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BAUDELAIRE: LA POESIA DE LA PINTURA

Inmaculada ILLANES ORTEGA

Universidad de Sevilla

Las estrechas relaciones existentes entre las distintas artes - o
quiza deberiamos decir entre las distintas manifestaciones del Arte -
parecen algo obvio e incontestable en la €poca de los espectdculos
multi-media y los montajes interactivos. Sin embargo, la idea no es
tan facilmente asumible a mediados del siglo XIX, cuando Baudelaire
realiza sus trabajos de critica pictdrica desde unos presupuestos cierta-
mente innovadores y muy personales.

Su peculiar concepto de la critica de arte queda expuesto en uno
de los capitulos tedricos que preceden a sus comentarios sobre el Sa-
16n de 1846, significativamente titulado “A quoi bon la critique?’”;

“Je crois sincérement que la meilleure critique est celle qui
est amusante et poétique; non pas celle-ci, froide et algé-
brique, qui, sous prétexte de tout expliquer, n’a ni haine ni
amour, et se dépouille volontairement de toute espéce de
tempérament; mais, - un beau tableau étant la nature réflé-
chie par un artiste,- celle qui sera ce tableau réfléchi par un
esprit intelligent et sensible. Ainsi le meilleur compte ren-
du d’un tableau pourra étre un sonnet ou une élégie.”"

| BAUDELAIRE, Charles (1975), Qeuvres complétes (vol.Il), Paris, Gallimard, Bibliotheque
de la Pléiade, p. 416.
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Pero, ademads de divertida y poética, “pour €tre juste, c’est-a-dj-
re pour avoir raison d’€tre, la critique doit €tre partiale, passionnée,
politique, c’est-a-dire faite d’un point de vue exclusif, mais au point
de vue qui ouvre le plus d’horizons”. El critico, por tanto, ha de “ac.-
complir son devoir avec passion”, y en esta unién de pasion, senti-
miento, belleza y ensofiacién, su labor “touche & chaque instant 2 13
métaphysique’™.

La critica de arte se convierte asi en una practica netamente
subjetiva - opuesta a todo positivismo decimonénico -, pero no por
ello en comentario arbitrario. Bien al contrario, la funcién del critico -
sus atribuciones con respecto al objeto artistico que enjuicia - se ve
ampliamente reforzada y, por ello, complicada: el critico no comenta,
no analiza, sino que comprende y recrea. No se trata de diseccionar
fria y algebrdicamente el cuadro para analizar sus valores técnicos y
estéticos y juzgarlos de acuerdo con unos principios predeterminados,
sino de establecer una corriente de simpatia con el objeto artistico y
de transmitir a otro las sensaciones que €ste genera en el observador.
La sensibilidad estética y el genio artistico se presentan asi como con-
diciones indispensables para el buen critico, y su labor constituird, en
si misma, una obra artistica.

Inmodesto o precavido, Baudelaire se mantiene en la préctica
fiel a sus principios teéricos: su critica es impresionista, subjetiva y,
ante todo, traduce las reacciones que los objetos artisticos producen
en su sensibilidad de poeta. Sus trabajos de critica pictérica (comen-
tarios a los Salones de 1845, 1846 y 1859, estudios sobre caricaturis-
tas y grabadores, ensayos tedricos, estudios sobre Delacroix... ), sin
embargo, no se ajustan completamente al ideal, a esa critica perfecta a
la que alude en el pasaje antes citado. Tan sélo en una ocasion, el cri-
tico-artista (o artista-critico) realiza una obra de arte sobre el arte. Les
Phares (Les fleurs du mal) no es un soneto, ni una elegfa, tampoco es
un “compte rendu” de un solo cuadro, pero, en cualquier caso, s poe-
sia sobre la pintura. No se trata de representar un cuadro, o varios,
dentro de una composicién poética, sino de la transposicién lingiifsti-

2 Jbid., p.417.
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ca y artistica de las sensaciones provocadas por las imagenes creadas
por los grandes artistas.

Los cuarenta y cuatro versos de Les Phares transcriben la estéti-
ca de ocho grandes figuras del arte europeo y presentan la valoracién
que de ellas hace Baudelaire. La descripcion cientifica deja paso a la
(ransposicion poética, y el juicio critico se filtra a través de la selec-
cién de los artistas y de la seleccion lingiifstica de los términos apre-
ciativos. No pretendemos, en esta ocasidn, analizar tan sélo el gusto y
]a opinién de Baudelaire en lo que a pintura se refiere (sus comenta-
rios al respecto son mucho mds explicitos en sus ensayos y en sus tra-
bajos de critica de arte). Lo que nos 1nteresa es estudiar, ademds, la
forma en que ¢l poeta lleva a cabo la t1ansp051cxon de imdgenes en pa-
labras, como la “pasioén’ del artista reflexiona sobre los objetos artisti-
cos y traduce al lector del poema las sensaciones que €stos provocan
en su espiritu. Para ello, analizaremos los versos dedicados a cada ar-
tista, considerando el valor semdntico de los términos empleados, y
revelando asi cémo estas reacciones estéticas se condensan en los ele-
mentos linglifsticos que las recrean.

1. Rubens. Pedro Pablo Rubens - “Superbe Rubens™- es consi-
derado por Baudelaire en sus escritos sobre arte como el maestro fla-
menco por excelencia. De los artistas seleccionados en el poema, Ru-
bens es - por supuesto tras Delacroix - el mds citado®. Fecundidad,
exhuberancia, maestria del paisaje y la ornamentacion, jovialidad...
son algunos de los rasgos que destaca en unos cuadros que evocan en
su mente una colorista superposicion de fuegos artificiales.

No resulta extrafio, pues, que Rubens abra esta reducida selec-
cién de cldsicos que Baudelaire considera “phares” en el mundo del
arte. Ese cierto alejamiento al que alude Claude Pichois en relacion
con el “ol I’on ne peut aimer” del segundo verso® resulta, por tanto,

3 “Pauvre Belgique” in Oeuvres complétes, p.937.

4 En “Sur Eugéne Delacroix. Exorde de la conférence faite & Bruxelles en [864” (Qeuvres
complétes, p.773), Baudelaire se refiere al pintor como “Le Rubens frangais”.

3 Notas al poema en su edicion de las obras completas de Baudelaire en la Bibliothéque de la
Pléiade.
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cuando menos, cuestionable. El valor estético de la obra de Rubeng
queda fuera de duda, pero veamos cudles son los elementos que e]
poeta percibe y admira en su obra.

Los versos que dedica al maestro flamenco no permiten identi-
ficar referentes concretos. La ausencia de verbo - como ocurrird en e]
resto de los casos - identifica directamente al artista, metonimia de sy
obra, con una serie de imigenes metaféricas cuyo componente semén-
tico encierra los elementos de su arte. Un simple juego de desarrollo y
expansion del valor connotativo de los términos nos permite desmon-
tar su condensacién significativa: “fleuve” (agua, frescura, movimien-
to, naturaleza, cambio, vida, transparencia, claridad...), “oubli” (nega-
cién, memoria, subjetividad, estatismo...), “jardin” (naturaleza,
paisaje, verde, frescor, colorido, vida...), “paresse” (estatismo, tran-
quilidad, relajacién, suavidad, pesadez...), “oreiller” (blandura, des-
canso, blancura, sueflo, artificial, suavidad, estatismo, voluptuosi-
dad...), “chair” (cuerpo, desnudo, rosa, blanco, blandura,
naturaleza, curva, voluptuosidad...), “fraiche” (juventud, frescura,
suavidad...).

En este contexto, las palabras “oi I’on ne peut aimer”, asocia-
das al componente de negacién y estatismo introducido por “oubli” et
“paresse”, implicarian una negacién del sentimiento y de la atraccién
fisica, una artificialidad dentro del elemento natural, una fijacion est4-
tica en el movimiento, y quizd incluso una negacién del cuerpo feme-
nino.

Todos estos elementos constitutivos del arte de Rubens cristali-
zan en “ou la vie afflue”. Estos términos, eje central (seméntica si no
espacialmente) de la estrofa, condensan la mayoria de los aspectos in-
troducidos por el discurso anterior y posterior. “S’agit sans cesse”,
“air”, “ciel”, “mer” (reiterativo incluso) no hacen sino incidir en el di-
namismo, la frescura del colorido y el elemento natural de los cuadros
de Rubens. Su arte queda asf reflejado tanto en sus aspectos netamen-
te pictéricos: movimiento, color (rosa, azul, verde...), linea curva...,
como tematicos: naturaleza, desnudo..., e incluso en las evocaciones
que provoca el conjunto: frescura y movimiento, al mismo tiempo que
una relajacion algo pesada, voluptuosa. En definitiva, para Baudelaire,
los lienzos de Rubens rezuman “vie”.
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2. Leonardo da Vinci. La presencia de Leonardo en los escri-
tos baudelerianos sobre pintura es notablemente menos frecuente que
1a de Rubens. Tan sé6lo en cinco ocasiones se alude al polifacético ar-
tista italiano, destacando en €l su trabajo de andlisis de los principios
de su arte (que lo hace comparable a Wagner), y su preocupacion por
elementos técnicos como los pigmentos y el color, preocupacioén que
comparte con Delacroix. En cuanto a su produccion artistica, el co-
mentario que Baudelaire hace de sus caricaturas, a las que califica de
“hideuses” y frias, incluso crueles, se acerca en cierto grado a lo que
dice de él en Les Phares.

Si Rubens se definia por la vida, Leonardo es el misterio. “Mi-
roir profond et sombre” evoca el juego de la apariencia, del reflejo, la
profundidad de la perspectiva y la frialdad de una superficie plana,
brillante y lisa. Los “anges charmants” introducen el tema religioso de
muchas pinturas de Leonardo, a la vez que subrayan lo sobrenatural,
lo divino, valores positivos de lo misterioso. La imagen de La Giocon-
da es automéaticamente evocada por el “doux souris”, comun, no obs-
tante, a muchas otras figuras femeninas de los cuadros leonardes-
cos.

El misterio queda subrayado, ademds, por la frialdad (a la que
también aludia en el caso de las caricaturas): son los tonos oscuros y
apagados de la sombra y de los pinos, cuya frialdad se acentta con la
presencia blanca y helada de los “glaciers”. Un paisaje frio y distante,
una naturaleza estatica y vertical que construye la perspectiva dando
profundidad al cuadro (“ferment leur pays”).

Con un cardcter mucho mds descriptivo que la anterior - al me-
nos en apariencia -, esta estrofa no se refiere a ningtin cuadro concre-
to, sino que recompone una obra ficticia evocando los distintos ele-
mentos que caracterizan la pintura del genio renacentista. Son
aspectos temadticos descriptivos (los angeles, los pinos, el hielo, la
sonrisa), junto a elementos de técnica pictdrica (linea recta, perspecti-
va, tonos frios), pero matizados al mismo tiempo por elementos apre-
ciativos (“sombre”, “charmant”, “doux”...) que reflejan las sensacio-
nes que provoca la atmdésfera leonardesca: la calma que produce la

inquietud del misterio.
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3. Rembrandt. La frialdad del colorido de Leonardo es carac-
teristica también de las obras del maestro Rembrandt. Considerandolo
“pas un pur coloriste, mais un harmoniste”, Baudelaire destaca en é|
su capacidad para captar el sufrimiento humano, “le drame naturel et
vivant, le drame terrble et mélancolique, exprimé souvent par la cou-
leur, mais surtout par le geste””. Y es que Rembrandt es presentado
como cabeza de la escuela romantica del retrato, junto a Reynolds y
Lawrence. Su sentido del drama, ademds, aunque menos violento
(“sens de I’intimité et de la magie profonde™™), le acerca al grito dolo-
roso de Delacroix que consideraremos mas adelante.

La estrofa dedicada a Rembrandt es quiza la més descriptiva de
todo el poema. Pichois identifica en ella im4dgenes de algunos agua-
fuertes del artista, una parte de su obra que Baudelaire consideraba se
imponia con autoridad cldsica como “chose indiscutable™, calificando
de ligereza el término “gribouillage” que les aplicaba Diderot".

Ese dolor intimo y tranquilo de la pintura de Rembrandt, al que
nos hemos referido, se traduce en el poema en el primer término dedi-
cado al pintor: “triste”. Tristeza en los temas: el hospital, lugar de su-
frimiento humano, de dolor y de muerte. Muerte con un sentido de
transcendencia religiosa (“crucifix”), pero también en su aspecto de
podredumbre fisica, de desecho final (“ordures’).

La sobriedad decorativa, los tonos frios y apagados, la escena
de dolor... sugieren sensaciones que escapan a las posibilidades del
soporte pictorico: los sonidos. Murmullos, lloros, rezos “s’exhalent”
de las imégenes. La luz delgada y fria que atraviesa la escena sin en-
volverla (posibilitando el juego del claroscuro) traduce esa dltima es-
peranza, aunque escasa, que lo divino ofrece al sufrimiento humano.
Es la terrible melancolia de la dramdtica existencia del hombre lo que
Baudelaire admira en Rembrandt y lo que hace a éste “faro” del arte.

6 Salon de 1846, p.421.

7 Ibid, p.441.

8 Exposition universelle (1885) in Ocuvres complétes, p.596.
9 Peintres et aquafortistes in Oeuvres complétes, p.738.

10 L eau-forte est a la mode in Oeuvres complétes, p.736.
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4. Miguel Angel. La admiracién de Baudelaire por el genio ar-
tistico de Miguel Angel es revelada no sélo por las multiples alusio-
nes al pintor-escultor que salpican sus comentarios criticos, sino por
la presencia del italiano incluso en textos de caracter literario. Ade-
mas de en Les Phares, Miguel Angel es mencionado en los dltimos
versos de L'idéal, poema incluido en Les fleurs du mal, y en la pieza
teatral Idéolus, donde es objeto de admiracion, € incluso de adoracién,
para el artista protagonista.

Miguel Angel comparte con Rembrandt, segin Baudelaire, el
hecho de no ser un gran colorista, pero, si éste suplia esta falta con la
armonia, aquél lo hace con el dibujo'.

Esta imaginacion del dibujo (que lo hace comparable a Rubens)
cristaliza en la capacidad (que comparte Delacroix) de suprimir lo ac-
cesorio para no enturbiar la claridad de la idea, cualidad €sta que pare-
ce derivar de su genialidad como escultor. Pese a considerar la escul-
tura como un arte aburrido (por permitir al espectador infinitos puntos
de vista e incluso el acercamiento excesivo para hurgar en los deta-
lles), Baudelaire admira la fuerza prodigiosa de “ces fantdmes immo-
biles” de Buonarrotti.

Es, sin embargo, el pintor el que aparece en el poema. Los ver-
sos evocan de forma directa, aunque sin descripcion detallada, los
frescos que decoran la Capilla Sixtina, presididos por la escena del
Juicio Final, que “pour chasser un démon vaut mieux qu’un
bénitier’".

La ausencia total de paisaje y de decoracién permite destacar en
ese “lieu vague” las figuras humanas. Hércules y Cristos, paganismo y
religién, se unen en una composicion dindmica y turbulenta (*“‘se mé-
ler”’), donde domina la verticalidad en busca de la transcendencia (“se
lever tout droits”). Los cuerpos son fantasmas (vaguedad del mds
alld), pero esta vez no estdn inmdviles, sino que son “puissants”, her-
clileos. La fuerza de la Iinea, el estudio anatémico (“doigts”), la po-
tencia... caracterizan a estas figuras casi escultéricas, cuerpos en vio-

11 “De quelques dessinateurs”, Salon de 1846 (Oenvres complétes, p.458).
12 Oeuvres complétes, p.615.
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lenta tensién (“déchirent”, “en étirant”) que escapan a la muerte y a la
blanca frialdad (“suaires™), envueltos en los tonos cdlidos y fuertes de]
rojo crepuscular. Es la afirmacién de 1o humano y lo fisico, en el mo-
mento final en que la muerte se hace transcendencia.

5. Puget. De forma natural, sin ruptura alguna, la evocacién de
la Capilla Sixtina se desliza hacia la obra de Pierre Puget, “el Miguel
Angel francés”, el tnico artista no pintor de esta seleccion baudeleria-
na. Su obra aparece ineludiblemente ligada a la del genio renacentista,
de la que es subsidiaria. Puget no es s6lo el Gnico no-pintor del grupo,
sino también el Gnico cuyo nombre aparece desplazado hacia el alti-
mo verso de la estrofa, lo que facilita su identificacién con Miguel
Angel. Resulta significativo, ademas, el hecho de que Baudelaire s6lo
mencione a este artista en una ocasion en sus escritos sobre arte, y de
forma bastante insignificante, como parte de una enumeracién de pre-
ferencias escultdricas. Puget es el menos universal de los ocho “pha-
res”, pero la importancia de su arte queda subrayada al ser puesta al
nivel de la del propio Miguel Angel.

Violencia, fuerza (“coléres de boxeur”), desnudo y paganismo
(“impudenes de faune”) son los rasgos que emparentan la obra de am-
bos artistas. Pero, en este caso, la evocacidn se dirige también al hom-
bre, al que se apostrofa desde una posicién de igualdad (“toi”). Se
destaca en el artista su dominio de la técnica (“sus ramasser”), que le
lleva a reproducir y concentrar en un objeto artistico la belleza de lo
fuerte, lo violento, lo viril, lo fisico al margen de lo moral, encarnada
por esos “goujats” que sirvieron de modelos al artista.

Puget representa la grandeza y el poder del artista creador en
contraste con la figura del hombre, débil, amarilla y melancélica (en
alusioén, segiin Pichois, a un retrato del artista expuesto en la Bibliote-
ca Nacional de Parts). La obra de creacién sitiia al artista por encima
de la persona, convirtiéndolo en “empereur” y llendndolo de un orgu-
llo casi divino.

6. Watteau. De la fuerza violenta de la anatomia y el desnudo,
el poema pasa al artificio ornamental y elegante de las pinturas de
Watteau. Las alusiones a este artista en los trabajos criticos de Baude-
laire son frecuentes, pero bastantes superficiales, referidas, casi siem-
pre, a una galanteria que lo hace comparable a Gautier. Tan sélo en
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una ocasién, el nombre de Watteau aparece inserto en un comentario
mas amplio, que lo pone en relacién con otros artistas también presen-
tes en Les Phares".

La pintura de Watteau se presenta como modelo de esa artifi-
ciosidad fantdstica y antinatural tan querida y buscada por el dandy
del siglo XIX. Sus cuadros (puesto que nuevamente la evocacidn es
plural) son la imagen de una alegrifa ligera y galante, de un mundo
aristocratico, de “coeurs illustres” (las “folatres et élégantes princes-
ses de Watteau” dird en el Salon de 1846), donde el artificio y lo natu-
ral se mezclan en un carnaval, alegria loca y desbordante que deja su-
poner, sin embargo, algo muy distinto escondido tras la méscara.

LE Y3

La linea traduce un movimiento suave (“errent”, “papillons”,
“legers”...), pero continuo (“‘tournoyant”); el color es fresco y brillan-
te, la luminosidad domina el conjunto, convirtiéndolo en un especta-
culo suntuoso y deslumbrante (“flamboyant” seria el adjetivo para
describir el arte de Watteau). Los temas son intranscendentes (“‘bal”),
y el paisaje y la ornamentacién (“lustres”) reflejan el lujo de un mun-
do superficial y despreocupado, que trata de olvidar, o al menos de
disfrazar, el “spleen” de la existencia humana.

7. Goya. Esta temadtica festiva e intranscendente podria servir
de nexo de unidn entre la obra de Watteau y al menos una parte de la
produccién artistica de Francisco de Goya. Pero no son los cartones
para la Real Fabrica de Tapices ni los retratos o escenas aristocraticas
del pintor aragonés los que atraen la atencién de Baudelaire, sino las
obras, mucho mds complejas y profundas, de la tltima etapa de su vi-
da.

En su estudio sobre Quelques caricaturistes étrangers, Baude-
laire dedica un apartado a Goya (particularmente a sus series de los
Caprichos), en el que destaca su “amour de 1’insaissisable, le senti-
ment des contraster violents, des épouvantements de la nature et des
physionomies humaines étrangements animalisées par les circonstan-
ces”", considerando como su mayor mérito la capacidad de crear lo

13 Salon de 1846, Oeuvres complétes, p.480.
14 Oeuvres complétes, pp.568-70.
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monstruoso verosimil, de unir lo real y lo fantdstico en un absurdo po-
sible. Ese “capricho” de la imaginaién creadora se traduce en “cau-
chemar”, visién inquietante e incluso desagradable de un mundo fan-
tastico, desconocido y agobiante.

Pichois reconoce en los versos de Baudelaire las imdgenes de
Todos caerdn, Hasta la muerte y Bien tirada estd, pero es bien cierto
que tampoco en esta ocasién acude el poeta a la descripcién precisa, y
que los elementos que cita en sus versos componen gran parte del uni-
verso pictérico del Goya de los tltimos afios y se hallan presentes en
no pocas de sus obras. Resulta significativo, sin embargo, el hecho de
que, si exceptuamos los términos “plein” y “au milieu de”, que podri-
an ser asociados al tipo de composicidn, las referencias a la obra de
Goya son puramente tematicas.

El misterio y la angustia presiden estas visiones descompuestas:
la vida por nacer (“foetus”) es ahogada en el fuego de la misa negra,
la decrepitud de la vejez juega con el engafio de la apariencia en el re-
flejo, la frescura de la juventud se ofrece tentadora y demoniaca... El
instinto trangresor se desborda y el resultado es violento, oscuro, in-
quietante y misterioso. Es el lado siniestro y mérbido del ser humano,
que da rienda suelta a sus angustias.

8. Delacroix. Tras este recorrido por los genios del arte europeo
de los iltimos siglos, el destino no podia ser otro que Delacroix, el ar-
tista por excelencia para Baudelaire, al que consagra la mayor parte de
su trabajo como critico de arte:

“Son talent est au-dessus de ces choses-14. Je m’attache
surtout a I’esprit de cette peinture. Il est impossible d’ex-
primer avec de la prose tout le calme bienheureux qu’elle
respire, et la profonde harmonie qui nage dans cette at-
mosphere.”"’

Quiz4 por esa imposibilidad para la transposicién en prosa del
arte de Delacroix, Baudelaire decide escribir poesia sobre é1. M4s tar-

15 Salon de 1646, a propésito de Dante et Virgile (OEuvres complétes, p.438).
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de, el propio poeta comentara sus versos aludiendo al color, al “surna-
turalisme” y a los fondos tormentosos y tumultuosos de las pinturas
de su admirado amigo.

En efecto, los versos traducen tres colores fundamentales: el ro-
jo (“sang™), el verde oscuro (“bois”) y el gris (“ciel chagrin”); una
composicién violenta y tumultuosa (“hanté”, “fanfarres”), elementos
inquietantes y angustiosos (“mauvais anges”, “étranges”, “soupir
étouffé”): un imagen roméntica, asociada (como ocurre también en el
comentario del Salén de 1846) a 1a masica de Weber. Esta imagen es
maldicién, blasfemia, queja, éxtasis, grito, lloro..., expansién de an-
gustia y de dolor, de un deseo de transcendencia, una invocacién del
hombre atrapado en un mundo dificil y complejo.

Delacroix recoge y resume asi el vitalismo de Rubens, el miste-
rio de Leonardo, la melancolia de Rembrandt, la potencia de Miguel
Angel, el orgullo de Puget, el resplandor de Watteau y la pesadilla de
Goya, convirtiéndose en divino opio para los mortales y en faro que
servira de guia a tantos otros. Su grito se hace universal y sera repeti-
do por mil ecos, y es que en él reside la genialidad del artista romanti-
co:

“C’est cette mélancolie singuliere et opinidtre qui s’exhale
de toutes ses oeuvres, et qui s’exprime et par le choix des
sujets et par I’expression des figures, et par le geste, et par
le style de la couleur (...) C’est non seulement la douleur
qu’il sait le mieux exprimer, mais surtout, - prodigieux
mystére de sa peinture, - la douleur morale! Cette haute et
sérieuse mélancolie brille d’un éclat morne, méme dans sa
couleur, large, simple, abondante en masses harmoniques,
comme celle de tous les grands coloristes, mais plaintive et
profonde comme une mélodie de Weber.”'¢

En este grito residen la dignidad del ser humano y el valor de la
creacion artistica. El arte se hace eterno por ser expresion de la Belle-

16 1bid., p.440.
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za, y la definicién baudeleriana de ésta incluye la presencia de un
“Malheur”, de una Melancolia que serd la ilustre compafiera de orna-
mentos mas vulgares, como la Alegria’. Es, sin duda, esta concepcién
de la Belleza la que explica en gran medida las simpatias estéticas de]
poeta que revela Les Phares, que, juicios de valor pictérico al margen,
aparece como perfecto ejemplo de transposicidn artistica, como un
auténtico modelo de c6mo hacer poesia de la pintura.

17 Cfr. Journaux intimes, OEuvres complétes, pp.57-58.
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Resument
— p pox
El particular concepto de critica de arte teorizado y llevado a la prictica por Charles

gaudelaire otorga nuevas func.lones al enjuiciador, necesariamente artista, quien traducird en
J{,_.,,,-ionadas Palabras las reacciones estéticas provocadas por la obra de arte en su sensibilidad
£l resultado ideal de esta labor constituird, en si mismo, un nuevo objeto artistico, tal .
\ ¢l poemd Les Phares, en el que Baudelaire hace poesia de la obra de ocho oyrandce(;na]gi]so

g -

muestid ;
leccionados entre sus preferencias personales.

1S pI'.i.\licos, se

Résumé
e
La particuliére conception de la critique d'art teorisée et mise en pratique par Charles
Baudelaire suppose un renouvellement des fonctions du critique, necessairement artiste, qui
P . . . . . . ! ’ 1s€
pornera & traduire en mats passionnés les réactions esthétiques provoquées dans sa sens?b'l'\’
( ! sst 5 1111
par I"oeuvre d’art. Le résultat idéal de cette tiche sera lui-méme un objet d’art, tel que le mont .
A 4 e res : A sera | : , ntre
e poeme Les .Phales,.ou Baudelaire fait de la poésie a partir de I’oeuvre de huit grands artist
plastiques qu il sélectionne parmi ses préferences artistiques. ] ®

Sunmary
/’_uusnc criticism, as conceived and practised by Charles Baudelaire, implies a ct
in the critic’s fonction: he will put into pasionate words the aesthetic reac[ionsy thep e o
provokes in his sensibility. The result of this activity will be then a new work a;“S“C object
Jiown by Les Phares, in which Baudelaire makes a piece of poetry from the wrorl(c)s li;['e;]gsﬂ” li
h o

liis favourite artits.
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