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Quan vireig assenyalar el tema de qué tractaria la
meva intervenci6 en el cicle de conferéncies dedicat a la
«decadéncia finisecular» en el marc general de les «Figu-
res de fi de segle», y en centrar el meu interés en el pai-
satge, que em sembla que &s el motiu plistic que més
palesa el canvi d’actitud sensible i mental respecte de
I’entorn intel-lectual positivista —desencadenament ga-
lopant de la ciéncia i de la tecnologia que incideix direc-
tament en la producci6 i en els productes oferts a la so-
cietat per al seu consum—, quan vireig assenyalar el te-
ma, doncs, no tenia, aleshores, en compte que Jean Mo-
réas, en el seu manifest sobre Le symbolisme, el setem-
bre del 1886, havia escrit que «de I’objectivitat, I’art no
pot obtenir més que un simple punt de partida, summa-
ment succint».

I aixd venia motivat perqué tampoc pensava centrar
la meva intervenci6 sobre el simbolisme que, aleshores,
se’m presentava com una actitud cosificadora, exacta-
ment la contriria que mantenien els impressioniste que,
seguint els seus principis estético-plastics, procedien a la
liquidacié —la deliqiiescébia, com s’ha adit— de 1’ob-
jectivitat natural per emmenar I’art cap a la subjectivi-
tat, singularitat i intimitat de les impressions dptiques,
en pintura, i tactils, en escultura, i fins i tot m’atreviria
a dir decoratives, en arquitectura. Jo veia en 1’opcié re-
presentativa impressionista el pas decidit cap a la repre-
sentaci6 plastica, I’abandé de I’ objectivitat per la subjec-
tivitat, com sembla que ho posi definitivament de ma-
nifest I’obra dels pintors fauves i dels expressionistes.
(Deixo totalment de banda la incidéncia que en tot
aquest procés hi hagi pogut «jugar» el moment plastic
conegut amb el nom d’4r# nouveau o modernisme.)

En tot aixd, els simbolistes se’m mostraven com uns
ressagats ‘que mantenien 1’objectivitat académica i a la
que només hi afegien un canvi d’intencié perceptiu. A
aquest judici potser hi ajudava la influéncia del simbo-
lisme poétic que, per la seva propia especificitat, s’ha de
servir d’uns materials inalterables —els mots— que ells
muten, mercés a una insolita disposici6 sintactica que
obliga a un forcat canvi de perceptual, respecte de la sig-
nificacié ordindria i convencional. Tanmateix, en voler
verificar aquest —ara en soc conscient— pre-judici sobre
el simbolisme, m’he adonat que no era aquest el con-
cepte que els simbolistes en tenien de la seva activitat,
si bé, com precisa Moréas, «el simbolisme requereix un
estil complexe i arquetipic: vocables impoluts, oracions
ben compostes que s’alternen amb altres que vacil-len
sinuosament, pleonasmes significatius, misterioses
el-lipsis, anacoluts inacabats, tota mena de trops auda-
¢os i multiformes; és a dir: el bon llenguatge viu». Llen-
guatge viu o «forma sensible» amb els quals «la poesia
simbdlica cerca de vestir la Idea ... que, tanmateix, (la
forma sensible) no seria un fi en si mateixa sin que esta-
ria subordinada a la Idea, encara que en sigui el vehicle
per a expresar-la». Hi ha doncs, una diferéncia entre
I’actitud impressionista i la simbolista; la primera valora
eminentment la forma sensible atesa, de la que n’és la
manifestacié positiva (optica, tictil o decorativa) de la
cosa representada, mentre que la segona, la simbolista,
en la forma sensible hi capta la representaci6 de la Idea,
que és el fonamental, el que en justifica I’actitud i I’acti-
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vitat. El simbolisme defuig el regne dels sentits per anar
al de les subtilitats de I’esperit, és a dir al de les repre-
sentacions de sentiments vagues que es formulen a partir
de la consciéncia i no pas de les dades sensibles. El pintor
Gustave Moreau ho ha expressat aixi: «<només crec en el
que no veig i Gnicament en el que sento», concepte
aquest que, evidentment se refereix a la sensibilitat de
I'esperit i no pas a la dels sentits materials.

Tot aixd posa de manifest, doncs, que els que s’enca-
minaven cap a la intimitat, vers la subjectivitat, no eren
pas els impressionistes en valorar les dades sensibles —
certament subjectives, perd d’una subjectivitat que neix
de la materialitat forgosament individualitzada i perso-
nalitzada de la perceptibilitat— sind els simbolistes que
s’atenien dnicament i exclusiva als sentiments espirituals
en el si de I'individu al marge de tota provocaci6 exte-
rior, com una exigéncia que neix de la manera de ser i
no pas de I’entorn material o social.

Es potser per aixd que la sensibilitat del temps positi-
vista en el qual els simbolistes en manifestaren titllés a
aquests —i ells els assumissin plenament— del pitjors
qualificatius degradants, entre els quals hi havia el de
«decadent», puix que en realitat descomposaven I’espe-
rit del temps i la societat «progressista» en general, ata-
cant els fonament de I’objectivitat cientifica, sense els
quals res de solid es podia fer i organitzar. Des d’aquest
plantejament si situaven radicalment en oposicié als im-
pressionistes, la postura dels quals es basava en les dades
i fets materials de les sensacions, que reconeixen, doncs,
com quelcom d’objectiu provocador, quelcom d’ali¢ al
subjecte. Precisament per a recuperar I’objecte, tal vega-
da excessivament diluit, del si mateix de I'impressionis-
me neixia |’ objectivitat dels post-impressionistes «punti-
llistes» (Seurat i Siganc), cezannians (recuperar las for-
mes basiques) o sensualistes (els fzzves), tots ells desitjo-
sos de redescobrir de nou el mdn extern i ali¢ al subjecte,
que culminaria en el cubisme. Els simbolistes abandona-
ven tot aixd i si se servien del mén era només com a mitja
per a representar |'inexpressable de la Idea, Idea que res
tenia a veure amb el concepte hegelia que implica que
el mén concret i la historia n’és la manifestacio i el com-
pliment. Per als simbolistes no hi ha altra realitat que la
«interior» i alld que es pot assolir a través del mén sensi-
ble i objectiu no és altra cosa que uns materials que po-
den suggerir aquell contingut, al-ludiri, perd mai ésser-
ne la representacié. En tot cas només és 1’art que pot po-
sar de manifest la Idea, el que «simbolicament» en pot
dobar la imatge, perd mai que aquesta imatge en sigui
la manifestaci6 tangible.

Tot aixd és molt subtil, perd el fet & que els autén-
tics intimistes eran els simbolistes, els que feien possibles
la representacié de la intimitat, mentre que les altres
tandéncies eren totes elles objectivistes, és a dir que esta-
blien que hi havia un mén extern al jo, causa i justifica-
ci6 del contingut del jo; cosa negada pels simbolistes
que atorgaban autonomia als continguts de I’esperit i
pels quals, en tot cas, el mén era una ocasi6 per a posar-
los de manifest, sense que tinguessin necessitaant del
mon per a ésser reals.

La polémica estava encetada i polaritzada entre els
uns i els altres. Era una polémica entre el mén (la socie-



tat positivista en aquest cas) i I’individu inalienable i in-
desarrollable, polémica en la que ara ens hi tornem a
trobar immersos; la materialitat de la societat no resolt
els problemes de I'incomensurable home.

Es normal que amb aquestes postutes solipsistes o de
trascendéncia i franca religiositat, el simbolisme després
de l'esclat inicial, amb indubtables coincidéncies amb
I'impressionisme, caigués en descrédit i només fos su-
brepticiament vehiculat després per alguns artistes que
entenien que quelcom d’especial ocurria en el fet creatiu
no objectivista ni sensual; és clar que ens referim, per
exemple, a Kandinsky i a Mondrian, evidentment post-
simbolistes, és a dir artistes de la intimitat no psicologi-
ca, trascental i esotérica. Ja Moréas havia parlat d’«afini-
tats esotériques» en referir-se a la utilitzaci6 aleshores de
les formes de creativitat convencional.

Alld que farem ara, després d’haver puntualitzat el
sentit del nostre treball actual, bastant diferent del que
inicialment ens proposivem, &s intentar d’expresar i co-
mentar algunes de les tesis del simbolisme a través del
seus representants.

En primer terme precisem que els simbolistes esta-
bleixem que '«art té altres finalitats que la descripcié
del mén material». Aixd marca un punt radical de dife-
réncia amb la postura impressionista i, ensems, é un
principi molt acceptable en les postures estétiques ac-
tuals que també aixi ho entenen respecte del concepte
renaixentista i académic de |’activitat creativa. Ja no es
tracta de la zmago speculum com a servitud de Iart sin
que l’activitat de I’art és la donar imatge a allé que no
en té i, tanmateix, € un neguit i una inquietud.

Delacroix, per altra banda, en funci6é d’un nou con-
cepte de I’art que comengava a gestar-se en el romanti-
cisme, havia anotat que «en la seva anima I’home té sen-
timents innats (aci no plantegem la qiiestio de la bona
o dolenta fonamentacié de les tesis, axiomes o postulats
sobre les que es basin les creences o les postures filosofi-
ques o ideoldgiques —s6n un fet en un moment do-
nat—; observaci6 nostre) que els objectes reals mai asso-
liran de satisfer i que la imaginacié del pintor o del poe-
ta poden reeixir a donar-los-hi forma i vida». Es evident
que aquesta referéncia a Delacroix res té a veure amb el
Delacroix precursor de I’impressioniesme. Perqué en el
cas del simbolisme es tracta d’un altre tipus de «visio»,
la visi6 de I’anima, la visi6 de I’interior». Un contempo-
rani de Delacroix, Kierkegaard, el fildsof antihegelia,
ens parlari a bastament d’un altre tipus de «visions» o
imatges van assistides d’un nou tipus d’expressi6; és
aquesta nova dimensié la que vol posar en circulacié el
simbolisme. En realitat es tracta d’un tipus d’al-legoria
perd que en lloc de tenir com a referent el mén exterior
hi t€ el mén de ’esperit.

Pels simbolistes, tota obra d’art &és I’expressié d’una
idea, no la seva exposici6 per conceptes. Aixd é molt in-
terassant perqueé és un dels principals problemes i diful-
tats per a atansar-se a |’art contemporani, per exemple,
davant la dificultat de comprensié del qual la gent pre-
gunta: i qué vol dir aix6? queé significa? Pel simbolistes
aquesta serie de qiiesti6 sense sentit, referida a una obra
d’art, puix que aquesta s’expressa autosuficientment o
10 &s res. Per aquells mateixos anys Bergson estudiava la

simultaneitat de les dades de la consciéncia i deia que «la
intuicié immediata i el pensament discursiu no sén més
que un a la realitat concreta», per la qual cosa si la disso-
ciaci6 es produeix (si davant d’una obra d’art hom s’ha
preguntar: qué vol dir?) é que o el receptor o ’obra no
funcionen o son mancats. (Es evident que aixd s6n pos-
tures «tedriques» que obliden que el nostre mén és un
seguit de compartiments estancs per a comprendre el
sentit «interior» dels quals cal una iniciacié ideoldgica
prévia. Per aixd no exclou que en cadascun d’aquests
compartiments tancats puguin desenvolupar-s’hi idées
també vilides per als altres, encara que aixd impliqui
normalmente un canvi referencial i relacional.).

El que si és evident é que pels simbolistes |’art és
també una via de coneixement, encara que no sigui una
via per al coneixement del mén objetiu i extern a la
consciéncia.

El segle XX fou un segle eminentment emocional,
sobretot per contrast amb ’altra gran caracteristica del
segle: el positivisme experimentalista racional i cientific.
La polaritat marca doncs, els dos extrems i, per alld que
ara ens interessa, assenyald ben bé les arrels emocionals
de ’art. Els simbolistes aixi ho entengueren i ho expres-
saren; «qualsevol emocié —dira Maurice Denis— pot ser
el tema d’una pintura»; é més, molt sovint |’«emocio»
és el «temax de I’obra d’art. Per la qual cosa, pels simbo-
listes I’art té el fonament més en |’ experiéncia emocional
que en les anilisis visuals. No & pas que descuidin
aquests, perd quans els estudien és per a posar més en
evidéncia el fet emocional.

Puvis de Chavannes per a enfatitzar el fet emocional
a I’obra d’art tendeix a suprimir la tercera dimensié en
les seves pintures i procura de convertir I’obra en un pla,
en el qual els fets de forma i de llum s’enrareixen per
a esdevenir tot plegat més una «visié» dissenyada que
una realitat del mén concret, més una faula que una
descripci6. Gustave Moreau prescindia dels paisatges na-
turals i en les seves obres en muntava de «mentals», que
donguessin més la dimensié d’un somni que d’una rea-
litat: igualment tenia cura d’allunyar els colors de tota
verosimilitud amb els reals i procurant que els tons im-
pliquessin cirregues emocionals expressives. Es evident
que tots aquests aspects estan ben allunyats dels plante-
jaments impressionistes.

Gauguin i els artistes de Pont-Aven (indret de la Bre-
tanya en el qual les formes de vida social es trobaven en
el darret quart del segle XIX en uns nivells encara molt
primaris) desenvoluparen amb profunditat i amplitud el
que serien els plantejament d’un simbolisme i sobretot
ho feren des de perspectives formals amb 1’objectiu d’as-
solir la maxima expressivitat simbolica. L’actitud de I’ar-
tista, per exemple, no ha de ser la de reproducir I’objec-
te que té al davant sin6 que n’ha de crear-ne un de nou
partir de la idea que aquell objecte a fet néixer en la seva
intimitat, puix que reproducir les coses de I’entorn hom
oblida de posar-hi els sentiments humans que els hi cor-
responen. «Hi ha sensacions —diu Gaugin— que no po-
den ser jutjades pel nostre enteniment». «Un objecte no
consisteix només en la seva aparenca fortuita —clara
al-lusi6 a I'impressioniesme— sino que posseeix una es-
séncia tipica dotada d’un caricter permanent i inexhau-
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rible». Les imatges aixi obtingudes i plasmades sén,
doncs, simboliques d’aquelles realitats essencials i per-
manents, que no son recollides quan de I’objecte només
se n’agafa |’ordre i I’estructura de la realitat visible. Es
evident que el simbolisme negligeix el fenomenisme, les
preséncies fortuites, accidentals., i s’orienta per a copsar
els nivells profunds i permanents, «el fons incontrolable
amb queé aquesta realitat és viscuda», I’essencialitat de la
percepci6. En oferir aix6 a I’observador, el seu enteni-
ment trontolla i se sent depassat i aleshores se n’adona,
pel sentiment, «del contingut mitic immanent a |’objec-
te mateix», que &s el que posa de manifest la seva cirrega
simbolica. «El significat de les coses, el seu valor simbo-
lic, no estriba en com es veuen sind més aviat en com se
senten». Les seves pintures i escultures fetes a la Bretanya
iles que, més tard, fara a Tahiti son expressié d’aquestes
tesis. Es en les formes més primaries de vida i en els ob-
jectes en les quals en desenvolupen que Gauguin copsa-
va més facilment I’esséncia del simbol: quelcom que ex-
pressa externament L’actitud afectiva i sentimetal amb
que I’home es mou respecte del seu entorn, aspecte
aquest que desapareix en els comportaments de I’home
en els ambits més amatents a la transitorietat fenoméni-
ca: els nuclis socials molt dinamics i molt desenvolupats.
Gauguin ho sintetitzava dient que «no es pinta alld que
es veu sind allo que s’ha vist», al-ludint clarament a que
alld que I'art reprodueix &s el «sentit» de les coses i no
la seva transitoria fugacitat. Davant d’un església el que
s’ha de captar &s la religiositat i no I’estructura arquitec-
tonica —variable d’una a a’altra— o la composici6 a la
que la llum sotmet aquella estructura.

Una altra conseqiiéncia de tot aixd &és la que fa refe-
réncia al color; el color s’allibera del vincle objectiu i
desciptiu, desapareix el concepte de llum natural, que
«es substituida per una técnica cromitica que expressa
I’estat d’anim en el que I’home se sent immers davant
de la natura i davant de les coses». Els matisos cromitics
i els valors lluminosos s6n substituits per tons plans i
uniformes amatents a la significaci6 simbdlica i composi-
tiva que més inesperadament i sobtada pugui impactar
I’observador o que més en relaci6 estiguin amb una mi-
tica establerta. La realitat s’esfuma en benefici de I’ esce-
nografia. Per arribar a aquestes conclusions respecte dels
formals de la composici6 simbdlica fou d’un ajut inesti-
mable la consideraci6 i estudi dels gravats japonesos en
fusta, la circulaci6 dels quals aleshores comengava a ser
molt intensa a I’occident.

En els gravats japonesos no hi ha ombres; la llum no
modela. No s’hi aplica la perpectiva il-lusionista ni tam-
poc hom se serveix del modelatge. L’estampat és sempre
pla. L'obra s’estrutura en funcié d’efectes de linia i
s’evita el modelatge per tons i matisos. L’extensi6 o su-
perficie esdevé arabesc de linies i colors que impliquen
subtils estats d’anim. Se situa molt alta la linea de I’ho-
ritz6, per la qual cosa I’escena adquireix molta profundi-
tat. Els complexos figuratitus es resolen i es difererencien
per tamanys, creant aixi distancies entte ells, la qual cosa
determina un davant i un darrera. El contorn de les figu-
res no el determina la silueta estricta sind que s’assenyala
por mitja de linies, el qual suggereix el volum de la figu-
ra; les linies en arabesc, doncs, no delimiten una superfi-
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Tangu, Segle xvil. La montanya Fuji.

cie siné un cos. En el simbolisme, tot aixd esdevé un
cloisonné colorejat uniformement i carcant-ne 1’harmo-
nia.

La reducci6 del complex representatiu a elements es-
sencials 1 expressius fa que alld que és ofert no siguin
trets individuals sind generals i significatius, sén simbols
de la vida; una obra val, doncs, per la relacié interna del
elements que la constitueixen i per la seva referéncia a
I’objectivitat externa. Es a dir: una obra és un simbol.
Aquesta suggesti6 ve reforcada per la preséncia d'un to
cromdtic dominant que immergeix tots els altres colors
sense, perd, anul-lar-ne I'impacte, tal com és un efecte
escénica. «Cal, perd —precisa Gauguin— que 1’expres-
si6 no sembli sobrenatural si bé se’n tingui la sensacié».

S’ha dit que el simbolisme és una emblematica; ja
hem parlat d’al-legoria i, no cal dir-ho, de simbol.
Aquests concepts procedents de la retdrica que, no
s’oblidi, és I’art de dir més adequadament les coses, s6n,
conjuntament amb la metafora, els recursos per a expres-
sar més adequadament —diferentment, per tal d’assolir
un impacte efica¢ quan la receptivitat s’ha esmussat—
allé que naixent de la capacitat emocional de I’home no
té adequadament un objecte extern per a significar-ho.
La metafora és substuir una cosa per una altra; el simbol
és oferir una imatge sensible d’un concepte; al-legoria és
representar per semblanga suggestiva una idea; i, final-
ment, emblema és donar per mitja d’una imatge el con-
tingut d’alld mateix que vol ésser expressat, d’aci que
s’hagi dit que I’emblema é&s un jeroglific, és a dir la re-
presentacié esquematica d’una realitat.

Tenint es compte tot aixd, 1'art simbolista vindria a
ser la representacié jeroglifica —que forgosament no sig-
nifica criptica— d’uns estats d’anim emocionals, reals a
la intimitat del subjecta si bé sense objecte adequat que
els transcrigui per la comunicaci6. I aixd és el que es pro-
posaren d’assolir els simbolistes per mitja de 1’art. Ma-
llarmé ho diu explicitament: «expressié del misteri6s sig-
nificat d’aspectes de la vida». La vida no s’esgota per
I’externitat; viure no és viure, sind sentir-se viscut, sigui
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concientment sigui inconscientment. Viure é omplir de
vida la vida; & I’omplir-se de vida del religiés que sent
que va guanyant-se la vida, la vida eterna, per a qui la
seva vida hauri tingut un sentit. Es I'<etern retorn» que
desitja Nietzche, és el desein (I’estar existencial en el
moén) heideggeria, I’existencialisme sartria (fer-se la pro-
pia vida en funci6 de I’entorn). Podrien encara assenya-
lar altres filosofies, perd les esmentades sén suficients
per a suggerir el contingut de la plistica simbdlica i,
també, de gran part de la plastica contemporanica (d’aci
I'interés de fer ara aquestes consideracions sobre 1’ana-
cronic simbolisme finisecular).

Hem parlat fa un moment de I'inconscient; aquest
concepte, & obvi, va estretament associat a Freud i és
aquest psicoanalista (analista dels continguts de I’Anima)
que li dona credencial de vigéncia en estudiar el sentit
dels somnis a finals del segle XIX i publicar-ne el llibre
I’any 1900. Tot allo de qué parla Freud —que res del
viscut &s oblidat i de que la vida social (convencional)
entre en conflicte amb la vida real (la vida intima, perso-
nal)— 1 que determina I'inconscient, que é manifesta,
entre altres possibilitats, a través del somni, tot alld ja
feia temps que era pres seriosament en consideracié pels
filosofs i del que els simbolistes en volien donar la imat-
ge. Es tractava, doncs, d’una imatge que no tenia res a
aveure amb la imatge renaixentista, la imago speculum,
la imatge objetiva, la que permetria un tractament cien-
ticic, positiu, del moén, de I’externitat. Aquest tracta-
ment oblidava I'usuari dels ben fets de la ciéncia, no
prenia en consideracié la subjectivitat de I'ts de tot alld
que oferia la ciéncia i la tecnologia. Que existeix la sub-
jectivitat, 1’apropiacié inconscient —&s a dir intrasubjec-
tiva— de tot el que hi ha al nostre i adhuc els comporta-
ments, fets i mots dels homes que determinen el nostre
ambient, é quelcom que é&s dificil de negar després de
les analisis fetes, entre altres, por exemple, per Baudri-
llard. La subjectivitat, I’inconscient o la intimitat &s
quelcom que subsisteix conjuntament i amb |’objecti-
vitat.

Els simbolistes volien posar-la de manifest al marge
i en oposicid a la postura objectiva dels impressionistes.
Aquesta postura a la contra &s potser la que converti en
rapidament obsolet el simbolisme puix que la microani-
lisi impressionista no podia afebrir de cap manera la mi-_
llor obtenci6 emblematica de la imatge que cercaven.
D’aix0 en foren conscients els artistes que sense negligir
les aportacions dels uns i del altres desonvoluparen I’art
del segle XX. A I’ambit de la misica ens troben en una
situaci6 similar; quan Wagner rebutja el formalisme de
la misica romantica per entrellagar en aquest el drama
ideoldgic que vol present en les mateixes manifestacions
musicals, Wagner esdevé simbolista. Es a dir, ens déna
una representacié simbodlica de la totalitat de ’home i
del mén perd aixd ho assoleix accentuant els efectes tim-
brics, efectes indubtablement impressionistes, com ho
pasaran de manifest Debussy i Ravel, que assajaran
d’obtenir el climax espiritual d’'una manera més directa,
més emblematica, més adequadamet sensible i, per
tant, amb menys carrega literaria, que és el defecte del
simbolisme que, comptat i debatut, recorre excesiva-
ment a la simbdlica mitica preexistent. Per a copsar amb
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Van Gogh. L’habitacié de Van Gogh en Arlés.
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la dimensi6 real proposada les escenografies simbolistes
és necesarri tenir-ne la clau, el desllorigador literari, el
pre-judici o mite que volen desenvolupar. Observem les
obres de Gustave Moreau, d’Arnold Bocklin, de Puvis
de Chavannes, entre els primer simbolistes, gairebé totes
elles basant-se en una mena d’al-legories extretes de la
tradici6 representativa dels conceptes abstractes renai-
xentes. Hodler é més simbolista en el sentit de que co-
menga a donar forma a un concepte. Odilon Redon fran-
queja els limits entre el simbol i I’emblema cercant que
la coloracié sigui ja auto-expressiva. Emile Bernard,
Maurice Denis, Fernand Khnopff, Jan Toorop, Gustave
Klimt, esdevenen ja francament emblematics: alld que
representen es vol que sigui I’equivalent del desig i de
I’emoci6 expressada.

Perd I’artista que ho assolird amb plenitud i amb ori-
ginalitat d’intensi6 i de procediments serd Paul Gau-
guin. Edvard Munch i James Ensor desenvoluparan una
via personal, molt efectiva, especialment el primer.

Gustave Courbet, 1855. L’estudi del pintor.
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També cal fer mencié aci, no cal dir-ho de Van Gogh,
perd el seu simbolisme és excessivament subjectiu,
mancant-li aquella dimensi6 generalitzadora que exigeix
el simbolisme per a ser efectivament tal. L’obra de Van
Gogh és un idio-simbolisme, és a dir, per a s exclusiu;
la seva intimitad és un cas particular, instranferible i im-
possesionable per a I’observador, que sent I’obra como
la passié de I’artista, no una passié extensible a tots els
homes. L’angoixa d’<El ctit», de Munch, és universal; els
sols del camp de blat de Van Gogh é&s una al-lucinacié
de Van Gogh, observable i comprensible, perd personal.
El «misteri» de que patlava Mallarmé, i que exigeix el
simbolisme en les seves representacions, s’esfuma per es-
devenir una passié6 molt personal; tanmateix la coloracié
de Van Gogh és recuperable com a univesal simbdlic,
molt més, potser que les coloracions més estudiades dels
altres simbolistes, excepcié feta, repetim, de Gauguin.
A I'obra de Guguin hi ha una «idea» de la que I’obra
n’és la referéncia simbdlica, una «idea» que existeix en-



cara que 'obra no la concreti (és el cas, també, de la
cambra d’Arlés de Van Gogh, perd els recursos formals
d’aquesta no son els elaborats per a ’adequada expressié
escenografica simbolista). Un exemple del simbolisme
emblematic més adequat el tenim en les obres de Gau-
quin. L’observacié de I’entorn natural i social desvetlla
en Gauguin una fets universals, gens anecddtics, encara
que neixin de situacions anecddtiques conctetes. Alesho-
res Gauguin vol representar aquella «idea», I’eco de la
realitat dintre seu perd que té I'arrel a I’exterior i |’exis-
téncia a l'interior, a I'interior d’ell i d’aquells que la
viuen anecdoticament. El que Gauguin representard és
aquell fet que només és pot representar per un signe.
Abans de Gauguin —a Puvis de Chavannes, per exem-
ple—, la «Puresa» s’iconifica pintant un noia jove habi-
llada amb simplicitat i senzillesa i amb un lliri a la ma;
pels recursos de comprensié ja establerts, aixd és un sim-
bol obvi que tothom entén. Gauguin, quan vol repre-
sentar aquesta mateixa «idea» —o qualsevol altra, que el

seu esperit interior ha captat a la realitat—, pint un pai-
satge amb un rierol limpid, on no hi ha cap rastre d’ho-
me civilitzat, perd postser si un cavall o un home o una
dona primitius. La simbodlica, en aquest cas, I'inicia
Gauguin; ell I'extreu a partir dels recursos naturals que
li han permeés la projecci6 de la seva «idea», que per altra
banda neix d’aquella mateixa realitat sense que en sigui
la imago speculum, ja que d’ésser-ho en seria la imatge
de la realitat, no la de la idea. Es per aixd que és necessa-
ri que siguin uns colors purs, sense llum, i la linealitat
sigui un arabesc, que desengaxi 1’obra de la realitat, al-
trament no es copsaria el simbol. La necessitat expressiva
s'imposa al fet natural. «Una obra d’art comenga en
aquell instant en el qué les sensacions intenses en fonen
i confonen en el que é més profund del ser, on irrom-
pen 1 el pensament s’esparrama com la lava d’un volca»,
diu Gaugin. «Els pintors naturalistes i els impressionistes
son incapagos de representar experiéncies que la percep-
ci6 sensorial o no pot explicar». Les sensacions capten les
llagrimes perd no el dolor o la joia. Aixd només ho capta
el sentiment 1 ho explicita el pensament. Aci hi ha I’arrel
del simbol emblematic. (L’art contemporani anird enca-
ra més a fons, aspecte que aci no desenvoluparem, i que
amb paraules de Roland Barthes diriem que es tracta
d’un «sentit obtas», que va més alla del «sentit obvi,
que és el propi, potsar, de I’emblematica.)

Albert Aurier sintetitza dient: la representacié és
«subjectiva perqué I’objecte no és mai considerat només
com un objecte, siné com el signe d’una idea suggerida
del temay,... «la representacié simbdlica és una repre-
sentacié ‘‘ideista’’». Altrament dit, es podria explicar as-
senyalant que a partir d’un fet real sorgeix una idea i,
deprés s’ofereix la «visié» de la idea, que és el que hem
anomentat representacié escenografica. Per la qual cosa
i en front dels procediments convenvionals, el simbolis-
me en lloc de ser una pintura de simbols, és la pitura
que és un simbol; la tematica és un eszez mental en lloc
de ser la representacié d’un fet. No podem deixar d’as-
senyalar aci, com exemple, que el Picasso de I’época bla-
va és un simbolista conspicu; en aquestes obres s’hi ex-
pressa no el que és obvi sind I'indefinible, practicament
I’incoercible, no es treballa sobre models ni regularitats
1 normatives académiques, sind que s’expressen idees.

Afegim un incis per indicar que l’expressionisme
plastic que es desenvolupa a finals de segle no era simbo-
lista, perqué I'expressionisme, com en el cas de Van
Gogh, era un persolalisme i, a més, cosa que a no es tro-
ba el pintor d’ Arles, en el pintar s’emetia un judici critic
sobre allo del que se’'n donava una representaci6. Tan-
mateix, les fronteres son dificills i d’aci les dificultats
d’encasellaments. D’un mateix aiguabarreig en sorgien
direccions 1 dimensions diferents; només la intencié de
I’obra pot aclarir si era fauvisme, exptessionisme o sim-
bolisme. S’ha dit que el simbolisme no fou un estil sin
una actitud mental. Aix0 era fonamental i els simbolis-
tes determinatitus ho demostraren fins i tot en el seu
comportament huma. Que el simbolisme no era un estil
és més dificil d’afirmar. Fou un estil en un moment do-
nat 1 en la mesura en que sotmeteren els procediments
creatius a |’eficacia simbolica. No fou un estil en la me-
sura que no saberen alliberar-se suficientment dels trac-
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taments de la retorica classica. Havien de venir encara
moltes més llibertats i molts més atreviments i innova-
cions representatives, mancava encara el reconeixement
de I'automatisme psiquic surrealista, per a ser formal-
ment més alliberats i acostar-se més a les tesis que pro-
pugnaven.

El paisatge fou el banc d’experiéncies que permeté
de passar sense excessives contruccions des de I’ objectivi-
tat a la intimitat. Davant del paisatge hom se sent lliure
d’apreciar-lo com a tal o de només donar-ne la imatge
subjetiva, intima. Una historia del paisatge que arranqui
de Poussin i Claudi de Lorena i que arribi a Matisse ens
pot il.lustrar sobre el que hem dit. Sinteticament po-
driem donar-la aixi:

a) El paisatge com escenari de fets, els fets, ideals
o reals, succeixen en un indret. El paisatge és I’escena
del relat, cal només cercar-ne la bellesa o I’adequacié
perqueé els fets hi siguien realment potenciats (Poussin,
Claudi de Lorena, Boucher, ...).

b) El paisatge objetiu afecta la sensibilitat de 1’ob-
servador, impacta la seva sensibilitat gairabé fisiologica-
ment; aleshores se’l veu com a sublim, bonic, pintoresc,

¢) El paisatge interessa com a tal, per la seva objeti-

vitat, per ell mateix; cal captar-lo cal apropiar-se’n.
Constable, Turner, I’Escola de Barbizon.
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d) El paisatge com una proposta cientifica, positi-
vista, sense emocions subjectives; ambit adequat per a
I'estudi i verificacié de la teoria de la llum i del color.
L’impressionisme que, no ho oblidem, es vol com un
realisme. Aquest paisatge té la seva vessant socioldgica
en el naturalisme.

e) Vers el paisatge intim, que arranca a |’analitica
impressionista i naturalista dels valors del color com a ex-
pressi subjetiva, desenganxat ja el color del suport ob-
jectiu. Van Gogh, Gauguin.

f) El paisatge intim, aquell que ja només existeix
en I'obra plastica; no el paisatge com a escena sind com
a escenografia, plasmaci6 d’una idea intima, generadora
de paisatge perd de cap manera objectivacicé de I’exter-
nitat. El simbolisme.

g) Deprés arrenquen molts paisatges possibles
d’arrel intimista: el sentualisme de Matisse, el fabulacié
del 7aif Rousseau, certs expressionismes, alguns poétics,
altres critics, etc.

La importancia del simbolisme, a part dels mérits
plastics propis, rau en el fet de que el simbol ja no és
il.lustracié ni apropiacié de quelcom exterior sino que
ell mateix és generador de realitats intimes que provo-
quen reflexions i pensaments que no sén captables im-
mediatament en la realitat objectiva. El simbolisme en-
riqueix els continguts de consciéncia. Jo I’equipararia a
I'informalisme.



