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Voy a hablar de Baudelaire como critico de arte,
abordando hoy tan s6lo uno de los innumerables aspec-
tos contenidos en sus criticas artisticas. Se trata para de-
cirlo en pocas palabras, de discernit qué nociones y
juicios de valor Baudelaire aporta en su critica que hoy
podemos calificar de modernos, y qué apreciaciones hoy
podemos juzgar como deudoras aiin de la tradicién

Baudelaire es, como se sabe, el defensor de una criti-
ca «divertida y poética (...)», una critica «parcial, apasio-
nada, politica, es decir, hecha desde un punto de vista
exclusivo, pero el que abra mis horizontes». (Salén de
1846.)

Baudelaire confirma, en sus magnificos textos, todos
estos requisitos. Y si en el ser apasionado o parcial no fue
el Ginico, ya que una mirada a los criticos de su época nos
da la medida de la agresividad crénica y la virulencia de
sus compaifieros (Thoré, Champfleury, Auguste Vitu o
Théodore de Banville), lo cierto es que en cuanto a abrir
mis horizontes supera a todos sus coetdneos con creces.
Las limitaciones a que se vio sometido a la hora de publi-
car hicieron que intercalara, en sus comentarios a los Sa-
lones, de alcance mis general, tedrico, ideas estéticas y
apreciaciones que inauguran problemas nuevos, criterios
nuevos, a la hora de analizar las obras de arte: el Salén
de 1846 es un buen ejemplo de ello: se suscitan en él la
naturaleza de la critica, se alude a la dicotomia entre el
Norte, colorista, imaginativo, idealista, y el Sur, realista
(«brutal y positivo»); se apunta un precedente de la teo-
ria formalista, se habla de la correspondencia entre colo-
res, sonidos y perfumes (citando a Hoffmann), de la
necesidad de la luz interior (hablando de Delacroix); de
la coherencia de toda buena obra de arte; un cuadro es
una maquina donde todos los sistemas son inteligibles
para un ojo ejercitado; donde todo tiene su razén de set
si el cuadro es bueno»), de la necesidad de sintesis («sa-
crificar sin cesar el detalle al conjunto»), de los tres tipos
de dibujo, de la naiveté, del progreso en el arte, del
ideal y del decorum, del temperamento (citando a
Stendhal), de la importancia que un tema adquiere en
la obra de un artista (asi Ingres y el tema de las mujetes)
del chic y del poncif, del artista ecléctico («su obra no de-
ja recuerdo»), del problema del maestro (el genio) y los
seguidores; del heroismo de la vida moderna, y de lo
eterno y de lo transitorio en el arte. Todo ello en un Gni-
co Salén, el del 46, que a decir verdad contiene 7z nuce,
el auténtico corpus de sus ideas. En el Salén del 45, en
cambio, cumple con el encargo: analiza la obra de innu-
merables pintores secundarios (a veces en una sola li-
nea), alaba a los burgueses —seguramente con ironia—
y lo termina, eso si, citando ya el heroismo de la vida
moderna y deseando que al afio siguiente pueda celebrar
la llegada de lo nuevo.

Ante la magnitud de la obra critica de Baudelaire y
el espacio y tiempo de que disponemos, vamos a centrat-
nos hoy, como ya hemos anunciado, en aquellos concep-
tos y criterios que revelan la modernidad de su critica y
en aquellos otros, en cambio, que denotan un segui-
miento de la tradicién.

* Esta charla constituye una primera aproximacién, aiin bastante pro-

visional, al tema. La autora prepara actualmente una edicién ctitica,
en lengua castellana, de los textos bandelainianos sobre arte.
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En primer lugar, y como uno de los rasgos que inclu-
yen a Baudelaire dentro de la modernidad, aparece su
critica al cliché y al tépico o poncif. Estas ideas, como ha
sefialado Allan Bowness, no son originales de Baudelai-
re; eran lugares comunes en los azeliers de artistas y en
ceniculos de escritores del momento. Pero Baudelaire de
algin modo, los expresa mejor que nadie:

«Lo chic es el abuso de la memoria; lo chic es mas
bien una memoria de la mano que una memoria del
cerebro. El tépico, en estrecha relacién con lo chic, es
el resumen de las ideas vulgares y banales que se hacen
acerca de seres y cosas.»

En segundo lugar, la naiveté, que literalmente po-
driamos traducir por ngenuidad. El concepto procede
de Diderot, maestro admirado, y ya apatece en Baude-
laire en el Salén de 1845, su primer escrito sobre arte.
Champfleury emplea el término como sinénimo de in-
genuidad, apreciada por €l en el arte infantil y popular,
y que él toma del suizo Tépffer, defensor del arte infan-
til y primitivo, autor de un tratado de fisionomia (1845).
Ingenuidad, sobre todo, como contrario a afectacién,
(desde Rousseau, lo opuesto al refinamiento no ‘es la cru-
deza, sino la simplicidad, la espontaneidad, la sinceri-
dad). En Baudelaire, en cambio, el concepto —aun
siendo también éste— es mis resbaladizo, mis amplio,
mis complejo.

«Hay que entender por la ingenuidad del genio la
ciencia del métier combinada con el conécete a ti mis-
mo, pero ciencia modesta otorgando el papel principal
al temperamento» (Salén de 1846).

Y mis adelante hablari de «la duda o la ausencia de
fe y de ingenuidad» (...).

La ingenuidad es comparada, pues, en cierto modo,
a la fe, a la decision y también al temperamento (es de-
cir, la idea stendheliana, romintica, de expresién de uno
mismo), por tanto, a la sinceridad expresiva. «Todo ar-
tista no exalta mis que a si mismo», dird Baudelaire en
su recesion del Salén de 1855.

El tener concepto que aparece en Baudelaire, en oca-
siones relacionado con el de ingenuidad, es el de sinze-
sis. Asi, en su defensa de Delacroix y su comparacién con
Victor Hugo, dird que Hugo «empieza por el detalle, el
otro por la inteligencia intima del tema». Delacroix,
ademds, sacrifica «sin cesar el detalle al conjunto».

Cuando una obra reproduce el pensamiento intimo
del artista, dird también el poeta, es necesario que (el ar-
tista) cumpla con rapidez servil las 6rdenes divinas del
cuadro, que la ejecucién sea mis ripida. Baudelaire ala-
ba el «<buen razonamiento» de un cuadro cuya consecu-
cién logica es ripida, pero no por ello azarosa. «Algo
felizmente encontrado es la simple consecuencia de un
buen razonamiento, del que a menudo nos saltamos las
deducciones intermedias», dice en 1846. «Un buen cua-
dro ha de ser producido como un mundo» (Salén 1859),
no como los de H. Vernet y Paul Delaroche, tratados por
partes. Cabria recordar aqui que el procedimiento por
partes era una rémora del método académico, aunque
deberiamos sefialar que, en la Ecole des Beaux Arts, el



paso al modelo natural suponia el paso a una visién de
conjunto mediante dibujos ripidos de la pose del mode-
lo y sin detalles.

La apreciacién de Baudelaire implica, pues, la obra
€OMO un cosmos, COmMo un conjunto, como un todo inte-
rrelacionado; una buena obra de arte ha de desterrar el
detalle y lo trivial. Sin embargo, «particularizar demasia-
do o generalizar demasiado impiden el recuadro», «el
ideal absoluto es una tonteria» (Salon 1846).

La infancia, o mejor, la inocencia voluntariamente
recobrada, es el cuarto concepto moderno que Baudelai-
re suscita en sus textos. Naiveré (ingenuidad), sintesis e
infancia son conceptos irianos que pueden, a su vez, in-
terrelacionarse. La posible relacion puede establecerse a
propdsito de Constantin Guys, quien segiin Baudelaire
«dibujaba como un birbaro, como un nifio (...) He visto
un buen niimero de estos grabados primitivos (...) Hoy,
M.G. (...) no ha conservado de su primera ingenuidad
mids que lo necesario para afiadir a sus ricas facultades un
condimento inesperado.» (Lz peintre de la vie moderne,
1863). Acto seguido Baudelaire establece una compara-
cién entre el nifio, «qui voit tout en nouveauté» y el ge-
nio, que no es mis que «L’enfance retrouvé i volonté»,
es decir, con un espiritu analitico y consciente. La mira-
da infantil es vista por Baudelaire como mis aguda, mis
intensa, viéndolo todo como por primera vez: frescura
de la mirada, espontaneidad de la percepcién y, podria
afiadirse, mirada inocente, limpia, ingenua, aquella pa-
ra la cual «ningiin aspecto de la vida esti embotado
(emousée)». Al final de Le peintre de la vie moderne, es-
ta relacion entre ingenuidad, infancia y genio se hace
mis estrecha; volviendo a hablar de Constantin Guys,
Baudelaire dird: «Todos los materiales que la memoria
ha amontonado se clasifican, se ordenan, se armonizan
y sufren esta idealizacion forzada que es el resultado de
una percepcion infanti/, es decir, de una percepcién
aguda, migica a fuerza de ingenuidad!» ¢Es la «idealiza-
cion forzada» una expresion de sintesis? Inmediatamen-
te después de este pirrafo, Baudelaire enunciari su
famosa declaracion sobre la modernidad, que es la unién
de lo transitorio y fugitivo con lo eterno o inmutable.
¢Cuil es este elemento eterno e inmutable, que ha de
ir conjugado con los gestos y la apariencia de cada época?
«Desgracia a quien estudie en la antigiiedad algo mis
que el arte puro, la logica, el método general!», dice
Baudelaire unas lineas mis adelante. ;Podemos inducir
que el elemento perenne e inmutable es la 16gica de la
composicion, el aspecto constructivo de un cuadro, su
armazon, por asi decirlo, formal? Significativamente, el
préximo apartado se titula E/ arte mnemotécnico, en el
que Baudelaire habla de «una barbarie inevitable, sinté-
tica, infantil, que permanece a menudo visible en un ar-
te perfecto (mejicano, egipcio o ninivita), y que se deriva
de ver las cosas en grandeza, de considerarlas sobre todo
bajo el efecto de conjunto. No es superfluo observar
aqui que muchas personas han acusado de barbarie a to-
dos los pintores cuya mirada es sintética y abreviadora,
por ejemplo, M. Corot, que se aplica primeramente en
trazar las lineas principales de un paisaje, su osamenta
y su fisionomia.» Asi, en una frase que precede al interés
de los cubistas por el arte negro, quienes admiraron en

€l su capacidad de sintesis o de construccién imaginaria,
Baudelaire establecerd ya un puente afirmativo entre ar-
te primitivo y artistas modernos, que construyen como
Corot, 0 que «marcan con una energia instintiva los pun-
tos culminantes o luminosos de un objetivo» (como
Guys). Si bien es cierto, como sefiala Meyer Schapiro,
(Modern Art, 19th and 20th Centuries, New York, Bra-
ziller, 1978, p. 81) que en Baudelaire encontramos tam-
bién la afirmacién de que «la simplificacién en el dibujo
es una monstruosidad», no es menos cierto que la rela-
cién entre arte primitivo y capacidad de sintesis de Corot
e€s una aproximacion muy moderna. Ademas, cuando
Baudelaire ataca, en E/ arte moderno y la fotografia, a
los pintores franceses por su gusto exclusivo de lo Verda-
dero por encima del de lo Bello, opondri el juicio na/i-
#ico de su pafs a una manera de juzgar o de sentir
sintética propia de otros pueblos. Y si en De/ ideal y de/
modelo (1846) afirma que «el gusto exclusivo por lo sim-
ple conduce al artista necio a la imitacién del mismo ti-
po», inmediatamente después afirmari «el arte es una
mnemotecnia de lo bello».

El quinto concepto introducido por Baudelaire, si
bien nunca directamente, es el de la autonomia del arte.
Asi, por ejemplo, existen frases que parecen ser prece-
dentes de lo que podriamos llamar la teotfa formalista,
y que curiosamente no se han citado tanto como la fa-
mosa sentencia de Maurice Denis.

1) «lLa pintura sélo es interesante por el color y
por la forma» (1846).

2) «La buena manera de saber si un cuadro es me-
lodioso consiste en mirar desde bastante lejos para no
comprender nada ni del tema ni de las lineas» (1846).

La segunda frase parece anunciar la estética de los
impresionistas y aquella anécdota de Kandinsky contem-
plando un cuadro del revés y maravillindose del juego
de colores y formas, sin «ver» el tema.

Este interés por lo especificamente pictdrico estd, a
su vez, relacionado con su rechazo y censura al arte que
subordina la forma al pensamiento. En su L'Ar? philosp-
higque, cuya redaccién no es definitiva y cuyo proyecto le
ocupé a su autor casi diez afios (quizis iniciado en
1855?), Baudelaire denuncia a aquellos pintores que
«subordinan el arte al razonamiento», o «pintores filéso-
fos« como Jaumot, Chenavard... Recordemos que otros
titulos para ese ensayo eran los «Pintores que piensan»,
«los pintores idealistas» y «La pintura didactica.

Este arte (en el que incluye a los nazarenos alemanes)
quiere reemplazar al libro, rivalizar con la imprenta para
ensefiar historia, moral y filosofia. El arte, diri, «cuanto
mas se subordina a la filosoffa, mis se remonta al jerogli-
fico infantil». Por el contrario, «cuanto mis se separe de
las ensefanzas, mis ascenderi a la belleza pura y desin-
teresada» (he aqui, pues, un eco kantiano).

Baudelaire, en su ataque a lo que para &l no es espe-
cifico del arte, se revela profundamente moderno. Des-
de que Lessing separa, en su Laocoonte, la pintura de la
poesia, las artes visuales van delimitando —fenémeno
tipico de la especializacién moderna— su campo de ac-
cién. Estas caracteristicas serin palpables ya en los escri-
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tos de Winckelmann y Mengs —no tan morales como a
primera vista parecen— y cristalizardn, con una mayor
profundidad tedrica, en la estética kantiana.

Ahora bien, lejos estd Baudelaire de promover una
pintura hecha tan solo de colores y formas, impensable
para la época. Las cualidades que han de acompafiar a
los aspectos formales son la naiveté y el temperamento
y, sobte todo, la reina de las facultades, es decir, la ima-
ginacién. En cuanto al tema, campo de batalla de la mo-
dernidad (con su manidtico énfasis en suprimir su
importancia), Baudelaire, hablando del paisaje, lo alaba
(1855?):

«Veri, querido amigo, que no puedo considerar la
eleccién del tema como algo indiferente. (...) creo que
el tema, para el artista, forma parte de su genio y que
para mi, barbaro a pesar de todo, forma parte del
placer».

En el Salén de 1859, en efecto, Baudelaire analiza
los cuadros de paisaje y topa con los creadores del paisaje
moderno, es decir, los pintores de la escuela de Barbi-
zon. Allf se revela uno de sus aspectos tradicionales: es
incapaz de ver en el non-fini (que, sin embargo, aprecia
en Delacroix) un rasgo de modernidad. Bien al contra-
rio, ve «una falta de solidez» (al hablar, por ejemplo, de
Daubigny). Rousseau, dice, «cae en el famoso defecto
moderno, que nace del amor ciego por la naturaleza.
(...) toma un simple boceto (ézude) por una compo-
sicion.

Frente a lo que se evapora (Daubigny, Rousseau),
Baudelaire aprecia a Corot, porque «ha conservado el
sentimiento profundo de la construccion, que observa el
valor proporcional de cada detalle en el conjunto».

Cierto que en Boudin, de cuyos estudios al pastel di-
1, por un lado, que son «bellezas metereolégicas», por
otro reconoceri que todas aquellas inmensidades rosas y
verdes, las tinieblas caéticas, los firmamentos de satén
negro o violeta, se le subieron al cerebro «como una be-
bida opilense o como la elocuencia del opio» y, como re-
signindose, dird que el hombre siempre contempla al
hombre con placert, y que la inclusién de figuras siempre
proporciona popularidad, lo cual era entonces cierto.

En resumen, Baudelaire puede apreciar a Corot por
su andamiaje constructivo, es decir, clisico, de la com-
posicién, mientras se reconoce «birbaro» al necesitar de
la figura humana en el paisaje y desconcertado ante la
falta de cualidades vaporosas, (pétillantes, magnifico ad-
jetivo!) y sacudidas, movidas, sinénimo de «desenfoca-
das« (ballotées) del paisaje que precede al
impresionismo. Afiora, ademds, las ruinas del paisaje ro-
maintico, el de su juventud, pero lo reconoce com un im-
perativo de hibito.

Los paisajistas modernos son demasiado herviboros,
dira; y lo que echa en falta es «la belleza sobrenatural de
los paisajes de Delacroix», o la «magnifica imaginacién»
de los dibujos de Victor Hugo. Prefiere «la mentira a la
verdad escueta»; prefiere, en suma, la imaginaci6n.

La imaginacién nos lleva a lo que para Baudelaire es
su contrario, el realismo.

Aqui el problema es, una vez mis, el del encadena-
miento de sutiles matices. Baudelaire, junto a Champ-

fleury y Thoré, criticos defensores del realismo,
distingue nitidamente la importancia de la historia real,
de la del pastiche y de la cita. (Salén de 1859: «Los falsos
amantes de lo antiguo, los falsos amantes del estilo, es
decir, todos los hombres que por su impotencia han ele-
vado el topico a los honores del estilo.») No sélo eso: la
historia del presente, el heroismo de la vida actual, es
una caracteristica de la modernidad.

En su anilisis de los pintores del Salén de 1845, Bau-
delaire no ataca al género: sus comentarios son ante todo
formales, juicios de valores; se queja de las leyendas en
los cuadros (es decir, de los titulos sumamente narrati-
vos) pero anuncia: «el verdadero pintor serd quien sabra
arrancar a la vida actual su lado épico y hacernos com-
prender, con el color o el dibujo, cuin grandes y poéti-
cos somos con nuestras corbatas y nuestras botas
enceradas. En el Salon de 1859, hablando de Geréme,
no recrimina su «espifitu cutioso de pasado», sino la su-
bordinacién de la pura pintura a la erudicién. También
en el Salon de 1859 critica «las tonterias y falsedades ha-
bilmente construidas». La «pequefiez, la puerilidad, la
falta de curiosidad, la calma de la fatuidad han reempla-
zado al ardor, a la nobleza y a la turbulenta ambicién»
de los pintores del pasado. Baudelaire busca, en definiti-
va, el clasicismo de la modernidad; hubiera comprendi-
do a Cézanne y a su famosa frase:

«J’ai voulu faire de I'impressionisme quelque cho-
se de solide et de durable comme I’art des Musées.»

Para el poeta, en efecto, «todas las bellezas contienen
algo de eterno y algo transitorio, de absoluto y de parti-
cular. La belleza absoluta y eterna no existe, o mis bien
no es mis que una abstraccién desctemada en la superfi-
cie general de las bellezas diversas. El elemento particu-
lar de cada belleza procede de las pasiones». Si esta
famosa sentencia es de 1846, en Le peintre de la vie mo-
derne, aparecido en Le Figaro en 1863, variara ligera pe-
ro significativament la frase:

«Lo bello estd hecho de un elemento eterno, inva-
tiable, cuya cualidad es excesivamente dificil de deter-
minar, y de un elemento relativo, circunstancial, que
serd, si se quiere, por partes o todo a la vez, la época,
la moda, la moral, la pasién.»

Al caricter aiin romintico de lo particular reflejado
en las pasiones afiade ahora «la época, la moda y la mo-
ral». Esta dualidad del arte es una consecuencia directa
de la dualidad del hombre, como sucede con el alma y
el cuerpo, afiadira.

Extraer lo eterno de lo transitorio, ahi reside la mo-
dernidad que Baudelaire otorga, erréneamente para
nuestra apreciacién actual, a las obras de Constantin
Guys. «Si olvidamos el elemento transitorio, fugitivo»
(«el peinado, el gesto, la mirada y hasta la sonrisa» de
una época) «caemos en el vacio de una belleza abstracta
e indefinible.»

Ya en su apreciacién del Maraz de David (en 1846),
Baudelaire apreciaba «todos estos detalles que son hist6-
ricos y reales», y decia:
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«Por un tour de force extrafio que hace de esta pin-
tura la obra maestra de David y una de las grandes cx-
riosidades del arte moderno, esta obra no tiene nada
de trivial ni de innoble.»

«Cruel como la naturaleza —afiadiri— este cuadro
posee todo el perfume del ideal.»

Baudelaire es, en este sentido, genial y precursor. El
Marat es una pintura de historia, con su idealizacion
y naturalismo propios de la pintura de historia del si-
glo XIX, pero con dos cualidades modernas: habla de un
hecho reciente y posee capacidad de sintesis (como, por
otro lado, la posee toda la pintura clisica). Nada hay en
él ni del exotismo ni de la prodigalidad de detalles de
la pintura pompier postetior. Y Baudelaire la ve moder-
na como podria haber visto a la pintura de historia con-
temporinea realizada por Courbet.

Ante el realismo de su amigo y de su escuela, sin em-
bargo, Baudelaire les recrimina un ciego y parcial amor
a la naturaleza, les recrimina un positivismo estrecho.

De Courbet dird en 1855 que es «un obrero podero-
so, una salvaje y paciente voluntad» (...) y que compar-
te, con Ingres, un «espiritu de sectario, de masacrador de
facultades» (la comparacién con Ingres es muy audaz,
aunque lamentablemente no podemos comentarla
aqui).

Courbet lo sacrifica todo, dir4, a la naturaleza exte-
rior, positiva, inmediata. Varios afios mis tarde, en
1862, en Pintores y aguafortistas, le reconoce a Courbet
el «haber restablecido el gusto por la simplicidad y por
la franqueza y el amor desinteresado, absoluto, por la
pintura».

Efectivamente, mi opini6n es que las consideraciones
de Baudelaire varian ligeramente con el paso de los afios.
En 1855 y en 1859 sus ctiticas al realismo son acérrimas:
los pintores sin imaginacion copian del diccionario de la
naturaleza (Delacroix, en cambio, «extraera los elemen-
tos que componen una frase»). Los paisajistas, «a fuerza
de contemplar, olvidan sentir y pensar». No quieren
mostrar su personalidad, afiadird. Pues la naturaleza,
para Baudelaire, como para Delacroix, «no es mis que
una especie de pasto que la imaginacién debe digerir y
transformar.

Y asi, Baudelaire escribe que un hombre de imagi-
nacién podria responder a los realistas diciendo:

«La naturaleza es fea, prefiero los monstruos de mi
fantasia a la trivialidad positiva.»

En E/ aguafuerte esti de moda (1862), en cambio,
veamos cuiles son sus juicios sobre otros pintores realis-
tas, o sobre paisajistas modernos. De Legros citari sus
«vastos y audaces aguafuertes»; calificard a las obras de
Bonvin de «laboriosas, firmes y minuciosas». Jonking,
por su parte, «<ha confiado en sus planchas —dice—, el
secreto de sus ensofiaciones, singulares abreviaturas de



su pintura, croquis que sabrin leer todos los amantes ha-
bituados a descifrar el alma de un pintor en sus mas rapi-
dos garabatos». Y afiadira: «garabato es el término de
que se servia, un poco a la ligera, el audaz Diderot para
caracterizar a los aguafuertes de Rembrandt».

Quizas Baudelaire estuviera recordando aquel mag-
nifico comentario de Diderot sobre el boceto: «en arte,
cuanto mas vaga es la expresiéon, mas lugar hay para el
juego de la imaginacién. (...) En una pintura puedo pet-
cibir claramente un solo tema, pero en un boceto, cuin-
tas cosas puedo imaginar que tan s6lo estin tenuamente
indicadas!». Es en el siglo XVIII, en efecto, cuando la
concepcidn pragmatica, simplemente utilitaria del boce-
to, se amplia a la de que el boceto contiene pictérica-
mente la inspiracién espontinea o la idea original del
artista. Asi Limierre (en 1770) dira:

«Le moment du génie est celui de I’esquisse c’est
12 qu’on voit la verve et la chaleur du plan.»

En Peintres et aquafortistes (1862), Baudelaire, asi,
reconocera claramente que la reaccién positivista de un
Coubert era necesaria. Acto seguido, alabard a Legros
(autor de E/ ex-voto) y a Manet (a proposito de su Guzta-
rista). «Ambos unen, a un gusto decidido por la reali-
dad, la realidad moderna —lo que es ya un buen
sintoma— una imaginacién viva y amplia, sensible,
audaz, sin la cual, es necesario decirlo, todas las mejores
facultades no son mas que servidores sin amo, agentes
sin gobierno.» Lo que sucede es que, puestos a encontrar
mas virtudes que en ningun otro artista, Baudelaire las
encuentra en Méryon, grabador excelente por cierto,
autor de unas vistas de Paris de gusto romantico. En él
ve nuestro poeta representada la solemnidad natural de
una gran capital, Paris, con «sus majestades de piedra
acumulada (...), sus obeliscos de la industria vomitando
contra el firmamento (...) sus prodigiosos andamios de
monumentos en reparacién», etc.

Para terminar, deberfamos situar la poética de Bau-
delaire respecto a su época. En tanto que creador forma-
do en el romanticismo, Baudelaire es deudor de esta
propia poética también en relacion a las artes plisticas.
Ello no le impide decir que el critico ha de estar abierto
a todas las tendencias; su agudeza, su inteligencia y la
evolucién del propio arte francés le hacen, de hecho, va-
riar ligeramente sus apreciaciones. Su gran héroe, sin
embargo, sera Delacroix, como el Romanticismo, al me-
nos en 1846, es para €l sinénimo de arte moderno. En
El pintor de la vida moderna alaba en cambio, la fugaci-
dad de la impresion, la rapidez de la ejecucion, la per-
cepcidén de la fantasia real de la vida. Precedente de la
estética simbolista en literatura, Baudelaire no tuvo
tiempo de ver las creaciones que denominamos asimis-
mo simbolistas en artes plasticas. Naci6 en 1821 y muri
en 1867. ;Hubiera apreciado la estética de Redon, la de
Maurice Denis, o hubiera encontrado en ellos un abuso
del jeroglifico?

Baudelaire, 1863.
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