballero no ha muerto en la
cruzada.

Litografia en tres colores: 0,40 x 0,27°7.

De una serie de diez litografias y una cubierta,
editada por Ambroise Vollard, Paris, 1899. Tirada
de cien ejemplares por Ayguste Clot, en Paris.
Firmada con monograma, arriba, en el centro:
Maud en un circulo. Inscripcion litografiada en el
margen de abajo, a la izquierda: Le chevalier n'est
pasjmort a la croisade.

Exposiciones: 1936, Paris, n® 1.121; 1966, Tours, n® IV; 1970.
Paris, n.° 272; 1972, Londres-Liverpool, n.° 49a. repr.

Bibliografia: PERATE, noviembre de 1923; pags. 60-61; BARAZ-
ZETTI-DEMOULIN. 1945, p. 281; BRILLANT, 1945 p. 39;
JAMOT, 1945, p. 17; DENIS, 1947, . 1, p. 117; VOLLARD, 1948,
p. 306; CAILLER. 1968. n® 112, repr.

Con la fecha de 1 de enero de 1897, Maurice Denis
apunta: «He comenzado las estampas de Vollard.»
Establecido después de 1895 en Paris, Ambroise
Vollard editd6 pronto las litografias de Redon,
Vuillard, Roussel y, particularmente, de Denis. Este
ultimo se inspir6 en su propia producciéon de los
ultimos cinco afios e ilustro las paginas escritas de
su Diario (Journal) con motivo de su noviazgo con
Marthe Meurier en 1891 (1947, t. I, pags. 84-90).
Una conversacion que sostuvo con Marthe el vier-
nes 23 de octubre de 1891, la relata de este modo:

«El caballero no murié en la cruzada. Huy6 de las
apoteosis hacia las ciudades santas a conquistar.
A la llamada de las glorias hieraticas de su ensuefio,
se consagro a las aventuras ... de una vida de or-
gullo y de sacrificio que sucedia fuera de la
realidad. El desprecid, por los esplendores vislum-
brados ... la paz hogarefia de su mansion ... y helo
aqui que vuelve, y su corazon es joven todavia...»
(1947, t. 1, p. 87).

La coleccion Amor es para André Pératé «el exqui-
sito remate en que se cierra todo el ciclo del simbo-
lismo», y afiade: «Si nos hubiese dejado sélo esta
obra maestra, el Simbolismo serfa bendito.»

Paris, Biblioteca Nacional, Gabinete de Estampas.

DENIS

41. AMOR. 9. Nuestras almas, en gestos lentos.
Litografia en f*es colores: 0,29’3 x 0,40’.

De una serie de diez litografias y una cubierta,
editada por Ambroise Vollard, Paris, 1899. Tirada



de cien ejemplares por Auguste Clot en Paris.
Inscripcion litografica en el margen de abajo, a la
izquierda; Nos ames, en des gestes lents.

Exposiciones: 1966, Tours, n.“ IV; 1970, Paris, n." 272, repr.; 1972,
Londres-Liverpool, n.° 49b, repr.

Bibliografia. PERATE, noviembre de 1923, pags. 60-61; BARAZ-
ZETTI-DEMOULIN, 1945, p. 281; BRILLANT, 1945 p. 39;

Esta litografia ilustra un péarrafo del Diario de
Maurice Denis, apuntado el 25 de octubre de 1891:
«Nuestras dos almas se inclinan en gestos lentos
una hacia otra. Estaba yo triste por no poder llorar,
ella estaba infinitamente bella. Se celebraban mis-
terios en las profundidades alargadas de terciopelo
de sus o0jos, y yo no era digno de estar alli.» (1947,
t. I, p. 83).

Paul Jamot escribié precisamente del Amor que era
«una serie verdaderamente musical que hace pensar
en Schumann por la calidad y el candor de la emo-
cion, y en Debussy, por la sutileza de las resonan-
cias». La alusion a estos dos musicos no es fortuita,
ya que Maurice Denis habia titulado la serie de siete
paneles que decoraban su dormitorio: El Amory ja
Vida de una mujer segiin Schumann (1895, Coleccion
Bernadette Denis, Saint-Germain-en-Laye) y com-
parti6 con Claude Debussy el mismo «suefio del
Arte»,

Paris, Biblioteca Nacional, Gabinete de Estampas.

DESBOUTIN

42, RETRATO DE JOSEPHINE PELADAN
Oleo sobre lienzo: 1,20’5 X 0,81°5.

Firmado y fechado abajo, a la derecha: M. Des-
boutin, 189L

Procedencia: Donaciéon de Mme. Péladan, diciembre de 1936.

Exposiciones: 1891, Paris, Sociedad Nacional de Bellas Artes,
no 282; 1893, Paris, 2." Salén de la Rosa —Cruz, n.° 78, repr.
p. 68; 1972, Londres-Liverpool, n.° 52, repr.

Bibliografia: PELADAN, 1891, p. 5; MAILLARD, 15 de julio
de 1891, p. 246; BLEMONT, Julio de 1891. p. 48; ROD, julio de 1891
p. 12; BERTHOLET, 1955, t. Ill, pags. 203-206, repr. fig. 3; LE.
THEVE diciembre de 1960 p. 371, repr. p. 370, fig. 5; VERGNET-
RUIZ y LACLOTTE, 1962, p. 233; JULLIAN, agosto de 1969.
repr, en color, p. 29; MILNER, 1971, p. 71 repr.; LEGRAND,
1971. p. 55, repr. lam. 26.

Eran numerosos los retratos del pintoresco organi-
zador, Sar Péladan, en el Segundo Salén de la
Rosa -b Cruz, a pesar de que dicho tema haya sido
tedricamente proscrito por la reglas de la Orden.

Marcellin Desboutin expone en 1893 el retrato que
ya se hizo notar en el Salon de 1891 como «pinto-
resco y expresivo» (Blémont), «vigoroso y atra-
yente» (Maillard). Edouard Rod, analizandolo largo
tiempo, observa que evita los efectos faciles y que
«lucha cuerpo a cuerpo con su modelo, que trans-
cribe sobre lienzo tal como lo ha visto ... con una
austeridad de medios que debe indudablemente a su
larga y brillante practica de la punta seca». EI mismo
Péladan hizo un comentario muy poco modesto:
«Este retrato de Sar parece llegado del Louvre o de
la Pitti, por apuesta, para sorprender las paredes
de esta exposicion; el Joven en raso negro se man-
tendrd cara a cara del Elombre con guante. Ningun
ser vivo ha sido objeto de parecida obra maestra.»

Péladan, en 1893, mejor6 con suficiencia el titulo,
ennobleciendo sin razén al autor: Des Boutin (mar-
quis Marcellin). Portrait du Sar Mérodack J. Pé-
ladan, grand maitre de la Rose -f Croix, du Temple
et du Graal.

Angers, Museo de Bellas Artes.

DESVALLIERES

43. NARCISO
Oleo sobre lienzo: 2,06 x 1,11.

Firmado y fechado abajo, a la izquierda: Georges
Desvalliéres, 1893.

Procedencia: Taller de Desvalliéres, 14 rué Saint Marc, Paris. Se
quedo6 en la familia del artista.

Exposiciones: 1894, Paris, Salon de los Artistas Franceses, n° 605;
1936, Paris, n." 1.127; 1972, Londres-Liverpool. n.° 53, repr.

Bibliografia: RIOTOR, 1de junio de 1894, p. 236; HOFFMANN-
EUGENE, 1930, p. 222.

El critico de «La Plume», Léon Riotor, hace un
comentario entusiasta y adecuado; «Sobrecogedor
por el color y el gusto, lleno de calidades originales
que s6lo podrian ampliarse, tal es Narciso de M. Des-
valliéres. Examinandolo bien, alli se encuentra una
lejana reminiscencia de Gustave Moreau, de otros,
pero —repito— las calidades personales dominan.
Celebrémoslo.»

El joven artista, que este afio obtuvo una medalla
de segunda clase, cambié con Narciso su estilo
bajo la certera influencia de su maestro Gustave
Moreau. Por otro lado, hay que anotar que Des-
valliéres realiza una composicion de altura, cuyas
dimensiones se aproximan mucho a las de Jupiter y
Semele de Moreau. Se encuentra también el perso-
naje, de mirada impasible, sentado sobre un trono
y a la heroina muriendo a su lado: para Gustave
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Moreau, es Semele fulminada por la vision de
Jupiter en toda su gloria olimpica. Para Desvalliéres,
es la ninfa Eco, despreciada por Narciso, que langui-
dece de un amor sin esperanza. Sobre un esquema
de composiciéon fijado por Flaxman y de nuevo
utilizado por Ingres en Jupiter y Tetis (Aix-en-
Provence, Museo Granet), una representacion des-
acostumbrada de la leyenda de Narciso.

Seine-Port (Seine el Mame),
Coleccion de M. Isorni.

DULAC

44. PUESTA DEL SOL EN AVINON
Oleo sobre lienzo: 0,276 X 0,46.

Firmado y fechado abajo, a la derecha: M. Ch.
Dulac, 98, Avignon.

Procedencia: Coleccién Paul Jamot; Legado Jamot al Museo de
Reims, 1939; entrado en el Museo en 1949.

Exposiciones: Londres-Liverpool, n.° 54, repr.

Durante los primeros meses del afio 1898 realizo
este estudio, juego casi abstracto del agua —el
Ro6dano—, del cielo y de la tierra. En el prologo de
sus Cartas se indica «cuan amplia y tradicional es
la concepcion del simbolismo» en el artista. Para
Dulac, un elemento como el agua, por ejemplo
—Yy esto se manifiesta bien en sus dos series de lito-
grafias {Suites de paysages, 1892-93, y Cantique des
créatures, primavera de 1894) y en la mayoria de
sus pinturas—, permite no s6lo «distinguir lo puro
de lo impuro», sino ain mas, el agua bautismal, de
«remitir la mancha del pecado original»: ella es el
simbolo de la castidad, que defini6 ya San Francisco
de Asis en el Cantico de las criaturas.

Reims, Museo Saint-Denis.

DULAC

45. SALIDA DEL SOL SOBRE EL ARNO
Oleo sobre lienzo: 0,40°7 x 0,52°5.

Firmado y fechado abajo, a la izquierda: M. Ch.
Dulac, 98, Fiesole.

Procedencia: Coleccion Paul Jamot; Legado Jamot al Museo de
Reims, 1939; entrado al Museo en 1949.

Exposiciones: 1899, Paris, Vollard, n.° 127 {Les pins & Fiesolé - Los
pinos de Fiésole)?; 1972, Londres-Liverpool, n.° 55, repr.

Bibliografia: MARGUILLIER, abril de 1899, p. 327; FAGUS,
mayo de 1899, p. 61; DULAC y LOUIS, 1905, p. 155 (una nota
autdgrafa de Paul Jamot en el ejemplar de la biblioteca del Louvre

permite pensar que se trata de uno de los estudios de Italia citados
en el Catalogue des oeuvres de Dulac, pags. 154-155, titulado: Les
Pins & Fiésole - Los pinos de Fiésole).

Este paisaje de los alrededores de Florencia fue pin-
tado durante la breve estancia de Dulac en esta
ciudad, a la que llegé el 22 de abril de 1898 y que
dej6 por un convento cerca de Asis, poco después
del 13 de mayo. Segun su técnica acostumbrada, el
artista tomaba algunos apuntes durante su viaje,
esperando utilizarlos més tarde para una gran com-
posicién. El 26 de mayo de 1898 escribia desde Asis
a H. T.: «No teniendo la necesidad de trabajar del
natural, de regreso a Paris los podré ejecutar, esto
no me impedird hacer unos estudios pintados.»
(DULAC y LOUIS, 1905, p. 135.) Pero desde el fin
de este mismo afio, cae enfermo y muere en Paris
el 29 de diciembre, sin haber tenido tiempo para
realizar su propdsito.

Reims, Museo Saint-Denis.

FANTIN-LATOUR

46. PAISAJE CON FIGURAS 0 LA APARICION
(hacia 1880-1890?)

Oleo sobre lienzo: 0,52’5 x 0,63’5.

Procedencia: Taller del artista: donacién de Mme. Fantin-Latour
al Museo de Dieppe, 1904.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.° 57, repr.

Bibliografia: Mme. FANTIN-LATOUR, 1911, n.° 2.283; VER-
GNET-RUIZ y LACLOTTE, 1962, p. 235.

Clasificada por Mme. Fantin-Latour entre las pin-
turas «sin fecha cierta», esta composicion hay que
relacionarla, tal vez, con Solicitud, litografia pre-
sentada en el Saléon de 1882 (HEDIARD, 1892,
n.o 40), que ilustra un «lied» de Schumann. Pero en
la obra de Fantin son numerosas las «apariciones»
inspiradas en la musica y sobre todo en la de
Wagner.

Dieppe, Museo Municipal.

FANTIN-LATOUR

47. RETRATO DE ADOLPHE JULLIEN
Plombagina (grafito) sobre papel de calco:0,25 x 0,22
Procedencia: Legado de Adolphe Jullien, 1983. (Este dibujo es
presentado con dos autdgrafos y —carta y tarjeta de visita— en el
mismo marco que los nimeros 000 a 000).

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.® 59.

Bibliografia: Mme. Fantin-Latour, 1911, n° 1.314.



Adolphe Jullien form6 parte de un pequefio circulo
de fervientes admiradores de Wagner que Fantin-
Latour representd en Alrededor del piano. En la
misma época, Adolphe Jullien preparaba una obra
importante: Richard Wagner (Paris-Londres, 1886,
dedicada «a mi amigo Fantin-Latour»), que con-
tiene 14 litografias originales de Fantin-Latour.
En 1887 estaba expuesto en el Salén su retrato por
Fantin-Latour (Louvre, Jeu de Paume). En 1909,
Adolphe Jullien publicé una importante biografia
de su amigo.

Paris, Museo del Petit Palais.

FANTIN-LATOUR

48. EL BUQUE FANTASMA - ACTO Il -
TRANSFIGURACION DE SENTA Y DEL

HOLANDES (1885)
Lapiz negro sobre papel pardo: 0,22 X 0,15°5.
Procedencia:  Cfr. n." 000 (Retrato de Adolphe Jullien).
Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.° 60b, repr.

Bibliografia:  Mme. FANTIN-LATOUR, 1911, n.» 1,235.

Este dibujo es el primer apunte para la litografia
insertada enfrente de la p. 64 de la obra de Adolphe
Jullien Richard Wagner (1886). En la 6pera roman-
tica El buque fantasma, inspirada en una balada de
Heinrich Heine, el holandés que llega a tierra cada
siete afios no puede ser salvado sino por el amor
desinteresado de una joven pura, Senta.

Paris, Museo del Petit Palais.

FANTIN-LATOUR

49. PARSIFAL - ACTO Il - EVOCACION DE
KUNDRY (hacia 1884-85)

Lapiz negro: 0,245 X 0,15°5.
Procedencia:  Cfr. n.* 000.
Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool. n.« 60c, repr.

Bibliografia:  Mme. FANTIN-LATOUR, 1911, n.° 1.140.

Fantin hizo varias composiciones sobre este argu-
mento, y dos de ellas las presento en el Salon de 1883.
Este dibujo estd mas directamente relacionado con
la segunda version que con la ilustracion de la obra
de Adophe Jullien, Richard Wagner (1886, enfrente
de la p. 286). Por esta razén, Mme. Fantin-Latour

propone la fecha de 1883. Sin embargo, por su ta-
mafio reducido, este dibujo indica con mas proba-
bilidad una etapa intermedia entre la litografia
de 1883 y la del libro de Adolphe Jullien.

Paris, Museo del Petit Palais.
FANTIN-LATOUR

50. TRISTAN E ISOLDA - ACTO Il - SENAL
EN LA NOCHE (1885)

Lapiz negro sobre papel moreno: 0,22 x 0,15.
Procedencia:  Cfr. n.° 000.

Exposiciones: Mme. FANTIN-LATOUR, 1911, n.° 1.273.

Este dibujo es el primer borrador para la litografia
(HEDIARD, 1892, n.° 67), cuya composicion esta
invertida e insertada frente a la pagina 158 de la
obra de Adolphe Jullien, Richard Wagner {12,76).

Paris, Museo del Petit Palais.

FANTIN-LATOUR

51. SIGFRIDO - ACTO Ill - EVOCACION DE
ERDA (1885)

Lapiz negro: 0,195 X 0,12’5.

Procedencia: Cfr. n.°000.

Bibliografia: Mme. FANTIN-LATOUR, 1911, n.» 1.278.

A pesar de que el mismo argumento ilustra la obra
de Adolphe Jullien Richard Wagner (frente a la
p. 222, HEDIARD, 1892, n.° 71), la composicién
es diferente: alli aparece Erda de frente, y el viajero
con su bastén tiene mas importancia. Ademas,
Fantin hizo cuatro litografias sobre este tema de la
evocacion de la profetisa que simboliza la sabiduria
primitiva, el eterno femenino. La litografia mas
parecida a este dibujo apareci6 en el numero IV
de la «Revue Wagnérienne», 8 de mayo de 1885
(HEDIARD, 1892, n.° 57).

Paris, Museo del Petit Palais.

FANTIN-LATOUR

52. HELENA (1890)
Dibujo al carbon sobre papel blanco: 0,425 x 0,57°5
Firmado abajo, a la izquierda: h. Fantin.

Procedencia: Donacién de Mme. Fantin-Latour, 1906.
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Exposiciones: 1936, Grenoble, n.° 251; 1972, Londres-Liverpool.
n.° 61. repr.

Bibliografia: Mme. FANTIN-LATOUR, 1911, n° 1.422; GRON-
KOWSKI, 1927, n.°286.

Este dibujo es anterior a la litografia Helena, pre-
sentada en el Salon de 1890 (HEDIARD, 1892,
n.° 95). El tema esta libremente tomado de la
segunda parte del Fausto de Goethe, y Fantin-
Latour, ai tratarlo, forma parte de la «gran corriente
del misticismo», segin el critico de «L’Artiste»
Tauserrat Radel, que afade; «Al lado de Gustave
Moreau hay otro admirable simbolista, romantico
fiel y cuyo puro genio no envejece, M. Fantin-
Latour. ... Helena es aparicién, en un paisaje lunar,
de la sublime belleza cuyo esplendor triunfa sobre
las tinieblas y subyuga inevitablemente todas las
fuerzas de la naturaleza, al pastor frigio, al poeta
laureado, al soldado con casco, al Fausto mismo y
al Mefisto su guia.»

Paris, Museo del Petit Palais.

FANTIN-LATOUR

53. LA NOCHE (1897)
Oleo sobre lienzo: 0,62 x 0,75.

Firmado y fechado abajo, a la derecha: Fantin, 97.

Procedencia: Adquirido por el Estado en el Salon de 1897 para el
Museo del Luxemburgo; transferido al Museo del Louvre en 1929.

Exposiciones: 1897, Salén de los Artistas Franceses, n.“ 626; 1899'
Paris, Museo del Luxemburgo, n.° 79; 1906, Paris, Escuela de Bellas
Artes, n.o 196; 1936, Grenoble, n.» 64; 1951, Paris. Artes Decorati-
vas; 1960, Paris, Artes Decorativas, n." 45; 1972, Londres-Liver-
pool, n® 62, repr.

Bibliografia: BOUYER. abril de 1897, pags. 259, 26!; GEFFROY.
1897, t. 5, 0. 320; PERATE, 1897, pags. 40-41; d'UDINE, 15 de julio
de 1899, p. 470; BENEDITE, 1903, pags. 26, 34, repr. p. 56; BENE-
DITE, primer semestre de 1906, p. 166, repr.; JULLIEN, 1909,
p. 210, repr. p. 157; Mme. FANTIN-LATOUR, 1911, n.” 1.652.
p. 176; BENEDITE, 1912, n.“ 193, repr. lam. 28; BENEDITE,
Lux. s.d., p. 28, n.“ 193; BENEDITE, 1924, n.» 218, repr. ldm. 24"
MASSON, 1927, p. 26; ADHEMAR, SERULLAZ, BEAULIEU,
1959, n.v 119; STERLING y ADHEMAR, 1959, t. 2, n." 842, repr’
lam. 298; Louvre, Catalogue des peintures, 1972, p. 157.

Los criticos eran unanimes al encontrar delicado y
encantador el 6leo de Fantin-Latour en el Salén
de 1897, y muchos de ellos apreciaron el hecho de
que abandonara su «mania musical». Para Bouyer,
«el ensuefio triunfa, ... la vision del artista queda
virginal, ... «La Noche es el ultimo brote de las
exquisitas flores crepusculares». André Pératé es-
cribié: «Nada quedé del habil romantico y wagne-
riano, muchisimo tiempo grato a este gran pintor;
en un cuadro muy reducido se abre la llena y libre
flor de la Belleza.»

Paris, Museo del Louvre, Galeria del Jeu de Paume.

FANTIN-LATOUR

54. LATENTACION DE SAN ANTONIO (1897)
Oleo sobre lienzo: 0,735 x 0,92.

Firmado y fechado abajo, a la derecha: Fantin, 97.

Procedencia: Adquirido por la suma de 5.000 francos en el Salén
por la ciudad de Paris.

Exposiciones: 1897, Paris, Salén de los Artistas Franceses, n.» 627,
Paris, Escuela de Bellas Artes, n." 186; Grenoble, n.» 65; 19s]'
Paris, Petit Palais, n.° 559; Londres, Wildenstein, n® 217; 1972
Londres-Liverpool, n.° 63, repr,

Bibliografia: EON, 15 de mayo de 1897, p. 307; GEFFROY, 1897,
t. 5, pags. 320-321; BENEDITE, 1903, pags. 29, 34; JUIMIEn]
1909, p. 210; Mme. FANTIN-LATOUR, n." 1,653; KAHN, 196"
repr. 1am. 15; GRONKOWSKI, 1927, n.* 185.

Fantin-Latour modific6 considerablemente, para el
Salén de 1897, la primera composicion de la Tenta-
cion de San Antonio (1880, Museo de Grenoble).
Para Gustave Geffroy, en el cuadro del Salén
de 1897, «jamas el pretexto fue mejor empleado
para disponer de un grupo de mujeres, como un
ramo, alrededor del sayal del ermitafio. Le rodean
mujeres de carne luminosa, de azul, de rosa, de oro,
de rojo, en una distribucién tan habil que todos
estos tonos vivos se llaman, se completan, lo mismo
que estas formas se encadenan, componen una
ronda». Este cuadro inspird a otros artistas contem-
poraneos, a Odilon Redon, en tres series de lito-
grafias, y a Gustave Moreau.

Paris, Museo del Petit Palais.

FANTIN-LATOUR

55. PRELUDIO DE LOHENGRIN (1902)
Oleo sobre lienzo: 0,56 x 0,3976.

Procedencia: Donacién de Mme. Fantin-Latour a Adolphe Jul-
lien, 1904. Al dorso del cuadro, sobre el bastidor, la inscripcién:
«Este lienzo me ha sido regalado por Mme, Fantin-Latour después
de la muerte de Fantin y en su recuerdo (Septiembre, 1904). Ad. Jul-
lien. - «Cene toUe m’ été donnée par Mme. Fantin-Latour aprés la
mort et en souvenir de Fantin (Sept., 1904;. Ad. Julllen. Legado de
Adolphe Jullien en 1933. Inventario: INV 959.

Exposiciones; 1936, Grenoble, n.“ go: 1972, Londres-Liverpool,
n.° 64, repr.

Bibliografia: Mme. Fantin-Latour, 1911, n.» 1.923.

El episodio del Preludio de Lohengrin, 6pera de
Wagner, representado aqui, es el del momento
cuando el hombre puro, Titurel, merecié recibir el
Santo Graal, hasta entonces sostenido en el éter por
una legion de serafines.

Paris, Museo del Petit Palais.



feure

56. LA CARRERA AL ABISMO (1894)
Guache sobre papel: 0,77 x 0,89 5.

Firmado abajo, en el centro: de Feure.

Procedencia; Coleccién Fernand Rumébe.

ISQ4 Paris Galena de los Arlistas Modernos;
Sa.6n de la Rose + Cruz, n» 3, UMO-nic. n.anre/W;
1972, Londres-Liverpool. n.“ 65. repr.

Bibliograiia; ASTRE, 1930. p. 47.

Esta composicion, inspirada en el Fausto, es «un
simbolo del movimiento perpetuo de la naturaleza
y de su absoluta vitalidad». En el prdlogo de la
exposicion, en la Galeria de los Artistas Modernos
en 1894, Paul Adam escribio: «Se puede leer en
este marco reducido la fatalidad del transformismo,
la palingenesia universal, que va desde la hierba al
pajaro, a la mujer, a la idea, a la muerte, a la fermen-
tacion, de donde la implacable vida va a resurgir
otra vez.»

Paris, Coleccién Robert Walker.

FEURE

57. MUJER EN UN PUENTE
Acuarela: 0,31'5 x 0,50.

Firmada abajo, a la derecha: G. de Feure.

Exposiciones; 1972. Londres-Liverpool. n.“ 66. repr.

Geoiges de Feure hizo numerosas obras inspiradas
en Elolanda, su pais de origen: la litografia Aven-
tura, publicada en 1894, en Les peintres Uthographes
(dlbum n.* 4, n.° 34), presenta analogias con esta
acuarela.

Paris, Colccién Alain Lesieutre.

FEURE

58. LA OFRENDA (hacia 1894-96)
Acuarela: 0,68 x 0,48°5.

Firmada abajo, hacia la derecha: De Feure. El
marco, decorado con glicinias por el artista.

Procedencia; Colecciéon Manoukian, Paris; Coleccion Perinet. Paris.

Exposiciones; 1967, Ostende, n.» 33; 1970-71, Paris, n.° 51; 1972,
Londres-Liverpool. n.“ 67, repr.

Bibliografia; ASTRE, 1930, p. 52; MANNONL 1968, repr. pagi-
nas 43y 47; JULLIAN, 1971, p. 154, repr. n.“ 83 en color; JULLIAN,
enero de 1971, p. 44, repr. en color; JULLIAN, «The Observer»,
14 de noviembre de 1971, p. 24, repr. en color.

Este cuadro forma parte de la serie Les voix du Mal
(Las voces del Mal), «donde todas las seducciones
son empleadas para apartar a la mujer del camino
de la virtud». Achile Astre la describe de este modo:
«sofiadora, abstraida ante el oro que hace relucir
un engafador, un adorador, el gran sefior; ella
vacila; ella sucumbira».

Paris, Colecciéon Alain Lesieutre.

FEURE

59. LA VOZ DEL MAL (1895)
Oleo sobre madera (contrachapeada): 0,65 x 0,59.

Firmado abajo, a la derecha: De Feure.

Exposiciones; 1895, Paris. Sociedad Nacional de Bellas Artes,
fuera del catalogo; 1972, Londres-Liverpool, n.° 68, repr.

Bibliografia; SARRAUT, abril de 1895, p. 254, repr. fuera de texto
frente a la p, 254; THIEBAULD-SISSON, febrero de 1900, p. 35,
repr.

Cinco lienzos fueron anotados por Albert Sarraut
en el Salén del Campo de Marte (Salon du Champ
de Mars) (Sociedad Nacional) de 1895. Sus prefe-
rencias se dirigen a «esta Voz del Mal, donde detras
de un rostro femenino, alterado por las luchas
interiores de un alma atormentada, retozan los
desnudos lascivos de pecadoras incitadoras a las
voluptuosidades malsanas». Ademas, él aprecia en
las «figuraciones simbolicas» de Georges de Feure
la sélida técnica y la busqueda del efecto decorativo..
Una acuarela circular representando a una mujer
en la misma actitud, pertence a la Coleccion Ma-
noukian, Paris (cfr. Exposicion 1970-71, Paris,
52, repr.).
Paris, Coleccion Robert Walker.

FEURE

60. LAS BUSCADORAS DE INFINITO
(hacia 19007?)
Acuarela: 0,50 x 0,36.

Firmada abajo, a la derecha: De Feure. El titulo
esta escrito sobre el montaje por la mano del artista.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.° 71, repr.

Bibliografia: FRANTZ, febrero de 1900, p. 38; JULLIAN, enero
de 1971, p. 45, repr. en color.

Esta acuarela es una ilustracion del poema CXI de
Fleiirs du Mal (Las flores del Mal) de Baudelaire,
Mujeres malditas (Femmes damnées), y su titulo es
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tomado del verso 23: «Chercheuses d’infini, dévotes
et satyres».

Ya desde 1894, el artista se habia inspirado en las
paginas de Baudelaire, «que en la mayor medida se
hallaban en relacion con sus propios suefios». Pa-
rece, segun el adorno de vestidos largos de las dos
jovenes mujeres, que esta obra haya sido ejecutada
poco antes de 1900.

Paris, Coleccién Alain Lesieutre.

FILIGER

61. CABEZA DE JOVEN BRETON (1892)
Lapiz, pluma y acuarela sobre papel; 0,19°3 x 0,15.

Firmado y fechado arriba, a la izquierda: 92 C F.

Procedencia:  Coleccion Billy Bindels; Coleccién Maurice Malingue;
Coleccion Maurice Denis.

Exposiciones: 1934, Paris, Bellas Artes, n,* 42; 1972, Londres-Liver-
pool, n.° 72, repr.

Se reconoce este rostro estilizado —dvalo muy puro
y flequillo corto— en la mayoria de las composi-
ciones religiosas de esta época de Filiger.

Saint-Germain-en-Laye,
Coleccién Dominique Maurice Denis.

FILIGER

62. LAMENTACION DE CRISTO (hacia 1893)
Guache: 0,33 x 0,35.

Firmado abajo, a la izquierda; Filiger. Marco azul,
gris y dorado original.

Procedencia: Londres, Piccadilly Gallery.

Exposiciones: 1970, Londres, Piccadilly Gallery, n." 27, repr,;
1972, Londres-Liverpool, n." 72, repr.

Bibliografia: MILNER, 1971, p. 63, repr.

La misma técnica de rasgos verticales, las mismas
aureolas decoradas se encuentran en el frontis-
picio del primer volumen de «L’Ymagier»; Orapro
nobis, tratado a modo de una miniatura.

Filiger utiliza en sus obras religiosas para cada tipo
de personaje una caracteristica forma de rostro. Por
ejemplo, una cabeza ovalada para los angeles, una
cara alargada y barbuda para Cristo.

Paris, Coleccion Roben Walker.

FILIGER
63. CASA SOBRE UN FONDO DE MONTANA
Acuarela sobre papel blanco: 0,23 X 0,16’3.

Firmada abajo, hacia el centro; C. F. Numerosas
anotaciones con lapiz en los margenes.

Procedencia: Coleccién Heskia. Adquirida en 1949.
Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.° 74a, repr.

Bibliografia: DORIVAL. 1950, pags. 24i-242, repr. fig. 5, p. 243.

A menudo se pensd que se trataba de un proyecto
de decoracion, tal vez una vidriera. Las anotaciones

marginales parecen indicar en cualquier caso inves-
tigaciones tedricas.

Desde luego, hay una relacién con la biografia de
Filigei: «Recordar de nuevo la montafia negra de
Thann, 1863 nov.» («Ressouvenir de ja montagne
noire de Thann, 1863 novy>) ES un recuerdo del
nacimiento del artista en esta ciudad el 28 de no-
viembre de 1863.

Paris, Museo Nacional de Arte Moderno.

FILIGER

64. CABEZA DE MUJER DE MEDIO PERFIL
Acuarela sobre papel blando; 0,20 x 0,16.

Firmada abajo, a la derecha: Filiger.

Procedencia: Coleccion Heskia. Adquirida en 1949,

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.“ 74b, repr.

Se trata, indudablemente, de un proyecto decora-
tivo —tal vez en relacién con la fabrica de porcelana
Henriot, de Quimper, para la cual trabajaba Fili-
ger—, mas bien que de un proyecto de vidriera.

Paris, Museo Nacional de Arte Moderno.

FILIGER

65. CABEZA DE LA VIRGEN SOBRE UN
FONDO AMARILLO ORO
Acuarela sobre esterilla color crema; 0,23 x 0,23.

Firmada abajo, a la derecha; Filiger.
Procedencia: Coleccion Heskia. Adquirida en 1949.

Exposiciones: 1957, Bruselas, n.» 857; 1972, Londres-Liverpool.
n.o 74c, repr.



Aqui la composicion preparatoria esta basada sobre
una red cuadrada que determina el decorado del
fondo y del vestido de la Virgen, cuyo rostro esta
inscrito precisamente en esta geometria.

Paris, Museo Nacional de Arte Moderno.

FILIGER

66. ANOTACION CROMATICA EN LA CA-
BEZA DEL YACENTE (hacia 1903)

Acuarela sobre papel blanco: 0,24 x 0,29.

Firmada a la derecha, hacia abajo: C. F.
Procedencia:  Coleccion Heskia. Adquirida en 1949.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.° 74d. repr.

La «geometrizacion» de los rostros humanos, cada
vez mas extremada, caracteriza el resultado de las
busquedas de Filiger y permite fechar esta obra
hacia 1903.

Paris, Museo Nacional de Arte Moderno.

GARDIER

67. LA ESFINGE Y LOS DIOSES
Oleo sobre lienzo: 0,48 x 0,85.

Firmado abajo, a la derecha: R. du Gardier.

Procedencia: Adquirido por 1.000 francos por M. H. Huan para
el Museo de Orleéans, el 16 de julio de 189%4.

Exposiciones: 1894, Paris. Salon de los Artistas Franceses, n.° 660;
1969, Saint-Amand; 1972, Londres-Liverpool, n.° 75, repr.

En sus comienzos, du Gardier se ejercit6 —con un
talento bastante mediocre, justo es decirlo— en el
género de temas que practicaba su maestro Gustave
Moreau. El habia presentado ya en el Salon de 1893
Edipo y la Esfinge. La obra vale sobre todo como
ilustracion de la absoluta inquietud religiosa: los
dioses estan muertos y de nuevo vuelve el reinado
de la Esfinge, es decir, de la razon. Las estatuas
caidas de las divinidades griegas, budistas, meso-
potamicas y egipcias demuestran una curiosidad por
todas las religiones puestas de moda por Edouard
Schuré o por Sar Péladan.

Orleans, Museo de Bellas Artes.

GAUGUIN

68. NOA-NOA ( jEmbalsamado! jEmbalsamado! )
(1893-94)
Xilografia: 0,33’5 x 0,20.

Titulo y firma grabados arriba, en el centro: Noa-
Noa. P. Go. Primer estado.

Procedencia: Coleccion Ambroise Vollard; donacién Lucien Vol-
lard, agosto de 1944.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.° 78, repr.
Bibliografia: GUERIN, 1927, n™ 15,

Este grabado sobre madera fue ejecutado en Fran-
cia hacia 1893-94. Es la portada para el texto de
Noa-Noa, escrito el borrador en Tahiti y que Gau-
guin termina en Paris con Charles Morice. En las
leyendas locales encuentra Gauguin argumentos para
sus cuadros, los més extrafios y los mas simbolistas.

Paris, Museo de Artes de Africay Oceania.

GAUGUIN

69. LA GRAN NOCHE (1894)
Xilografia: 0,193 x 0,35.

Firmado arriba, a la izquierda: P. Go, en un circulo
cubierto de estrias horizontales. Inscripcion abajo,
a la izquierda: Te Po. Se trata de un estado no
descrito por Guérin, probablemente anterior al
primer estado que él sefiala.

Procedencia: Coleccion Ambroise Vollard; donacion Lucien Vol-
lard, agosto de 1944.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n® 78, repr.

Bibliografia: GUERIN, 1972. n. 15.

Te Po evoca el miedo en la noche tahitiana, y por
su argumento simbolista puede ser comparado con
Manao Tupapau {El espiritu de los muertos vela, 1892,
Museum of Modern Art de Nueva York), que
Gauguin defini6 en «Cahier pour Alifie» de este
modo: «El espiritu de una viviente ligado al espi-
ritu de los muertos. La Noche y el Dia.» Segin
Marcel Guérin, el personaje acostado de Te Po,
cubierto con un largo traje claro, seria un mori-
bundo a quien rodean los espiritus de los muertos.
Pero tal vez se trata de una joven con pesadilla
descrita en Noa-Noa: con la noche aparecen, en
efecto, «los tupapalls, que pronto se levantaran,
con labios palidos y ojos fosforescentes, cerca del
lecho...» (Manuscrito de Noa-Noa, p. 15, Louvre,
Gabinete de Dibujos.)

Paris, Museo de Artes de Africa y Oceania.
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GAUGUIN

70. EL DIABLO HABLA (1894)
Xilografia: 0,193 x 0,35.

Abajo, a la izquierda, firma e inscripcion: P. Go
Mahna no varua ino. Tirada presentando algunas
variantes en comparacion con el segundo estado
publicado por Guérin (n.*“ 33), especialmente en la
forma de la llama.

Procedencia: Coleccion Ambroise Vollard; donacién Lucien Vol-
lard, agosto de 1944.

Bibliografia: GUERIN, 1927, cfr. n.“ 33y n.* 34.

En esta composicion nocturna, ejecutada probable-
mente en Bretafia, 1894, estan agrupados alrededor
del fuego siluetas tahitianas y unos espectadores
—abajo, a la derecha— cubiertos con el sombrero
breton redondo. Esta yuxtaposicion, fuera del tiem-
po y del espacio hay que relacionarla con la que se
encuentra ya en el primer cuadro simbolista de
Gauguin: La vision después del Sermoén (1888, Gale-
ria Nacional de Escocia, Edimburgo). El gran tronco
del arbol oscuro que corta la composicion recuerda
a aquel que atraviesa en diagonal el cuadro de 1888,
separando lo imaginario de lo real.

Paris, Museo de Artes de Africay Oceania.

GAUGUIN
71. NATIVIDAD (hacia 1901-19027?)
Xilografia y monotipia: 0,22’3 x 0,22.

Procedencia: Coleccion Ambroise Vollard; donacién Lucien Vol-
lard, agosto de 1944.

Exposiciones: 1928, Paris, Museo del Luxemburgo, n.°44; 1961-62,
Tokio-Kyoto, n® 159; 1972, Londres-Liverpool, n® 81, repr.

Gauguin considera a los buenos salvajes tahitianos
més cerca de la mentalidad biblica.

Paris, Museo de Artes de Africa y Oceania.

GAUGUIN

72. FAMILIA INDIGENA (hacia 1901-1902)
Xilografia y monotipia: 0,465 x 0,27°5.
Firmado abajo, a la derecha: Paul Gauguin.

Procedencia: Coleccion Ambroise Vollard; donacién Lucien Vol-
lard, octubre de 1944.

Exposiciones:  1928. Paris, Museo del Luxemburgo. n® 47; 1960,
Paris, Galeria Charpentier, n® 108 bis; 1961-62, Tokio-Kyoto.
n® 167; 1971-72, Londres-Liverpool, n® 82, repr.

Bibliografia: REWALD, 1958, n® 109.

Las monotipias como ésta son planchas de estudios
en vista de composiciones pintadas mas elaboradas.
Los mismos personajes se encuentran en la pintura
titulada Familia tahitiana, 1902. EI hombre que esta
de pie se halla en otro cuadro. La Hermana de ia
Caridad, 1902.

Paris, Museo de Artes de Africay Oceania.

GAUGUIN

73. LA HUIDA (hacia 1902)
Monotipia: 0,40 x 0,40.

Firmada abajo, a la izquierda: Paul Gauguin.

Procedencia: Coleccion Ambroise Vollard; donacion Lucein Vol-
lard, octubre de 1944.

Exposiciones: 1928, Paris, Museo del Luxemburgo, n®49; 1971-72,
Brest, n® 49; 1972, London-Liverpool, n® 83, repr.

Bibliografia: REWALD, 1958, n® 107; KANE" 1966. p. 361.

Esta escena tahitiana parece inspirada en las repre-
sentaciones de los maestros alemanes del Renaci-
miento y estd relacionada por muchos elementos
con el célebre grabado de Durero Ei caballero, la
muerte y el diablo, cuya reproducciéon poseia Gau-
guin. La relacion se nota en la iconografia del con-
junto, presencia de un perro (que puede ser un
atributo del diablo), la actitud del caballo.

Segun Gauguin y Aurier, los alemanes del siglo XV
se encuentran —junto a las «estamperias mitol6-
gicas» de los florentinos del siglo X1V y de los japo-
neses— entre los artistas primitivos que deben ser
admirados, ya que su arte «no estaba de ningin
modo manchado por los sacrilegos deseos de rea-
lismo y de ilusionismo». (AURIER, 1892, p. 304.)

El efecto inquietante se produce aqui con la presencia
de una figura apenas esbozada que parece coger por
la garganta a la amazona. Se trata de una represen-
taciéon de la muerte, tal como la evoca el Apoca-
lipsis de San Juan.

Paris, Museo de Artes de Africa y Oceania.
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grasset

74. LA PRIMAVERA
Acuarela; 0,175 x 0,25 3.

Firmada abajo, a la izquierda: E. Grasset.

Procedencia: Donacién de los Amigos de Grasset, 19 de marzo
de 1918

Exposiciones; 1967, Ostende, n.» 42; 1972, Londres-Liverpool.
n." 87, repr.

Cfr. la nota n.° 00 (La Primavera).

Paris, Museo de Artes Decorativas.

GRASSET

75. LA PRIMAVERA
Acuarela: 0,165 x 0,2572.

Procedencia; Donacién de los Amigos de Grasset, 19 de marzo
de 1918.

Exposiciones:  1964-65. Paris, n." 69; Londres-Liverpool, n.» 87a,
repr.

Esta acuarela y la siguiente (n.° 00) son los primeros
modelos para la serie de papeles pintados imitando
a la tapiceria La fiesta de la Primavera, que la casa
J. L. Leclerg de Tourcoing edit6 poco antes de 1900.
Las dos fuentes de inspiracion del artista son: la
Primavera de Botticelli, para las figuras, y el arte
japonés, para los iris, los arboles en flor o la pasarela
de madera.

Dos papeles pintados correspondientes a estas dos
acuarelas se conservan en el Museo de Nancy.

Paris, Museo de Artes Decorativas.

GRASSET

76. SOLO LA MUSICA CONMUEVE Y ABRE
MI CORAZON
Pluma, tinta negra y acuarela; 0,17’5 x 0,24.

Inscripcion arriba, en el centro: Sola cor neum
commovet et aperit musica. Firmado abajo, a la
izquierda: E. G.

Procedencia: Grasset. Album de dibujos originales 23 B 2, n.° 323.

Exposiciones; 1972, Londres-Liverpool, n." 88a, repr.

Aqui se trata, tal vez, de una adaptacion de la
leyenda de Orfeo que trae la civilizaciéon gracias a

la musica. Este conjunto de diez mujeres musicos
mitigando los animales salvajes, debe relacionarse,
por su iconografia, con la gran acuarela donde se
encuentra la misma mujer joven —aqui en el centro,
delante del oso— tocando la trompa.

Paris, Biblioteca del Museo de Artes Decorativas.

GRASSET

77. MOTIVO DECORATIVO (1904)

Pluma, tinta negra, acuarela y toques dorados:
0,248 X 0,15’5.

Firmada con monograma y fechada abajo, a la
derecha; E. G. 04.

Procedencia: Grasset. Album de dibujos originales, 23 B 2, n-' 324.
Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.” 88b, repr.

Se trata de una maqueta para un panel de grandes
dimensiones destinado a ser colocado en un friso
de madera. Otra hoja del mismo album (n.° 322)
la muestra colocada.

Paris, Biblioteca del Museo de Artes Decorativas.

GRASSET

78. MUJER JOVEN EN UN JARDIN
Acuarela: 0,345 x 0,495.

Firmada abajo, a la derecha: E. Grasset.
Procedencia: Donacién de Mme. Richard, 1959.

Exposiciones:  1964-65, Paris. n.° 69; 1967, Ostende, n.° 43; 1972,
Londres-Liverpool, n.° 89. repr.

Aqui vuelve a encontrarse el tema de la joven sofia-
dora, los ojos bajos, grata también a los «pintores
del alma», y especialmente a Aman-Jean.

Paris, Museo de Artes Decorativas.

GRASSET

79. TRES MUJERES Y TRES LOBOS
Acuarela con toques dorados: 0,31'5 x 0,24.

Firmada abajo, a la derecha, con monograma;
E. G.

Procedencia: Donaciéon de Mme. Richard, 1959.

Exposiciones:  1964-65, Paris, n.« 69; 1967, Ostende. n*>44; 1972,
Londres-Liverpool, n.° 90, repr.

Paris, Museo de Artes Decorativas.
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GRASSET

80. PRINCESA DE LEYENDA
Tinta china y acuarela sobre papel; 0,22°5 X 0,20°5.

Firmada abajo, a la derecha: E. Grasset; sello
abajo, a la derecha; E. G.

Procedencia; Donacion del artista, 1907.
Exposiciones; 1972, Londres-Liverpool, n.° 91, repr.

Bibliografia: GRONKOWSKI. 1927, n.° 335.

Paris, Museo del Petit Palais.
GRASSET

81. PROYECTO DE ILUSTRACION
Dibujo a grafito sobre calco: 0,44’5 x 0,282

Procedencia: Grasset. Album de dibujos originales, 23 A I, folio 64.
Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.° 92, repr.

Paris, Biblioteca del Museo de Artes Decorativas.

JACQUEMIN

82. ENSUENO
Pastel: 0,32 x 0,21%5.

Firmado abajo, hacia la izgmsTé&a. - Jeanne Jacquemin.

Exposiciones:  1970-71. Paris, n» 71; 1972, Londres-Liverpool,
n.o 95, repr.

Bibliografia: JULLIAN, 1971, p. 62, repr. n.° 27.

Esta obra es muy caracteristica para el estilo de la
artista, y Rambosson escribe en «La Plume»,
abril de 1892; «La sefiora Jeanne Jacquemin expone
varios pasteles muy notables. Son hermosos sim-
bolos, expresados de un modo muy personal en un
colorido acertado y lineas armoniosas.» A finales
del mismo afio, Gustave Geffroy (2~ serie, 1893,
p. 383) anotd «las cabezas inclinadas, los perfiles
sutiles, las manos exanglies en los pasteles de la
sefiora Jeanne Jacquemin...» Finalmente, Edmond
Pilon («La Plume», 15 de marzo de 1894, p. 116)
sefialé dos corrientes en la sexta exposicion de los
pintores Impresionistas y Simbolistas: el ideal en
el Suefio (es decir, el Simbolismo) personificado
sobre todo por la sefiora Jeanne Jacquemin y
Maurice Denis, y el ideal en la Vida. A proposito
de Jeanne Jacquemin afiade; «Quisiera escribir lar-
gos capitulos sobre las obras bellas y de una euritmia
punzante que ella siempre nos dio, esta hechicera

que siglos después de Botticelli y Ghirlandajo,
y todavia viviendo Gustave Moreau, tuvo la sor-
prendente osadia de revelarnos los divinos misterios
de sus jardines de suefio.»

Paris, Coleccién particular.

LACOMBE

83. ACANTILADO CERCA DE CAMARET
Temple al huevo sobre lienzo: 0,812 x 0,605

Firmada abajo, a la izquierda, con monograma GL.

Al dorso del lienzo, en el angulo superior derecho,
el monograma impreso GL y sello; Atelier George.
Lacombe.

Procedencia: Taller Lacombe; Coleccion Mme. Georges Lacombe;
Coleccion Mmes. Mora-Lacombe y Maldan; Galeria del Levante,
Munich; negocio parisiense; adquirido por la ciudad de Brest, 1969.

Exposiciones: 1924, Paris, Galeria Balzac, n.« (Le Kor/ior); 1963-64,
Mannheim, n.° 146; 1966-67, Munich, Galeria del Levante, n.° 22;
1967, Dusseldorf, n.” 7; 1971-72, Brest. n.» 57; 1972, Londres-Li-
verpool, n.o 96. repr.

Bibliografia: BARILLI, 1967, vol. Il, n.” 12, repr.; BARILLI,
1967, repr. en color p. 58, lam. XXXII; Ansieau, 1969, n.« 16.

Esta vista de Vorhor, una de las fallas mas profun-
das de la costa de Camaret, en Bretafia, ha sido
pintada durante el verano de 1893. Lacombe la
trata en una gama austera de pardos y grises, tan
caracteristicos en sus comienzos.

Brest, Museo Municipal.

LACOMBE

84. OLAS VIOLETAS (hacia 1895-1896)
Temple al huevo sobre lienzo: 0,71 x 0,92.

Procedencia: Familia del artista.

Exposiciones: 1924, Paris, Galeria Balzac, n.» 15 (7); 1963, Pont-
Aven, n.” 44; 1969 Paris, Galeria Pacitti, n.° 17; 1972, Londres-
Liverpool, n,“ 97, repr.

Bibliografia: ANSIEAU, 1969, n." 362.

Es una gruta en el acantilado, cerca de la playa de
Toulinguet, en Camaret, a donde se puede ir sola-
mente durante la marea baja y presenciar el rompi-
miento de olas aqui representado. En esta composi-
cién, ejecutada hacia 1895-96, el artista humaniza,
segln su costumbre, el paisaje. Segin el analisis
de J. Ansieau, las rocas, a contraluz, evocan a una
pareja humana, mientras que el conjunto de la gruta
parece dibujar un corazén, motivo real tal vez, pero
gue el artista no ha rechazado.

Paris, Coleccion particular.



lacombe

85. BOSQUE AL SOL ROJO (hacia 1896-1897)
Temple al huevo sobre lienzo: 0,71 x 0,50.

Al dorso, sobre lienzo, monograma impreso GL y
sello: Atelier Georges Lacombe.

Procedencia: Coleccion Mme. Georges Lacombe; Coleccion Mmes.
Mora-Lacombe y Maldan; Coleccién Martin du Nord; venta Paris,
Palais Galliera, 30 de noviembre de 1971, n.° 217, repr.; adquirido
de M. Martin du Nord por la ciudad de Quimper, 1971,

Exposiciones: 1969, Ginebra, n.° 52, repr. p. 19; 1972, Londres-
Liverpool, n.” 98, repr.

Bibliografia: ANSIEAU. 1969. n.« 39.

El bosque es uno de los temas mas gratos a toda la
generacion simbolista. Con Puvis de Chavannes ha
llegado a ser el Bosque sagrado, y a menudo esta
poblado de figuras ligeras, aladas, de musas (Henri
Martin, Osbert, Maurice Denis), de comulgantes y
de angeles (Maurice Denis, Séon, etc.).

Maés raras y no menos misteriosas son las malezas
vacias de paseantes, particularmente las de Degou-
ves de Nuncques (Nancy, Museo de la Escuela de
Nancy).

Quimper, Museo de Bellas Artes.

LA GANDARA

86. RETRATO DE MUJER (1891)
Dibujo: 0,75’5 X 0,31.

Firmado y fechado abajo, a la derecha: La Gan-
dara, 91.

Procedencia:  Se quedd en la familia del artista.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpooi, n.° 99, repr.

Tristan Klingsor anoté que a La Candara le era
suficiente «una capa de esfumino para dar el relieve
necesario» (15 de abril de 1901, p. 252) a sus dibu-
jos en grisalla. Sensible al encanto de los retratos de
mujeres, Albert Samain escribi6 al pintor: «ICuanto
amo a estas mujeres, cuya elegancia, un tanto
espiritualizada por vuestro artificio, se prolonga
misteriosamente hasta en el suefio!» («La Plume»,
15 de abril de 1901, p. 241.)

Paris, Coleccion Thadée Kopczynski.

LA GANDARA

87. RETRATO DEL CONDE ROBERT DE
MONTESQUIOU

Oleo sobre lienzo: 0,92 X 0,72.

Procedencia: Coleccion Conde Roben de Momesquiou; Coleccién
Barbel; adquirido en la venta Barbel L. A., Paris, Hoiel Drouol, 1932,
por la Galeria Gabrielle Lorie, Paris, para M. Hersenl; legado
Hersenl Luzarche a la ciudad de Tours, 1952. Invenlario: AP 76.

Exposiciones: 1971, Chartres, n.° |; 1972, Londres-Liverpooi,
n.” 100, repr.

Bibliografiax. DOMERGUE, 1910, p. 30; LOSSKY, 1959, p. 50.
repr. frente a la p. 48; MUNHALL, 1968, p. 235, repr. p. 236, fig. 4.

Una fiel amistad unia a Robert de Montesquiou-
Fezensac, sefior de Charnizay (Indre y Loira), con
Antonio de La Candara. Es posible que, hacia 1892,
el artista haya ejecutado el retrato del esteta deca-
dente que tiene en sus manos un escarabajo de
turquesas (amuleto de buena suerte). Tristan Kling-
sor se acuerda de esta «silueta seca y de un encanto
precioso del sefior de Montesquiou», contorneado
por el lapiz de La Candara.

Castillo d'Azay-le-Ferron (Indrey Loia).

LA ROCHEFOUCAULD

88. SANTA LUCIA
Oleo sobre lienzo: 0,86 x 0,67°5.

Firmado abajo, hacia la izquierda: A. de La Roche-
foucauld.

Exposiciones: 1966, Paris, Salén de los Independientes, sin nimero;
1968, Londres, Piccadilly Gallery, n.° 57; 1969, Turin, n.° 121 repr.;
1972, Londres-Liverpooi, n.° 101, repr.

Bibliografia: MILNER, 1971, repr. p. 78.

Hecha probablemente en 1892, esta obra esta pin-
tada segin la técnica de pinceladas separadas que
La Rochefoucauld utilizaba también en 1893, como
lo atestigua Ch. Saunier en su informe sobre el
Salén de los Independientes: «M. Antoine de La
Rochefoucauld ... se sirve rigurosamente del punti-
llismo en el Pajaro verde. Su arte parece bastante
ecléctico.»

El rostro de Santa Lucia se parece a los que pintaba
Filiger en el mismo tiempo.

Paris, Coleccion Henriette Boutaric,
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LAURENT

89. ESCENA EN LA ORILLA DEL ARROYO
0 EL CONCIERTO COLONNE: ESTUDIO
DE CONJUNTO (1883)

Lapiz negro sobre papel; 0,236 x 0,27°3.

Abajo, a la derecha, marca del artista: E. L. Fechado
arriba, a la derecha, con lapiz negro: 8 7bre 83.

Procedencia: Coleccién Mme. Ernesi Laurent. Adquirido en 1930.
Exposiciones:  1972. Londres-Liverpool, T.° 102, repr.

Bibliografia: JAMOT, marzo de 1911, p, 177.

Ernest Laurent presentd en el Salon de 1884 (nu-
mero 1.427) el cuadro correspondiente a este boceto,
bajo el titulo musical Escena en la orilla del arroyo
(Beethoven, op. 68), conservado en el Museo de
Buenos Aires.

La composicion parece prefigurar el célebre Teatro
de Belleville presentado por Carriére en el Salén
de 1895: Théatre populaire.

Paris, Museo del Loiivre, Gabinete de Dibujos.

LAURENT

90. RETRATO DE ALPHONSE OSBERT
Lapiz negro sobre papel: 0,39°8 x 0,307.

Abajo, a la derecha, marca del artista: E. L.
Procedencia: Coleccion Mme. Ernest Laurent. Adquirido en 1930.
Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.” 103, repr.

Bibliografia: JAMOT. marzo de 1911, p. 177.

Para su cuadro del Salén de 1884 (cfr. n.° 000),
Ernest Laurent hizo numerosos estudios de especta-
dores del concierto Colonne, escogiendo para mo-
delos a sus amigos artistas. Alphonse Osbert era su
condiscipulo en el taller de Lehmann, de la Escuela
de Bellas Artes.

Paris, Museo del Louvre, Gabinete de Dibujos.

LAURENT
91. RETRATO DE GEORGES SEURAT (1883)
Lapiz negro sobre papel blanco: 0,38’5 x 0,28°5.

Firmado y fechado abajo, a la izquierda: 1883,
Ernt. Laurent.

Procedencia: Donacion de M. Louis Lacroix, Toulouse, al Museo
del Luxemburgo, 1933. Transferido al Museo Nacional de Arte
Moderno, 1939.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.» 104, repr.

Bibliografia; JAMOT, marzo de 1911, p. 177, repr - REWAI n
1948, fig. 62, repr.

Este estudio estd también en relacién con el cuadro
del Salon de 1884 (cfr. n.° 000) y representa al
pintor Seurat, con el que Ernest Laurent a menudo
trabajaba por la noche. Este retrato parece ser
hecho a la luz de una lampara e indica un notable
sentido de valores luminosos; la técnica se parece a
la que Seurat utilizaba entonces para sus dibujos.

Paris, Museo de Arte Moderno.
LE SIDANER

92. HORA DE RECOGIMIENTO (1896)
Oleo sobre lienzo; 0,43 x 0,61.

Firmado y fechado abajo, a la izquierda: Le Si-
daner, {896.

Procedgencia: Paris. Hotel Drouot, venta de 24 de diciembre de 1948
n.o 149.

Exposiciones: 1962, Le Touquet, n.» 21: 1972. Londres-Liverpool,
n.v 107, repr.

Bibliografia: MAUCLAIR, 1928, p. 23.

Este lienzo fue presentado en Paris en la primera
exposicion individual del artista, galeria Mancini,
de 1897. En enero-febrero de 1898 fue expuesto
también en Lille, ya que Le Sidaner residié varios
afios en el norte de Francia, antes de su viaje a
Brujas.

Paris, Coleccion Louis de Le Sidaner.

LE SIDANER

93. ALMAS BLANCAS o0 NOCHE DULCE (1897)
Oleo sobre lienzo: 0,65 x 1,00.

Firmado abajo, a la derecha: Le Sidaner.
Procedencia: Coleccion Lalouette, Roubaix.

Exposiciones; 1897, Paris, Sociedad Nacional de Bellas Artes,
n.» 808; 1972, Londres-Liverpool, n.“ 108, repr.

Bibliografia: MAUCLAIR, 1928, p. 21.
Lo mismo que Hora de recogimiento, este cuadro

fue expuesto en Lille, en 1898, luego en Roubaix
bajo el nuevo titulo de Noche dulce. Con esta obra



se precisa la tendencia del artista hacia una suavidad
«casi neoprimitiva» hacia una busqueda de la musi-
calidad de matices que le coloca muy cerca de la
generacion de Albert Samain

Paris, Coleccién Loais Le Sidaner.

le sidaner

94. EL DOMINGO (1898)
Oleo sobre lienzo; 1,12’5 x 1,92.

Firmado abajo, a la izquierda: Le Sidaner, 1898.

Procedencia; Coleccién del pintor y escritor Henri Duhem, Douai;
Coleccion Mlle. Nelly Duhem, adquirido por la ciudad de Douai, 1952.

Exposiciones: 1968. Paris, Sociedad Nacional de Bellas Artes,
n.” 762; 1972, Londres-Liverpool, n." 109, repr.

Bibliografia; RAIS, primer semestre de 1903, p. 123; MAUCLAIR.
1928, p. 22; HOFFMANN-EUGENE, 1930, p. 116.

Ya en 1889, en L’Art symboiiste, Georges Vanor
proponia el simbolismo religioso como «un tesoro
infinito y variado de inspiraciones poéticas» (p. 39),
afiadiendo: «Los coros de sacerdotes y de virgenes
saliendo en procesion por los campos santificados,
las nifias de primera comunién que, pasando a
través de la lujuria de las ciudades, han sido compa-
radas a un revuelo de angeles intercesores, son,
entre miles, los espectaculos ofrecidos al sentido
artistico del poeta, mas bien que los dramas comunes
de nuestra burguesia.» (Id., p. 40.)

Douai, Museo de la Carruja.

LE SIDANER

9. LA CASA DE GERBEROY AL CLARO
DE LUNA (hacia 1902)

Dibujo realzado: 0,40 x 0,32.
Procedencia:  Se qued6 en la familia del artista.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n." 110. repr.

Siguiendo el consejo de su amigo, el ceramista
Auguste Delaherche, Henri Le Sidaner visitd en 1900
la pequefia ciudad de Gerberoy, en el pais de Bray,
en el limite entre la Normandia y la Picardia, donde
encontré la atmoésfera y el decorado convenientes a
su naturaleza y sus suefios. La gran casa que compro
se hizo desde entonces frecuente tema de su obra.
Ella es pretexto para las expresiones del estado de
animo, y él la representa a menudo en su hora
preferida, de noche. Este dibujo debi6 de ser reali-
zado hacia 1902.

Paris, Coleccion Louis Le Sidaner.

LEVY
96. EDIPO DESTERRADO DE TEBAS
Oleo sobre lienzo: 0,95 x 0,67.

Firmado abajo, a la izquierda; Henri Lévy.

Procedencia: Donacién de Charles Hayem al Museo del Luxem-
burgo, 1898; en depésito en el Palacio del Senado, 1905; transferido
al Museo del Louvre, 1946.

Exposiciones: 1892, Paris, Salén de los Artistas Franceses, n.» 1.086;
1972, Londres-Liverpool, n.» 111, repr.

Bibliografia; LAFENESTRE, 1 de junio de 1892, pags. 619-620;
POTTIER, junio de 1892; BOUYER, 18 de marzo de 1899, pagi-
nas 162, 164; BOUYER, diciembre de 1900. p. 596; STERLING-
ADHEMAR, t. Ill, 1960. n.° 1.187, repr. lam. 426; Invenlaire d’ari
el d'archéologie des juifs en France. Paris, 1969; Louvre, Catalogue
des peintures, 1972, p. 246.

El mismo pintor hizo en el librito del Salén este
comentario: «Proscrito y ciego, el destino le hace
volver a este camino en un tiempo ilustre por la
derrota de la Esfinge y todavia lleno de trofeos
erigidos por los tebanos en sefial de agradecimiento.»

« Lafenestre subraya los «juegos tragicos de colora-
ciones calidas, un poderoso encanto de triste gran-
deza».

Paris, Museo del Louvre.

LEVY-DHURMER

97. BORRASCA
Pastel sobre papel; 0,40 x 0,48.

Firmado abajo, a la derecha; Lévy-Dhurmer.

Exposiciones:  1970-71, Paris, n." 84; 1972, Londres-Liverpool,
n.° 114, repr.

Una pintura titulada Borrasca fue expuesta en 1896
en el Salén de los Artistas Franceses, de la Galeria
Georges Petit, y varios pasteles sobre el mismo tema
fueron ejecutados en la misma época. Todos ellos
presentan una cara de mujer, vista de perfil, con una
larga cabellera despeinada por el viento que arrastra
también hojas secas, formando un verdadero enre-
jado decorativo.

Paris, Coleccion Gérard-Leévy.

LEVY-DHURMER

98. EVA
Pastel y guache con toques dorados en papel pegado
sobre lienzo; 0,49 x 0,46.

Firmado y fechado abajo, a la derecha, en una
manzana; L. Lévy-Dhurmer, 1896.
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Exposiciones: 1896, Paris, Galerias Georges Petit, n.“ 14; 1970-71
Paris, n.» 82; 1972, Londres-Liverpool, n." 115, repr.

Bibliografia: MOUREY, febrero de 1897, p. 11; SOULIER, primer
semestre de 1898, repr. en color frente a la p. 9; JULLIAN, enero
de 1971, p. 42, repr. en color.

Con su veraz sentido ornamental, Lévy-Dhurmer
consigui6é aislar la despreocupada figura de Eva,
tentada por la serpiente, representando el manzano
como una cortina de ramos, hojas y frutas. El ar-
tista tratd varias veces el mismo tema.

Paris, Coleccién Michel Perinet.

LEVY-DHURMER

99. NUESTRA SENORA DE PENMARC’H
Oleo sobre lienzo: 0,41 x 0,33.

Firmado y fechado abajo, a la derecha: L. Lévy-
Dhurmer, 1896. El marco, de madera oscura, con
decoracion geométrica de estilo rastico breton es
original (0,64 x 0,5U4), y lleva abajo la inscripc’ion
esculpida: Notre Dame de Penmarc’h.

Procedencia; Coleccion Mme. S,,. (en 1896); Coleccién Legrand.

Exposiciones: 1896, Paris, Salon de los Artistas Franceses, n.” 1.260;
1S96, Paris, Galeria Georges Petit, n.° 7; 1900, Paris, Sociedad de
edicion artistica (sin catdlogo ?); 1900, Paris, Exposicion Universal,
grupo 11, clase 7, n.» 1.239 (repr. p. 11 del Catélogo ilustrado de la
Exposicion decenal); 1972, Londres-Liverpool, n." 116, repr.

Bibliografia: MOUREY, julio 1S96. p. 108, repr. p. 107; MOUREY,
1897, p. 1l; SOULIER, primer semestre de 1898, p. :1; FAGUS'
enero de 1900, p. 64; SORREZE, 1900, repr. p, 127.

Lévy-Dhurmer jamas pintd sin tener delante de si
un modelo viviente: aqui, a una bretona y a su hijo
en sus austeros trajes de la region de Douarnenez,
y no vacilé en idealizar la realidad afiadiendo las
insignias de la santidad y de la divinidad: aureolas,
gesto del nifio bendiciendo. En este cuadro, que,
seglin Gustave Soulir, «resume toda la energia de
la vieja Bretafia», Lévy-Dhurmer supo crear una
composicion homogénea ordenando la fantasia
detras del grupo hieratico de los personajes con el
sorprendente triangulo de la falda negra de Nuestra
Sefiora, uno de estos paisajes preciosos y fascinantes
de inmensas planicies de rocas que se extienden
cerca del cabo de Penmarc’h, en el sur de Finistére,
y donde se abrigan con buen tiempo algunos barcos
de pesca.

Paris, Coleccion Robert Walker.

«

LEVY-DHURMER

100 RETRATO DE GEORGES RODENBACH
Pastel: 0,35 x 0,54.

Firmado a la izquierda, en el cuadrillo: L. Léwv-
Dhurmer. n

Procedencia: Coleccién Georges Rodenbach; Donaciéon de la
sefiora viuda de Rodenbach al Museo del Luxemburgo, 1899. Trans-
ferido al Museo Nacional de Arte Moderno, 1931.

Exposiciones: 1896, Paris, Saloén délos Artistas Franceses, n.02 749-
1896, Paris, Galeria Georges Petit, n.» 12; 1913, Gante, grupo II’
clase 7, n.° 170; 1936, Paris, n.» 377; 1946, Paris, n» 178 1957"
Bruselas, n." 830; 1967, Ostende, Kursaal, n.» a7; 1970-71’ Paris'

n° 83 1972 Londres-Liverpodl, n» 11, repr.

Bibliografia: BOUYER, 18 de marzo de 1899, pags, 162, 166
repr. p. 161; RAMBOSSON. | de mayo de 1899, p. 316- SORREZE
jea7’ MIOMANDRE, 1911, p. 259, repr.’; MASSON,’
I0fio" "¢ m p- 128-129, repr. n.» 182; JULLIAN
1969, pag. 39, repr. n." 6; BATTERSBY, 1969, p. 27 y repr. en
color n.e 2; MILNER, 1971, repr. p. 108; JULLIAN, 1971 p 26
repr. n.° 4. ! !

El poeta belga Georges Rodenbach se establecio
definitivamente en Paris en 1887. Se relaciond con
e Simbolismo méas por su inspiracion que por su
estilo, durante mucho tiempo parnasiano. Tuvo
gran influencia sobre los poetas simbolistas de la
segunda generacion, como Charles Guérin Francis
Jammes o Albert Samain.

Lévy-Dhurmer, que sabe colocar a su modelo en
un marco paralelo a su temperamento, ha represen-
tado aqui una vista de Brujas. Se puede reconocer el
canal a lo largo del muelle de Marbriers, y al fondo,
a la izquierda, el alto campanario de Nuestra Se-
flora, y a la derecha, los aquilones del Greffe du
Franc, que domina el techo de la basilica de la
Preciosisima Sangre.

La atmosfera general de este retrato es como una
ilustracion del poema de Rodenbach Ueau des
anciem canaux, en la Coleccion Les Vies endoses,
de 1896.

Paris, Museo Nacional de Arte Moderno.

MAILLOL

101. EL HIJO PRODIGO (hacia 1890)
Oleo sobre lienzo: 0,88 x 1,08.

Firmado abajo, a la derecha: Aristide Maillol.
Maillol admiraba a Puvis de Chavannes, de quien

copio El pobre pescador (cfr. n.« 000) y EI hijo pré-
digo (Fundacion Bihrle, Zirich), cuyo argumento



trata aqui. También se nota ia influencia de Gau-
guin en las tonalidades calidas.

Exposiciones: 1896, Paris, Galeria Le Barc de Bouteville; 1963-64.
Mannheim, n.° 158; 1969, Turin, n® 112, repr.; 1969, Toronto,
n.° 96, repr,; 1972, Londres-Liverpool. n.” 119, repr.

Bibliografia: STUMP, 1971, pags. 37-38, repr. p. 38.

Saint-Germain-en-Laye,
Coleccion Dominique Denis.

MAILLOL

102. LA OLA o EL MAR (hacia 1895)
Oleo sobre lienzo: 0,95 x 0,89.

Procedencia. Donacién Ambroise Vollard.

Exposiciones: 1947, Berna, n.° 56, repr.; 1947, Zirich, n." 251:
1952-53, Rotterdam, n.°79; 1953, Paris, Petit Palais, n.°491, lam. 56;
1961, Paris, Arte Moderno, n.° 115; 1961-62, Hamburgo, n.° 94,
lam. 52; 1968, Atlanta, sin niim. repr.; 1971, Bucarest, p. 106, repr.:
1971, Budapest, n.° 35; 1972, Londres-Liverpool, n,° 120, repr.

Bibliografia. REWALD, 1939, repr. en color 1dam. 65; CHEVA-
LIER, 1970, repr. en color p. 12; STUMP, 1971, p. 42, repr. p. 43.

Dada la admiracion que Maillol sentia por el arte
de Gauguin, parece justificado relacionar esta obra,
realizada probablemente hacia 1895, con ciertas
composiciones de Gauguin que pudo conocer.
Maillol, como ya lo habia hecho Gauguin, utiliza
una perspectiva poco corriente que suprime toda la
linea del horizonte, haciendo ain mas extrana la
composicion.

Paris, Museo del Pelit Palais.

MAILLOL

103. LA JOVEN DE PERFIL (hacia 1895-1896)
Oleo sobre lienzo: 0,735 x 1,03.

Firmado abajo, a la derecha: A. Maillol.

Procedencia: Coleccion Albert Faraill; Colecciéon Mlle. Faraill,
Nancy; adquirido por los Museos Nacionales, 1956. En depésito
en el Museo de Perpifian, 1956.

Exposiciones: 1953, Nancy, n.® 3; 1961, Toulouse, n.” 112, repr.;
1971, Perpifian, sin nim.; 1972, Londres-Liverpool. n.” 121, repr.

Bibliografia. VERGNER-RUIZ y LACLOTTE. 1962, p. 198,
repr. n.* 217; STUMP, 1971, p. 47 (nota 13).

Este retrato de Jeanne Faraill ilustra bien el periodo
Nabi de Maillol. Igual que ellos, utiliza los ajustes
inesperados, deliberadamente decorativos y un tra-
tamiento simplificado de formas.

Perpifian, Museo Hyacinthe Rigaud.

MARCIUS-SIMONS

104. LAS HIJAS DEL RHIN
Oleo sobre lienzo: 0,54 x 0,72.

Procedencia: Coleccion del profesor Richelot, Paris.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.“ 122, repr.

El cuadro representa la primera escena del Oro
del Rin, 6pera de Richard Wagner. Es posible que
Marcius-Simons realizara este lienzo después de
haber asistido a una representacion de dicha obra
en Bayreuth.

Paris, Coleccion de Mme. Milliez.

MARCIUS-SIMONS

105. LA CABALGATA DE LAS WALKYRIAS
Oleo sobre lienzo: 0,76 x 1,46°5.

Procedencia: Coleccion del profesor Richelot, que lo compré al
artista a principios del siglo.

Exposiciones: 197, Londres-Liverpool, n.° 123, repr.

El artista representa el comienzo de la primera
escena del acto tercero de La Walkyria, segunda
Opera de la Tetralogia de Wagner. El pintor es fiel
al texto y pone la intensidad dramatica de la musica.

Paris, Coleccién de Mma. Milliei.

MARTIN

106. PRIMAVERA
Oleo sobre lienzo: 1,65 x 1,34.

Firmado y fechado abajo, a la derecha: Henri
Martin, 89.

Exposiciones: 1891, Paris, Exposicién del Circulo Volney; 1893,
Chicago, Seccién francesa, n.° 330; 1967, Paris, Galeria Pétridés
(sin catalogo); 1972, Londres-Liverpool, n.° 124, repr.

Bibliografia: ANTOINE, 15 de febrero de 1891, p. 77; MARTIN-
FERRIERES, 1967, p. 38, repr. en color p. 39 (bajo el titulo Belle
jeune filie marchant & travers les champs une fieur & la main).

Es una alegoria de la Primavera: «una joven en
blanco, engalanada de flores, andando por el prado,
donde el sol, cubierto de ligera neblina, sombrea los
contornos y suaviza los tonos» (Jules Antoine). La
flor entre los dedos en un tema muy frecuente en la
Gltima década del siglo. Henri Martin lo utiliza poco
antes que Signac, que en su célebre Retrato de
Fénéon (Nueva York, Coleccion particular) repre-
senta al critico de perfil y con un ciclamino.

Neuilly-sur-Seine, Coleccién Martin-Ferriéres.
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MARTIN

107. JOVEN SANTA
Oleo sobre lienzo: 0,64’5 x 0,49°5.

Firmado y fechado abajo, a la izquierda: Henri
Martin, 91.

Procedencia: Adquirido por la ciudad de Brest en Paris, Hotel
Drouot, venta del 18 de junio de 197!, sala 10, n.° 402 (bajo el titulo
La Commimiante).

Exposiciones; 1892, Paris, | Saléon de la Rosa -- Cruz, n.° 91;
1893. Chicago, Seccion francesa, n.° 331; 1972, Londres-Liverpool,
n,° 125, repr.

El pintor solia tomar por modelos a las jovenes
campesinas y las hacia posar en el campo, repre-
sentandolas a menudo idealizadas con algun atri-
buto caracteristico. La aureola de aqui permite
suponer que se trata de la Joven Santa del Salén
de la Rosa -t- Cruz, antes que de Virtud, Soledad o
VItién, presentadas en el mismo Saldn.

Brest, Museo Municipal.

MARTIN

108. ORFEO
Oleo sobre lienzo: 0,54 x 0,64.

Firmado abajo, a la derecha: Henri Martin.
Procedencia: Legado Jean Renaud, 1908.

Exposiciones: MAGNIN, 1929, p. 247; MAGNIN, 1933, pégi-
nas 276-277; Musée de Dijon, Catalogue,, 1968, n® 1.045.

En el Salon de los Artistas Franceses de 1894,
Henri Martin presentdé Amor, descrito por un cro-
nista de los Salones, G. Haller (1902, t. I, p. 124),
de este modo: «Es de noche. Orfeo anda errante en
busca de Euridice, cuyo nombre hace resonar entre
la tierra arida y el cielo vacio, en una de estas natu-
ralezas desoladas que dicen: ’;Qué venis a hacer
sobre la tierra?’ El poeta, que va a morir, canta ain:
es el llamamiento desgarrador del amor que llora al
amor ausente, obra de dulce y triste encanto, el
suspiro perdido en la naturaleza indiferente.»

La pintura aqui presentada, segin sus dimensiones
y de factura rapida, es con rrids probabilidad un
boceto para el cuadro del Salén. Henri Martin
ilustra aqui uno de los temas mas tratados por los
artistas idealistas (Puvis de Chavannes, Moreau o
Séon). Acompafia a su héroe con algunas musas
volando que se encuentran ya en las grandes deco-
raciones de Puvis de Chavannes.

Dijon, Museo de Bellas Artes.

MARTIN

109. LA APARICION (1895)
Oleo sobre lienzo: 0,75 x 0,46.

Firmado y fechado, con lapiz, a la izquierda, hacia
el centro: Henri Martin, 95.

Procedencia: Coleccién Edmond Pigalle; legado Pigalle, 1921.
Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n® 127, repr.

Bibliografia: MIRIMONDE, 1959. p. 98, n® 316.

Esta composicion, de técnica puntillista, es muy
caracteristica del espiritu Rosa - Cruz, y si la
pequefia calle desierta puede evocar las ilustraciones
de Carlos Schwabe, la figura alada — ¢angel de la
guarda o el simbolo del alma?— evoca la de Alexan-
dre Séon.

Cray, Museo Bardn Martin.

MARTIN

110. MUSA
Oleo sobre lienzo: 0,815 x 1,02.

Firmado abajo, a la derecha: Henri Martin.

Procedencia: Coleccién Jules Maciet desde 1898; donacion Jules
Maciet, 1905.

Exposiciones: 1898, Paris, Salon de los Artistas Franceses, n® 1.403;
1936, Paris, n® 1.111 (VHarmonie); 1968, Tokio, n® 32, repr,;
1972, Londres-Liverpool, n® 128, repr.

Bibliografia:z RAMBOSSON, 1 de julio de 1898, p. 456; HOFF-
MAN-EUGENE, 1930, p. 31.

Léonce Bénédite escribié en 1900 un articulo titu-
lado La Lyre et les Muses par Henri Martin en
«Art et Décoration» (1900, primer semestre, pa-
ginas 1-10), donde estudia numerosas obras de este
pintor sobre estos temas, en comparacion con las
de sus grandes predecesores Gustave Moreau y
Puvis de Chavannes. Segiin Moreau, «el cielo de la
lira parece la coronacion de la doctrina idealista»
(p. 2); en la pintura de Puvis de Chavannes, «la lira
aparece entre las manos de las santas y adorables
figuras que pasan en sus cuadros como puras ema-
naciones de las grandes armonias universales; mien-
tras que para Henri Martin, «la lira es emblema de
la Inspiraciéon, de los generosos entusiasmos del
genio fecundo y creador».

Paris, Museo de Artes Decorativas.



maurin

111, LA AURORA DEL ENSUENO
Oleo sobre lienzo: 0,81 x 1,00.

Firma e inscripcion abajo, a la derecha: Les fleurs
du Mal de Ch. Baudelaire. Ch. Maurin.

Procedencia:  Probablemente la misma que la de La aurora o La
aurora del trabajo (n.° 00).

Exposiciones:  Probablemente 1892, Paris, Primer Salén de la
Rosa + Cruz, n.° 97; 1972, Londres-Liverpool, n° 129, repr.

Bibliografia: MIREUR, 1911, t. 5, p. 131, ROUCHON. 1922,
p. 23; PEYRET, 1946, p. 376 (sin nam.).

Estelienzo es, probablemente, el panel de la izquierda
de La aurora del ensuefio, del triptico presentado en
el Primer Salon de la Rosa + Cruz. La iconografia
no pareci6 muy clara a sus contemporaneos y por
esta razon fue afiadida més tarde por el pintor la
inscripcion Les fleurs du Mal de Charles Baudelaire.
No cabe duda de que este titulo debe interpretarse
como el que define a las figuras femeninas que
vienen a obsesionar al personaje sentado, que, con
sus carpetas de dibujo cerradas, es ciertamente un
artista y no el poeta.

Saint-Etienne, Museo de Arte e Industria.

MAURIN

112. LA AURORA o LA AURORA DEL TRA-
BAJO (1891)

Oleo sobre lienzo: 0,79 x 1,48.

Procedencia: Paris, venta M. X.. 8 de diciembre de 1898 (050 F);
Coleccion del doctor Reynaud, Salnt-Etienne; adquirido (800 F)
por la ciudad de Saint-Etienne, 1907 (probablemente con Flores
del Mal, cfr. n® 000).

Exposiciones: 1892, Paris, Primer Salén de la Rosa  Cruz, n®97;
1972, Londres-Liverpool, n® 130, repr.

Bibliografia: PELADAN, 1895, p. 38; MIREUR, 1911, t. 5, p. 131;
ROUCHON, 1922, pags. 21-25, 64, 70; PEYRET. 1946, p. 374
n® 904.

El panel central La aurora del trabajo, del triptico
de La aurora, fue a menudo mal comprendido por
los visitantes del Primer Salén de la Rosa -I- Cruz.
Segin Henri Mosnier («La Haute Loire», 21 de
marzo de 1892), en los paneles laterales, como «en
el panel central, las mismas personas obesas, ademas
injuriosamente desnudadas, siguen entregandose a
las més disparatadas diversiones, intentando escalar
un monticulo en cuya cumbre se levanta el templo
del ideal...».

Segln el cronista de «La Dépéche» de Toulose,
Homodei (23 de julio de 1892), el triptico es admi-
rable y el panel central reproduce «un paisaje del
Loira, algo como la cueva de una mina, en el mo-
mento en que salen, en grupos, numerosos y pinto-
rescos mineros del subsuelo».

En realidad, no se trata del templo del ideal ni de
una escena realista. Los que huyen estan delante de
la bandera negra de la anarquia y de la sublevacion.
El grupo que sube a la colina, a la derecha, blandea
una bandera roja. Es probable que Maurin haya
traspuesto aqui la Ultima péagina de la novela
Germinal de Zola, publicada en 1885.

Maurin, con La Aurora del Trabajo, anuncia el
simbolismo social de Emile Verhaeren, poeta belga,
sensible al drama de los paises industriales.

La iconografia de la muchedumbre que avanza es
varias veces utilizada por los pintores simbolistas,
con diversas significaciones. La masa humana esca-
lando la roca o el monte para apoderarse de las
ilusiones que vuelan al cielo, simboliza la angustia
de la Humanidad. (ADAM, agosto de 1896, p. 108.)

Saint-Etienne, Museo de Arte e Industria.

MAURIN

113. MATERNIDAD
Oleo sobre lienzo: 0,80 x 1,00.

Firmado abajo, a la derecha: Ch. Maurin, 1893.

Procedencia: Encargado por el Estado hacia 1892 y enviado al
Museo de Puy en 1894.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n® 132, repr.

Bibliografia: Catalogue du Musée du Puy, 1903, n® 225; ROU-
CHON, 1922, pags. 37-38, 54-56, 64.

Después de haber decorado el vestibulo del Teatro
de Puy, los concejales locales decidieron exponer en
el Museo algunas obras de su paisano, cuya fama se
acrecentaba en Paris. Adquirieron en 1893 Preludio
de Lohengrin y consiguieron, en depo6sito, una obra
recientemente encargada por el Estado, Maternidad.
El interés local fue tan grande, que los periddicos de
Puy describieron el cuadro antes de que estuviera
acabado, el 14 de julio de 1893. El interés por este
cuadro persistio, y el 26 de marzo de 1906, el perio-
dista de «La Haute Loire», Jules Gire, situé Mater-
nidad en el primer rango e insistio sobre el contraste
entre «la belleza espiritual de la visién» y el tipo
popular de mujeres representadas por Maurin. El
encanto de esta pintura proviene, segun Jules Gire,
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«del horizonte de ideal que ella proporciona al
pobre, por la sencillez del ambiente donde hace

evolucionar su ensuefio».
Le Puy, Museo Crozatier.

MAXENCE

114, PERFIL CON PAVO REAL
Pastel y guache con inclusion de papel de plata:
0,46 X 0,30.

Firmado abajo, a la derecha: Edgard Maxence.
El marco ha sido esculpido por el artista.

Exposiciones: 1896, La New Gallery; 1970-71, Paris, n.° 99, repr.;
1971, Bendor, n.° 256; 1972, Londres-Liverpool, n.° 133, repr.

Bibliografia: SCHURR, marzo de 1971, p. 56, repr.; JULLIAN.
1971, p. 46, repr. n.° 18.

En 1896, Maxence se ocupa mucho de las investi-
gaciones técnicas. En el Salén de la Rosa -f Cruz
presenté interesantes ensayos de escultura-pintura,
en relieve. Aqui, igualmente, mezcla materias para
obtener efectos de gran virtuosismo. El pavo real,
atributo de Juno, era tema predilecto en tiempos del
modernismo.

Paris, Coleccion Gérard Lévy.

MAXENCE

115. EL ALMA DEL BOSQUE (1898)
Oleo sobre lienzo: 0,88 x 0,83.

Firmado y fechado abajo, a la derecha: E. Maxence,
1898.

Procedencia: Adquirido por el Estado en 1898; enviado a la Resi-
dencia de Soberanos Extranjeros hasta noviembre de 1900, en depé-
sito en el Museo de Nantes, 1902.

Exposiciones: Paris, Salon de los Artistas Franceses, 1898, n.° 1.424;
1968, La Bernerie en Retz, n.* 2; 1972, Londres-Liverpool, n.° 134.
repr.

Bibliografia: RAMBOSSON, 15 de julio de 1898, p. 456; LALYRE,
1899, p. 84; HOFFMANN-EUGENE, 1930, p. 33.

El pintor Adolphe Lalyre escribié a proposito de
este cuadro: «Maxence, con su Alma del bosque,
nos entusiasma de alegria... De este pequefio lienzo
se desprende un exquisito encanto, producido por
la delicadeza de los tonos, concebidos en una per-
fecta armonia.»

Es dificil explicar la significacion exacta de esta
obra, donde la religion parece mezclarse con las
leyendas celtas.

Nantes, Museo de Bellas Artes.

MAXENCE

116. BOCETO PARA TECHO: «LAS MARIPO-
SAS NOCTURNAS»

Oleo sobre lienzo: 1,11 x 0,91.
Procedencia: Coleccion del profesor Richelot.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool. n." 115 repr.

El techo Las mariposas nocturnas, expuesto en el
Salén de los Artistas Franceses en 1901, habia sido
encargado para la residencia parisiense del profesor
Richelot. En 1906 debié de ser ensanchado por los
dos extremos para decorar el salén del apartamento
recientemente terminado en el edificio 3 rué Ra-
belais, cerca de Rond-Point de los Campos Eliseos,
donde se encuentra todavia.

El tema representado es una fantasia en relacion,
sin duda, con el mito de Orfeo.

Paris, Coleccion de Mme. Milliez.

MENARD

117. OTONO
Pastel sobre lienzo: 1,15 x 0,74.

Firmado abajo, a la izquierda: E. R. Ménard.

Procedencia: Galeria Georges Petit. Adquirido por el Estado,
en 1898, para el Museo del Luxemburgo; en depdsito en el Museo
de Dijon, 18 de marzo de 1931.

Exposiciones: 1896, Paris, Sociedad Nacional de Bellas Artes
(fuera de catalogo); 1900, Paris, Exposicion Universal, grupo Il.
clase 7, n.° 1.355; 1972, Londres-Liverpool, n.“ 136, repr.

Bibliografia: De FOURCAUD, abril de 1909, p. 18; MAUCLAIR,
10 de enero de 1914, p. 34; AUBERT, 1 de julio de 1914, p. 19;
MICHEL, 1923, p. 73; HOFFMANN-EUGENE, 1930, p. 35;
MAGNIB, 1933, p. 94.

Sus obras llaman a la contemplacion. «Hay comu-
nion entre los ritmos de las cosas y la serena belleza
de las ninfas, graciosamente modeladas.» Paul
Adam, escritor simbolista, sefiala también «un
acuerdo entre la conciencia y la naturaleza por el
sentido de las armonias», lo cual es muy caracte-
ristico para la estética simbolista.

Dijon, Museo de Bellas Artes.
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MONTESQUIOU-FEZENSAC

118, LA REINA DE SABA
Acuarela, lapiz y pluma: 0,65 x 0,47.

Firmada abajo, a la derecha: r. m.

Procedencia: Galeria Georges Petit, Paris; Coleccion Pinard, Dona-
cién de M. Pinard a! Museo del Luxemburgo, 1923; transferido al
Museo Nacional de Arte Moderno.

Exposiciones: 1957, Bruselas, n.° 804; 1970-71, Paris n.° 103;
1972 Londres-Liverpool, n® 137, repr.

Bibliografia: JULLIAN, 1971, repr. fig. 140, p. 248.

Bastante tarde, seguramente después de 1905, el
conde de Montesquiou ejecut6 esta acuarela sobre
uno de los temas preferidos en la época del sim-
bolismo.

Paris, Museo Nacional de Arte Moderno.

MOREAU

119. JASON
Oleo sobre lienzo: 2,04 x 1,55’5.

Firmado yfechado abajo, a la izquierda: Gustave
Moreau, 1865.

Procedencia: Coleccién Charles Ephrussi; Coleccién 1. Ephrussi;
Coleccion Thédore Reinach; donacion de Thédore Reinach al Mu-
seo del Luxemburgo, 1908; transferido al Louvre en 1929.

Exposiciones: 1865, Paris, Salén, n® 1.539; 1900, Paris, Exposicion
Universal, Centenario, n® 503; 1906, Paris, Galeria Georges Petit,
n®47; 1915, San Francisco, n® 56, repr. frente a la p. 68; 1949-50,
Paris, n® 96; 1972, Londres-Liverpool, n® 138, repr.

Bibliografia, CHAM, 1865, caricatura; RENAN, julio de 1886,
p. 40; LEPRIEUR, 1889. pags. 32, 39-40; RENAN, 1899, 1 pagi-
nas 191, 299, 304-306, repr. p. 18; SCHURE. 1904, p. 363; BENE-
DITE, 1912, n® 369, lam. 2; DESVALLIERES, 1913, lam. 37,
DESHAIRS y LARAN, 1913, pags. 29-30, repr. n®V Il; BENEDITE.
1924, n® 424; GEFFROY, Lux. s.d., p. 57, repr., BENEDITE.
Lux. s.d., p. 43, n® 369; MASSON, 1927, p. 41; BRETON, 1957,
p. 214; STERLING y ADHEMAR. 1960. t. 3, n® 1.421, lam. 543;
Louvre, Catalogue des peintures, 1972, p. 279.

llustrando un episodio de Las metamorfosis (V11) de
Ovidio, inscrito sobre un suntuoso pilar donde esta
colgado el toisén de oro, Gustave Moreau muestra
a Jason triunfante sobre el monstruo abatido a sus
pies, ya complice de Medea, que tiene en su mano
el frasco del sortilegio que enternecieron al guar-
dian permitiéndole la victoria. Hechicera, Medea
esta cubierta por unas plantas, anunciando ya la
iconografia de Galatea.

LEPRIEUR entendi6 bien que el pensamiento sim-
bélico de Moreau estaba organizado: para repre-

sentar las cuatro edades, extrae motivos bien de la
mitologia, bien de la Biblia. Jasén corresponde a la
juventud; Hércules ahogando las serpientes, a la
infancia; Edipo, a la madurez, y David, a la vejez.

Paris, Museo del Louvre.

MOREAU

120. ORFEO (1865)
Oleo sobre lienzo: 1,54 X 0,99°5.

Firmado y fechado abajo, a la izquierda: 1865,
Gustave Moreau.

Procedencia: Adquirido por el Estado para ei Museo del Luxem-
burgo, 1866; transferido al Louvre, 1929.

Exposiciones: 1866, Paris, Salén, n.° 1.404; 1867, Paris, Exposicion
Universal; 1906, Paris, Galeria Georges Petit, n.° 85; 1918, Madrid
(sin catdlogo); 1936, Paris, n.“ 1.049; 1949-50, Paris, n.* 999; 155,
Londres, Wildenslein, n.“ 215; 1961, Paris, n,° 13, lam. 8; 1964,
Munich, n.° 348, fig. 3; 1965, Paris, Biblioteca Nacional, n.* 293;
1971, Paris, Jacquemart André, n.° 204; 1972, Londres-Liverpool,
n.“ 140, repr. en negro y en color (lam. I11).

Bibliografia: MONTIFAUD, 1866, pags. 196-199; «L’Artiste»,
1 de enero de 1867, p. 66, grabado por Auguste Lamy frente a la
p. 66; RENAN, mayo de 1886, p. 378, y julio de 1886, p. 47; LE-
PRIEUR, 1889, pags, 18-19; de WYZEWA y PERREAU, 1891,
p. 34, repr.; MUTHER, 1894, t. 3, p. 567, repr.; THEVENIN, 1897,
p. 16; D’UDINE, 15 de febrero de 1899, p. 104; RENAN, marzo
de 1899, pags. 191, 203, y noviembre de 1899, p. 426; MEUNIER,
1 de mayo de 1899, p. 297, repr.; RAIS, 1900, p. 162, repr. frente a
lap. 132; SCHURE, 1904, pags. 350-351 ; BENEDITE, 1912, n." 368,
repr. lam. 37, GEFFROY, s.d., p. 142; DESVALLIERES, 1913,
n.“ 27; BENGESCO, s.d,, pags. 109-110; BENEDITE, Lux., s.d.,
p. 368, repr. frente a la p. 44; GEFFROY, Lux., s.d., p. 62, repr.
frente a la p. 72; BENEDITE, 1924, n.» 423, repr. n.° 29; MASSON,
1927, p. 41; ROUAULT, 1927, p. 42; BRETON, 1957, p. 214, repr.;
STERLING y ADHEMAR, 1960, t. 3, n.» 1.423, repr. lam. 544;
von HOLTEN, 1960, p. IlI; PALADILHE y FIERRE, 1971, p. 99,
repr. n." 10; MILNER, 1971, p. 38, repr. p. 39; Louvre, Catalogue
dea peintures, 1972, p. 278.

El librito del Salén de 1866 explica el argumento de
este Orfeo del modo siguiente: «Una joven recoge
piadosamente la cabeza de Orfeo y su lira, llevadas
por las aguas del Hebro a las orillas de Tracia.»

Marcel Proust, para el cual el mundo de Gustave
Moreau era su «verdadera patria», escribia: «Creia-
mos muerto al poeta, ibamos a peregrinar al Luxem-
burgo sencillamente como se va a una tumba;
nosotros vamos sencillamente como una mujer lle-
vando la cabeza muerta de Orfeo, delante de la
Mujer llevando la cabeza de Orfeo, y vemos en esta
cabeza de Orfeo algo que nos mira, el pensamiento
de Gustave Moreau pintado sobre este lienzo que
nos mira con sus bellos ojos de ciego que son los
colores pensados.»

Mas tarde, segin André Bretén, en el «universo
sondmbulo» de Gustave Moreau reina el «0jo mé-
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gico»; él «lleva a su punto supremo el peso de los
0jos ... de la sacerdotisa cambiando con Orfeo la
inefable mirada de la «muerte» hegeliana y del ser
humano al que ella transmite su secreto».

Paris, Museo del Loiivre.

MOREAU

121. EDIPO Y LA ESFINGE (hacia 1864)

Acuarela con toques de guache y barniz, sobre
trazos a grafito: 0,35 x 0,18.

Firmada abajo, a la izquierda, con pincel al guache
rojo.

Procedencia: Coleccién Charles Hayem; donacién de Charles
Hayem al Museo del Luxemburgo, 1898; transferida al Louvre.
Gabinete de Dibujos.

Exposiciones: 1906, Paris, Galeria Georges Petit, n." 90; 1939.
Paris, Galeria Charpentier; 1961, Vichy, n." t26; 1972, Londres-Li-
verpooi, n.° 151, repr.

Bibliografia: D’UDINE, 15 de febrero de 1899, p. 102; BOUYER.
18 de marzo de 1899, p. 162, repr. p. 163; MONTESQUIOU, 1906.
p. 19; DESHAIRS y LARAN, 1913, 0. 27, repr.; BENEDITE.
Lux., s.d., p. 81, n." 733; MASSON, 1927, p. 41.

Esta acuarela es una versiéon reducida del cuadro
Edipo y la Esfinge, que fue la sensaciéon del Salon
de 1864 (Metropolitan Museum de Nueva York) y
el origen del renombre de Gustave Moreau. Se
notan reminiscencias del arte del Quattrocento, y un
contemporaneo, de Calilas, exclam6: «Todavia un
prerrafaelita» La comparacion con el Edipo de
Ingres resulta a menudo a favor del joven pintor.

La composicion escogida por Gustave Moreau es
con frecuencia tratada tal como sigue: los prota-
gonistas estan enfrentados y la prueba de fuerza se
mide en la radiacién psiquica de las miradas.

Paris, Museo del Louvre, Gabinete de Dibujos.

MOREAU

122. EL JOVEN Y LA MUERTE (hacia 1865)

Acuarela con toques de guache y barniz sobre tra-
zos a grafito y continuada con pluma en tinta
parda: 0,357 x 0,22’8.

Firmada abajo, a la derecha: Gustave Moreau.

Procedencia: Coleccién Charles Hayem; donacién de Charles
Hayem, 1898; expuesta en el Museo del Luxemburgo; transferida al
Louvre, Gabinete de Dibujos, 1929,

Exposiciones: 1906, Paris, Galeria Georges Petit, n.“ 88; 1936,
Paris, Orangerie, n.° 129; 1961, Plris, n." 76; 1964-65, Tokio, n.» 109,
lGm. L; 1965, Paris, Biblioteca Nacional, n.“ 292; 1972, Londres-
Liverpool, n.° 152, repr.

Bibliografia: RENAN, mayo de 1886. p. 378; LEPRIEUR, 1839
p. 41; D'UDINE, 15 de febrero de 1899, p. 102; BOUYER, 18 de
marzo de 1899, p. 164; DESHAIRS y LARAN. 1913, p. 32, repr
trente a la p. 32; GEFFROY, Lux., s.d., p. 62; BENEDITE. Lux
s.d.. p. 80, n.» 732; MASSON, 1927, p. 41.

Gustave Moreau repite aqui exactamente la compo-
sicion del cuadro expuesto en el Salén de 1865
(n.0o 1.540) y otra vez presentado en la Exposicion
Universal de 1867.

Dedicada «a la memoria de Chassériau», que era
su amigo y que influyd en sus primeros trabajos,
esta obra es un homenaje al pintor muerto nueve
afios antes. En efecto, ningun recuerdo material
aparece aqui ni se trata de un retrato de Chassériau.
Edouard Schuré, en 1904 (pags. 364-366), analiza
largamente los detalles de la iconografia: el ramo de
narcisos que tiene el joven es la flor de Perséfone,
y la «<mujer maravillosa que aparece detras del ven-
cedor y a la que él no ve, flotante, aérea y diafana»,
parece decir: «Yo no soy la Muerte, sino la Inmor-
talidad.»

Paris, Museo del Louvre, Gabinete de Dibujos.

MOREAU

123. PROMETEO
Acuarela: 0,27 x 0,17.

Firmada abajo, a la izquierda: Gustave Moreau.
Procedencia: Taller del artista.

Exposiciones:  1961. Vichy, n,* 128; 1972, Londres-Liverpool.
153, repr.

Bibliografia: FLAT, 1902, 1904, 1926, n." 313; PALADILHE.
1966, n.” 313.

Buscando las posibles analogias entre los grandes
mitos y el cristianismo, Gustave Moreau da a su
héroe un rostro que los visitantes del Salén de 1869,
donde estaba expuesto el cuadro con el mismo tema
(Museo G. Moreau), compararon con el rostro de
Cristo. La acuarela corresponde a la composicion
final. Algunos detalles, como el buitre que yace a
los pies de Prometeo, no aparecen. Segin R. von
Holten, este segundo buitre prefiguraria la suerte
reservada al pajaro que martiriza al Titano cuando
éste, con la fuerza de su pensamiento, hubiera con-
seguido su liberacion (1960, p. 14). Entre una acua-
rela que representa el ajuste de volumenes y de
luces, y la obra acabada, Gustave Moreau perfec-
ciona su lenguaje significativo. En 1869, este len-
guaje fue mal comprendido, y el artista se retir6 de
los Salones por varios afios.

Paris, Museo Gustave Moreau.



moreau

124, HERCULES Y LA HIDRA (hacia 1870)
Acuarela: 0,25 x 0,20.

Procedencia: Taller del artista.

Exposiciones:  1969. Turin. n.» 69, repr,; 1969. Toronto, n.° 57.
repr., 1972, Londres-Liverpool, n.° 154, repr.

Bibliografia: FIAT, 1902, 1904, 1926 n." 379; PALADILHE, 1966,
n» 379; PALADILHE y PIERRE, 1971, repr. n.” 9 en color.

Para este tema mitol6gico, Gustave Moreau buscéd
largo tiempo la composicion. La pintura final (anti-
gua coleccion Mante) fue expuesta en el Salon
de 1876 y en la Exposicion Universal de 1878. El
héroe y el monstruo, la Hidra de Lerna, estan enfren-
tados, y el episodio se sitia en el momento anterior
al combate; en la acuarela. Hércules hace un gesto
a la Hidra, extendiendo un brazo, doblando una
rodilla. En el cuadro, a pesar de tener el rostro de
perfil, su cuerpo aparece de frente, aplicando el
principio de la «belle inertie» (bella inercia).
Edouard Schuré sefiala en 1904 (pags. 359-360) que
lo que interesa a Moreau es trasponer el argumento
al campo intelectual: «El punto culminante de la
vida de un héroe no es la lucha material, sino la
lucha interior de su voluntad contra las fuerzas del
mal... El recogimiento antes del combate, eso si que
interesa al pintor del alma.» Es interesante anotar
que Moreau llegd a la plenitud de este efecto sélo
por etapas. La misma vacilacion se encuentra en la
actitud de Salomé bailando, ya que su cuerpo apa-
rece de perfil o de frente, mientras que su rostro
permanece de perfil.

Paris, Museo Gustave Moreau.

MOREAU

125. TRES ESTUDIOS PARA LOS PRETEN-
DIENTES (a)

Acuarela; 0,16 x 0,25.

Inscripcion y firma abajo, a la derecha: Pretendants -
Gustave Moreau.

Procedencia: Taller del artista.

Exposiciones:  1964-65, Tokio, n.“ 95, repr. en color lam. LVI:
1972, Londres-Liverpool, n.° 155a.

Bibliografia: RENAN, diciembre de 1899, p. 479, repr.; FLAT
1902, 1904, 1926, n.° 445; PALADILHE, 1966, n.“ 445; PALA-
DILHE y PIERRE, 1971, n.° 27, repr.

Por lo que se refiere al gran cuadro (3,85 X 3,43,
Museo Gustave Moreau, n.« 19), comenzado ha-

cia 1853 y en el que el artista trabajaba ain poco
antes de morir, este boceto presenta la composicion
cortada arriba y abajo, pero en las proporciones
del largo de los Romanos de la decadencia de Thomas
Couture (Salén de 1847, Museo del Luxemburgo,
luego Museo del Louvre). Por su distribucion gene-
ral —columnatas, estatua de dios en el centro,
vasos invertidos en el primer plano, acumulacion de
cuerpos—, esta obra estd seguramente en los orige-
nes de los Pretendientes. (Las costuras del gran lienzo
del Museo Gustave Moreau parecen indicar bien el
cambio de tamafio.) Antes de transformar su gran
cuadro en una vasta cueva arquitectonica (cfr.
PALADILHE y PIERRE, 1971, pégs. 156-157),
seglin una perspectiva cuyo centro es la mirada de
Ulises, Gustave Moreau habia proyectado en los
peldafios de la derecha, como lo muestra esta acua-
rela, una composicion conforme a las dos diagonales
de un cuadrado (lienzo de pared iluminado. Mi-
nerva, montoén de cadaveres), cuyo centro era la
mancha clara del altar; la significacion es modificada
por la supresion del altar iluminado y de la luz en
la pared, transfiriendo el poder de venganza de la
diosa al héroe.

Paris, Museo Gustave Moreau.

MOREAU

126. TRES ESTUDIOS PARA LOS PRETEN-
DIENTES (b)

Acuarela sobre papel; 0,14 x 0,08.
Procedencia: Taller del artista.
Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.° 155b, repr.

Bibliografia: FLAT. 1902, 1904, 1926, n.» 335, PALADILHE.
1966, n." 335; PALADILHE y PIERRE, 1971, repr. n» 7,.

Estudio para el hombre joven de la derecha del cua-
dro, a quien acaba de herir la flecha de Ulises.

Paris, Museo Gustave Moreau.

MOREAU

127. TRES ESTUDIOS PARA LOS PRETEN-
DIENTES (c)

Acuarela sobre papel; 0,13 x 0,07.
Procedencia: Taller del artista.
Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n." 155c, repr.

Bibliografia: FLAT, 1902, 1904, 1926, n.» 335; PALADILHE,
1966, n." 335.

Estudio para Minerva, figura central del cuadro.

Paris, Museo Gustave Moreau.
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moreau

128. LOS LLANTOS DEL POETA (hacia 1870-80)

Acuarela con toques de guache y oro, boceto a
grafito; 0,30T x 0,19%3.

Firma e inscripcién, abajo; Gustave Moreau: Les
plaintes du poéte Dessin pour Email.

Procedencia: Colecciéon Charles Hayem; donaciéon de Charles
Hayem al Museo del Luxemburgo, 1898; transferido al Louvre
Gabinete de Dibujos, en 1929.

Exposiciones: 1886, Paris, Galeria Goupil; 1906, Paris, Galeria
eorges Pelit, n.» 95; 1931, Bucarest; 1957, Bruselas, n.* 760- 1961
Pans, n.o 106; repr. 1dam. 36; 1972, Londres-Liverpool, n,« 156, repr.’

Bibliografia: RENAN, ntayo de 1886, p. 378, y julio de 1886
repr. en color frente a la p. 38; LEPRIEUR, 1839 pags 2526

3. P. 571; D’UDINE, 15 de febrero de 1899’
p. 103, BOUYER, 18de marzo de 1899, p. 164, repr. p. 165- RENARn’
mara de 1899, p. 194, y noviembre de 1899, p, 428; RENAN, 1900’

A ‘®3, péﬁs 43-44, repr. n.o XIV;’
n

BEINditf ,
0 OLTEN, 1960, crono-

BENEDITE, Lux, s.d., n.» 736, p. 81; v
logia no paginada (1886).

Segln A. Renan, parece que Moreau ha tratado
con predileccion en acuarela los temas graciosos de
lo que puede constituir la «serie apolineax.
Leprieur, en su descripcion de 1889, subraya «la
expresion misteriosa, incomprensible, cambiable
como una figura de Vinci» de la Musa inspiradora.’
begun el, «los poetas que representa Moreau, a falta
de 'penas reales’ se forjan las imaginarias;’el solo
contacto con el mundo es para ellos un sufri-
miento ... y se refugian en la soledad ... o van a
quejarse a la Musa que les impuso una tarea dema-
siacio dura para sus fuerzas».

Se comprende bien por qué el arte de Moreau debia
de seducir tanto a los artistas y a los escritores de
la época simbolista.

Pans, Museo del Louvre, Gabinete de Dibujos.

MOREAU

129. POETA MUERTO LLEVADO POR UN
CENTAURO
Acuarela; 0,44 x 0,24.

Firmada abajo, a la izquierda; Gustave Moreau.
Procecknciac Taller cd artista.

1961, Paris, n.» 81; 1964-65. Tokio, n.» 56. repr en

Exposiciones:
Londres-Liverpool,

n° wtmpc'

347N8% (repr), n.o 481; SCHURE, 1904, p. 328-355-DEsVAY

UERES, 1913, n.o 46, repr., ROUAULT, 1926, p 239 renr m
HOLTEN, 1960, p. 29, n.» 33, repr.; PALADILHE, 1966 " m "
PALADILHE y PIERRE, 1971, p. 124, n.o 31, repr.

A proposito de esta variacion sobre el tema del
poeta, tan frecuentemente ilustrado por Moreau
Schure, fijandose en el «sol rojo estriado de neblinas
blancas» que «se eleva sobre la llanura violeta»
ofrece esta explicacion; «El centauro llora la muerte
de Orfeo, y la cabeza de Orfeo llora sobre el cen
tauro. De este modo, el sol de una nueva vida se
levanta en un hombre instintivo. Comprender al
poeta, es querer al héroe.»

Paris, Museo Gustave Moreau.

moreau

130. LA NOCHE Y EL DOLOR
Acuarela; 0,24 x 0,33.

Firmada abajo, a la derecha; Gustave Moreau.
Procedencia: Taller cH artista,

fe . '969, Toronto. n.c 59.
rep., 19;2,LLondres—L|verpooI, n.“ 158, repr.

7 n. 6B PALADILHE, 1966, n." 325, 3231 MONTESQUIOU,

Una acuarela del mismo tema se encontraba en 1906
(Exposicion, Paris, Galeria Georges Petit, n.» 197)
en la Coleccién de M. Emile Strauss. Segin Robert
de Montesquiou, Moreau hace aparecer méas con-
movedoras, I no mas altas que los dioses, a nues-
tras pobres almas humanas, especialmente cuando
pinta «El dolor consolado por la noche, que se embe-
llece aun mas recordandonos al mas hermoso poema
de Baudelaire». Se referia a Recueillement (X1 de
la tercera edicion de Las flores del Mal).

Paris, Museo Gustave Moreau.
MOREAU

131. VENECIA
Acuarela y lapiz sobre papel; 0,25 x 0,23.
Prooscncia: Taller cd artista.

1972. Londres.

«3i PALADILHE.

Gustave Moreau, que ya habia visitado Italia
en 1841, volvié entre 1857 y 1859 y, durante su
estancia en Venecia, estudi6 y admird particular-



mente el arte de Carpaccio. En esta composicion se
acordo, sin duda, del gran cuadro de Carpaccio el
Ledn de San Marcos (firmado y fechado en 1516,
Venecia, Palacio Ducal).

Paris, Museo Gustave Moreau.

MOREAU
132. QUIMERA
Acuarela: 0,29 x 0,19.

Firmada abajo, a la izquierda: Gustave Moreau.

Procedencia: Taller del artista.

Exposiciones; 1964-65, Turin, n.“ 85, 1am, II, repr. en color; 1972,
Londres-Liverpool, n,“ 160, repr.

Bibliografia; FLAT, 1902, 1904, 1926, n.“ 361; PALADILHE,
1966, n.» 361,

Paris, Museo Gustave Moreau.

MOREAU

133. ANGEL VIAJERO
Acuarela: 0,30 x 0,23.

Firmada abajo, a la izquierda: Gustave Moreau.
Procedencia; Taller del artista.

Exposiciones; 1961, Paris, n.“ 115, lam. 32; 1964-65, Tokio, n.° 63,
repr. en color lam. LIX; 1972, Londres-Liverpool, n." 161, repr.

Bibliografia; FLAT, 1902, 1904, 1926. n.» 441, repr,; DESVAL-
LIERES, 1913, n." 33, repr.; ROUAULT, abril de 1926, p. 226, repr.;
PALADILHE, 1966, n.» 441.

Esta singular idea del artista, bastante cercana al
espiritu prerrafaelita, ha sido tratada también en
varios bocetos al dleo. Desvalliéres se pregunta si
el Angel, cansado, se haya sentado en cualquier
rincon de una catedral o si, mas bien, es la «vista
de la ciudad y de los hombres que de repente le
hayan llenado de tristeza».

Paris, Museo Gustave Moreau.

MOREAU

134. HADA CON GRIFOS
Acuarela: 0,24 X 0,16.

Firmada abajo, a la izquierda: Gustave Moreau.

Procedencia: Taller del artista.

Exposiciones:  1949-50, n.° 104; 1961, Paris, n** 99, repr. en color
en la cubierta; 1964-65, Tokio, n.“ 58, repr. en color lam. LXI;
1972, Londres-Liverpool, n.° 162, repr.

Bibliografia: FLAT, 1902, 1904, 1926, n.° 299; von HOLTEN,
1960, repr. fig. VI; WALDBERG, noviembre de 1960, p. 48, repr. en
color; PALADILHE, 1966, n." 299; PALADILHE y PIERRE, 1971,
n.° 93, repr. en color.

Se trata de una variante del tema del gran cuadro
del mismo titulo conservado en el Museo Gustave
Moreau (n.° 183). Esta acuarela es particularmente
notable por la riqueza de su colorido, destacando
el cuerpo anacarado del hada.

Paris, Museo Gustave Moreau.

MOREAU

135. SALOME
Acuarela: 0,18 X 0,12.

Procedencia: Taller del artista.
Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n® 163, repr.

Bibliografia: FLAT, 1902, 1904, 1926, n.“ 541; PALADILHE,
1966, n.° 541.

Esta acuarela es uno de los numerosos estudios en
relacion con la célebre Salomé bailando ante Here-
des, que causd sensacion en el Salén de 1876 (Colec-
cién Huntington, Hartford, Nueva York).

Si la decoracién no tiene aquella suntuosidad ni
amplitud que se encuentra en aquel gran cuadro,
Salomé, aqui, ya figura de perfil, vestida con pre-
cioso ropaje, los brazos y las piernas adornados con
joyas. Esta pequefia acuarela comporta ademas
elementos utilizados en otro episodio de la historia
de Salomé: La aparicion, obra en la que Moreau
trabajaba en la misma época, ya que la acuarela
(Louvre, Gabinete de Dibujos) fue igualmente pre-
sentada en el Salén de 1876. Se encuentra, por ejem-
plo, el plato destinado a recibir la cabeza de San
Juan Bautista, esbozado al pie del guarda. Es inte-
resante anotar que el plato es sustituido por una
mancha luminosa en la pintura del Salén de 1876.

Paris, Museo Gustave Moreau.

MOREAU

136. SALOME

Acuarela sobre papel: 0,37 x 0,25.

Firmada abajo, a la izquierda: G. Moreau.
Procedencia; Taller del artista.

Exposiciones; 1961, Paris, n.° 92, repr. lam. 33; 1961-62, Nueva

York, n» 207, repr. p. 120; 1964-65, Tokio, n.° 57, lam. XXIII;
1972, Londres-Liverpool, n." 164, repr.
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Bibliografia: FLAT, 1902, 1904, 1926, n.»351, von HOLTEN, 1960,
P. 22, n.o 22, repr.; PALADILHE, 1966, n.° 351, PALADILHE y
PIERRE, 1971, repr. n.° 63.

Esta acuarela, tratada al estilode Constantin Guys,
es una sorprendente evocacion de Salomé contem-
plando la cabeza de San Juan Bautista: ella parece
vestida como una mundana, con un traje de noche.

Paris, Museo Gustare Marean.
MOREAU

137. SALOME

Acuarela: 0,16 x 0,08.
Firmada abajo, a la izquierda: Gustare Moreau.

Procedencia; Taller del artista.
Exposiciones; 1972, Londres-Liverpool, n.* 165, repr.

Bibliografia, FLAT, 1902, 1904, 1926, n.» 317; PALADILHE,
1956, n," 317.

Se trata tal vez de una variacion del tema «Salomé
en la prision», cuando ella da orden al verdugo de
decapitar a San Juan Bautista. La composicion ter-
minada, que presenta notables diferencias, fue ex-
puesta en 1886 en la Galeria Goupil.

Paris, Museo Gustare Moreau.

MOREAU

138. FAETON (hacia 1878)
Acuarela: 0,34 x 0,25.

Procedencia: Taller del artista.

Exposiciones:  1949-50, Paris, n** 114; 1962, Nueva York, n* 199,
repr. p. 131; 1972, Londres-Liverpool, n.° 166, repr.

Bibliografia: FLAT, 1902, 1904, 1926, n° 485; PALADILHE,
1966, n.° 485.

Esta acuarela y el dibujo son estudios con vistas a
Faetén, proyecto de pintura decorativa, presentada
por Moreau en la Exposicion Universal de 1878
(actualmente en el Museo del Louvre, Gabinete de
Dibujos). Esta gran acuarela definitiva (que se pre-
senta en un tamafio mas alargado) evoca el viaje
césmico del alma. Fue admirada por Odilon Redon,
gue hizo un gran estudio sobre ella en su diario
A Soi-Méme, con la fecha de 1 de mayo de 1878
(1922, p. 62): «En ninguna parte la representacion
de la fabula ha sido formulada con tal acento de
verdad.»

Paris, Museo Gustare Moreau.

MOREAU

139. HADA CON GRIFO (hacia 1870-1880)
Acuarela: 0,24 x 0,16.

Firmada abajo, a la derecha: Gustare Moreau.
Procedencia; Taller del artisia.

Exposiciones; 1964-65, Tokio, n.» 102, repr. lam. LXXXVII;
1972, Londres-Liverpool, n.° 162, repr.

Bibliografia; FLAT, 1902, 1904, 1926, n» 500; PALADILHE
1966, n.» 500.

1
Esta composicién es una variante sobre el tema de
Péri, representada volando sobre su grifo por
encima de un paisaje montafioso, de 1865. (Cfr.
RENAN, marzo de 1899, repr. frente a la p. 190;
dibujo para esmalte expuesto en el Salon de 1866.)

Paris, Museo Gustare Moreau.

MOREAU

140. DALILA

Acuarela: 0,19°5 x 0,21°4.

Firmada abajo, a la derecha: Gustare Moreau.
Procedencia; Apartamento del artista. No catalogada (n.« 23).

Exposiciones; 1961, Paris, n.» 105; 1969, Turin, n.° 81, repr.; 1972.
Londres-Liverpool, n® 168, repr.

Bibliografia; Von HOLTEN, 1960, p. 49, n.“ 70, IEX.; PALADILHE
y PIERRE, 1971, n.» 37, repr. en color.

Dalila, segun Schuré (1904, p. 346), pertenece a
aquellas «encantadoras sin amor que descompone la
fuerza varonil con la astucia y la voluptuosidad».
Esta representada aqui en el momento en que su
sirvienta, después de haberla maquillado, se vuelve
para dejarla. En una decoraciéon de rico esplendor,
espera a Sanson y va a servirse de su belleza para
arrancarle su secreto.

Paris, Museo Gustare Moreau.

MOREAU

141. MUJER Y PANTERA
Acuarela: 0,29 x 0,19.

Procedencia; Taller del artista.

Exposiciones; 1961, Paris, n.» 107; 1962, Nueva York, n." 208;
1972, Londres-Liverpool, n.* 169, repr.

Bibliografia; FLAT, 1902, 1904, 1926, n.“ 439; PALADILHE,
1966. n.o 439; PALADILHE y PIERRE, n." 84, repr.

Paris, Museo Gustare Moreau.



moreau

142. LA RATA DE LA CIUDAD Y LA RATA
del campo (hacia 1881)

Acuarela; 0,28 x 0,21.
Procedencia; Taller cbl arlista.

Exposiciones |6l Pﬁggs_ n.“ 110. lam. 39; 1962. Nueva York.
no 203. I, p. 126; 1972. Londres-Liverpool. n.” 170. reor.

Bibliogralia: FLAT. 1902. 1904. 1926. n.° 428; PALADILHE.
1966. n.” 428.

El coleccionista marsellés Antony Roux habia
organizado un concurso para ilustrar las Fatu-
las de La Fontaine. Segin Montesquiou (1906,
p 21), «entre muchos concursantes, solamente Mo-
reau, por su genial interpretacion de los argumentos,
unida a la maés radiante maestria, merecié ser
elegido para llevar a cabo este suefio del magnifico
mecenas». Una exposicion de estas acuarelas (65 en
total) tuvo lugar en 1886, en Goupil.

En este boceto, el virtuosismo del trazo del lapiz
para evocar la «maravillosa orfebreria donde las
frutas se caen entre enfriaderas, vasos grandes,
copas, jarros de metal, espejos» (MONTESQUIOU,
1906, p. 21), es de una gran exquisitez.

Paris, Museo Gustave Moreau.

MOREAU

143. FEBO Y BOREAS

Acuarela 0,29 X 0,21.

Firmada abajo, a la derecha; Gustave Moreau.

Procedencia: Taller del artista.

Exposiciones; 1949-50. Paris. n.° 115; 1962. Marsella, n.» 8; 1964-65.
Tokio, n." 100. repr. 1dam. LXXXIX; 1969. Turin. n« 77. repr.;
1969, Toromo, n." 62. repr.; 1972, Londres-Liverpool, n.» 171, repr.

Bibliografia; FLAT, 1902. 1904, 1926, n.” 492; PALADILHE,
1966, n." 492.

Este boceto, para la ilustracion de las Fabulas de
La Fontaine, recuerda la composicion de Faetdn
(Exposicion Universal de 1878; Louvre, Gabinete
de Dibujos), de la que se en™uentra aqui los cuatro

corceles volando. ]
Paris, Museo Gustave Moreau.

MOREAU

144, CANTOR ARABE (antes de 1886)
Acuarela; 0,13 x 0,10.

Procedencia: Taller del artista.

Exposiciones; 1964-65, Tokio, n.» 81, lam. LXXXIX; 1969. Turin.
n.° 75, repr.; 1972, Londres-Liverpool, n.* 175, repr.

Bibliografia; FLAT. 1902, 1904, 1926, n.» 333; PALADILHE,
1966, n." 333.

Un ejemplar de esta composicion fue expuesto
en 1886 en la Galeria Goupil de Paris. La variante
mas acabada es la pintura de la antigua Coleccion
Bessonneau, Angers (cfr. DESHAIRS, 1914, p. 97).
Este tema exotico es muy caracteristico del gusto
antinaturalista de Moreau.

Paris, Museo Gustave Moreau.

MOREAU

145. APOLO Y LAS MUSAS
Acuarela; 0,18 X 0,12.

Procedencia: Taller del artista.

Exposiciones; 1969, Turin. n.° 67, repr.; 1972, Londres-Liverpool,
n.o 174, repr.

Bibliografia; 1902, 1904, 1926, n.» 334,- PALADILHE, 1966, n.» 34.

Paris, Museo Gustave Moreau.

MOREAU

146. POETA INDIO (hacia 1885)
Acuarela; 0,35 x 0,39.

Procedencia: Taller del artista.
Exposiciones; 1972, Londres-Liverpool. n.» 176, repr.

Bibliografia; FLAT. 1902, 1904, 1926, n.° 387; PALADILHE.
1966, n." 387.

Paris, Museo Gustave Moreau.

MOREAU

147. LEDA
Acuarela; 0,39 x 0,24.

Firmada abajo, en el centro; Gustave Moreau.
Procedencia: Taller del artista.

Exposiciones; 1961, Paris, n.» 120, 1am. 40; 1964-65, Tokio, n.» 65.
lam. LXXI; 1972, Londres-Liverpool, n.° 177, repr.

Bibliografia; FLAT, 1902, 1904, 1926, n.° 502; PALADILHE,
1966, n.° 502.

Gustave Moreau tratd con mucha frecuencia este
tema y lo transforma poco a poco en una especie
de misterio sagrado; Leda llega a ser la iniciada
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consagrada por el dios. EI mismo Gustave Moreau
escribio el comentario de un cuadro representando
a Leda (Museo Gustave Moreau, n.° 43): él emplea
expresiones como «la consagracion», «el misterio se
cumplié». Las mismas palabras vuelven a propdésito
de Japiter y Semele (Museo Gustave Moreau), la
Ultima gran composicion acabada del artista: «El
gran misterio se cumpli6, toda la naturaleza esta
impregnada de ideal y de divino...»

Paris, Museo Gustave Moreau.

MOREAU

148. LA TENTACION DE SAN ANTONIO
Acuarela sobre papel: 0,13 x 0,24.

Firmada abajo, a la derecha: Gustave Moreau.
Procecenciac Taller ol artista,

Exposiciones: 1961, Paris, n.» 214; 1961-62, Nueva York, n.“ 211,
repr. en color p. 130; 1964-65, Tokio, n.”“ 68, lam. XVIII; 1969,
Turin, n.° 83, repr.; 1972, Londres-Liverpool, n.* 178.

FLAT, 1902, 1904, 1926, n.» 525; PALADILHE

Bibliografia:
1969, ldm. XLII; PALADILHE v

1966, ..o 525; BRIGANTI,
FIERRE, 1971, repr. n.« 73.

La tentation de Saint Antoine de Flaubert, publi-
cada en 1874, suscitdé gran fascinacion entre los
artistas apasionados por lo imaginario. Redon hizo
tres series de litografias sobre este tema. Gustave
Moreau poseia en su biblioteca un ejemplar de la
cuarta edicion (1878) y seguramente después de esta
fecha pensé en traducir las visiones del ermitafio.
Esta acuarela, que parece ser el Unico ejemplo de
este tema en la obra de Gustave Moreau, muestra
bien su técnica de trabajo: los monstruos que
tientan al santo nacen de las manchas de color libre-
mente posadas. Se ha propuesto fecharla hacia 1890.

Paris, Museo Gustave Moreau.

MOREAU

149. CRISTO REDENTOR
Acuarela: 0,29 x 0,22.

Procedencia: Taller del artista.

Exposiciones:  1964-65, Tokio, n." 76, repr. lam. VI en color; 1972
Londres-Liverpool, n.» 179, repr.

Bbliogafia FLAT, 1902, 1904, 1926, n» 303; PALADILHE,
1966, n.» 303: PALADILHE y FIERRE, 1971, n.» 32, repr.

La iconografia cristiana no esta ausente de la obra
de Moreau. Generalmente es fiel al simbolismo tra-
dicional, pero aqui crea una composicién original
en el estilo de las glorificaciones concebidas segin
una composicion triangular que utiliza en varias
ocasiones a finales de su vida.

Paris, Museo Gustave Moreau.

moreau

150. HELENA GLORIFICADA (1897)
Acarelasare pgoel: 0,19 X o,12.

Firmada y fechada abajo, a la derecha: Gustave
Moreau, 1897. Inscripcion abajo, en el centro-
Héléne glorifée (sic).

Procecencia Taller A artista

Exposiciones:  1964-65, Tokio, n." 70; Londres-Liverpool n» 180,

repr

Bibliografia: FLAT, 1902, 1904, 1926, n.» 488; PALADILHE

1966, n.o 488.

Robert de Montesquiou (1906, p. 27) describe una
composicion del mismo tema en la coleccidon de la
condesa Greffulhe: «Sobre un fondo azul oscuro,
con relieves de astros, con regueros de nebulosas
una Helena muerta, resucitada en su forma nueva
vaga eternamente a través de un cielo de estrellas!
Inmutable, impasible, un loto en la mano, ... ella
sonrie por siempre jamds a sus pretendientes ensan-
grentados, a sus inmortales victimas: al pastor, al
poeta, al rey...» Se trata, pues, de la Helena cantada
por Goethe y a la que Fantin-Latour habia repre-
sentado en una visibn mas romantica, aparecién-
dose a Fausto (Salén de 1892, cfr. n.« 000). Cuando
quiere representar una celebraciéon, Gustave Moreau
utiliza una composicion en forma de estela triangu-
lar. Esta es particularmente frecuente en sus Gltimas
obras y es empleada especialmente para otro argu-
mento mitico. El regreso de los Argonautas (Museo
Gustave Moreau) que es el triunfo de Jason.

Paris, Museo Gustave Moreau.

MOREAU

151. POETA MUERTO, LLEVADO POR LOS
CENTAUROS
Acuarela: 0,52 x 0,27.

Firmada abajo, a la izquierda: Gustave Moreau.
Inscripcion abajo, a la atrecha.-. Funérailles dupoete.



Procedencia Taller del artista

Exposiciones:  1964-65, Tokio, 72, lam. LX; 1972, Londres-
Liverpool, n." 181, repr.

Bibliografia: FLAT, 1902, 1904, 1926, n,” 283; PALADILHE,
1966, n,» 283,

Esta acuarela anuncia por su tema la gran compo-
sicion tardia Las liras muertas, que qued6 en boceto,

Paris, Museo Gustave Morean.

MOREAU

152. LAS LIRAS MUERTAS (hacia 1897)
Acuarela sobre papel: 0,37 x 0,25.

Firmada abajo, a la izquierda: Gustave Moreau.
Inscripcion abajo, a la derecha: Les lyres martes.

Procedencia: Taller del artista.

Exposiciones:  1949-50, Paris, n." 106; 1961, Paris, n.” 137; 1962.
Nueva York, n.“212, repr. p. 130; 1964-65, Tokio, n.° 71, Iam. XLIV;
1972, Londres-Liverpool, n.° 182, repr.

Bibliografia: FLAT, 1902, 1904, 1926, n.“ 346; von HOLTEN,
1960, p. 36, repr. en color, lam. f; PALADILHE, 1966, n.° 346:
PALADILHE y FIERRE, 1971, pégs. 67-68, 132-133, repr. n.» 88.

Esta acuarela es uno de los numerosos estudios para
la Ultima concepcion pictérica de Gustave Moreau
que su enfermedad le impidié realizar. Segin sus
instrucciones fue reconstruido un cartén después de
su muerte por su alumno Delobre. Ary Renan lo
explico de este modo: «Sobre un abismo en el que
desaparece una multitud de poetas vencidos por la
vida, se levanta, en herdldica florescencia, el blasén
triunfante de la Poesia, que renace y se abre sin
cesar.» (Noviembre de 1899, p. 430.) Este comenta-
rio parece esmerarse bastante bien en la etapa de la
creacion que constituye esta acuarela. En una fase
posterior, que Gustave Moreau describe, el 24 de
diciembre de 1897, en una bella paréafrasis poética,
parece que los poetas paganos estan muertos, de-
jando lugar a una nueva realidad: la cruz llevada
por un arcangel que simboliza el triunfo de la fe
cristiana, y el artista termina asi su texto: «El gran
océano de los siglos antiguos, en su potente reflujo,
arrastra a estos astros antes brillantes que se apagan
en las aguas oscuras, y todos estos mundos de
pensamiento, de poesia terrestre desaparecen sumer-
gidos por la ola justiciera, vengadora y redentora
del ideal divino.»

Paris, Museo Gustave Moreau.

MOREAU

153. DOS ESTUDIOS:
(8 GANIMEDES

Pluma: 0,174 x 0,08°7.

Firmado abajo, a la izquierda: G. Moreau.

Procedencia: Taller del artista. No catalogado: Des. 817.
Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.° 183a, repr.

Paris, Museo Gustave Moreau.

(b). CABEZA DE ORFEO LLEVADA POR
UNA JOVEN DE TRACIA

Pluma: 0,26’2 x 0,1674.

Firmado abajo, a la izquierda: G. M. Inscripcion
abajo, a la derecha: Pour Palbum autographique.

Procedencia: Taller del artista. No catalogado; Des. 818.
Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.° 183b, repr.

Bibliografia: PALADILHE y FIERRE, 1971, repr. n.*“ 53.

Segun el cuadro expuesto en el Salon de 1866
(cfr. n.”* 120 [Orfe0]).

Paris, Museo Gustave Moreau.

MOREAU

154. ESTUDIO PARA LA CABEZA DE ORFEO
Dibujo: 0,11 X 0,19°9.

Firmado abajo, a la derecha: Gustave Moreau.
Procedencia: Taller del artista. No catalogado: Des. 796.
Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.° 184a.

Inscripcién abajo, a la izquierda: Tete d’Orphée.

Paris, Museo Gustave Moreau.

MOREAU

155. LA MUERTE OFRECE CORONAS AL
VENCEDOR DEL TORNEO

Dibujo a pluma: 0,085 x 0,15°7.
Procedencia: Taller del artista. No catalogado: Des. 797.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.° 184b.

Un cuadro con el mismo argumento (092 x 1,35)
se conserva en el Museo Gustave Moreau (n.° 840).

Paris, Museo Gustave Moreau.
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MOREAU

156. ESTUDIO
Lapiz 0,09 X 0,in%.

Firmado abajo, a Ja deredia: G. M.
Procedencia: Taller del artista. No catalogado: Des. 798.

Exposiciones:  1972. Londres-Liverpool, n.” 184c.

Paris, Museo Gustave Moreau.

MOREAU

157. LA LUJURIA
Léapiz: 0,08’9 x 0,1273.

Inscripcion abajo, en el centro: La luxure.
Procedencia; Taller del artista. No catalogado: Des. 799.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.° 184d.

Paris, Museo Gustave Moreau.

MOREAU

158. HERCULES Y LA HIDRA (hacia 1870)
Dibujo a pluma: 0,15 x 0,14°6.

Procedencia: Taller del artista. No catalogado: Des. 790.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool. n.° 185a, repr.

Paris, Museo Gustave Moreau.

MOREAU
159. HERCULES Y LA HIDRA
Dibujo a pluma: 0,21°1 x 0,15°2.

Firmado abajo, a la izquierda, debajo del dibujo:
Gustave Moreau. Inscripcion debajo del dibujo,
abajo, a la derecha: Hydre.

Procedencia: Taller del artista. No catalogado: Des. 791.
Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool. n.° 185b.

Bibliografia: PALADILHE y FIERRE, 1971, repr. n.“ 8.

Paris, Museo Gustave Moreau.

MOREAU

160. HERCULES Y LA HIDRA
Lapiz: 0,11°8 x 0,094
Procedencia: Taller del artista. No catalogado: Des. 792.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.° 185c.

Paris, Museo Gustave Moreau.

MOREAU

161. HERCULES Y LA HIDRA

Lapiz: 0,14 x 0,95.

Procedencia: Taller del artista. No catalogado: Des. 793.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.“ 185d.

Paris, Museo Gustave Moreau.

MOREAU

162. HERCULES Y LA HIDRA

Lapiz: 0,09 x 0,07.

Procedencia: Taller del artista. No catalogado: Des. 794.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n® I85e.

Este dibujo, igual que el n.*“000 (Des. 792), demues-
tra qué importancia atribuia Gustave Moreau al
volumen del encuadramiento de sus obras.

Paris, Museo Gustave Moreau.

MOREAU

163. HERCULES Y LA HIDRA
Dibujo al carbén: 0,21 x 0,164

Procedencia: Taller del artista. No catalogado: Des. 795.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.° 185f.

En estos seis dibujos (nimeros 158 a 163) podemos
seguir las diferentes etapas de la bisqueda del ar-
tista: composicion del conjunto por masas, investi-
gacion de actitudes, especialmente para Hércules
(véase n.* 124).

Paris, Museo Gustave Moreau.



moreau

164. HERCULES Y LA CIERVA
CON PIES DE BRONCE

Dibujo a pluma: 0,288 X 0,22°5.
Procedencia; Taller del artista. No catalogado: Des. 731.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n." 186a.

Paris, Museo Gustave Moreau.

MOREAU

165. LA QUIMERA

Léapiz; 0,31 X 0,24°4.

Procedencia: Taller del artista. No catalogado: Des. 732.

Exposiciones; 1972, Londres-Liverpool, n  186b.

Ernest Chesnau se inspir6 en el cuadro (pintado
en 1869) que corresponde a este dibujo para su
novela La Chimére, publicada en Paris en 1879.

Paris, Museo Gustave Moreau.

MOREAU

166. CLEOPATRA
Pluma y lapiz: 0,312 x 0,1576.

Inscripcion y firma abajo, a la izquierda; i-er essai
pour la Cléopatra mourant. Gustave Moreau.

Procedencia; Taller del artista. No catalogado: Des. 815.

Exposiciones; 1972, Londres-Liverpool, n." 187a. repr.

Paris, Museo Gustave Moreau.
MOREAU
167. LA PERI (antes de 1880)
Pluma y lapiz; 0,29°3 x 0,17°9.
Firmado abajo, en el centro; Gustave Moreau.

Procedencia; Taller del artista. No catalogado: Des. 816.

Exposiciones: Londres-Liverpool, n.” 187b, repr.

Este genio femenino, originario de la leyenda persa,
se alimenta del perfume de las fiores. Admitido en
la mitologia de la época simbolista, en 1912 fue
argumento de un ballet de Paul Dukas, wagneriano
convencido. Una acuarela correspondiente a este
dibujo la vendié directamente G. Moreau al aficio-

nado de Nantes Alfred Chessé, a finales de 1880;
lleva el titulo Suefio de Orlenle, y después pasé a la
venta en Paris, Galliéra, 17 de marzo de 1971,
no 15. (Cfr. también CHANTELOU, 12 de mayo
de 1971, p. 19)

Paris, Museo Gustave Moreau.

MOREAU

168. RAPTO DE DEYANIRA

Dibujo a lapiz y pluma: 0,25’3 = 0,20°7.
Procedencia: Taller del artista. No catalogado: Des. 729.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n." 188a, repr.

Varias pinturas del Museo Gustave Moreau fueron
ejecutadas sobre este tema (numeros 17, 38, 255,
277), asi como numerosos dibujos. Aqui se trata del
detalle que representa al centauro Neso intentando
retener a Deyanira, «que parece tomar el vuelo
hacia su esposo salvador» (SCHURE), Hércules.

Paris, Museo Gustave Moreau.

MOREAU

169. FAETON (antes de 1878)

Dibujo a pluma, cuadriculado; 0,35 x 0,26°7.
Procedencia: Taller del artista. No catalogado: Des. 730.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.° 188b, repr.

Por su tamario, este dibujo corresponde exactamente
al estudio de la acuarela (cfr. n.° 000) [n.° 485 del
Museo G. M.], que ofrece el ajuste de los colores.

Paris. Museo Gustave Moreau.

MOREAU

170. LA SIRENA Y EL POETA
Tapiceria; 351 x 2,41

Procedencia: Encargada por el Estado en 1894 y ejecutada en la
Fébrica de Tapices entre 1896 y 1899; enviada en 1901 al Museo del
Luxemburgo; transferida al Museo Nacional de Arte Moderno
en 1939; luego al Mobiliario Nacional en 1969.

Exposiciones: 1900, Paris, Exposicion Universal, grupo XII, cla-
se 70; 1961,Paris, n.o 145; 1971,Sévres, p. 13, sinnim. ; 1972, Londres-
Liverpool, n® 190, repr.

Bibliografia: RENAN, noviembre de 1899, p. 432; GUIFFREY,

EncyclopécUe du si<icle (1900), pags. 268, 270, 276, repr. fuera del
texto supl. n.» 35 después de la p. 276 (durante la fabricacion);
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GUIFFREY, primer semestre de 1900, p. 154, repr. p. 149; CAL-
METTES. 1900, pags. 243-244, repr. p, 242; Rapports groupe XII.
1902; BENEDITE. 1904, repr. p. 697; van HOLTEN. 1960. p. 29.

En el fondo de una cueva que recuerda la decoracion
de Calatea, la Sirena, esta vez con gesto apacible,
protege al joven poeta dormido sin recelo. Segin
Ary Renan, «el maleficio no tiene poder sobre quien
estd marcado con el sello ’de eleccion’: doble
triunfo de la armonia a la que todo obedece».
Gustave Moreau mostré gran preocupacion en la
ejecucion del cartdon (actualmente en el Museo de
Poitiers) para este tapiz, especialmente se esforzo en
emplear so6lo los tintes de matices de lana mas soli-
dos, de los cuales exigia ver las muestras.

Paris, Mobiliario Nacional.
OSBERT

171. VISION (1892-1893)
Dibujo a lapiz graso sobre papel; 0,36 x 0,1978.
Sello del taller: A. O., abajo, a la derecha. Inscrip-

cion y firma en el margen de abajo, en el centro:
Vision; a la derecha: A. Osbert.

Procedencia: Se quedé en la familia del artista.

Exposiciones: 1968, Londres, Piccadilly Gallery, n.” 84; 1972,
Londres-Liverpool, n® 191, repr.

Bibliografia: Catalogue du 2° Salan de la Rose + Croix, repr. p. 32.

Osbert realiz6 este dibujo segin su gran cuadro
Vision (2,35 X 1,38; 1892), expuesto en el Segundo
Salén de la Rosa -h Cruz en 1893 (n.° 167; Colec-
cion Yolande Osbert, Paris).

Degron elogié mucho el cuadro, viendo en la «virgen
campesina una encarnacion de la Fe, y no una
Juana de Arco» (1 de marzo de 1896, p. 142).

Paris, Coleccion Mlle. Yolande Osbert.

OSBERT

172. LOS CANTOS DE LA NOCHE
Oleo sobre lienzo; 0,76 x 1,23.

Firmado y fechado abajo, a la derecha: A. Os-
bert, 1896. Titulo, firma y fecha al dorso del lienzo.
NUmero 125 del Livre (Libro) de Osbert (manuscrito.
Coleccion Mile. Yolande Osbert).

Procedencia: Se qued¢ en la familia del artista.
Exposiciones: 1896, Paris, Sociedad Nacional de Bellas Artes.

h.“973; 1897, Paris, Sexto Salén de la Rosa -I- Cruz, n.° 123; 1970-71,
Paris, n® 118; 1972, Londres-Liverpool, n.“ 192, repr.

Bibliografia: MAILLARD, | de mayo de 1896, p. 327, repr. p. 32

Igual que otros artistas, Osbert mandaba primero
al Salén de la Sociedad Nacional la obra que al afio
siguiente presentaba en el Salén de la Rosa -- Cruz.

En 1896, Los cantos de la noche fueron sefialados
como «una nueva etapa» del talento del pintor.
«En adelante, este exquisito cantor del claroscuro
empleara tonos tan suaves, tan finos, tan colorea-
dos, que amplien cada vez mas su paleta.» (Léon
Maillard).

Paris, Colecciéon Mlle. Yolande Osbert.

OSBERT

173. SOLEDAD
Oleo sobre lienzo: 0,386 x 0,56°7.

Firmado abajo, a la derecha: A. Osbert. Firmado y
fechado al dorso, arriba, a la derecha: N.° 217
Solitude, A. Osbert, 1904.

Procedencia: Coleccién particular en Cusset (Allier); Galeria Lo-
renceau, Paris; adquirido por la ciudad de Sainl-Etienne. 1971.

Bosiciones; 1972, Londres-Liverpool, n° 193, repr.

Hacia 1900-1902, Osbert hizo grandes decoraciones
para el balneario termal de Vichy, y desde entonces
empez6 a tener aficionados de su arte en la region
donde solia pasar sus vacaciones. Seguramente du-
rante el verano de 1904 ejecutd este pequefio cua-
dro, que luego quedd en posesion de un coleccio-
nista local, pues el pintor se refiere a esta obra solo
con un numero ordinario en su Libro manuscrito
gue llevaba muy escrupulosamente.

Aqui repite un tema ilustrado ya en varios cuadros,
como, por ejemplo, en Lirismo en el bosque (1896,
repr. en Degron, 1 de marzo de 1896, p. 144;
Colecciones Municipales, Paris).

Saint-Etienne, Museo de ArJe e Industria.

PIOT

174 (a) y 174 (b). TRIPTICO DEL MARTIRIO
DE SAN SEBASTIAN [174 (a);
cerrado; y 174 (b): abierto]

Pintura al fresco sobre tabla: 0,84 x 0,82.
Panel central: 0,60 x 0,75; predela del panel cen-

tral: 0,12 x 0,75. Cada hoja pintada rectoverso:
parte superior, 0,60 x 0,34; predela, 0,12 x 0,34.

Procedencia: Donacién de Jaeques Doucet al Museo del Luxeni-
burgo, 1918; transferido al Museo Nacional de Arte Moderno, 1939.



Exposiciones: 1915, San Francisco, n.* 467, 1945-46, Museos Na-
cionales, n® 52; 1967, Paris, Grand Palais, n® 67; Paris, Taller
Delacroix, sin nim.; 1972, Londres-Liverpool, n® 194.

Bibliografia: DORIVAL, 1943, t. . p. 147.

Este triptico, pintado probablemente hacia 1913,
es un ejemplo tardio de la influencia de Gustave
Moreau sobre uno de sus alumnos; influencia mez-
clada con reminiscencias del arte florentino o sie-
nense. Tal vez hay que recordar que la musica
escénica de Debussy El martirio de San Sebastian
es de 1911 y que René Piot estaba relacionado con
el mundo del teatro.

Paris, Museo Nacional de Arte Moderno.

POINT

175. CABEZA DE MADAME PHILIPPE BER-
THELOT

Léapiz negro y tiza sobre papel gris.

Firmado y fechado abajo, a la izquierda: A. Point,

1895.

Procedencia: Colecciéon Mme. Philippe Berthelot.
Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n® 196, repr.

Bibliografia: G. S. [SOULIER], primer semestre de 1900, p. 126,
repr.

La obra parece inspirada en los dibujos de Leonardo
de Vinci (cfr. de modo particular los estudios del
peinado para Leda), artista admirado por Armand
Point después de su viaje a Italia en 1894.

Se trata de un estudio para un retrato reproducido
en «La Plume» (15 de enero de 1901, p. 33).

Paris, Col. de Madame A. Langlois-Berthelot.

POINT

176. RETRATO DE MADAME BERTHELOT
(hacia 1896)

Sanguina: 0,56 x 0,34.

(Medio punto en la parte superior). Firmado abajo,
a la derecha: A. Point.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n® 197, repr.

Esta mujer joven, vestida con un traje del tiempo
pasado, suefia delante de uno de aquellos paisajes
de agua y pefiascos que hacen pensar, méas alla de
Gustave Moreau, en el Renacimiento italiano.

Paris, Coleccion Gérard Lévy.

POINT

177. ESTUDIO PARA «LA SIRENA» (1897)
Pastel sobre cartén: 0,90 x 0,68.

Dedicado, firmado y fechado abajo, a la derecha:
A Henri de Régnier amicalement. A. Point, 1897.

Exposiciones: 1968, Londres, Piccadilly Gallery, n.° 93, repr.;
1970-71, Paris, n® 125, repr. sobre la cubierta; 1971, Bendor, n® 265;
1972, Londres-Liverpool, n® 199, repr.

Bibliografia: PINCUS-WITTEN, septiembre de 1968, pags. 51-54,
repr. p. 53.

Es significativo que Armand Point haya dedicado
esta obra a Henri de Régnier, poeta, que, después
de haber colaborado en todas las revistas simbolis-
tas, vuelve, precisamente en 1897, al clasicismo al
publicar sus nuevas obras en la austera «Revue des
Deux Mondes». La pintura definitiva pertenece a la
Piccadilly Gallery de Londres.

Paris, Coleccion Jean-Pierre Camard.

POINT

178. ESTUDIO PARA «EL TIEMPO PASA,
LA BELLEZA SOBREVIVE» (1899)

Lapiz negro y tiza blanca sobre carton beige:

0,315 X 0,62.

Firmado, fechado y dedicado abajo, a la derecha:
A. Point. A mon ami Berthelot, 1899.

Procedencia: Coleccién Philippe Berthelot.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.° 200, repr.

La joven mujer aqui representada, en una actitud

que recuerda a Botticelli, es Héléne Lindet, que

inspir6 muchas obras de Armand Point, antes de

casarse con Philippe Berthelot, que conocié en casa
del pintor Marlotte.

Fontainebleau,

Coleccion de Mme. Philippe Langlois-Berthelot.

PUVIS DE CHAVANNES

179. EL SUENO - Boceto (hacia 1864 ?)

Oleo sobre lienzo: 0,55 x 0,81.

Firmado abajo, a la derecha: P. Puvis de Chavannes.
Procedencia:  Coleccion del pintor Auburtin. Adquirido de Madame

Auburtin para el Museo del Louvre, 1943. En depoésito en el Museo
de Lille, 1946.
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Exposiciones: 1924, Paris, Sociedad Nacional de Bellas Artes,
n." 946; 1945, Paris, n." 350; 1951, Lille, n.° 6; 1961, Vichy, n.» 132;
1972, Londres-Liverpool, n.” 201, repr.

Bibliografia: VERGNET-RUIZ y LACLOTTE, 1962, p. 248.

Hacia 1864, Puvis de Chavannes empez6 a trabajar
en el Suefio, y este boceto, que presenta —especial-
mente en la parte izquierda y al fondo— notables
variantes respecto a la composicion definitiva, debe
de ser de esta época. El cuadro definitivo fue ex-
puesto en el Salon de 1867 (n.° 1.252) y permanecio
bastante tiempo en el taller de Puvis, hasta que
en 1888 fue adquirido por el Museo de Lille.

Lille, Museo de Bellas Artes.

PUVIS DE CHAVANNES

180. LA FUENTE
Oleo sobre lienzo; 0,355 x 0,28.

Firmado abajo, a laizquierda: P. Puvis de Chavannes.

Procedencia: Adquirido por Henry Vasnier en la venta Henry
Mahon, Paris, Hotel Drouot, 29 de enero de 1904, n.” 17; legado
de Henry Vasnier, 1907.

Exposiciones: 1937, Lyon, n.° 16; 1938, Paris, Orangerie, n.» 54;
1948, Reims, n.» 97; 1949-50, Paris, n.“ 89; 1961-62, Tokio-Kyoto,
n.e 135; 1972, Londres-Liverpool, n® 202, repr.

Bibliografia: SARTOR, 1913, n.» 218; DEMORIANE, marzo
de 1961, p. 82, repr. en color; ABBATTE, 1966, p. 9, repr. en color;
TOUSSAINT. 1969, n.» 294.

Puvis Utiliza en esta pequefia composicion dos per-
sonajes del gran panel decorativo El reposo (Salén
de 1863, n® 1.545), que dond para la decoracion
de la escalera de honor del Museo de Amiens.
Repitié varias veces el mismo tema y es conocida
una composicion mas acabada, fechada en 1869

(VACHON, 1895, p. 65, repr.). En la fuente', al
fondo del camino, entre los arboles, pasa una fami-
lia con un burro.

Su técnica de aqui ya anuncia la de los Nabis.

Reims, Museo Saint-Denis.

PUVIS DE CHAVANNES
181. EL BALON - Boceto (1870)
Oleo sobre cartén: 0,46°3 x 0,31.

Procedencia: Descendientes de Puvis de Chavannes; Coleccion de
la baronesa Lefebvre; adquirido por la ciudad de Paris, 1946.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.° 205, repr.

Bibliografia: WILHELM, abril de 1949, péags. 12-13, repr. p. 13.

En este boceto y en el siguiente (n.° 000), Puvis de
Chavannes ilustra de modo simbdlico los aconteci-
mientos del asedio de Paris en 1870-71. Las dos
pinturas definitivas (1,37 x 0,85) las dio Puvis a la
loteria organizada en Chicago al dia siguiente del
incendio que en 1874 destruyé una parte de la
ciudad; actualmente no se conoce su paradero.

El gran cuadro EIl balén —firmado y fechado:
P. Puvis de Chavannes, 1870— y el marco llevan la
inscripcion: La ville de Paris investie confie & I’air
son appe! & la France (La ciudad de Paris sitiada
confia al aire su llamada a Francia), que es la alu-
sion al empleo de balones para que el correo pu-
diera franquear las lineas enemigas que cercaban
Paris.

Paris, Museo Carnavalet.

PUVIS DE CHAVANNES

182. PALOMA MENSAJERA - Boceto (1871)
Oleo sobre cartén: 0,462 x 0,314

Procedencia: La misma que la del n." 000 (El Balén).
Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n,* 206, repr.

Bibliografia: WILHELM, abril de 1949, pags. 12-13, repr. p. 1

La Paloma mensajera evoca la llegada de noticias
a Paris durante el asedio. El paisaje representado
es el mismo corazén de la ciudad, ITle de la Cité
y el Pont Neuf bajo la nieve en el crudo invierno
de 1870-71. El cuadro definitivo conforme a este
boceto ha sido litografiado por Emile Vernier
(repr. en la «Gazette des Beaux-Arts», julio de 1899,
p. 14), siendo firmado y fechado: P. Puvis de Cha-
vannes, 1871. El marco tenia la inscripcion: «Echappé
a la serre ennemie, le message attendu exalte le
coeur de la fiére cité» (Escapado a la garra enemiga,
el mensaje esperado exalta el corazon de la ciudad
intrépida).

Paris, Museo Carnavalet.

PUVIS DE CHAVANNES
183. LA PALOMA (1871)
Dibujo al carbén: 0,32 x 0,21°3.

Dedicado y firmado abajo, a la derecha, a lapiz
negro: & V. Bernard cordialement, P. Puvis C.

PTOcedcncia: Coleccion Martin du Nord, Paris; adquirido por el
Museo del Petit-Palais sobre los atrasos del legado Dutuit, 1970.



Exposiciones; 1970-71, Paris, n.* 137; 1972, Londres-Liverpool,
n,° 207, repr.

Bibliografia: JULLIAN, 1971, p, 40, repr, n," 13,

Esta obra, de una excepcional calidad por el vigo-
roso dibujo de la mujer, presenta algunas variantes
en la escenificacion dei paisaje de Tille de la Cité
y del aguila de arriba, a la derecha, respecto a la
composicion del mismo tema conservada en el
Museo Carnavalet (cfr, n,* 000),

Paris, Museo de! Pelit-Palais.

PUVIS DE CHAVANNES

184, ESPERANZA
Oleo sobre lienzo: 0,70 x 0,82,

Firmado abajo, a la derecha: P. Puvis de Chavannes.

Procedencia: Galeria Durand-Ruel; Coleccién Henri Rouart (antes
de 1887); adquirido en la primera venta Henri Rouart, Paris, Galeria
Manzi-Joyant, 9-11 de diciembre de 1912, n,» 264, para el Museo
del Luxemburgo; transferido al Museo del Louvre en 1929,

Exposiciones: 1887, Paris, Galeria Durand-Ruel, n.“ 30; 1899.
Paris, Galeria Durand-Ruel, n.*“ 19; 1904, Paris, Salén del Otofio.
Sala Puvis de Chavannes, n.° 23; 1915, San Francisco, n*\ 63, repr.
frente a la p. 76; 1945-46, Museos Nacionales. n.” 53; 1949-50,
Paris, n.e ss; 1955, Roma-Florencia, n.” ss, fig. 91; 1972, Londres-
Liverpool, n.* 208, repr.

Bibliografia, VACHON, 1895, p. 75; BENEDITE, segundo se-
mestre de 1898, p. 148; VACHON, 1900, p. 158; de MANDACH,
1910, p. 16, nota 1; ALEXANDRE, 1912, pags, 13 y 20; BENE-
DITE, 1913, pags, 1-3. lam. I; JEAN, 1914, p. 260; GEFFROY.
Lux., s.d., p. 44,-:repr. p. 28; BENEDITE, 1924, n.° 468, lam. 43;
MASSON, 1927, p. 44, ldm. VI; DECLAIRIEUX, 1928, pags. 93-94;
VENTURI, 1932, t. I, pags. 192-193; DORIVAL, 1943, t. I, p. 43;
STERLING-ADHEMAR, 1961, t, 4, n.” 1528, lam. 592; CRES-
PELLE, 1966, p. 171, repr. n« 275; LETHEVE, 1967, p. ss, repr.
n.» 105, ANDERSON, 1971, p. 98, fig. 19; Louvre, Catalogue des
peintures, 1972, p. 309.

Antes que una réplica, el cuadro del Louvre debe
de ser la primera version de la Esperanza, que fue
presentada en el Salon de 1872 (n.° 1.282) y que
actualmente se encuentra en Walkers Art Gallery
de Baltimore. Segin Ernest Rouart, hijo del colec-
cionista y amigo de los pintores, Puvis de Chavan-
nes hizo posar a la «petite Dobigny», que también
era modelo de Corot y de Degas.

La idea de la esperanza esta evocada por el contraste
entre el paisaje devastado, donde se levantan las
cruces de madera de un cementerio militar —imagen
de los desastres de la guerra contra Prusia en 1870—,
y la joven que tiene un ramo de olivo.

Paris, Museo de! Louvre.

PUVIS DE CHAVANNES

185. CUATRO ESTUDIOS PARA EL VERANO:

MUJER SENTADA TENIENDO UN NINO
EN SUS BRAZQOS

Dibujo a carbon sobre calco pegado en carton:
0,22°3 x 0,16°L

Procedencia: Donacién de los herederos del artista al Museo del
Luxemburgo, 1899; transferido al Louvre, Gabinete de Dibujos, 1929.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.° 212. repr.

Bibliografia: BENEDITE. 1900, p. 20, n.* 174,

Este grupo se encuentra en el centro del gran cuadro
del Salén de 1873 (Museo de Chartres), pero aqui
la forma adn imprecisa del nifio —que parece en-
vuelto en pafiales— se repite con mas exactitud en
el boceto de la National Gallery de Londres, donde
la mujer con su hijo se halla en la parte izquierda
de la composicién. Segan el testimonio de su amigo
Marius Vachon (1900, p. 97), se sabe que, después
de haber pensado una composicion y hecho el primer
boceto, Puvis llenaba un cartapacio de dibujos
hechos segin el modelo. Luego calcaba aquellos
que mejor se adaptaban a la composicion. Entonces
venia el estudio de cuadriculado y de ampliacion.

Cuando, en 1900, una sala del Museo del Luxem-
burgo fue destinada a los dibujos de Puvis de
Chavannes, Félicien Fagus puso de relieve en la
«Revue Blanche» (1900, t. 21, p 462) que Puvis,
igual que Carriére, nos ensefia «que todo misterio,
todo simbolo, toda sensaciéon de eternidad, toda
belleza, en fin, no puede salir sino de la realidad
vista por un 0jo visionario».

Paris, Museo del Louvre, Gabinete de Dibujos.

PUVIS DE CHAVANNES

186. MUJER CON UN HAZ DE TRIGO
Dibujo a lapiz negro: 0,30 x 0,14.

Procedencia: Donacién de los herederos del artista, 1899.

Exposiciones: 1924, Paris, Sociedad Nacional de Bellas Artes,
n.“ 947; 1972, Londres-Liverpool, n® 212b, repr.

Se trata de uno de los estudios para la mujer lle-
vando una gavilla de trigo que aparece a la derecha
del cuadro del Salén de 1873 (Museo de Chartres).
El ademan de la mano derecha aparece ya modi-
ficado en el boceto del conjunto de la National
Gallery de Londres, ain mas diferente el del cuadro
de Chartres, pero la mujer en aquél, igual que en
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éste, estd completamente vestida. En el cuadro
definitivo su pecho esta desnudo y los pliegues de
su vestido son mas estilizados. Desde el estudio
segin el modelo hasta la composicion definitiva,
Puvis de Chavannes simplifica, suprime el detalle’
inatil.

Rouen, Museo de Bellas Artes.

PUVIS DE CHAVANNES

187. DESNUDO DE MUJER DE PIE
Dibujo cuadriculado, a lapiz negro; 0,28 x 0 15

PaT'"ISM' herederos del artista a la ciudad de

BMG(I’ES 1972, Londres-Liverpool, n.“ 2 l2c, repr.
Bblioyafia GrRoONKOWSKI, 1927, n.° 840.

En el Verano, expuesto en el Salon de 1873 (Museo
de Chantres), esta figura de mujer aparece al lado
izquierdo. Ella lleva un nifio pequefio sobre su
cadera —el sitio esta ya previsto por dos curvas en
el dibujo— y sus piernas estan cubiertas con un

monumental ropaje.
Paris, Museo del Petit-Palais.

PUVIS DE CHAVANNES

188. HOMBRE DE PIE

Dibujo cuadriculado, a lapiz negro y toques de
tiza: 0,26 x 0,13.

Procedencia: Donacién de los herederos del artista a la ciudad de
Paris, 1898.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n® 2 l.d, repr.

Bibliografia: GRONKOWSKI, 1927, n.° 786.

En el Verano del Sal6n de 1873 (Museo de Chantres),
este hombre es representado en el extremo izquierdo’
de la composicién, bafidndose, lo que explica el
cuadriculado parcial del dibujo.

Paris, Museo del Petit-Palais.

PUVIS DE CHAVANNES

189. INFANCIA DE SANTA GENOVEVA

Acuarela con toques blancos sobre el boceto a la
piedra negra sobre cartén: 0,252 x 0,11°8.

Donacion de los herederos del artista al Museo de,

Procedencia:
,899; transferido a, Louvre, Gabinete de

Luxetnburgo.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.” 214, repr

Bibliografia: BENEDITE, 1900, p. II, p. ]s, n." 52

El 15 de mayo de 1874, M. de Chenneviéres, enton-
ces director de Bellas Artes, confi6 a Puvis de
Chavannes una parte de la decoracion del Panteon-
vanos episodios de la vida pastoril y de la educacion
de Santa Genoveva, coronados por una procesion
de personajes sagrados.

En 1876, Puvis habia terminado el panel para el
que ha sido hecho este boceto. El panel aparece en
el Salén, entre las «Pinturas», n.° 1.694- Santa
Genoveva.

Paris, Museo del Louvre, Gabinete de Dibujos.

PUVIS DE CHAVANNES

190. JOVENES EN LA ORILLA DEL MAR
Oleo sobre lienzo: 0,61 x 0,47.

Firmado abajo, a la izquierda: P. Puvis de Cha-
vannes.

Procedencia: Probablemente, Coleccién Roben de Bonniéres, 1894-
Coleccon lIsaac de Camondo; Legado de Isaac de Camondo a
Museo del Louvre e.i ls 1.

Exposiciones: 1964, Munich, n.« 458, lam. s ; 1969, Turin, n e 56
repr. p. 51; 1972, Londres-Liverpool, n.” 216, repr.

Bibliografia: THIEBAULT-SISSON en «Le Temps» de 16 de
enero de 1895; JEAN, 1914, p. 155; BOUYER. julio de 1914 p 63
repr. frente a la p. 64; LEPRIEUX y DEMONTS, 5.d.(1914) n " 195 i
BRIERE, 1924, p. 216, n.o CA 195, 1am. LXX"1I; JAMOT 1929

0 STERLING-ADHEMAR, 1961, t iv’
n. 1529, lam. 594; NEGRI, 1969, pags, 82-87, repr. n» 2 p 83

1249 . 1970. p. 246, repr. n.« 100
p. 249, Louvre, Catalogue des peintures, 1972, p. 309.

Este cuadro es una version reducida de la obra
expuesta en el Salon de 1879; Jévenes en la orilla
del mar; panel decorativo (2,05 x 1,54) y con la que
presenta muchas variantes: la duna de la izquierda
es menos alta, la cabellera de la joven, de pie y de
epaldas, es visible a la izquierda, lo mismo que en
el dibujo previo cuadriculado, pero este detalle no
aparece en la gran composicion. Parece que se trata
maés bien de una versién anterior al cuadro del Salén
que de una réplica.

La composicidon, muy estudiada, con la figura de a
pie y de espaldas ligeramente descentrada, es carac-
terizada por un relieve, a la izquierda, que se encuen-
tra en otras obras, como en la Magdalena arrepen-



fida(n.° 000) o en Duke pal/i (1882), encargado para
la escalera de la casa parisiense del pintor Léon
Bonnat (actualmente en Bayona, Museo Bonnat).
El panel decorativo del Salén de 1879 parece sobre
todo poético y concebido fuera del tiempo.

Paris, Museo del Louvre.

PUVIS DE CHAVANNES

191. LUDUS PRO PATRIA - Boceto
Lapiz negro, sanguina y toques al 6leo sobre lien-
zo0: 0,62 X 2,51.

Firmado abajo, a la derecha: P. Puvis de Chavannes.

Procedencia: Donacion del artista al Museo del Luxemburgo,
noviembre de 1891; transferido al Louvre, Gabinete de Dibujo,
en 1930.

Exposiciones: 1933, Paris (fuera de catdlogo); 1972, Londres-
Liverpool, n.° 217, repr.

Bibliografia: BENEDITE, 1900, pags. 2, 17, n.° 31, repr. pags. s
y 7; H. G., 20 de enero de 1900, p. 22.

Para completar la decoracion de la escalera de honor
del Museo de Picardia en Amiens, donde Puvis ya
habia trabajado con harta frecuencia, la idea de una
gran composicion se precisé a principios de 1879.
A pesar de la negativa del Estado de conceder los
créditos necesarios, Puvis se puso a trabajar, enfo-
cando un tema de cardcter universal, Ludus pro
Patria, exaltacion de las virtudes ancestrales de la
familia y de la patria, representando a los jovenes
picardos ejercitandose con la lanza. La primera idea
del conjunto, a la que el artista seguramente atribuia
mucha importancia, ya que se trataba de su primera
donacion al Museo del Luxemburgo, realizada poco
después de la inauguracion oficial de Ludus pro
Patria en Amiens el 5 de junio de 1890, difiere en
numerosos puntos del carton con las dimensiones
definitivas (3,60 x 15,70, firmado y fechado abajo,
a la izquierda: P. Puvis de Chavannes, 1880, Museos
Reales de Arte e Historia, Bruselas), expuesto en el
Salén de 1880 (n.° 728), y de la pintura finalmente
encargada por el Estado en junio de 1880 para
Amiens y expuesta en el Salén de 1882 (n.° 2.223).
Ella le valié a Puvis la Medalla de Honor del Salén
de los Artistas Franceses.

Paris, Museo del Louvre, Gabinete de Dibujos.

PUVIS DE CHAVANNES

192. EL POBRE PESCADOR
Oleo sobre lienzo: 191 X 1,57.

Firmado y fechado abajo, a la derecha: P. Puvis de
Chavannes, 1881.

Procedencia: Adquirido por el Estado con motivo de la exposicion
del artista en la Galeria Durand Ruel, para el Museo del Luxem-
burgo (4.000 F), 1887; transferido al Louvre en 1929.

Exposieiones: 1881, Paris, Salén, n.° 1.944; 1887, Paris, Galeria
Durand-Ruel, n.° s; 1917, Barcelona, sin catdlogo; 1918, Madrid,
sin catdlogo; 1932, Londres, n.“ 901 (catdlogo memorial, n.° 473,
lam. CXI1V); 1937, Lyon, n.” 25; 1949-50, Paris, n.» 91; 1952, Paris,
Galliera, n.* 126; 1952, Zirich; 1957, Paris, Bihiiioteca Nacional,
fuera de catdlogo; 1963-64, Mannheim, n.° 168; 1964, Munich,
n.“ 459; 1969, Minneapolis, n.“ ss, repr.; 1972, Londres-Liverpool,
n.v 220, repr. en negro y en color (lam. II).

Bibliografia;, HUYSMANS, 1883, pags, 178-179; MICHEL, enero
de 1888, p, 43; PELADAN, 1888, pags. 23-24; WYZEWA y PER-
REAU, 1891, p. s6; GERMAIN, 1893, p. 40; BORDEAUX, 18%,
p. 20; VACHON, 1895, pags. 72-73; repr. p. 71; RIOTOR, 1896,
pags. 45-47, repr. frente a la p. 48; MICHEL, 1896, p. 152; BENE-
DITE, segundo semestre de 1898, p. 148, repr. p. 149; BARRUCAND,
noviembre de 1898, p. 387; MAUCLAIR, 1901, p, 275; MICHEL,
1906, p. 515, repr. p. 509; WERT, 1909, p. 45; MICHEL, 1912,
p. 53, repr.; BENEDITE, 1912, n." 406, lam. 51; de LUTECE, 1913,
pags. 13-18; DENIS, 1913, pags. I, 12; SEGARD, 1914, t. I, p. 182;
JEAN, 1914, p. 152, lam. XXIIl; GEFFROY, s.d., repr. p. 140;
BENEDITE, Lux., s.d., n,° 406, repr. frente a la p. 46; MAUCLAIR.
1922, pags, 152-153; BENEDITE, 1924, n.» 467, lam. 41; WERTH.
1926, p. 10, 27, 28; MASSON, 1927, p. 47; MAUCLAIR, 1928,
p. 116; DELCAIRIEUX, 1928, pags. 102, 104, repr. p. 103; JAMOT,
1929, pags. 121-122; BLANCHE, 1931, p. 168; VENTURI, 1932.
t. 2, p. 218; DENIS, marzo de 1934, p. 166; DORIVAL, 1943, t. 1
p. 44; GOLDWATER, 1945, pags. 33, 39-42; GAUGUIN, 1951,
pags. 42-43; FEYDY, 1955, p. 18; PERRUCHOT, septiembre
de 1956, repr. p. 23; CHASSE, 1960, p. 25, repr. frente a la p. 30;
DORIVAL, 1961, p. 379, repr. p. 377, STERLING y ADHEMAR,
1961, t. IV, n.“ 1531, lam. 593; SIGNAC, 1964, p. 155; HOMER,
1964, pags. 212, 268, repr. p. 213; CRESPELLE, 1966, p. 171;
RUSSELL, 1967, p. 31; MILNER, 1971, repr. p. 53.

Antes de llegar a ser una de las mas célebres obras
maestras de la pintura simbolista en Francia, el
Pobre pescador provocé reacciones muy variadas y
criticas desfavorables.

Cuando se trataba de comprar el cuadro para el
Museo del Luxemburgo, donde Puvis todavia no
estaba representado, el Estado obtuvo la reduccion
de una tercera parte del precio fijado por el artista
(6.000 F). A partir de este momento, la fama de la
obra creci6, empezando a jugar un importante papel
para los jovenes artistas. El grupo de los Nabis ya
encuentra en ella la utilizacion de los colores uni-
formes que preconizaban, y Maillol ya habia hecho
una copia del Pobre pescador (Paris, Museo Nacional
de Arte Moderno) cuando entré en relaciones con
ellos.

Durante todo el periodo del simbolismo, las opinio-
nes resultan unanimemente favorables. Henri Bor-
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deaux escribe en 1iT94: «Cada vez comprendo y admi-
ro mas a Puvis de Chavannes... Yo me senti rebelde
ante el Pescador del Luxemburgo, y a hora, después
de haber vuelto a verlo, me parece como una extra-
ordinaria simbolizacién de la miseria humana, con
su desolacion y su torpeza de actitud entre la tran-
quila serenidad de la atmdsfera indiferente, delante
de este mar profundo que se pierde en la lejania,
transparente y pérfido.» Todos estan de acuerdo de
ver en esta obra, segin Riotor, «mas que un cua-
dro..., un poema de la vida».

Paris, Museo de! Louvre.

PUVIS DE CHAVANNES

193. EL POBRE PESCADOR - Boceto

Oleo sobre lienzo a la piedra negra sobre papel-
o 28T X 0,22°6.

Al dorso, a pluma y tinta parda, firma e inscripcion:
P. Puvis de Chavannes. Premiére idée pour la Pauvre
Pécheur.

Procedencia: Ingresé en el Museo del Luxemburgo antes de 1899
(donacién del artista ?); transferido al Louvre. Gabinete de Dibujos
en 1929.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.“ 221, repr.

Bibliografia: BENEDITE, 1900, p. 21, n.» 179; LECLERCQ, 27 de
enero de 1900, p. 38.

Cuando los dibujos de Puvis fueron conocidos por
el publico después de su muerte —pues la exposi-
cién, no clasificada, de dibujos en la Sociedad
Nacional de 1896 pasé inadvertida— se ha compren-
dido, por fin, como trabajaba este artista, a menudo
acusado de no saber dibujar. Leclercq entonces
anotd; «Vemos con qué rigurosa observacion de la
naturaleza se han estudiado las figuras de alto
estilo como el Pobre pescador y Esperanza. A pro-
pésito del Pobre pescador, hace falta ver el boceto
al guache de este cuadro; es dramatico, casi tem-
pestuoso.» Ademas, la composicion esta invertida.

Paris, Museo del Louvre, Gabinete de Dibujos.

PUVIS DE CHAVANNES
194. ORFEO (1883)
Oleo sobre lienzo: 0,35 x 0,55%.

Firmado y fechado abajo, a la izquierda; P. Puvis
de Chavannes, 83.

Procedencia: Coleccion del musico Ernest Chausson; venta de
Mme. Ernest Chausson. Paris, Hotel Drouot. 5 de junio de 1936
n.“ 34, repr. lam. VIH; Coleccién Mlle. Anne-Marie Chausson.

Exposiciones: 1887, Paris, Galeria Durand-Ruel, n» 4; 1904
Paris, Salén del Otofio, Sala Puvis de Chavannes, n.° 43; 1937 Lyon
n.v 29; 1949-50, Paris, n™ 92; 1972, Londres-Liverpool. n®222, repr

Bibliografia: RIOTOR, 1896, p. 44; VACHON, 1895, pags. 72-73
repr. p. 2; BENEDITE, segundo semestre de 1898, p. 148; «lLe
Figaro illustré», febrero de 1899, repr.; VACHON, 1900, p' 162-
PASCAL, 1904, p. 12; WERTH, 1909, p. 45; DECLAIRIEUx!
1928, 0. 105, repr.

Puvis muestra aqui a Orfeo desconsolado después
de su descenso al Hades y la pérdida irremediable
de Euridice. Es el poeta vencido —su corona de
laurel ha rodado por tierra— y ademas es el hombre
que sucumbe bajo el peso de la vida. El sentimiento
del sufrimiento punzante que se desprende de este
pequefio lienzo es debido a la armonia entre el
paisaje y el tema, de modo que la obra esta en la
misma linea que EIl hijo prédigo (Salén de 1879,
Fundacion Buhrle, Zirich) o EI pobre pescador,
donde se encuentran las mismas tonalidades rosa-
malva del traje de Orfeo.
Parece que en la escasa vegetacion del arido paisaje,
en la presencia de una gaviota sobre el mar, hay
gue ver un signo del regreso al mundo de los vivos,
particularmente cruel.

Paris, Coleccion particular.

PUVIS DE CHAVANNES

195. EL VERANO (1891)
Oleo sobre lienzo: 0,54 x 0,86.

Firmado y fechado abajo, a la izquierda: P. Puvis
de Chavannes, 91.

Procedencia; Encargado por la ciudad de Paris en 1891.

Exposiciones: 1910, Bruselas; 1919, Estrasburgo, sin catalogo;
1933, Paris, Artes Decorativas, n.° 174; 1937, Luon, n." 39; 1947
Berna, n.» 80; 1947, Zurich, n.” 275; 1951, Paris, Petit palais, n.» 564;
1952, Paris, Salén de Dibujo y Acuarela, n.° 40; 1958, Lyon, n® 339;
1965, Charleroi, n.» 48; 1968, Atlanta, repr.; 1971, Bucarest, p. 130!
repr. p. 131; 1971, Budapest, n.« 43; 1972, Londres-Liverpool.
n.° 228, repr.

Bibliografia: SAUNIER, 1899, t, 19, p. 384; LAPAUZE 1904
n.“212 B

Se trata del boceto para la decoracion del salén de
entrada sur del Hotel de la Ville de Paris. El gran
panel fue presentado en el Salon de 1891, siendo
celebrado como un «poema armonioso». El tema
del verano ya habia inspirado al artista para varias
composiciones, particularmente la parte derecha de
Ave Picardia nutrix (1863, Museo de Amiens) y el



Verano (1873, Museo de Chartres). Ciertos elemen-
tos de estas composiciones anteriores fueron utili-
zados aqui, de modo que el bafiista saliendo del
agua, a la izquierda, ya se encuentra, pero invertido,
en el boceto pintado para el Verano de la National
Gallery de Londres. Para el Hotel de la Ville, la
presencia de una puerta obligaba a un tamafo
complicado de la composicion. Puvis resolvié este
problema colocando encima de esta puerta una
escena de la vida en el campo durante el verano, en
un vasto paisaje que se encuentra mas alla de la
escarpada orilla del rio.

Paris, Museo del Petit Palais.

PUVIS DE CHAVANNES

196. EL INVIERNO (1892)
Oleo sobre lienzo: 0,53 x 0,85.

Firmado abajo, a la izquierda: P. Puvis de Cha-
vannes.

Procedencia; Encargado por la ciudad de Paris en 1892.

Exposiciones: 1910, Bruselas; 1919, Estrasburgo, sin catalogo;
1933, Paris, Artes Decorativas, n® 174; 1937, Lyon, n.*“ 43; 1947.
Berna, n.» 79; 1947, Zirich, n.° 274; 1951, Paris, Petit Palais, n.* 565;
1952, Paris, Salén de Dibujo y Acuarela, sin nim,; 1965, Charleroi,
n.» 49; 1970-71, Paris, n.» 136; 1971, Bucarest, p. 132, repr. p. 133;
1971, Budapest, n.* 44, repr.; 1972, Londres-Liverpool, n.” 229, repr.

Bibliografia: SAUNIER, 1899, t. 19, péags. 384-385; LAPAUZE,
1904, n." 212 A

Este boceto para la serie de la decoracion del salon
de entrada sur del Hotel de la Ville de Paris, corres-
ponde al gran panel el Invierno, haciendo juego al
Verano (n.° 000) y expuesto en el Salon de 1892.

Riotor (1896, pags. 64-65) sefialo la antitesis con el
Verano: aqui, el invierno es terrible para los pobres
y los nifios que tienen frio, pero detras de los lefia-
dores se ven también al fondo los ricos volviendo
de la caza del ciervo, con sus perros y sus monteros.

Ch. Yriarte, en el «Figaro-Salon» de 1892 (p. 71),
se muestra satisfecho de la composicion de Puvis:
«Alli hay este simbolismo amplio y esta concepcién
elevada que son propios de M. Puvis de Chavannes,
y estas calidades tienden a tomar cada dia mas
amplitud.»

Paris, Museo de! Petit Palais.

PUVIS DE CHAVANNES

197. ESTUDIO PARA «LAS MUSAS INSPIRA-
DORAS ACLAMAN AL GENIO MENSA-
JERO DE LA LUZ»

Dibujo al lavado gris, pluma y tinta china sobre
boceto a la piedra negra. Pegado completamente:
0,217 X 0,635.

Procedencia: Ingres6 en el Museo del Luxemburgo antes de 1899
(donacién del artista ?); transferido al Louvre, Gabinete de Dibujos.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.° 230, repr.

Bibliografiaz BENEDITE, 1900, p. 20, n.° 161

El Consejo de fideicomisarios (Trustees) de la Biblio-
teca Publica de Boston propuso en 1891 a Puvis
de Chavannes decorar la entrada de esta institucion.
Hasta 1894 el asunto no se preciso, y en 1898 las
nueve pinturas estaban acabadas. Para el panel
principal, con complicadas disposiciones arquitec-
ténicas, y que pudo ser admirado en el Salon de la
Sociedad Nacional de Bellas Artes de 1895 (nu-
mero 1.027), el pintor desarroll6 el tema de las
Musas, tratado ya en el Palacio de las Artes de
Lyon y en la Sorbona.

Entre este estudio y la composicion final se sitdan
muchas etapas: Puvis empieza a concebir a las
Musas como mujeres de pie en un paisaje, luego
mostrando el lado derecho, como lo atestigua un
dibujo (Louvre, Gabinete de Dibujos, RE 2.307), el
paisaje marino con las islas toma una mayor impor-
tancia, mientras que las Musas vuelan sobre el agua,
excepto aquella de la derecha, situada todavia en el
suelo. Finalmente, en Boston, un mar uniforme,
delante del que se destaca una colina de una sime-
tria tranquila, demuestra una vez mas la opcién por
lo simplificado, después de vacilaciones pintorescas,
mientras que todas las Musas vuelan sobre un campo
florido con algunos arboles.

Paris, Museo del Louvre, Gabinete de Dibujos.

PUVIS DE CHAVANNES

198. ESTUDIO DE «LA MUSA», PARA LA
ESCALERA DE LA BIBLIOTECA DE

BOSTON
Dibujo a lapiz negro sobre papel: 0,45 x 0,15T.

Procedencia: Donacion de los herederos del artista, 1899.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n° 231, repr.

Se trata de un estudio para la Musa que lleva un
sistro y se encuentra en el extremo derecho de la
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gran composicion de la Biblioteca de Boston. Debi6
de ser dibujada poco antes de la realizacion de la
pintura expuesta en el Salén de 1895, puesto que
en ella ya tiene su postura definitiva. El artista buscd
el equilibrio de esta figura, que esta casi de frente y
que no toca la tierra, como lo atestigua el trazo
vertical, que, si se prolongase, alcanzaria precisa-
mente el pliegue del hombro.

La Musa de Boston esta vestida de blanco, pero sus
pies quedan visibles como para indicar su vuelo
hacia el genio de la Luz.

Rouen, Museo de Bellas Artes.
RANSON

199. MUJERES EN BLANCO
Tapiz. Lana sobre cafiamazo, ejecutado en 1895

por Mme. Trance Paul Ranson, segun el carton de
Paul Ranson: 1,50 x 0,98.

Procedencia: Adquisicién de los Museos Nacionales, 1949.

Exposiciones: 1952, Yugoslavia; 1955, Paris, n.° 213; 1963-64,
Mannheim, n.° 179; 1967. Angers, n< 74; 1972, Londres-Liverpool!
n.o 233. repr.

Bibliografia: HUMBERT, 1954, lam. 25.

Atraido por el mas alla de las apariencias, Ranson
representa sus figuras, los ojos bajos y celebrando
un oficio a un dios misterioso.

Paris, Museo Nacional de Arte Moderno.
RANSON

200. DAMAS Y GALGOS
Pastel sobre papel: 0,72 x 0,92.

Procedencia; Adquirido por la ciudad de Nancy, 1967.
Exposiciones: 1972, Londres-Liverpoo!, n.° 234, repr.

Bibliografia. CHARPENTIER, 1968, pags. 390-392, repr n*“ ¢
p. 391. .

Se sabe que Ranson conocia bien la Edad Media
por su abuelo Macquart, bibliotecario de la catedral
de Reims. Probablemente de aquel tiempo saca este
tema, en un espiritu parecido al de Grasset, pero
con asombroso sentido por el arabesco decorativo
que acentla el ritmo general de la obra y muestra
la influencia del arte del Extremo Oriente. Una
insdlita armonia existe aqui entre los perros y las
gamas con vestidos decorados con motivos heral-
icos.

Nancy, Museo de la Escuela de Nancy.

REDON

201. EL PENSAMIENTO POR ENCIMA DEL
MUNDO

Oleo sobre cartéon: 0,21°3 x 0,26.
Firmado abajo, a la izquierda: Odiion Redon.

Procedencia:  Coleccién Ary Leblond; Coleccién Claude Roger-
Marx.

Exposiciones; 1926, Paris, n.» 56; 1934, Paris, n.» 19- 1949 50
Paris, n.« 124; 1958, Berna, n.« 138; 1972, Londres-Liverpool'
n.» 235, repr. '

Bibliografia; MELLERIO, 1923, p. 33, repr., BERGER 19%4
n» 51, p. 185

Pintado tal vez hacia 1880, este pequefio cuadro
parece tener su origen en uno de los primeros dibu-
jos al carbon fechados de Redon: Hombre sentado
en un paisaje de montafia, de 1862 (BACOU, 1956,
t. 2, n.° 4, repr.), de una hechura todavia realista.
Un dibujo a lapiz, Angel encadenado (n.° 74 de la
Exposicion Simbolista, Londres, The Piccadilly Gal-
lery, 1970), es de composicion parecida.

Paris, Coleccién particular.

REDON

202. LOS 0OJOS CERRADOS
Oleo sobre lienzo pegado a cartén: 0,44 x 0,36.

Firmado y fechado abajo, a la izquierda: OdUon
Redon, 1890.

Procedencia: Adquirido al artista por el Museo del Luxemburgo
Paris, septiembre de 1904; transferido al Museo del Louvre en 1929.

Exposiciones; 1926, Paris, n.» |; 1934, Paris, n.» 25; 1936, Paris,
n.» 1.062; 1956-57, Paris, n.° 129; 1958, Berna, n.» 148; 1972, Londres-
Liverpool, n.° 236, repr.

Bibliografia, BENEDITE, 1912, n.« 418, lam. 100; MELLERIO.
1923, p. 161, repr.; BENEDITE, 1924, n.“ 486, lam. 82; MASSON,
1927, p. 47; FOCILLON, 1928, p. 280, repr.; FEGDAL, 1929,
0. 39; SANDSTROM, 1955, pags. 164-165, fig. 127; BACOU, 1956,
t. 1, pags. 122, 125-126, t. 2, repr. n.” 44; ADHEMAR, SERULLAz!
BEAULIEU, 1959, n.» 333; Lettres a Redon, 1960, p. 302; STERLING
y ADHEMAR, 1961, n." 1555, lam. 603; BERGER, 1964 n» 54
p. 185; CIRY, 1970, p. 70; SELZ, 1971, p. 24; Louvre. Catalogue
des peintures, 1972, p. 315.

Se trata del primer cuadro de Redon adquirido por
el Estado en la época cuando su notoriedad estaba
fuera de duda y poco tiempo después del homenaje
que le habia ofrecido, en 1904, el Salén del Otofio,
donde sesenta y dos obras suyas fueron expuestas.
Esta composicion era conocida por una litografia
(MELLERIO, p. 107) y por muchas versiones dibu-
jadas o pintadas, entre los cuales destaca la san-



guifia adquirida por Pontremoli en 1891 y presen-
tada, junto con los dibujos de la Exposicién Centenal
(n.° 1.281), en la Exposicion Universal de 1900 en
Paris. Esta obra sefiala una etapa importante en la
carrera del artista, que entonces empieza a trans-
cribir en colores la inspiracion de sus dibujos al
carbdn. El tema tiene, quizd, como origen los «0jos
cerrados» del Esclavo de Miguel Angel, delante del
cual Redon habia sofiado en el Louvre en 1888
(A Soi-méme, 1922, p. 92). Es el anunciador del
movimiento simbolista, ya que indica el pensa-
miento secreto o la presencia interior de un suefio.

Paris, Museo del Louvre, Galeria del Jeu de Paume.

REDON

203. EL HOMBRE ALADO o EL ANGEL
CAIDO
Oleo sobre carbén: 0,24 x 0,3575.

Firmado abajo, a la izquierda: Odilon Redon.

Procedencia: Coleccion Gabriel Frizeau, Burdeos; adquirido por
la ciudad de Burdeos, 1961.

Exposiciones: 1971, Paris, Fundacion Mercedes-Benz Francia, n.» 2;
1972, Londres-Liverpool, n® 237, repr.

Bibliografia: VERGNET-RUIZ y LACLOTTE, 1962, p. 196;
MARTIN-MERY, 1962, p. 19; BACOU, 1964, pags. 279-280.
repr. " 1, p. 279; VIATTE, 1964. p. 294.

Después de 1903, Redon conocié al gran aficionado
de Burdeos Gabriel Frizeau, que le pidid le cediera
algunas pinturas que sefialaban sus comienzos en el
color, particularmente este pequefio cuadro, que
data de entre 1890 y 1895; debié de ser hecho al
mismo tiempo que otras obras de Redon, de Garriere,
de Monticelli y de Gauguin, y de este Gltimo el
célebre cuadro ;Qué somos? ¢De donde venimos?
¢Adonde vamos?

El tema de Baudelaire del angel caido, arrojado
bajo la tierra, es uno de los que Redon trata con
més frecuencia en su obra de visionario.

Burdeos, Museo de Bellas Artes.
REDON

204. RETRATO DE GAUGUIN
Oleo sobre lienzo: 0,66 x 0,54°5.

Firmado abajo, a la derecha: Odilon Redon.

Procedencia: Adquirido al artista por J. Hessel, octubre de 1912,
Coleccion H. Kapferer; adquirido por el Louvre en 1950.

Exposiciones: 1913, Nueva York, n.“ 280; 1920, Paris, Galeria
Barbazanges, n.° 63; 1921, Bruselas, Galeria Giroux, n.° 3, 1923,
Paris. Galeria Pruet, n.° 37; 1926, Paris, n.“ 45; 1937, Londres,
Galerfas Wildenstein, n.» 7; 1949-50, Paris, n.» 126; 1956-57, Paris,
n.“ 144; 1957, La Haya, n.° 180; 1970, Paris, n.“ s, p. 112; 1972,
Londres-Liverpool, n.° 240, repr. en negro y en color (Iam. VI).

Bibliografia:. DORRA, 1953, p. 198; REWALD, 1956, p. 450,
repr., y 1961, p. 293, repr. n.» 76; ADHEMAR’, SERULLAZ, BEAU-
LIEU, 1959, t. 3,n.“335; STERLING y ADHEMAR, 1961, n." 1.557,
lam. 604; BERGER, 1964, n.» 188; Louvre, Catalogue des peinlures,
1972, p. 315.

La noticia de la muerte de Gauguin conmovid
profundamente a Redon. Hizo este retrato, que tituld
«El perfil negro, Gauguin», asi como un pastel.
Homenaje a Gauguin, 1904 (Coleccién particular,
Paris).

En el cuadro se reconocen las facciones de Gauguin,
a quien le unia una vieja amistad. Tal vez se cono-
cieran después de la Ultima exposicion del grupo
impresionista en 1886, en la que tomaron parte los
dos. La correspondencia entre ellos empez6 hacia
1889, y mientras Gauguin vivia en Oceania, Redon
jamas se olvid6 de él. Charles Maurice pudo citarle
entre los amigos dispuestos a suscribir para hacer
entrar en el Museo del Luxemburgo ¢De dénde
venimos? (actualmente en el Museum of Fine Art
de Boston). Finalmente, cuando en noviembre
de 1903 el «Mercure de France» publicd Algunas
opiniones sobre Paul Gauguin, Redon envié un estu-
dio en el que se puede leer: «Quiero en él sobre
todo el suntuoso y magnifico ceramista; alli cred
formas nuevas... Todo lo que ha tocado tiene su
notable garra, él fue un maestro.»

Paris, Museo del Louvre, Galeria del Jeu de Paume.

REDON

205. EL CARRO DE APOLO (1909)
Oleo sobre cartén: 1,00 x 0,80.

Firmado abajo, en el centro: Odilon Redon.

Procedencia: Coleccién Gabriel Frizeau, Burdeos; adquirido por la
ciudad de Burdeos, 1952.

Exposiciones: 1926, Paris, n." 33; 1945-50, Paris, n.» 134; 1964,
Tel Aviv, n.» 90; 1965, Lisboa, n.“ 117; 1970, Gante, n.° 52; 1970-71,
MoscU, pags. 48-49; 1971, Madrid, n.» 81; 1971-72, Nagoya. n.» 51;
1972, Londres-Liverpool, n.° 244. repr.

Bibliografia: SANDSTRON. 1955, p. 30; BACOU, 1952, t. 1,
pags. 161-196; t. Il, repr. n.° 93; VERGNET-RUIZ y LACLOTTE.
1962, pags. 196, 248, repr. en color n.° 203, p. 171; BACOU, 1964,
p. 279; BERGER, 1964, p. 193, n.° 159; MARTIN-MERY, 1970.

En su libro A Soi-Mém.e (1961, pags. 175-176),
Redon anota en 1878 su admiraciéon por el Carro
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de Apolo de Delacroix, en el techo de la galeria de
Apolo del Louvre: «Es el triunfo de la luz sobre las
tinieblas. ... El atributo que define a cada dios llega
a ser intil, tanto se encarga el color de decirlo todo
y de expresar lo justo.»

Por eso, cuando Redon abandona los negros por
el color, no es extrafio ver el tema del angel caido,
de Faetén precipitandose al abismo, transformarse
en un tema glorioso. Muchas variantes fueron ejecu-
tadas entre 1905y 1910.

Burdeos, Museo de Bellas Artes.
REDON

206. EL BOSQUE ENCANTADO (hacia 1875)
Dibujo al carbén: 0,60 x 0,50.

Firmado abajo, a la izquierda; Odilon Redon.

Procedencia: Coleccion Elisabe.h Piéchnud; Coleccion Doctor
Fierre Piechaud. Adquirido por la ciudad de Burdeos, 1956.

Exposiciones; 1962, Venecia, Bienal, n.» 62; 1972, Londres-Liver-
pool, n.° 253, repr.

Redon debi6 de hacer este gran dibujo en Peyrela-
bade, donde veraneaba todos los afios entre 1870
y 1880, o durante su estancia de 1875 en Barbizon.
El 7 de mayo de 1875 anot6 en su libro A Soi-Méme
(1961, p. 47): «Estoy en Barbizon. Tengo aqui
cerca el bosque que mece sus altas copas. Quiero
conocerlo y comprenderlo.» Ya unos afios antes
habia precisado su pensamiento sobre el paisaje en
su informe sobre el Salon de 1868 (publicado en
«La Gironde» de 1 de julio de 1868). El prefiere al
paisaje pintoresco, «otro estilo, menos preciso y sin
ernbargo también verdadero, menos exterior, pero
més intimo y menos concentrado», que «consiste
en expresar, con todos los elementos que la natu-
raleza nos ofrece, una accién humana, un senti-
miento; a incorporar un sentimiento en un paisaje»
(Citado por BACOU, 1956, t. I, pags. 45-46.)

Burdeos, Museo de Bellas Artes.

REDON

207. PERFIL DE LUZ

Dibujo al carbén; 0,35 x 0,23.

Firmado abajo, a la izquierda: Odilon Redon.
Procedencia; Donacién de Jacques Zoubaloff, 1916.
Exposiciones; 1934, Paris, n.» 140; 1947, Zirich, n.° 283; 1952

Parts_Salén de Dibujo y Acuarela, n.» 52; 1972, Londres-Liv&rpool’
n.0 254, repr. !

Bibliografia; La donulion Zoubaloff, s.d., n.» 1.235; MELLERIO
1923, repr. frente a la p. 36; GRONKOWSKI, 1927 n“sess-ra’
COU. 1956, t, I, p. 71; ROSSEAU, REDON, BONNARD ’l966'
repr, p. 89; OCHSE, noviembre de 1971, p. 43, repr.

Este dibujo al carbén, hecho probablemente en-
tre 1869 y 1879, representando el perfil puro y espi-
ritualizado de una virgen hieratica, fue traducido en
litografia en 1886 (MELLERIO, 1913, n.° 61, repr.)
Esta litografia fue una de las tres que Tedon expuso
en 1900 en la Exposicion Centenal del Arte Francés
dentro del marco de la Exposicién Universal (nd-
mero 2.644). A

Paris, Museo del Petit Palais.

REDON

208. EL ENCUENTRO DE LOS CENTAUROS
(hacia 1880-1885)
Dibujo al carbén: 0,37 x 0,34.

Firmado abajo, a la izquierda; Od. Redon.
Procedencia:  Coleccion Vollard.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.” 257, repr.
Paris, Coleccion particular.
REDON

209. DEMONIO ALADO TENIENDO UNA
mascara

Dibujo al carbén: 0,45 x 0,33.
Firmado abajo, a la derecha; Od. R.
Procedencia; Coleccién Vollard.

Exposiciones; 1958, Berna, n’> 22; 1959, Londres, n.« -12 repr ¢
1968, Francfort, n.» 71; 1972, Londres-Liverpool, n.- 258, repr. "

Redon consigue el efecto de lo fantastico empleando
elementos insélitos —el demonio alado, la méascara
inmensa con su mirada— en un paisaje real.

Paris, Coleccion Mme. Jacques Dubourg.
REDON

210. LA APARICION (1883)

Dibujo al carbon con toques blancos sobre papel
bistre; 0,58 x 0,44.

Firmado abajo, a la derecha: Odilon Redon.

Procedencia; Coleccion André Mellerio; venta en Paris, Hotel
BT :; en™r"



Exposiciones: 1894, Paris, Galeria Durand-Ruel, n,” 43; 1926,
Paris, n." 214; 1934, Paris, n.” 125; 1956-57, Paris, n.° 34; 1961,
Besanion, n.» 32; 1971-72, Nagoya, n.” 76 (p. 11, n.“ 261, lam. 149);
1972, Londres-Liverpool, n,« 261, repr.

Bibliografia: MELLERIO, agosto-septiembre de 1920, repr. fuera
del texto, p. 150; SANDSTROM, 1955, pags, 48-49, fig. 40; BACOU,
1956, t. I, p. 70; van HOLTEN, 1960, repr. n.» 78; BERGER. 1964,
p. 227, n.o 610.

El tema es el mismo que el de la gran acuarela de
Gustave Moreau, presentado en el Salén de 1876,
La aparicion de la cabeza de San Juan Bautista a
Salomé (Museo del Louvre, Gabinete de Dibujos),
pero Redon eliminé todos los detalles narrativos,
simplifico los gestos, suprimi6 los personajes anejos
y, en lugar del espanto de Salomé mostrado por
Moreau, él sugiere el misterio.

Burdeos, Museo de Bellas Artes.

REDON

211. SUDARIO (hacia 1885-1890)
Dibujo al carbon: 0,40 x 0,31.

Firmado abajo, a la izquierda: Odilon Redon.

Procedencia:  Coleccién Vollard.

Exposiciones: 1958, Berna, n.* 31; 1962, Venecia, Bienal, n.“ 52;
1972, Londres-Liverpool, n.° 262, repr.

Paris, Coleccion Mme. Jacques Dubourg.
REDON

212. EL ESQUELETO (1886)
Dibujo al carbén: 0,45 x 0,28.

Firmado abajo, a la izquierda: Odilon Redon.

Procedencia: Coleccion Edmond Picard, Bruselas; Coleccion S. van
Deventer, De Steeg.

Exposiciones: 1894, Paris, Galeria Durand-Ruel, n.* 30; 1921
Bruselas, n.» 82; 1957, La Haya, n,” 22b; 1958, Berna, n.» 34; 1959.
Londres, n.” 20, repr.; 1972, Londres-Liverpool, n.” 265, repr.

Bibliografia: BERGER, 1964, n® 650.

Odilon Redon tenia en Bélgica todo un grupo de
amigos en el circulo del abogado y escritor Edmon
Picard, que después fue padrino de su hijo Ari.
En 1886, Picard pidi6 a Redon le ilustrase su mono-
drama en cinco actos Le Juré. El texto se publicd
en Bruselas en 1886, con siete interpretaciones origi-
nales de Odilon Redon y dos retratos. Al afio
siguiente, las laminas fueron tiradas en cien ejem-
plares en el Album de Paris de Becquet. (MEL-
LERIO, 1913, no 75 a 81).

La segunda litografia correspondiente a este dibujo
al carbdn lleva el titulo: «<En el dédalo de las ramas
aparecia la figura palida».

Paris, Coleccién particular.

REDON

213. MUJER Y ARBOL (hacia 1894)
Dibujo al carbon: 0,52 X 0,37.

Firmado abajo, a la derecha: Odilon Redon.
Procedencia: Coleccién Ambroise Vollard.

Exposiciones: 1957, La Haya, n.° 29; 1958, Berna, n.* 50; 1959.
Londres, n.° 36, repr.; 1962, Tokio-Kyolo, n.° 148; 1968, Francfort,
n.o 81; 1972, Londres-Liverpool, n°® 269, repr.

Bibliografia: BERGER, 1964, n.° 696; SELZ, 1971, repr. p. 82.

Paris, Coleccion de Mme. Jacques Dubourg.

REDON
214. CENTAURO ALADO VENCIENDO A UN
MONSTRUO

Lapiz negro, acuarela y toques de sanguina:
0,23 X 0,15.

Firmado abajo, a la derecha: Odilon Redon.
Procedencia: Donacién de Jacques Zoubaloff, 1916.

Exposiciones: 1934, Paris. n.° 107; 1952, Paris, Salén de Dibujo y
Acuarela, n.« 49; 1963-64, Nancy, n.“ 94; 1972, Londres-Liverpool,'
n® 251, repr.

Bibliografia: La donation Zoubaloff, s.d., p. 36; GRONKOWSKI,
1927, n® 923; BACOU, 1956, t. |. pags. 65-66.

Redon hace revivir a los monstruos de la mitologia
y los transforma. Aqui, un centauro con alas de
mariposa es como la metamorfosis tardia de aquel
que, sin alas, luchaba contra el monstruo enrollado
en los Origenes, litografia n.“ VI: «Hubo luchas y
victorias vanas.» (1882, MELLERIO, p. 50.)

Paris, Museo del Petit Palais.

REDON

215. HOMBRE Y MUJER DELANTE DEL
SOL (hacia 1910-1914)

Acuarela: 0,14 x 0,22°5.

Firmada abajo, a la izquierda: Odilon Redon.
Procedencia: Donacién Jacques Zoubaloff, 1916.
Exposiciones; 1972, Londres-Liverpool, n.“ 250, repr.

Bibliografia: La donation Zoubaloff, s.d., p. 32, n.° 922; BACOU,
1956, t. 1, p. 220.
Paris, Museo del Petit Palais.
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REDON

216. PERFIL DE MUJER (hacia 1910)
Acuarela: 0,21 x 0,16°5.

Firmada abajo, a la derecha: Odilon Redon.
Procedencia: Donacién de Jacques Zoubaloff, 1916.

Exposiciones: 1934, Paris, n.» 109; 1952, Paris, Salén de Dibujo y
Acuarela, n.» 50; 1958, Berna, n.° 219; 1972, Londres-Liverpool,
n.0 248, repr.

Bibliografia: GRONKOWSKI, 1927. n.« 925; BACOU, 1956,
t. 1, pags. 219-220; ROUSSEAU, REDON, BONNARD, 1966.
lam. 36, repr. en color.

Las obras del fin de la carrera de Redon son comple-
lamente opuestas a los negros atormentados de sus
comienzos. Sus Ultimas composiciones son verda-
deras explosiones coloreadas, y las acuarelas «mar-
can el punto extremo de la conquista progresiva de
la alegria». Hacia 1910, los perfiles de mujer, muy
puros, en medio de flores, 0 como aqui, en un con-
torno casi abstracto, son frecuentes.

Paris, Museo de! Petit Palais.

REDON

217. BUSTO DE MUJER (hacia 1910-1914)
Acuarela: 0,17 x 0,20’3.

Firmada abajo, a la izquierda: Odilon Redon.
Procedencia: Donacién de Jacques ZoubalofT, 1916.

Exposiciones: 1947, Zirich, fuera de catdlogo; 1961, Nueva York,
n.o 70; 1972, Londres-Liverpool, n.° 249, repr.

Bibliografia: La donation Zoubaloff, s.d., p. 36, n." 122; GRON-
KOWSKI, 1927, n.» 917; BACOU, 1956, t. I, p. 220; BERGER,
1964, n.o 544; ROUSSEAU, REDON, BONNARD, 1966, lam. 24,
repr. en color.

Paris, Museo del Petit Palais.

REDON

218. EN EL SUENO. II: Germinacién (1879)
Litografia: 0,27°3 x 0,194

De una serie de diez litografias y un frontispicio.
Impresa por Lemercier & Cia. en Paris. Tirada
de 25 ejemplares.

Exposiciones:  1956-57, Paris, n.» 55; 1972, Londres-Liverpool,
n.o 272a, repr.

Bibliografia. HUYSMANS, 1883, pags. 274-275; MELLERIO,
1913, n." 28, repr., y p. 131; REDON, 1922, p. 121, y 1961, p. 126;
FEGDAL, 1929, pags. 25, 27, BACOU, 1956, t. I, pags. 50-51;
WERNER, 1969, n.* 3, repr.; SELZ, 1971, pags. 21-24.

«Mis primeras litografias, aparecidas en 1879, fue-
ron, para la mayoria, réplicas o variantes de diijujos
que yo habia hecho bastante antes para mi solo
en pleno aislamiento del campo», anot6 Redon
en 1913.

Bresdin le habia ensefiado la técnica, y de Fantin-

Latour, que utilizaba mucho este procedimiento,

habia aprendido la flexibilidad de emplear el papel

«report», que él preferia al trabajo directo sobre la
piedra litografica.

Paris, Biblioteca Nacional,

Gabinete de Estampas.

REDON

219. EN EL SUENO. VI: Gnomo (1879)
Litografia: 0,272 x 0,22.

De una serie de diez litografias y un frontispicio.
Firmada abajo, a la derecha: Odilon Redon. En el
margen de arriba, a la derecha: pl. 6; abajo, a la
izquierda: Odilon Redon del. et lith.; abajo, a la
derecha: Imp. Lemercier et Cié., Paris. Tirada de 25
ejemplares.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.» 272b, repr.

Bibliografia: HUYSMANS, 1883, pags. 274-275; MELLERIO,
1913, n.» 32, repr., y p. 131; REDON, 1922, p. 121, y 1961, p, 126;
FEGDAL, 1929, pags. 25, 27; BACOU, 1956, t. I, pags. 50, 51;
WERNER, 1969, n.° 7, repr.; SELZ, 1971, pags. 21-24.

Paris, Biblioteca Nacional, Gabinete de Estampas.

REDON

220. EN EL SUENO. IX: Triste subida (1879
Litografia: 0,26°7 x 0,20.

De una serie de diez litografias y un frontispicio.
Firmada arriba, a la derecha, verticalmente: Odilon
Redon. En el margen de abajo, a la izquierda:
Odilon Redon del. et lith.; a la derecha: Imp. Le-
mercier et Cié., Paris. Tirada de 25 ejemplares.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.* 272c.

Bibliografia: HUYSMANS, 1883, pags, 274-275; MELLERIO,
1913, n.° 35, repr., y p. 131; REDON, 1922, p. 121, y 1961, p. 126;
FEGDAL, 1929, pags. 25, 27; BACOU, 1956, t. I, pags. 50, 51;
WERNER, 1969, n.« 10, repr.; SELZ, 1971, péags. 21, 24.

Paris, Biblioteca Nacional,
Gabinete de Estampas.



redon

221. A EDGAR POE. I: EIl ojo, como un bal6n
extrafio, se dirige hacia el infinito (1882)

Litografia; 0,262 x 0,19 8.

De una serie de seis litografias y un frontispicio.
Paris, G. Fischbacher, editor. Firmada arriba, a la
derecha, verticalmente; Odilon Redon. En el mar-
gen, abajo, en el centro; Imp. Lemercier et Cié.,
me’de Seine, 57 y L'oeil comme un bailén bizarre
se dirige vers Pinfini. Tirada de 50 ejemplares.

Bxqosiciones:  i972, Londres-Liverpool, n» 273a, repr.

Bibliografia. HUYSMANS, 1883, pagS. 275-276; MELLERIO,
1913, n.o 38, Iepr.; FEGDAL, 1929, pags. 28, 30; BACOU, 1956,
t. I, P ss; WERNER, 1969, n» 13, repr,; JULLIAN, 1971, . 264,
Ieor. n.“ 148; SELZ, 1971, P. 24, IEN. P, 22,

No se trata de una ilustracion precisa de textos de
Edgar Poé, sino mas bien de una concordancia con
el gusto por lo extraordinario del poeta americano.
Ademas, el mismo Redon crea el texto que acom-
pafia cada plancha.

El tema del ojo es frecuente en Redon y le da aqui
el significado de la conciencia universal, o bien del
mundo interior y de la soledad cuando esta cerrado.

Paris, Biblioteca Nacional, Gabinete de Estampas.

REDON

222. A EDGAR POE. Ul: Una mascara toca las
campanas a muerto (1882)

Litografia; 0,192 x 0,158.

De una serie de seis litografias y un frontispicio.
Paris, G. Fischbacher, editor. Firmada abajo, a la
izquierda; Odilon Redon. En el margen de abajo,
en el centro; Imp. Lemercier et Cié., r. de Seine, 37
y Un masque sonne le glas funebre. Tirada de 50
ejemplares.

Bxqposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n'* 273b, repr.

Bibliografia: MELLERIO, 1913, N» 40, repr.; FEGDAL, 1929,
pags. 28, 30; BACOU, 1956, t. I, pags. es, 69; BERGER, 1964,
lam, 48; WERNER, 1969, N» 15, repr.; SELZ, 1971, repr. p. 15.

Al lado de los monstruos, el hombre, en la obra de
Redon, a menudo tiene un aspecto tragico y ausente.
aqui es una mascara que mira, pero la lleva un
esqueleto.

Paris, Biblioteca Nacional, Gabinete de Estampas.

REDON

223. A EDGAR POE. V: El soplo que conduce
los seres esta también en las esferas.

Litografia; 0,273 x 0,209.

De una serie de seis litografias y un frontispicio.
Paris, G. Fischbacher, editor. En el margen de
abajo, en el centro; Imp. Lemercier et Cié., Paris y
Le souffle qui conduit les étres est aussi dans les
sphéres. Tirada de 50 ejemplares.

Exposiciones:  1956-57, Paris, n.» 57; 1957, Bruselas, n.° 778; 1972,
1972, Londres-Liverpool, n.° 273c.

Bibliograffa: MELLERIO, 1913, n.« 42, repr.. FEGDAL, 1929,
pags. 28-30; BACOU, 1956, t. I, p. ss; 1969, n.° 17, repr.

Paris, Biblioteca Nacional, Gabinete de Estampas.

REDON

224, LOS ORIGENES. Il: Hubo tal vez una pri-
mera visién ensayada en la flor (1883)

Litografia; 0,22°3 x 0,20’3.

De una serie de ocho litografias y un frontispicio,
en venta en L. Dumont en Paris, 21, quai des
Grands-Augustine. Firmada en el margen de abajo,
a la izquierda; Odilon Redon del. et lith.\ a la dere-
cha; Imp. Lemercier et Cié., Paris. Tirada de 25
ejemplares.

Bxposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n° 274a, repr.

Bibliografia: MELLERIO, 1913, n.° 46, repr.; FEGDAL, 1929,
p. 28, 30; BACOU, 1956, t. I, p. 80; WERNER, 1969, n.“ 21, repr.;
SELZ, 1971, p. 24, repr. p. 34.

Paris, Biblioteca Nacional, Gabinete de Estampas.

REDON

225. LOS ORIGENES. 1V: La sirena sali6 de
las aguas vestida de dardos (1883)

Litografia; 0,300 x 0,23’5.

De una serie de ocho litografias y un frontispicio en
venta en L. Dumont en Paris, 21, quai des Grands-
Augustins. Firmada abajo, a la derecha; Odilon
Redon. En el margen de abajo, a la izquierda;
Odilon Redon del. et lith.", a la derecha; Imp. Le-
mercier et Cié., Paris. Tirada de 25 ejemplares.

Bxposiciores: 1972, Londres-Liverpool, n.*“ 274b.

Bibliografia: MELLERIO, 1913, n.» 48, repr.; FEGDAL, 1929
pags. 28-30; BACOU, 1956, t. 1, p. 80; WERNER, 1969, n.“ 23, repr

Paris, Biblioteca Nacional, Gabinete de Estampas.
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REDON

226. LOS ORIGENES. VH: El ah impotente no
elevd a la bestia en sus espacios negros (1883)

Litografia; 0,295 x 0,22.

De una serie de ocho litografias y un frontispicio,
en venta en L. Dumont en Paris, 21, quai des Grands
Augustins. Firmada abajo, a la derecha: Odilon
Redon. En el margen de abajo, a la izquierda-
Odilon Redon del. et lith.-, a la derecha: Imp. Le-
mercier et Cié., Paris. Tirada de 25 ejemplares.

BQBiCi(]‘S ly72, Londres-Liverpool, n." 274c, repr.

BVografia.  MELLERIO, 1913, n.» 51, repr., y pags. 132, 153-154-
io? ; ®ACOU, 1956, t. I, 0. 80; WERNER
1%63 n.o 26, repr. ! e ’

La publicacion de los Origenes fue saludada en un
articulo de Emile Hennequin, amigo de Huysmans
y de Redon, en la «Revue Libérale» de abril de 1884:
«M. Odilon Redon intent6 trazar las formas misti-
cas que en la imaginacion de los poetas habian
precedido a la llegada del hombre sobre la tierra;
la serie va de la planta al antropoide, pasando por
el pegaso, el centauro, la sirena, el ciclope, el fauno...
Sobra decir que la mitologia de los Origenes tiene
s6lo lejanas relaciones con la tradicion.»

Paris, Biblioteca Nacional, Gabinete de Estampas.

REDON

227. HOMENAJE A GOYA. II: La flor del
pantano, una cabeza humana y triste (1885)

Litografia; 0,275 x 0,207s.

De una serie de seis litografias, en venta en L. Du-
mont en Paris. Firmada abajo, a la izquierda, en
blanco: Odilon Redon. En el margen de abajo;
La fleur du Marecage, une tete humaine et triste.
Tirada de 50 ejemplares por Lemercier et Cié., en
Paris (hubo una segunda tirada, menos lograda
de 25 ejemplares).

E)% 1900, %ﬁh Bxposicion Lhiversal, Ganterel, n.'>2.643-
1972, s 275.

Bibliografia: HUYSMANS, 1886, p. 148; MELLERIO, 1913
n.o 55, repr., y p. 157; FEODAL, 1929, p. 30; BACOU, 1956 t. I’
pags. 70, 80, 88-89; Letires & Redon, 1960, pags. 132-133; WERNEr’
1969, n.» 30, repr.; JULLIAN, 1971, p. 247, repr. n.» 139.

En el mundo imaginario de Redon, el hombre es
destronado, a menudo escarnecido: aqui, una ca-
beza humana esta en el extremo de un tallo, como
en muchos dibujos al carbén que él hace.

Excepto en las ilustraciones de Flaubert y de Bau
delaire. Redon mismo crea las leyendas plasmadas
en sus litografias.

Paris, Biblioteca Nacional, Gabinete de Estampas.

REDON

228. LA NOCHE. V- Las sacerdotisas estuvieron
esperando (1886)

Litografia; 0,28'7 x 0,2172.

De una serie de seis dibujos litograficos, en venta
en L. Dumont en Paris, 21, quai des Grands-
Agistins. Firmada abajo, a la izquierda, vertical-
mente; Odilon Redon. En el margen de arriba, a la
izquierda: PL. V.\ abajo, a la derecha; Imp Le-
mercier et Cié., Paris. Tirada de 50 ejemplares.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n." 276, repr.

WERNER, 1969.

El decorado ligero de columnas y la arcada curvada
es como un recuerdo de las arquitecturas de Gustave
Moreau.

Parts, Biblioteca Nacional, Gabinete de Estampas.

REDON

229. ARANA (1887)
Litografia: 0,26 x 0,2175.

Abajo, a laizquierda, en el margen; 4 25 exemplaires;
abajo, a la derecha, en el margen; Imp. A. Lemercier,
Parts. Tirada por Lemercier en Paris, puesta a la
venta por la casa Dumont de Paris.

Bqosidores: 1972, Londres-Liverpodl, n' 277, repr.

Bibliografiec MELLERIO, 1913, N» 72, IEr; BACOU 1956
t. I, PACS. 64-65 WERNER, 1969, N.° 47, IeY.

Redon crea la impresién de lo extrafio, no sélo
dando al animal una mirada y una sonrisa humanas,
sino marcando una desproporcién entre la arafia,
gue llega a ser enorme, y el enlosado, cuidadosa-"
mente indicado.

Antes de esta litografia, Redon ya tratd el tema en
varios dibujos al carbén (uno estd en el Louvre,
Gabinete de Dibujos, RF 29.932). En 1884, Huys-
mans, describiendo la decoracién de la casa Essein-
tes, observa entre los dibujos de Redon «una horrible
arana alojando en medio de su cuerpo una cara
humana» “(p. 84).

Paris, Biblioteca Nacional, Gabinete de Estampas.



REDON

230. TENTACION DE SAN ANTONIO.

X: Y en el mismo disco del sol resplandece la
faz de Jesucristo (1888)

Litografia: 0,282 X 0,230

De una serie de diez litografias y un frontispicio
formando la Primera serie de la ilustracion del
texto de Gustave Flaubert. Publicada en Bruselas,
en Deman, rué d’Arenberg. Firmada abajo, en el
centro: Odilon Redon. En el margen de abajo, a la
izquierda: Pl. X. Tirada de 60 ejemplares por
Becquet de Paris.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.“ 279, repr.

Bibliografia: MELLERIO, 1913, n.*“ 93, repr.. FEGDAL. 1929.
p. 32; SEZNEC, 1945. p. 189, repr. p. 186. n.« 42f; BACOU, 1956,
t. I, pags. 80, 91; WERNER, 1969, n.° ss, repr.

La imagen de Cristo es aqui serena y tradicional.
En el mismo texto de Flaubert, ilustrado en la
tercera serie de la Tentacion de San Antonio, en 1896
(MELLERIO, p. 157), ofrece una interpretacion
menos serena: es un Cristo sufrido, resignado,
habiendo sublimado toda la miseria del mundo. El
mismo rostro conmovedor caracteriza en lo sucesivo
de su obra a Cristo, a Buda o a Orfeo.

Paris, Biblioteca Nacional, Gabinete de Estampas.

REDON

231. A GUSTAVE FLAUBERT. IlI: La muerte:
mi ironia supera a todas las demés (1889)
Litografia: 0,262 x 0,19°7.

De una serie de seis litografias y un frontispicio
formando la segunda serie de la Tentacién de San
Antonio. Firmada abajo, a la derecha: Odilon Redon.
Tirada de 60 ejemplares por Becquet de Paris.

Exposiciones: 1900, Paris, Exposicion Universal, Centenal, n° 2.645;
1956-57, Paris, n.° 60; 1972, Londres-Liverpool, n.° 280, repr. p. 115.

Bibliografia: HUYSMANS. 1889, pags. 153-154; MELLERIO.
1913, n.o 97, repr.; ROGER-MARX, 1924, p. 25, repr.; FEGDAL.
1929, p. 34 y lam. 44; BACOU, 1956, t. I. pags. 66-67; t. I, n.° 38,
repr.; Lettres & Redon, 1960, pags. 134, 161;BERGER, 1964, lam. 40;
WERNER, 1969, n.” 72, repr.; MILNER, 1971, p. 45, repr.

No antes de 1882, Emile Hennequin Illamé la aten-
cion de Redon sobre la Tentacién de San Antonio,
que en seguida le parecié al pintor como una verda-
dera «mina». llustré la obra con tres series de lito-
grafias, en 1888, 1889 y 1896. Ciertos temas se

desarrollan de una serie a otra; asi, la Muerte
aparece en el primer album (MELLERIO, p. 89)
con una cabeza de muerto coronada de rosas.

Paris, Biblioteca Nacionai, Gabinete de Estampas.

REDON

232. PEGASO CAUTIVO (1889)
Litografia: 0,34 X 0,29’3.

Firmada abajo, a la izquierda, a lo largo del borde
vertical: Odilon Redon. Arriba, a la derecha, en el
margen: Pégase captif. 100 exemp. Impresa por
Becquet en Paris. Tirada de 100 ejemplares, de los
cuales 25 a lo sumo vieron la luz. Puestas a la venta
en 1891. Primer estado.

Exposiciones:  1956-57, Paris, n.° 61, lam. 10; 1960-61, Paris, n.” 585;
1965-66, Munich, Paris, Amsierdam. n.° 191, repr. p. 190; 1972.
Londres-Liverpool, n.° 281.

Bibliografia: MELLERIO, 1913, n.° 102, repr.; ROGER-MARX.
1924, p. 27, repr.; FEGDAL, 1929, repr. n.” 36; BACOU, 1956,
t. I, p. 42; t. 11, n.o 37. repr.; LETHEVE, 1967, p. ss, repr. n.° 104;
WERNER, 1969, n.° 80, repr.

Pegaso, simbolo de la inspiracion poética, tiene un
lugar especial en el mundo imaginario de Redon.
La expresion mas acabada, después de varios dibu-
jos al carbon, es esta litografia, una de las mas céle-
bres del artista. Hacia 1905-1908, Pegaso reaparece,
libre y triunfante, en los lienzos luminosos.

Paris, Biblioteca Nacional, Gabinete de Estampas.

REDON

233. SUENOS (A la memoria de mi amigo Armand
Clavaud). VI: El dia (1891)

Litografia: 0,21°0 x 0,15’8.

De un album de seis litografias tirado en 80 ejem-
plares por Becquet de Paris. En el margen de arriba,
en el centro: pl. VI

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, cfr. n." 282f, repr.

Bibliografia: MELLERIO, 1913, n.° 115, repr.; FEGDAL, 1929,
p. 36; BACOU, 1956, t. Il, n.° 43, repr.; Lettres & Redon, 1960.
p. 141, WERNER, 1969, n° 90, repr.; MILNER, 1971, p. 49, repr.

Después del desastroso paso por el taller de Géréme,
Redon sufrié una crisis mistica. De regreso a Bur-
deos, fue sostenido, de 1861 a 1862, por la amistad
del humanista y botanico provincial André Clavaud,
que le hizo descubrir la literatura, las Flores del Mal
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0 Madame Bovary, a Shakespeare, a los poetas
hinddes y a los filésofos alemanes. (Cfr. BACOU,
1956, pags. 26-27.)

Tres lustros después, y gracias a Clavaud, se cono-
cieron Francis Jammes y Redon.

Paris, Biblioteca Nacional, Gabinete de Estampas.

REDON

234. PARSIFAL
Litografia: 0,322 x 0,24°2.
Firmada en el margen de abajo, a la derecha, a

lapiz: Od. R. Tirada de 50 ejemplares por Becquet
de Paris.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.° 283, repr.

Bibliografia: REDON, 1909, repr. frente a la p. s; MELLERIO,
1913. n.* 116. repr.; ROGER-MARX, 1924, p. 29, repr.; FEGDAL,
1929, pags. 34-36: WERNER, 1969, n° 91, repr.

El héroe wagneriano es representado puro y vi-
goroso.

Paris, Biblioteca Nacional, Gabinete de Estampas.

REDON

235. TENTACION DE SAN ANTONIO.
XIl: La inteligencia fue mia. Llegué a ser
Buda (1896)

Litografia: 0,32 x 0,22.
De una serie de 24 dibujos sobre piedra formando
la tercera serie sobre el texto de Gustave Flaubert;

impresa por Blanchard. Firmada a lapiz arriba, a la
izquierda: Odilon Redon.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.° 286a, repr.

Bibliografia: MELLERIO, 1913, n.° 145, repr.; WERNER, 1969,
n.° 120 repr.

Paris, Biblioteca Nacional, Gabinete de Estampas.

REDON

236. LA CASAENCANTADA. Texto deBulwer-
Lytton (traduccién de René Philipon). IT. Vi
una luz ancha y palida (1896)

Litografia: 0,23 x 0,17.

De una serie de seis litografias y un frontispicio,
tiradas en 60 ejemplares por Clot de Paris.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.° 287, repr.

Bibliografia: NATANSON, 1897. t. 12, p. 140; MELLERIO, 1913
repr.

Al escritor inglés Bulwer-Lytton (1803-1873), cuya
novela esotérica Zanoni (1843) influy6 en los escritos
de Villiers de I’Isle Adam, debié de conocerle Redon,
ya que la revista «La Vie Moderne» publicé en 1883
una traduccion de su otra novela La raza futura.
En efecto. Redon habia expuesto dos afios antes por
primera vez sus dibujos al carbén en los locales de
esta revista, y sus relaciones con ella fueron siempre
muy estrechas, puesto que era una de las pocas que
dio publicidad al nombre de Redon en aquella
época a través de unos articulos suyos y publicando
su Cabeza humeante el 24 de octubre de 1885,
p. 693. (Cfr. PRIERE, repr. por BACIU, 1956,
t. 2, n.o 45.)

A peticion de su amigo René Philipon, que habia
asegurado la traduccion, acepté componer las lito-
grafias para la Casa encantada (Maison hantée).
Entonces escribi6 el 6 de febrero a su amigo A. Bon-
ger: «Puede que se hayan equivocado en cuanto a
mi arte pidiéndome que intentara algo con este
texto. ¢Podria dar algo analogo a la naturaleza de
este espanto?»

Paris, Biblioteca Nacional. Gabinete de Estampas.

REDON

237. APOCALIPSIS DE SAN JUAN.
VI: ... Una mujer vestida de sol (1899)

Litografia: 0,23 x 0,286.

De una serie de doce litografias y un frontispicio,
editadas por Vollard, 6 rué Laffitte, Paris. Firmada
abajo, en el centro, con monograma enlazado:
O.R. Titulo impreso abajo, a la izquierda, en el
margen: ... une femme revétue de soled.

Exposiciones:  1956-57, Paris, n." 69, lam. XXIX; 1972, Londres-
Liverpool, n." 289, repr.

Bibliografia: MELLERIO, 1913, n.» 179, repr.; FEGDAL, 1929,
lam. 37; VOLLARD, 1948, péags. 236, 306; BACOU, 1956, t. I,
n.« 59, repr.; WERNER, 1969, n.» 154, repr.

El Apocalipsis es el dltimo album publicado por
Redon. Pronto abandoné los negros por el color,
y el mismo titulo de esta litografia ilustra su nuevo
interés por la luz.

Paris, Biblioteca Nacional, Gabinete de Estampas



RENAN

238. SAFO (1893)
Oleo sobre tabla: 0,56 x 0,80.

Firmado y fechado abajo, a la derecha: Ary Renan,
1893.

Procedencia: Adquirido por el Estado para el Museo del Luxem-
burgo, 1893; transferido al Museo Nacional de Arte Moderno, 1939;
en deposito en la Maison Renan de Tréguier, 1967.

Exposiciones; 1893, Paris, Sociedad Nacional de Bellas Artes,
n.“ 869; 1972, Londres-Liverpool, n.” 295, repr.

Bibliografia: BOUCHOT, junio de 1893, p.° 479; BOUYER,
abril de 1897, p. 280; MICHEL, 1903, repr. p. 291; BENEDITE.
1912, n.» 240, lam. 12; BENEDITE, Lux. s.d., p. 48, n.° 420;BENE-
DITE, 1924. n.“ 488, lam, 129; MASSON, 1927, p, 45; HAUTE-
COEUR y LADOUE. 1933, p. 56; van HOLTEN, 1960, repr. n.» 93.

Ary Renan indica, en su importante articulo sobre
Gustave Moreau (noviembre, 1899, p. 430), que este
pintor adopta el tema de Safo «imitando a su joven
maestro Chasseriau» ... «y que esto, en la obra de
Moreau, fue una serie romantica y conmovedorax.
El también trata el tema en este mismo espiritu y
representa varios episodios del triste fin de la poe-
tisa. El cuadro del Salén 1893 muestra «el poético
fondo del océano, donde por casualidad el cuerpo
de Safo durmié su ultimo suefio entre los corales y
las algas» (BOUCHOT).

La mayoria de los autores anotaron que el simbo-
lismo de A. Renan era comprensible para todos.
(Cfr. FABRICE, 1898.)

Tréguier (Cotes du Nord), Maison Renan.

RENAN

239. EL JARDIN DE LAS HESPERIDES
Oleo sobre tabla: 1,30 x 0,85.

Firmado abajo, hacia la derecha: ARenan.

Procedencia; Donado por él artista a Mme. Dietz; se quedd en
propiedad de sus descendientes.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.° 297, repr.

Esta obra, que parece no haber figurado en ningun
Salén, debié de ser hecha en los ultimos afios de la
vida del artista. En ella se encuentra, tratado en un
estilo personal, el tema de la gruta, joyero de una
belleza misteriosa, que Ary Renan habia podido ya
estudiar largamente en la obra de Gustave Moreau.

Paris, Coleccion de Maitre Alain Tinayre.

ROPS

240. PEZ RARO
Lapiz y pluma sobre cartén: 0,37°9 x 0,31’5.

Firmado y fechado abajo, a la derecha del 6valo:
F.R.76. Inscripcién abajo, en un cartucho: Non
hic piséis omnium.

Procedencia: Coleccién Edmond Bailly; Coleccion André Jaulme.

Exposiciones: 1936, Paris, n.» 950; 1972, Londres-Liverpool, n.» 299,
repr.

Bibliografia: PONTAURY, 1896, p. 505.

Este dibujo sirvié de emblema a la Libreria del Arte
Independiente, que jugé un importante papel en la
vida literaria parisiense de la época simbolista.
Segun el testimonio de Henri de Régnier (en «Revue
Musicale», 1 de mayo de 1926, pags. 89-90), citado
por MICHAUD (1947, p. 391, nota 69), «una es-
trecha tienda, cuyo escaparate ofrecia al transelinte
libros, acompafiados de cuadros y grabados de un
simbolismo que no dejaba ninguna duda sobre las
tendencias de la casa».

En efecto, el librero Edmond Bailly, pequefio hom-
bre barbudo con gafas de oro, cuya extrafia perso-
nalidad evoc6 André Fontainas en sus Souvenirs du
Symbolisme, se habia especializado primero en las
ciencias ocultas, publicando la revista esotérica
«Lotus Bleu» (El loto azul); luego, a partir de 1890,
edito las obras de los jovenes escritores simbolistas,
Henri de Régnier, Fierre Louys, Paul Fort, André
Gide y Paul Adam. Ademas la trastienda de su local
de la Chaussée d’Antin sirvié de lugar de reunién
de los escritores, pintores y musicos, y hacia 1891
se podia encontrar alli al joven critico Albert Aurier,
a Gauguin y a Sérusier.

Paris, Coleccion Gérard-Lévy.

ROUAULT

241. EL BESO DE JUDAS
Dibujo al carbén: 0,42 x 0,32.

Firmado y fechado abajo, a la derecha: Rouault,
1895.

Procedencia: Taller del artista.

Exposiciones; 1897, Paris, Sexto Salén de la Rosa - Cruz, n.*“ 161;
1966, Londres, Rouault, n.» 3; 1972, Londres-Liverpool, n.» 302, repr.

Bibliografia: LETHEVE, 1960, p. 372, p. 374, nota 23; COUR-
THION, 1962, p. 472, repr. p. 54; LETHEVE, 1965, p. 57, repr, p. 48.

Gustave Moreau, que habia podido estudiar el arte
de Rembrandt durante su viaje a Holanda en 1885,
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compartié su interés por este pintor con sus alum-
nos, y de modo especial con Rouault, como lo
demuestra este dibujo al carbén. Moreau le impulso
igualmente a exponer en el Gltimo Salén de la
Rosa -i Cruz para tener ocasion de darse a conocer.
Rouault mando trece dibujos y pinturas, entre ellos
dos ejemplares del Beso de Judas, un carton (n.° 156)
y un dibujo (n.° 161).

Paris, Coleccion particular.

ROUAULT

242. NATIVIDAD (hacia 1900)
Pluma y lapiz; 0.44 x 0,31.

Procedencia: Taller del artista.

Exposiciones: 1966, Londres, Rouault. n.“ 7, repr.; 1972, Londres-
Liverpool, n.” 304, repr.

Bibliografia: COURTHION, 1962, p. 480, repr. p. ss.

Esta composicion, por el efecto de la luz, demuestra
también la influencia de Rembrandt.

Paris, Coleccion particular.

ROUSSEL

243. LA VIRGEN EN EL SENDERO
(hacia 1890-1892)

Oleo sobre lienzo: 0,54 x 0,37.
Procedencia: Coleccién Jacques Roussel, Paris.

Exposiciones: 1943, Paris, Galeria Maratier, n.° 243; 1964, Lon-
dres, n.° 1, fig, 2; 1965, Brema, n.° 9; 1968, Munich, n." 199, repr.
p. 270; 1968, Paris, n.“ 206, repr,; 1972, Londres-Liverpool, n.° 305,
repr.

Esta composicién indica preocupaciones misticas
semejantes a las de Maurice Denis o Sérusier: la
joven, vista de espaldas, parece meditar sobre el
destino, simbolizado por un camino.
La técnica empleada para el paisaje, con pequefias
pinceladas yuxtapuestas, es rara en Roussel, pero el
vestido moteado se encuentra en los proyectos de
decoracion nabi, las Edades de la vida (Coleccién par-
ticular; Exposicion, 1968, Paris, nams. 209-210),
hacia 1892.

Paris, Coleccion particular.

ROUSSEL

244, COMPOSICION EN EL BOSQUE
(hacia 1892)
Oleo sobre lienzo: 0,44 x 0,30.

Exposiciones: 1944, Paris, Galeria Maratier, n.“ 330; 1972, Londres-
Liverpool, n.° 306, repr.

El monte bajo, esparcido y esquematico, puede com-
pararse con el que aparece en la litografia La educa-
cion delperro (1893). Sin embargo, el tema ya no es
anecdotico y familiar, y de esta pequefia obra se
desprende una atmosfera misteriosa, parecida a la
de los bosques sagrados que después de Puvis de
Chavannes, Maurice Denis, Henri Martin, Osbert,
Lacombre y muchos otros artistas prodigaron a
finales del siglo.

La técnica, por su colorido uniforme, se aproxima
a la de la escuela de Pont-Aven.

Paris, Coleccidn particular.
ROUSSEL

245. NOLI ME TANGERE (1894)
Litografia en negro: 0,22 x 0,14°2.

Exposiciones: 1965, Brema, n.° Gr. 9, repr. p. 94; 1968, Paris
n.° 218, repr.; 1972, Londres-Liverpool, n.° 307, repr.

Esta estampa aparecioé en el ndmero tercero de la
«Revue Blanche», en octubre de 1894 (p. 297)
luego en el Album de la «Revue Blanche'» del mismo
afio. Entre las obras primerizas de Roussel se en-
cuentran algunas pinturas con temas religiosos,
siempre tomados del Nuevo Testamento, por ejem-
plo: Cristo con nifios. La pesca milagrosa. El buen
Samaritano. La escena, mas misteriosa, de la apari-
cién de Cristo resucitado, en la mafiana de Resurrec-
cion, es tratada aqui rechazando los atributos tradi-
cionales (aureolas) y sacando el efecto perturbador
del juego entre negros y blancos. Una obra como
ésta encuentra su sitio al lado de las mas originales
busquedas de Odilon Redon, respetuosamente admi-
rado por los Nabis, y de Eugéne Carriére en sus
litografias a partir de 1890.

ROUSSEL

246. MUJERES EN EL CAMPO (1897)
Pastel; 0,56 X 0,76.

Firmado dos veces y fechado abajo, a la derecha:
K. X. Roussel, 97 y K. X. Roussel.

Procedencia: Galeria Georges Petit, Paris (hacia 1903); Galeria
Bernheim-Jeune, Paris; venta en Paris, Hotel Drouot, 28 de junio
de 1939, n.” 61 (Pariie de campagne).

Exposiciones; 1972, Londres-Liverpool, n.* 308, repr.

El mismo campo floreciente, los mismos arboles
aparecen en otro pastel contemporaneo, mas aca-
bado; las jovenes mujeres, mas numerosas, tienen



actitudes muy parecidas. (Cfr. Exposicion, 1968,
Paris, n.° 221, repr.)

Antes de encontrar, hacia 1900, su propio estilo,
Roussel hace aqui homenaje al arte de Puvis de
Chavannes, a quien admiraba. Jacques Salomén
informa que le gustaba recitar la poesia de Mallarmé
VHommage & Puvis de Chavannes (1967, p. 36).

Paris, Coleccién Louis de Sidaner.

SCHWABE

247. ILUSTRACION PARA LA PAGINA 1 DEL
«SUENO» DE ZOLA

Tinta china y acuarela sobre cartén: 0,40°9 x 0,27.

Firmado y fechado en el centro, a la izquierda (deba-
jo de la ilustracion principal): Carias Schwabe, 91.

Procedencia: Adquirida por el Estado para el Museo del Luxem-
burgo, 1892; transferido al Museo del Jeu de Paume (escuelas extran-
jeras), 1930, luego al Museo Nacional de Arte Moderno, 1939.

Exposiciones: 1892, Paris, Sociedad Nacional de Bellas Artes.
n.° 1.390 {Aquarelles, pour le «Reve» de M. E. Zola); 1900, Paris.
Exposicion Universal, grupo H, clase 7, Suiza, p. 571, n.° 157; 1972.
Londres-Liverpool, n.° 309, repr.

Bibliografia: MAILLARD, 1 de julio de 1892, p. 312; TAUS-
SERAT-RADEL, Junio de 1892, pags. 427-428; MORHARDT.
17 de septiembre de 1898, p. 242.

En 1891, Carlos Schwabe recibe el encargo, junto
con Luden Meétivet, de preparar, para la libreria
Flammarion, una abundante ilustracion que debia
ser grabada sobre madera en negro y blanco. La
obra apareci6é en diciembre de 1892, y una parte de
los dibujos, fechados en 1892, debi6 de ser ejecutada
después del Salon de la Sociedad Nacional de 1892:
las diecinueve acuarelas en color presentadas enton-
ces fueron adquiridas por el Estado (actualmente
en Paris, Museo Nacional de Arte Moderno) y estan
fechadas en 1891.

Si muchas ilustraciones son fieles al texto y se unen
en un cierto naturalismo, los elementos fantasticos
de las otras resumen el pensamiento de Zola en un
lenguaje original, reservando gran parte al simbolo.
Aqui, en esta acuarela que sirvié para la escenifica-
cion de la pagina 1 del texto, en lajoven presentando
una flor de lis se reconoce a Angélique, la heroina
que suefia casarse con un principe, después de un
paseo por el castillo de Hautecoeur.

Paris, Museo Nacional de Arte Moderno.

SCHWABE

248. ILUSTRACION PARA LA PAGINA 17
DEL «SUENO» DE ZOLA

Tinta china y acuarela sobre carton: 0,40°2 x 0,239.

Firmado y fechado abajo, a la derecha: 97, Carlos
Schwabe.

Procedencia:  Cfr. la nota anterior.

Exposiciones: Cfr. la nota anterior, y 1972, Londres-Liverpool.
n." 309b, repr.

Bibliografia: Cfr. la nota anterior.

Esta pagina simboliza la entrada de la nifia expd-
sita, Angélique, a la edad de nueve afios, en el hogar
apacible del bordador Hubert (capitulo 1). Un angel
saca del agua el lis desarraigado y la cadena con su
bola que se han visto arrastrados por la corriente
en la ilustracion de la pagina 13. Es la prefiguracion
de una vida mejor para la heroina, después de los
momentos dolorosos pasados en la casa del curtidor
Rabier (que vivia precisamente en la orilla del
Ligneul, rio representado en el primer plano con los
maléficos colores rojo y negro).

Paris, Museo Nacional de Arte Moderno.

SCHWABE

249. ESTUDIO PARA «EL CORAZON HU-
MEANTE

Tinta china, acuarela y lapiz: 0,22 x 0,20.

Firmado y fechado abajo, a la izquierda: Carlos
Schwabe, 93; y en el centro, a la izquierda: Carlos
Schwabe, 95.

Exposiciones:  Londres-Liverpool, n.° 310. repr.

En esta obra estan yuxtapuestos dos elementos reali-
zados en dos fechas diferentes; por un lado, el
motivo decorativo del corazéon humeante e irra-
diante es, por su ajuste, un proyecto para la pagina
derecha de PInmortalité, novela corta de Haracourt,
publicada en 1894 en su obra PEffort. (Cfr. nu-
mero 000 [Séon]...) El conjunto de las acuarelas de
Schwabe para esta obra ha sido ejecutada en 1893.
Por otra parte, en 1895 afiadi6 el retrato de su
mujer Ombra, representada en una actitud de
éxtasis.

Paris, Coleccion Gérard Lévy.
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SCHWABE

250. LA MUERTE DEL SEPULTURERO
(1895-1900)

Acuarela y guache sobre esbozo al grafito:
0,75 X 0,55’5.

Firmado y fechado abajo, a la derecha: 95, Carlos
Schwabe: aquarellé en 1900.

Procedencia: Legado de Georges Michonis al Museo del Luxem-
burgo, 1902; transferido al Museo del Jeu de Paume, 1930, luego
al Museo del Louvre, Gabinete de Dibujos.

Exposiciones: 1895, Paris, Sociedad Nacional de Bellas Artes,
n.o 1.688; 1927, Paris, Galeria Georges Petit, n.° 82; 1972, Londres-
Liverpool, n.° 311, repr.

Bibliografia: MORHARDT, 17 de septiembre de 1898, p, 244;
SOULIER, primer semestre de 1899, pags. 142-143; G. S. [SOU-
LIER], primer semestre de 1901, p. 127, repr. en color frente a la
p. 126; BENEDITE (escuelas extranjeras), 1924, n® 140,

Dos dibujos casi idénticos fueron presentados en el
Salén de 1895: La muerte de! sepulturero y el Angel
de la muerte (n.° 1690, cfrr MORHARDT, 17 de
septiembre de 1898, p. 243, repr.). El primero,
aunque fuera concebido completamente en esta
época, quedo aun inacabado en 1899 (SOULIER) y
fue terminado en 1900, como lo atestigua la firma.
Esta figuracion de la muerte —una mujer alada
inclinandose sobre un mortal que surge del suelo—
ya habia sido utilizada en 1893 para ilustrar un
pasaje de uno de los cuentos del Effort de Harau-
court (cfr. n.° 000 [Séon]): I'lmmortalité.

Paris, Museo del Louvre, Gabinete de Dibujos.

SCHWABE

251. ESPLIN E IDEAL

Oleo sobre lienzo: 1,30 x 0,84’5. (Banda no pin-
tada de 3,5 cm. a la derecha.)

Dedicado y firmado abajo, a la derecha: A mon
bien cher Lean Bonnike. Carlos Schwabe.

Procedencia: Coleccion de Jean Bonnike a finales del siglo.

Exposiciones: 1971. BENDOR, n<> 283; 1972, Londres-Liverpool,
n.° 312, repr.

Esta pintura al bistre es un testimonio muy raro
que muestra como Carlos Schwabe procedié para
elaborar una ilustracion de las Flores del Mal de
Baudelaire. En efecto: las escalas, numeradas del 1
al 31 sobre el borde superior, y del 1 al 48 sobre el
borde lateral izquierdo, indican bien que el artista.

antes de proceder a la minuciosa realizacion de su
acuarela (cfr. n.« 000), buscaba el ajuste en una
obra técnica mas libre. La acuarela corresponde al
cuadriculado indicado, cada unidad corresponde
a 1/2 cm. de la acuarela (utilizacion de los cuadros 1
al 28 a lo largo, y 1al 44 a lo alto).

Paris, Coleccion Gérard-Lévy.
SCHWABE

252. ESPLIN E IDEAL
Acuarela guacheada: 0,22 x 0,14

Firmada abajo, a la izquierda: Carlos Schwabe

Procedencia: Coleccién C. Meunier (en 1897), editor de las Flores
del Mal de Baudelaire, ilustradas por Schwabe; Coleccién de Madamc
Gabriel Séailles.

Exposiciones: 1897, Paris, Sociedad Nacional de Bellas Artes,
n.” 1,739 (acuarelas para la ilustracion de Fleurs du Mal)-, 1900, Paris,
Exposiciéon Universal, grupo 11, clase 7, Suiza, p. 571, n." 160(F/eurj
du Mal, cuatro acuarelas); 1972, Londres-Liverpool, n.* 313, repr.

Bibliografia: BOUYER, abril de 1897, p. 280; SOULIER, primer
semestre de 1899, pags. 144-145; SCHURR, marzo de 1971, p. 61,
repr. en color.

Se trata de la acuarela preparatoria para la ilustra-
cién de la pagina 9 de la edicion de las Flores del Mal
de Baudelaire (cfr. n.” 000). G. Soulier estudi6 toda
la serle presentada en el Salén de 1897 y anotdé que
«la vena de inspiracion extrafia, a la que habia
vuelto Carlos Schwabe, hacia de estas preciosas
composiciones una traduccién impresionante de los
versos del poeta».

Paris, Coleccién Gérard-Lévy.

SCHWABE

253. ESPLIN E IDEAL

Grabado al aguafuerte, tirada en colores a la «pou-
pée»: 0,175 x 0,12.

Firmado y fechado abajo, a la derecha: Carlos
Schwabe, 96.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.° 314, repr.

Este grabado aislado es seguramente una separata,
muestra para la publicidad de la edicion de las
Flores del Mal de Baudelaire (cfr. n.° 000). En efecto,
las planchas de esta publicacion fueron destruidas
después de ser tiradas. Se trata de la ilustracion de
la p. 9. En relacion con la acuarela preparatoria
(cfr. n.° 000), se notan ciertas modificaciones: la



mujer alada tiene en su mano una especie de arpa,
decorada con una mariposa; el aguafuerte ha permi-
tido una copia fiel mas rasgada de la espuma, a
través de la cual aparece bien el cuerpo del mons-
truo, y los tentaculos que le sirven de piernas se han
cubierto de una cresta que le hacen ain mas terro-
rifico.

Paris, Gérard-Lévy.

SCHWABE

254. CHARLES BAUDELAIRE: LES «FLEURS
DU MAL»

El libro, adornado de composiciones por Carlos
Schwabe. Impreso por Charles Meunier, Paris, 1900.
Suscripcion privada: 77 ejemplares. Las ilustra-
ciones en color, grabadas al aguafuerte por L. Ro-
bin, F. Massé y M. Rapifie, han sido tiradas a la
«poupé». Las vifietas en negro y la cubierta en
xilografia por P. Delangle. Tamafio: 0,29 x 0,21’5.
Ejemplar n.° 63 a nombre de M. Pierre Dauze.
Encuadernacion en becerro de color leonado de
Ch. Meunier, con mosaico de cueros coloreados
representando una serpiente enrollada alrededor de
una orquidea.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.° 315 (la p. 183y repr.)

Las Flores del Mal fueron una de las obras mas
importantes para toda la generacion simbolista,
escritores y artistas. Ya en 1889, Redon habia
propuesto una ilustracion para las Flores del Mal
(cfr. n.° 000). Muchos artistas, como Georges de
Feure o Charles Maurin, se inspiraron en estos
poemas para el tema de sus obras inquietantes.

Las acuarelas de Carlos Schwabe estaban listas ya
en 1896 y fueron expuestas en el Salon de 1897
(cfr. n.° 000: Esplin e ideal, acuarela). La iconografia
recuerda la de las grandes acuarelas en las que él
trabajaba en la misma época, especialmente la
figura de la Muerte (p. 183), joven mujer con inmen-
sas alas (cfr. n.° 000: La muerte del sepulturero).

Paris, Coleccion Gérard-Leévy.
SCHWABE

255. VIRGEN CON FLOR DE LIS
Acuarela sobre papel: 0,97 x 0,47.

Firmada y fechada abajo, a la derecha: Carlos
Schwabe, 99.

Procedencia: Coleccion de Mme. la condesa de Béarn (en 1898):
Coleccion Charlotte Frank, Londres.

Exposiciones: 1898, Paris, Sociedad Nacional de Bellas Artes,
n." 1.820; 1900, Ginebra, Exposicién preliminar; 1969, Turin, p. 198,
repr,; 1969, Toronto, n.° 181, repr.; 1972, Londres-Liverpool, n° 316,
repr.

Bibliografia: BENEDITE, primer semestre de 1898, p. 146, repr.
p. 143; RAMBOSSON, 15 de julio de 1898, p. 460; SOULIER,
primer semestre de 1899, pags. 143-144, repr. de un fragmento p. 140;
MILNER, 1971, p. 77, repr.; LEGRAND, 1971, p. 38, lam. 17.

La reproduccion de esta obra de 1898 la muestra
todavia sin firma. Algunos detalles, como las nubes,
fueron acabados con minuciosidad de miniaturista
después del Salon en que fue presentada, y el artista
puso su firma en 1899.

Para Léonce Bénédite, Carlos Schwabe esta aqui bajo
bajo la influencia de los prerrafaelitas, y en un
«sentimiento muy apasionado para los seres que
contribuyen con sus voces débiles a los grandes
coros solemnes de la naturaleza», él estudia con
amor cada lis que representa.

Cedido por M. Robert Walker, Paris.

SCHWABE

256. MATRIMONIO DEL POETA Y LA MUSA
Acuarela y guache sobre cartén: 0,99 x 0,57.

Firmada y fechada abajo, a la derecha: Carlos
Schwabe, 1901-1902.

Procedencia: Piccadilly Gallery, Londres.

Exposiciones: 1969, Turin, n.° 199; 1969, Toronto, n.“ 180; 1970-7!.
Paris, n." 154; 1972, Londres-Liverpool, n.° 317, repr.

Bibliografia: G. S. [SOULIER], primer semestre de 1901, repr.
p. 127 (un fragmento de la obra inacabada); MILNER, 1971, repr.
p. 92.

En el curso de su ejecucion en 1901, la obra llevaba
el titulo de La eterna Quimera. La comparacion de
este documento con la obra acabada muestra como
procedia el artista: ponia en su sitio todos los ele-
mentos de la decoracion, luego las terminaba con
una minuciosidad de miniaturista realista.

Paris, Coleccion Michel Périnet.

SELLIER

257. DOS ANGELES
Oleo sobre lienzo: 0,54 X 0,65.

Procedencia: Venta «Escuela de Nancy», Paris, Hotel Drouot,
13 de diciembre de 1965 2.

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n® 319, repr.

Muchas composiciones de Sellier contienen figuras
de angeles, y él hizo asimismo varios dibujos sobre
este tema, expuestos en diciembre de 1883 en la
exposicion postuma en la Escuela de Bellas Artes
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Paris. (Cfr. n.“ 234 y n.° 254.) Entre las obras aca-
bdas hay que citar El alma perdida —Salén de 1868
(Museo de Clermont)—, Magdalena y los Angeles
0 la Huida a Egipto (boceto en el Museo de Bellas

Artes de Nancy).
Cedido por M. Jean Claiide Bellier, Paris.

SELLIER

258. PERFIL DE MUJER
Oleo sobre lienzo: 0,56 X 0,45.

Procedencia: Venta «Escuela de Nancy», Paris, Hotel Drouot,

13 de diciembre de 1965, n® 71.
Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n® 320, repr.

Este perfil con mirada ausente anuncia ya la lito-
grafia de Garriere (cfr. n.° 000) y estd tratado en

tonos de colores habituales en Sellier: pardos, rojos,
opuestos a una zona luminosa.

Paris, Coleccion Jean-Claude Bellier.

SELLIER

259. RUINAS A LA ORILLA DEL MAR
Oleo sobre tabla: 0,21 x 0,36%5.

Firmado abajo, a la izquierda: Sellier.
Procedencia; Venta «Escuela de Nancy», Paris, Hotel Drouot.
13 de diciembre de 1965, n® 55.

Exposiciones; 1972, Londres-Liverpool, n.° 231, repr.

Paris, Coleccién Jean-Claude Bellier.

SEON
260. EL POETA (1895)
Oleo sobre lienzo: 1,01 x 0,56.

Firmado y fechado abajo, a la derecha: Alex.
Séon, 95. Marco dibujado por el artista.

Procedencia: Adquirido (1.200 F) al artista por la ciudad de Saint-
Etienne (sesiones del Concejo municipal del 30 de septiembre de 1896
y del 27 de noviembre de 1897.

Exposiciones: 1896, Paris, Quinto Sal6n de la Rosa + Cruz, n.» 95.
Bibliografia: PEYRET, 1946, p. 524, n.“ 896.

Se trata seguramente de una variacion sobre el tema
de Orfeo, grato a Puvis de Chavannes y a Gustave
Moreau y que Séon ilustré con frecuencia. La téc-
nica estd aun cerca de la Desesperacion de la Qui-
mera (Coleccion Flamand Charbonnier, Paris),
cuya coloracion dominada por azules, color que
lleva a la melancolia, se repite en este cuadro. Este
simbolismo de los colores se habia debatido en las

discusiones entre Séon y su amigo Seurat. El escri-
tor Alphonse Germain analiz6, entre 1891 y 1892
en varios articulos de «La Plume» y de «L’Art et
ITdée» las teorias idealistas y simbolistas de Séon.

Saint-Etienne, Museo de Arte e Industria.
SEON

261. LAMENTACION DE ORFEO
Oleo sobre lienzo: 0,73 x 1,16.

Firmado abajo, a la derecha: Alex. Séon.

Procedencia: Donacién de M. Fleury Grosmollard, heredero del
pintor, al Museo del Luxemburgo, 1919; transferido al Depoésito de
Obras de Arte del Estado. Paris, 1932; enviado a la Legacion de
Francia en Etiopia, .Addis-Abbeba, 1934.

Exposiciones: 1896, Paris, Sociedad Nacional de Bellas Artes
n.o 1,139; 1897, Paris, Sexto Saléon de la Rosa + Cruz, n." 169,
1901, Paris, Galeria Georges Petit, n.» 3; 1972, Londres-LiverpooL
n® 326, repr.

Bibliografia: MALLE, 9 de junio de 1901; SAUNIER, 1901 t 25
p. 304.

En 1896, Séon presentd en el Salén de la Rosa T
Cruz una Lamentacién de Orfeo (cartén), probable
estudio para este cuadro, que expuso varias veces.
Gracias a la descripcion hecha en 1901 por Th. Malle,
es posible identificar este Orfeo (bajo este titulo
entrd en el Museo del Luxemburgo) entre las nume-
rosas representaciones de este tema por Séon: «La-
mentacién de Orfeo, pintura donde el hijo de Apolo
yace al pie de las tocas, tiene en la mano su lira, da
libre curso a su desesperacion.»

Addis-Abbeba, Embajada de Francia.
SEON

262. LA LIRA DE ORFEO
Oleo sobre lienzo: 0,27 x 0,46.

Firmado abajo, a la derecha: Alex. Séon.

Procedencia; Legado Majoéla, 1918, aceptado por la ciudad de
Saint-Etienne en 1919.

Exposiciones: 1898, Paris, Salon de los Artistas Franceses, n.° 2.969;
1901, Paris, Galeria Georges Petit, n.° 20 (?); 1972, Londres-Liver-
pool, n® 327, repr.

Bibliografia: PEYRET, 1946, p. 528, n.» 919.

La obra, expuesta en 1898 bajo el titulo La lira de
Orfeo, es calificada como «cartén». Sin duda, se
trata de éste, cuyo tratamiento monocromo, segun
una técnica frecuentemente empleada por Puvis de
Chavannes, indica mas la escenificaciéon de un tema
gue de una pintura acabada.

Los detalles de la iconografia —Ia lira, la corona de
laurel  son los mismos que en la Lamentacién de
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Orfeo (cfr. n."" 000) y muestran bien la evolucién del
artista hacia un dibujo cada vez mas simplificado y
despojado, desde 1896.

En general, los artistas escogen el momento cuando
la lira y la cabeza de Orfeo eran encontradas. Asi
lo hizo Gustave Moreau en 1866 (cfr. n.° 000
[Orfeo - Louvre] o Abel Boyé en 1898 [La jira
inmortal. Museo de Burdeos).

Igual que Séon, Redon ha representado varias veces
la lira 'y la cabeza solas, en una pintura (Coleccion
Ari Redon) y en un pastel (Museum of Art, Cleve-
land), pero con una riqueza de colorido completa-
mente diferente.

Saint-Etienne, Museo de Arte e Industria.

SEON

263. EDMOND HARAUCOURT:
EL ESFUERZO

Libro conteniendo cuatro cuentos: I: La Madona,
ilustrado por Alexandre Lunois. Il: El Anticristo,
ilustrado por Eugéne Courboin. Ill: La Inmorta-

lidad, ilustrado por Carlos Schwabe. [1V: £/ fin del
mundo, ilustrado por Alexandre Séon, «segin el
espiritu simbdlico que él expresa en una serie de
frescos monocromos» (p. 144). La cubierta y las
portadas son de Léon Rudnicki.

Los dibujos de Séon han sido grabados por las casas
Michelet y Bordier, de Paris. El papel de la obra,
concebido por Octave Uzane, ha sido ejecutado en
las fabricas de Arches y Archettes, de las papelerias
de Mazurre y Perrigot.

La tirada, de 180 ejemplares, ha sido hecha en las
prensas a mano de la antigua casa Quantin. Ta-
mafio: 0,29’5 X 0,23°5.

Ejemplar n.° 16. Tirado por M. Jules Bocquin. En-
cuadernacion con mosaico de Charles Meunier;
firmada y fechada: 99.

Exposiciones: 1967, Zirich. n.” 230: 1972, Londres-Liverpool.
n.° 329. pags. 130y 131, repr.

Haraucourt, que también habia expuesto dos acua-
relas en el Primer Salén de la Rosa + Cruz en 1892,
era ademas el vecino de Séon, durante el verano,
en la isla de Brehat. Poeta de tendencia parnasiana,
él estaba de acuerdo con los artistas idealistas como
Carlos Schwabe o Alexandre Séon.

Su obra L’E/fort es la mas ambiciosa tentativa del
fin del siglo en la renovacion del libro ilustrado.
Las colaboraciones demasiado numerosas perjudi-
can un poco la unidad, pero las ilustraciones con
motivos florales de Schwabe son de una gran inven-
cién, y las de Séon mezclan lo fantastico con una
cierta ingenuidad.

El argumento de E! fin del mundo impulsaba, sin
duda, a representar las cabezas de muertos surgiendo
de paisajes desérticos y quimeras. Una de éstas vuela
por encima del artista (p. 131); la otra, sentada
(p. 135) delante de la montafia donde el pintor ha
construido un taller de cristal y de acero para
observar, en el dia predicho para el fin del mundo,
la caida de la Luna sobre Ceilan, es la misma qui-
mera que Séon ya habia representado en la Deses-
peracién de la Quimera (1890; Coleccién Flamand-
Charbonnier, Paris).

Paris, Coleccién Gérard-Lévy.

SERUSIER

264, MELANCOLIA
Oleo sobre lienzo: 0,73 x 0,60.

Firmado abajo, a la izquierda: P. Ser.
Procedencia: Coleccion Mme. Paul Sérusier,

Exposiciones: 1969, Turin, n.« 111, repr.; 1969, Toronlo, n” 95.
repr.; 1972, Londres-Liverpool, n.° 330, repr.

Bibliografia: ABBATTE, 1966, p. 9, repr. en color; BARILLI.
1967, p. 59, lam. XXXIII, repr. en color.

Sérusier, hacia 1890, esta todavia muy cerca de
Gauguin, y esta obra puede ser comparada con las
Evas bretonas ejecutadas en Pouldu; una de ellas
fue expuesta en el Café Volpini en 1889 (n.° 42).
La composicién —una pequefia figura en un vasto
paisaje de campifia— debio de inspirar en la misma
época a Aristide Maillol (cfr. n.° 000: El hijo pro-
digo).

Paris, Coleccion Mlle. Henriette Boutaric.

SONREL

265. ABRIL (hacia 1895-1900)

Tinta china, acuarela y toques de guache; el marco,
decorado con hilillos dorados: 0,52 x 0,395

Firmada abajo, a la derecha: Elisabeth Sonrei.
Titulo inscrito abajo, en el centro: AvriL

Exposiciones: 1972, Londres-Liverpool, n.° 333, repr.

La influencia de la célebre composicion de Botti-
celli La Primavera (Florencia, Museo degli Uffici)
aparece, tanto en el espiritu del conjunto como en
la actitud de la joven que lleva fiores, la figura de
Venus o de Humanitas, colocadas en el centro y en
segundo plano del cuadro de Botticelli. Elisabeth
Sonrei representd en los dltimos afios del siglo, en
el Salon de los Artistas Franceses, varias acuarelas
con temas parecidos: E! séquito de Eora (1897),
Florea! (1900).

Paris, Coleccion particular.
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AMAN-JEAN: 4. EL VESTIDO ROSA
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BESNARD: 8. ELLA. N.« XXV. LA MUERTE
LOS REUNIO

BRESDIN: 9. EL BUEN SAMARITANO (1861)






GARRIERE: 14. MADRE JOVEN

CARRIERE: 15. JUANA DE ARCO



CABEZA DE MUCHACHA, litografia para la «Estampe originale»
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DENIS: 29. MARTA SIMBOLISTA (1892)
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DENIS: 30. VERGEL DE LAS VIRGI
NES PRUDENTES

DENIS: 31. LA JOVEN QUE SE DIRIA UN
PAJE (1894)
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DULAC: 45. SALIDA DEL SOL SOBRE EL ARNO
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FANTIN-LATOUR:

55. PRELUDIO DE LOHENGRIN (1902)
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FEURE: 60. LAS BUSCADORAS DE INFINITO (hacia 19007?)
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FEURE: 59. LA VOZ DEL MAL (1895)
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FILIGER: 65 CABEZA DE LA VIRGEN SOBRE UN  p |GER: 66. ANOTACION CROMATICA EN LA CA-
FONDO AMARILLO ORO BEZA DEL YACENTE (hacia 1903)
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GARDIER: 67. LA ESFINGE Y LOS DIOSES
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GAUGUIN: 73. LA HUIDA (hacia 1902)



GAUGUIN: 72. FAMILIA INDIGENA (hacia 1901-1902)
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JACQUEMIN:

82. ENSUENO

LACOMBE:

84. OLAS VIOLETAS
(hacia 1895-1896)
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LACOMBE: 83. ACANTILADO CERCA DE CAMARET
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LAURENT: 90. RETRATO DE ALPHONSE OSBERT



LE SIDANER:

93. ALMAS BLANCAS o. NOCHE DULCE (1897)

LE SIDANER: 94. EL DOMINGO (1898)
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LEVY-DHURMER: 100. RETRATO DE GEORGES RODENBACH
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MAURIN:
113. MATERNIDAD



MAXENCE: 115. EL ALMA DEL BOSQUE (1898)
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MONTESQUIOU-FEZENSAC: 118. LA REINA
DE SABA
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MOREAU: 120. ORFEO (1865)
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MOREAU: 134. HADA CON GRIFOS
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MOREAU: 125. TRES ESTUDIOS PARA LOS PRETENDIENTES (a)
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MOREAU: 146. POETA INDIO (hacia 1885)
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131. VENECIA






MOREAU: 167. LA PERL (antes de 1880)

MOREAU:
140. DALILA
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MOREAU:

170. LA SIRENA Y EL POETA



OSBERT:

173. SOLEDAD



PIOT: 174(a) y 174(b). TRIPTICO DEL MARTIRIO DE SAN SEBASTIAN [174(a); cerrado; y 174(b): abierto
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PUVIS DE CHAVANNES: 195. EL VERANO (1891)
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PUVIS DE CHAVANNES: 190. JOVENES EN LA ORILLA DEL MAR
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PUVIS DE CHAVANNES:

181. EL BALON - Boceto (1870)
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PUVIS DE CHAVANNES: 183. LA PALOMA (1871)
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REDON:

202. LOS OJOS CERRADOS
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REDON:

205. EL CARRO DE APOLO (1909)



REDON: 204. RETRATO DE GAUGUIN
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I[EDON: 219. EN EL SUENO. VI: Gnomo (1879) REDON: 220. EN EL SUENO. IX: Triste subida(\S19)

REDON: 221. A EDGAR POE. I: El ojo, como REDON: 223. A EDGAR POE. V: EI soplo que
un balén extrafio, se dirige hacia el infinito (1882) conduce los seres esta también en las esferas.
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240. PEZ RARO

RENAN: 238. SAFO (1893)
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180



ROUAULT: 242. NATIVIDAD (hacia 1900)
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Edmon AMAN-.IEAN
Chevry-Cosslgiiy (Sena y Mame), 1859 - Paris, 1936.

En 1880 es admitido en la Escuela de Bellas Artes,
en el taller de Lehmann, donde encuentra a Seurat.
Con él comparte, de 1881 a 1888, un taller de la
calle de Arbaléte, en Paris, y trabaja en la cuadricu-
lacion del Bosque Sagrado, de Puvis de Chavannes.

Conoce a Verlaine, es recibido por Mallarmé y
presentado a Péladan. En 1892 y 1893 toma parte
en los dos primeros Salones de la Rosa + Cruz y
expone en la Sociedad Nacional. Luego, 1903, se
le encuentra en el Salén de Otofio y, hacia 1925,
en el Salon de las Tullerias, que funda junto con
Rodin.

Su obra estd compuesta sobre todo de figuras silen-
ciosas y recogidas —retratos de la sociedad pari-
siense 0 evocaciones de temas simbodlicos—. Alre-
dedor de 1895 es clasificado entre los «pintores
del alma».

Varias veces estuvo en lItalia, y su estancia de 1895
es de particular importancia, ya que el artista renun-
cia ahora a los colores suaves por tonalidades mas
vivas, mas calidas que el pastel valorizado.

Realiza en 1909-1911 una gran decoracién en cuatro
paneles (la Comedia, la Colacién, el Saltimbanqui,
la Veladora: Paris, Museo de Artes Decorativas).

Albert BESNARD
Paris, 1849 - Paris, 1934.

Alumno de Brémont, luego de Cabanel, obtuvo
en 1874 el Gran Premio de Roma por la Muerte de
Timéfanes, tirano de Corinto (Paris, Escuela de Bellas
Artes). Después reside dos afios en Londres, donde
recibe la influencia de los prerrafaelitas. De regreso
a Paris, acepta en 1883 el encargo de decorar el
vestibulo de la Escuela de Farmacia, terminado
en 1887, y en 1886 empieza la decoraciéon de la
Sala de Bodas de la Alcaldia del primer distrito.

Otras numerosas composiciones siguieron a estos
primeros ensayos: unas simbolistas (el techo del
Salén de Ciencias de la Casa de la Villa de Paris
[1890], la pared del anfiteatro de Quimicas de la
Sorbona, la cupula del Petit-Palais de Paris [1907-
1910]), otras puramente ornamentales (el célebre
panel de la Islafeliz para el Museo de Artes Decora-

tivas en 1902, el techo de la Comedia Francesa,
1905-1913).

Ademas, Besnard expuso en diversos salones (par-
ticularmente en el de la Sociedad Nacional de Bellas
Artes, de que él fue, en 1890, uno de sus fundado-
res) retratos y cuadros de caballete, a menudo ins-
pirados en sus viajes a Espafia, a Argel (1893) y a
la India (1910), que demuestran sus calidades de
brillante colorista.

Rodolphe BRESDIN

Montrelais, cerca de Ingrandes (Bajo Loira), 1822 -
Sévres, 1885.

A los diecisiete afios vive en Paris y empieza a
grabar el aguafuerte, trabajando siempre en tama-
flos muy reducidos. Jamas hizo pinturas. Figura
pintoresca de bohemio, inspiré a Champfleury para
su pequefio libro Chien-Caillou (Perro-Piedra), pu-
blicado en 1847.

Por haber tomado parte en la revolucién de 1848,
escap6 de Paris y se fue a vivir al campo, cerca de
Tulle; luego se establece en Toulouse en 1853. Per-
manece un afio en Burdeos, 1860-61, sin perder
contacto con sus amigos Th. de Banville, Coubert
y Baudelaire. Al volver, en 1861, a Paris, Théophile
Gautier le encarga la ilustracion de la «Revue Fan-
taisiste». Marcha de nuevo a Burdeos hacia 1862 y
alli conoce a Redon, quien en 1865 firma su primer
cobre El Vado «alumno de Bresdin». Luego regresa
a Paris, participa en la Comuna, viaja, en 1874-75,
al Canada, gracias a la ayuda de Victor Hugo,
vuelve definitivamente a Paris hacia 1875-76, tra-
baja con Gustavo Doré y expone por Gltima vez en
el Salén de 1879. Muere en Sévres, solo y pobre,
en un granero transformado en establo.

Gaston BUSSIERE

Cuisery (Saona y Loara), 1862 Saulieu (Saona y

Loara), 1928.

Después de sus comienzos en la Escuela Municipal
de Dibujo de Macén, viene a Paris, donde es alumno
de Cabanel en la Escuela de Bellas Artes y, sobre
todo, de Puvis de Chavannes, por el que sentia gran
veneracion. Traté también a Gustave Moreau, a
Albert Maignan, a Jean-Paul Laurens y a Luc-
Olivier Merson. Igual que ellos, rechazé siempre el
realismo y puso su arte al servicio de las méas nobles
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ideas. Apasionado por la dpera y por la literatura,
se puso a traducir en pintura las obras de Berlioz y
de Wagner, de Dante y de Shakespeare. llustra
también los temas patriéticos de Roldan y de Juana
de Arco. Expone regularmente en el Salon de los
Artistas Franceses desde 1885 y participa en tres
Salones de la Rosa + Cruz de 1893, 1894 y 1895.
Aconsejado por L. O. Merson, aprende las técnicas
de grabado a los cuarenta afios y traduce en buril
algunas de sus composiciones célebres, como Bru-
nilde (cuadro expuesto en el Salén de 1893 y en el
segundo Salén de la Rosa + Cruz, grabado en el
Salén de 1903). En 1905 se establece en Grey-sur-
Loing y abandona los grandes temas miticos por
obras mas agradables: escenas idilicas y nifios des-
nudos en paisajes.

llustrador de numerosos libros, consagra varios afios
a las obras de Flaubert: veinte aguafuertes para
Saint Julien rHospitalier, en 1912; veinte para
Hérodias, en 1913; setenta para Salambo, en 1921.
Esta novela inspir6 algunos cuadros de Bussiére
en 1920. EI Museo de Macén conserva muchos
bocetos y pinturas de Bussiére, particularmente Los
adioses de Wotan a Brunilde (Salén de 1895), antigua
decoracién del salén de actos de Macén.

Eugéne GARRIERE
Gournay (Sena y Mame), 1849 - Paris, 1906.

Pasé su juventud en Estrasburgo; luego, en 1868,
reside cierto tiempo en San Quintin. En 1870 viene
a Paris y entra en la Escuela de Bellas Artes. Pero
estalla la guerra, él se alista y, hecho prisionero, es
enviado a Dresde. Puesto en libertad, volvié a
Paris después de una breve estancia en Estrasburgo.
De 1871 a 1873 trabaja en el taller de Jules Chéret,
antes de ser alumno de Alexandre Cabanel, con
quien se quedd en 1876. En 1877-78 vive seis meses
en Londres, donde admira las obras de Turner.
En 1890, él es, junto con Puvis de Chavannes y
Rodin, uno de los fundadores de la Sociedad Nacio-
nal de Bellas Artes.

Realmente no es célebre hasta 1891, fecha de su
primera exposicion individual. Su existencia fue
siempre modesta. Sus modelos fueron, primero, su
mujer y sus hijos, a los que les gustaba situar en
aquella atmoésfera tenebrosa tan particularmente
suya. Entonces aparecen los temas varias veces repe-
tidos de la Maternidad (1879, Museo de Avifion) y
de la Familia (1893, Museo del Louvre), que evolu-
cionan poco a poco hacia la eliminacion de todo

elemento pintoresco para expresar solamente la vida
y las «claridades interiores».

También represento en los retratos, pintados o gra-
bados, a las personas cuya sensibilidad iba pareja a
la suya (el escultor belga Devilles, Verlaine, Edmond
de Goncourt, Gauguin, Puvis de Chavannes, Albert
Samain, Alphonse Daudet) y a los criticos que le
rodeaban y le defendian. Frecuenta regularmente las
reuniones de los escritores simbolistas del café Vol-
taire y participa en el banquete del 22 de marzo
de 1891 en honor de Gauguin y presidido por
Mallarmé.

En 1901, en una conferencia sobre el «hombre visio-
nario de la realidad», expresa sus ideas sobre el arte
que aplica en sus grandes composiciones decora-
tivas para la Casa de la Villa, la Sorbona y la Alcal-
dia del distrito XII.

Albert Aurier y Maurice Denis han recordado su
papel antinaturalista y que su arte, por su técnica
de simplificacion escultural, era revelador de la
potencia del alma y de la unidad de la naturaleza y
del espiritu.

Jean-Charles CAZIN

Samer (Pas de Calais), 1841 - Le Lavandou (Var),
1901.

Oriundo del norte de Francia, fue alumno de la
Escuela gratuita de dibujo, sita en la parisiense calle
de rEcole de Meédicine, donde ensefiaba Lecoq de
Boisbaudran, que form6 también a Legros, a Fantin-
Latour y a Rodin. Este maestro entrenaba la me-
moria del ojo, el principal instrumento del artista.
Cazin fue después, en 1863, profesor de dibujo en
la Escuela Especial de Arquitectura; luego, en 1868,
director de la Escuela de Dibujo de Tours y conser-
vador del Museo. En esta época empez0 a trabajar
en cerdmica. Luego viajo a Italia, a Boulogne y a
Amberes. En 1871 march6 con Legros a Londres,
donde vivi6 algunos afios como profesor de dibujo.
Se establecid en Paris y, apartir del 1876, expone en
el Salon. Hasta 1883 aparecen sus grandes composi-
ciones de inspiracion biblica: Tobias (Museo de
Lille), Ismael, Judit (Museo de Bormes-les-Mimo-
sas). Después de nuevos viajes a Holanda e Italia,
vuelve a temas més generales y sobre todo hacia el
paisaje, exponiendo numerosos ejemplos en la So-
ciedad Nacional de Bellas Artes a partir de 1890.
Cazin supo tomar del impresionismo sus claridades
difusas, pero se encaminaba hacia el simbolismo.



tratando Unicamente de expresar la idea, sensible a
la armonia del alma universal. Asi fue comprendido
por los artistas de su generacién simbolista, y
Odilon Redon y Maurice Denis supieron afirmar la
iniportancia de su arte espiritualista.

Maurice DENIS
Granville (Manche), 1870 - Paris, 1943.

Vivié siempre en Saint-Germain-en-Laye, pequefia
ciudad cerca de Paris. Curso estudios clasicos en el
Liceo Condorcet de Paris y desde el 1888 fue alumno
de la Academia Jullian, donde conocié a Bonnard,
Ranson y Sérusier, quien pronto, después de su en-
cuentro con Gauguin, en Pont-Aven, formo, junto
con sus amigos, el grupo de los Nabis. La actividad
de Maurice Denis iba a ser intensa y variada. Pu-
blica en seguida importantes articulos teoricos o
criticos de las revistas simbolistas, empezando por
la Defensa del neotradicionalismo (1890) en la revista
«Art et Critique». La mayoria de sus escritos han
sido reunidos en el libro Théories (1912), luego en
Nouvelles Théories (\922).

También ilustra numerosas obras: Sagesse, de Ver-
laine (1890); Voyage d'Urien, de Gide (1893);
L ’Imitation de Jests Christ (1903), etc. Hace lito-
grafias, decorados y figurines para el teatro, espe-
cialmente por encargo de su amigo Lygné-Poé,
fundador del «Théatre de I’Oeuvre». Finalmente,
realiza decoraciones para casas particulares (para
Ernest Chausson, Denys Cochin, Moreau-Nélaton,
etcétera) o para edificios publicos (Teatro de los
Campos Eliseos, 1912).

Sin abandonar jamas, en obras de pequefio formato,
los retratos a menudo inspirados en su propia fami-
lia, se consagra muy particularmente a la pintura
religiosa después de la guerra de 1914-18,, fundando
con Desvalliéres el «Taller del Arte Sagrado». Su
primer encargo de arte religioso lo recibio en 1899
para Vésinet. Realiz6 asimismo cartones para vi-
drieras o mosaicos y frescos para numerosas igle-
sias: Ginebra, priorato de Saint-Germain-en-Laye,
Quimper, Vincennes, Saint-Etienne...).

Marcellin DESBOUTIN
Cerilly (Allier), 1823 - Paris, 1902.

Alumno de Etex en 1845, luego de Couture en 1847,
viajo a Londres y Amsterdam y vivié mucho tiempo
en Italia, donde se arruiné. Volvié a Paris y llevando

con dignidad una vida bohemia, tuvo trato con los
realistas e impresionistas en el café Guerbois, luego
en el Nouvelle-Athénes, donde Degas le represent6
en su cuadro Absintio.

Expuso en el Salén desde 1873, luego en la Sociedad
Nacional desde su fundacion en 1890. Gracias a
Degas, participd, en 1876, en la segunda exposicion
del grupo impresionista, y en 1886 Durand-Ruel le
incluyé en su exposicion impresionista de Nueva
York. Le encontramos asimismo en el Primer y
Segundo Salén de la Rosa - Cruz.

Escritor y pintor, jugé sobre todo un papel impor-
tante en la historia del grabado, devolviendo el
puesto de honor a la punta seca. Hacia el final de
su vida residia en Niza y expuso retratos pintados
(entre ellos el de Puvis de Chavannes) y grabados
en la Exposicion Universal de 1900.

Georges DESVALIERES
Paris, 1861 - Paris, 1950.

Sigue los cursos de Robert-Fleury en la Academia
Jullian, luego los de Jules Valadon y de Elie Delaunay
en la Escuela de Bellas Artes. Expone en el Salén
de los Artistas Franceses de 1883 a 1900, en prin-
cipio retratos, luego, a partir de 1886, temas miticos
y religiosos, tratados con una técnica muy semejante
a la de Gustave Moreau, con quien en aquel enton-
ces sostenia estrechas relaciones.

En 1901 expone en la Sociedad Nacional, en 1903
en el Salon del Otofio, de nueva creacion. Siempre
en contacto con los jovenes artistas, evoluciona
hacia un arte vigoroso, en el que el grafismo (la
grafia) juega un papel importante, tanto en sus
cuadros religiosos, que desde 1906 le hicieron céle-
bre, como en sus decoraciones para la casa de
M. Rouche en Paris (1907). Después de la guerra,
realiz6, en 1919, uno de sus deseos juveniles, abrien-
do con Maurice Denis el Taller de Arte Sagrado
para renovar la pintura religiosa, a la cual se con-
sagro totalmente. Particularmente ejecutd los car-
tones para las vidrieras de la Capilla de Douaumont.

Charles DULAC
Paris, 1865 - Paris, 1898.

Charles-Marie Dulac trabaja primero en el taller de
un fabricante de papel pintado, después con un
decorador de teatro. Luego entra en los talleres de
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Karbowski y de Roll y se decide a pintar solo.
De 1886 es su primera naturaleza muerta, y de 1889,
el primer retrato. Se convirtié al catolicismo en 1892,
tomando entonces los nombres Marie-Charles, con
los cuales firma en lo sucesivo sus cuadros. Desde
este momento empieza su original carrera de paisa-
jista mistico. Recibe estimulos de Puvis de Cha-
vannes y de Carriére. Expone en el Salon de los
Independientes desde 1890, en la Sociedad Nacio-
nal, desde 1894, y en el Barc de Bouteville, en 1896.
Hacia el fin de su vida reside por temporadas en
Italia.

J. K. Huysmans elogié mucho sus litografias, espe-
cialmente las del Céantico de las criaturas (1894) en
un articulo publicado en «I’Echo de Paris», de 24
de noviembre de 1897, luego en su novela La
Cathédrale, 1898, p. 382, y tuvo en proyecto fundar
con este joven mistico una colonia de artistas en el
convento benedictino de Ligugé, cerca de Poitiers.
Pero Dulac, ya enfermo, muri6 pronto.

Una exposicion retrospectiva en casa Vollard fue
organizada en 1899 por sus amigos, entre los cuales
estaba, ademdas de Huysmans, los pintores Aman-
Jean, Carriére, Henri Lerolle y Maurice Denis. Este
Gltimo le dedicd un articulo en la revista «L’Occi-
dent», en diciembre de 1905, cuando fue publicada
su correspondencia, y anotd: «Para el paisajista
Dulac, la naturaleza es el libro que contiene la pala-
bra de Dios».

Henri FANTIN-LATOUR
Grenoble, 1836 - Buré (Orne), 1904.

Su educacion artistica, comenzada al lado de su
padre, el pintor Théodore Fantin-Latour, debi6 de
ser muy completa. En 1854 se matricula en la Es-
cuela de Bellas Artes de Paris, luego frecuenta el
taller de Gustave Courbet (cerrado en breve tiempo)
antes de seguir, en compafiia de Legros, Cazin y
Regamey, las clases de Lecoq de Boisbaudran. Se
sabe que le gustaba trabajar en el Louvre, donde
hizo numerosas copias de los antiguos maestros,
especialmente holandeses y venecianos.

Atraido por el arte de Whistler, estuvo tres veces en
Inglaterra (en 1859, 1861 y 1864), donde conocio al
grabador Edwin Edwards, que supo hacerle apreciar
en su pais. Desde 1861 expone casi todos los afios
en el Salon, y su obra aparece muy variada. Trabajo
con la misma maestria en el retrato, en los bodegones
y en las alegorias, y deseoso de conocer todos los

procedimientos, es atraido por diversas técnicas,
particularmente la litografia, que le apasionaba
desde 1876.

Hay que evocar sus célebres composiciones de gru-
pos, Homenaje a Delacroix (1964, Paris, Museo del
Jeu de Paume), el Taller de BatignoHes u homenaje
a Manet (1870, id.). Rincon de mesa (172, id.).
Alrededor de! piano (1885, id.), que pone en escena
a los artistas que él admiraba y de quienes era
amigo, como por ejemplo Veriaine y Rimbaud. Aqui
hace falta recordar sobre todo las composiciones
inspiradas en la musica contemporanea que le unen
con la corriente simbolista. Si bien algunos de sus
motivos le eran dictados por las obras de Berlioz,
de Brahms, de Schumann, de Weber y hasta de
Rossini, la mayoria de los temas pertenecen a la
Opera de Wagner. Ya en 1864 habia pintado una
Escena de Tannhauser, pero sobre todo desde 1877
representaba, sea en pintura, sea en pastel o sea en
litografia, los argumentos wagnerianos. Raymond
Bouyer anot6 en su monografia de 1895 sobre
Fantin-Latour (p. 18) que a pesar de que él defen-
diera su independencia, este «pintor tiene su puesto
junto a Puvis de Chavannes y Gustave Moreau».

Georges de FEURE
Paris, 1869 - Paris, 1928.

Su familia era de origen javanés y holandesa. Des-
pués de haber ejercido varios oficios en Holanda,
se establece, en 1890, en Paris, donde fue alumno
de Jules Chéret. Trabaja en los decorados del
cabaret Le Chat Noir, colabora en diversas revistas
y pioduce importante nimero de carteles™ dé lito-
grafias en colores y de ilustraciones de libros que
cuentan entre los éxitos del «Art Nouveau». Tam-
bién pinta y emplea con éxito la técnica de la acua-
rela. Participa en los Salones de la Rosa - Cruz
de 1893y 1894, y se revela al publico en la exposicion
individual de sus acuarelas en 1894, y desde 1894
en los Salones de la Sociedad Nacional.

Es singularmente habil en reproducir a través de
motivos rodeados de un rasgo, con colores lisos,
frescos y luminosos, la flexibilidad del mundo vegetal.

Sus calidades se encuentran en su muy importante
obra de decorador. Es de notar que él, en colabo-
racion con Gaillard y Colonna, realiz6 el pabellon
«Art Nouveau» de Bing en la Exposicion Universal
de 1900, apareciendo en los afios siguientes como
uno de los precursores mas inventivos del estilo 1925.



Charles FILIGER
Thann (Alto Rin), 1863 - Brest, 1928.

Frecuenta en Paris el taller Colorassi, en julio
de 1889 se va a Bretafia y se establece en Pouldou.
En 1889 y 1890 expone en el Salén de los Indepen-
dientes.

Esta relacionado con Gauguin, Schuffenecker, Emile
Bernard, luego con los Nabis y, sobre todo, con el
conde Antoine de La Rochefoucault, que le ayuda
con una renta de 1.200 francos (de 1890 a 1900) y
colecciona sus obras. Expone obras religiosas y
misticas, de pequefio tamafio, en el Salon»de la
Rosa -F Cruz en 1892, y en el Barc de Boutteville
en 1894.

En esta época ya habia adornado el frontispicio de
varias obras de Rémy de Gourmont: Le Latin
mystique (1892), Vldéalisme (1893).

Inspirado en el arte popular y en los primitivos
italianos —invoca a Duccio y a Cimabue—, ilustra
también la revista de Rémy de Gourmont, «L Yma-
gier» (1894-96).

De caréacter cada vez mas agrio, se aisla de todos y
expene so6lo una vez, en 1899, en Durand-Ruel.

Probablemente alrededor de 1903, sus «notations
chromatiques (anotaciones cromaticas), inspiradas
sin duda en las (proporciones divinas) «saintes me-
sures», gratas a Sérusier y a la Escuela de Béuron,
se vuelven cada vez mas geométricas.

En 1905 se retne con la familia Le Guellec y en
lo sucesivo la siguen en sus viajes a Bretafa, y es
ella quien se hizo cargo de él hasta su muerte.

Raoul du GARDIER
Wiesbaden, 1871

Nacido, por las circunstancias de la guerra, en Ale-
mania, de padres franceses, reside en Paris. Fue
alumno de Elie Delaunay, de Chartran y de Gustave
Moreau en la Escuela de Bellas Artes. Desde 1893
expone en el Salén de los Artistas Franceses, y sus
temas (Edipo, Safo...), como su estilo, deben, enton-
ces, mucho a Gustave Moreau. Participa en los
Salones quinto y sexto de la Rosa -t Cruz (1896
y 1897) y presenta sus envios del afio anterior en el
Salén de los Artistas Franceses. Pronto abandona

los temas miticos para hacerse pintor de la vida
elegante de las playas y balnearios. Su técnica se
vuelve impresionista, tardia pero exquisita {Mujer
en blanco en la playa, 1904, Museo del Luxemburgo,
luego al Senado, Paris). Aparece también en la lista
de los fundadores del Salén de Otofio en 1956.

Paul GAUGUIN
Paris, 1848 - Atouana (La Dominique), 1903.

Gauguin se consagré tarde a la pintura. Primero
fue marinero, después empleado de un agente de
cambio.

Hizo sus primeros ensayos como aficionado en 1871.
Expuso un Paisaje en el Salén de 1876, luego volvio
hacia los impresionistas, cuyas obras coleccionaba,

gracias al apoyo de Pissarro, participé en las
cinco Gltimas exposiciones del grupo de 1879 al 1886.
Su Estudio de desnudo, expuesto en 1881, fue adver-
tido por J. K. Huysmans. Dej6 su empleo en 1883
para dedicarse Unicamente a la pintura, y en 1885
se separ6 de su familia.

Desde entonces viajo mucho, volviendo a menudo
a Bretafia —en 1886, 1888, 1889-90, 1894—, resi-
diendo en 1887 en la Martinica con Laval, en 1888
en Arles al lado de Van Gogh, en Tahiii en 1891-
1893, luego otra vez de 1895 a 1901, para terminar
sus dias en la Dominique (Hiva Hoa), en las islas
Marquesas, buscando un pais todavia mas primitivo.

Después de su viaje a la Martinica se precisa su
ruptura con el impresionismo y su nuevo estilo,
vuelto hacia la sintesis y el simbolo. En Pont-Aven,
donde vivia en aquel entonces, se hallaban también
Emile Bernard y su hermana Madeleine. En agosto
realiz6 su primer cuadro deliberadamente simbolista
La Vision después del Sermén (Edimburgo, Galeria
Nacional de Escocia). Con motivo de esta obra, el
joven critico Albert Aurier se dispuso a definir los
nuevos principios del simbolismo pictérico en su
resonante articulo publicado en «Mercure de Fran-
ce», marzo de 1891.

En aquel verano de 1888, que fue tan importante,
Gauguin recibio6 la visita de Sérusier y bajo su direc-
cion pinto el Talisman. Esta obra fue una revelacion
para los jovenes artistas Nabis, cuya admiracion por
Gauguin se vio més reforzada por la exposicion del
grupo impresionista y sintetista en el café Volpini,
en 1889.
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Mientras estaba buscando medios financieros para
marchar a los paises lejanos, Gauguin fue admitido
en los circulos literarios de los simbolistas, frecuen-
taba los martes de Mallarmé, participaba en el ban-
quete ofrecido en honor de Moréas, de quien él habia
hecho el Retrato-caricatura - Sean simbolistas (repro-
ducido en «La Plume» de 1 de enero de 1891,
p. 11), ofrecié un frontispicio lleno de misterio para
una obra teatral de madame Rachilde, Madame la
Mort (dibujo en el Louvre) y sobre todo obtuvo
articulos elogiosos referentes a su arte. Por la reco-
mendacion de Mallarmé, Octave Mirbeau escribio
en «Echo de Paris» de 16 de febrero de 1891: «Hay
en esta obra una mezcla inquietante y sabrosa de
esplendor barbaro, de liturgia catélica, de ensuefios
hindues, de estamperia gética y de simbolismo oscuro
y sutil.»

La venta de sus obras, organizada el 22 de febrero
de 1891, tuvo notable éxito. A pesar de la vigilancia
de sus amigos, Gauguin, lejos de Paris, fue olvidado
poco a poco. Algunos artistas jovenes, como Denis,
Bonnard y los Nabis, guardaron la leccién estética
de Gauguin. Charles Morice ademas intentd, pero
sin éxito, lanzar en 1901 una suscripcion para
ofrecer al Museo del Luxemburgo ;De dénde -veni-
mos? ¢Qué somos? ¢Adonde vamos? (actualmente
en el Museum of Fine Arts de Boston), vasta com-
posicion, Uena de intenciones simbdlicas, donde
Gauguin consigue, con técnica totalmente distinta,
el mismo efecto evocador y decorativo que Puvis
de Chavannes.

Gauguin murié miserable y solitario el 8 de mayo
de 1903 en la choza que él, como verdadero primi-
tivo, habia construido y esculpido con sus manos.

La exposicion retrospectiva, organizada en el Salon
del Otofio de 1906, hizo que en los ojos de la gene-
racion siguiente apareciera la originalidad de su
genio.

Eugéne GRASSET
Lausana, 1845 - Paris, 1917.

Excepto los viajes a Marsella en 1866 y a Egipto
en 1867, vive en Lausana, donde estudia la arqui-
tectura, hasta octubre de 1871, en que se establece
en Paris. Cénoce a Viollet-le-Duc y se interesa por
las artes aplicadas, especialmente por la vidriera
(proyecto para la catedral de Orleans, 1893). En 1891
se naturaliza francés. Expone acuarelas en el Salén
de la Sociedad Nacional de Bellas Artes y también

en la Exposicion Universal de 1900. Sus temas
tratan la evocacion de los sentimientos. En el primer
Salén de la Rosa 4- Cruz de 1892 presenta una obra
con el titulo oriental Ahoura-Mazda (n.« 64). Su papel
es particularmente importante en el campo del cartel
y de la renovacion del libro iiustrado. Se inspira en
la Edad Media y en el arte oriental, y en sus graba-
dos se nota la influencia japonesa. En 1899 crea un
alfabeto nuevo, fundido por Peignot, muy caracte-
ristico para el modernismo (Art Nouveau). En la
misma época publica La planta y sus aplicaciones
ornamentales (1898-1899), y un poco mas tarde:
Método de composicién ornamental. Por estas obras
es conocido como uno de los tedricos del arte
decorativo.

«La Plume» le dedica dos numeros especiales en 1894
y en 1901.

Jeanne JACQUEMIN

Participé regularmente en Le Barc de Bouteville
de 1891 a 1896 en las exposiciones de los pintores
impresionistas y simbolistas. También expuso en el
Salon de «La Plume» en 1900. Sus obras, con temas
a menudo mérbidos, simbolizando el dolor de la
vida y la angustia del sufrimiento, fueron distingui-
dos por los criticos.

Georges LACOMBE
Versalles, 1868 - Alenqon, 1916.

Nacido en el seno de una familia culta, recibe las
primeras lecciones de pintura de su madre y de los
amigos de sus padres, Georges Bertrand, Roll,
Humbert y Gervex. A partir de 1888 y hasta 1897,
pasa todos los veranos en Camaret (Finistére),
pequefia colonia de artistas y escritores. Conoce a
Sérusier en 1892 y entonces entra en el grupo'de los
Nabis, exponiendo con ellos desde 1893. Pinta
temas bretones y marinas muy sorprendentes. Hacia
los afios 1893-1894 empieza a tallar la madera en
obras cuya policromia y tosca técnica recuerdan a
Gauguin y cuyos temas ponen de relieve el simbo-
lismo, hasta un pensamiento mas esotérico, desde
1894 a 1896; el tema es el eterno ciclo de la vida y
de la muerte.

Después de contraer matrimonio en 1897, se esta-
blece en Normandia en el bosque de Ecouves, ins-



pirandose a menudo para sus pinturas en el monte
bajo de aquella region.

En 1905-07 esculpe tres bajorrelieves, Mujeres conde-
nadas, inspirados en un poema de Baudelaire.

Antonio de LA GANDARA
Paris, 1862-1917.

Descendiente de una aristocratica familia espafiola
establecida en Francia bajo el Segundo Imperio,
vivio en Paris, donde fue alumno de Géréme,
de 1876 a 1881. Expuso primero en el Salén de los
Artistas Franceses, luego a partir de 1892 obtuvo
grandes éxitos, tquto en el Salén de la Sociedad
Nacional como en Durand-Ruel.

Pintor y dibujante virtuoso, llegé a ser uno de los
retratistas ntundanos en boga que, igual que Whist-
ler, con quien se le compard a veces, aislando el
modelo sobre un fondo neutral, proporciona a sus
obras un caracter penetrante y misterioso, especial-
mente apreciado por lean Lorrain o Albert Samain.
«La Plume» le dedic6 un namero especial, el 15 de
abril de 1901.

Antoine de LA ROCHEFOUCAULD
Paris, 1862-1960?

El conde Antoine de La Rochefoucauld fue en 1890
uno de los fundadores de la Orden de la Rose -f
Croix esthétique, cuyo gran maestre era Sar Péladan.
El conde financié el primer Salon de la Rosa - Cruz
en Durand Ruel en 1892, que constituyé un éxito.
El expuso alli, lo misnro que Filiger y Emile Bernard,
pero al afio siguiente se apartd de la organizacion y
se retird con sus amigos. El los ayudaba financiera-
mente y patrocind igualmente a Jules Bois y su
revista esotérica y ocultista «Le Coeur illustré», que
jugé un papel importante en las definiciones del
simbolismo. Sus teorias no eran extrafias a Sérusier
0 a Ranson particularmente.

Antoine de La Rochefoucauld exponia asimismo,
desde 1892, en el Salon de los Independientes.
Aparece aun entre los coleccionistas de las obras de
Redon que permitieron organizar la exposicion
retrospectiva de este artista en el Salén del Otofio.
Parece que luego se retir6 completamente de los
medios artisticos y literarios. Robert Pincus-Witten
sugiere que ha terminado su vida en una institucion
religiosa, hacia 1960.

Ernest LAURENT
Paris, 1859 - Biévres (Sena y Oise), 1929.

Alumno en la Escuela de Bellas Artes de Lehmann,
expone en el Salon desde 1883. Obtiene una bolsa
de viaje en 1885y visita Italia. De regreso a Parfis,
prepara el Premio de Roma, que obtiene en 1889.
Si habia trabajado ya bajo la influencia de los
impresionistas y en relacion con sus amigos Aman-
Jean y Seurat en una técnica préxima al neoimpre-
sionismo, en la Villa Médicis es influido por Hébert
(que Péladan, por otra parte, admiraba) y su arte
llega a ser mas esfumado, més vaporoso. De la
técnica neoimpresionista adoptada, hace un medio
para sugerir los misterios de la vida interior. Por eso
sus retratos, a partir de 1896, son de un encanto y
de una calidad que Eugéne Carriére apreciaba.
Expone en marzo de 1911 en Durand Ruel, luego
con Aman-Jean, Le Sidaner y Henry Martin en
Georges Petit, en 1920. En 1919 es elegido miembro
del Instituto y entonces es nombrado profesor de la
Escuela de Bellas Artes. Paul Jamot dijo de él:
«Tuvo el hermoso privilegio de hacernos sofiar
evocando ante nosotros el secreto de las almas.»

Henri LE SIDANER
Port-Louis (Isla Mauricio), 1862 - Versalles, 1939.

Sus padres, de origen bretén, regresaron a Francia
en 1872 y se establecieron en Dunkerque. En 1880,
Henri Le Sidaner esté& en la Escuela de Bellas Artes
de Paris, taller de Cabanel, de quien en seguida se
separa seducido por el arte de Manet y de Monet.
En 1882 se instala en Etaplés (Pas de Calais) y tra-
baja en solitario durante cinco afios en este paisaje
nostalgico. Expone en el Salén desde 1887, luego
en la Sociedad Nacional a partir de 1894. Su estilo
cambia en 1896 con la Ronda a! Claro de Luna,
y sus obras tienen desde entonces una inspiracion
mas literaria. De esta época data su amistad con
Ernest Laurent y Henri Martin. En 1898 visita
Brujas, ciudad cantada por Rodenbach y seductora
para todos los artistas y escritores simbolistas.
En 1900 estd de nuevo en Francia, en Beauvais,
luego en Gerberoy (Oise).

Su técnica, marcada por la influencia de Monet y
de los impresionistas, es, sin embargo, muy intelec-
tual. Tal como en su tiempo habia aconsejado Lecoq
de Boisbaudran a sus alumnos (Puvis de Chavan-
nes y Rodin entre otros), Le Sidaner trabaja de
memoria, observa, luego transpone. Sus cuadros
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corresponden a una vision muy pensada y armoni-
zada de la naturaleza, siendo buen ejemplo de la
fusion de las artes preconizada por Wagner. Después
del periodo puramente simbolista de 1896 a 1900,
Le Sidaner representa con harta frecuencia los jardi-
nes o las ciudades vacias, evocando con gran encanto
el misterio cotidiano.

Henri-Leopold LEVY
Nancy, 1840 - Paris, 1904.

Fue alumno de Picot y de Cabanel, y amigo de
Fromentin. Enpez6 en el Salén de 1865, pero alcanzé
el verdadero éxito en el Salén de 1872, donde pre-
sentdé Hendias (boceto en el Museo de Nancy).
Este éxito lo confirmo al afio siguiente con JesUs en
ja tumba (Museo de Reims) y en el Salén de 1874
con Sarpeddn arrebatado por el Suefio y la Muerte
(Prefectura de Chambéry). René Mériard subrayd
ya, en 1876, en su L'Art en Alsace Lorraine, el espi-
ritu completamente moderno de sus composiciones
romanticas, cuyos temas y efectos evocan la obra
de Gustave Moreau. Lévy permanecié siempre fiel
a los argumentos gratos a los poetas parnasianos.

Lucien LEVY-DHURMER
Argel, 1865 - Paris, 1953.

Desde 1879 sigue los cursos nocturnos de dibujo en
la Escuela Comunal Superior de Dibujo y Escultura
de Paris (rué Breguet) y recibe algunos consejos del
pintor Alexandre Collin. Para ganarse la vida tra-
baja como litégrafo y ornamentador. De 1887
a 1895 es director artistico de la fabrica, de gres con
reflejos metélicos, de Clément Massier, en Golfe-
Juan. Con su trabajo compagina la pintura y desde
un viaje a Italia en 1895 se da cuenta de sus afinida-
des con el arte clasico. Con su exposicion de 1896
en Georges Petit se revela al publico. En esta época
realiza algunos retratos y una serie de composi-
ciones —figuras de busto delante de paisajes— sobre
temas miticos (Circe, Helena) o religiosos (Eva),
donde se descubren sus originales calidades de colo-
rista, sobre todo en sus pasteles. Expone en el
Salén de los Artistas Franceses, luego, a partir
de 1906, en la Sociedad Nacional.

Desde entonces trata temas inspirados en leyendas
y en las obras musicales de Beethoven, Debussy y

Fauré. De sus viajes por el Mediterraneo trae sor-
prendentes paisajes (Las murallas de Marrakech,
Museo de Brest). Su formacion de ornamentador Ié
permite ejecutar decoraciones de interior, por ejem-
plo, entre 1910 y 1912, el comedor de M. Rateau
(actualmente en el Metropolitain Museum de Nueva
York), cuyos paneles pintados representan glicinas
en una luminosa atmdsfera post-impresionista.

Durante el resto de toda su vida va a ser el retratista
solicitado por la buena sociedad. Una retrospectiva
de su obra tuvo lugar en Paris en 1952, en el Museo
de Artes Decorativas.

Aristide MAILLOL
Banyuls-sur-Mer, 1861 - Perpifian, 1944.

Después de los estudios en el colegio de Perpifian,
Maillol viene a Paris a los veinte afios y se une a
dos artistas procedentes del Sur: Achille Laugé y
Bourdelle. Admira a Puvis de Chavannes, pero,
seglin su propia confesion, sélo después de salir de
la Escuela de Bellas Artes, donde ha sido alumno
de Gérome y de Cabanel, que es cuando Gauguiny
Maurice Denis empiezan a abrirle los ojos.

Pintor primero, se dedica al arte decorativo bajo la
influencia del grupo de los Nabis, que conoce en 1893
gracias a Ripol Ronai, y pronto funda im taller de
tapiceria en Banyuls.

Hacia finales del siglo, cuando ya tenia casi cuarenta
afios, se consagra a la escultura. Su primera expo-
sicion individual de tapicerias y estatuillas tuvo
lugar en Abroise Vollard en 1902. Luego expuso en
el Salén del Otofio desde 1904.

Pinky MARCIUS-SIMONS
Nueva York, 1867 - Bayreuth, 1909.

Autodidacta, recibié influencias de Gérdme y De-
taile y admird la técnica de Turner, que algunas
veces utiliza en gruesos empastes. Expone en Paris
de 1891 a 1894 en el Salon de la Sociedad Nacional
de Bellas Artes y participa en varios Salones de la
Rosa Cruz, concretamente en 1893, 1894, 1895
y 1897. Péladan, en 1895 (p. 38), ve en él «al porta-
estandarte de la Rosa Cruz en América» y se
alegra de «sus calidades de extraordinario esplendor



unidas a su concepcion verdaderamente idealista»
del arte.

A pesar de sus viajes, parece que conserva su taller
del boulevard Pereire en Paris y que aun tiene
algunos aficionados en esta ciudad después de 1900.
Los libritos de los Salones hasta 1897 nos informan
sobre los titulos de sus obras idealistas y misticas:
La edad de la Fe, Resplandor de la Cruz y Flor de
Francia. Su interés por los temas wagnerianos parece
un poco mas tardio.

Henri MARTIN
Toulouse, 1860 - Paris, 1943.

Gran Premio de la Escuela de Bellas Artes de Tou-
louse, es enviado como becario a la Escuela de
Bellas Artes de Paris, donde trabaja en el taller de
Jean-Paul Laurens. Lee mucha poesia y no se inte-
resa por los argumentos de historia, favorecida en
los medios académicos. Ademas, como rechaza el
realismo, intenta ilustrar las visiones de los escri-
tores admirados, a Dante {Paolo de Malatesta y
Francesca di Rimini en el infierno, 1883, Museo de
Carcassonne), a Alfred de Musset(A’\MU de mai, 1882;
Nuit d’octobre, 1888) o a Baudelaire {Fleur du Mal,
1890; Chacun sa chimére, 1891, Museo de Burdeos).

En 1889, cambia de estilo, bajo la influencia de los
neoimpresionistas, adoptando las pinceladas yuxta-
puestas y los colores claros. Su técnica es ahora
parecida a la de Ernest Laurent o a la del italiano
Segantini. En esta época frecuenta los medios lite-
rarios y artisticos simbolistas. Expone, en 1892, en
el Primer Salén de la Rosa -h Cruz. Sigue creando
vastas composiciones como también pequefios cua-
dros. Puvis de Chavannes le considera heredero
suyo en el campo de la decoraciéon. Su arte es a
menudo mas soleado, pero posee el mismo espiritu
simplificador y puebla sus espesuras con las mismas
figuras aladas llevando liras. En 1895 realiza una
decoraciéon para el Hotel de la Ville de Paris;
en 1898, ¢'erewiiai/(Museo del Luxemburgo, luego
Museo de Nantes). Con Belleza (Museo de los Agus-
tinos, Toulouse) expuesta en 1900, se anuncia una
nueva evolucion: continuando sus grandes decora-
ciones, especialmente para el Capitolio de Toulouse
{Los segadores, 1903, etc.), se aleja de los temas lite-
rarios y se orienta hacia el paisaje, pintando con
predileccion la region de la Bastide-du-Vert (Lot).

Charles MAURIN
Le Puy en Velay, 1856 - Grasse, 1914.

Siendo galardonado en el Concurso Crozatier
de 1875 en Puy, Charles Maurin obtuvo una beca
para hacer sus estudios artisticos en Paris. Alumno
de Lefévre, Boulanger y Jullian, fue admitido en la
Escuela de Bellas Artes dos afios mas tarde. Expuso
en el Salén de los Artistas Franceses de 1882 a 1890,
en el Salén de los Independientes a partir de 1887 y
en el Salén de la Rosa + Cruzen 1892, 1895y 1897.
Varias exposiciones individuales tuvieron lugar en
las galerias parisienses, en Boussod et Valadon (con
Toulouse Lautrec), en 1893; en Vollard, en 1895;
en Sagot, en 1901, asi como en provincias, en Saint-
Etienne y en Puy, en 1904.

Practicd todas las técnicas: pintura, pastel, proyectos
de tejidos, dibujo y grabado. En 1891 decor¢ el
vestibulo del Teatro de Puy e ilustré con numerosas
xilografias la «Revue Planche», especialmente en
1895. Cambié a menudo de estilo, pasando de un
arte sélidamente clasico (desnudos y retratos) a las
innovaciones técnicas de los sintetistas, particular-
mente al empleo de tintes uniformes, preocupandose
asimismo de la correspondencia entre la musica y
los colores. Admiré el dibujo de Ingres.

Los Gltimos afios de su vida los pas6 enfermo en
Bretafia y Provenza. Una exposicion retrospectiva
tuvo lugar en la Galeria Bernhneim Jeune de Paris
en 1921.

Edgard MAXENCE

Nantes, 1871 - La Bernerie-en-Retz (Loire Atlan-
tique), 1954.

Alumno de Gustave Moreau y de Elie Delaimay,
expuso regularmente en el Salén de los Artistas
Franceses desde 1894, y de 1895 a 1897 en los
Salones de la Rosa -1 Cruz. En 1924 fue elegido
miembro de la Academia de BeUas Artes. Retra-
tista, paisajista, pintor de naturalezas muertas, es
sobre todo célebre por sus cuadros simbolistas, que
representan leyendas y escenas religiosas: La leyenda
bretona (1906, venta Hotel Drouot, Paris, 22-11-71,
sala 10), Serenidad (1912, Museo de Poitiers), el
Libro de Paz (1913, Museo de Burdeos) atestiguan
esta predileccion suya por una estética inspirada en
el prerrafaelismo.
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René MENARD
Paris, 1861 - Paris, 1930.

Su padre era historiador de arte, y su tio, el célebre
«filésofo pagano» Louis Ménard, autor del famoso
libro Polythéisme Hellénique, publicado en 1863.
Muy joven, Ménard admiraba a Millet y a Rous-
seau, que sus padres encontraban durante las vaca-
ciones en Barbizon. Recibi6 las lecciones de Baudry
y de Bouguereau y en 1880 ingres6 en la Academia
Jullian.

Sus primeras obras estan inspiradas en la Biblia o
en la leyenda antigua, pero pronto, excepto algunos
temas mitologicos, por ejemplo el Juicio de Paris
—del que se conocen las versiones existentes en los
museos de Karlsruhe (1898) y de Pittsburgh (1907)—,
manifiesta su preferencia por los argumentos menos
anecdoticos y de orden mas general, lirico o pasto-
ral, lo cual comprueban la Primavera (1893, Museo
de Gante), Partida del rebafio (1900, Paris, Museo
de Arte Moderno). Obsesionado, desde hacia tiem-
po, por los recuerdos clasicos, empezé hacia 1897
sus peregrinaciones estéticas. Visito Sicilia, Grecia,
Palestina, Italia, y ios parajes dp estos paisajes
serian el origen de una serie de composiciones clasi-
cas, entre ellas las decoraciones de la Sorbona (1906)
y de la Facultad de Derecho (1909) de Paris.

Ciertos criticos contemporaneos escribieron que
Ménard queria restituir el ideal del antiguo paisaje
histérico, pero desde 1909 Fourcaud sefiald, con
razén, que su arte era el fin del arte de Puvis de
Chavannes y que era verdaderamente moderno.
Ahora sabemos que él prefigur6 el arte de los
afos treinta.

El Conde Robert de MONTESQUIOU-FEZENSAC
Paris, 1855 - Ment6n, 1921.

Poeta apasionado de sensaciones raras, sirvié de
modelo a J. K. Huysmans para cienos rasgos del
esteta decadente, des Esseintes, en su novela A Re-
bours (1884), luego a Marcel Proust para el barén
de Charlus en A la recherche du temps perdu.

Estaba muy relacionado con los medios artisticos y

son numerosos los pintores que dejaron su retrato:

Whistler, La Gandara, Boldini y Albert Besnhard.

Como critico de arte, se distingue por sus escritos
sobre Gustave Moreau y Rodolphe Bresdin.

Gustave MOREAU
Paris, 1826 - Paris, 1898.

Hijo de un arquitecto del Ayuntamiento de Paris,
Gustave Moreau pasé tres afios, de 1846 a 1849’
en el taller de Picot de la Escuela de Bellas Artes’
Admiraba sobre todo a Delacroix y a Chassériau
cuyo taller frecuenté desde 1850 hasta su muerte
en 1856. Visitd Italia de 1857 a 1859, trayendo
numerosas copias del Quattrocento y del Renaci-
miento, asi como unos paisajes exquisitos. Exponia
en el Salon después de 1852, pero no se hizo célebre
hasta 1864 con Edipo y la Esfinge (Metropolitan
Museum de Nueva York) que muestra su predilec-
cion por los argumentos sacados de los grandes
ciclos mitolégicos y de la historia sagrada. Sus
héroes son inmovilizados, segin el principio de la
bella inercia, que él completa con el de la riqueza
necesaria.

Después de 1869, afio en que la critica recibe gla-
cialmente sus dos composiciones Prometeo Yy Europa,
se aleja por unos afios de las exposiciones publicas
y reaparece en 1876 con varias pinturas y acuarelas,
entre las cuales son mas célebres las de su madurez;
Salomé bailando delante de Herodes (Coleccion
Huntington, Hartford, Nueva York) y La Aparicion
(acuarela. Museo del Louvre, Gabinete de Dibujos),
que J. K. Huysmans colocd entre las colecciones de
su héroe des Esseintes.

Expone por ultima vez en el Salén de 1880: Calatea
y Helena, pero reaparece ain en Goupil en 1886
con una exposicion de sus acuarelas que jlustran las
Fabulas de La Fontaine y otros temas. Vive aislado
en su casa de la calle de La Rochefoucauld y sigue
trabajando en obras empezadas ya hace muchos
afios: Los Pretendientes, por ejemplo, 0 en nuevas
composiciones de tamafio cada vez mas amplio y
alargado, como son Jupiter y Semele (firmado y
fechado en 1895) o Liras muertas, apenas esbozadas
antes de su muerte.

Moreau estudia a menudo por separado la compo-
sicion previa —minuciosamente documentada— y
el color en las acuarelas «tachistes» tan asombro-
samente modernas—. Su ensefianza en la Escuela de
Bellas Artes, desde 1892 hasta su muerte, fue ejem-
plar, como lo atestiguan los recuerdos de Georges
Rouault, su alumno preferido (Cfr. ROUAULT;
Sur I'art et la vie, Paris, 1971) o las cartas del joven
pintor belga Evenopoel. Traté de desarrollar las
calidades innatas de sus alumnos, entre los cuales
se encontraban Matisse, Marquet, Manguin, René
Piot, transmitiéndoles un saber abierto a todas las



innovaciones. Moreau constituye un jalén esencial
entre Delacroix y los fauvistas.

Su obra, admirada hace tiempo por los escritores
parnasianos que a menudo se inspiraron en ella,
debi6 de sedpcir también a la generacion simbolista
y a Proubt. Olvidada después, fue de nuevo descu-
bierta por André Breton y los surrealistas.

Alphonse OSBERT
Paris, 1857 - Paris, 1939.

Alumno de Lehmann, de Cormon y de Bonnat en
la Escuela de Bellas Artes, primero fue influido por
el arte espafiol y pint6 al estilo de Ribera. Luego,
siendo amigo de Puvis de Chavannes, de Séon y de
Seurat, aclard su paleta, escogié matices suaves de
azul, violeta y naranja y s6lo se interesa por temas
idealistas, transformando los rincones de la natura-
leza en una serie de visiones, pobladas de desnudas
figuras femeninas, o, sobre todo, vestidas de blanco
o llevando la lira. Se notan las estrechas relaciones
con la literatura, la del poeta Stuart Merill o de su
amigo y defensor Henri Degron.

Expone en los Salones de los Independientes y de la
Sociedad Nacional, y fue uno de los fieles partici-
pantes de los Salones de la Rosa -I- Cruz. Esta
clasificado entre los «pintores del alma».

Armand POINT
Argel, 1861 - Paris, 1932.

Alumno de Herst y de Cormon, empieza su carrera
presentando en el Salén, desde 1882, fantasias ara-
bes (Museos de Louhans y de Coutances). A partir
de 1890, expone en la Sociedad Nacional de Bellas
Artes cuadros que a pesar de sus titulos idealistas
—La alegria de las cosas (1890, Museo de Arras) o
El suefio que pasa (1892, Museo de Reims)— son
tratados con una técnica aun medio académica,
medio impresionista.

Después de conseguir una bolsa de viaje, en 1893,
se marcha a Italia al afio siguiente y cambia total-
mente su estilo. «Este viaje le descubrio la vanidad
del arte moderno y la inutilidad de su propio es-
fuerzo...», escribi6 el poeta Stuart Merill con motivo
de su exposicion individual de 1899 en la Galeria
Georges Petit.

Sus obras,.«<admirables de idealidad» —que podian
verse también en los Salones de la Rosa -i- Cruz,
a los que permanecié fiel de 1892 a 1896—, estan
desde entonces tratadas al estilo de los maestros del
Renacimiento italiano. Efectia muchas investiga-
ciones técnicas, practica el temple al huevo o el
fresco y hacia 1895 abre el taller de Hauteclair en
Marlotte, en el bosque de Fontainebleau, donde se
producen esmaltes, cerdmicas, bordados, etc. Point
aparece desde entonces como continuador de Gus-
tave Moreau y de los prerafaelitas.

El cartel que ejecutd para el Quinto Salon de la
Rosa -t- Cruz en 1896, es un manifiesto contra Zola,
manifestando aun su repulsa por el naturalismo.

René PIOT
Paris, 1866 - Paris, 1934.

En 1890 frecuenta la Academia Jullian y es alumno
de Pierre Andrieu (que muere en 1892), discipulo
de Delacroix, que le confia el «Journal de Delacroix»,
cuya publicacion le asegura junto con Paul Fiat.
A finales de 1891 entra en el taller de Gustave
Moreau y expone por primera vez en el Salén
de 1894. Luego viaja hasta 1904, principalmente a
Argel y a Italia, donde llegd a ser uno de los exper-
tos en la técnica del fresco. En 1904 se une al grupo
del Salon del Otofio y expone ldolos, donde se
mezclan las influencias de Gustave Moreau y de
Baudelaire.

Sus tres frescos de 1908 para una capilla funeraria
tienen un programa simbolista, igual que la decora-
cion para el salon de la casa de André Gide en
Auteuil {EI perfume de las ninfas, 1908-1910).

Por encargo de Jacques Ronché crea decoraciones
y figurines para el «Théatre des Arts» en 1913,
luego para la Opera de Paris de 1919 a 1925 (por
ejemplo, para La Péri de Paul Dukas, Salomé de
Florent Schmidt). En 1930 aparece su obra Les
palettes de Delacroix.

Pierre PUVIS DE CHAVANNES
Lyon, 1824 - Paris, 1898.

Puvis nacid en Lyon, ciudad con tradicion en el arte
idealista y dotada con la mas importante escuela
provincial de pintura en Francia en el siglo XIX.
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Hijo de un ingeniero de minas, parecia destinado a
seguir la profesion de su padre, pero por causa de
una enfermedad fue enviado a Italia en 1847 para
su convalecencia. Regres6 a Francia en 1848, pero
ya habia decidido ser pintor. Recibié alguna ense-
flanza de Henri Scheffer y, durante un breve periodo,
de Delacroix y Couture, pero la mayor impresion
que recibié Puvis provino de su encuentro con
Chassériau. Después de ver los -murales para el
Tribunal de Cuentas en Paris, a poco de su termi-
nacion en 1848 (fueron destruidos en 1870) decidio
dedicarse a la pintura mural.

Puvis expuso por primera vez en el Salén de 1850,
pero, a lo largo de aquel decenio, su obra fue fre-
cuentemente rechazada. A pesar de ello, su vida se
desarrolla sin accidentes: trasladd su estudio a la
plaza Pigalle, y en él permaneci6é hasta 1897; cono-
cid, en el estudio de Chassériau, a la princesa Canta-
cuzéne, que se convirti6 en su musa inspiradora.
Finalmente se casaron en 1897, el afio anterior a la
muerte de Puvis.

Consigui6 su primer éxito en el Salén de 1861, en
el que gandé una segunda medalla por sus grandes
cuadros titulados Bellum y Concordia, comprados
ambos por el Estado para el Museo de Amiens.
Siguieron a éstos varios cuadros ain mayores.
Le Travail y Le Repos, en el Salén de 1863; Ave
Picardia Nutrix en 1865, todos los cuales siguieron
el camino de Amiens para acabar decorando la gran
escalera del Museo. En 1869, Puvis expuso dos
grandes cuadros, pintados para el Museo de Mar-
sella, y a éstos siguieron otros disefios decorativos
aln mas ambiciosos, destinados al edificio del
Ayuntamiento de Poitiers, sobre el tema de Carlos
Martell y Santa Radegunda (1872-75), y para el
Panteon, sobre la nifiez de Santa Genoveva (1874-78).

A pesar de estos encargos, Puvis era una figura
discutida y, en ocasiones, paradojica. Era atacado
por los criticos favorables al realismo y, sin embar-
go, tuvo la valentia de dimitir como miembro del
jurado cuando, por razones politicas, se rechazé la
obra de Courbet en 1872. Se le acusaba de pintar
ideas y, sin embargo, no era un pintor intelectual.
Dijo en una ocasién a un critico: «En toda mi
obra, que quede bien claro, no ha existido un deli-
berado propésito de seguir el simbolismo. He tra-
tado siempre de decir lo mas posible en el menor
ndmero posible de palabras.» (Citado en Michel y
Laran, 1912, p. 20.)

Con todo, en el decenio de 1880, Puvis se vio con-
vertido en una figura heroica para la joven genera-
cién de pintores y escritores simbolistas. Continu6

pintando grandes cuadros decorativos (no son mu-
rales en el sentido estricto, sino pinturas sobre
lienzo colgadas de los muros) para el Palacio de las
Artes en Lyon (1883-86), para la Sorbona (1887),
para el Museo de Rouen (1890-91), para el Ayun-
tamiento de Paris (1891-94), para la Biblioteca pu-
blica de Boston (1894-96) y una segunda serie para
el Pantedn (1896-98). Muchas de estas obras fueron
expuestas en los Salones antes de colgarse en su
lugar de destino. Al mismo tiempo, Puvis comenzo
a pintar y exponer cuadros de caballete, y en ellos
fue ca™az de crear iméagenes plasticas que sus con-
temporaneos no olvidaron nunca. La figura de
La Esperanza (n.° 208) o El pobre pescador (n.° 220)
causaron una impresion indeleble en Gauguin y en
Serat. Siguieron a éstos, con regularidad, otros
cuadros pequefios, durante los decenios de 1870
y 1880. Puvis comenzd también a realizar reduccio-
nes de algunas de sus obras de gran tamafio, para
que la composicion no se perdiese. Precisamente a
estos cuadros, a los que no puede aplicarse el tér-
mino peyorativo de réplicas, debemos la posibilidad
de dar en esta exposicion idea del alcance de la obra
de Puvis.

En la Ultima década de su vida, Puvis, que habia
tenido que soportar siempre un torrente de criticas
contra su obra, se encontré de pronto con que todos
los artistas le reverenciaban, y en 1895 se celebré un
gran banquete en honor suyo. Habia alcanzado ya
la presidencia de la Société Nationale des Beaux-
Arts, que regentaba el Salén del Campo de Marte,
y hasta 1903 fue el mayor rival del Salén des Ar-
tistes Franiais oficial. Su muerte, en 1898, fue
motivo de un gran duelo.

Paul-EUe RANSON
Limoges, 1862 - Paris, 1909.

En 1888 se matricul6 en la Academia JuUian y
pronto en su casa organizé las reuniones de los
Nabis.

Su obra es muy diversa y demuestra la extraordi-
naria actividad creadora de un artista que se intereso
por la ilustracion («La Revue Blanche»), la tapi-
ceria, la cerdmica, lo mismo que por la pintura
decorativa o de caballete. Su imaginacion, su cono-
cimiento de la cultura oriental {EI Cristo y el Bada,
coleccion particular) y del esoterismo le hicieron
abordar —"recuerda Maurice Denis en un articulo
publicado en «Occident», en 1909— las regiones de
lo fantasmagorico, de lo satanico y de la brujeria.



Su arte, a la vez lirico, refinado, pintoresco y sen-
cillo, parece haber desconcertado a sus contem-
poraneos.

En 1908 fund6 la Academia Ranson —cuya direc-
cion fue asegurada después de su muerte por su
[..yjer—, donde ensefiaron sus amigos Bonnard,
Denis, Maillol, Sérusier, Vallton y Van Rysselberghe.

Odilon REDON
Burdeos, 1840 - Paris, 1916.

Su padre habia explorado los bosques de la Lui-
siana. En Nueva Orledns se casd con una criolla
de origen francés antes de volver a establecerse en
Burdeos. El joven Odilon fue educado por un tio
suyo en la propiedad familiar de Peyrelabade, en
el limite de Médoc y de las Landas. Toda su vida
tuvo buenos recuerdos de aquella regién, a donde
volvia cada afio y cuyos habitantes, arboles huecos,
el arido paisaje son el origen de alguna de sus vi-
siones. A los quince afios recibe en Burdeos leccio-
nes del acuarelista Stanislas Gorin. Un poco mas
tarde, su paso por el taller libre de Geréme en la
Escuela de Bellas Artes es una experiencia malo-
grada. En Burdeos conoci6 a dos personalidades
que van a tener una influencia decisiva en su vida:
al botanico André Clavaud, que traté de descubrir
en el microscopio los limites del mundo perceptible
y que ademas descubre a Redon la literatura con-
temporanea (Baudelaire, Flaubert). La otra persona
era el grabador Rodolphe Biesdin, cuyo taller fre-
cuenta entre 1863 y 1865, que le ensefio el oficio de
grabador haciéndole descubrir el universo agitado
de sus propias aguafuertes. Se inicia en el dibujo al
carbdn hacia 1865, que corresponde a sus busquedas
de claroscuro, y se adapta, con sus negros profun-
dos, a la representacion de lo invisible. En su informe
sobre el Salén de 1868 en la Gironda, afirma ya su
hostilidad al realismo.

Después de 1870 reside en Paris y a menudo vuelve
a Peyrelabade. Viaja por Bretafia, por Holanda,
estudia los arboles de Barbizon en 1875, y hasta 1880
ejecuta mas de cien dibujos al carbén. En una aven-
tura espiritual, que se puede comparar con la de
Mallarmé, explora las profundidades del alma hu-
mana y en soledad crea todo un universo de mons-
truos. En 1879 publica su primer album de lito-
grafias Dans le reve (En el suefio), técnica que
modifica para obtener los negros profundos en los
dibujos al carbén, que la parece un buen medio
para difundir Su obra. En (880 se casa con CamiUe

Falte. Gracias a la fiel amistad de Emile Henne-
quin (muerto en 1888), de J. K. Huysmans y de
Mallarmé, Redon poco a poco llega a ser conocido.
Su primera exposicién de dibujos al carbon tiene
lugar en 1881. Con motivo de la segunda, en 1882,
Hennequin escribié en el «Gaulois»: «El llegd sélo
a restituir, por ciertos simbolos, por sutiles sintesis,
nuestras mas profundas ideas modernas sobre la
corrupcion y lo bello.» Huysmans asimismo
habla de su obra, pero ofrece una interpretacion
exagerada y un poco falsa. En 1884, Redon preside
la nueva Sociedad de los Independientes. En la
época entre la muerte de su primer hijo (1883) y el
nacimiento de Ari, en 1889, se dedica Unicamente a
la litografia.

Redon es amigo de los escritores simbolistas, no
s6lo de Mallarmé, sino también de Gide, Valéry y
Francis Jammes, y aparece como el pintor simbo-
lista por excelencia, artista que supo crear el len-
guaje plastico de sus suefios. Admiraba a Puvis y
a Moreau, y él mismo fue venerado por los Nabis.
En 1879 obtuvo gran éxito con su exposicion en
Vollard y ahora es cuando en realidad Uega a ser
célebre. En esta época, que tal vez coincide con la
venta de su finca familiar en Peyrelabade, abandona
lo negro y se dedica al color, que explora en pasteles
de una extraordinaria intensidad. Ai lado de retra-
tos, de ramos de flores, de temas religiosos, en sus
pasteles y pinturas persisten todavia temas simbo-
listas: Buda (1906, Louvre), la serie de los Carros
de Apolo (1905-10). En los ultimos afios de su vida
emplea también la acuarela.

Ary RENAN
Paris, 1858 - Paris, 1900

Ary Renan era nieto del pintor Henry Scheffer,
sobrino-nieto del pintor Ary Scheffer e hijo del
escritor Ernest Renan. ElI mismo fue pintor, critico
de arte y poeta.

Alumno de Delaunay y de Puvis de Chavaimes,
frecuentaba hacia 1880 las reuniones de artistas del
café la Nouvelle Athénes. Debut6 en el Salén de 1880
con un retrato de muchacha «al estiio de los primi-
tivos» (A. MICHEL, mayo de 1880, p. 25). Luego
se uni6 a Gustave Moreau, que ejercié una gran
influencia sobre su arte. En 1886 dedic6 un estudio
a este maestro en la «Gazette des Beaux-Arts», de
la que fue colaborador fiel. Viajé varias veces por
el Mediterraneo, visit6 también al Préximo Oriente
(paisajes y escenas en el Salén desde 1885) y Argel
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(paisajes en el Salén de la Sociedad Nacional
de 1891). A partir de 1882 aparecen sus temas poé-
ticos y misticos, muy parecidos a los de Gustave
Moreau, sobre todo en el Salon de 1893: Safo y
Llantos de Orfeo (Museo de Munich). Desde 1892
se multiplican los temas hreXoreesiSanBrandan, 1893,
Coleccion Tinayre), y el mar, la playa y las rocas
llegan a ser los elementos de las composiciones sim-
bélicas sobre los temas del destino y de la muerte.
La misma inspiracion se encuentra en sus poemas
con acentos baudelairianos, reunidos en 1901 en la
coleccion postuma Reves d'artiste. Su estudio sobre
Gustave Moreau, publicado en 1899 en la «Gazette
des Beaux-Arts», es esencial para el conocimiento
de este pintor.

Félicien ROPS
Namur (Bélgica), 1833 - Essonnes, 1898

Frecuenté primero el taller libre de Saint-Luc en
Bruselas, donde entablé amistad con Artan, Dubois
y Charles de Groux. En 1856 fundo¢ la revista sati-
rica «Uylenspiegel», que dejé de publicarse en 1861.
Durante unos afios vivié alternativamente en Bélgica
y en Paris; luego fij6 su residencia en esta ciudad
en 1874. Continu6 pintando, sobre todo los paisajes
de Flandes ( a donde volvia de vacaciones); comenzd
a interesarse por el grabado e ilustré libros eréticos,
de moda en aquella época, de Baudelaire, Péladan y
Barbey d’Aurevilly.

Su desprecio de las convenciones (y también de las
conveniencias), curiosamente no fue obstaculo para
que no conociera un gran éxito en su tiempo. Ya
en 1865, «La Petite Revue» publico estos versos de
Baudelaire: «... Combien faime / Ce tant bizarre
Monsieur Rops / Qui n'est pas un grand prix de
Rome / Mais dont le talent est haut conime une
pyramide de Cheops.» (Como quiero / a este tan raro
Monsieur Rops / que no es un gran premio de
Roma / pero cuyo talento es alto como una piramide
de Keops.) Otros muchos escritores o criticos admi-
ran su obra: los Goncourt, Huysmans, Arséne
Alexandre, Octave Uzanne y, finalmente, Péladan,
quien le daba el mismo rango que a Puvis de Cha-
vannes y a Moreau.

Georges ROUAULT
Paris, 1871 - Paris, 1958

En 1890 ingresa en la Escuela de Bellas Artes, donde
sigue las ensefianzas de Elie Delaunay; luego,
desde 1892, las de Gustave Moreau. La influencia

de este pintor, de quien era el alumno preferido,
aparece en seguida muy evidente, de lo que dan
testimonio las obras presentadas entre 1895 y 190]
en el Salon de los Artistas Franceses. Estan inspira-
das en la Sagrada Escritura —como EI Nifio JesUs
entre los doctores {Salén de 1895, Museo de Colmar),
Cristo muerto llorado por las santas mujeres (Salon
de 1896, Museo de Grenoble), Salomé (1900)— o en
la mitologia: Orfeo (1899), Orfeo y Euridice (1901).
Expone trece pinturas y dibujos en el Sexto Salén
de la Rosa -f- Cruz (1897), especialmente las grandes
composiciones Visién nocturna y Visién diurna (las
dos en el Museo de Avallon).

Por lo demas, hay que destacar que unos afios
después de la muerte de Gustave Moreau él llegara
a ser, en 1903, conservador del Museo creado con
el taller que aquél habla legado al Estado.

A partir de 1901, el arte de Rouault concierne
menos a nuestro propdsito, conservando, no obs-
tante, en el colorido puntos comunes con las acua-
relas de su maestro. Hasta 1914, el artista toma
como tema a las rameras, payasos y caballistas, a
los jueces y acusados; luego se consagro al arte reli-
gioso. Paralelamente se interesa por el grabado y
ejecuta Guerra 'y Miseria (1917-1929), que aparecid
en 1948 bajo el titulo Miserere.

Ker-Xavier ROUSSEL

Lorry-les-Metz, 1867 -
L *Etang-la-Ville (Seine et Oise), 1944

Fue alumno de Maillant, de Robert Fleury y de
Bouguereau antes de estudiar en la Academia
Jullian y de formar parte del grupo de los Nabis,
exponiendo con ellos en el Barc de Boutteville.

En 1893 se casé con la hermana de Vuillard.

Ejecuta litografias para la «Revue Blanche» y pinta
decoraciones (las Edades de la vida, para una Al-
caldia ?) en el estilo depurado e ideal de sus amigos,
al mismo tiempo que escenas de vida campestre que
recuerdan el arte de Puvis de Chavannes.

A partir de 1900 representa con preferencia escenas
mitologicas y bucdlicas que sin duda demuestran
diversas influencias, particularmente la de Cézanne
0 Cross, al que conocié en el Sur en 1906, que le
revelan como gran decorador (Comédie des Champs
Elysées, Théatre du Palais de Chaillot, en Paris) de
un panteismo radiante.



Carlos SCHWABE

Altona (Holstein), 1866 -
Davon (Seine et Mame), 1926

Naturalizado ginebrino en 1888, hizo sus estudios
artisticos en Ginebra, donde fue alumno de J. Mittey
en la Escuela de Artes Industriales.

Pronto se instal6 en Paris y expuso en los Salones
de la Sociedad Nacional de Bellas Artes a partir
de 1891, luego en los Salones de la Rosa + Cruz,
dibujando el cartel para el Primer Salon en 1892,
en Durand-Ruel. Obtuvo la Medalla de Oro en la
Exposicién Universal de Paris en 1900.

Al adquirir primero fama por sus papeles pintados,
decorados de flores estilizadas, utiliz6 este estilo
decorativo para las ilustraciones del Evangelio de la
infancia de Nuestro Sefior Jesucristo segiin San Pedro
(PEvangile de I’Enfance de Notre Seigneur Jésus-
Christ selon Saint Pierre), traducido por Catulle
Mendés. Las ilustraciones fueron expuestas en 1892
en el Primer Salon de la Rosa f Cruz (Paris, Colec-
cion Flamand-Charbonnier) y publicadas en 1900.
Otras muchas ilustraciones —entre 1891 y 1908—
para Reve de Zola, Immortalit¢ de Haraucourt,
Flores del Mal de Baudelaire, las obras de Maurice
Materlinck y de Albert Samain son de un simbo-
lismo complicado, lleno de invenciones originales y
conmovedoras, ya que el artista ve en todas las
formas una vida real y una significacion emble-
maética.

Lo mismo puede decirse de sus composiciones de
mayor tamafio —pinturas, dibujos y acuarelas—
que ilustran los grandes temas de la vida del alma,
que hacia lentamente, pero de las cuales tenia una
idea fija desde el primer instante.

Su dibujo, de una gran purezay extraordinaria minu-
ciosidad, fue a veces comparado con el de los
artistas del Renacimiento, Durero, Mantegna o
Botticelli, y tampoco se dejé de descubrir en su
obra, lo mismo que en la de Armand Point, la
influencia de los prerrafaelitas.

Charles Auguste SELLIER
Nancy, 1830 - Nancy, 1882

Alumno de Léon Cogniet, obtuvo en 1857 el Gran
Premio de Roma con la Resurreccion de Lazaro
(Paris, Escuela de Bellas Artes), y el Premio Moreau,

el mismo afio, con EIl Hijo Prédigo. Pero sus envios
de pensionista en la Villa Médicis, Leandro muerto.
La Magdalena penitente y El Levita de Efraim (los
tres en el Museo de Nancy), debieron de conocer
una acogida poco favorabie. Estas obras, por su
extrafia atmodsfera —que ya anuncia el arte de Gus-
tave Moreau—mpor sus efectos artificiales de la luz,
s6lo podian sorprender a sus contemporaneos. Mas
tarde abandond los temas misticos o fantasticos y
pinté con preferencia retratos o escenas de la vida
familiar. Fue director de ia Escuela de Dibujo de
Nancy y conservador del Museo de esta ciudad.

Alexandre SEON
Chazalles-sur-Lyon (Loire), 1855 - Paris, 1917

A la edad de quince afios fue alumno de la Escuela
de Bellas Artes de Lyon. Continud sus estudios en
el taller de Lehmann en Paris. Expuso en ei Salon
dibujos desde 1879; luego, en 1881, dos pinturas,
la Caza y la Pesca. Poco después llegd a ser alumno
de Puvis de Chavannes, con quien colaboré mas de
diez afios, particularmente en el Pante6n. A los
veintinueve afios obtuvo el Primer Premio en el
Concurso para la decoracion del salon de actos de
la Alcaldia de Courbevoie, en los Alrededores de
Paris. Esta fue la Unica gran decoracion que hizo,
a pesar de otros intentos sin éxito. En la misma
época fue nombrado profesor de Dibujo en las
Escuelas de la ciudad de Paris. Sigui6 exponiendo
en el Salon de los Artistas Franceses; luego, en la
Sociedad Nacional de 1890 a 1896, y otra vez en el
Salén de los Artistas Franceses a partir de 1897.

Junto con el conde de La Rochefoucault y Péladan,
fue uno de los fundadores del Salén de la Rosa -f
Cruz, donde exponia regularmente, excepto en 1894.

Amigo de Osbert y Seurat, se preocupd por de-
finir una teoria del simbolismo de los colores.
Alphonse Termain —a quien conocid en los miér-
coles de «L’Ermitage», revista de Henri Mazel,
hacia 1890-91— fue ardiente defensor de esta teoria.
Séon hizo cubiertas e ilustraciones para los libros de
Péladan, Henri Mazel y Edmond Haracourt. Le
preocupaban mucho las cuestiones sociales y el
problema de como hacer amar lo bello. Llevé una
vida sencilla, repartiendo sus vacaciones de verano
entre Chazelles-sur-Lyon y la isla de Bréhat, de
donde traia numerosos pequefios paisajes del mar
y de acantilados.
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Séon pinta temas de un simbolismo humano y
eterno, permaneciendo siempre cerca de Puvis de
Chavannes. Su técnica es siempre de una gran
sobriedad. Su dibujo puro y severo proporciona un
caracter muy decorativo a sus obras. Emplea tonos
apacibles, palidos y tiernos y sabe encontrar armo-
nias habiles entre grises y violetas.

Paul SERUSIER
Paris, 1864 - Morlaix, 1927

Fue alumno de la Academia Jullian y al mismo
tiempo «massier» de una de sus sucursales, el taller
Doucet, que en aquel entonces frecuentaban Mau-
rice Denis, Bonnard, Ranson e lbels. En el verano
de 1888 se marcha a Pont-Aven, donde encuentra a
Gauguin, cuyas concepciones estéticas le seducen.

Maurice Denis contdé como Sérusier, después de su
vuelta, entusiasmé a sus amigos mostrandoles la
pintura de un «paisaje sintéticamente formulado»
que apodaron Talisman y que fue ejecutado segun
los consejos de Gauguin. El movimiento Nabi se
organiz6 en aquella época y comprendia, entre
otros condiscipulos de la Academia Jullian, a
«nuevos» miembros, como Vuillard, Roussel, Ripol-
Ronai. Sérusier vuelve a Pont-Aven, luego viajo
varias veces a lItalia a partir de 1893 (1897, 1903,
1907), a la Europa Central, donde encontré a uno
de sus primeros alumnos. Jan Verkade (1868-1946),

gue se hizo benedictino y fue miembro de la Escuela
de Arte Religioso de Beuron. Entonces, bajo la
influencia del arte sagrado —la obra L*'ABC de la
peinture, que publicé en 1921, esta inspirada en la
estética del P. Didier. Sus obras, cuya iconografia
esta siempre relacionada con Bretafia, se transfor-
man formalmente y vuelven a ser cada vez més
esquematicas.

Elisabeth SONREL
Tours, 1874 - Sceaux, 1953

Hija del pintor de Tours Stéphane Sonrei, fue en
Paris alumna de Jules Lefebvre. Aunque fuese apre-
ciada en su tiempo —el Suefio de la Virgen (1895)
fue presentado en la Exposicion Universal de 1900
en Paris—, la obra de esta artista es poco conocida.

Ella expuso en el Salén de los Artistas Franceses,
desde 1893 a 1941, retratos, estudios pintorescos de
Bretafia y, sobre todo en sus comienzos, acuarelas
(frecuentemente de gran tamafio) misticas y fantas-
ticas, donde aparecen ideales figuras femeninas que,
juzgando por las reproducciones de los catalogos
del Salén, demuestran evidentes analogias con el
arte prerrafaelita. En cuanto a sus ilustraciones, el
marco de un diploma Pax et Labor (1892, Museo de
Tours) o la cubierta de la Touraine artistique (1913-
1914), por ejemplo, descubren la misma preocupa-
cién por una estética refinada.



RELACION DE LAS EXPOSICIONES CITADAS
EN ABREVIATURAS JUNTO CON LOS DATOS
REFERENTES A CADA OBRA

Se indiccin pot afos y, dentro de cada afio, por orden alfabético de las ciudades.

No se indican las manifestaciones anuales:

El Salén de los Artistas Franceses (llamado también des Champs Elysées jde los Campos
Eliseos/, por motivo de su localizacion, hasta 1897) .

El Salon de los Independientes, fundado en 1884.

El Salén de la Sociedad Nacional de Bellas Artes (llamado también Salén du Champ-de-Mars
iSalon del Campo de Marte/, fundado en 1890).

Los seis Salones de la Rosa + Cruz celebrados en Paris de 1892 a 1897.
El Salon del Otofio, fundado en 1903.

1883. Paris, Escuela de Bellas Artes, Obras de C. A. Sellier (diciembre).

1886. Paris, Galeria Goupil, Acuarelas de Gustave Moreau.

1887. Nueva York, Galeria Durand Ruel, Exposicién de los impresionistas (mayo-jumo).
Paris, Galeria Durand Ruel, Cuadres, pasteles, dibujos de M. Puvis de Chavannes

(noviembre-diciembre).

1893. Chicago, Exposicién Universal de Chicago, Seccion francesa. Bellas Artes.

1894. Paris, Galeria de los artistas modernos, Georges de Feure, 39 acuarelas, pinturas,
pasteles (marzo).
Paris, Galeria Durand Ruel, Odilon Redon (marzo-abril).
Toulouse, Exposicion de pintura en los Salones de «La Dépéche de Toulouse»
(mayo).

1896.

Paris, Teatro de la Bodiniére, Los pintores del alma, I'Art et la Vie» (febrero-marzo).

1899. Paris, Galeria Durand Ruel, Pilvw i/e C/;avfl/z«ei. S e >

Paris, Museo de Luxemburgo, Litografias originales de Henri Fantin-Latour (jumo).
Paris, Galeria Vollard, Marie-Charles Dulas, 1865-1898.



1900.

1901.

1904.

1906.

1907.

1909.

1910.

1913.

1915.

1920.

1921.

1923.

1924.

Ginebra, Exposicion preliminar de los artistas suizos para la Exposicién Universal
de 1900 en Paris.

Paris, Hall de la Société d’Edition artistique, 50 chaussée d’Antin, Lévy Dhurmer.
Paris, Exposicion Universal de 1900, Exposicion decenal de Bellas Artes de 1889
a 1900.

Paris, Galeria Georges Petit, Obras de Alexandre Séon (junio).
Bruselas, Exposicién de los pintores impresionistas de la Estética Libre.

Paris, Escuela de Bellas Artes, Fantin Latour.
Paris, Galeria Georges Petit, Gustave Moreau.

Paris, Escuela de Bellas Artes, La obra de Eugéne Garriere (mayo-junio).
Paris, Galeria Druet, Paul Sérusier.

Bruselas, Exposicion Internacional y Universal.

Nueva York-Chicago-Boston, International Exhibition of Modern Art. (Exposicion
de Arte Moderno.)

San Francisco, Panama Pacific International Exhibition.
Paris, Galeria Barbanzages, Retrospectiva de obras de Odilon Redon.

Bruselas, Galeria Georges Giroux, Odilon Redon.

Paris, Galeria Druet, Obras de Odilon Redon.
Praga, El arte francés de los siglos XIXy XX.

Paris, Galeria Balzac, Retrospectiva de las obras de Georges Lacombe.

1924-25. San Francisco, California Palace of the Legion of Honour (Palacio California

1926.

1927.

de la Legion de Honor), Inaugural Exhibition of French .4rt. (Exposicién Inaugural
de Arte Francés.)

Paris, Galeria Georges Petit, Gustave Moreau y algunos de sus alumnos y discipulos.
sz)arl’s, Museo de Artes Decorativas, Odilon Redon. Exposicion retrospectiva de su
obra.

Paris, Galeria Georges Petit, Carlos Schwabe {ahxu).



1927-28. Bruselas, Galeria de los artistas franceses, 35 passage Colonial, Obras del maestro

1928.

1932.

1933.

1934.

1936.

1937.

1938.

1944.

1945.

francés Luden Lévy Dhurmer.

Paris, Museo de Luxemburgo, Gauguin, escultor y grabador (enero-febrero).

Londres, Royal Academy, French Art 1200-1900 (Academia Real, Arte francés
1200-1900).

Paris, Museo de Artes Decorativas, Le décor de la vie.

Paris, «Beaux-Arts» y «La Gazette des Beaux-Arts», 140 rué du Faubourg.

Saint Honoré, Las etapas del arte contemporaneo. 11: Gauguin y sus amigos. Escuela
de Pont-Aven y Academia Jullian (febrero-marzo).

Paris, Petit Palais, Odilon Redon.

Grenoble, Museo-Biblioteca, Centenario de Henri Fantin-Latour (agosto-octubre).
Paris, Biblioteca Nacional, Cincuentenario del simbolismo.

Paris, Orangerie, La acuarela de 1400 a 1900.

Lyon, Museo de Bellas Artes, Puvis de Cltavannesy la pintura lyonesa del siglo XIX.
Paris, Orangerie, Tesoros del Museo de Reims.

Paris, Galeria Maratier, K. X. Roussel.

Paris, Museo del Louvre, Museos Nacionales, Nuevas adquisiciones, 2 de septiembre
de 1939 - 2 de septiembre de 1945.

1945-46. Francia, Museos Nacionales, Exposicion de pintura contemporanea. Maurice

1946.

1947.

1948.

Denis, sus maestros, sus amigos, sus alumnos.

Baden-Baden, Kunsthaus, La pintura francesa desde el impresionismo hasta nuestros
dias.
Paris, Pavillon de Marsan, Los Goncourt y sus tiempos.

Berna-La Ghaux de Fonds-Ginebra-Basilea, Algunas obras de los coleccionistas de

la ciudad de Paris.

Francia, Museos Nacionales, Origenes del arte contemporaneo. La pintura francesa
de Manet a Bonnard.

Paris, Caleria Charpentier, Retrospectiva K. X. Roussel.

Zurich™ Kunsthaus, Petit Palais, Museo de la Ciudad de Paris.

Reims, Museo de Bellas Artes, De Delacroix a Gauguin.
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1949. Paris, Orangerie, Gauguin, Exposicion de! centenario.
1949-50. Paris, Orangerie, Eugéne Garriere y el simbolismo.
1950. Paris, Galeria Charpentier, Alrededor de 1900.
incrementos de las colecciones

pS !’ S Artes Decorativas, Jubileo de la Escuela de Artes Decorativas
Paris, Museo Nacional de Arte Moderno, El Fauvismo.
Paris, Petit Palais, Un siglo de! arte francés: 1850-1950.

1951-52 _ Paris, Museo Nacional de Arte Moderno, Exposicién de los Amigos del Museo
de Arte Moderno (sin catalogo). jviuseo

1952. Paris, Museo de Arte Moderno de la Ciudad de Paris, Salén de dibujo y de acuarela
aris. Galena Georges Dausset, Homenaje a Gustave Moreau.
Paris, Museo de Artes Decorativas, Lévy Dhurmer.

~NT24-189r° y pequefios cuadros de Fierre Puvis de Chavannes,

Yugoslavia, Arte francés contemporaneo (enero-agosto).
Zurich, Le modern Style.

1952-53  Rotterdam_ Museo Boymans, Fransemeesters nit het Petit Palais

\ i Maestros
franceses del Petit Palais).

.maestros

1953. Bruselas, Museo de Bellas Artes, La mujer en el arte francés
Nancy, Museo de Bellas Artes, Maillol, pinturas, dibujos.
Paris, Petit Palais, Un siglo del arte francés: 1850-1950.

1955. Londres, Galeria Wildenstein, Marcel Prousty su tiempo
. . f~obis, 1888-1903
Roma-Florencia, Obras maestras del siglo X 1X francés.

1956-57. Paris, Orangerie, Odilon Redon.
Bruselas, Palacio de Bellas Artes, El movimiento simbolista.
La Haya, Gemeentmuseum (Museo Municipal), Odilon Redon.
aris. Biblioteca Nacional, Gustave Geffroy y el arte moderno.

1958. Berna, Kunsthalle, Odilon Redon.
Lyon, Museo Gadagne, De la Revolucién a nuestros dias.

1959. Londres, The Matthiesen Gallery, Odilon Redon (mayo-junio).
Nueva York, Museo de Arte Moderno, Art Nouveau.



1960.

1960-

1961.

1961-

1962.

1963.

1963-

1964.

1964-

1965.

1965-

Paris, Museo de Artes Decorativas, Antagonismos.
Paris, Galeria Charpentier, Cien obras maestras de Gauguin.

61. Paris, Museo Nacional de Arte Moderno, Origenes del siglo XX. Las artes en
Europa de 1884 a 1914.

Paris, Museo Nacional de Arte Moderno, Homenaje a Aristide Maillol.

Paris, Museo del Louvre, Gustare Moreau.

Toulouse, Museo de los Agustinos, Achille Laugé y sus amigos Bourdelle y Maillol.
Vichy, De Ingres a Renoir. La vida artistica bajo el Segundo Imperio.

62. Hamburgo-Amsterdam-Francfort-Stuttgar-Munich-Dortmund, Aristide Maillol.
Nueva York-Chicago, Odilon Redon, Gustare Moreau, Rodolphe Bresdin.
Tokio-Kyoto, Arte francés 1840-1940.

Le Touquet, Casa Consistorial, Los pintores de la Costa de 6palo (julio-agosto).
Marsella, Museo Cantini, Gustare Moreau y sus alumnos.
Venecia, Bienal, Homenaje a Redon,

Albi, Museo Toulouse Lautrec, Maurice Denis.

Paris, Biblioteca Nacional, Rodolphe Bresdin 1822-1885.

Paris, Galeria «Les Beaux-Arts», Wildenstein, Maurice Denis.
Pont-Aven, Casa Consistorial, Paul Gauguin y el grupo de Pont-Aven.

64. Mannheim, Stadtische Kunsthalle (Sala de Arte Municipal), Los Nabis y sus
amigos.
Nancy, Museo de Bellas Artes, Homenaje a Roger Marx.

Estrasburgo, Castillo de los Roban, Eugéne Garriere (junio-septiembre).

Londres, Galeria Wildenstein, K. X. Roussel.

Londres, Galeria Wildenstein, Maurice Denis (abril-mayo).

Munich, Haus der Kunst (Casa de Arte), Secesién. Arte europeo a caballo de los
siglos XIX y XX.

65. Paris, Museo de Artes Decorativas, Cien afios, cien obras maestras.
Tokio, Museo Nacional de Arte Occidental, Gustare Moreau.

Brema, Kunsthalle (Sala de Arte), Ker-Xavier Roussel.
Charleroi-Luxemburgo, Maestros lyoneses del siglo XIX.
Paris, Biblioteca Nacional, Marcel Proust.

66. Munich-Paris-Amsterdam, Los mas bellos grabados del mundo occidental 1410-
1914.
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1966.

1966-

1967.

1967-

1968.

1968-

1969.

1970.

Londres, The Arts Council, Tate Gallery, Rouault.
Paris, Salén de los Independientes, Retrospectiva 1895-1901 (sin ndmero).

67. Munich, Galeria del Levante, Pont Aven y los Nabis.

Angers, Museo de Bellas Artes, Maurice Denisy los Nabis.
Dusseldorf, Galeria Dr. Rainer Horstmann, Escuela de Pont-Aven, Pintores aire-
cieaor de Gauguin.

Paris, Galena Petndés, Retrospectiva Henri Martin (sin catalogo-octubre)
Ostende, Kursaal, Europa 1900.

Ostende Museo de Bellas Artes, Europa 1900. Pinturas, dibujos, esculturas, joyas
Zurich, Kunsthaus (Casa de Arte), Arte Nuevo en Suiza a principios de nuestro siglo.

68. Paris, Orangerie, Veinte afios de adquisiciones en el Museo del Louvre 1947-1967.

Atlanta, The Hight Museum of Art, The Taste of Paris (El gusto de Paris)
Francfort, Kunstverein (Sociedad de Bellas Artes), Odilon Redon

La Bernerie en Retz, Sindicato de Iniciativas, Edgar Maxence, miembro del Instituto
(agosto).

Londres, Piccadilly Gallerie, Los Salones de la Rosa -f Cruz 1892-1897

Munich, Haus der Kunst (Casa de Bellas Artes), Edouard Vuillard-Xavier Roussel
Paris, Orangerie, Edouard Vuillard-K. X. Roussel.

Paris, Museo Delacroix, Delacroix, René Piot (1886-1934) y el color.

Tokio, Gran almacén Seibu de Shibuya, Arte Nuevo (noviembre).

70  Allentown-Atlanta-Akron-San Francisco-Minneapolis, Eugéne Garriere 1849-
1906, Seer of the Real (visionario de la realidad).

Ginebra, Galeria Krugier & Cia., 5 grand Rué, Los Nabis (noviembre).

Londres, Galeria Wildenstein, Picturesfrom Bristol (pinturas de Bristol, junio-julio)
Mmneapolis, The Minneapolis Institute of Art, Minnesota, The past rediscovered
French pamting 1800-1900 (La pintura francesa de 1800-1900 redescubierta).
Paris, Galeria Pacitti, Georges Lacombe 1868-1916, Nabi escultor (marzo).

Saint Amand, Castillo de Culan, El artefantastico y el surrealismo (junio-septiembre)
Toront™ Art Gallery of Ontario, Lo sagrado y lo profano en el arte simbolista
Turin Galleria Civica d’Arte Moderna, Lo sagrado y lo profano en el arte de los
simbolistas.

Harvard University, The Houghton Library, The turn of a century 1885-1910 Art
Nouveau-Jugedstil Books.

Londres, Piccadilly Gallery, Simbolistas.

Nueva York, Spencer A. Samuels & Cia. Ltd., Simbolistas.

Paris, Museo de Artes Decorativas, Recuerdos de Aman Jean.



1970-

1971.

1971-

1972.

71. Paris, Museo Gaiiéra, Estetas y magos. Simbolistas de las colecciones parisienses.

Brema, Kunsthalle (Sala de Bellas Artes), Maurice Denis.

Bendor, Fundacion P. Ricard, El arte y la vida en la uBelle époque».
Bucarest-Craiova-iassi, Pinturas célebres de los museos parisienses.

Budapest, Szepmuveszeti Muzeum, Obras maestras de los museos parisienses.
Chartres, Museo, Prousty los Salones.

Paris, Biblioteca Nacional, Paul Valéry. Exposicion del centenario.

Paris, Grand Palais, De Pont-Aven a los Nabis. Retrospectiva 1888-1903. Sociedad
de los Artistas Independientes.

Paris, Museo Jacquemart André, Marcel Proust y su tiempo.

Perpifian, Museo Rigaud, Homenaje a los artistas rosellonenses desaparecidos.
Sévres, Museo Nacional de la Ceramica, El arte de alfareria de Rodin a Dufy.

72. Brest, Museo Municipal, El tiempo de Gauguin.
Nagoya-Kamakura-Osaka-Fukuaka, Exposicion de las obras maestras del Museo
de Bellas Artes de Burdeos.

Zirich, Kunsthaus (Casa de Bellas Artes), Maurice Denis.

Copenhague, Museo Real, Maurice Denis.

Londres, Hayward Gallery-Liverpool, Walker Art Gallery, Pintores simbolistas
franceses: Moreau, Puvis de Chavannes, Redon y sus seguidores.

Madrid, Museo Espafiol de Arte Contemporaneo.

Barcelona, Museo de Arte Moderno.

El Simbolismo en la pintura francesa.
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1869
1870

CRONOLOGIA DEL SIMBOLISMO

Exito de Guerra y Paz, de Puvis de Chavannes, en el Salon.
Estreno en Paris, que termina en escandalo, de Tannhauser de Wagner.

22 de agosto: Nace Debussy.

Mayo: Primer Salon de los Rechazados {Salén des refusés).
13 de agosto; Muere Delacroix.

Mayo: Primer éxito de publico de Gustavo Moreau, en el Salén, con Edipo y la
Esfinge.

Publicacién del primer volumen del Parnasse contemporain.
Verlaine: Poémes saturniens.

14 de enero: Muere Ingres.
31 de agosto: Muere Baudelalre.
Manet; La ejecucion de Maximiliano.

8 de marzo; Muere Berlioz.

Puvis de Chavannes expone, en el Saldn, la Decapitacion de San Juan Bautista.

1870-71. Guerra franco-prusiana. Caida del Segundo Imperio. Sitio de Paris. La Comuna.

1874.
1876.

1879.

1880.

Instauracion de la Tercera Republica.

Puvis de Chavannes expone, en el Salon, El estio.
Rimbaud: Une saison en enfer.

Primera exposicion de los pintores independientes (Impresionistas).

Mallarmé; Uaprés-midi d’un faune.
Gustavo Moreau vuelve a exponer en el Salén con Salomé y La aparicion.

Carriére expone su primera Maternidad, en el Salén.

Puvis de Chavannes expone El hijo prédigo y Muchachos al borde del mar, en el Salén.
Redon publica su primer volumen de litografias En suefios.

Ultimo Saldn en que participa Gustavo Moreau; expone Calatea y Helena.

Cazin expone Hagar y Tobias.



1881.

1882.

1883.

1884.

1885.

1886.

1887.

Verlaine; Sagesse.

Primera exposicién de dibujos de Redon en «La Vie Moderne»; pasan inadvertidos
para la prensa.

Salén des Artistes Fran?aises (Salon oficial reformado), dirigido por un grupo de
artistas; el pintor Bouguereau es uno de los vicepresidentes.

Puvis de Chavannes expone El pobre pescador.
Debussy: Fétes galantes (sobre poemas de Verlaine).

Verlaine: Les poetes maudits, publicado en la revista «Lutéce».
13 de febrero: Muere Wagner, en Venecia.

Creacion de la Sociedad de Artistas Independientes; Redon es uno de los funda-
dores; primera exposicion, en diciembre.

Fundacion de «Los XX» en Bruselas.

Huysmans: A. Rebours.

Félix Fénéon inicia la publicacion de «La Revue indépendante».

Adoré Floupette: Les déliquescences.
Edouard Dujardin funda «La Revue Wagnérienne».
Muere Victor Hugo.

Octava y Ultima exposicion de los Impresionistas.
Seurat expone La grande jatte.

Gustavo Moreau lleva a cabo el poliptico Vie de I'Humanité (Museo Gustave
Moreau).

Gauguin va por primera vez a Pont-Aven, en marzo.
Van Gogh llega a Paris y conoce a Emile Bernard.

18 de septiembre: Manifiesto literario del Simbolismo, de Jean Moréas, publicado
en el suplemento literario de «Le Figaro».

Fundacion de la revista «Le Symboliste», por Gustave Kahn, Jean Moréas y Paul
Adam.

Zola: L'Oeuvre.

Estreno en Paris de Lohengrin de Wagner.

Puvis de Chavannes trabaja en sus murales para el gran anfiteatro de la Sorbonne
y expone en la Galeria Durand-Ruel. El Estado compra El pobre pescador para el
Museo del Luxemburgo.

Gauguin marcha a la Martinica.
Mallarmé: Poésies, publicadas en edicion muy limitada.
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1888.

1889.

1890.

1891.

Gauguin pinta, en Pont-Aven, La visién después del Sermén.

Trabaja con Emile Bernard y formulan el «Sintetismo».

Sérusier conoce a Gauguin y realiza E| talisman.

E%rnrggg)ién del grupo de los Nabis (Sérusier, Denis, Roussel, Vuillard, Bonnard,

Verlaine: Les amours.

Debussy publica Z-a demoiselle é/«e (sobre la Blessed Damozel de Rossetti); visita
Bayreuth para oir Parsifal y Los Maestros Cantores; Joséphin Péladan se traslada
también a Bayreuth.

Exposicion Universal de Paris (construccion de la Torre Eiffel).

«Exposicion de pintura del Grupo impresionista y sintetista» en el Café Volpini.
Huysmans: Certo'/ii (elogio de Puvis, Moreau, Redon, etc.).

Bergson. Les donnés immédiates de la conscience.

Schuré: Les grands initiés.

Moréas: Les premieres armes du symbolisme.

Vanor; L'art symboliste.

5 octubre: P*rimer nimero de «La Plume».

Reuniones de los Nabis en el «Templo» (la casa de Ranson; 25 Boulevard Mont-
parnasse).

A. Germain: Du Symbolisme.

Puvis de Chavannes, Meissonier, Rodin y Carriére fundan la Société Nationale des
Beaux-Arts, como Salén de caracter menos conservador.

Alfred Valette funda el «Mercure de France».

Paul Fort funda el Théatre d’Art; su ayudante es Lugné-Poé.

29 de julio: Suicidio de Van Gogh en Auvers.

Gauguin, en Le Pouldu, con de Haan, Filiger, Seguin.

Agosto: Denis publica «Neo-Traditionnisme», en «Art et Critique».

3 de febrero: Banquete en honor de Jean Moréas, que en el mismo afio rompe con
el Simbolismo y funda la «Escuela Romana». (Publica en «Le Figaro» el manifiesto
de esta nueva escuela, el 14 de septiembre.)

Mallarmé: Tertulia de los martes (asisten O. Wilde, Maeterlinck, Verhaeren, Clau-
del. Redon, Vuillard, Gauguin, etc.).

Marzo. Albert Aurier: «Le Symbolisme en peinture-Paul Gaugin».

23 de marzo: Banquete en honor de Gauguin, presidido por Mallarmé.

29 de marzo: Muere Seurat.

4 de abril: Gauguin parte para Tahiti.



1892.

1893.

1894.

Mayo: «Soirée» con el fin de reunir fondos para Gauguin y Verlaine, en el Théatre
d’Art.

23 de agosto: Sar Péladan y Antoine de La Rochefoucauld fundan la «Ordre de
la Rose + Croix esthétique»

Octubre: Los hermanos Natanson fundan «La Revue Blanche».

Diciembre: Primera exposicién de Impresionistas y Simbolistas en Le Barc de
Boutteville (Nabis, neoimpresionistas, etc.).

Muere Rimbaud en Marsella.
Debussy comienza una amistad con Erik Satie que durara toda la vida.

10 de marzo: Primer Salén de la Rosa + Cruz, en la Galeria Durand-Ruel. (69 expo-
sitores). Erik.

Satie compone musica para la inauguracion.
André Gide: Le traité du Narcisse. Théorie du Symbole.

Abril. A, Aurier: Importante articulo sobre los Simbolistas, en la «Revue encyclo-
pédique», con ilustraciones de Gauguin, Bemard, Redon y los Nabis. Gustavo
Moreau, profesor en la Escuela de Bellas Artes.

Muerte de Albert Aurier. Le reemplaza Camille Mauclair como critico de arte en
el «Mercure de France».

Mallarmé: Vers et Prose.
Albert Samain: Au jardin de PInfante.
André Gide: Le voyage d’Urien, ilustrado por Denis.

Lugné-Poé funda el Teatro de I’Oeuvre; presenta Pelléas et Melisande, de Maeter-
linck; Debussy comienza a trabajar en su épera.

Segundo Salon de la Rosa + Cruz, en la rotonda central del Palacio de Bellas
Artes, Campo de Marzo (78 expositores).

Antoine de La Rochefoucauld dimite de la Orden.

Maillol se une a los Nabis.

Ambroise Vollard abre su Galerfa en Paris, rué Lafitte.

Gauguin vuelve de Tahiti; expone en noviembre en la Galeria Durand-Ruel.
Mayo: Antoine de La Rochefoucauld y Jules Bois fundan «Le Coeur».

Tercer Salon de la Rosa + Cruz (30 expositores), en el 5 de la rué de la Paix.
Rochegrosse expone EI caballero de las flores (inspirado por Parsifal) en el Salén
de los Artistas Franceses.

Exposicién individual de Redon en la Galeria Durand-Ruel.

Primera audicion del Prélude & raprés-midi d'un faune de Debussy, inspirado en el
poema de Mallarmé.

Octubre: Rémy de Gourmont y Alfred Jarry fundan «L’Ymagiers.
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1895.

1896.

1897.

1898.

1899.

1900.

16 de enero: Banquete de 500 comensales en honor de Puvis de Chavannes (asisten,
entre otros, los artistas Aman-Jean, Bourdelle, Cazin, Chabas, Fantin-Latour|
Gauguin, E. Laurent, Manet, Ménard, R. de Montesquiou, Rops, Rodin, Ary
Renan, Carlos Schwabe).

Cuarto Salon de la Rosa + Cruz (36 expositores), en el 5 de la rué de la Paix.
3 de julio: Gauguin deja Francia y parte por segunda vez para Tahiti.
Bing abre su Galeria «L’Art Nouveau», 22 rué de Provence.

«La Revue Blanche» (1, pags. 181-182) publica «Le jeu du petit symbolard», que
se juega con fichas.

8 de enero: Muere Verlaine.

Quinto Salén de la Rosa -f- Cruz (31 expositores), en la Galerie des Artists Réunis,
28 avenida de la Opera.

Diciembre: Decimosegunda y Gltima exposicion de los Impresionistas y Simbolistas,
en Le Barc de Boutteville.

A. Mellerio: Le mouvement idéalisie en peinture.

Sexto y Ultimo Salén de la Rosa + Cruz (51 expositores, incluyendo a Rouauit)
en la Galeria Georges Petit.

Los Nabis exponen por primera vez en la Galeria Vollard.

15 de octubre: Gauguin publica Noa-Noa en «La Revue Blanche»; pinta en Tahiti
su obra ¢De dénde venimos! ¢Qué somos! (A dénde vawoi? Intenta suicidarse.

18 de abril: Muere Gustave Moreau.

9 de septiembre: Muere Mallarmé.

24 de octubre: Muere Puvis de Chavaimes.

Rodin expone su Balzac, en el Salén de la Sociedad Nacional de Bellas Artes.

Los Nabis dejan de reunirse en casa de Ranson, y lo hacen en casa de Roussel en
L ’Etang-la-Ville.

Ultimo volumen de litografias de Redon, Las revelaciones del divino San Juan,
publicado por Vollard.

Exposicién de Puvis de Chavannes en la Galeria Durand-Ruel.
Exposicién de artistas jovenes en la Galeria Durand-Ruel, en homenaje a Redon.

Exposiciéon Universal de Paris.
Disolucién del grupo de los Nabis.
Maurice Denis expone el Homenaje a Cézanne.

Van Bever y Léautaud publican una antologia de la poesia simbolista: Poétes
d”aujourd’hui (1880-1900).
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llicer, Juan Bassegoda y Nonell. Madrid, octubre-
diciembre 1969. Barcelona, abril-mayo 1970.

200 ptas.

Donacién Vazquez Diaz.- Presentacion: Luis Gonzalez
Robles. Madrid, 1969. 30 ptas.

Donacién Vitérica (EugenioLucas).-Estudio: Joaquin
de la Puente. Madrid, 1969. 30 ptas.

V Centenario del matrimonio de los Reyes Catoélicos.—
Estudios: Maria Elena Gémez Moreno, Joaquin de
la Puente y Amando Represa, Valladolid, 1969, Ma-
drid, 1970 (agotado).

El retrato espafol. — Introduccién: José Camén Aznar.
Bruselas, 1969-1970 (agotado).

Arte grafico aleman contemporadneo. — Presentacion:
Joachim Bichner. Sevilla, Valencia, Barcelona Ma-
drid, 1969-1970. 50 ptas.

Dibujos romanticos espafioles. - Toledo. Diciembre
1969, febrero 1970. Las Palmas, diciembre 1970
(agotado).

El retrato.-Presentacion: Luis Gonzalez Robles. Ensa-
yo: Joaquin de la Puente. Madrid, 1969. 50 ptas.

La naturaleza muerta. - Presentacion: Luis Gonzélez
Robles. Ensayo: José Maria Iglesias. Madrid, 1969.
50 ptas.

El paisaje.-Presentacion: Luis Gonzalez Robles. En-
sayo: Joaquin de la Puente. Madrid, 1969 (agotado).

La figura.— Presentacion: Luis Gonzalez Robles. Ensa-
yo: Joaquin de la Puente. Madrid, 1969. 50 ptas.

| Exposicion Internacional de Experiencias Artistico-
Textiles. — Presentacién: Luis Gonzéalez Robles. Ma-
drid, diciembre 1969. Barcelona, enero 1970. 50 ptas.

Exposicién mundial de fotografia.-Presentaciéon: Hein-
rich Boil y Karl Paweck. Sevilla, Valencia, Barcelona,
Granada, Madrid, 1970 (agotado).

Julio Antonio.-Estudio: Rafael Santos Torroella. Tarra-
gona, Barcelona, Sevilla, Valencia. Madrid, 1970-
1971 (agotado).

Ingenieria del siglo XX.-Ensayo: Arthur Drexier. Bil-
bao, Santander, Oviedo, Madrid, Sevilla, Valencia,
Barcelona, 1970.

Ortega Mufioz. - Presentacion: Florentino Pérez-Embid.
Madrid, Barcelona, Sevilla,

Il Exposicién internacional del pequefio bronce.— Tex-
tos: Luis Gonzalez Robles, Guartiero Busato, Rafael
F. Ouintanilla, Raymond Cogniat, Marco Valsecchi,
Fortunato Bellonzi, Sabine Marchano y Juan Ignacio
Macua. Madrid, 1970.

Pintura italiana del siglo XVII. - Estudio: Alfonso E. Pé-
rez Sanchez. Madrid, mayo-junio 1970.

Olivetti, investigacion y disefios. - Textos: Giovanni
Giudici. Madrid, 1970 (agotado).

Concurso de pintura joven (convocado por «Blanco’y
Negro»). Madrid, 1970 (agotado).

Alberto Sanchez (1895-1962).— Textos: Picasso, Neru-
da, Alberti y Luis Lacasa. Madrid, Sevilla, 1970.
100 ptas.

Pintura china contemporanea.— Presentacién: Marcela
de Juan. Valencia, Sevilla, Madrid, 1970. 30 ptas.

Bernardo Marquez (1899-1962). - Presentaciéon: Fer-
nando de Azevedo. Madrid, mayo-junio 1970 (ago-
tado).

25ptas.

1970. 125ptas.

100ptas.

900ptas.



Francisco de Zurbaran. — Estudio: José Hernandez Diaz,
Las Palmas, mayo 1970. Tenerife, junio 1970 (ago-
tado).

Exposicién de las ultimas adquisiciones del Museo de
Bellas Artes de Sevilla.— Presentacion: Florentino
Pérez-Embid. Sevilla, mayo-junio 1970. I0Optas.

Dibujos y grabados de Fortuny.— Ensayo: Joaquin de
la Puente. Toledo, abril-junio 1970 (agotado).

Vicente Vela.— Presentaciéon: José Hierro. Madrid, ju-
nio 1970 (agotado).

Luis Lasa.— Presentacién: Julio Trenas. Madrid, junio

1970. 30ptas.
Arte espafiol.— Presentacion: Florentino Pérez-Embid.
Estudios: Carlos Kanki y Joaquin de la Puente.
Tokyo, Kyoto, 1970 (agotado).
Santa Teresa y su tiempo. — Estudios: José Camoén

Aznar, P. Efrén de la Madre de Dios, Antonio Jiménez
Landi y Joaquin de la Puente. Avila, 1970. 100 ptas.

Santa Teresa y su tiempo. — Estudios: José Camoén
Aznar, P. Efrén de la Madre de Dios, Antonio Jiménez
Landi y Joaquin de la Puente. Madrid, 1971.

200 ptas.

Exposicion Nacional de Arte Contemporaneo.— Barce-
lona, Bilbao, Madrid, Sevilla, Valencia, 1970.
100 ptas.

Exposicion antolégica de artistas premiados por la
Fundacién Rodriguez Acosta (1957-1970).— Presen-
tacion: Miguel Rodriguez-Acosta Caristrom. Madrid,
octubre 1970 (agotado).

Los estudios de paisaje de Carlos de Haes (1829-1898).
Estudio: Joaquin de la Puente. Toledo, 1971.
150 ptas,

Urculo.— Por Vicente Aguilera Cerni. Madrid, noviem-
bre 1970 (agotado).

Francisco Peinado. — Por Venancio Sanchez Marin.
Madrid, noviembre 1970 (agotado).

Eugenio Lucas (1870-1970). — Por Joaquin de la Puente.
Alcala de Henares, 1970. 50 ptas.

XIX Salén de Grabado.-Por L. Figuerola Ferretti. Ma-
drid, noviembre 1970. 100 ptas.

Maestros del arte moderno en lItalia (1910-1935) (Co-
leccion Mattioli). — Presentacién: Luis Gonzalez Ro-
bles. Estudio de Franco Russoli. Madrid, Barcelona,
1970 (agotado).

Arte y cultura china. —
1970 (agotado).

Madrid, noviembre-diciembre

Madrid por Delapuente.— Por José Camén Aznar. Ma-

drid, noviembre-diciembre 1970. 50ptas.
Isabel Pons.— Por Carlos Arean. Madrid, diciembre
1970. 30ptas.

Eduardo Maldonado.—- Por C. G. Argan y Nello Ponen-
te. Madrid, diciembre 1970.

Monumentos histéricos de Alemania y su restauracion.
Textos de Luitpoid Werz y Werner Bornheim. Ma-
drid, diciembre 1970.

Constant Permeke (1886-1952). — Estudio: W. Van den
Bossche.

Alvaro Delgado.— Por José Corredor-Matheos. Madrid,
marzo 1971 (agotado).

Agustin Celis. — Por Santiago Amoén. Madrid, marzo
1971 (agotado).
Testimonio 70.— Madrid, marzo 1971. 100 ptas.

Alberto Durero (1471-1528).— Textos de Mathias Win-
ner y Hans Mieike. Madrid, marzo, 1971. 100 ptas.

Los impresionistas franceses.— Por Héléne Adhemar,
Madrid, abril 1971. 200 ptas.

José Damaso. — Por José Hernandez Perera. Mayo 1971
(agotado).

Ceferino Moreno. — Por José Maria Moreno Galvan.
Mayo 1971 (agotado).

Hilario Teixeira.— Por Mario de Oliveira.
(agotado).

Mayo 1971

Dario Villalba. - Por Venancio Sanchez Marin.
1971 (agotado).

Mayo

Enrique Salamanca.- Por Vicente Aguilera Cerni. Ju-
nio 1971.

Joaquin Mir (1873-1940). Exposicién antolégica.— Tex-
tos de José Luis de Sicart, Juan A. Maragall, José
Amat, Santos Torroella, Teresa Basora Gruafas.
Junio 1971 (agotado).

Dibujos de Rosales.— Texto: Francisco Javier Rocha.

Julio-septiembre 1971.

Concursos Nacionales de Bellas Artes 1971.-— Madrid,
junio 1971.

Pablo Gargallo (1881-1934). Exposicion antolégica.—
Textos de José Camoén Aznar, Cecile Goldscheider,
Jean Cassou y Rafael Santos Torr6élla. Octubre
1971.

25ptas.

100ptas.

30ptas.

50ptas.

100ptas.

150ptas.

30ptas.
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Cincuenta afios de pintura vasca (1885-1935). Exposi-
ciéon antolégica. — Por Manuel Llano Gorostiza Octu-
200 ptas.

Pancho Cossio (1898-1970). Exposicion antolégica.—
Un soneto de Gerardo Diego y un texto de José
Hierro. Octubre 1971 (agotado).

Carlos Lezcano (1870-1929). Exposicién antolégica.-
Textos del Marqués de Lozoya, Manuel Sanchez Ca-
margo, Luis Moya, Fernando Chueca Goltia, Aurora
Lezcano y numerosos juicios criticos. Octubre 1971
(agotado).

Grabados japoneses en madera.-Por Brasil Cray Oc-
tubre 1971 (agotado).

Xilografias de artistas de Europa. Por José Maria

Iglesias, Octubre 1971. 50 ptas.
Xilografias de artistas de América. - Por José Maria
50 ptas.

iglesias. Octubre 1971.
Por José Maria

Xilografias de artistas de Oriente. -
50 ptas.

Iglesias. Octubre 1971.
Iglesias. Octubre

El disefio gréafico.-Por José Maria
50 ptas.

Acuarelas de grandes maestros (reproducciones).— Por
Ramoén Faraldo. Octubre 1971. 50 ptas.

Grabado espafiol actual.-Por Raul Chavarri. Octubre
50 ptas.

Pintura espafiola actual. Il.-P or Raul Chavarri Octu-

Viola.--Por Aldo Pellegrini y Fernando Quifiones Di-
ciembre 1971. Enero 1972 (agotado).

La joya como disefio.-Por Luis Gonzalez Robles Di-
ciembre 1971. Enero 1972. 100 ptas.

Vaquero Turcios.— Texto del artista. Diciembre 1971
Enero 1972 (agotado).

Zauli. Diciembre

1971. Enero 1972. 50 pog.

Enero-

Lloréns.-Texto de Enrique Lafuente Ferrari
i 25 ptas.

1972.

Vaquero Palacios. (Exposicion antolégica).-Texto de
Alberto Sartoris. Enero-febrero 1972 (agotado).

lexto de José R. Alfaro. Enero-febrero 1972.
50 ptas.

Echauz.

~ juicios criticos. Enero-febrero

50 ptas.

San José en el arte espafiol.-Por Florentino Pérez-

Embid. Enero-abril 1972. 300 ptas,

Canogar.-Texto de Vicente Aguilera Cerni. Febrero-
marzo 1972 (agotado).

Moreno Galvan, José

José de Castro Arines, Mariano Garcia

R. Alfaro
50 ptas

Landa. Febrero-marzo 1972.

Francisco Hernandez.-Texto de Antonio Segovia Lo-
50 ptas.

Grabados ingleses contemporaneos (1960-1970).-Tex-
to de Christopher Finch. Febrero-marzo 1972,
125 ptas.

Paul Klee.— Por W. Sohmalenbach, 200 ptas.

Gustavo Bacarisa.-Por José Hernandez Diaz.
125 ptas.

Arte de los siglos XVII y XVIII en Santa Fe de Bogota
Por Mana Victoria Aramendia. 100 ptas.

Arte Maya.-Por Ibafiez Cerdd (agotado).
Orfebreria prehispanica colombiana. — Por José Tudela.

125 ptas.
XX Salén del Grabado. 100 ptas.
Caligrafia japonesa actual. 50 ptgg
Exposicion Internacional de Xilografia. 100 ptas

Exposicion Nacional de Arte Contemporaneo (Fases
regionales). 1972.
25 aguafuertes de Solana.-Por M. Sanchez Camargo.

100 ptas.
Manuel G. Raba.- Por Santiago Amaén. 75 ptas.
Senén Ubifa.-Por Raul Chéavarri. 50 ptas,
Francisco Castillo. — Por José Hierro. 50 ptas.

Waldo Balart.-Por Manuel Conde y José Maria Igle-
sias. 5 ptas.

El simbolismo en la pintura francesa.— Por Rafael Be-
net, G. Lacambre, Ph. Jullian y J Vergara. Madrid
octubre-noviembre; Barcelona, diciembre 1972.
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