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RESUMEN

El presente trabajo aborda la importancia del simbolo en el movimiento simbolista fran-
cés. El simbolo es el elemento sobre el que se asienta la estética del simbolista. Los poetas
simbolistas se servirdn asimismo del mito considerado en cuanto simbolo para plasmar sus
grandes preocupaciones e ilustrar su pensamiento idealista. Para mostrar la relacién funda-
mental que une ambos elementos, nos centraremos en cuatro de los mitos més relevantes
de la fin de siécle: Narciso, Psique, Orfeo y Pigmalién mediante ejemplos extraidos de la
obra de Henri de Régnier. Estos mitos revelan una de las grandes inquietudes del periodo
finisecular: la dicotomi{a yo/otro.
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SYMBOL AND MYTH IN THE FRENCH SYMBOLIST MOVEMENT:
HENRI DE REGNIER

ABSTRACT

The present work addresses the importance of symbol in the French symbolist movement.
Symbol is the element on where the symbolic aesthetics is based. The symbolist poets will
also use the myth, which is considerated like a symbol to embody their intense worries and
to illustrate this idealistic thinking. To show the fundamental relation, which joins both
elements, we will focus on four of the most important myths of the fin-de-siécle: Narcis-
sus, Psyque, Orpheus and Pygmalion by means of examples torn from Henri de Régnier’s
work. These myths reveal one of the great interests of the fin-de-siécle period: the self/other
dichotomy.
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1. INTRODUCCION

El Simbolismo es un movimiento heterdclito en el que se concitan nume-
rosas tendencias y que recibe influencias variadas (vid. Brunel 1974). Sin embargo,
como toda nueva tendencia, el Simbolismo reivindica su cardcter novedoso y por
ello parece renegar de sus origenes, en especial del movimiento romdntico. De esta
manera, el movimiento simbolista se postula como una nueva manera de conce-
bir la poesta.

Jean Moréas en el Manifiesto Simbolista publicado el 18 de septiembre de
1886 en Le Figaro sienta las bases de la nueva escuela. Dichas ideas son asimismo el
punto de partida de Maurice Maeterlinck para explicitar las concepciones de esta
nueva literatura:

La haute poésie, 2 la regarder de prés, se compose de trois éléments principaux:
D’abord la beauté verbale, ensuite la contemplation et la peinture passionnée de
ce qui existe réellement autour de nous et en nous-mémes, cest-a-dire la nature
et nos sentiments, et enfin, enveloppant 'ceuvre entiére et créant son atmosphére
propre, I'idée que le poete se fait de I'inconnu dans lequel flottent les étres et les
choses qu’il évoque, du mystére qui les domine et les juge et qui préside a leurs
destinées. Il ne me parait pas douteux que ce dernier élément est le plus important.
Voyez un beau poeme, si bref, si rapide qu’il soit. Rarement, sa beauté, sa grandeur
se limitent aux choses connues de notre monde. Neuf fois sur dix il les doit & une
allusion aux mystéres des destinées humaines, a quelque lien nouveau du visible a

'invisible, du temporel a I’éternel (Maeterlinck 1979: X-XI).

Maeterlinck enuncia en este fragmento los tres elementos esenciales de la
gran poesia. El predominio de uno u otro de esos rasgos define las diferentes ten-
dencias literarias de la literatura francesa del siglo x1x: por una parte, el Romanti-
cismo, centrado en la pintura de la naturaleza y de los sentimientos humanos; por
otra, el Parnaso, que prima el culto a la belleza de la forma, obviando la pintura de
la realidad y, por supuesto, el misterio en la poesia. La nueva tendencia tiene su eje
en el dltimo elemento; asi, la poesia para los jévenes escritores se debe a la busqueda
del ideal, de lo eterno, de lo que nos une a lo desconocido, partiendo para ello de la
realidad, a través del Jogos. La manera de lograr este objetivo serd mediante la unién
de sentidos y sonidos en principio extrafios y desconocidos, que generan el simbolo,
el elemento que nos permite superar lo banal y lo cotidiano para acceder a lo inma-
terial y lo superior. La escritura simbolista, por lo tanto, conjuga los tres elementos
expuestos por Maeterlinck para crear algo nuevo. Eso es lo que la distingue de los
movimientos coetdneos y por ello, es la auténtica poesia'.

! Creemos que este concepto de poesia hay que entenderlo en un sentido amplio, es decir,
que hace referencia a la literatura en general, y ese es el sentido en que vamos a emplearlo en las pagi-
nas siguientes. Asi, estas concepciones sobre el simbolo y sobre la poesia pueden aplicarse a toda obra
literaria de este movimiento.



En este sentido, el objetivo fundamental de este articulo consistird en exa-
minar el concepto de simbolo en el movimiento simbolista y la relacién de este con
el mito, que para los autores simbolistas no es sino una figuracién del simbolo. Des-
pués de precisar la idea de mito en el Simbolismo, analizaremos la significacion de
algunos de los mitos esenciales del periodo fin de siglo: Narciso, Psique, Orfeo y
Pigmalién. Para llevar a cabo esta tarea, ilustraremos nuestro trabajo con ejemplos
de textos narrativos de algunos autores representativos del movimiento, en especial
de Henri de Régnier.

2. EL CONCEPTO DE SIMBOLO

El Simbolismo coloca en primer término la utilizacién del simbolo como
tinico y verdadero medio y fin de la poesfa. Las palabras mundanas no pueden tras-
mitir la verdad. Como dice Mallarmé:

Nommer un objet, cest supprimer les trois quarts de la jouissance du poéme qui
est faite du deviner peu & peus; le suggérer, voila le réve. Clest le parfait usage de ce
mystere qui constitue le symbole: évoquer petit a petit un objet pour montrer un
état d’Ame, ou, inversement, choisir un objet et en dégager un état d’ame, par une
série de déchiffrements (Huret 1891: 60).

No obstante, atribuirse la paternidad tnica del simbolo no parece algo muy
honesto por parte del movimiento simbolista®. La concepcién del simbolo en el Sim-
bolismo no puede entenderse sin la contribucién esencial de los romdnticos’, que
instituyeron esta figura como forma de expresién privilegiada en el arte que permite
«l’expression de 'indicible» (Illouz 2004: 153). Para los romdnticos alemanes solo
podremos conocer la auténtica realidad a través del simbolo, que elimina lo que nos
separa del mundo intelectual, de la idea. Es la famosa Teoria de las Correspondencias.

En efecto, la teoria del simbolo en el Simbolismo tiene una de sus bases
en la Teorfa de las Correspondencias de Baudelaire®, quien deja claro en su famoso
soneto Correspondances que «... le pote doit [...] savoir ces mystérieuses correspon-
dances et les faire connaitre» (Léoutre et Salomon 1970: 11). Siguiendo esta idea, el
simbolo para los simbolistas serfa una forma primordial de Correspondencia por-

2 Y asi lo reconoce Henri de Régnier en su entrevista con Jules Huret: «Oui, je le sais, nous
n’inventons pas le symbole, mais jusqu’ici le symbole ne surgissait qu’instinctivement dans les ceuvres
d’art, en dehors de tout parti pris, parce qu'on sentait qu'en effet il ne peut pas y avoir d’art véritable
sans symbole. Le mouvement actuel est différent: on fait du symbole la condition essentielle de art.
On veut en bannir délibérément, en toute conscience, ce quon appelle, -je crois,- les contingences,
Cest-a-dire les accidents de milieu, d’époque, les faits particuliers» (Huret 1891: 93).

% Para una mejor comprension de la estética romdntica y por ende de su concepcién del
simbolo, remitimos a la obra de Javier Herndndez-Pacheco (1995).

* Baudelaire recoge a su vez esta teorfa de Hoffmann y refleja las concepciones de la Ana-
logfa Universal de los Iluministas, Martinistas y de Swedenborg.
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que «[il] permet de deviner les liens invisibles entre le monde sensible et le monde
inteligible» (Juszezak 1985: 23).

Ast, la escritura simbolista se configura como una sintesis, una relacién nove-
dosa con el mundo, cimentada en el uso del simbolo:

La poésie symboliste est travail sur une vision qui est celle de la vie dans toute
sa complexité, et avec ses mysteres que la raison ne peut élucider. Cette vision est
congue dans sa relation 4 I'individu et & son niveau cosmique, en toute conscience
du caractere subjectif d’une telle aproche. Conscient des limites de sa tentative, le
poéte n'ambitionne guére une traduction claire de ce qui reste insondable, mais
une évocation [...]. Dés lors, Pexpression symbolique s'impose. Observée sous des
angles différents, une méme figure parait une autre. Le symbole n’en fixe pas une
face, mais les présente toutes (Elgart 2014: 91).

A pesar de la coherencia de estos fundamentos, la puesta en prictica del
simbolo por parte de los autores de la época no revela tanta coherencia. El princi-
pal escollo viene dado por la confusién entre simbolo y alegoria (vid. Backes 1980)°.
Los escritores que no dudan en separar ambos conceptos proclaman la supremacia
del simbolo; asi, por ejemplo, Maeterlinck:

[...] je crois qu’il y a deux sortes de symboles: 'un quion pourrait appeler le sym-
bole a priori; le symbole, de propos délibéré; il part d’abstraction et tiche de revétir
d’humanité ces abstractions. Le prototype de cette symbolique, qui touche de
bien pres a I'allégorie, se trouverait dans le second Faust et dans certains contes
de Goethe, son fameux Mihrchen aller Mihrchen, par exemple. Lautre espéce de
symbole serait plutdt inconscient, aurait lieu & 'insu du poéte, souvent malgré lui,
et irait, presque toujours, bien au-dela de sa pensée: cest le symbole qui nait de
toute création géniale d’humanité; le prototype de cette symbolique se trouverait
dans Eschyle, Shakespeare, etc. (Huret 1891: 124-125).

Pese a que Maeterlinck habla de dos tipos de simbolo y no se refiere al con-
cepto de alegoria explicitamente, podemos afirmar con el autor que el primer tipo de
simbolo que menciona, le symbole & priori, corresponde a la alegoria, y el segundo,
al simbolo, tal y como se concibe en el Simbolismo.

En la misma linea se sitGa Henri de Régnier, quien contrapone ambos con-
ceptos, dejando claro que el simbolo es superior a la alegoria y que lo que distin-
gue claramente a los jévenes poetas del momento es precisamente la utilizaciéon del
simbolo:

> Illouz advierte de que la confusién ente los dos conceptos, separados nitidamente en el
Romanticismo, estd motivada en parte por Chatles Baudelaire: «Alors que le Romantisme avait ins-
titué l'opposition du symbole et de I'allégorie au détriment de l'allégorie, la réévaluation baudelai-
rienne de celle-ci, promue en figure majeure de la modernité littéraire, implique une toute autre pen-
sée du signe. A la différence du symbole, I'allégorie ne suppose plus cette confiance dans le langage
quiautorisait 'ancrage du symbole dans une ontologie; dans 'allégorie, le signe, sans reléve métaphy-
sique, n’a plus d’autre signification qu’historique...» (2004: 159).



Le Symbole est le couronnement d’une série d’opérations intellectuelles qui com-
mencent au mot méme, passent par I'image et la métaphore, comprennent 'embléme
et lallégorie. Il est la plus parfaite, et la plus compléte figuration de I'ldée. Cest
cette figuration expressive de I'Idée par le Symbole que les Poetes d’aujourd’hui
tentérent et réussirent plus d’'une fois (Régnier 1901b: 333-334).

Aunque la propuesta tedrica de Henri de Régnier, que se repite en otros escri-
tos, es muy precisa, este autor acaba cayendo, en no pocas ocasiones, en la alegoria
cuando parece estar haciendo uso del simbolo. Ejemplos reveladores de este hecho
son «UHomme et la Sirene» (Aréthuse, 1895), auténtica alegoria del poeta y de su
relacién con la naturaleza, y «Le sang de Marsyas» (La cité des eaux, 1902), figura
tras la que se adivina Mallarmé.

La concepcién del simbolo por parte de los autores fin de siglo, a pesar de
las inconsistencias, nos permite entender la importancia que adquiere en la litera-
tura simbolista la utilizacién del mito®, el cual «nest pas seulement un trait fabu-
leux concernant des divinités ou des personnages qui ne sont que des divinités défi-
gurées, cest avant tout un récit a double sens» (Mazel 1968: 333)’.

El cardcter universal y atemporal del mito lo une al simbolo, ambos com-
parten rasgos y, ademds, permiten conocer no la imagen exterior sino la idea, no lo
fugaz sino lo duradero, como indica Régnier a través de una bella metdfora:

Les poetes récents ont considéré autrement les Mythes et les Légendes. Ils en
cherchent la signification permanente et le sens idéal; ol les uns virent des contes
et des fables, les autres virent des symboles. Un Mythe est sur la gréve du temps
comme une de ces coquilles ol 'on entend le bruit de la mer humaine. Un Mythe
est la conque sonore d’une idée (1901b: 336).

¢ Las fluctuaciones entre simbolo y alegoria van a extenderse también al uso del mito que
llevardn a cabo los autores fin de siglo. Brunel habla de uso simbdlico o uso alegérico del mito. Hay
uso alegérico cuando se busca dar una explicacién, un sentido dirigido o preciso al uso del mito. De
esta manera, perdemos el rasgo esencial del simbolo —su oscuridad-y el sentido tltimo de la préctica
simbolista: evocar, sugerir y no describir. Pero: «A cette fausse interprétation symbolique du mythe,
qui mérite donc plutde I’épithéte d” “allégorique”, nous opposerons I'interprétation multiple 4 laquelle
[...] devrait étre réservé le terme de “symbolique”. En effet, que le mythe soit considéré comme por-
teur de plusieurs significations possibles, qu’il renvoie a I'inconnu, au mystére qu’il recouvre, -et le
symbole retrouve ses droits» (Brunel 1974: 19-20).

7 Este «double sens» es el signo caracteristico de la literatura simbolista segtin este autor: «Ce
fut une forme littéraire caractérisée par la fréquence d’ceuvres 2 double sens, cest-a-dire mythiques
et allégoriques. D’une fagon plus générale, ce fut une période oll, par réaction contre un temps anté-
rieur soucieux d’exactitude et de réalisme, lart se rejeta vers les sujets de réve et de légende, et s'at-
tacha A donner 4 ses ceuvres une signification plus lointaine en s’inspirant d’idées philosophiques et
religieuses» (Mazel 1968: 337).
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3. ELMITO Y EL SIMBOLISMO

El mito «raconte une histoire sacrée; il relate un événement qui a eu lieu
dans le temps primordial, le temps fabuleux des “commencements” [...], cest donc
toujours le récit d’'une “création” on rapporte comment quelque chose a été produit,
a commencé a étre» (Eliade 1963: 16y 17).

Como apunta Gilbert Durand, el mito trasciende la historia (1993: 32 y 33).
En cada época de la historia, el ser humano se planteard una serie de cuestiones y
buscard las repuestas a estas cuestiones en determinados mitos que adoptardn, por
consiguiente, una significacién particular’. En este sentido, el hombre de la época
fin de siglo, inmerso en una sociedad en plena transformacién, necesitaba los mitos:

Sil'univers des légendes allait, dans la littérature de ’époque, jouir d’un tel prestige,
Cest parce qu’il répondait, a plusieurs titres, a certains des désirs les plus profonds
de ’ame fin-de-siécle. Tout d’abord les récits légendaires, parce qu’ils sont toujours
situés dans un univers lointain ou reculé dans le temps, a la fois irréel et indécis,
satisfaisaient bien a ce désir de dépaysement et d’évasion qu’éprouvait si intensément
la conscience collective contemporaine. La nature méme des mythes et des récits
légendaires, leur caractere souvent accusé d’invraisemblance et de merveilleux, ren-
forcait encore cette dimension imaginaire de la vie quotidienne (Pierrot 2007: 239).

Los autores fin de siglo van a expresan su penchant por el mito en tanto
ue simbolo, como ya hemos visto en las apreciaciones de Henri de Régnier™. Asi
Emile Verhaeren declarara:

8 Hemos elegido esta definicién entre las muchas que nos ofrecen los estudios sobre el mito
porque estamos de acuerdo con Pierre Brunel (1992) cuando afirma que esta es la menos imperfecta
y la mds completa de las definiciones. Para una visién mds completa sobre el mito, vid. Rougemont
(1972), Durand (1993), Jolles (1972), Lévy-Strauss (1958), Jung, (1992) y Barthes (1957).

? «La dimensién atemporal y “ejemplar” del drama o del relato mitico le hace repetible y
adaptable a nuevos contextos y situaciones. Escritores de todos los tiempos y de todos los rincones
del mundo reformulardn con voz propia la intriga en la que se inscribe la accién de los personajes, la
orientardn en funcidn de su sensibilidad y enfocardn, desde la dimensién simbdlica o metaférica del
mito, algin aspecto determinado de la problemdtica social o moral propia de su contexto histérico»
(Herrero Cecilia y Morales Peco 2008: 16).

1 Las alusiones al mito son frecuentes en los escritos de Henri de Régnier. En sus escri-
tos {ntimos encontramos esta otra afirmacién: «Il faudrait appuyer certains poémes sur une sorte
de sous-mythologie, qui serait comme la superstition du paganisme et évoquer ces belles choses que
sont les dieux ruraux et urbains, les dorures du Faune et du Satyre, les Egéries nymphéennes, tout
ce qui sourit aux carrefours ou est dans la profondeur mystérieuse des lueurs» (Régnier 2002: 197).
La pregnancia mitica de la obra literaria de Henri de Régnier es asimismo significativa. Ademds de
la importancia de los mitos de Narciso, de Psique, de Orfeo y de Pigmalién, como veremos mds ade-
lante, toda la produccién de Régnier estd marcada por su obsesién por Pan, por los centauros y las
ninfas. Debemos destacar también las evocaciones a Hermes en los relatos de Le #réfle noir (Hertulie
ou les messages, «D’Hermotine 2 Hermas», «De Hermas 2 Hermotine», Histoire d’Hermagare, Hermo-
crate ou le récit qu'on ma fait de ses funerailles), la reescritura del viaje de Ulises en Aventure marine et



Lexpression violente du coeur donnée par le Romantisme, I'expression raffinée,
discréte, rare de ce méme coeur, voila le réve, doit étre produite 2 son tour. Et ce
seront les sphinx, les anciens rois et les reines fabuleuses et les légendes et les épopées
qui nous serviront a nous faire comprendre. Ce seront eux parce qu’ils s’'imposent
avec le despotisme du souvenir, avec le grandissement séculaire et que nous nous
voyons mieux 2 travers la transparence de leur mythe (Verhaeren 1886, citado por

Elgart 2014: 94-95).

El mito, como el simbolo, permite alcanzar la idea, lo que se esconde bajo
las apariencias; paralelamente, por lo tanto, posibilita llegar al conocimiento de uno
mismo: «Au-dela des millénaires, le mythe offre une image symbolique des mouve-
ments de 'ame. [...] Par le biais du mythe, il ne s’éleve plus vers une trascendance
divine, mais descend dans les abimes de son moi —descente salutaire, puisqu'elle
conduit & la connaissance de soi» (Elgart 2014: 95).

Esta unién de simbolo y mito explica la coloracién mitica que impregna la
obra de la mayor parte de los autores de este movimiento'. Especialistas como Pie-
rre Brunel (1974) o Bertrand Vibert (2010)' explicitan la importancia de las figu-
ras mitol6gicas en el Simbolismo. En esta misma linea, otros autores como Pierre
Albouy", Natalie Prince', Jean Pierrot”, Jean de Palacio'® analizan la impronta
del mito en la literatura de la Decadencia. A este respecto, creemos que merece
la pena destacar que en el uso del mito, Decadencia y Simbolismo, a pesar de ser,
desde nuestro punto de vista, movimientos diferentes, presentan muchos puntos en

amoureusey laalusién a las figuras de Eros y Thanatos en La Mort de Monsieur de Noudtre et Madame
de Ferlinde, ambos de su compilacién Monsieur d Amercoeur. Vid. Imbert (2009).

""" Asi la Hérodiade o LAprés-Midi d’un Faune de Stéphane Mallarmé, las ninfas de Pierre
Louys, la figura de Sapho en Francis Viélé-Griffin, el mito de Léda en Jean Lorrain, la figura de la
mujer fatal en Les diaboliques de Barbey d’Aurevilly... La lista podria ser inagotable (vid. Brunel 1974).

'2 En el capitulo «Exhibition du matériau symbolique» (2010: 170-230), Vibert abunda en
la profusién del material mitolégico en los autores de la época fin de siglo. Nos refiere el gusto por
ciertas figuras como pavos reales, cisnes, faunos..., por los personajes de Orfeo y Narciso, pero tam-
bién Don Juan o la mujer fatal.

'3 El autor reserva el epigrafe 3, titulado «Symbolistes et Décadents», del capitulo 2 de la
1.* parte de su obra al uso y la simbologia de la mitologia en esta época. Ademds, tanto en la segunda
parte, dedicada a los mitos de mayor resonancia en la literatura francesa, como en la tercera, consa-
grada a los autores que presentan un especial tratamiento del mito, se incluyen capitulos cuyo centro
de interés es la época fin de siglo (vid. Albouy 1969: 103-120, 173-201 y 270-287).

' La antologfa dirigida por Nathalie Prince (2008) dedica la cuarta parte a los mitos rele-
vantes en la literatura fantdstica fin de siglo: Narciso, Pigmalién y Don Juan.

' Enla segunda parte de su estudio, titulada Les formes de I imaginaire décadent, Jean Pie-
rrot incluye un capitulo titulado «Cunivers des légendes»; en dicho capitulo, el autor, a pesar de la
confusion terminolégica entre mito y leyenda, hace hincapié en la importancia del mito en la litera-
tura fin de siglo (2007: 240). Dedica también una atencién especial a cuatro temas mitoldgicos con-
cretos: Orfeo, Edipo, la Esfinge y Narciso (2007: 237-255).

¢ Jean de Palacio ha consagrado una trilogfa a la literatura decadente (1990, 1993 y 2000).
Dos de las obras que conforman esta trilogia se centran en dos mitos muy queridos en la época fin
de siglo: Pierrot y Psique.
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comun, fruto de las caracteristicas propias de la época fin de siglo (vid. Michaud
1947, Dedeyan 1968 y Décaudin y Leuwers 1996).

Por nuestra parte, vamos a detenernos en cuatro de los mitos de predilec-
cién del Simbolismo: Narciso, Psique, Orfeo y Pigmalién.

3.1. NARCISO, LA ILUSTRACION DEL POETA SIMBOLISTA!”

La versién mds conocida del mito de Narciso aparece en el Canto III de las
Metamorfosis de Ovidio y narra la muerte del joven Narciso al contemplar su reflejo
en el agua. Las diversas reelaboraciones de las que ha sido objeto responden a las
necesidades concretas de cada época, condicién indispensable segtiin Albouy para la
pervivencia del mito (vid. Volpilhac-Auger 2000; Zaalene 2000; Miguet-Ollagnier
2000; Milner 2000; Foucart 2000; Marchetti 2000; Frolich 2000). En todas ellas,
no obstante, el ¢je central sobre el que se cimenta el mito es la dicotomia yo/otro (td).

Asi, el amor excesivo de uno mismo y la renuncia al amor de los otros se
concibe como algo negativo ya desde la Antigiiedad cldsica. La negacién del otro
origina desérdenes de identidad y de personalidad. Los psicoanalistas han subra-
yado los riesgos que conlleva un narcisismo exagerado, los conflictos que acarrea el
anclaje en el narcisismo primario'®.

La relevancia de este mito en el Simbolismo se explica por su relacién con la
temdtica de la identidad y del autoconocimiento, aspectos clave de la literatura fin
de siglo (vid. Albouy 1969: 173-187). La prueba del interés y fascinacién que ejer-
cia el mito de Narciso entre los autores de esta época literaria reside, por ejemplo,
en la profusién de obras publicadas con dicho tema, mds o menos conocidas, pero
todas con la impronta personal del escritor que la crea”. En Henri de Régnier, los
versos iniciales de «Lallusion a Narcisse», de su poemario Les jeux rustiques et divins
(1897), nos introducen en el mito: «Un enfant vint mourir, les lévres sur tes eaux, /
Fontaine! de s’y voir au visage trop beau / Du transparent portrait auquel il fut cré-
dule...». Los tltimos versos muestran la posicién de los simbolistas, el poeta adulto
es capaz de ver mds alld de su reflejo, mds alld de la forma material:

7' Vid. el ensayo de Manuel Segade (2008), para comprender la trascendencia de esta figura
en la vida artistica y literaria de la época fin de siglo.

'8 Remitimos a este respecto a las teorfas de Sigmund Freud desarrolladas en «Introduccién
al narcisismo» (1979, 14: 65-98) y «La psicologia de las masas y andlisis del Yo» (1979, 18: 63-1306)
y Jacques Lacan en «Le stade du miroir comme formateur de la fonction du Je» (1949, 449-455).

" Asi, por ejemplo, Les cahiers d André Walter (1891), Le traité du Narcisse (1891) y Voyage
d’Urien (1893), de André Gide; Narcisse parle (1891), Fragments du Narcisse (1919-1922) y Cantate du
Narcisse (1939), de Paul Valéry; «'image» en Le miroir des heures (1892), de Bernard Lazare; Discours
sur la mort de Narcisse ou I’ impérieuse métamorphose (1895), de Saint-Georges Bouhélier; Le Miroir,
de Jean Richepin (1899); Soeur de Narcisse (1907), de Jean Royére; Narkiss, de Jen Lorrain (1908).
La lista es demasiado extensa para consignar todas las obras.



Et, dans la source claire ot javais voulu boire,

Je m’entrevis comme quelqu’un qui sapparait.
Etait-ce qu’é cette heure, en toi-méme, mourait
D’avoir voulu poser ses levres sur les siennes
Ladolescent aimé des miroirs, 6 Fontaine? (1908: 16).

«’Escalier de Narcisse», una de las partes que configuran el relato Hertulie
ou les messages, perteneciente a la coleccién Le tréfle Noir (1895), es un ejemplo mds.
En este texto se describe con sumo detalle una enorme fuente conformada por diver-
sos estanques que se suceden y parecen multiplicarse hasta el infinito. La escalera
que nos conduce hasta dicha fuente lleva por nombre Escalier de Narcisse. En ella,
Hermas y Hermotine se sientan a reposar y conversar mientras escuchan el «eco»
del agua de la fuente. Este relato cumple la méxima de Mallarmé y nos parece un
ejemplo paradigmdtico de la visién simbdlica de los mitos por parte del Simbolismo:

Hermas et Hermotine s’y reposerent souvent, d’ordinaire sur cette derni¢re mar-
che, au bas de Escalier de Narcisse. [...] Hermotine aimait s’arréter auprés de la
petite source. Hermas préférait saccouder nonchalamment aux sphinx de marbre
ou caresser |’écaille cambrée des dauphins de porphyre. Uécho ne répéta jamais
rien en le faussant de ce que les deux amis se dirent & demi-voix. Leur concorde
appariait leurs différences. Un jour suivirent une des allées d’eau jusques a cette
fontaine ou souriait une statue singuliére. Hermas y vit un songe; Hermotine y
supposa un symbole; ils revinrent sans parler, car le crépuscule déclinait déja et les
eaux, s étant tues, invitaient au silence (1926: 139-140).

Junto a los textos de Henri de Régnier, otro ejemplo destacado es el 7raizé
du Narcisse, Théorie du symbole, de André Gide (1948)*. Gide, a pesar de alejarse
pronto de los circulos simbolistas, forja una teoria del simbolo a partir del mito de
Narciso, sumdndose de esta manera a los autores que manifestaban la estrecha rela-
cién entre mito y simbolo.

Gide nos presenta a un Narciso ocioso, andrégino, en el paraiso. Sin embargo,
osa romper una rama del drbol Ygdrasil y la armonia se rompe y aparece el «otro»,
la mujer. A partir de ese momento, nada es real. Todo es reflejo, imagen, ilusién.
La auténtica realidad estd bajo el envoltorio material de cada objeto o ser de este
mundo. Todos los esfuerzos deben concentrarse en desvelar la esencia verdadera y
auténtica que se esconde bajo el envoltorio exterior y que se oculta a nuestros ojos a
primera vista (vid. Gide 1948: 19).

Las reflexiones de Gide nos recuerdan evidentemente el discurso de Platén,
pero mds atin el de los neoplaténicos. Platén establece una dualidad entre las ideas y
las sombras, Plotino y sus discipulos establecen las relaciones de este mundo mate-

20 Este ensayo fue escrito por Gide en 1891 y publicado en el nimero 22 (enero de 1892)
de la revista Entretiens politiques et littéraires.

59

P 51-69

Dl

e}
U

2020,

OGIA, 47;

)E FILOLC

EVISTAD

P



AV
2020

OGIA, 47;

EFLOL

STAD

iis

)

R

rial con el mundo Inteligible a través de una serie de correspondencias —reflejos de
reflejos— interminables que van de lo intangible hasta lo mds material.

Los fundamentos del Simbolismo se encuentran aqui. Pero ;c6mo acceder
a la forma secreta?

Les Vérités demeurent derriére les Formes —Symboles. Tout phénomeéne est le
Symbole d’une Vérité. Son seul devoir est qu’il la manifeste. Son seul péché: qu’il
se préfere.

Nous vivons pour manifester. Les regles de la morale et de 'esthétique sont les
mémes: toute ceuvre qui ne manifeste pas est inutile et par cela méme, mauvaise.
Tout homme qui ne manifeste pas est inutile et mauvais. (Gide 1948: 21, nota 1).

La respuesta del Simbolismo es clara: a través del simbolo. El simbolo nos
permite despojarnos de lo material y quedarnos con la Verdad. Esta es la tarea y el
deber del poeta: comunicar la verdad, la idea, «<manifestar». Asi, Narciso «<symbo-
lise le poéte qui, derriere les apparences imparfaites, veut découvrir les archétypes
et les essences; et I'eau représente 'oeuvre d’art [...]» (Favre 1988: 1074).

El poeta que se extravia y equivoca el camino con la mala utilizacién del len-
guaje y del simbolo corre el riesgo de gustarse a si mismo y buscar el adorno super-
ficial, como Narciso, que, contemplando su imagen en el agua, se deja atrapar por
su belleza exterior. Cae en el pecado de «gustarse», de «preferirse», asi no busca en
su interior, no se conoce (vid. Gide 1948: 21, nota 1).

Ese es el error de otras estéticas: no persiguen la verdad, sino que buscan
gustarse a si mismas y por ello hacen un uso equivocado del simbolo. El poeta sim-
bolista, por el contrario, «devine a travers chaque chose et une seule lui suffit, sym-
bole, pour révéler son archétype; il sait que 'apparence n’en est que le prétexte, un
vétement qui la dérobe et ou s’arréte l'oeil profane, mais qui nous montre qu’Elle
est 1a» (Gide 1948: 24).

Con igual relevancia que el mito de Narciso, aparece la historia de los amo-
res de Psique. El mito de Psique fue inmortalizado por Apuleyo en E/ asno de oro.

La interpretacién del mito ha evolucionado con el paso de los siglos. De
simbolo de la curiosidad a simbolo del deseo de conocimiento y de la interioridad:

[...] au fur et & mesure que I'on avance vers I’époque décadente, un registre que l'on
pourrait qualifier d’intimiste, dans lequel, bien moins que la signification globale
et universelle du mythe, est mise en jeu sa signification individuelle, personnelle,
attachée aux espaces du moi et aux horizons les plus cachés et les plus obscurs

(Sozzi 2000: 377).



3.2. PSIQUE Y «LE LOGIS INTERIEUR»!

Apuleyo nos presenta un personaje femenino, que sufre las consecuencias
de la cdlera de Afrodita. Encerrada en una cueva y condenada a la ignorancia sobre
el aspecto y la identidad de su amante, cae en la tentacién y enciende la ldmpara de
la desdicha. A lo largo de los siglos, el tema de la mirada escondida y de la curiosi-
dad femenina fueron ejemplificados con este mito:

Clest dans le contexte du désir que le regard se découvre comme interdit, depuis
P’Antiquité grecque. Le regard désirant est rendu tabou, comme §’il était déja en
soi un contact et un objet sexuel. Refoulé, le regard revient  sa place pour semer
le désordre, et pour faire effraction dans le sacré. Dans les mythes construits
autour des dieux gréco-romains, le regard qui fait retour provoque des drames
(Schlossman 2000: 365).

Y asi se muestra de entrada también en el siglo x1x: «Dans la modernité,
Psyché apparait dans le contexte du regard interdit tel que la lecture I'impose, apres-
coup, au Poete de I'imagination» (Schlossman 2000: 371).

Jean de Palacio (2000) ha estudiado las transformaciones del mito de Psique
desde la historia de Apuleyo hasta el primer tercio del siglo xx. De Palacio estruc-
tura su estudio en dos partes, tomando como eje vertebrador la figura femenina
de Psique. En la primera parte, plantea la cuestién de la importancia de este mito
con respecto a las lineas de fuerza de la estética fin de siglo. Asi, el autor nos pre-
senta los amores de Psique con Eros, representaciones del alma y del cuerpo respec-
tivamente, y los objetos que se asocian a Psique, como el espejo y la ldmpara. En la
segunda parte, el autor nos acerca a las «perversiones» operadas en la fin-de-siécle.
Psique serd representada como una figura depravada, como una esclava, como una
victima... Este estudio de Jean de Palacio demuestra la relevancia del mito de Psi-
que en la época literaria que nos ocupa.

Desde los antecedentes de Théophile Gautier con Melle de Maupin (1835),
Fortunio (1837), Avatar (1856), Spirite (1865), entre otras, en las que ya se vislum-
bra el cambio de tendencia, las reminiscencias de este mito son notables en las obras
literarias del periodo fin de siglo*.

Queremos detenernos una vez mds en Henri de Régnier, quien, ademds de
utilizar de manera recurrente este personaje de la mitologia en su obra, por ejem-
plo en su poema «La Lampe», en La sandale ailée (1906), o en el cuento «Les diners
singuliers», de La canne de jaspe (1897)*, adoptard este elemento como simbolo de
su poética personal.

2! Expresion que tomamos prestada de «Le bosquet de Psyché» (Régnier 1901a: 295).

22 Ejemplos de reescritura del mito son, por ejemplo, «’ami des miroirs», de Le rouet des brumes
(1901), de Rodenbach; Catulle Mendes y su Femme-enfant (1891); la Psychée de Pierre Louys (1927), etc.

* En sus novelas, ademds, la figura de Psique aparece siempre ligada a la relacién amo-
rosa de los personajes, los personajes femeninos seran mds o menos explicitamente las encarnacio-
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En su estudio «Le bosquet de Psyché» (1901), que recoge las conferencias pro-
nunciadas en el Cercle Artistique et Littéraire de Bruxelles en 1894, Henri de Rég-
nier convierte a Psique en el simbolo que ilumina y organiza su concepcién estética:
«Le point de départ original de Régnier se trouve dans la conjonction entre le mythi-
que personnage et le culte de ’Art. Psyché dort en nous et ne se réveille que si nous
savons lui offrir les fleurs de la contemplation et de la création...» (Sozzi 2000: 383).

El arte para Régnier es fruto de la introspeccion, de la basqueda interior. A
través de la meditacién, de la contemplacién, del 7éve, accedemos a Psique, al alma,
condicién sine qua non para despojarnos de lo futil y quedarnos con lo esencial:

Pour tous cette chambre de Psyché peut étre un lieu charmant, secret et délicieux.
Elle figure ce qu’il y a en chacun de fin, de délicat et d’'un peu supérieur. Elle est
le dégagement aérien de notre terrestréité; 'aAme y est & I'aise de pouvoir délasser
la contrainte qu’impose la vie & ce qu’il y a d’ailes dans sa démarche. Clest la qu’il
faut abriter les instants qu'on dérobe 4 la vie; on y reprend contact avec je ne sais
quel instinct d’idéal qui est en nous. On soupese la cendre qu'ont laissée dans notre
main les vaines amours et les pauvres désirs, cendre amére, mais légere. Psyché la

frole de son aile et elle se dissipe (Régnier 1901a: 294-295).

Laldmpara de Psique, simbolo negativo que desencadena el drama en el mito
clésico, se torna en simbolo iluminador que nos guia en nuestro camino: «Paradoxa-
lement Cest justement cette lampe de Psyché qui, dans le mythe, marque le debut
de ses mésaventures, cest elle qui, pour Régnier, [...], devient la lumi¢re idéale qui
nous préserve de toute chute dans le mediocre et dans le vain...» (Sozzi 2000: 385).

Todo hombre se inclina hacia la belleza y la poesia, debemos buscarla en
nuestro interior; con ayuda de la ldmpara llegaremos hasta Psique:

Il'y a en tout homme un désir de poésie et de beauté. Si cet instinct ne peut pas se
réaliser, il peut au moins se reconnaitre; infirme, il est clairvoyant. Prenons donc a
la main la lampe idéale qui brtile faiblement au fond de notre nuit, et descendons
les marches intérieures avec notre ombre devant nous. Voici le lieu ot celle qui
dort va s’éveiller A 'incantation des poétes et la voici qui se dresse, hors des langes
de notre oubli, devant nous et en nous-méme, résurrectrice, la statue chaste de nos
réves et la figure de nos songes (Régnier 1901a: 299-300).

En este contexto, no es de extranar que Orfeo se erija en el simbolo por
excelencia del poeta. Con Virgilio: «Orphée apparait comme le poete civilisateur
et fondateur de la religion, le mage qui révele les secret divins» (Albouy 1969: 188).

nes de Psique, asi como los personajes masculinos serdn las representaciones de Eros. La figura de la
madre castradora tan importante en la temdtica de Régnier corresponde a la diosa Afrodita. Vid. a
este respecto la tesis de Essawy (2000), quien analiza la importancia de este mito en La Pécheresse,
L’Escapade, La Flamblée y Romaine Mirmault.



3.3. ORFEO: EL POETA DE I’/DFAL

Virgilio canta al final del libro 1v de las Gedrgicas la historia de Orfeo y
Euridice. Orfeo, desolado por la pérdida de su esposa, desciende al inframundo para
recuperatla, con la condicién de no echar la vista atrds. Cuando ya casi ha cumplido
la misién, vuelve la cabeza y su esposa se desvanece definitivamente. Orfeo muere
poco después despedazado por las Bacantes.

Como dice Albouy, «c’est de la philosophie idéaliste, de la poésie congue
comme symbole des vérités cachées qu'Orphée devait attendre sa plus grande faveur»
(1969: 189)*. Lo que atrae fundamentalmente a los escritores fin de siglo del mito de
Orfeo «Cest moins le theme de la descente aux Enfers et de la résurrection d’Euridyce,
[...] que celui du poéte-magicien tout-puissant sur les éléments, les rochers, les ani-
maux sauvages et les humains grace au prestige de son chant» (Pierrot 2007: 249).

Nos vamos a detener en un relato de Henri de Régnier, Manuscrit trouvé
dans une armoire, incluido en la coleccién Contes i soi-méme (1894). Las fuentes de
este relato son, por una parte, el cuento de E.A. Poe Manuscrito encontrado en una
botella y, por otra, el cuadro de Gustave Moreau Jeune Fille thrace portant la téte
d’Orphée (1865) (vid. Vibert 2011: 459-463).

Manuscrit trouvé dans une armoire presenta una estructura tripartita. El
relato del narrador, que transmite su errance; el encuentro con Eurydice —y su amor
por ella—; y la narracién de esta, que no es, ni mds ni menos, que la transposicién
en palabras de las imdgenes del cuadro de Moreau. La identificacién del narrador
con la figura de Orfeo se evidencia en estas lineas: «J’appuyai ma téte par mélanco-
lie et par tendresse sur les genoux d’Eurydice. Elle la soutenait de ses belles mains:
elle semblait la soupeser» (Régnier 1926: 254). La delicadeza del relato y la melan-
colia que transmite hacen de él una de las joyas de la prosa simbolista régnieriana.

No es esta la Ginica obra en la que podemos observar la plasmacién del mito
de Orfeo. Las figuras de Orfeo y de Euridice se perciben en gran parte de sus nove-
las. El caso mds relevante es quizds La Pécheresse: M. de la Péjaudie y Mme de Ségui-
ran son vistos como los amantes trdgicos Orfeo y Euridice. Impresion acrecentada
por el hecho de que M. de la Péjaudie es un excelente musico que encandila a Mme.
de Séguiran con los sonidos que extrae de su flauta (vid. Essawy 2000: 378-381).

Psique, Narciso y Orfeo son un ejemplo fundamental a la hora de entender
la concepcién y la utilizacién del mito en la literatura finisecular. Ejemplos de la
preocupacion por la interioridad y el conocimiento, la asuncién de estos mitos por
parte de los autores responde a sus principios literarios. Tanto Gide como Régnier se
sirven de estas figuras para trasmitirnos sus ideales estéticos. Junto a estos mitos que
revelan la obsesién por la identidad, encontramos otros que desnudan la alteridad.

24 Y asi, en la época que nos ocupa, encontramos numerosos testimonios escritos de la pre-
ferencia por este mito, como, por ejemplo, el libro de Edouard Schuré Les Grands Initiés (1889); el
relato La Lyre, pertencciente a la coleccién Le miroir des légendes (1892), de Bernard Lazare; el poema
de Paul Valéry «Orphée» (1891), recogido posteriormente en el poemario Album de vers anciens (1920);
la historia Dans un monde sonore, de Victor Ségalen (1907).
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3.4. PIGMALION: EL ARTISTA-CREADOR

El mito de Pigmalién aparece en las Metamorfosis de Ovidio, en el Libro X,
dentro del Canto de Orfeo. Tiene una extensién muy limitada, apenas 50 versos. Su
conexi6n con el mito de Orfeo se atestigua ya desde los origenes.

Este mito ocupa un lugar destacado en la literatura francesa del siglo x1x,
no como una simple copia sino con signos evidentes de renovacién. Asi, el mito
evoluciona desde el modelado de la estatua hasta la transformacion de la estatua
en mujer artificial. Entre un paso y otro, el mito aparece con ropajes diferentes. El
Romanticismo serd, una vez mds, el momento en el que se opere la revolucién: «Le
Romantisme [...] se plait & insuffler tout particulierement un sens neuf au mythe
de Pygmalion, dans lequel il lit le condensé de ses valeurs les plus chéres: rupture
dans lordre établi, bouleversement des régnes terrestre et divin, autofondation de
lartiste» (Geisler-Szmulewicz 1999: 379).

En efecto, algunas de las obras literarias de mayor repercusién que presen-
tan una reescritura del mito de Pigmalién son fruto del Romanticismo: £/ hombre
de arena, de ET.A. Hoffmann (1817); Frankenstein, de Marie Shelley (1818); La
Vénus d’Ille, de Prosper Mérimée (1837); o El retrato oval, de E.A. Poe (1845) (vid.
Rueda 1998).

Nathalie Prince, centrdndose en las obras fin de siglo, sefiala también la
importancia de la animacién de la estatua. Pero, ademds, la autora incide en otro
aspecto esencial, la relacién del mito de Pigmalién con la manifestacién de la alte-
ridad y la plasmacion de esta en el ser artificial:

Le «pygmalionisme» contient 2 'évidence un certain nombre d’éléments bien con-
nus du fantastique —’animation d’un objet ou encore I'histoire d’amour improbable
entre un vivant et un objet— et de valeurs decadentes: il n’y a pas de pygmalionisme
sans un dualisme idéal/réel, idéal/nature, artifice/nature et dépassement de la nature
par l'art. Pygmalion, c’est l'affirmation que la nature et la réalité sont insuffisantes
en soi, quelles appellent et impliquent un dernier geste poétique et artistique pour
étre parfaites (2008: 799).

Y estos dos aspectos serdn la herencia que reciban los autores del Parnaso,
decadentes, simbolistas; en definitiva, aquellos que conciban el Arte y lo Bello como
la via que el artista debe seguir indefectiblemente. Asi, «le mythe de Pygmalion repré-
sente de maniére exemplaire la sacralisation de IArt et 'amour exclusif du Beau»
(Geisler-Szmulewicz 1999: 379).

L’Eve future, de Villiers de L'lsle Adam (1886), representa el punto culmi-
nante de esta transformacion, pero no es el tnico ejemplo. Asi, otros testimonios
son La Statue, de Georges Godde (1886); La Statue, de Gustave Geffroy (1894);
Les fugitivesy La Robe, pertenecientes a la coleccién Histoires Magiques, de Rémy de
Gourmont (1894); Le marbre, de Michel Corday (1896); La femme de marbre, de
Henri de Régnier (1901); La statue ensoleillée (1909) y La Gloire du Comacchio, de
Maurice Renard (1913) (vid. Prince 2008: 795-963).



La renovacion se hace a partir de una serie de elementos estables® que nos
tienen que permitir reconocer el mito a pesar de sus posibles variantes. Max Milner
dice a este respecto: «Le mythe de Pygmalion, [...] est sous-jacent a tous les romans
qui ont pour theme la folie du peintre ou du sculpteur, avec, cependant, des varia-
tions notables» (1989: 7).

Anne Geisler-Szmulewicz nos habla de una caracteristica fundamental de
la escritura del siglo x1x en lo que respecta a la utilizacién de los mitos, lo que ella
llama «coalescence des mythes», que define como «la rencontre entre deux mythes
différents qui produit le renouvellement de la signification de chacun d’eux. [...] Il
[ce phénomeéne] joue un role capital dans les réécritures du mythe de Pygmalion
au XIx¢ siccle» (1999: 16 y 17). Asi, «le mythe de Pygmalion sera fédéré, au x1x© si¢-
cle, aussi bien avec les mythes de Prométhée, de Méduse, de Daphné, de Niobé,
quiavec ceux de ’Androgyne et de Narcisse, de I'automate et du magicien» (1999:
22), todos ellos mitos de alta simbologfa en la época fin de siglo. La autora analiza
en profundidad este fenémeno de la «coalescence» en los binomios Pigmalién-Pro-
meteo, Pigmalién-Andrégino y en la triada Pigmalién-Andrégino-Narciso (vid.
1999: 85, 136 y 165).

Este concepto de coalescence puede aplicarse a nuestro parecer al relato La
femme de marbre, de Henri de Régnier. El artista de La fernme de marbre encarna
de alguna manera a Prometeo, en el sentido de que se hace creador, modelador. Da
forma e insufla vida a su escultura. Al mismo tiempo, queda al descubierto el com-
ponente cristiano; el artista, como nuevo Jesucristo, escenifica un proceso inicidtico
que le lleva, por la via de la purificacién de su cuerpo y de su alma —alimentdndose
exclusivamente de pan y vino: «Un morceau de pain mangé debout, un verre de
vin bu 4 la hate, formaient toute ma nourriture» (Régnier 1923: 12)—, a la potestad
de crear o de quitar vida: «Il ne me restait plus qu’a choisir ce que je voulais éterni-
ser. J’avais résolu que ce ft un corps de femme, en souvenir de celle dont le baiser
m’avait ouvert les yeux...» (1923: 18).

El mito de Pigmalién se manifiesta de manera mitigada y con variantes a tra-
vés de dos elementos: por una parte, el amor del autor y, sobre todo, de los amantes
hacia la modelo «auténtica» y, por otra, la animacion de la estatua que quita la vida
a la modelo. De esta manera, la estatua se convierte en figura de mujer fatal, fasci-
nadora y mortal y nos remite, por tanto, al mito de Salomé. Los Corcorone, aman-
tes obsesionados, se matan uno al otro bajo la mirada de la femme de marbre: «On
les trouva tous les deux morts, un matin, aux pieds de la statue de Giulietta. Cun
avait au coeur la pointe d’'une dague & pommeau de perle; I'autre, dans la gorge, la
pointe d'une dague & pommeau de rubis; et leur double sang ne faisait sur la dalle
qu'une seule flaque rouge» (1923: 48-49).

» «Ce qui doit guider la reconnaissance des variantes d’un mythe, ce sont les éléments
stables qui se transmettent d’une ceuvre 4 une autre, sans que 1’écrivain qui sen empare ait méme
besoin de revenir 4 la version primitive». (Geisler-Szmulewicz 1999: 15). Para la autora, los elementos
invariables del mito de Pigmalién son: «’'amour du créateur pour sa création, 'animation de 'ceuvre
et le caractére transcendant du miracle» (1999: 16).
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La femme de marbre acaba con la destruccion de la estatua a manos de su crea-
dor, que se erige asi en salvador. Es un combate a muerte en el que, al final, los pape-
les se invierten y Salomé acaba perdiendo la cabeza, que rueda a los pies del artista:

Je la regardai une derniére fois, puis je levai le bras et je frappai lourdement.

A chaque coup, le marbre volait en éclats et se marquait d’écorchures blanches. La
noble matiére criait ou gémissait a I'insulte, selon que le fer la heurtait ou I’éraflait.
Elle repoussait mon effort de toute sa vivante solidité. C’était moins une destruction
qu'un combat. Un fragment aigu me jaillit au front; je saignai. Une sorte de fureur
m’avait saisi qui se changea en une rage forcenée. Parfois j’étais honteux de battre
une femme. Parfois il me semblait me défendre contre une ennemie. [...] Les bras
se brisérent; je m’attaquai aux genoux; une jambe casa, puis l'autre, et la statue
oscilla; elle tomba en avant sur la dalle. Ce n’était plus qu'un bloc indistinct. La
téte épargnée se détacha et roula jusqu’a mes pieds (1923: 49-50).

4. CONCLUSION

En este estudio, hemos analizado el concepto de simbolo como elemento
estructurador de la estética simbolista. Hemos mostrado cémo el uso del simbolo,
heredado del Romanticismo alemdn, es el ¢je sobre el que pivotan las concepciones
idealistas del Simbolismo. La estética idealista es asimismo responsable de la impor-
tancia del mito en el periodo finisecular. Tanto el Simbolismo como la Decaden-
cia hardn un uso simbdlico del mito que se erige asi en motor de las producciones
literarias. Narciso, Psique, Orfeo y Pigmalién plasman las grandes preocupaciones
del periodo finisecular en torno a la concepcién de un yo problematizado, que se
debate entre la soledad narcisista y la apertura al otro. Para ilustrar estas ideas, hemos
fijado nuestra atencién en algunos textos literarios de este periodo, fundamental-
mente de Henri de Régnier. Este autor, que milita en las filas simbolistas, explora
incesantemente, tanto en su obra poética como prosistica, las fronteras de la iden-
tidad y el conocimiento de uno mismo. En este sentido, su produccién, pensamos,
es un claro ejemplo del uso simbélico del mito. Las constantes alusiones a Narciso,
Psique, a Orfeo y a Pigmalién en su obra nos permiten afirmarlo. De hecho, Psi-
que, como hemos mostrado en este estudio, representa el simbolo que organiza la
estética literaria de este autor, hoy injustamente olvidado.

REeciBipo: diciembre de 2019; AcerTAaDO: abril de 2020
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