
  
    
      
    
  


  QUE SAIS-JE ?


  Les 100 mots du symbolisme


  



  


  PAUL ARON


  Professeure à l'Université libre de Bruxelles


  


  JEAN-PIERRE BERTRAND


  Professeure à l'Université de Liège


  



  [image: PUF]



   


  

  Préface


  
    

  


  
    Malgré la distance qui nous en sépare, aucun mouvement culturel ne se laisse aussi difficilement cerner que le symbolisme. Certes, on sait qu’il s’agit d’un mouvement littéraire de la fin du xixe siècle, principalement poétique. Il regroupe des écrivains qui se reconnaissent dans l’art musical et hermétique de Verlaine et de Mallarmé. Mais la plupart des auteurs qui s’en réclamaient ne se sont jamais accordés sur une position littéraire commune, sur une esthétique, ou sur des choix techniques. Ni Mallarmé, ni Verlaine n’ont rédigé de manifeste fondateur. Ils n’ont pas été les animateurs de revues où ils auraient pu préciser leurs options. La situation se complique encore lorsqu’on se rend compte que le « Manifeste du symbolisme » a été rédigé par Jean Moréas, dont la trajectoire poétique a été rapide ensuite, et qui s’est orienté vers une forme de néoclassicisme peu fécond (l’École romane). Le même Moréas a été l’animateur (avec Gustave Kahn) de la seule revue qui se soit appelée Le Symboliste. Les figures tutélaires et les plus légitimes de leurs héritiers n’ont participé ni à ce manifeste ni à cette revue. Les textes publiés ne nous aident pas davantage : parce que les poètes ont évolué rapidement, et donc changé leurs manières d’écrire, et parce que des catégories comme la décadence, l’impressionnisme ou l’instrumentisme peuvent s’appliquer à bien des textes considérés aussi comme symbolistes. Le mouvement symboliste doit son succès à son nom même. Il semble relever du symbole et du symbolisme, qui sont deux catégories essentielles de l’histoire de l’humanité ; le premier désigne un signe qui représente de manière sensible une chose absente ou un signifié abstrait ; le second une capacité de l’esprit humain à penser le monde et la transcendance. En un sens, il n’y a pas d’art sans symbolisme. Mais à ce niveau de généralité, il n’y a pas non plus de définition possible pour un mouvement esthétique particulier.

  


  
    Une autre difficulté s’observe dans les usages contemporains du mot. Dans la seconde moitié du xxe siècle, plusieurs grandes expositions ont été consacrées au symbolisme en peinture, dans les arts décoratifs, et aussi en musique. En faisant l’inventaire des goûts et des motifs qui étaient ainsi mis en valeur, il est apparu qu’on ne pouvait les séparer d’un plus vaste mouvement culturel, transfrontalier, qui faisait circuler des valeurs, des références et des formes entre l’Allemagne (Wagner), l’Angleterre (le Préraphaélisme, les Arts and Crafts), la Belgique (l’Art nouveau), l’Autriche-Hongrie (la Secession), l’Espagne (le modernismo). Dès lors également sautait le verrou chronologique. Le terminus ad quem reste la Grande Guerre même si nombre de formes et de propos transitent au-delà – Apollinaire, Marinetti, le cubisme et le futurisme lui apportent un sérieux coup d’arrêt. Mais comment dater les origines d’un mouvement dont certaines œuvres renvoient aux légendes médiévales, au romantisme voire à l’Extrême-Orient ? Aux cimaises, on reconnaissait par ailleurs des œuvres habituellement classées dans l’impressionnisme ou le néo-impressionnisme (Seurat), dans le mouvement Nabi (Gauguin), dans l’idéalisme abstrait (Puvis de Chavanne), ou dans le fantastique (Kubin). Les organisateurs de ces expositions ont contourné l’obstacle en multipliant les appellations métaphoriques : Peintres de l’imaginaire (1972), L’Apocalypse joyeuse (1986), Paradis perdus (1995), Splendeurs de l’idéal (1996), mais ils n’ont fait ainsi que déplacer le problème. Ce qui trouble encore la sémantique du mot, c’est qu’il désigne aussi l’état d’esprit de toute une époque : au triomphalisme du progrès que chante le dernier tiers du siècle, le symbolisme, comme d’autres mouvements d’ailleurs, oppose un pessimisme dit « fin de siècle » ou « décadent » qui se caractérise par une perte de confiance dans les valeurs de la société en proie à la « dégénérescence ».

  


  
    Nous avons donc fait le choix d’organiser nos 100 mots du symbolisme en plusieurs cercles concentriques. Le noyau central est constitué par les écrivains qui ont fréquenté le salon de Stéphane Mallarmé (né en 1842) ou qui se sont ralliés à son œuvre et à ses conceptions esthétiques. On y a joint les précurseurs qui ont forgé leur sensibilité nouvelle (Baudelaire, né en 1821 ; Verlaine, né en 1844 ; Cros, né en 1842 ; Corbière, né en 1845 ; Rimbaud, né en 1854), soit les auteurs situés en marge du Parnasse ou qui ont réagi contre sa poétique. Ils constituent ce que l’on peut appeler une première génération, qu’il est pertinent de qualifier de symboliste dans le cas de Mallarmé et de Verlaine. Mais ce terme a surtout été revendiqué par une seconde génération, celle des écrivains qui ont eu une vingtaine d’années vers 1880-1890 : Georges Rodenbach (1855), Émile Verhaeren (1855), Jean Moréas (1856), Remy de Gourmont (1858), Albert Samain (1858), Gustave Kahn (1859), Jules Laforgue (1860), Charles Van Lerberghe (1861), Maurice Maeterlinck (1862), Max Elskamp (1862), Henri de Régnier (1864), Pierre Quillard (1864), André Fontainas (1865), Marcel Schwob (1867), Paul Claudel (1868), André Gide (1869), Pierre Louÿs (1870), Paul Valéry (1871), Charles Guérin (1873), Jean de Tinan (1874).

  


  
    En bonne méthode, il convient de distinguer les appellations littéraires intrinsèques, c’est-à-dire revendiquées par les acteurs eux-mêmes (comme le Parnasse ou le surréalisme), des appellations extrinsèques, qui ont été construites après-coup par la critique (comme le classicisme ou le préromantisme). De ce point de vue, seul le symbolisme littéraire a effectivement adopté ce nom, quoique de manière peu structurée et avec beaucoup de scepticisme. Mais nous ne pouvions ni ignorer les autres arts dont les œuvres ont été consacrées comme symbolistes par l’usage contemporain, ni faire l’impasse sur les manifestations liées à une mode, qui renvoient à un certain nombre de thèmes et de manières, d’autant plus que le symbolisme dans son ensemble, à l’instar de Wagner, revendique l’interpénétration des formes artistiques. Or ces développements conduisent loin : vers d’autres pays, d’autres langues, un vaste champ géographique et de longue durée. Ce sera le troisième cercle de nos références, qui veillent à ne pas enfermer les créateurs dans un espace arbitrairement borné. Mais ce sera aussi le point où nous nous arrêterons : les avatars derniers du symbolisme, que l’on peut repérer dans l’hermétisme ou dans les courants plus ou moins inspirés du xxe siècle (le new Age par exemple) ne seront pas traités.

  


   


  

  Liste des 100 mots


  
    

  


  
    
      
        
          
            	Affiches
          


          
            	Alentours
          


          
            	Allégorie
          


          
            	Anarchie
          


          
            	Androgyne
          


          
            	Antiquité
          


          
            	Aquatique (monde)
          


          
            	Architecture
          


          
            	Art (s) poétique(s)
          


          
            	Arts and Crafts
          


          
            	Banquets
          


          
            	Belgique
          


          
            	Catholique
          


          
            	Célibat (aire)
          


          
            	Cénacles
          


          
            	Champ littéraire
          


          
            	Chanson
          


          
            	Clown
          


          
            	Conte et nouvelle
          


          
            	Correspondance(s)
          


          
            	Critique
          


          
            	Critique d'art
          


          
            	Danse
          


          
            	Décadence
          


          
            	Dreyfus (Affaire)
          


          
            	Drogues
          


          
            	Éditeurs
          


          
            	Enquêtes
          


          
            	Entrevision
          


          
            	Femmes
          


          
            	Flore
          


          
            	Franco-belge
          


          
            	Genres littéraires
          


          
            	Hermétisme
          


          
            	Héroïnes
          


          
            	Idéalisme
          


          
            	Illustration
          


          
            	Intérieur
          


          
            	Ironie
          


          
            	Japonisme
          


          
            	Joaillerie
          


          
            	Langage
          


          
            	Lieux de mémoire
          


          
            	Livre
          


          
            	Manifeste
          


          
            	Marionnettes
          


          
            	Masques
          


          
            	Mercure de France (Le)
          


          
            	Merveilleux
          


          
            	Metteur en scène
          


          
            	Miroir
          


          
            	Monologue intérieur
          


          
            	Monstres
          


          
            	Moyen Âge
          


          
            	Musicalité
          


          
            	Musique
          


          
            	Mythes, mythologies
          


          
            	Nabis
          


          
            	Naturalisme
          


          
            	Néo-impressionnisme
          


          
            	Névrose
          


          
            	Occultisme
          


          
            	Opéra
          


          
            	Ornementations
          


          
            	Parnasse
          


          
            	Parodie et Pastiche
          


          
            	Pessimisme
          


          
            	Philosophie
          


          
            	Photographie
          


          
            	Plume (La)
          


          
            	Poème en prose
          


          
            	Poètes maudits
          


          
            	Précurseurs
          


          
            	Préraphaélisme
          


          
            	Prolongements
          


          
            	Rêve
          


          
            	Revue blanche (La)
          


          
            	Revue indépendante (La)
          


          
            	Revue wagnérienne (La)
          


          
            	Revues
          


          
            	Roman
          


          
            	Rythme
          


          
            	Science
          


          
            	Sculpture
          


          
            	Sexualités
          


          
            	Silence
          


          
            	Socialisme
          


          
            	Spleen
          


          
            	Suggestion
          


          
            	Symbole
          


          
            	Théâtre
          


          
            	Traduction
          


          
            	Typographie
          


          
            	Vers libre
          


          
            	Versification
          


          
            	Villes
          


          
            	Vogue (La)
          


          
            	Wagnerisme
          


          
            	Wallonie (La)
          


          
            	Zutisme
          

        
      


      

    


    
      
        

      


      L’astérisque* placé à la droite d’un mot dans le texte signifie que ce terme fait l’objet d’une entrée propre.

    

  

  
    Affiches


    
      Si les symbolistes ont, à maintes reprises, déclaré leur rejet du discours publicitaire et des pratiques artistiques destinées à un large public, ils n’ont pu éviter que les formes qu’ils avaient expérimentées dans le domaine de la peinture n’alimentent à leur tour une mode et, par conséquent, ne servent des intérêts commerciaux. La limite entre l’esthétisation de la vie publique, prônée par les arts décoratifs, et la rentabilisation de produits particuliers est souvent difficile à établir. Dans ces domaines, ce sont les commandes et les relations entre les artistes et leurs commanditaires qui importent avant tout. Ainsi, lorsque la banque Nagelmaeckers sollicite Théo Van Rysselberghe pour dessiner les affiches des wagons-lits, elle met en évidence un réseau d’amitiés (son frère Octave était l’architecte des hôtels de la même compagnie) autant qu’un goût esthétique partagé. C’était également le cas pour les affiches dessinées par Fernand Khnopff pour le Groupe des XX. Si un Henri Toulouse-Lautrec dessinait en dilettante les affiches des bals du Moulin Rouge ou du cabaret où se produisait Aristide Bruant, bien d’autres artistes ont bénéficié de commandes lucratives. Aubrey Vincent Beardsley a réalisé des affiches pour le théâtre* (A Comedy of Sighs !, Avenue Theatre, 1894), et Georges de Feure pour Loïe Füller. Mucha dessine pour les chocolats et les vélos Perfecta, le Quinquina Dubonnet sollicite Chéret, des marques de vin et de meubles s’attachent les services de l’affichiste catalan Alexandre de Riquer. Très rapidement les contemporains ont pris conscience de l’intérêt de cet art publicitaire. En 1891, le marchand d’estampes Edmond Sagot publie son premier catalogue de vente d’affiches. Alexandre Henriot, directeur du Syndicat des grandes marques de champagne, organise une exposition d’affiches françaises et étrangères au cirque de Reims en 1896. Des revues* spécialisées paraissent aussi, comme L’Estampe et l’Affiche (1897 à 1899), sous la direction de Clément Janin et André Mellerio. La banalisation de l’esthétique symboliste qui résulte de ces « produits dérivés » n’a pas été sans accélérer l’obsolescence du mouvement au début du xxe siècle ; on se souvient que, en 1913, dans « Zone » (Alcools), Apollinaire fera des messages urbains le socle de l’Esprit nouveau et du modernisme : « Tu lis les prospectus les catalogues les affiches qui chantent tout haut/Voilà la poésie ce matin et pour la prose il y a les journaux. »

    

  

  
    Alentours


    
      Faute d’être structuré en école autour d’un chef de file et de disciples, le symbolisme ressemble à une constellation de personnalités qui tantôt sont perçues comme décadentes, tantôt comme symbolistes et tantôt franchement dans l’orbe du mouvement. Si, malgré eux, les aînés que furent Mallarmé et Verlaine, nés respectivement en 1842 et 1844, ont été considérés (notamment par Moréas dans son « Manifeste » de 1886) comme les maîtres à penser du mouvement, un grand nombre d’écrivains et de poètes ont émergé de manière indépendante dans les marges du Parnasse* plutôt que dans les rangs d’une inexistante école symboliste. À côté des maîtres reconnus, d’autres ont un ascendant tutélaire. À commencer par Isidore Ducasse (Poésies, 1870), alias le Comte de Lautréamont, auteur des Chants de Maldoror (1869), ce texte inclassable dans la production poétique. Il en va de même de Tristan Corbière, dont l’unique recueil, Les Amours jaunes (1873), a eu un grand retentissement sur certains poètes des années 1880, sur Laforgue notamment qui s’en est démarqué. La même marginalité caractérise la trajectoire de Charles Cros (Le Coffret de santal, 1873), lui aussi parnassien « recalé ». Et que dire d’un Rimbaud qui après Une saison en enfer, son seul recueil publié par ses soins à Bruxelles en 1873, a renoncé à la littérature, probablement aussi parce qu’aucune place ne lui était faite dans le champ littéraire* de l’époque, laissant aux autres (Verlaine surtout, mais aussi Félix Fénéon) le projet de construire son mythe de « poète maudit » absolu en publiant Illuminations en 1886 (voir Poètes maudits*). Il est à remarquer d’ailleurs que c’est dans les marges du symbolisme que se sont faites, avec les poètes ci-dessus, quelques-unes des révolutions langagières les plus radicales ou les plus atypiques, repensant de fond en comble le code poétique. Les alentours du symbolisme rendent aussi le mouvement nébuleux par la présence nombreuse de « petits symbolistes » ou d’écrivains tels que Gide, Claudel ou Valéry pour qui le symbolisme aura été un lieu provisoire d’émergence sur la scène littéraire.

    

  

  
    Allégorie


    
      Une allégorie est un procédé aussi vieux que la littérature, qui consiste en parlant d’une chose à en désigner une autre (du grec allos, autre et agorein, parler) ; en cela, elle s’est longtemps confondue avec le symbole*. L’allégorie est une figure clé de la littérature symboliste, remise au goût du jour par Baudelaire qui l’a modernisée en lui ôtant ses oripeaux conventionnels et en la dotant d’une plus grande force créatrice ; elle est pour le poète des Fleurs du mal « l’une des formes primitives et les plus naturelles de la poésie » (Paradis artificiels, 1860) ; W. Benjamin notera que Baudelaire a transformé l’allégorie en fantasmagorie. C’est dans le fameux sonnet « Correspondances » (Les Fleurs du mal) que s’élabore la représentation allégorique du monde selon Baudelaire : celui-ci est un vaste réseau de signes qui se répondent (« des forêts de symboles »), et il revient au poète de les déchiffrer. Déchiffreur, le poète est aussi, ainsi que Rimbaud l’affirmera, « Voyant », c’est-à-dire apte à accéder à « l’Inconnu » par le « dérèglement de tous les sens » (Lettre à P. Demeny, 15 mai 1871), ce qui ne peut se produire que par une langue réinventée de fond en comble ; le « sonnet en yx » de Mallarmé fut significativement titré « allégorique de lui-même » dans une version primitive. En peinture et en sculpture*, l’allégorie retrouve, dotée de nouvelles significations, la grammaire pratiquée par les primitifs italiens : les tableaux des préraphaélites, les grandes toiles de Moreau ou de Böcklin sont intimement liés à de grands mythes* ou des légendes (de Salomé à Saint-Antoine, d’Orphée à Lilith), qu’ils revisitent en les investissant de significations nouvelles, souvent assez hermétiques d’ailleurs. (Voir aussi Préraphaélisme*.)

    

  

  
    Anarchie


    
      Entre 1892 et 1894, plusieurs attentats anarchistes s’attaquent à des casernes, au Parlement, et même, le 24 juin 1894, au président de la République Sadi Carnot. Les noms de Ravachol, de Vaillant et d’Émile Henry deviennent les symboles de l’opposition violente au régime. Celui-ci réagit en adoptant des lois répressives qui vont jusqu’à considérer « l’apologie de quelconque crime comme un délit ». Certains auteurs estiment que le rejet par le symbolisme des formules poétiques traditionnelles participe des campagnes anarchistes. Pour Gustave Lanson, Mallarmé est un « anarchiste littéraire », par son individualisme esthétique d’abord, par son souhait d’échapper aux « valeurs communicatives » de l’autre (Revue universitaire, 15 juillet 1893). Laurent Tailhade affiche son enthousiasme pour l’attentat de Vaillant en 1893 et il reste fidèle à ses convictions après avoir perdu un œil dans un second attentat. Les sympathies libertaires de Félix Fénéon se lisent dans son rejet absolu de ce que Stirner décrit comme les « idées fixes » du monde contemporain : l’armée, la justice, l’Église. Elles alimentent aussi les « faits divers » qu’il rédige pour Le Matin en 1905-1906 et ses contributions à La Revue anarchiste ou à L’En dehors d’Alphonse Gallaud de la Pérouse, dit Zo d’Axa. Dans son Éloge de Ravachol (1892), Paul Adam proclame sa sympathie pour celui qui « démontra la honte d’une société qui pare somptueusement ses charognes, alors que, pour une année seule, 91 000 individus meurent d’inanition entre les frontières du riche pays de France, sans que nul y pense, hormis lui et nous ». Marcel Schwob rédige des chroniques journalistiques qui vont dans le même sens ainsi qu’un dialogue philosophique (« L’anarchie » dans Spicilège, 1896). Les Entretiens politiques et littéraires, revue dirigée Francis Vielé-Griffin, soutient l’esprit libertaire et le vers* libre ; elle prône « l’anarchie par la littérature » selon la formule de Pierre Quillard. En sens inverse, le périodique anarchiste de Jean Grave Les Temps nouveaux est largement ouvert aux jeunes artistes comme Maximilien Luce ou Camille Pissarro, ainsi qu’à Fénéon, Paul Adam ou Octave Mirbeau.

    

  

  
    Androgyne


    
      Parce qu’il récuse les rôles sociaux traditionnels dans une troublante ambivalence sexuée, l’androgyne suscite depuis l’Antiquité* l’intérêt des artistes. Les symbolistes y verront, comme les romantiques avant eux, une manifestation platonicienne de la beauté parfaite, un symbole* de jeunesse éternelle, ou une réconciliation des antagonismes entre hommes et femmes*. À l’instar de l’ange gravé par Dürer dans Melancholia I, il représente un équilibre fragile entre les contraires, l’hypothétique dépassement des contradictions. Les préraphaélites anglais avaient déjà exploité ces ambiguïtés de la figure, que l’on retrouve dans Salomé d’Oscar Wilde et le célèbre dessin d’Aubrey Beardsley, The Hermaphrodite (1894) qui l’illustre (voir Préraphaélisme*). Lorsque la part masculine l’emporte, l’androgyne est aussi un support des rêveries homosexuelles dont témoignent autant les photographies prises en Sicile par Wilhelm von Gloeden que le Tazio que Thomas Mann décrit dans Mort à Venise (1912). Personnage fragile par sa différence, l’androgyne est aussi souvent une victime, comme le Monsieur Vénus de Rachilde (1884). Sa différence n’est pas compatible avec le temps de l’humaine condition. Nébo, le héros du roman* de Péladan L’Androgyne (1891), en fait l’expérience à ses dépens : il est impuissant, et il ne parviendra à s’unir à son reflet féminin qu’après la mort, sur le modèle de Tristan et Yseut. Une des dernières grandes œuvres exprimant la version symboliste du mythe est Le Martyre de saint Sébastien (1911), livret de Gabriele D’Annunzio, musique* de Debussy et mise en scène de Léon Bakst ; Ida Rubinstein y interprète le rôle-titre en hermaphrodite. (Voir aussi Sexualités*.)

    

  

  
    Antiquité


    
      Éduqué, comme tous ses contemporains, dans le culte de l’Antiquité, Baudelaire conçoit la poésie comme une tension permanente entre une extrême contemporanéité et des références nombreuses au classicisme. Il souhaite dans Le Peintre de la vie moderne, « que toute modernité soit digne de devenir antiquité ». Mais ses références ne sont plus celles de Chateaubriand, encore moins celles des xviie et xviiie siècles : la langue latine qu’il préfère vient du Moyen Âge*, et le latin de la décadence* est pour lui le « suprême soupir d’une personne robuste déjà transformée et prête pour la vie spirituelle » (Les Fleurs du mal). Mallarmé s’intéresse à la mythologie des Dieux antiques (1879). Après J.-K. Huysmans, dont le héros, des Esseintes (À rebours, 1884), plonge avec délectation dans la bibliothèque des auteurs latins (Pétrone, mais surtout Ovide et Apulée), Remy de Gourmont fait l’éloge du Latin mystique (1892) et Péladan intitule son grand cycle de 21 romans : La Décadence latine. Il n’en va pas autrement chez les peintres. Après le tableau de Thomas Couture, Les Romains de la Décadence (1847), Gustave Moreau, Odilon Redon ou Puvis de Chavannes multiplient les références aux thèmes antiques et aux figurations de la première renaissance italienne. Contrairement aux allégories civiques de l’école de David, ils introduisent des contrastes et des sentiments qui n’ont plus rien de « classiques » : la cruauté, le rêve*, les évocations mystérieuses. Chez Jean Delville (L’École de Platon, 1898) et Fernand Khnopff (Des caresses, ou l’Art, ou le Sphinx, 1896), le savoir-faire de la tradition des prix de Rome belges se conjugue également avec l’idéalisme* moderne. Ainsi, plutôt que d’un goût pour l’Antiquité, faut-il sans doute dire que le symbolisme s’est réapproprié des motifs antiques.

    

  

  
    Aquatique (monde)


    
      Depuis Le Bateau ivre descendant les « fleuves impassibles », le symbolisme se déploie dans ce qu’il faut bien appeler, après Bachelard, un imaginaire des eaux mortes. Rivières lentes, marais, la mer des Sargasses, villes* d’eaux comme Venise ou Bruges, mais aussi aquariums, fontaines, sources, autant d’images où se mire le moi des poètes et des peintres. La dimension régressive de ces symboles est évidente : ils permettent un retour à l’immobilité matricielle, à l’élément premier de la vie. L’eau fascine ainsi parce qu’elle est également une menace, au temps des « débâcles » (c’est le titre d’un recueil de Verhaeren, 1888) ou lors des naufrages (que Mallarmé travaille jusqu’à l’obsession). Annonçant les derniers feux du symbolisme, Jarry écrit encore ironiquement : « Mais ma main mince mord la mer de moire mauve » (Les Minutes de sable mémorial, 1894). Le monde aquatique du symbolisme est abondamment peuplé de créatures animales (poissons, tortues, cygnes) ou humaines (jeunes filles, enfants, matelots…). Chacune d’elles réfracte une partie de la charge émotionnelle des eaux. Inspiré par les poèmes d’Alfred Tennyson et relayé par les tableaux préraphaélites (John Everett Millais, Ophélie, 1852), le thème shakespearien de la jeune fille dérivant au fil de l’eau devient ainsi « le cadavre de ma raison/Traîne sur la Tamise » (Verhaeren, Les Flambeaux noirs, 1891). Le penseur mélancolique contemple indéfiniment pour sa part les marécages sombres : Gide en fera l’emblématique Paludes (1895), qui est à la fois une satire des modes littéraires du temps et une sorte de règlement de compte avec sa mythologie personnelle.

    

  

  
    Architecture


    
      En tant que tel, le symbolisme n’a pas été revendiqué par un mouvement architectural, mais de nombreuses correspondances existent entre le monde des peintres ou des écrivains et les formes que proposent les architectes de l’Art nouveau entre 1880 et 1914. En Belgique*, en Europe centrale, mais aussi à Nancy, l’architecture s’ouvre largement aux vitraux, adopte la ligne courbe (dite « nouille » par ceux qui ne l’aiment pas), des images végétales ou animales sculptées ou reproduites sur les papiers peints, dans un souci de réaliser une « œuvre d’art totale » qui irait des petites cuillères à la façade, en passant par les robes et les bijoux de la maîtresse de maison. Les innovations techniques liées à ce mouvement sont nombreuses (électricité, chauffage central, usage du métal) et on peut y voir l’équivalent du vers* libre et des audaces lexicales de la poésie symboliste. Cette architecture se déploie aussi autour d’une sociabilité qui est caractéristique des salons symbolistes : elle permet des réceptions, met en valeur les œuvres d’art, accueille musiciens et récitants. Après 1900, le fonctionnalisme des grands architectes de l’Art nouveau (Horta, Van de Velde) se résorbe souvent sous la forme d’une simple mode décorative qu’ils déplorent en vain. L’Exposition universelle de Paris en 1900 en popularise les motifs. Par ailleurs, un imaginaire architectural est présent dans nombre d’œuvres symbolistes, mais, assez curieusement, celui-ci est moins lié à l’actualité qu’aux bâtiments médiévaux (châteaux ou cathédrales gothiques), mis à l’honneur par le roman noir romantique.

    

  

  
    Art(s) Poétique(s)


    
      Le symbolisme n’a pas multiplié ses arts poétiques. Peu soucieux de légiférer en matière de composition poétique, par opposition au Parnasse*, il a préféré laisser s’épancher une esthétique du vague, de la suggestion*, des correspondances*, de l’allégorie*, du symbole* et de l’idée. C’est tout le sens du fameux poème de Verlaine, écrit en 1874, et publié dans Jadis et naguère dix ans plus tard : « Art poétique ». Verlaine applique les « règles » qu’il énonce et démarque le prescrit parnassien que Gautier avait proposé avec « L’Art » en clôture d’Émaux et Camées en 1852 (« Oui, l’œuvre sort plus belle/D’une forme au travail/Rebelle, Vers, marbre, onyx, émail. […] Que ton rêve flottant/Se scelle/Dans le bloc résistant ! »). Ses préceptes tiennent en quelques formules qui ont eu un effet manifestaire : « De la musique avant toute chose », la valorisation de « l’impair », la prévalence de « l’indécis » sur le « précis ». Soit un estompement des formes dans le sens de la nuance : « Pas la Couleur, rien que la nuance ! » et surtout le rejet de toute éloquence au nom de cette musique* qui doit distinguer la vraie poésie de la littérature : « Et tout le reste est littérature ». Sauf à considérer comme autant d’arts poétiques le Traité du verbe de René Ghil, ou encore la somme des théories de l’époque sur la vaste question du langage* (des spéculations mallarméennes aux lettres dites du Voyant de Rimbaud), il n’y a pas d’autres arts poétiques que celui de Verlaine dans les années 1880. Il faut attendre Claudel pour voir paraître en 1907 un Art poétique qui déborde largement la question de la poésie, considérant que le monde doit être conçu comme un poème et développant une théorie de la « conaissance » (« Toute naissance est une connaissance »).

    

  

  
    Arts and Crafts


    
      Les Arts and Crafts (Arts et artisanats) est un mouvement artistique qui se développe en Angleterre à partir des années 1860 et qui trouve son nom en 1887 lors de la fondation de l’Arts and Crafts Exhibition Society. Le principal animateur du mouvement est William Morris, qui appartient aussi au courant préraphaélite avec ses amis Ford Madox Brown et Burne-Jones. Artiste et réformateur social, Morris rêve d’inventer un monde qui serait à la fois meilleur et plus beau. Il est poète et romancier (News from Nowhere, 1889). Il dessine des papiers peints et des tapisseries, crée la Kelmscott press pour laquelle il fond de nouveaux caractères inspirés par l’art gothique. Architecte et décorateur, il invente un mobilier fonctionnel de grande qualité, dont les ouvriers qui le fabriquent pourraient être fiers. Son « artisanat d’art » se réapproprie des techniques traditionnelles et populaires qu’il met en œuvre de manière stylisée. L’influence de ce mouvement, sur le continent, se fait d’abord sentir en Belgique*. L’Art nouveau (Horta et Van de Velde) s’empare de ses théories et contribue à populariser ses œuvres. Elles essaiment ensuite en Europe centrale par l’intermédiaire de la Secession viennoise, mais aussi aux États-Unis, où elles seront à la base du nouveau design du début du xxe siècle. Par l’intermédiaire de Van de Velde notamment, elles seront aussi à l’origine du Bauhaus. Véritable inventeur d’un « nouveau Moyen Âge* » pour les temps modernes, Morris insiste sur ce qui lie les hommes entre eux lorsqu’ils participent à un projet commun. La part d’utopie sociale portée par le symbolisme lui doit une grande part de sa cohérence intellectuelle.

    

  

  
    Banquets


    
      Sous la IIIe République, le banquet devient un rite de sociabilité qui se multiplie (surtout après la mort de Victor Hugo, en 1885) ; la revue La Plume*, avec ses soirées, en fera une spécialité ; c’est lors de son septième banquet, le 9 février 1893, que Mallarmé dira le fameux toast qui ouvre ses Poésies, « Salut ». Les banquets se conçoivent sur le modèle des anciens banquets politiques, et il n’est pas rare qu’un chef d’État ou qu’un ministre rehausse de sa présence l’hommage rendu à une célébrité – Poincaré est présent au banquet organisé par Rodin en hommage à Puvis de Chavannes en 1895 : cela fait partie du devoir d’instruction républicain. Ce sont les écrivains eux-mêmes (ou les artistes), quelquefois avec le soutien financier de leur éditeur (Zola et Charpentier/Fasquelle pour la fin des Rougon-Macquart en 1893), qui les organisent. Ils les considèrent comme une tribune d’auto promotion de leur œuvre et/ou de leur rôle dans la littérature du moment. Ainsi le banquet en l’honneur du Pèlerin passionné de Jean Moréas, le 2 février 1891, est-il essentiellement destiné à faire reconnaître l’auteur comme le maître des symbolistes (position qu’il reniera la même année en fondant l’École romane). Tout est mis en place pour que les jeunes et les aînés (Mallarmé, qui préside le banquet) offrent un hommage en ce sens, discours à l’appui, dont la presse donne un large écho. Il en va de même des autres banquets : celui offert à Gauguin, présidé par Mallarmé, lors de son départ vers les tropiques en 1891 ; celui de Verhaeren en 1896 ; celui de Saint-Pol-Roux en 1909, organisé par Dierx ; celui organisé par les Amis de Paul Verlaine en 1911, etc. Le banquet, à cette époque, est un événement qu’on qualifierait aujourd’hui de médiatique en ce sens qu’il fait une publicité de la littérature dans son actualité, en neutralisant, le temps de l’hommage, les véritables luttes du champ littéraire* (ou artistique), les haines d’artistes s’estompant derrière toasts et discours. André Gide, dans Paludes (1895), a croqué avec beaucoup d’ironie ce type de mondanité dans un chapitre intitulé « Le Banquet ».

    

  

  
    Belgique


    
      Si le symbolisme est inséparable de la dynamique franco-belge* à laquelle une rubrique est consacrée, il a pris en Belgique un développement tel que l’on peut tenter de dessiner les traits qui lui sont spécifiques. Sur le plan littéraire, les écrivains y composent une seconde génération qui joue un rôle important dans la réception des œuvres de Mallarmé et de Verlaine. Verhaeren publie en 1887 une critique* favorable du « Pitre châtié » dans L’Art moderne, et l’édition Deman des Poésies de Mallarmé (1899) sera pendant longtemps la seule version aisément disponible des œuvres du poète. Au lieu de concurrencer les poètes symbolistes français sur leur terrain, les symbolistes belges investissent le théâtre* (Van Lerberghe, Maeterlinck, Verhaeren), le roman* (Rodenbach) et des genres poétiques novateurs (Verhaeren). Ils entretiennent également des liens étroits avec les peintres et les architectes de l’Art nouveau et ils font connaître des illustrateurs comme Rops ou Odilon Redon. Les circonstances locales leur permettent de gérer la « crise » fin de siècle avec moins de radicalité que leurs amis français : Maeterlinck se tourne vers les essais et Verhaeren vers une poésie de l’enthousiasme tandis que Gide ou Valéry renoncent difficilement à leurs inclinations symbolistes. Samuel Bing s’inspire de la Maison d’art de Picard pour fonder sa Maison de l’Art nouveau. En sens inverse, l’accueil favorable que Paris réserve aux néo-impressionnistes belges a sans doute freiné l’émergence de l’avant-garde futuriste en Belgique (voir Néo-impressionnisme*).

    

  

  
    Catholique


    
      Le renouveau catholique de la fin du siècle dont J.-K. Huysmans, devenu oblat, est une figure emblématique, s’est en partie fondé sur sa capacité à inventer de nouveaux liens entre la foi religieuse et les mouvements artistiques les plus modernes. L’Encyclique Sapientiae christianae (1890) est un manifeste* antipositiviste dans lequel le symbolisme peut en partie se reconnaître. L’évolution de l’Église facilite ainsi l’introduction de nombreux motifs religieux dans les œuvres d’art. Maurice Denis, Eugène Carrière, Charles Filiger ou Puvis de Chavanne se réfèrent directement à l’iconographie chrétienne, et la figure du Christ reste particulièrement prégnante même chez des auteurs qui ont pris des distances avec la foi de leur enfance (Oscar Wilde, Émile Verhaeren). Son martyre apparaît souvent comme la projection du portrait de l’artiste souffrant (James Ensor, Démons me turlupinant, 1889 ; Henry de Groux, Le Christ aux outrages, 1890). Tandis que le paradis terrestre apparaît comme un équivalent de l’entrevision* recherchée par les artistes (Charles Van Lerberghe, La Chanson d’Ève, 1904), les figures de la faute, de la damnation ou de l’enfer sont abondamment traitées. Outre Huysmans, Claudel, Bourget ou Jammes se convertissent et le font savoir. Nombre d’artistes symbolistes ornent par ailleurs des monuments religieux (tels Józef Mehoffer ou Stanislaw Wyspianski en Pologne). La référence au catholicisme n’est pas exclusive, et le mysticisme des artistes se nourrit à de nombreuses autres sources, dans un syncrétisme souvent peu orthodoxe (Paul Ranson, Christ et Bouddha, ca 1890). Fénéon ou Jarry font partie des rares symbolistes qui ont exprimé un anticléricalisme sans concession.

    

  

  
    Célibat(aire)


    
      Depuis les frères Goncourt et Flaubert, il est bien admis que la condition de l’artiste moderne est le célibat. À l’instar de des Esseintes dans À rebours de Huysmans, l’artiste fin de siècle se doit de n’avoir ni femme, ni famille, ni enfants, ce que les Goncourt avaient déjà observé pour Coriolis, le peintre de Manette Salomon (1867) : « Selon lui, le célibat était le seul état qui laissât à l’artiste sa liberté, ses forces, son cerveau, sa conscience. » La promotion du célibat est une marque d’anticonformisme ; refuser le mariage, c’est aller à l’encontre de l’ordre bourgeois dont il est un rouage essentiel. Le célibataire est le mal-aimé de la société, justement parce qu’il s’en écarte et refuse son fonctionnement ; pèsent sur lui toutes sortes de maux diagnostiqués par la médecine de l’époque : déviances, perversions, crimes, sans parler d’une sexualité pour le moins trouble (sujets que l’on retrouve dans les romans décadents de Lorrain ou de Rachilde). Mais le célibat est surtout la conséquence logique du choix de la carrière dans les lettres, laquelle se vit sur le modèle de la règle monacale, avec ses rites et ses exigences (J. Borie). L’imaginaire célibataire traverse la littérature symboliste, particulièrement le roman*. En effet, même si ce n’est pas stricto sensu son état civil, le « héros » est le plus souvent célibataire (ou veuf ou séparé) : des Esseintes, Hugues Viane (Rodenbach, Bruges-la-Morte, 1892), d’Entragues (Gourmont, Sixtine, 1890), Philippe (Barrès, Un Homme libre, 1889), etc. Le narrateur de Paludes prendra d’ailleurs conscience de cette disposition qui permet au roman de se raconter, a contrario des grandes sagas naturalistes, au départ d’un minimum de composants, tout en idéalisant l’Éternel féminin : « Paludes, déclare-t-il, c’est l’histoire d’un célibataire dans une tour entourée de marais. »

    

  

  
    Cénacles


    
      Le cénacle est une forme de réunion d’écrivains qui se développe du romantisme (Cénacle de Victor Hugo, 1827-1830) au début du xxe siècle. Succédant au salon comme lieu de sociabilité littéraire de référence, il rassemble autour d’une personnalité charismatique des écrivains et des artistes qui discutent de leur idéal esthétique commun et de leurs œuvres en cours. Hugo puis Courbet, Leconte de Lisle ou encore Zola transforment leur cénacle en un groupe de combat autour d’une doctrine esthétique (romantisme, réalisme, Art pour l’art, naturalisme*, symbolisme, etc.). Les Mardis de Mallarmé, rue de Rome (de 4 à 7 heures, de début octobre à la fin mai), constituent, entre 1878 et 1898, le cénacle le plus prestigieux de la fin du siècle ; il attire la fine fleur des symbolistes (Kahn, Morice, Rodenbach, Saint-Pol-Roux, Claudel, Gide, Valéry, ainsi que des peintres comme Redon et Gauguin) qui vénèrent, sur fond de causeries, celui qu’ils considèrent comme leur maître à penser. Le symbolisme trouve dans ce cadre clos et feutré un environnement idéalement adapté à la poétique savante et élitiste qu’il défend. Les Samedis de Heredia, rue de Balzac, sont l’autre foyer, plus mondain, des poètes entre 1885 et 1900. À côté de ces lieux de rencontre privés, le café et le cabaret, depuis les années 1870, dont le célèbre Chat Noir, ont constitué une autre forme de sociabilité, publique cette fois, fort prisée d’un Verlaine notamment. D’Illusions perdues de Balzac (1839) au Soleil des Morts (1898) de Camille Mauclair, le cénacle a donné lieu à toute une littérature qui en évoque le fonctionnement et les limites ; André Gide, dans Paludes (1895), a croqué en s’en moquant l’atmosphère particulière et étouffante des cénacles symbolistes, même si le mot n’apparaît plus guère à l’époque pour désigner ces lieux de rencontre.

    

  

  
    Champ littéraire


    
      Le champ littéraire des trente dernières années du xixe siècle se structure de manière très oppositionnelle entre les grands genres*. Le roman*, économiquement le plus rentable, est dominé par Zola et le naturalisme* (Les Rougon-Macquart se publient à grand tirage de 1871 à 1893), concurrencé par le roman psychologique que lui oppose Bourget (Le Disciple, 1889). La poésie, symboliquement le genre le plus crédité, trouve son dépassement du romantisme dans le Parnasse* tel qu’il s’est organisé depuis 1852 autour de Leconte de Lisle et de sa centaine d’épigones (au sein notamment des éditions Lemerre et de la revue-anthologie Le Parnasse contemporain, trois volumes parus en 1866, 1871 et 1876), s’affirmant comme la doxa poétique du moment, y compris dans l’enseignement des lettres (voir l’influence du Petit traité de poésie française, en 1871, de Banville qui prescrit les règles et le bon usage de la poésie). C’est contre la présence massive du Parnasse que vont s’ériger les nouvelles figures de proue qui y auront fait leurs premières armes avant de faire sécession, tels Mallarmé, Verlaine et Cros – Rimbaud n’aura pas eu cette chance. Le symbolisme, dans la disparate de son projet, apparaît donc comme un « possible » littéraire totalement neuf qui s’affranchit à la fois de la toute-puissance du Parnasse et de la machine idéologique du roman pour s’affirmer comme un lieu transgénérique de production de littérature « pure », c’est-à-dire idéale et en dehors de toute logique mercantile. Le théâtre* symboliste, quoique plus tardivement, connaîtra le même mouvement, se libérant dans les années 1890 avec le théâtre d’Art (fondé en 1890 par Paul Fort) notamment des contraintes de la scène classique, romantique ou de boulevard. Aussi comprend-on le caractère transversal du mouvement symboliste, qui entend apporter une nouvelle codification de toutes les formes d’expression, y compris en dehors de la littérature et de la poésie.

    

  

  
    Chanson


    
      Le symbolisme a mis à l’honneur la chanson ; genre mineur et populaire depuis le romantisme (Béranger), elle acquiert ses lettres de noblesse avec Verlaine, Laforgue, Mallarmé, Louÿs, Maeterlinck ou Elskamp. Art de la suggestion*, elle devient une composante importante de la poésie ; « Rien de plus cher que la chanson grise/Où l’indécis au précis se joint », écrit Verlaine dans son « Art poétique » (1884). De La Bonne Chanson (1870) aux Complaintes (1885) et aux Chansons de Bilitis (1895), la chanson apporte au lyrisme de nouvelles formes d’énonciation, s’ouvrant notamment à la polyphonie et à une certaine théâtralité, refusant à tout le moins de « faire la grosse voix » comme le dit Laforgue. Si elle n’est pas conçue pour être nécessairement chantée, la chanson symboliste a souvent été mise en musique* par des compositeurs : Debussy, Duparc, Chausson, tout particulièrement, ont réinventé la mélodie française sur des poèmes symbo-listes (mais aussi parnassiens). Railleuse, volontiers subversive et scabreuse, une chanson d’un autre type fait florès dans les cabarets et les cafés-concerts, des Hydropathes (fondé par Émile Goudeau en 1878) au Chat Noir (fondé par Rodolphe Salis en 1882) ; dans la veine parodique d’un Corbière (« Chanson en si »), on s’esclaffe en écoutant les cabrioles de Jarry, de Richepin (La Chanson des Gueux, 1876), de Cros ou de Mac-Nab. À côté de l’opéra*, la chanson apparaît dès lors comme une autre façon de lier intimement la poésie à la musique, selon le vœu de Verlaine (« De la musique avant toute chose », « Art poétique »).

    

  

  
    Clown


    
      La figure du clown et de façon plus générale le cirque occupent une place importante dans l’imaginaire symboliste. En poésie, c’est avec les Odes funambulesques (1857) de Banville que le personnage est introduit, incarnant une figure de poète qui se moque de lui-même et désacralise sa fonction. On retrouve le clown sous divers masques* dans la poésie de Verlaine (les « Masques et bergamasques » évoqués dans « Clair de lune », Fêtes galantes, 1869), de Mallarmé (« Le pitre châtié », 1869) et surtout chez Laforgue qui a une prédilection pour Pierrot qu’il multiplie dans Les Complaintes (1885) et L’Imitation de Notre-Dame de la Lune (1886). Plus grave ou moins fumiste sera le Pierrot lunaire du Belge Albert Giraud que mettra en musique* Schönberg (1912). Le cirque a donné lieu à un grand nombre de romans, d’E. de Goncourt (Les Frères Zemganno, 1879) au Cirque solaire (1899) de G. Kahn en passant par Lulu, roman clownesque (1888) de F. Champsaur. Sur la scène, le clown est très présent dans les monologues dits par Coquelin cadet ; dans les pantomimes, il figure un langage* minimal d’un sujet qui n’a plus de prises sur le réel. L’univers du cirque a fait aussi l’objet de nombreuses peintures, de Renoir à Seurat, et de caricatures. Les clowns, en leurs divers avatars, fascinent parce qu’ils incarnent les angoisses de l’artiste fin de siècle, impuissant, atteint d’ennui et incompris dans un monde qu’il regarde d’un œil cruel et ironique, à l’instar des Pierrots de Laforgue : « Ils sont de la secte du Blême,/Ils n’ont rien à voir avec Dieu,/Et sifflent : “tout est pour le mieux/Dans la meilleur’ des mi-carême !” » (L’Imitation, op. cit.).

    

  

  
    Conte et nouvelle


    
      Les symbolistes ont une affection particulière pour le conte et la nouvelle. Baudelaire, déjà, avait vanté la modernité des formes brèves, en soulignant leurs avantages spécifiques, très proches, du reste, des « commodités » qu’il percevait dans le poème* en prose : « La nouvelle […] a sur le roman* à vastes proportions cet immense avantage que sa brièveté ajoute à l’intensité de l’effet », écrit-il à propos d’Edgar Allan Poe (Notes nouvelles sur Edgar Poe, 1857). À propos de Gautier, il précise : « La nouvelle, plus resserrée, plus condensée, jouit des bénéfices éternels de la contrainte : son effet est plus intense ; et comme le temps consacré à la lecture d’une nouvelle est bien moindre que celui nécessaire à la digestion d’un roman, rien ne se perd de la totalité de l’effet » (« Théophile Gautier », 1859). À côté des grandes machines romanesques, le conte apparaît comme un genre plus apte à exprimer l’idéal sur le mode de la suggestion* ; le conte ou la nouvelle n’expliquent pas. C’est ce qui a fasciné les symbolistes chez Flaubert (Trois contes, 1877) mais aussi chez Barbey d’Aurevilly (Les Diaboliques, 1874) ou Villiers de l’Isle-Adam (Contes cruels, 1883). Aussi sont-ils nombreux à l’avoir pratiqué, de manière systématique comme Marcel Schwob (Cœur double, 1891 ; Vies imaginaires, 1896), ou parodique comme Jules Laforgue (Moralités légendaires, 1887), sur fond de mythes* anciens, de légendes du Moyen Âge* ou de faits divers du moment, et très souvent sur le mode fantastique (ce qui d’une certaine manière rapproche les symbolistes de Maupassant fantastiqueur). Félix Fénéon s’est spécialisé quant à lui dans un genre composé expressément pour la presse (Le Matin) : les Nouvelles en trois lignes qui condensent au maximum les effets de cocasserie : « Chez un cabaretier de Versailles, l’ex-ecclésiastique Rouslot trouva dans sa onzième absinthe la crise de delirium qui l’emporta. » L’influence du conte est aussi perceptible en poésie, chez Rimbaud notamment dont certaines Illuminations en détournent les règles (« Conte », « Royauté »).

    

  

  
    Correspondance(s)


    
      La théorie des correspondances remonte à Baudelaire qui l’a évoquée dans un célèbre sonnet éponyme des Fleurs du mal : « La nature est un temple où de vivants piliers/Laissent parfois sortir de confuses paroles ;/ L’homme y passe à travers des forêts de symboles/Qui l’observent avec des regards familiers. » Baudelaire y défend l’idée que le monde connu et le monde inconnu se répondent par des symboles qu’il s’agit – c’est le rôle du poète – de déchiffrer, de même qu’il convient de faire correspondre les sensations (ce qui s’appelle « synesthésie ») puisque « les parfums, les couleurs et les sons se répondent » (idem). Dans un texte sur Hugo, Baudelaire, inspiré par Swedenborg et Lavater, assimile le monde à un immense « hiéroglyphe » en précisant que dans cette « universelle analogie », « les symboles ne sont obscurs que d’une manière relative », le poète devenant « un traducteur, un déchiffreur » (« Victor Hugo », 1861). Rimbaud héritera de cette conception pour la transformer, reconnaissant d’ailleurs en Baudelaire le « premier voyant ». L’» Alchimie du verbe » tout particulièrement, qui réinvente l’alphabet en le dotant de couleurs (« A noir, E blanc […] »), et plus largement la poétique du Voyant qu’il défend dans deux fameuses lettres, participent d’une théorie des correspondances entre le connu et l’inconnu. C’est l’Inconnu que le poète, à la fois « grand malade », « grand criminel », « grand maudit » et « Suprême savant », se doit d’atteindre : « Le Poète se fait voyant par un long et raisonné dérèglement de tous les sens » (Lettre à P. Demeny, 15 mai 1871), ce qui nécessite de « trouver une langue » : « Cette langue sera de l’âme pour l’âme, résumant tout, parfums, sons, couleurs, de la pensée accrochant la pensée et tirant » (idem). Conséquence : un travail de déconstruction en règle du langage*, qui trouvera son accomplissement dans Illuminations au point que ces textes en prose se suffiront à eux-mêmes dans leur inintelligibilité, rompant toute espèce de correspondance possible entre les mots et le réel. Chez Mallarmé, la transcendance qui était encore au cœur de la théorie baudelairienne des correspondances, est radicalement abandonnée au seul profil d’une immanence langagière : ce sont les mots et leur agencement qui font correspondance entre eux, le poème étant un dispositif symbolique parfaitement autonome ; ce qu’il appelle « l’œuvre pure », celle qui « implique la disparition élocutoire du poète », « cède l’initiative aux mots, par le heurt de leur inégalité mobilisés » (« Crise de vers », Divagations).

    

  

  
    Critique


    
      L’activité critique des symbolistes est abondante et traite de toutes les questions du moment : le langage*, le symbole*, la littérature, l’art, l’opéra*, la musique*, etc. Elle apparaît dans l’histoire de la critique littéraire comme un moment charnière : grâce aux symbolistes, le paradigme largement déterministe qui consiste à comprendre l’œuvre en fonction de la vie de l’auteur se retourne peu à peu à la faveur d’une attention accrue à ce qui lie l’auteur et le lecteur – ce qu’un Marcel Proust radicalisera dans son Contre Sainte-Beuve (publié seulement en 1954). Aussi la critique symboliste s’est-elle intéressée à toutes les formes d’expression, même si certains auteurs se sont spécialisés tantôt dans la peinture (Verhaeren, Laforgue) tantôt dans la musique* (Dujardin, autour de La Revue wagnérienne*, dès 1885), et très souvent dans la littérature. À côté de la critique positiviste d’un Taine, d’un Renan ou d’un Brunetière, Bourget a développé une critique dite « psychologique » (Essais de psychologie contemporaine, 1883), tandis que Remy de Gourmont s’est employé à démasquer les auteurs de son temps dans ses deux Livre des masques (1896 et 1898). D’autres critiques se sont concentrés sur l’histoire du mouvement poétique de l’époque et ont ainsi construit une image du symbolisme qui a perduré (Bouchor, Morice). La critique symboliste apparaît dans l’histoire du mouvement comme une critique d’accompagnement, qui cheville l’analyse des œuvres, des écrivains et des esthétiques à un projet théorique ; c’est notamment le cas d’un Mallarmé (la linguistique n’est pas étrangère au Coup de dés et à l’expérience du Livre*) ou d’un René Ghil, créateur de la théorie de l’instrumentation verbale, ou encore d’un Marcel Schwob, philologue spécialiste de Villon, rénovateur et théoricien du conte*. Rarement la critique n’a été à ce point liée à la création (un roman* comme À rebours est aussi une grande œuvre de critique esthétique).

    

  

  
    Critique d’art


    
      À partir de son Salon de 1846, Baudelaire renouvelle la tradition de la critique d’art des écrivains. Il en fait le vecteur de son esthétique propre, et c’est à partir d’elle qu’il commente Delacroix et bientôt Constantin Guys (Le Peintre de la vie moderne). Il ouvre ainsi la voie à la solidarité des mouvements esthétiques. Zola et Mallarmé soutiendront les impressionnistes en une « critique de combat » dont on trouve encore la trace à la fin du siècle. Les critiques se font également découvreurs des tendances délaissées par l’académisme : Laforgue célèbre Böcklin dans son « Salon de Berlin » (août 1883), Huysmans analyse le retable d’Issenheim (1904), Barrès révèle l’importance du Greco (après Gautier et Montesquiou). Mais la critique se modifie aussi en son projet. Ce qui la caractérise après Baudelaire est qu’elle ne se borne pas à décrire les tableaux exposés ou à parler des peintres. Son propos n’est pas de se substituer à la vision pour remplacer une visite au Salon ou pour nourrir la chronique mondaine. Elle devient un langage* à part entière, et une des voies dans lesquelles s’énonce la vision du monde des écrivains. C’est ce qu’affirme le titre d’un essai d’Oscar Wilde : The Critic as Artist (1888). Déplaçant les frontières traditionnelles, la critique devient une des formes de la création : elle réalise ainsi le paradoxe développé par O. Wilde selon qui c’est la nature qui imite l’art (Intentions, 1891). Il est intéressant de rapprocher la critique du poème* en prose : celui-ci était né, avec Aloysius Bertrand, comme une des modalités de la transposition d’art, puisqu’il s’agissait d’écrire « à la manière de Callot ». C’est encore ce que fait Charles Cros dans « Sur trois aquatintes » de Henry Cros (Le Coffret de santal, 1873). La critique de Félix Fénéon, qui se veut sérieuse et scientifique, est aussi le plus écrit des discours sur la peinture, son goût des termes rares et précis en fait une langue à part entière. C’est lui qui baptise le néo-impressionnisme* et le croit capable de succéder à un mouvement qui voulait « empreindre une de ces fugitives apparences sur le subjectile » ; avec Seurat ou Signac, « ces versicolores gouttes se fondent en ondulantes masses lumineuses ; la facture, on peut dire, s’évanouit » (L’Art moderne, 1886). On comprend dès lors que plusieurs écrivains ont défini le symbolisme non pas en leur nom propre, mais en regard des peintres qu’ils aimaient : c’est le cas de Verhaeren avec Khnopff en 1887 ou de Georges Aurier avec Gauguin en 1891.

    

  

  
    Danse


    
      Pour Mallarmé, le ballet serait « la forme théâtrale de poésie par excellence ». Bannissant les mots et le corps pesant de l’acteur, « la danseuse n’est pas une femme qui danse […] mais une métaphore » (« Ballets », 1887). Comme le vers, elle devient le signe fuyant d’une idée, qui se révèle et se dissimule tour à tour. Le goût de Mallarmé pour le ballet est inspiré par la danseuse américaine Loïe Fuller, qui se produit à New York puis à Paris à partir de 1892. Ses spectacles révèlent pour la première fois les ressources de l’électricité sur la scène. Elle utilise des projecteurs colorés pour mettre en valeur le mouvement serpentin des bras et les célèbres voiles qu’elle déploie avec virtuosité. Loïe Fuller inspire aussi de nombreux sculpteurs, le céramiste Clément Massier, ou le peintre Toulouse Lautrec (1893). En 1902, Isadora Duncan révolutionne la danse traditionnelle en révélant les ressources de l’harmonie du corps et de l’improvisation. Les ballets russes, qui effectuent leur première tournée internationale en 1909, apparaissent aux yeux des contemporains comme l’aboutissement du rêve symboliste sur la danse. Camille Mauclair estime qu’ils ont réalisé la fusion des arts. Il voit dans le spectacle de Bakst, Karsavina et Nijinsky « ce spectacle de rêve, auprès duquel la fusion wagnérienne elle-même n’est qu’une gaucherie barbare, [une] action lyrique tout entière consacrée à la peinture d’un mouvement de l’âme » (Les Héros de l’orchestre, 1919). Désormais, les danseuses font partie de la constellation symboliste et ce que l’on dit de leur vie privée apporte une connotation souvent sulfureuse à la réputation du mouvement. Plusieurs riches héritières américaines, sportives et sans complexes, se font connaître par leur lesbianisme. Il faut imaginer Eva Palmer et Colette, l’une « en tunique à peu près grecque, d’un bleu verdissant », l’autre en « crêpe de Chine terre cuite, fort court », qui interprètent le couple pastoral du Dialogue au soleil couchant de Pierre Louÿs dans le jardin de Natalie Clifford Barney. La soirée se termine par l’arrivée de la danseuse Mata-Hari nue sur un cheval blanc orné de turquoises (Colette, Mes apprentissages, 1935). (Voir aussi Femme*.)

    

  

  
    Décadence


    
      Au sens large, la décadence désigne depuis la Renaissance une philosophie* de l’histoire selon laquelle les civilisations sont soumises à des régimes d’essor puis de chute. Ainsi la décadence de l’Empire romain suscite-t-elle auprès d’un Du Bellay la nostalgie d’un âge d’or ; Montesquieu quant à lui sera l’auteur de Considérations sur la cause de la grandeur des Romains et sur leur décadence (1731). C’est au xixe siècle que la décadence caractérise une sensibilité que partagent les poètes de la nébuleuse symboliste, à l’instar d’un Verlaine qui dans « Langueur » a eu ce vers : « Je suis l’empire à la fin de la décadence » (Le Chat Noir, 1883). À la suite de Baudelaire et de Gautier, Bourget avait diagnostiqué la dégénérescence de la langue classique qu’il associe à un état d’anarchie* du monde social : « Un style de décadence est celui où l’unité du livre se décompose pour laisser la place à l’indépendance de la page, où la page se décompose pour laisser la place à l’indépendance de la phrase et la phrase pour laisser la place à l’indépendance du mot » (« Théorie de la décadence », 1881, repris dans Essais de psychologie contemporaine, 1883). Huysmans, avec des Esseintes, intronise le personnage décadent dans À rebours (1884), sorte de dandy fin de siècle, névrosé, aristocrate déchu et esthète. Un an plus tard paraît une mystification, Les Déliquescences. Poèmes décadents, d’Adoré Floupette (en fait de G. Vicaire et C. Beauclair), dont l’ambition est de rendre compte du « détraquement de l’âme moderne » par la « névrose de la langue », ce qui se traduit par un goût très prononcé pour le mot rare, le néologisme, l’archaïsme (« [ils] cuisinent des hachis de mots », écrit Huysmans, Là-bas, 1891). Le Décadent, d’abord un journal transformé en revue, est fondé par Anatole Baju en 1886 (jusqu’en 1889), avec cette profession de foi adressée au lecteur, où l’on reconnaît une idée fixe qui essaimera dans le discours d’extrême droite aux siècles suivants : « La société se désagrège sous l’action corrosive d’une civilisation déliquescente. […] Affinement d’appétits, de sensations, de goût, du luxe, de jouissances ; névrose*, hystérie, hypnotisme, morphinomanie, charlatanisme scientifique, schopenhauérisme à outrance, tels sont les prodromes de l’évolution sociale » (no 1, 10 avril 1886). En 1891, lorsque Jules Huret entreprend son Enquête sur l’évolution littéraire (voir Enquête*), il semble que l’étiquette soit déjà périmée ; elle sert au journaliste à associer « Symbolistes et Décadents » dans une même rubrique, entre « Les Mages » et « Les Naturalistes ». Verlaine témoigne : « On nous l’avait jetée comme une insulte, cette épithète [de décadent] ; je l’ai ramassée comme cri de guerre ; mais elle ne signifiait rien de spécial, que je sache. […] Décadent, au fond, ne voulait rien dire du tout. » Le décadentisme caractérise aussi une série de récits et de romans qui explorent ce qui ne s’appelle pas encore l’inconscient et se laisse appréhender sous l’appellation générale de névrose* : Rachilde, avec Monsieur Vénus (1897), Lorrain, avec Monsieur de Phocas (1901), de nombreux contes de Marcel Schwob et, à l’étranger, Oscar Wilde ou Gabriele D’Annunzio, mettent en scène des personnages qui franchissent les limites de la raison.

    

  

  
    Dreyfus (Affaire)


    
      En faisant l’analyse croisée des prises de positions dans les champs littéraire et politique, l’historien Christophe Charle a montré que les groupes littéraires qui étaient les plus éloignés du champ du pouvoir sont ceux dans lesquels se recrutent les signataires des pétitions en faveur de l’innocence du Capitaine Dreyfus. Les symbolistes ont donc été dans l’ensemble plus favorables à Dreyfus et à Zola que les Parnassiens ou les romanciers psychologues. L’Affaire est d’ailleurs partie de l’engagement de Bernard Lazare, qui collabore à la revue symboliste Les Entretiens politiques et littéraires (1890-1893). La majorité des symbolistes français signent l’Hommage des artistes à Picquart (1899), la plupart le Manifeste des intellectuels et le Livre d’hommage des lettres françaises à Zola (1898). Fénéon, Hérold, Kahn, Mallarmé, Quillard, Retté, Tailhade font partie des dreyfusards les plus engagés. En Belgique*, Charles Van Lerberghe réunit des signatures en faveur de Zola. La Revue blanche* est un organe actif du dreyfusisme. Seuls en fait Paul Valéry, Paul Léautaud, Pierre Louÿs et Teodor de Wyzewa apportent leur contribution au Monument Henry (1899) ; Henry de Régnier, qui a épousé une fille d’Heredia et entrera en 1911 à l’Académie française, est absent des listes dreyfusistes ; Max Elskamp et surtout le directeur de L’Art moderne Edmond Picard se laissent guider par leur antisémitisme foncier. Moins nettement divisés, les artistes plasticiens proches du symbolisme ont pourtant aussi exprimé leurs positions : Félix Vallotton, Paul Signac, Maillol, Claude Monet, Henry de Groux ainsi que le verrier Émile Gallé se sont nettement rangés du côté de Zola et de Dreyfus, Puvis de Chavannes a par contre défendu la position contraire.

    

  

  
    Drogues


    
      Tous les lecteurs d’Alexandre Dumas ont en mémoire le passage où le Comte de Monte-Cristo fait l’éloge de la « confiture verte qui ressemblait à des confitures d’angélique ». Même si Thomas de Quincey en avait déjà dessiné le tableau dans ses Confessions d’un Anglais mangeur d’opium (1822), ce n’est qu’au milieu du xixe siècle que les artistes rencontrent l’usage des drogues. Celles-ci sont de plus en plus largement utilisées par la médecine pour combattre la douleur, mais elles font également l’objet d’une consommation mondaine qui est un signe de distinction sociale. Théophile Gautier révèle l’existence du Club des Hachichins (1846) et Baudelaire fait l’éloge du haschich (Du vin et du haschich, 1851) tout en dénonçant ses effets. Les conquêtes coloniales popularisent la consommation d’opium, et de nombreuses fumeries s’ouvrent en Europe. Oscar Wilde nous montre Dorian Gray visitant un opium den, et Pierre Loti, officier de marine, proclame les délices de « la fumée bleue » (Les Derniers Jours de Pékin, 1902). Les milieux artistiques révèlent alors leur consommation effrénée d’absinthe (Verlaine, Apollinaire, Jarry), d’opium (Verlaine, Daudet) et d’autres substances menant aux « paradis artificiels ». Laurent Tailhade consacre un petit ouvrage à La Noire Idole, étude sur la morphinomanie (1907) pour mettre en garde ses contemporains contre les dangers de l’accoutumance. Mais, dans un esprit très symboliste, il constate, en conclusion, que « nul ne parcourt la Forêt “muette de lumière”, sans qu’il n’en rapporte quelque nostalgie ». Les personnages de morphinomanes sont souvent décrits dans le roman* (Alphonse Daudet, L’Évangéliste, 1892). Nombreuses sont aussi les évocations dans la poésie ou dans les contes fin de siècle. Ainsi Jarry consacre une sorte de long poème* en prose à décrire les effets de « L’Opium » dans Les Minutes de sable mémorial (1894). Les peintres n’hésitent pas à représenter des fumeuses (Gaetano Previati, Fumatrici di haschich, 1887) ou La Morphinomane (Santiago Rusiñol, 1894). Les symbolistes ont ainsi participé à un vaste mouvement de banalisation des drogues, même s’ils n’en ont pas caché les périls.

    

  

  
    Éditeurs


    
      Dans le dernier tiers du xixe siècle, l’édition se développe et devient un secteur économique puissant ; les petits éditeurs, comme les revues*, ont bien du mal à survivre dans un marché qui commence à construire ses monopoles. Les naturalistes ont eu pour principaux éditeurs Charpentier et Fasquelle, les parnassiens Lemerre. Pour les symbolistes, c’est plus diffus, même si Léon Vanier, dit « le Bibliopole », à la réputation d’escroc notoire, se définit comme l’éditeur des « Curiosités littéraires, Décadentes, Symbolistes et autres ». Son catalogue compte notamment Laforgue, Verlaine, Mallarmé, Moréas, Vignier, Régnier, Stuart-Mérill, Adoré Floupette, Baju. Certaines revues s’adjoignent une petite maison d’édition aux tirages limités, La Plume*, L’Art indépendant ou, plus importante, comme Le Mercure de France* qui se constitue en société. Le rôle de la Belgique* est capital pour l’édition française : Kistemaeckers accueille les communards exilés puis les naturalistes censurés par les lois de l’Ordre moral (1874-1881) ; du côté symboliste, Deman publie Mallarmé (Pages, 1890), et Paul Lacomblez Maeterlinck, Van Lerberghe, Verhaeren, Kahn. En 1869, Isidore Ducasse a fait imprimer les Chants de Maldoror du comte de Lautréamont par Lacroix ; c’est à Bruxelles également que Rimbaud publie le seul recueil composé par ses soins, Une Saison en enfer, en 1873, à l’Alliance typographique. De nombreuses innovations dans les domaines de l’illustration* ou de la typographie* caractérisent l’apport de ces éditeurs.

    

  

  
    Enquêtes


    
      D’abord sociale, médicale, administrative, judiciaire, l’enquête devient au xixe siècle un mode de connaissance à part entière et elle se développe avec la grande presse. Zola, qui en aura fait l’instrument documentaire de ses romans, dans Le Roman expérimental (1880), parle d’un « âge d’enquête ». À l’époque symboliste naît la première grande enquête littéraire, publiée par Jules Huret dans L’Écho de Paris en 1891 : Enquête sur l’évolution littéraire. Œuvre pionnière, cet ensemble d’interviews rassemble les principaux acteurs du moment, que le journaliste classe en catégories, qui correspondent aux luttes du champ littéraire* de l’époque : « Les Psychologues », « Les Mages », « Symbolistes et Décadents », « Les Naturalistes », « Les Néo réalistes », « Les Parnassiens », « Les Indépendants », « Théoriciens et Philosophes ». En consultant les principaux animateurs de la vie littéraire française du moment, le journaliste inaugure un « temps des médiateurs », qui font mine de lever un coin du voile de la Création pour la plus grande satisfaction d’un public curieux de toucher de plus près ces espèces à part que sont les écrivains. Tant il est vrai que les écrivains se prêtent au jeu, trouvant dans ce mode d’investigation de nouvelles formes de promotion et d’intervention dans l’espace public. Aussi participent-ils à d’autres enquêtes qui deviennent une rubrique très prisée de la presse. Mallarmé par exemple répond systématiquement à des enquêtes sur d’autres écrivains (Voltaire, Poe, Tolstoï, Verlaine…) ou la littérature (« Le livre illustré », Le Mercure de France*, 1898), mais aussi sur des sujets d’actualité comme « la graphologie » (La Revue encyclopédique), « le costume féminin à bicyclette » (Le Gaulois), « le chapeau haut de forme » (Le Figaro), « l’idéal à vingt ans » (Le Figaro), etc. La mode de l’enquête continuera jusqu’à la guerre de 1914-1918 ; avec les surréalistes, ce ne sont plus les journalistes qui servent d’intermédiaires entre les écrivains et le grand public, ce sont les écrivains eux-mêmes qui adoptent la technique journalistique à des fins de sondage, de divulgation et de mise au point des grandes problématiques (artistiques et autres) qui les préoccupent.

    

  

  
    Entrevision


    
      Le premier recueil de poèmes de Charles Van Lerberghe s’intitule Entrevisions (1898). Les 64 poèmes qui le composent, la majorité en vers* libres, développent le thème de la beauté fugitive. L’auteur a expliqué son projet dans une lettre à Fernand Severin : « Toute ma vision d’art : un balbutiement, un murmure d’extase devant la beauté entrevue dans une soudaine lumière – et puis perdue. » Cette poétique explore les moments et les lieux qui symbolisent un entre-deux (le jardin, entre la nature et l’artifice ; la tombée du soir, entre le jour et la nuit), les personnages (nymphes ou fées) et les émotions (l’amour, la tristesse) qui leur sont liés. Il n’est pas exagéré de dire que l’essentiel du message poétique du symbolisme est ici condensé. La langue musicale de l’auteur est influencée par Verlaine, mais aussi par la liberté de ton de la seconde génération symboliste. Les vers ne sont pas énigmatiques, mais ils requièrent néanmoins un certain effort et une grande sympathie de la part du lecteur. Plus fondamentalement, c’est une vision nouvelle du temps et de l’espace à laquelle songe Van Lerberghe. Ce qui compte n’est plus le tableau que l’on peut faire d’un univers paradisiaque ou alternatif, mais la perception éphémère de sa possibilité. Le poète est tourné vers l’instant, comme le peintre l’est vers la touche impressionniste, ou le musicien vers la modulation. On a pu décrire les romanciers de la fin de siècle comme des « romanciers de l’instantané » (Jacques Dubois). Le temps discontinu de l’entrevision est celui des paroles de Monelle (Marcel Schwob, Le Livre de Monelle, 1894) et, en philosophie*, il s’apparente à celui de la conscience bergsonienne (Essai sur les données immédiates de la conscience, 1889).

    

  

  
    Fantastique > Conte et nouvelle > Merveilleux

  

  
    Femmes


    
      Une des définitions possibles du symbolisme serait de dire qu’il a été le dernier mouvement artistique presque exclusivement composé d’hommes. Les rares exceptions dans le monde francophone sont à chercher chez les danseuses (voir Danse*) et chez des femmes peintres (Anna Boch, Berthe Morisot) ou écrivains (Rachilde) : Mallarmé les appelle « les quelques dissidentes du sexe qui présentent l’esthétique autrement que par leur individu » (Médaillons et portraits, 1889). En contrepartie (si l’on ose dire), la femme domine l’imaginaire symboliste. On peut opposer deux tendances : celle qui insiste sur la femme dangereuse, fatale, diabolique et celle qui, au contraire, y voit un refuge, un idéal de pureté ou de beauté. Mais en vérité, l’ambivalence est souvent de mise. Comme dans Le Désespéré (1887) de Léon Bloy, l’héroïne est excessive dans le vice comme dans le mysticisme, et chez Khnopff la même figure (inspirée par sa sœur) incarne successivement Le Silence (1890) et la femme-guépard. L’important est que la figure féminine se lie ici étroitement au monde du rêve*, y compris en sa part fantasmatique ou de cauchemars. La poésie, la sculpture* et surtout la peinture peuvent alors laisser libre cours à des associations d’idées, à des représentations sensuelles ou perverses dont la liberté et la variété de tons contrastent avec la censure sociale encore puissante à l’époque. Outre les nombreuses héroïnes* que célèbre le mouvement, les rôles féminins sont souvent liés à la capacité qu’on leur attribue de relier deux mondes antagoniques (Mélusine), de guider les artistes (Béatrice), ou de les représenter allégoriquement. (Voir aussi Mythes, mythologies.)

    

  

  
    Flore


    
      Une symbolique ancienne fait correspondre les fleurs à des sentiments ou à des émotions. La rose évoque la virginité, comme le lys est associé à la noblesse ; les fleurs blanches disent la pureté et les rouges la passion. Le symbolisme élargit la palette des fleurs poétiques. Sous l’influence japonaise (voir Japonisme*), il se reconnaît dans les chrysanthèmes et les lotus (ou nénuphars). Il élit aussi des fleurs plus rares et plus mystérieuses (le dahlia bleu, les hortensias roses) pour redistribuer le sens allégorique qui leur est lié. C’est Baudelaire qui impose cette nouvelle perception (Les Fleurs du mal, 1857). Dans Le Spleen de Paris (1869), il est question aussi d’une flore plus monstrueuse, des « tapis de fleurs magnifiques engraissés par la destruction ». Le Mallarmé du Parnasse contemporain est encore fasciné par le glaïeul fauve, l’hyacinthe, le myrte et la « blancheur sanglotante des lys » (« Les Fleurs »). Mais dès la « Prose pour des Esseintes », les iridées riment avec Idées, et la fleur devient un élément privilégié du lien mystérieux entre les mots et les choses. C’est désormais « l’absente de tout bouquet » que le langage* fait surgir. Une évolution analogue s’observe dans la peinture. Tandis que les Nymphéas de Monet outrepassent le cadre traditionnel du paysage, Van Gogh laisse éclater les couleurs vives des estampes japonaises quand il peint les pruniers ou les tournesols. Redon transpose les végétations maladives dans ses dessins, mais la fleur se stylise également chez les Nabis* ou chez Jan Toorop, comme dans les arts décoratifs (Van de Velde). Les verreries de Gallé forment sans doute le bouquet final du mouvement : chardons, magnolias, hortensias, chrysanthèmes se lient chez lui à une faune également symbolique et colorée.

    

  

  
    Franco-belge


    
      Le développement du symbolisme est lié à un réseau franco-belge particulièrement actif durant les trois dernières décennies du xixe siècle. Il est pour une part fondé sur le hasard des naissances (la famille Fontainas se partage ainsi entre Paris et Bruxelles), pour une autre sur des rencontres (Saint-Clair en Provence accueille ainsi les Van Rysselberghe, les Gide et nombre de leurs amis communs). Maeterlinck, Verhaeren, Mockel, Rodenbach s’installent plus ou moins durablement en France ; Verlaine, Villiers et Mallarmé (« Remémoration d’amis belges », 1893) sont invités en Belgique* avec un faste inhabituel. Le tableau de Van Rysselberghe, Une lecture (1903), est un portrait de groupe qui permet de visualiser l’existence de ce réseau et le rôle essentiel de Verhaeren dans le dispositif transfrontalier. Dans le domaine musical, les initiatives wagnériennes du théâtre* de la Monnaie sont suivies par de nombreux amateurs parisiens ; un train spécial leur permet de ne passer que quelques heures à Bruxelles. Dans le domaine théâtral, si la comédienne belge Berthe Bady est montée à Paris à l’aube d’une grande carrière, Lugné-Poë est accueilli à la Maison d’art d’Edmond Picard, Georgette Leblanc devient la compagne de Maeterlinck, et les frères Mouru de Lacotte, d’origine française, joueront un rôle important dans le théâtre belge. La revue L’Art moderne (1881-1914), les Salons bruxellois des XX et de la Libre Esthétique sont des étapes importantes dans le processus d’internationalisation d’un marché de la peinture sur lequel Paris avait joué un rôle central. C’est là que Van Gogh expose pour la première fois. Ces expériences ont aussi contribué à mettre en place le système marchand-critique qui a fait suite aux expositions officielles et aux contre-expositions du xixe siècle. L’Art nouveau bruxellois sert enfin de référence européenne dans les domaines de l’architecture* et des arts décoratifs. La dimension internationale du symbolisme est donc essentielle et c’est en cela qu’il annonce la dynamique des avant-gardes du xxe siècle.

    

  

  
    Genres littéraires


    
      Pour la première fois de façon systématique, à l’instar de Wagner mais aussi au nom de la toute-puissance du symbole*, les symbolistes pensent et pratiquent tous les genres littéraires dans un esprit de décloisonnement et d’affranchissement. Certes ils font de la poésie, du théâtre*, du roman*, de l’essai, de la nouvelle, du conte*, etc., mais les genres traditionnels sont l’objet d’une refonte et d’une hybridation. La poésie, notamment à travers le vers* libre et la contamination du poème* en prose, s’écrit avant tout contre le canon poétique, tel que rigidifié dans sa codification par le Parnasse*. Le théâtre, grâce à l’intervention majeure du metteur* en scène (Antoine et son Théâtre Libre, 1887, puis Paul Fort et son Théâtre d’Art, 1891), se joue contre la dramaturgie traditionnelle, troquant le jeu contre une parole idéale et désincarnée. Le roman s’écrit à rebours des scénarios réalistes et naturalistes, réduisant au maximum ses ingrédients obligés que sont les personnages, l’espace, le temps, l’intrigue. Par ailleurs, les genres s’interpénètrent volontiers : la poésie renouvelle son répertoire et ses formes en incorporant des genres mineurs (comme la chanson*) ; le théâtre se veut spectacle total associant peinture, musique*, danse* ; le roman s’ouvre à la poétisation du réel, intègre le journal, la photographie*, etc. La pratique des genres, qui se double quelquefois d’une théorisation (chez Mallarmé puis Valéry, notamment), se conçoit ainsi à la fois comme une « crise » et un « dérèglement » systématique, qui touchent aux profondeurs mêmes de la langue littéraire, elle-même objet d’une véritable autonomisation de ses dispositifs. Libérer le vers, faire de l’anti roman, brouiller la dramaturgie, c’est œuvrer vers une indétermination du sens et valoriser l’obscurité par le culte de la suggestion* ; c’est aussi tenter de révéler sans l’expliquer ce qui se cache derrière la raison et qui tantôt se nomme « rêve », tantôt « idée » et bientôt « inconscient » (voir Idéalisme, Rêve).

    

  

  
    Hermétisme


    
      Le projet d’inventer une langue qui serre au plus près la différence d’un créateur singulier crée inévitablement une tension avec le langage* commun. En choisissant de surcroît de réserver leur propos à un petit nombre de lecteurs initiés, les symbolistes ont pleinement assumé une rupture dans la communication (Mallarmé : « O poètes […] devenez dédaigneux », Hérésies artistiques). Leurs textes sont souvent rendus difficiles d’accès, parce qu’ils usent d’images obscures, d’une syntaxe bouleversée et d’un lexique où abondent les mots rares, les néologismes et les archaïsmes (voir le Petit glossaire pour servir à l’intelligence des auteurs décadents et symbolistes, 1888). Ce choix a suscité bien des réactions d’hostilité, à commencer par les contemporains qui, comme Bourget, ont estimé que les « subtilités de mots rendront ce style inintelligible aux générations à venir » (Essais de psychologie contemporaine, 1883). Il faut toutefois constater que, chez les meilleurs, l’hermétisme n’est pas lié à une mode, mais à une conception philosophique fortement charpentée. Le symbolisme lutte contre la littérature de divertissement, qui est un objet de pure consommation. Il veut ralentir la lecture et obliger le lecteur à un travail effectif. Son langage demande à être saisi pour lui-même, dans sa matérialité et son épaisseur, et non seulement pour le contenu qu’il transmet. Il met ainsi en évidence la dimension proprement poétique du texte. En affirmant ainsi son droit à l’individualisme, le poète symboliste va à contre-courant de la société bourgeoise qui a tendance à rendre les hommes interchangeables dans le processus de production. Le philosophe Adorno voyait ainsi dans l’hermétisme de son compatriote Stefan George une réaction capable d’abattre les « murailles de l’individualité » : « Si son expression s’est réduite et ramassée dans l’individuel, s’il l’imprègne entièrement de la substance et de l’expérience vécue de sa propre solitude, alors ce discours devient la voix des hommes qu’une barrière a séparés » (Notes sur la littérature, trad. franç., 1984).

    

  

  
    Héroïnes


    
      Un certain nombre de grandes figures condensent à la fois le rêve féminin du symbolisme et le culte de l’art. La liste en est longue, mais les sources sont plus aisément identifiables. Il y a d’abord les héroïnes citées dans la Bible, généralement perçues comme dangereuses : Ève (Max Klinger, cycles sur Ève et l’avenir ; Charles Van Lerberghe, La Chanson d’Ève, 1904), Judith et Salomé-Hérodiade (Gustave Moreau, Aubrey Bearsley, Jules Massenet, J.-K. Huysmans, Gustave Klimt, Edvard Munch, Max Klinger), Marie-Madeleine (Rodolphe Darzens, L’Amante du Christ, 1888, ill. de F. Rops).

    


    
      Les contes et les légendes médiévales, souvent relayés déjà par la littérature baroque ou romantique, ainsi que le fonds homérique fournissent aussi leur quota : Circé (J. W. Waterhouse, Circé Invidiosa, 1892 ; Franz von Stück, Tilla Durieux en Circé, 1913), Électre (Elektra, Hugo von Hofmannsthal et Richard Strauss, 1902-1909) ; Médée (Moreau, Mucha) ; Hélène (Gustave Moreau, Hélène, 1880 ; Laforgue, « Sur l’Hélène de Gustave Moreau », 1880) ; Ophélie (John Everett Millais, Ophelia, 1852 ; Dante Gabriel Rossetti, La Première folie d’Ophélie, 1864 ; Lucien-Lévy Dhurmer, Ophélie, 1897 ; V. Brioussov, « Ophélie », 1912).

    


    
      Enfin, des personnages historiques sont parfois convoqués, comme Cléopâtre (Gustav-Adolf Mossa). Le symbolisme n’a donc pas inventé d’héroïnes, mais il a traité avec une constance pouvant aller jusqu’à l’obsession des figures auxquelles il est définitivement associé.

    

  

  
    Idéalisme


    
      Contre le positivisme dominant et ses traductions littéraires (le naturalisme*), le symbolisme a mis en avant le vocable d’idéalisme. Le mot désigne l’aspiration au rêve* et à un idéal esthétique, autant que l’adhésion à un courant de pensée philosophique. En utilisant le terme d’idéisme, Georges Aurier montre dans un article du Mercure de France* de 1891 qu’il ne faut pas s’arrêter à la lettre de l’expression : « L’œuvre d’art devra être premièrement idéiste, puisque son idéal unique sera l’expression de l’idée, deuxièmement symboliste puisqu’elle exprimera cette idée en forme, troisièmement synthétique puisqu’elle écrira ses formes, ses signes selon un mode de compréhension général, quatrièmement subjective puisque l’objet n’y sera jamais considéré en tant qu’objet mais en tant que signe perçu par le sujet, cinquièmement l’œuvre d’art devra être décorative. » Plusieurs courants coexistent en fait sous l’apparente unité du symbolisme idéaliste, qui sont comme autant d’interprétations possibles du legs de Schopenhauer et du romantisme allemand. Certains, comme Joséphin Péladan et ses amis rosicruciens, souhaitent sacraliser la vie grâce à l’art et ils font de l’artiste un mage religieux (L’Art idéaliste et mystique, 1894). Des peintres les suivront temporairement dans cette voie ; avec Armand Point et Alexandre Séon, Jean Delville crée un Salon d’art idéaliste en 1896. La majorité des symbolistes ne partagent toutefois ni le rejet de la sexualité, ni la nostalgie d’un régime d’ordre, ni l’esthétique trop convenue de cette tendance ; pour la plupart d’entre eux, l’idéalisme renvoie simplement au monde des idées et à l’opération spirituelle qui permet de les saisir : « Le monde extérieur est un décor qui se monte et se démonte à la convenance du poète » écrit ainsi Édouard Dujardin (Mallarmé par un des siens, 1936).

    

  

  
    Illustration


    
      Alors que se multiplient les moyens techniques d’illustration du livre (lithographie, eau-forte, xylographie, puis photogravure), les symbolistes s’intéressent surtout aux relations nouvelles que peuvent nouer le texte et l’image. Les ouvrages Le Fleuve de Charles Cros (Richard Lesclide, éd., 1875), Le Corbeau (Richard Lesclide, éd., 1875) et L’Après-Midi d’un faune (Alphonse Derenne, éd., 1876) de Mallarmé, tous trois illustrés par Manet, montrent l’autonomisation des deux composantes du livre : le texte bénéficie de marges importantes dans lesquelles le peintre intervient comme en improvisant. Fernand Khnopff reprend à son compte l’imagerie préraphaélite des jeunes filles diaphanes, qu’il met en frontispice des œuvres de Villiers de l’Isle-Adam et de son ami Grégoire Le Roy (Mon cœur pleure d’autrefois, 1889). Maurice Denis théorise ces innovations dans sa Définition du néo-traditionnisme (1890). Il cherche alors une « décoration sans servitude du texte, sans exacte correspondance du sujet avec l’écriture » ; une de ses réalisations est Le Voyage d’Urien de Gide, édité en 1893, qui comprend trente lithographies. De fait, les illustrations des Nabis* sont plus des accompagnements du projet esthétique des auteurs que le rendu de leurs textes. De même, Odilon Redon interprète Le Juré d’Edmond Picard (1886), La Tentation de Saint-Antoine de Flaubert (1888) puis les poèmes de Verhaeren ou de Gilkin, en dessinant des créatures fantomatiques qui appartiennent à son univers personnel. À la fin du siècle, la production des livres illustrés est fortement soutenue par le développement de la bibliophilie. Octave Uzanne en favorise l’expansion, en célébrant l’Histoire des quatre fils Aymon, illustré en couleurs par Eugène Grasset sur la base du procédé chimique de Charles Gillot (1883), et en publiant ses revues*Le Livre (1882-1889) et Le Livre moderne (1890-1891). Henri Carichet, Carlos Schwabe, Georges de Feure, Lucien Métivet réalisent aussi des décorations souvent somptueuses, mais moins oniriques que celles de leurs prédécesseurs. Les formes privilégiées par ces illustrateurs sont aussi celles de l’Art nouveau et du japonisme*.

    

  

  
    Intérieur


    
      L’intérieur, au sens architectural du terme, constitue un des motifs privilégiés de l’art symboliste. Presque tous les poètes, de Laforgue à Verhaeren en passant par Rodenbach ou Cros, ont composé des « intérieurs » qui constituent un petit genre à part entière. Ils s’inscrivent dans la tradition (qui remonte au Joseph Delorme de Sainte-Beuve) d’une poésie de l’intime et du quotidien, et se divisent en deux catégories : d’un côté des poèmes descriptifs, qui croquent une scène d’intérieur, qu’elle soit populaire ou bourgeoise (Laforgue), sur le modèle des intérieurs de Coppée (« Promenades et intérieurs », dans Les Humbles, 1872) ; de l’autre, des poèmes plus symboliques ou allégoriques qui font de l’intérieur le miroir* de l’intériorité, voire un dispositif réflexif du poème lui-même (Le « sonnet en yx » de Mallarmé ; La « Complainte des pubertés difficiles » de Laforgue). La fascination pour l’intériorité du psychisme a donné naissance avec Dujardin au monologue* intérieur (Les Lauriers sont coupés, 1887). Preuve de son caractère stéréotypé, le motif a été souvent parodié, chez Raoul Ponchon, auteur d’un « Intérieur (d’autobus) » ou chez un Charles Cros qui commence un « Intérieur matinal » par ce vers : « Joujou, pipi, caca, dodo… » (Album zutique). Cette poésie de l’intérieur, qui donne à voir un univers réifié avec ses chambres, ses consoles, ses crédences, ses fenêtres, est très présente aussi dans la peinture des Nabis* (1888-1900), chez Paul Sérusier et surtout Édouard Vuillard, adepte, dans ses « intérieurs », d’une esthétique mêlant purisme formel et peinture du quotidien. À l’étranger, pensons aux tableaux du Danois Wilhelm Hammershøi (« Intérieur au vieux poêle », 1888), les intérieurs du Belge Xavier Mellery (« La cuisine », s.d.), le plus souvent désertés de toute présence humaine. En poésie comme en peinture, le symbolisme de l’intérieur apparaît comme le contrepoint des grandes œuvres allégoriques et abstraites.

    

  

  
    Ironie


    
      Notion par nature fuyante, l’ironie ne se laisse appréhender ni par ses figures rhétoriques, ni comme un registre stabilisé. Elle joue principalement du contraste, de la contradiction, du renversement des valeurs. Baudelaire l’évoque avec justesse lorsqu’il décrit le « ciel ironique et cruellement bleu » vers lequel tend la « tête avide » du cygne. L’ironie met à distance les effusions existentielles, elle est une sorte de politesse du désespoir, une manière de dire avec légèreté les choses les plus graves. C’est en cela qu’elle intervient dans la poétique des symbolistes. L’insinuation « au silence/enroulée avec ironie » du Coup de dés suggère que les vers énigmatiques de Mallarmé n’en sont pas dépourvus. Et l’ironie est ici à prendre en un double sens, où le poète se moque peut-être de son lecteur, comme la poésie de son héraut. Dans une petite pochade à clés, Albert Mockel décrit ainsi le mouvement qui lui est cher : « C’est un fou qui jette en l’air un bout d’idée comme une pierre dans l’eau. Ça fait un rond qui s’élargit, s’élargit, devient vague, vague, vague, si bien qu’on n’y voit plus rien » (Les Fumistes wallons, vers 1887). Dans Le Voyage d’Urien (1893), Gide fait également le portrait des jeunes gens qui aspirent à la pureté mystique tout en tournant en dérision leurs tics et leurs codes esthétiques. Cette dimension ironique tend à s’accentuer au fur et à mesure que le mouvement s’impose. La dernière génération des poètes en fait presque un jeu obligé. Dans La Négresse blonde (1909) Georges Fourest semble parodier toutes les originalités métriques et lexicales du symbolisme, tandis que Tristan Derême, poursuit, dans La Verdure dorée (1912) la tradition plus sensible de l’ironie de Jules Laforgue. Témoignages de la fin du mouvement, Charles Van Lerberghe fait jouer sa pièce Pan (1906) et Maeterlinck écrit Le Miracle de saint Antoine (1920) qui sont des farces empreintes d’autodérision.

    

  

  
    Japonisme


    
      Le Japon est à la mode chez les artistes européens dès le milieu du xixe siècle. Les Goncourt, collectionneurs d’estampes et d’objets précieux, font dans Manette Salomon (1867) le portrait d’un peintre européen qui s’inspire des albums de dessins japonais. Leur ami Philippe Burty en fait collection, comme Gustave Moreau, les frères Rossetti et James Abbott Whistler. Un paravent japonais et des estampes servent de décor au portrait de Zola que peint Manet en 1868. En 1876, Claude Monet représente La Japonaise aux éventails. La modernité même est perçue par le filtre du Japon, et Henri Rivière a réalisé un album de Trente-Six vues de la tour Eiffel (1888-1902) dont Arsène Alexandre dit dans sa préface qu’elle n’est « qu’une grande baguette à pendre les kakémonos ». Le symbolisme se situe ainsi dans un courant bien tracé par ses prédécesseurs.

    


    
      Mais les artistes du mouvement adoptent résolument maintes innovations d’origine japonaise. Les grands à-plats colorés des tableaux nabis*, leur goût des éventails, la mise en page de nombre de tableaux néo-impressionnistes en portent la marque. Van Gogh connaît aussi les estampes colorées et populaires dont on retrouve la trace dans ses paysages. L’influence se marque en littérature aussi. Le premier recueil de Max Elskamp est son Éventail japonais (1886), Jules Destrée rédige des transpositions intitulées Imageries japonaises (1888), Verhaeren écrit des Images japonaises (1896), Fernand Gregh des Quatrains à la façon des haïkaïs japonais (1906) ; en 1921 encore Paul Fort présente au public français la traduction* des Tankas. Petits poèmes japonais de Nico-D. Horigoutchi. Ambassadeur de France au Japon la même année, Paul Claudel entretiendra ces échanges. Le grand marchand de l’Art nouveau, Samuel Bing, voyage au Japon et publie Le Japon artistique (1888-1891), luxueux ouvrage qui réunit les meilleurs spécialistes européens de l’art japonais. En architecture*, dépassant le pittoresque, l’influence japonaise se conjugue avec celle des Arts and Crafts* en vue de simplifier les espaces et de repenser l’esthétique. Charles Rennie Mackintosch ou Josef Hoffmann en tireront des lignes sobres et géométriques ; Hector Guimard fait réaliser des papiers de tenture aux motifs onduleux. Encore manifeste de nos jours, l’influence japonaise peut être considérée comme permanente au cours des deux derniers siècles.

    

  

  
    Joaillerie


    
      Comme les parnassiens, les symbolistes ont une prédilection pour les bijoux, la joaillerie, les bagues, les colliers, les vitraux, la céramique, la belle vaisselle et autres objets de décoration. Ils ne célèbrent pas en eux leur utilité, mais bien au contraire leur pouvoir de suggestion*, faisant partie d’un décor d’intérieur* où se réfractent les dispositions de l’âme. Ainsi se met en place dans l’imaginaire symboliste toute une bimbeloterie que Mallarmé verra aussi dans le poème lui-même, « Aboli bibelot d’inanité sonore » (« Sonnet en yx »). C’est dans les arts décoratifs que cette fascination pour l’objet de luxe trouve à s’épanouir, avec des jardinières chargées d’allégories (Édouard Lièvre, vers 1880), des fontaines incrustées d’argent et d’émail (James Tissot, La Fortune, vers 1878), des miroirs d’ébène sculptés (Gabriel Viardot, vers 1880), des flacons, des coupes et des vases ciselés (d’Émile Gallé, « Paludes », 1900, lequel a aussi rendu hommage à quelques symbolistes dont Baudelaire, Maeterlinck et Schwob – une amphore marine de 1900 incrustant des citations du Livre de Monelle), etc. Cet imaginaire de l’objet de luxe est au cœur de l’esthétique qui avec l’Art nouveau, le Jugendstil et le Modern Style marquera le tournant des xixe et xxe siècles ; il entend donner à la matière brute, utile et fonctionnelle une dimension spirituelle, à tout le moins artistique. Les analyses de Walter Benjamin porteront néanmoins un regard critique sur cet Art nouveau, qui constitue « l’apogée du capitalisme », grâce auquel la bourgeoisie s’est dotée d’un style qui concilie objet d’art et marchandise, l’utile et le beau.

    

  

  
    Langage


    
      La littérature symboliste a ses thèmes de prédilection (la musique*, les mythes*), mais elle est surtout portée par une attention particulière au langage, sous toutes ses formes. Contemporain de la linguistique naissante (Bréal puis Saussure), le symbolisme se cherche de nouveaux modes d’expression, en poésie, au théâtre* et dans le roman*. De là, le caractère souvent expérimental de bon nombre d’œuvres en quête d’un langage approprié. De là également l’hermétisme* d’une poésie qui se refuse à parler « les mots de la tribu ». Mallarmé, qui a songé à une thèse de linguistique, en fera l’objet même de toute sa poétique, escortée d’une puissante théorie ainsi que d’un projet, celui du Livre*, concept nouveau tout à la fois dans la matérialité et dans l’idée. Pour Laforgue, le langage est matière à cabrioles et inventions ; dans la foulée des jongleurs de mots des Hydropathes ou du Chat Noir, il réinvente les termes, les détourne, bouscule la syntaxe. D’autres s’intéressent aux langages disparus, avec une attention de philologue, comme c’est le cas de Marcel Schwob que fascine la langue de Villon. D’autres enfin imaginent de savants dispositifs de correspondances* entre les systèmes de signes, comme René Ghil dans le Traité du verbe qui conçoit un principe « d’instrumentation verbale ». Le mot d’ordre semble partagé par tous, selon le principe qu’a bien traduit Rimbaud : « trouver une langue » (Lettre à Paul Demeny, 15 mai 1871). Liée aux recherches sur le langage, la question de la communication est au cœur de la littérature symboliste : que dire, à qui, pourquoi, comment ? Ces questions, la plupart du temps, trouvent une réponse négative qui exprime la désillusion de toute communication possible entre l’auteur et ses lecteurs.

    

  

  
    Lieux de mémoire


    
      Largement dévalué par les mouvements artistiques qui lui ont succédé, comme l’art déco et, surtout, par les avant-gardes du xxe siècle, le symbolisme a connu une longue période de relative occultation. Il faut néanmoins signaler le rôle des monuments évoquant des artistes symbolistes dans l’espace public, ainsi que la publication des œuvres dans des collections de prestige comme La Pléiade (Lautréamont, 1970 et 2009, Mallarmé, 1945 et 1998-2003 ; Rimbaud, 1946 et 2009, Corbière et Cros, 1970, Verlaine, 1938 et 1972). Le souvenir de Georges Rodenbach est évoqué par sa tombe au Père Lachaise et par le monument de Georges Minne (1903) dans le jardin de l’ancien grand béguinage de Gand ; Rimbaud a son musée et au moins six sculptures lui ont été consacrées (dont deux ont été volées, comme ce fut aussi le cas pour le buste de Claudel à Bruxelles) ; Mallarmé a son musée à Valvins, comme Verhaeren à Saint-Amant sur l’Escaut. Des associations d’Amis sont actives, qui publient parfois des bulletins et stimulent des recherches. Depuis les années 1930, les auteurs symbolistes ont fait leur entrée dans les manuels scolaires. Il faut pourtant rappeler que la démolition de la Maison du Peuple de Victor Horta en 1965 ne suscite la réaction que de quelques architectes. Depuis, l’Art nouveau est devenu une motivation touristique importante, dont profitent aussi des villes* comme Nancy ou Vienne. L’exposition Le Symbolisme en Europe (1976) a donné une nouvelle visibilité au mouvement, en soulignant sa dimension internationale et la longue durée de ses manifestations.

    

  

  
    Livre


    
      C’est dans Divagations (« Quant au Livre »/ « Le Livre instrument spirituel », 1897) que Mallarmé conçoit son projet de Livre. Il s’agit non pas un ouvrage idéal, comme ont pu en réaliser en édition de luxe et à tirage limité certains symbolistes de la seconde génération (Jarry et Gourmont autour de la revue L’Ymagier en 1894-1895), mais ni plus ni moins de la conviction que « tout, au monde, existe pour aboutir à un livre ». Ce livre dont il ne reste que les notes préparatoires se veut tout à la fois un journal quotidien et un résumé du monde ; Mallarmé l’a pensé dans sa matérialité, insistant sur le « pliage » de la feuille imprimée qui produit ses propres « rythmes* » et « silences », sa typographie* (« Le livre, expansion totale de la lettre »). Il est aussi destiné à remplacer la notion d’œuvre et, au-delà, à dépasser le concept de littérature : total, absolu, ainsi que Mallarmé le note dans ses ébauches, il se doit d’être anonyme et parfaitement objectif ; le nombre total des volumes aurait été calculé selon le mouvement des planètes ; il aurait donné lieu à des représentations théâtrales devant un public averti – Mallarmé a été jusqu’à établir le budget de l’opération, les recettes, etc. Livre irréalisable, en quelque sorte, de pure fiction qui, dans l’œuvre de Mallarmé, devait dépasser ses expériences, dont celle du Coup de dés qui le préfigure dans son dispositif matériel. Le Livre ainsi conçu n’est pas sans lien avec la notion d’art total chez Wagner ; il participe aussi de l’imaginaire éditorial de certains symbolistes qui ont idéalisé l’acte de lecture au point d’être tentés par le renoncement à la publication (Laforgue), voire à l’écriture (Rimbaud) ou de mettre en scène des écrivains ou des peintres sans œuvre.

    

  

  
    Manifeste


    
      Contrairement aux mouvements d’avant-garde du xxe siècle, le mouvement symboliste n’a pas eu de manifeste fondateur. Il ne s’est pas non plus reconnu dans un texte fédérateur comme l’a été pour le Parnasse* la préface aux Poèmes barbares de Leconte de Lisle en 1852, bientôt suivie d’une revue-anthologie, Le Parnasse contemporain. C’est tardivement, le 18 septembre 1886, après la parution d’œuvres marquantes (de Huysmans, de Verlaine, de Rimbaud, de Laforgue), que Jean Moréas publie dans le supplément du Figaro, à la demande de ce dernier, les « principes fondamentaux de la nouvelle manifestation d’art » qu’il nomme symbolisme dans un article intitulé « Un manifeste littéraire » : « Nous avons déjà proposé la dénomination de “symbolisme” comme la seule capable de désigner raisonnablement la tendance actuelle de l’esprit créateur en art. Cette dénomination peut être maintenue. » Baudelaire en est, selon lui, le « précurseur » tandis que Mallarmé l’a « lot[i] du sens du mystère et de l’ineffable » et que Verlaine a « bris[é] » les « entraves du vers ». Moréas abandonnera du reste la partie pour fonder, cinq ans plus tard, en 1891, une École romane qui entend renouer avec les vraies valeurs de la tradition française et gréco-latine : « car le symbolisme de la première heure souffre de la fatalité des transitions, expliquera-t-il en mai 1891 à Jules Huret : il est pris du pied droit dans le sépulcre romantique » (Lettre à J. Huret, en appendice de l’Enquête sur l’évolution littéraire). Néanmoins de nombreux textes théoriques ou réflexifs ont eu une portée manifestaire dans les années 1880. À commencer par le roman*À rebours (1884) de Huysmans qui a servi de « bréviaire » fin de siècle, suivi de l’« Avant-dire » de Mallarmé (1886) au Traité du verbe de Ghil, ou encore, plus tardivement, de La Littérature de tout à l’heure (1889) de Charles Morice, sans oublier les nombreuses défenses du vers* libre et les déclarations qui, dans le désordre, ont paru dans les nombreuses revues* décadentes ou symbolistes. En Belgique*, c’est autour de devises (« Soyons nous ! ») que les positions se sont prises, notamment celles qui ont divisé les tenants de l’art pour l’art (La Jeune Belgique) et ceux de l’art social (L’Art moderne). Faute de chef de file reconnu et assumé, faute d’un groupe structuré de disciples, le symbolisme ne pouvait se réduire à un seul texte de combat et sa « doctrine » a été davantage l’œuvre des critiques (Lemaître), des journalistes (Huret) ou des acteurs eux-mêmes lorsqu’ils ont publié leurs souvenirs (Raynaud, Kahn, etc.).

    

  

  
    Marionnettes


    
      Avec son roman*L’Ève future (1886) et la pièce Elën (1865), Villiers de l’Isle-Adam a écrit, dans le monde francophone, les œuvres de référence du mythe de l’automate auquel les romantiques allemands Kleist et Hoffmann avaient donné naissance. Cette figure poétique croise l’intérêt que, de longue date, les hommes de théâtre* ont porté à la déshumanisation de l’acteur. Les marionnettes du théâtre populaire et les grands mimes qui se produisent sur les scènes du xixe siècle (Deburau) concrétisent l’utopie d’un théâtre qui ferait l’économie de la représentation mimétique de la vie. Plusieurs artistes aiment particulièrement cet art, comme Judith Gautier qui fait jouer chez elle La Walkyrie sur son petit castelet, ou Mallarmé, amateur du mime, qui transforme l’acteur en marionnette (le Pierrot assassin de sa femme, 1881, de Paul Margueritte, est créé à Valvins, où habite Mallarmé). Tel est bien également le souhait de Maeterlinck lorsqu’il rédige ses notes sur le « Théâtre d’androïdes ». Il estime que « l’être humain pourrait être remplacé par une ombre, un reflet, des projections sur un écran de formes symboliques ou par un être ayant toutes les apparences de la vie sans l’avoir » (« Menus propos », 1890). Le personnage de la princesse Maleine est ainsi traité comme une « figure de cire », et Les Sept Princesses (1891) est monté au théâtre de l’Œuvre par les marionnettes du peintre nabi Paul Ranson, qui est lui-même l’auteur de plusieurs pièces (L’Abbé Prout. Guignol pour les vieux enfants, 1902). L’édition de 1894 d’Alladine et Palomides, Intérieur et La Mort de Tintagiles, porte pour sous-titre : « Trois petits drames pour marionnettes ». Ces pièces ont eu un grand impact sur Hofmannsthal et Rilke, sur le théâtre d’art russe et sur Meyerhold. En Pologne, Stanislas Wyspianski, grand admirateur de Maeterlinck, s’inspire du théâtre de marionnettes ambulant pour son drame Noces (1901), ainsi que, en Angleterre, le poète et dramaturge Arthur Symons (An Apology for Puppets, 1903). Ubu roi d’Alfred Jarry est joué en 1898 par le théâtre des Pantins comme manifestation du slogan : « De l’inutilité du théâtre au théâtre ». Les recherches symbolistes sur la marionnette sont à l’origine de plusieurs interventions majeures dans le théâtre du xxe siècle, comme la « biomécanique » de Meyerhold ou les théories d’Edward Gordon Craig.

    

  

  
    Masques


    
      Parce qu’elle rejette les hypocrisies du monde et s’interroge sur l’authenticité du moi, l’époque symboliste a été fascinée par le masque. Celui-ci dissimule l’identité de qui le porte, il permet de « faire erreur sur la personne ». Il introduit, dans le réel, une confusion qui se lie souvent à la fête, au carnaval, aux interdits. Il est comme un nouveau visage, qui se substitue parfois à ce qui n’a plus « figure humaine » (Jean Lorrain, La Vengeance du masque, 1905), à la trop parfaite beauté (Jean Richepin, Le Masque, 1899), à l’horreur (Marcel Schwob, Le Roi au masque d’or, 1892). Pour l’esthète fin de siècle, le masque matérialise ce qui coupe le monde en deux, il est une clôture protectrice autant qu’un symptôme. En ce sens, le Portrait de Dorian Gray (1890) est bien le masque de l’inavouable. De manière emblématique, la documentation que rassemble Remy de Gourmont sur ses amis symbolistes est publiée sous le titre : Le Livre des masques (1896 et 1898). La femme du Pornocratès de Félicien Rops s’avance masquée en tenant un cochon en laisse. L’artiste commente cette œuvre dans une lettre à son ami Liesse (1879) : « L’amour des jouissances brutales, les préoccupations d’argent, les intérêts mesquins, ont collé sur la plupart des faces de nos contemporains un masque sinistre où l’instinct de la perversité, dont parle Edgar Poe, se lit en lettres majuscules ». Dans l’œuvre de son contemporain James Ensor, le masque devient un élément central de l’autoportrait (Ensor aux masques, 1899). Le Cri (1893) du peintre symboliste norvégien Edvard Munch transforme l’expression dominante en masque, dont le motif obsessionnel sera décliné en d’innombrables versions.

    

  

  
    Mélancolie > Spleen

  

  
    Mercure de France (Le)


    
      Créé par Alfred Vallette le 1er janvier 1890 (en remplacement de La Pléiade, fondée en 1886 par R. Darzens), Le Mercure est la seule revue de longue haleine à l’époque symboliste puisqu’elle continuera de paraître jusqu’en 1965. Elle s’adjoint assez rapidement une maison d’édition importante et au tournant des deux siècles, fut un lieu de mondanité incontournable, passage obligé pour de nombreux écrivains émergents (les « mardis » du Mercure). Dès ses débuts, Le Mercure s’ouvre à la diversité : les symbolistes de la veille, Mallarmé et Villiers de l’Isle-Adam, Moréas et Gourmont, Jarry et Samain côtoient les nouveaux venus comme Paul Margueritte, Rachilde, Jules Renard, Laurent Tailhade, Saint-Pol Roux. L’éclectisme est sa formule, ainsi que son ouverture aux littératures étrangères, qu’elle traduit. Elle affiche ainsi d’entrée de jeu son indépendance, se tenant résolument en dehors de toute école et « n’a[yant] aucune tendance à s’ériger en programme » (Vallette, no 1, 1er janvier 1890). La maison d’édition, créée en 1891, publie les œuvres de Pierre Louÿs et une première traduction* de Nietzsche. Remy de Gourmont l’a noté : Le Mercure aura été dans la disparate des gazettes et publications de l’époque « la concentration sinon la synthèse de la littérature nouvelle » (Promenades littéraires, 1904).

    

  

  
    Merveilleux


    
      Le merveilleux signale l’intrusion de faits et de personnages qui semblent défier les lois communément admises. Il relève de la part magique des choses, et s’énonce souvent sur le mode de l’inattendu, du miracle. Ses sources peuvent être antiques, médiévales et même modernes. Elles sont généralement liées à des traditions légendaires ou littéraires. Pour le symbolisme, le merveilleux est souvent un équivalent du rêve*, mais incarné dans des figures ou des scènes concrètes. Ainsi La Dame à la licorne, issue des contes et des arts du Moyen Âge*, est traitée par Gustave Moreau ou par Armand Point. Le conte* du Graal, avec son cortège de figures mythiques (les chevaliers de la table ronde, le roi Arthur, Lancelot et Guenièvre, Perceval, Merlin, les fées Viviane et Morgane) constitue un ensemble qui nourrit l’imaginaire symboliste sans discontinuité depuis Wagner (Parsifal, 1882) et les préraphaélites (John William Waterhouse, La Belle Dame sans merci, 1893) jusqu’à L’Enchanteur pourrissant d’Apollinaire, qui paraît en 1909, illustré par Derain de gravures sur bois. Plus profondément sans doute, le domaine du féerique partage avec le monde symboliste un goût des origines mystérieuses, liées aux peurs enfantines autant qu’aux récits qui les canalisent. Mais dans ce vaste répertoire, les symbolistes privilégient certaines séquences : le moment où l’action s’étiole, où le geste suggère, où la fée émerge, de préférence au récit cohérent. Il y a donc une véritable réappropriation du merveilleux par le symbolisme, d’autant plus nette qu’elle est liée à une exploration du langage* propice à la suggestion* et aux associations libres.

    

  

  
    Metteur en scène


    
      Maeterlinck écrit dans La Jeune Belgique en 1890 : « Quelque chose d’Hamlet est mort pour nous le jour où nous l’avons vu mourir sur la scène. Le spectre d’un acteur l’a détérioré ». Le mot est significatif. Il donne la mesure du défi que les premiers metteurs en scène du théâtre* symboliste ont eu à relever. Le théâtre d’Art de Paul Fort installe le verbe au centre de la représentation ; selon les mots de Pierre Quillard : « La parole crée le décor comme le reste » (cité par Paul Fort, Mes mémoires, 1944). La décoration cède dès lors la place à la peinture. Les Nabis* créent en accompagnement des toiles plus abstraites ou seulement évocatrices, par leurs tons ou leurs motifs. Avec Lugné-Poë, d’autres moyens seront utilisés. En 1892, il présente la première mise en scène symboliste d’Ibsen en France (La Dame de la mer). L’année suivante, au théâtre de l’Œuvre, avec Pelléas et Mélisande, Lugné-Poë expérimente une « voix blanche » pour rendre compte d’un nouveau langage* qui remet en question le corps et jusqu’à la présence même des acteurs sur scène (voir Marionnettes*). Il repense aussi le statut des objets et des décors qui deviennent la marque visible de quelque chose d’invisible. En Russie, le Théâtre-Studio ambitionne d’inventer un nouveau type de jeu, pour un théâtre dont la dramaturgie stylisée intègre aussi la musique*, la danse* et la peinture. C’est sans doute avec Stanislawski et Meyerhold que le théâtre symboliste a trouvé ses meilleures représentations à l’époque. Pourtant, malgré des décors réalisés spécialement pour ces pièces, malgré les effets de lumières et un jeu qui se libère progressivement du réalisme, il devra attendre la fin du xxe siècle pour que les metteurs en scène parviennent pleinement à exploiter la radicalité de son langage théâtral (Claude Régy, Denis Marleau, Christoph Marthaler).

    

  

  
    Miroir


    
      Le miroir est l’un des thèmes essentiels du symbolisme parce qu’il est un des vecteurs de l’interrogation de soi (Spilliaert, Autoportrait au miroir, 1908), et qu’il renvoie à deux figures importantes pour le mouvement : celle de Psychè et celle de Narcisse (Mallarmé, Gide, Louÿs, Valéry, Jean Royère). Mais le miroir est aussi lié à la vision, au mirage et, par homophonie, à la mémoire. Il se décline en motifs aquatiques (canaux, mares, fontaines), cosmiques (la lune) ou s’incarne dans des objets (glaces à main, psyché, puits). Dans l’Hérodiade (1864-1867) de Mallarmé, ces motifs sont liés les uns aux autres, le miroir est une « sévère fontaine », une eau froide « par l’ennui dans ton cadre gelée » et il reflète la nudité d’un « rêve épars ». De même, dans le roman*Bruges-la-Morte de Rodenbach (1892) le miroir évoque aussi bien le nom d’un quai, la ressemblance de Jane avec la morte, l’eau des canaux dans lesquels se reflète la mélancolie du héros, ou les miroirs-espions du labyrinthe urbain. Les significations du miroir symboliste sont évidemment différentes selon les auteurs, mais tous partagent l’idée d’une correspondance* entre le monde et ce qu’ils ressentent intimement. Le miroir est un symbole* de cette vision idéaliste et, comme l’a montré Guy Michaud, un « outil de la pensée analogique ». Les jeux de reflets ou d’échos, sonores ou visuels, font également partie du vocabulaire de la peinture (Fernand Khnopff, Mon cœur pleure d’autrefois, 1889 ; Ferdinand Hodler, Le Lac de Thoune aux reflets, 1904) ou de la musique* symboliste (Debussy, Reflets dans l’eau, 1905).

    

  

  
    Monologue intérieur


    
      Inventé par Édouard Dujardin dans son roman*Les lauriers sont coupés (1887), le monologue intérieur est un récit sans narrateur, qui tente de rendre compte du flux de pensées qui traverse l’esprit du personnage. Daniel Prince, le « héros », se laisse ainsi découvrir durant les six heures au cours desquelles il rencontre, sans jamais passer à l’acte, Léa, une jeune actrice, vaguement prostituée ; occasion pour le récit de laisser libre cours à toutes sortes de pensées et d’associations d’idées. Cette technique aura une grande influence sur Arthur Schnitzler (Le Sous-Lieutenant Gustel, 1901) et surtout sur James Joyce qui la reprendra dans le célèbre monologue de Molly Bloom à la fin d’Ulysse (1918-1920). Dujardin en établira la théorie dans Le Monologue intérieur, son apparition, son origine, sa place dans l’œuvre de James Joyce et dans le roman contemporain (1931). À l’époque symboliste, le monologue intérieur fut également pratiqué partiellement par Laforgue (dans « Hamlet », une des Moralités légendaires, 1887), par Gide (Paludes, 1895) et plus tard par Valery Larbaud (Amants, heureux amants, 1921) ; il s’apparente à une expression de ce qui ne se nomme pas encore l’inconscient au sens freudien, à tout le moins à une tentative, qui n’est pas sans annoncer l’écriture automatique des surréalistes, de dire au plus intime le fonctionnement de la pensée. Sur le plan de l’esthétique, le monologue intérieur a joué un rôle important dans la déconstruction du genre romanesque. Participant à sa manière du culte du moi et de l’idée, il se présente comme une alternative au roman naturaliste (façon Zola) ou psychologique (façon Bourget).

    

  

  
    Monstres


    
      Les Chants de Maldoror (Lautréamont, 1869), que les symbolistes découvrent vers 1885, laissent libre cours à l’imagination débridée d’un adolescent nourri d’images romantiques. Maldoror est à la fois un diable et un monstre à tête de crapaud ; sur sa nuque pousse le « champignon aux pédoncules ombellifères ». Le mouvement a donné forme ensuite à maintes curiosités tératologiques. Sans doute peut-on les séparer en deux groupes. Il y a des monstres issus de l’histoire et de l’anthropologie. Ils appartiennent aux greffons effrayants qui lient un fragment de bête à un élément humain : sirènes, femmes serpents, ou femmes-chiens (l’image était chez Baudelaire déjà). D’autres sont les purs produits de l’imagination ou des paradis artificiels, et leur forme reste vague, floue, et d’autant plus effrayante (Redon, La fleur du marécage…, 1885 ; Alfred Kubin). Un grand nombre de monstres évoque aussi des figures féminines : Sphinges, Chimères, Méduse dans lesquelles se mêlent le langage* du désir et celui de la terreur. Richepin met en scène des personnages sadiques inspirés de Pétrone dans les Contes de la décadence romaine (1898) ; Catulle Mendès lie l’érotisme à ses Monstres parisiens (1882-1885). Mais, comme c’était déjà le cas chez Lautréamont qui empruntait à maintes lectures, les monstres du symbolisme sont aussi des hybrides linguistiques, des créatures de mots autant que des images. Les métaphores des Serres chaudes (1889) de Maeterlinck le disent bien, lorsqu’elles évoquent « les serpents violets des rêves » ou « les chiens jaunes de mes péchés ».

    

  

  
    Moyen Âge


    
      Tout au long du xixe siècle, philologues et artistes approfondissent leur connaissance du Moyen Âge. Le folklore, les légendes et les romans connaissent de nouvelles éditions. Ils fécondent des œuvres, tant en musique* (Wagner), en peinture (les préraphaélites), qu’en littérature (Tennyson). En particulier, les personnages des cycles du roi Arthur, du conte* du Graal ou les légendes du Rhin connaissent un grand succès, dont la dimension nationaliste est loin d’être absente. Des motifs médiévaux inspirent aussi les arts décoratifs, la gravure (Minne), la typographie*, la sculpture*. On redécouvre les auteurs mystiques comme Ruysbroeck dit l’Admirable, que Maeterlinck traduit et commente en 1891, et un motif comme la cathédrale revient tant dans l’œuvre de James Ensor (1896) que dans le roman* très documenté que Huysmans publie en 1898 ou dans la peinture d’Odilon Redon en 1914 encore. La lecture des textes versifiés du Moyen Âge, notamment les chansons, a probablement influencé les choix de rimes et de rythmes ainsi que la découverte du vers* libre (Jean Moréas, Le Pèlerin passionné, 1891). Une vision plus distanciée et plus ironique des références médiévales apparaît chez certains auteurs (Jules Laforgue, Complaintes, 1885 ; Moralités légendaires, 1887). La dimension idéaliste du symbolisme s’identifie volontiers avec une époque fortement empreinte de religion. Mais le Moyen Âge est aussi le temps des cathédrales et du développement des villes*. Pour William Morris comme pour Henry Van de Velde, il symbolise une société capable de se dépasser dans de grands projets communs, un moment de communion entre le peuple et les élites qui fait taire les intérêts particuliers au profit de tous. La naïveté, la simplicité, l’artisanat, le goût des métiers sont quelques-uns des termes associés à ce Moyen Âge mythifié.

    

  

  
    Musicalité


    
      Deux mots d’ordre fédèrent les poétiques symbolistes quant à la musicalité qu’elles entendent introduire dans le poème : « De la musique avant toute chose » (Verlaine, « Art poétique »), « Reprendre à la musique notre bien » (Mallarmé). Mais ces deux mots d’ordre n’ont pas la même implication : autant chez Verlaine, qui préfère la « bonne chanson* » aux grands ensembles orchestraux, la poésie s’inspire des rythmes et des sons de la musique*, autant chez Mallarmé, celle-ci se confond avec la poésie et confine au silence* – « La Poésie, proche l’idée, est Musique, par excellence » (Divagations). C’est dire que sous cet angle la musique du poème est avant tout un dispositif formel qui rapproche les éléments du langage* (« l’ensemble des rapports existants dans tout », « Crise de vers », Divagations), et non pas une imitation de quelque instrument que ce soit. Cette « instrumentation » du langage sera l’œuvre de René Ghil qui rédige un Traité du verbe (1886, avec un « Avant-Dire » de Mallarmé) dont le propos était d’affecter, en prenant au mot le fameux sonnet « Voyelles » de Rimbaud, des instruments et des couleurs aux sonorités des lettres : par exemple, le E est blanc et renvoie à la harpe ; les violons répondent au son I et sont bleus ; les cuivres, rouges, renvoient au O, etc. Plus largement, deux conceptions du rapport à la musique se retrouvent dans la poésie symboliste ; l’une « orchestrale », héritée de Wagner, et qui va de Mallarmé à Maeterlinck, avec une approche tout intellectuelle (ou idéale) de la musique ; l’autre « vocale », revendiquée par Verlaine autour de la notion de chanson* (« grise » de préférence) et que l’on retrouve entre autres dans les polyphonies chères à Laforgue ou à Dujardin. La musicalité s’appuie aussi sur une thématique très présente qui fait du vocabulaire musical (qu’il désigne des instruments ou le langage de la partition) une vaste métaphore d’une vision du monde tantôt harmonieuse, tantôt discordante, sur un mode qui est plus volontiers « mineur » que « majeur ».

    

  

  
    Musique


    
      Les musicologues ne parlent pas volontiers de musique symboliste, rattachant un Wagner au romantisme et un Debussy à l’impressionnisme, comme si le symbolisme n’était affaire que d’arts plastiques et de littérature. Et pourtant il existe une musique proprement symboliste, en ceci qu’elle a inventé ses propres formes et développé son vocabulaire. À commencer par la mélodie dite « française » : Chausson, Duparc, Fauré, ont mis en musique bon nombre de poètes symbolistes ou parnassiens. Les symbolistes ont parallèlement relancé le poème symphonique contre la « musique à programme » : Saint-Saëns, Franck, Dukas, Scriabine, le premier Schönberg, dont les partitions ont cultivé la suggestion* plutôt que la narration. Aussi assiste-t-on à d’étroites collaborations entre musiciens et poètes : Chausson met en musique Serres chaudes de Maeterlinck, Fauré, La Bonne Chanson de Verlaine, Schönberg puis Debussy adaptent Pelléas et Mélisande, même Mallarmé est mis en musique en 1885 par Debussy. C’est bien évidemment Wagner qui est au cœur de la pensée musicale de la seconde moitié du siècle. Propulsé par Baudelaire dès 1861, il sera l’objet d’un engouement sans pareil dans les années 1880 (le wagnérisme*), parce que sa musique est incantatoire, envoûtante, suggestive et qu’elle participe d’un art total. Même ses opposants reconnaîtront en lui un maître absolu : à propos de Parsifal, Debussy écrit que « c’est là un des plus beaux monuments sonores que l’on ait élevé à la gloire imperturbable de la musique » (Gil Blas, 6 avril 1906, repris dans Monsieur Croche et autres écrits). Aussi la musique symboliste s’affirme-t-elle comme un nouveau langage* à part entière (on songe à la fascination chez un Debussy de « l’image sonore »), qui épouse les trouvailles de la rhétorique littéraire sans laquelle elle n’aurait pu développer son répertoire : suggérer et non plus raconter, évoquer par des sonorités nouvelles (nouvelles structurations des accords, tendance à multiplier les demi-tons, atteintes à l’unité tonale, etc.). En somme, les musiciens semblent avoir appliqué à la lettre le mot de Mallarmé : « La musique et les lettres sont la face alternative, ici élargie vers l’obscur, là scintillante avec certitude, du phénomène que j’appelai l’Idée » (La Musique et les Lettres). Mais c’est assurément l’opéra* qui s’affirme comme le terrain d’expérimentation symboliste le plus complet. (Voir aussi Rythme*.)

    

  

  
    Mythes, mythologies


    
      Les mythes sont au cœur de l’imaginaire symboliste ; avec la musique*, ils en constituent la pierre angulaire, « conque sonore d’une idée », selon Henri de Régnier (Figures et caractères, 1900), expression de « nos doutes, nos affres, nos ennuis, nos vices, nos désespoirs et probablement nos agonies » selon Émile Verhaeren (L’Art moderne, 12 septembre 1886). Sur tous les tons, graves ou ironiques, les symbolistes revisitent ainsi les grands mythes fondateurs, antiques ou exotiques, qu’ils remettent au goût du jour. D’un côté, dans la tradition wagnérienne, les mythes sont l’expression d’un idéal et d’un mysticisme et peuvent prendre des accents nationalistes : le mythe peut être l’expression de l’inconscient d’un peuple (dans les légendes germaniques de La Tétralogie ou celtiques de Parsifal) et plus généralement, ainsi que le défendra La Revue wagnérienne*, de la spiritualité – ce à quoi s’opposera Mallarmé qui, dans Les Dieux antiques, installe le Néant en lieu et place de toute transcendance. De l’autre, le mythe peut devenir un puissant pourvoyeur de fictions. Les Moralités légendaires de Laforgue sont un bon témoin de la manière dont le symbolisme a pu reprendre et détourner de grands personnages : que de Salomé en littérature et peinture, que de Lohengrin, que d’Ariane, que d’Hélène ou de Lilith ! Autant de figures tragiques qui incarnent non pas la recherche d’une nouvelle spiritualité mais plutôt, ainsi que l’a bien vu Huysmans, un état donné de « nervosisme tout moderne » (À rebours, 1884) (voir Névrose*). La seule Salomé a donné lieu à une série impressionnante de variations, notamment depuis la célèbre « Apparition » de Gustave Moreau (1876), dans lesquelles la référence biblique se perd à la faveur d’une symbolisation plurielle : elle est à la fois femme fatale et vampirique, femme-enfant, sorcière, emblème de pure fiction, etc., chez Mallarmé (« Hérodiade »), Laforgue (Moralités légendaires, 1887), Merrill (« Les danseuses du désir », 1891), Wilde (Salomé, 1892), Milosz (Poèmes des décadences, 1899) et tant d’autres. (Voir aussi Androgyne, Antiquité, Femmes, Opéra.)

    

  

  
    Nabis


    
      Le groupe des Nabis (Paul Sérusier, Maurice Denis, Pierre Bonnard, Paul Ranson, Ker-Xavier Roussel, Édouard Vuillard) se forme à partir de 1888 sous l’influence de Paul Gauguin. Comme les peintres de l’École de Pont-Aven et Émile Bernard, ils développent un synthétisme pictural qui sera théorisé par Paul Sérusier et Maurice Denis. Félix Vallotton les rejoint en 1892 pour former avec eux un groupe fortement soudé et qui ambitionne un rôle moteur (les Nabis sont des prophètes en hébreu). Les articles d’Albert Aurier (« Le symbolisme en peinture : Paul Gauguin », Le Mercure de France*, mars 1891 et « Les symbolistes », Revue encyclopédique, avril 1892) rattachent ce mouvement pictural au symbolisme. Après la disparition d’Aurier, les Nabis sont soutenus par La Revue blanche*, qu’ils illustrent abondamment (surtout à partir de 1893). Ils participent aux côtés des écrivains symbolistes aux théâtres d’Art et de l’Œuvre (dont Ubu roi d’Alfred Jarry en décembre 1896) et illustrent beaucoup d’ouvrages de la génération symboliste (Le Voyage d’Urien d’André Gide par Maurice Denis en 1894, Le Livre des masques de Remy de Gourmont par Félix Vallotton en 1896 et 1898, Les Almanachs du Père Ubu d’Alfred Jarry par Pierre Bonnard en 1899 et 1901). La modernité qu’ils incarnent est soutenue et assimilée à la leur par une partie des symbolistes (Jarry, Dujardin, Fort, Gide, Gourmont) dans la critique* et dans leurs œuvres. Elle devient un argument de la réaction contre le conservatisme idéaliste des peintres soutenus par Joséphin Péladan et les Salons de la Rose + Croix. Ce conflit se révèle dans les revues* littéraires (voir l’article de Julien Leclercq, « La lutte pour les peintres », Le Mercure de France, novembre 1894) et cette attitude divergente à l’égard des courants picturaux est un témoignage supplémentaire de l’absence d’unité du mouvement littéraire symboliste.

    

  

  
    Naturalisme


    
      Il peut sembler surprenant de consacrer une entrée au mouvement littéraire fondé par les Goncourt et théorisé par Zola, tant la tradition scolaire a insisté sur les différences entre l’idéalité symboliste et le matérialisme du roman* naturaliste. Pourtant les rapprochements sont nombreux, et pas seulement dans le domaine du théâtre* où les deux mouvements ont mené de front leur offensive contre le Boulevard et la comédie mondaine. Solidaires dans leur défense de l’impressionnisme et engagés semblablement en faveur du capitaine Dreyfus*, Mallarmé et Zola ont souvent eu des intérêts communs. On a pu aussi rapprocher de l’esthétique fin de siècle La Faute de l’abbé Mouret (1875), pour le symbolisme végétal du jardin, la femme-fleur, voire une forme de rêverie homosexuelle. Un des principaux romans symbolistes, Bruges-la-Morte (1892) de Georges Rodenbach, met en scène une jeune actrice dont le portrait s’inspire manifestement de Nana. En sens contraire, La Fin des bourgeois (1892) de Camille Lemonnier est un roman naturaliste largement ouvert aux thématiques de la folie et de la dégénérescence des races. L’Œuvre (1886) ou Le Docteur Pascal (1893) de Zola sont également des « études de cas » comparables à maints égards à A rebours (1884). Les Demoiselles Goubert (1886) de Jean Moréas et Paul Adam est un roman de mœurs écrit dans un style très fin de siècle qui évoque les déboires amoureux de deux jeunes filles dans la plus pure tradition naturaliste. Mais le chapitre X, intitulé « le jubilé des esprits illusoires », est une sorte de long poème* en prose dialogué et finissant en vers, censé révéler l’envers symbolique des personnages. On notera aussi qu’apparaît dans ce texte un personnage nommé Jacques Plowaert, qui fait écho au pseudonyme de Plowert qu’utilisera Paul Adam pour le Petit Glossaire pour servir à l’intelligence des auteurs décadents et symbolistes (1888).

    

  

  
    Néo-impressionnisme


    
      Les recherches scientifiques de Seurat et de Signac sur la lumière ne relèvent sans doute pas du courant principal du symbolisme pictural, pas plus d’ailleurs que les sujets (paysages, portraits) qu’ils réalisent. Pour certains peintres symbolistes, le néo-impressionnisme a été sinon une étape (Jan Toorop), au moins un mouvement par rapport auquel ils ont dû se définir (James Ensor). Les portraits peints par Whistler et Théo Van Rysselberghe montrent bien que la recherche de couleurs en harmonie et d’une focalisation centrée sur « l’âme » du modèle est commune aux deux mouvements. Ces deux artistes se sont d’ailleurs intéressés aux intérieurs japonais et à William Morris. Pissarro père et fils font montre des mêmes intérêts et Lucien se liera même d’amitié avec les derniers préraphaélites. Ainsi, alors que la première génération des écrivains symbolistes a exprimé son intérêt pour l’impressionnisme (comme Mallarmé pour Manet), la seconde se reconnaît presque indifféremment dans ce que l’on appelle aussi le divisionnisme et l’art idéaliste. C’est Félix Fénéon qui invente le terme de néo-impressionnisme en 1886. Comme lui, Émile Verhaeren et Gustave Kahn rédigent des critiques favorables à Seurat, ils apprécient également Maximilien Luce et Camille Pissarro, dont l’anarchisme n’est pas fait pour leur déplaire. Les galeries et lieux d’exposition sont également souvent les mêmes pour les deux tendances.

    

  

  
    Névrose


    
      Alors que la médecine commence à s’y intéresser (à la Salpêtrière, Charcot, Janet et Freud), la névrose est la maladie imaginaire par excellence de la fin du siècle. Il est vrai qu’elle se prêtait bien à un certain univers décadent puisqu’elle est elle-même une sorte de délire interprétatif, le plus souvent phobique. Maurice Rollinat lui a consacré un recueil entier (de forme assez traditionnelle, qui réactive la ballade) : Les Névroses (1883). Mais c’est Huysmans, avec À rebours (1884), qui va écrire le grand roman* de la névrose, « cette singulière maladie qui ravage les races à bout de sang ». Dans le roman, la maladie s’assimile à une « dyspepsie nerveuse » dont le lecteur suit l’évolution : des Esseintes, le héros, se retire dans la banlieue parisienne pour « se soustraire à une haïssable époque d’indignes mufflements » ; sa névrose se conçoit comme une vaste métaphore de la société et plus généralement, comme le dit des Esseintes, de « la dégoûtation de l’existence » (chap. X). Souvent névrosisme se confond avec nervosisme, un état douloureux qui prend appui sur la philosophie* pessimiste de Schopenhauer (voir Pessimisme*), et la plupart des personnages romanesques de l’époque en sont atteints sous une forme ou une autre (par exemple Hugues Viane dans Bruges-la-Morte de Rodenbach, 1892, ou encore le narrateur de Paludes de Gide, 1895 qui envisage « la santé comme un manque de maladies »). On retrouve le motif de la névrose, aux côtés d’autres maladies comme la chlorose ou l’hypocondrie, dans la poésie de Laforgue où elle forme un prisme à travers lequel se construit toute une « pathographie » de l’existence.

    

  

  
    Occultisme


    
      L’occultisme est la discipline qui étudie les forces mystérieuses de l’homme et du cosmos. En font partie la cartomancie, l’astrologie, etc. Cet « ensemble des sciences occultes », comme l’appelle le « Sâr » Péladan, trouve un regain d’intérêt à l’époque symboliste, au point que Jules Huret, dans son Enquête sur l’évolution littéraire (1891) en fait une catégorie à part entière sous la rubrique « Les Mages » qui rassemblent Péladan, Adam, Bois et Papus (alias Gérard Encausse), auteur d’un Traité méthodique de science occulte (1891) et fondateur de la revue L’Initiation (1888). Dans cette enquête*, les adeptes de l’occultisme tiennent à se différencier des symbolistes, avec lesquels ils partagent pourtant l’idée que la vérité est cachée : « Quant au symbolisme, répond Péladan, c’est le schématisme hiératique ; ce mot n’a qu’un sens religieux ou hermétique ; le Tarot, voilà le livre symbolique […] » ; selon Jules Bois, « l’art retrouvera la vie par l’occultisme ». En 1888 Stanislas de Guaita et Joséphin Péladan fondent leur Ordre Kabbalistique de la Rose-Croix qui compte parmi ses membres Papus, Delville, Erik Satie (qui composa des « Sonneries de la Rose-Croix ») et Claude Debussy. Les Rose-Croix (l’ordre remonte au xviie siècle, s’inspire de Paracelse et de l’alchimie) se définissent comme les successeurs des chevaliers du Graal et des Templiers. L’Ordre sera l’objet de dissensions notamment autour de la dimension catholique* que Péladan entend lui apporter. L’occultisme fin de siècle a ainsi donné à la notion de décadence* une signification eschatologique, les Rose-Croix annonçant la fin du monde et l’avènement de la « Quatrième Monarchie », ce qui veut dire dans leur jargon, l’empire du Saint-Esprit. Ils se seront contentés d’une Troisième République.

    

  

  
    Onirisme > Rêve

  

  
    Opéra


    
      L’opéra est le genre de référence du symbolisme. Parce qu’il est un spectacle complet, qui fait collaborer le poète, le musicien, le metteur* en scène, le plasticien, il réalise l’idéal symboliste et wagnérien d’un art total. Wagner, avec sa conception du drame musical, est la référence absolue de l’esthétique symboliste, mais d’autres compositeurs ont trouvé à renouveler l’opéra à leur manière, en se dégageant du wagnérisme*, essentiellement Claude Debussy, Richard Strauss, Béla Bartók ainsi qu’Arnold Schönberg dans leurs premières œuvres. L’opéra symboliste se caractérise par une relecture des grands mythes* ou des figures légendaires qui, le plus souvent, ont été revisitées par des écrivains. Ainsi Barbe-Bleue, dans le théâtre* de Maeterlinck (Ariane et Barbe-Bleue, 1889), se retrouve entre autres chez Bartók et Dukas. Salomé – celle d’Oscar Wilde, mais plus largement depuis les années 1860 celle qui a fasciné Flaubert, Moreau, Huysmans, Mallarmé, Laforgue – inspire Massenet dans Hérodiade, puis Richard Strauss et Debussy. Mais c’est surtout Pelléas et Mélisande (1892) de Maeterlinck qui emblématise l’opéra symboliste : on retrouve le couple légendaire au cœur de plusieurs œuvres capitales, l’opéra de Debussy (1902) et le poème symphonique de Schönberg (1903), mais aussi les musiques de scène de Gabriel Fauré (1898), de William Wallace (1900), de Jean Sibélius (1905). Avec ces œuvres, c’est le langage* de l’opéra qui se voit totalement renouvelé. La dramaturgie traditionnelle, avec ses vastes tableaux, ses décors chargés et ses personnages historiques, est abandonnée à la faveur d’un art de la suggestion* ; ainsi, ce qui attire Debussy dans l’œuvre de Maeterlinck, c’est avant tout « une langue évocatrice dont la sensibilité pouvait trouver son prolongement dans la musique* et dans le décor orchestral » (Comoedia, avril 1902). L’opéra chez Strauss ou Debussy devient une mise en scène non pas de personnages ou de situations, mais de ce qu’il y a de plus mystérieux dans l’homme ; de là une prédilection pour des évocations hors du temps et de l’espace, avec des personnages désincarnés et des décors tout symboliques ; de là également une tension dramatique nouvelle, plus statique que narrative.

    

  

  
    Ornementations


    
      Outre les illustrations et les reliures souvent confiées à des artistes de talent, le livre symboliste fait grand usage d’ornements divers. William Morris et le mouvement des Arts and Crafts* anglais avaient déjà réalisé des livres ornés de figures et d’éléments naturels dès les années 1860 dans la perspective d’une synthèse des arts. Pour Morris et ses amis, réformateurs sociaux autant que créateurs, il s’agissait de revaloriser les arts populaires et l’artisanat et de mettre la beauté à la portée du plus grand nombre. C’est en Belgique* que leur leçon fut entendue le plus rapidement. Henry Van de Velde développe ainsi pour son ami Max Elskamp (Salutations, dont d’angéliques, 1893) « l’ornement abstrait, linéaire, dynamographique » dont il fera la base de son travail de plasticien. Un peu plus tôt, George Minne et Maurice Maeterlinck inventent un nouveau graphisme pour les premières œuvres du jeune dramaturge. La Princesse Maleine est ornée d’une vignette sur le plat principal de l’édition de 1889 ; Serres chaudes comporte un frontispice, cinq culs-de-lampe et une vignette finale ; Les trois petits drames pour marionnettes (1894) sont ornés de culs-de-lampe. Il ne s’agit plus ici d’illustrer une scène ou de représenter un personnage, mais de réaliser une composition qui entre en correspondance* avec le texte. Ainsi aux personnages déboussolés, errants ou déplacés de Maeterlinck, aux images verbales inattendues, répondent des paysages ou des individus effectuant des actions insolites. Le point commun entre les deux langages tient le plus souvent à l’usage de types humains (jeune fille, vieillards, femmes* aux longs cheveux) et à des catégories abstraites (comme le lieu clos, l’espace ouvert ou le paysage indéterminé). L’usage de motifs art nouveau entre plus tardivement dans l’édition française, comme ce sera le cas avec La Porte des rêves (1899) de Marcel Schwob, page de titre gravée par Georges de Feure pour la collection des « Bibliophiles indépendants » d’Octave Uzanne.

    

  

  
    Parnasse


    
      Le Parnasse est l’école de poésie qui domine la seconde moitié du xixe siècle, dont se dégagera la dissidence symboliste. Il apparaît également dans l’histoire de la poésie française, avec le surréalisme, comme le mouvement le plus structuré rassemblant autour d’un maître et d’une charte une génération de poètes qui ont voulu rompre avec le passé, en l’occurrence le romantisme. Le maître est Charles Leconte de Lisle, auteur en 1852 d’une célèbre préface à ses Poèmes antiques où il se sépare de la culture romantique : dénonçant les excès formels du lyrisme, il revendique une « régénération des formes » et en appelle à une nouvelle posture poétique qui trouve son mot d’ordre dans « l’impassibilité » et son modèle dans les arts de la matière (joaillerie*, orfèvrerie, sculpture*). Le poème se veut clos sur son propre dispositif formel, ne référant plus à l’histoire et encore moins au sujet, privilégiant de la sorte des thématiques éloignées du monde contemporain (l’exotisme des légendes nordiques ou orientales et anciennes). Les Parnassiens ont leur revue, Le Parnasse contemporain, publié en trois séries en 1866, 1871 et 1876, auxquelles collaborent ceux qui ont été adoubés : une centaine de contributeurs, pour la plupart oubliés, aux côtés de Théodore de Banville, François Coppée, Théophile Gautier, José Maria de Heredia, Sully Prudhomme, etc. Mallarmé, Verlaine, Cros y ont fait leurs premières armes, avant de rompre ou d’être exclus ; Rimbaud aurait voulu en être, mais sans succès, trop rebelle pour cette caste de poètes notables dont la légitimité s’accroîtra au fil des décennies (beaucoup deviendront académiciens, Sully Prudhomme sera nobélisé en 1901). Le Parnasse a également été l’objet d’une raillerie systématique dans les cercles zutistes et autres (Le Parnassiculet contemporain en 1866 et l’Album zutique en 1871-1872) (voir Zutisme*). Si le Parnasse a été jugé comme anti moderne par l’histoire littéraire, c’est en raison du contre-feu que lui a opposé le symbolisme, mais il reste évident que la modernité poétique des années 1850-1870 était aux mains des Parnassiens qui, dans le sillage d’un certain Baudelaire (collaborateur au premier Parnasse contemporain), ont transformé le code poétique dans le sens d’une plus grande autonomie, ce qui n’est pas sans lien avec les expériences limites d’un Rimbaud, d’un Lautréamont, d’un Mallarmé et de tous les symbolistes qui se sont confrontés à la question de la langue et du langage*.

    

  

  
    Parodie et Pastiche


    
      Resté longtemps inédit (sa publication n’interviendra qu’en 1962), l’Album zutique, écrit en 1871-1872 (voir Zutisme*), annonce le rôle de la parodie et du pastiche dans la formation de l’esthétique symboliste. Les membres du groupe dit des Vilains Bonshommes y apprennent collectivement à prendre leurs distances avec l’esthétique parnassienne, en prenant notamment pour cible François Coppée, et forgent entre eux des liens de complicité en se pastichant mutuellement. Les textes sont signés par dérision de noms tels que Léon Dierx, Armand Silvestre ou François Coppée, mais également de Paul Verlaine ou d’Arthur Rimbaud. Pour sa part, Verlaine rédige deux séries de pastiches. Il s’agit des poèmes qu’il envoie à Léon Valade et à Émile Blémont vers 1871 : « sonnet façon Heredia », « dizains genre Coppée », des imitations de Banville, de Glatigny ou même d’Anatole France. Un second ensemble est la section « À la manière de plusieurs » dans Jadis et Naguère (1884), publié la même année que l’autopastiche « À la manière de Paul Verlaine ». En 1885 paraît la première édition des Déliquescences d’Adoré Floupette, poète décadent. La grande nouveauté du recueil de Beauclair et Vicaire est la préface qui raconte la vie d’Adoré Floupette. Elle évoque les modes littéraires qui l’ont influencé et son initiation à la poésie moderne représentée par Bleucoton, poète symboliste, qui glose en termes inspirés la « couleur » et la « sonorité » des mots. Il est remarquable que cette parodie sera prise au sérieux par de nombreux lecteurs et qu’elle a contribué à forger l’imaginaire décadent.

    


    
      D’autre part, le symbolisme montre un goût prononcé pour l’incertitude générique : il devient alors difficile de différencier les textes « sérieux » des textes imitatifs. C’était déjà le cas dans les Chants de Maldoror (1869). Chez Jules Laforgue, la parodie est partout présente dans les nouvelles des Moralités légendaires (1887). Le Mercure de France* ou La Revue blanche*, les principaux soutiens du symbolisme, possèdent leur pasticheur attitré. La correspondance croisée d’André Gide, Pierre Louÿs et Paul Valéry montre combien l’art d’imiter les confrères, voire de s’imiter l’un l’autre, est un signe fort de leur vocation professionnelle.

    

  

  
    Pessimisme


    
      Le symbolisme – et plus largement la fin du xixe siècle –, est marqué par un profond pessimisme qui trouve appui dans la pensée de Schopenhauer, lequel n’a cessé de dénoncer les illusions du bonheur. Ennui, fatigue, névrose*, sentiment que le monde n’a pas de sens sont au cœur des œuvres les plus sombres (on parle de « trilogie noire » à propos de Les Soirs, Les Débâcles, 1888, et Les Flambeaux noirs, 1891 de Verhaeren), même quand certaines postures comme l’ironie* grinçante ou l’humour (chez Laforgue ou Cros) feignent d’apporter un bémol à ce que Schopenhauer appelle « la douleur du monde ». Ce pessimisme est intimement lié à un sentiment d’échec, promu en valeur d’excellence artistique, sur le modèle de des Esseintes, le héros d’À rebours de Huysmans (1884), selon qui « la vie de l’homme oscille comme un pendule entre la douleur et l’ennui » ; il se conjugue sur tous les modes dans la plupart des romans symbolistes, ainsi qu’au théâtre*. Il est aussi l’expression assez généralisée que le monde moderne, matérialiste et utilitaire, va à sa perte et ne fait aucune place à ceux qui, poètes et artistes, lui résistent ; c’est le message de l’imaginaire décadent qui multiplie les signaux de dégénérescence de l’être et du monde. L’art, par conséquent, demeure sans illusion le dernier refuge de tous ces « las de vivre » qu’évoquent aussi bien Rodenbach (« Notes sur le pessimisme », 1886, repris dans Évocations, 1924) que Nelligan (« Hiver sentimental » dans Poésies complètes, 1896-1899). Vers la fin du siècle, le pessimisme fait place à une sorte de réconciliation avec la vie, sous l’influence d’un Nietzsche qui apporte un souffle d’énergie créatrice, ce qui explique que bon nombre d’écrivains aient trouvé une issue, tels Claudel, Gide ou le romancier suisse Édouard Rod qui, après sa très décadente Course à la mort (1885), renoue avec Le Sens de la vie, titre de son roman* de 1889. (Voir aussi Philosophie*.)

    

  

  
    Philosophie


    
      Plusieurs courants philosophiques ont inspiré la pensée symboliste. L’idéalisme* dialectique d’Hegel, tout d’abord, chez Mallarmé et Villiers de l’Isle-Adam. Hegel, philosophe de la puissance de la négativité, trouve chez Mallarmé un disciple qui « creuse » le langage* et le sens tout en ayant une conscience du monde qui n’est qu’« agonie ». Dans sa poésie, il se livre à un dépassement véritablement dialectique des objets de connaissance au terme duquel il finit par les dissoudre (voir le poème « Toute l’âme résumée »). Ensuite, c’est le pessimisme* de Schopenhauer qui a influencé la génération de 1860, même si Le Monde comme représentation et comme volonté (1818) n’a été traduit que très tardivement (en 1890) – les passeurs de sa pensée sont Émilien Caro, Théodule Ribot et surtout Jean Bourdeau qui publie une anthologie sous le titre Schopenhauer. Pensées et fragments (1880). « […] Tout ce qui existe, existe seulement pour le sujet », écrit le philosophe (Le Monde…, § 2), qui lie le concept de représentation à celui de volonté selon lequel le monde est en soi indéterminé, sans fondement (grundlos) et par conséquent indéchiffrable. Le disciple de Schopenhauer, Edward von Hartmann, auteur de Philosophie de l’inconscient (Philosophie des Unbewussten, 1869, traduit en 1877 – c’est à l’occasion de cette traduction* que le substantif « inconscient » est introduit en français), a eu un rôle non négligeable sur le premier Bourget et surtout sur Laforgue, lequel a métissé sa doctrine de pensée bouddhiste. L’inconscient hartmannien correspond en effet à la volonté de Schopenhauer, c’est le « vouloir-vivre » incompréhensible du monde ; il n’a rien à voir avec celui de Freud. Enfin la génération qui sortira le symbolisme de l’impasse dans laquelle il se trouvait au tournant du siècle a été imprégnée de la pensée de Nietzsche. La seule grande œuvre traduite de lui est Ainsi parlait Zarathoustra (trad. 1898) qui eut une grande influence par l’élan de vitalisme qu’il apporta ; « Depuis si longtemps nous l’attendions ! », écrit Gide dans L’Ermitage (1898). D’un autre côté, en France, la pensée de Bergson, notamment ses théories du « moi profond », de l’intuition et de la durée, s’est déployée en pleine mouvance symboliste : Les Données immédiates de la conscience datent de 1889, Matière et Mémoire de 1897, et ces ouvrages ne manquent pas de convergences avec les spéculations de Valéry et de Proust.

    

  

  
    Photographie


    
      Puisant aux mêmes sources anglaises que les peintres, les photographes dits « pictorialistes » de la fin du siècle ont essayé de donner une dimension spiritualiste aux clichés qu’ils prenaient. Usant, et parfois abusant, du flou et des expositions expressives, ils ont transposé les mêmes sujets que les peintres et les écrivains du mouvement. C’est en particulier aux États-Unis, autour de Fred Holland Day, fondateur de Copeland & Day qui éditait The Yellow Book, que cette activité culmina, même si nombreux furent les amateurs qui s’essayèrent à ce que l’on appelait aussi la photographie d’art. La nouveauté du procédé autorisait les expériences : on utilisa des objectifs de tous types, des sténopés, des voiles et des gazes, des papiers et des tirages permettant les retouches manuelles, et diverses techniques de reproduction (photogravure, platinotypie, héliogravure, etc.) De leur côté, sans l’avouer toujours, les peintres utilisèrent la photographie comme modèle (ce fut notamment le cas de Fernand Khnopff). Le statut de la photographie comme illustration* suscita un débat dans Le Mercure de France* (janvier 1898) parce que plusieurs collections nouvelles en faisaient usage. Très intéressantes sont les photographies touristiques que Rodenbach inséra dans son roman*Bruges-la-Morte (1892) : retouchées et parfois recadrées, elles ont contribué à donner un accent paradoxal de vérité à la ville imaginaire du livre. Les nombreux portraits et autoportraits d’artistes symbolistes témoignent de leur aspiration à cerner la nature du moi créateur. Un autre grand thème photographique touche au corps et à la sexualité* : représentations de nus (masculins et féminins), de femmes* voilées ou mystérieuses, d’adolescents troublants, la photographie apparaît souvent comme un médium plus audacieux que la peinture.

    

  

  
    Plume (La)


    
      Revue créée et dirigée par Léon Deschamps de 1889 à 1899 puis par Karl Boès jusqu’en 1914. Elle a pour devise « Pour l’Art » et ouvre ses livraisons bimensuelles à toutes les formes d’expression, affichant un esprit d’indépendance : poésie, conte*, biographie, fantaisie, comédie, critique*… se proposant de « donn[er] le compte rendu le plus complet qui soit du mouvement intellectuel de la quinzaine ». Non seulement les écrivains qui comptent y collaborent : Laforgue (mort en 1887), Verlaine, Moréas, Mallarmé, Bloy… mais ce sont les artistes qui lui assurent sa grande tenue plastique, confiant leurs dessins, culs-de-lampe, fleurons, lettrines et autres ornements typographiques (ceux d’E. Grasset, notamment) : Forain, Toulouse-Lautrec, Denis, Gauguin, Pissarro, Signac, Seurat, Redon. Elle publie des numéros spéciaux consacrés au Chat Noir, à l’occultisme*, à l’aristocratie… ou à de grandes figures comme Baudelaire, Moréas ou Mucha. La Plume n’est pas qu’une revue, elle organise également des soirées littéraires et artistiques bimensuelles dans un café du Quartier latin, place Saint-Michel, « Le Caveau du Soleil d’or ». C’est là que se croisent dans les premières années du xxe siècle les générations passées et nouvelles : Moréas, Fénéon, Samain, Jarry rencontrent Guillaume Apollinaire, André Salmon, Max Jacob, Pablo Picasso. La revue tient aussi des banquets* en l’honneur des grandes personnalités du temps, Verlaine, Zola, Leconte de Lisle, Rodin. Elle est encore un lieu d’édition, créant une « Bibliothèque artistique et littéraire » où sont publiés, à tirages limités et illustrés, Verlaine (Dédicaces, 1891), Retté (Thulé des Brumes, 1891), etc. Très en vogue, elle organise des concours de poésie et de dessin et met en place de 1894 à 1900 plus de cinquante expositions du Salon des Cent.

    

  

  
    Poème en prose


    
      Repris, pour le moderniser, à Aloysius Bertrand (Gaspard de la Nuit, 1842) par Baudelaire dans son Spleen de Paris (encore intitulé Petits poèmes en prose, 1869), le poème en prose devient dans la seconde moitié du xixe siècle la forme idéale de la poésie, son gage de modernité. En effet, de Baudelaire à Max Jacob, cette forme est tout à la fois un terrain d’expérimentation qui met en contact la poésie avec ce qu’elle n’est pas (la prose, mais aussi le prosaïque, donc tout ensemble le journal, le roman*, le récit, le conte*, etc.) et une tentative de concevoir une poésie sans son trait définitoire le plus distinctif, le vers. À part quelques exceptions (dont Verlaine), tous les symbolistes ont pratiqué le poème en prose, sans toujours le désigner comme tel : Mallarmé (Pages, 1891), Laforgue (« Prose blanche », 1885), Rimbaud (Illuminations, 1886), Verhaeren, Maeterlinck, etc. Avec le vers* libre, le poème en prose s’identifie clairement à ce besoin d’affranchissement des règles d’écriture qui caractérise la pratique des genres* à l’époque. Il convient cependant de noter que le poème en prose n’a jamais eu raison de la poésie versifiée, et que la crise qu’il exprime a eu pour effet de reconfigurer l’usage du vers plutôt que de devenir un genre à part entière. Par ailleurs, ce genre « sans queue ni tête », ainsi que Baudelaire le définissait déjà (lettre-préface au Spleen de Paris, 1869), se caractérise par défaut : il n’est pas le vers, il se distingue des formes brèves, même s’il contient un certain nombre d’invariants (comme la brièveté ou l’unité). Dans la seconde moitié du xixe siècle, le poème en prose s’expérimente surtout comme un idéal atypique, dans lequel des Esseintes, le héros d’À rebours, concevait l’avenir même de la littérature : « En un mot, le poème en prose représentait […] le suc concret, l’osmazôme de la littérature, l’huile essentielle de l’art. »

    

  

  
    Poètes maudits


    
      C’est à Verlaine que l’on doit l’appellation de « Poètes maudits » pour désigner la condition marginale de certains poètes au xixe siècle. Dans la revue Lutèce, en 1883, puis en volume l’année suivante (augmenté d’une série en 1888), il publie un recueil-anthologie de Poètes maudits, rassemblant des écrivains aussi divers que Tristan Corbière, Rimbaud, Mallarmé, Villiers de l’Isle-Adam et lui-même (sous le pseudonyme de Pauvre Lelian), figures auxquelles s’ajoute une poétesse de la fin du romantisme, Marceline Desbordes-Valmore. Dans son avant-propos, Verlaine sacralise cette famille de poètes, en les qualifiant de « poètes absolus » (« absolus par l’imagination, absolus dans l’expression », précise-t-il), quoiqu’ignorés de leur temps. Son entreprise consiste à valoriser les ruptures poétiques qu’ont accomplies ces « maudits ». La même année, en 1884, Huysmans, à travers des Esseintes, fera l’éloge dans À rebours des mêmes écrivains (sauf Desbordes-Valmore et Rimbaud) qui, selon ses dires, « dans un siècle de suffrage universel et dans un temps de lucre, vi[vent] à l’écart des lettres, abrités de la sottise environnante […] ». L’image du poète maudit exprime le revers du statut du poète, incompris de la société et non reconnu par l’institution littéraire. L’intuition de Verlaine a donc pu être appliquée à d’autres figures que celles qu’il a rassemblées pour désigner un statut sur la longue durée. Déjà le xviie siècle avait construit la représentation du « poète crotté » (Saint-Amant), et le romantisme celle du « poète malheureux » qui tire sa valeur de sa condition marginale (voir l’emblématique Chatterton de Vigny). Par extension, « maudit » peut désigner ainsi un ensemble d’écrivains qui, de Villon à Lautréamont en passant par Sade, Nerval et Baudelaire sont résolument rebelles, transgressifs et incompris. L’étiquette a d’ailleurs été reprise par l’histoire littéraire au-delà des limites du xixe siècle.

    

  

  
    Précurseurs


    
      Le symbolisme s’est affirmé en rupture avec le Parnasse* et n’a pas désigné dans le romantisme de grandes figures qui l’auraient annoncé. Les symbolistes se sont démarqués d’une lyrique grandiloquente, qu’elle fût personnelle (façon Lamartine) ou historique (façon Hugo). Parmi les précurseurs, c’est du côté des petits romantiques qu’il faut chercher des devanciers. Nerval est celui qui s’en rapproche le plus, ayant exploré, notamment dans Aurélia (1855), les arcanes du rêve* et pratiqué avant la lettre une poésie symbolique dans Les Chimères (1854). Aloysius Bertrand, et son Gaspard de la nuit (1842), a beaucoup compté dans l’imaginaire symboliste parce qu’il a quasiment inventé une forme – le poème* en prose – adaptée à une symbolisation de peintures anciennes ; Baudelaire lui rendra hommage en préface du Spleen de Paris qu’il situe comme le pendant « moderne » de Gaspard. Autre voix du romantisme dans ses marges, celle de Marcelline Desbordes-Valmore que Verlaine a rangée parmi ses Poètes maudits. Il convient également de noter dans la genèse du symbolisme ceux qui, en France du moins, ont fait œuvre dans les marges : Lautréamont/Ducasse, qui n’est connu que tardivement ; Corbière qui semble n’avoir eu d’influence que sur Laforgue, mais qualifié lui aussi par Verlaine de « maudit ». Et il ne faut pas non plus négliger quelques parnassiens qui ont beaucoup compté dans la formation du mouvement : Théophile Gautier, notamment, avec ses premières théories de l’art pour l’art dès 1852 ; Théodore de Banville ensuite dont les Odes funambulesques (1857) désacralisent la poésie en dressant un portrait de poète en clown* et en saltimbanque – Laforgue, Verlaine et Rimbaud, entre autres, s’en souviendront, ainsi que Mallarmé, dont le pitre rêve de « Trouer dans le mur de toile une fenêtre ». Le symbolisme ne peut se comprendre par ailleurs sans l’influence des romantiques allemands (Novalis, Hölderlin, jusqu’à Wagner) et britanniques (les lakistes : Wordsworth, Coleridge, Keats) et sans les étrangers, contemporains ou non, dont beaucoup sont traduits, de Poe (Baudelaire, Mallarmé) à Whitman (Laforgue), en passant par Shakespeare et Defoe (Schwob).

    

  

  
    Préraphaélisme


    
      La Pre-Raphaelite Brotherbood est fondée en Angleterre en 1848 par William Hunt, John Everett Millais et Dante Gabriel Rossetti. Influencés par les écrits de Ruskin, les trois artistes veulent échapper à la tradition académique en revenant à l’art gothique et au Quattrocento italien. On peut comparer leur projet à celui des peintres dits nazaréens en Allemagne. Les préraphaélites imposent un style pictural minutieux, et remettent au goût du jour des sujets bibliques, mythologiques* ou légendaires. Mais ils laissent aussi la part belle à un imaginaire sensuel et troublant, surtout dans leurs portraits de femmes*. Leur influence est grande sur Gustave Moreau et sur Puvis de Chavanne, mais également sur les écrivains qui n’hésitent pas à transposer leurs toiles en poèmes ou en pièces de théâtre*. Ainsi Le Roi Cophétua de Burne-Jones, exposé à Paris en 1889, est-il la source d’un conte* de La Princesse des chemins (1892) de Jean Lorrain et du drame homonyme d’Ywan Gilkin (1919) et de poèmes d’Henri de Régnier ou d’André Fontainas. Dans ses Études anglaises (1889), Paul Bourget fait du mouvement anglais le parangon de l’esthétisme moderne et il évoque son raffinement idéaliste dans son roman*L’Irréparable (1883). Les proses poétiques de Gabriel Sarrazin (La Montée, 1892) et d’Édouard Rod (Scènes de la vie cosmopolite, 1890) évoquent avec une visible fascination le monde de ces peintres. Pour leur part, les artistes anglais ont souvent représenté The Lady of Shalott d’après les vers de leur compatriote Alfred Tennyson, « poète-lauréat » (Poet Laureate) depuis 1850. Mallarmé a traduit partiellement le poème « Mariana », « Godiva » et rendu hommage au poète dans The National Observer de Londres en 1892 (« Tennyson vu d’ici ») : ces échanges, nombreux et variés, ont fait des principaux thèmes et motifs du mouvement anglais un langage* devenu commun à tous leurs admirateurs continentaux.

    

  

  
    Prolongements


    
      Le temps fort du symbolisme français s’étend grosso modo de 1884 (À rebours) à 1898 (mort de Mallarmé, de Rodenbach, Affaire Dreyfus*). C’est durant cette quinzaine d’années qu’il a produit ses œuvres les plus marquantes, publié un nombre important de revues*, croisant les générations, celle de Verlaine et Mallarmé (années 1840), de Laforgue et de Kahn (années 1860), puis celle qui sera appelée à sortir le symbolisme d’un certain étouffement (fin des années 1860, début 1870), formée notamment par Gide, Claudel, Valéry, Proust, Schwob. Claudel a bien résumé l’atmosphère qu’illustre ironiquement le roman* de Gide, Paludes (1895) dans lequel il voyait « le document le plus complet que nous ayons sur cette atmosphère spéciale d’étouffement et de stagnation que nous avons respirée entre 1885 et 1890 » (Lettre à A. Gide, 12 mai 1900). Mais, dès 1891, des divergences sont apparues avec la création de l’École romane de Moréas, puis du Naturisme de Saint-Georges de Bouhélier en 1897, qui rompent radicalement avec le symbolisme. Certaines œuvres importantes du symbolisme continueront de paraître tardivement (L’Oiseau bleu de Maeterlinck, 1909), même après la Première Guerre mondiale (La Chanson de la rue Saint-Paul d’Elskamp, 1923), en pleine crise des valeurs symbolistes. L’Esprit nouveau autour d’Apollinaire (dans les années 1910), les aspirations de la Nouvelle revue française et la naissance des avant-gardes mettront un terme au symbolisme, cherchant notamment à réconcilier littérature et vie, ce qui s’est esquissé dans certaines œuvres tardives du symbolisme, telles La Clarté de vie de Vielé-Griffin (1897), La Louange de la vie d’Elskamp (1898) ou Les Visages de la vie de Verhaeren (1899) qui annoncent La Vie unanime de Jules Romains (1908). Dans un article de la Nrf de 1913, tout en lui rendant hommage, Jacques Rivière a constaté que « le Symbolisme est mort » : « Dans ce concert si fin et si intime qu’est un poème symboliste, nous ne pouvons plus jouer notre partie ».

    

  

  
    Reliure > Ornementations

  

  
    Rêve


    
      Tournant le dos aux valeurs de la société bourgeoise, au concret et au rationnel, la réaction idéaliste dont le symbolisme fut un des vecteurs a été conduite à explorer les ressources de l’inconscient, du rêve et de la rêverie. Les poètes y ont vu un point de rupture avec l’esthétique claire du Parnasse*, ce que traduit l’« Art poétique » de Verlaine : « Oh ! La nuance seule fiance/Le rêve au rêve et la flûte au cor ! » (1874). Une part de cette inspiration identifie le rêve à la beauté, à l’immatériel, mais aussi à l’originalité d’une vision. Plus obscurs et plus effrayants sont les cauchemars, qui constituent l’autre face du rêve. Les dessins d’Odilon Redon, qui font écho aux visions nocturnes du saint Antoine de Flaubert sont, en France, parmi les premières illustrations de ce monde inquiétant. Elles atteindront un point culminant dans l’œuvre de l’écrivain et graveur autrichien Alfred Kubin. À Vienne, Freud réfléchit à L’Interprétation des rêves (1900) au moment même où le peintre Gustav Klimt représente la Philosophie (1900) dans les panneaux que lui commande l’université. Il s’inspire du « Chant ivre de minuit » de Zarathoustra, que Gustav Mahler avait mis au cœur de sa troisième symphonie (1896) : « Le monde est plus profond/Et plus profond que ne l’a pensé le jour ». Cet intérêt pour la part nocturne du monde se traduit en images, métaphores et innovations syntaxiques, qui apparaissent comme des tentatives de serrer au plus près des réalités jusque-là indicibles. Mais à l’intérieur de cette référence commune à la plupart des artistes du mouvement, une très grande diversité de moyens est utilisée : les monochromes flous d’Eugène Carrière ont aussi peu en commun avec les figures énigmatiques de Moreau ou de Khnopff que les fantasmes de Léon Bloy avec le « rêve des nuits printanières » de Vielé-Griffin. Le symbolisme prépare ainsi le grand tournant qui conduira le xxe siècle à approcher au plus près les phénomènes inconscients, dans une perspective médicale (la psychanalyse) autant qu’artistique (le surréalisme).

    

  

  
    Revue blanche (La)


    
      Haut lieu de la littérature de l’époque, La Revue blanche (née d’abord en Belgique* avant de s’installer définitivement à Paris) est créée et financée par les trois frères Natanson en 1889. Contemporaine du Mercure de France*, elle entend aussi fédérer les anciens et les jeunes sous la double tutelle de Mallarmé et de Barrès (avec lequel la rédaction rompra de manière fracassante en raison de l’antiparlementarisme et la xénophobie de l’auteur des Déracinés). Elle disparaît en 1903 après 237 livraisons bimensuelles. Ses secrétaires de rédaction ont été tour à tour le critique Lucien Muhlfeld, Léon Blum et surtout Félix Fénéon. Dès 1893, la revue propose des tirages de luxe et des numéros illustrés (notamment par Toulouse-Lautrec ou Bonnard) et crée sa propre maison d’édition qui publie entre autres Quo vadis de Henryk Sienkiewicz et la traduction* nouvelle des Mille et une nuits de Joseph-Charles Mardrus. La revue prend clairement dans l’Affaire le parti de Dreyfus*, et l’organe se positionne à gauche, promouvant les valeurs de pacifisme et de laïcité ; elle comptera douze mille abonnés en 1900. Même si elle prétend à ses débuts ne pas être « une revue de combat » (nb du premier numéro, octobre 1891), La Revue blanche devient rapidement le creuset d’un engagement soutenu et constant et offrant un espace privilégié aux débats qui agitent la France : elle fait campagne pour dénoncer le génocide arménien ou le colonialisme, défend l’anarchisme, etc. ; elle mène des enquêtes célèbres sur l’influence de la littérature scandinave aussi bien que sur la Commune. Fénéon, Blum, Péguy, Mirbeau sont des collaborateurs réguliers, aux côtés de Claudel, Proust et Gide, Apollinaire et Debussy. Ouverte aux Nabis* et aux néo-impressionnistes, ainsi qu’au nouveau théâtre* d’Antoine et de Lugné-Poë, elle aura été le témoin du passage d’un siècle à l’autre, prélude à ce que deviendront Les Cahiers de la Quinzaine et la Nouvelle revue française.

    

  

  
    Revue indépendante (La)


    
      Intitulée précisément Revue indépendante, politique, littéraire et artistique, cette revue connaît une première série de mai 1884 à avril 1885 dirigée par Félix Fénéon qui accueille, outre Verlaine, des écrivains naturalistes comme Huysmans, Céard ou Hennequin. Une seconde série paraît ensuite, sous la direction de Fénéon et Wyzewa, mais c’est sous l’impulsion d’Édouard Dujardin puis de Gustave Kahn qu’elle prend véritablement, entre 1886 et 1889, avec une troisième série, le tournant symboliste. Elle affiche une constante indépendance vis-à-vis « non moins des traditions académiques que des vaines agitations décadentes » (La rédaction, novembre 1886). Ses principaux collaborateurs sont Wyzewa, Mallarmé, Laforgue, Villiers de l’Isle-Adam, du côté proprement symboliste, mais elle publie aussi J.-K. Huysmans, Paul Alexis, Lucien Descaves, Anatole France, Paul Bourget. C’est dire que la tradition côtoie la nouveauté (c’est là que Dujardin publie en feuilleton ses Lauriers sont coupés, en 1887) et que le réalisme semble faire bon ménage avec le symbolisme. « Ayant pris charge de la littérature vers le déclin du naturalisme*, explique Gourmont, M. Dujardin la conduisit par deux chemins qui devaient se rejoindre un peu plus tard, d’un côté vers Ibsen, de l’autre vers le symbolisme français » (Le Deuxième Livre des masques, 1898). Elle disparaît en octobre 1895 après une quatrième série dirigée par François de Nion et une cinquième par la comtesse d’Izam Freissinet.

    

  

  
    Revue wagnérienne (La)


    
      De 1885 à 1888, Édouard Dujardin mena le projet de consacrer entièrement une revue de « propagande […] pour la défense des œuvres de Wagner ». Il contribua ainsi à la mode du wagnérisme* que connut la France du dernier tiers du siècle ; c’est par l’essai qu’Édouard Schuré consacra au Drame musical (1875) que Dujardin fut initié à Wagner. La publication est savante : elle reprend des études de musicologie, des traductions d’essais théoriques de Wagner ou de fragments de L’Anneau des Nibelungen. Le but est clairement didactique : donner à comprendre sa modernité, en développant des notes sur la dramaturgie, la musique*, la question de l’art total, bref toute l’esthétique wagnérienne dans laquelle se reconnaissent totalement les symbolistes. Mais elle est avant tout dans l’hommage constant, que signent Mallarmé, Suart Merrill, Charles Morice, René Ghil, etc. Elle fait appel aux plasticiens, le cas échéant : Fantin-Latour propose plusieurs lithographies, dont « L’Évocation d’Erda », ainsi que Redon, « Brünnhilde ». Elle tient une revue de l’actualité wagnérienne à Paris et à l’étranger (au théâtre de la Monnaie, à Bruxelles, notamment), et une rubrique spécialement consacrée à Bayreuth. C’est dans ses pages que le terme de « wagnérisme » est utilisé pour désigner les défenseurs du maître, si contesté notamment par germanophobie depuis la guerre de 1870. Le mot sert aussi à pourfendre les compositeurs qui, en France, ne sont pas à sa cheville et essaient de l’imiter pâlement : « Non, ces fabricants de musique, et ces illettrés, ils ne vous trompent pas ; ils ne sont point des wagnéristes ; leurs développements symphoniques ne sont point la mélodie infinie wagnérienne […] Le Wagnériste est celui qui comprend Wagner, non celui qui l’imite » (« Chronique », avril 1885).

    

  

  
    Revues


    
      Le mouvement symboliste se caractérise par l’efflorescence des revues littéraires. Remy de Gourmont en a compté plus de cent (Les Petites revues. Essai de bibliographie, 1900). Une première vague paraît vers 1886 : La Pléiade, dirigée par Darzens, Quillard et Mikhaël révèle le symbolisme belge ; dans La Vogue*, Kahn et d’Orfer lancent véritablement la bataille du vers* libre en publiant Laforgue, Rimbaud et Kahn lui-même. Décadents et symbolistes, du moins dans les apparences, font sécession au sein de deux revues, La Décadence (Ghil) et Le Symboliste (Moréas, Kahn, Adam) qui entendent faire barrage au journal puis à la revue d’Anatole Baju, Le Décadent. Après La Revue wagnérienne*, Édouard Dujardin anime La Revue indépendante* qui publie autant Mallarmé que les petits naturalistes. Peu avant le moment de consécration du mouvement, vers 1891, des revues de plus longue haleine naissent, qui vont instituer la doctrine et déjà lui chercher d’autres voies, comme La Plume*, créée par L. Deschamps et L’Ermitage, de H. Mazel. Vient ensuite La Conque que crée Pierre Louÿs, avec la collaboration de Gide et de Valéry. Mais surtout, La Revue blanche* et plus encore Le Mercure de France* sont les deux « grandes » revues du mouvement qui s’ouvrent à la génération nouvelle et assurent sa diffusion internationale. Ailleurs en Europe paraissent : Apollon (1909-1917) à Saint-Pétersbourg, Blätter für die Kunst (1892-1919), fondée par Stefan George en Allemagne, Die Nieuwe Gids en Hollande, Nyugat en Hongrie, Litteratorul en Roumanie en 1880, Prometeo, en Espagne, fondée par Ramón Gómez de la Serna en 1908, The Yellow Book à Londres entre 1894 et 1897, etc. Lieu de sociabilité littéraire par excellence, avec ses comités et quelquefois la maison d’édition qu’elle s’adjoint ou les banquets* et expositions qu’elle organise, la revue offre aux écrivains la possibilité d’émerger ou d’être reconnus dans le champ littéraire*. Dans le même temps, la multiplication des organes symbolistes est révélatrice du peu de cohésion du mouvement ainsi que de sa vitalité.

    

  

  
    Roman


    
      Le symbolisme a renouvelé considérablement la poésie et réinventé le théâtre*. Le roman, à bien des égards, s’est présenté de manière plus problématique. Devant la puissante machine naturaliste, à côté du roman psychologique que Bourget ou Barrès lui opposent, quel roman pouvait-on concevoir qui ne fût pas la plate expression du monde social ou des tourments de la conscience bourgeoise ? Jules Huret note dans son Enquête sur l’évolution littéraire (1891) qu’Edmond de Goncourt, dans sa préface à La Faustin (1882), s’était souvenu d’avoir « tout fait pour tuer le romanesque ». Néanmoins, ce n’est pas de ce texte que date la réelle remise en cause. Quelques tentatives ont vu le jour pour mettre en place un roman symboliste, dont les techniques s’apparentent à un renversement des ingrédients de la tradition réaliste : espace extrêmement réduit, temporalité limitée, présence d’un personnage unique ou presque, effacement de l’intrigue, disparition des descriptions et de tout effet de réel. Le tout au profit d’une poétisation de la matière narrative. C’est cette tendance qui est au cœur de romans tels que Sixtine de Remy de Gourmont (sous-titré « roman de la vie cérébrale », 1890), de Bruges-la-Morte de Georges Rodenbach (qui remplace les descriptions par des photographies, 1892), de Paludes d’André Gide (qui systématise la technique de la mise en abyme et se dira « sotie » plutôt que roman, 1895), et de quelques autres « expérimentations » (comme le dit Barrès dans sa trilogie Le Culte du moi, 1888-1891). La déconstruction du roman a été en quelque sorte pensée (plutôt qu’appliquée) dès 1884 par Huysmans avec À rebours, ce roman qui retourne comme un gant la logique du récit naturaliste et dont le héros, Jean Floressas des Esseintes, imagine, du fond de sa retraite, un roman qui serait « concentré en quelques phrases qui contiendraient le suc cohobé des centaines de pages toujours employées à établir le milieu, à dessiner les caractères, à entasser à l’appui les observations et les menus faits. ».

    


    
      À côté de ces tentatives de renouveler en profondeur le genre, un certain nombre d’œuvres se sont écrites sur fond d’imaginaire décadent, sans remettre en question la logique du récit : ainsi du wagnérien Élémir Bourges (Le Crépuscule des dieux, 1884), ou de la scandaleuse Rachilde (Monsieur Vénus, 1884), sans parler des romans spiritualistes de Péladan (La Décadence latine, éthopée, 1890-1893), de Villiers de l’Isle-Adam (L’Ève future, 1886) ou de Léon Bloy (Le Désespéré, 1887).

    

  

  
    Rythme


    
      Le rythme (du grec rhuthmos, « mouvement réglé et mesuré ») est au cœur des expérimentations formelles des symbolistes ; il constitue la pierre angulaire du « Manifeste » de Moréas (1886). En poésie, avant tout, mais aussi dans la prose, en musique* et dans les arts plastiques, le rythme est l’expression, comme le dit Mallarmé (en réponse à l’Enquête sur l’évolution littéraire de Huret, 1891), de « l’essentielle variété des sentiments humains ». Contre la rigidité de la métrique parnassienne, s’est ainsi développée une métrique libre aux rythmes saccadés, de même qu’en prose le monologue* intérieur a eu pour dessein de recouvrer les tempi de la conscience saisie dans ses flux. Mallarmé a rêvé d’un « rythme total » qui confinerait au silence* du « poème tu » (« Crise de vers »). La musique* de Debussy ou de Schönberg a également bouleversé la rythmique, en brisant le dessin de la mélodie ; Wagner, quant à lui, a remodelé la grammaire du rythme en travaillant les récurrences symboliques du leitmotiv. Le rythme n’est pas que pour l’oreille, il est aussi pour l’œil : en témoignent les recherches typographiques de Mallarmé dans Un coup de dés ou encore, plus largement, l’idée que le mot, dans sa plasticité, retrouve sa valeur d’image sonore et visuelle : « Les mots traduisent la couleur, le parfum, la sonorité de [l’image]. Le rythme, sa dynamique ou sa statique », écrit Verhaeren en réponse à l’Enquête sur le Vers libre de Marinetti en 1909. En peinture, les recherches rythmiques ont donné lieu à de nouvelles proportions entre les « valeurs » et les « tons » du tableau ou du dessin, et en sculpture* à de nouvelles figurations du mouvement (comme dans les œuvres de Minne ou de Rodin) ; le cinéma naissant (les frères Lumière, 1895) et la photographie* ne sont pas étrangers à toutes les recherches sur le rythme qui caractérisent l’époque. Parce qu’il relève avant tout de la suggestion* et qu’il est un puissant vecteur de l’art total, le rythme est ainsi constitutif de l’esthétique symboliste visant, comme l’a souligné Albert Mockel, l’« Harmonie » (Propos de littérature, 1894).

    

  

  
    Science


    
      A priori rien ne s’oppose plus que le symbolisme et la science, telle qu’elle se développe de façon exponentielle dans la seconde moitié du xixe siècle, enregistrant des progrès techniques considérables dans les domaines de la médecine, de la biologie, des mathématiques, du génie civil, de l’industrie. Même si elle affiche un antiprogressisme constant, la poésie – et plus généralement les arts – prend pourtant le pouls de la montée en puissance des sciences et des techniques. La médecine, par exemple, constitue un paradigme dont l’influence est très marquée, non seulement dans les romans de Zola, mais aussi dans ceux de Huysmans (À rebours, roman* de la névrose*) et dans tout un pan de la poésie qui se met à « pathographier » avec les mots des savants toute une vision du monde « doloriste » ; c’est notamment le cas chez Laforgue, mais aussi chez Cros (par ailleurs inventeur), Verhaeren, Rimbaud ou encore Lautréamont qui a célébré les « mathématiques sévères » (au chant II de Maldoror). Par ailleurs, la théorie de l’instrumentation verbale de René Ghil se veut rigoureusement scientifique ; il écrira un essai de Poésie scientifique en 1909 qui situe le « verbe » entre « science » et « mystique ». De son côté, Charles Henry, ami de Laforgue, a développé une « Introduction à l’esthétique scientifique » (1885) qui entendait comprendre les lois du Beau en regard de nos dispositions physiologiques. Depuis Les Chants modernes de Maxime Du Camp (composés pour l’Exposition universelle de 1855), lequel a, entre autres, écrit des poèmes sur la vapeur ou le chloroforme, la poésie s’est donc ouverte, fût-ce ironiquement, aux discours de la science. Celle-ci se présente en fait comme un réservoir d’imaginaires nouveaux qui n’a pas été le seul fait de Jules Verne. Du côté des sciences humaines, c’est la philologie et la linguistique, en plein essor avec Bréal, Saussure, Gaston Paris, qui intéressent prioritairement les symbolistes, de Mallarmé à Schwob en passant par Gourmont (voir Langage*).

    

  

  
    Sculpture


    
      Même s’il ne se revendique pas du mouvement, l’atelier de Rodin est certainement un des lieux majeurs où s’élabore une sculpture symboliste. Rompant avec l’allégorie* et la finition académique, Rodin redonne vie à un modelé et à une matière expressive qui sont mis au service d’un projet intellectuel. Dans ses Entretiens avec Paul Gsell, en 1911, le sculpteur insiste bien sur son souhait de faire émerger des entités abstraites, que confirment d’ailleurs les titres de ses œuvres. À ses côtés, Camille Claudel réalise des nus sensuels et des représentations de la pensée méditative (L’Implorante, vers 1898). Plusieurs sculpteurs d’Europe centrale fréquentent également l’atelier, comme Boleslas Biegas, qui réalise des bustes aux titres philosophiques ou ésotériques, Anna Golubkina (La Vieillesse, 1899), Ivan Meštrovi? ou Naoum Aronson, qui se fait connaître par ses bustes de musiciens inspirés.

    


    
      Une seconde tradition de la sculpture symboliste rayonne en Europe centrale par l’intermédiaire des expositions de la Secession viennoise. C’est là que George Minne, ami proche de Maeterlinck dont il a illustré les premières œuvres, fait connaître ses adolescents nus et introvertis, un motif qui reviendra souvent dans son œuvre. En 1898, il crée La Fontaine des agenouillés, chef-d’œuvre incontestable de la sculpture symboliste. Fernand Khnopff y envoie quatre sculptures, dont une Jeune Femme anglaise en marbre blanc rehaussé de traces de couleurs. Avec d’autres, ce peintre participe aussi au renouveau de la sculpture chryséléphantine dont les réalisations sont présentées à l’Exposition coloniale de Tervueren en 1897, à titre d’exemples d’utilisation de l’ivoire congolais : on y voit le Sphinx mystérieux de Charles Van der Stappen, le Coffret de mariée de Fernand Dubois, Vers l’infini de Pierre Braecke ou La Caresse du cygne de Philippe Wolfers.

    

  

  
    Sexualités


    
      Illustrée par Félicien Rops et par Odilon Redon, La Tentation de Saint-Antoine de Gustave Flaubert met face à face, dans une obscurité propice, le saint et une tête de mort qui « domine un buste de femme d’une blancheur nacrée ». Cette image aura un immense retentissement pendant toute la fin de siècle. Elle lie durablement le désir et l’interdit, le sacré et le monstrueux. Elle fait aussi de l’artiste un médiateur autorisé à dire ce que la censure sociale dissimule des sexualités : qu’elles sont diverses et qu’elles jouent un rôle essentiel dans la psyché des hommes et des femmes*. Les corps se dénudent, parfois sous prétexte de donner à voir l’hystérie, le péché (Franz von Stuck, 1893) ou une allégorie* quelconque (Klimt). Dans la foulée, l’homosexualité trouve ainsi pour la première fois à s’exprimer ouvertement (Georges Eekhoud, Wilde, Lorrain, Montesquiou, Gide). Du côté féminin, Liane de Pougy ou Nathalie Clifford Barney revendiquent la figure de Sapho, et Remy de Gourmont laisse libre cours aux fantasmes de cruauté que suscite l’Amazone (Sixtine, 1890), avant de développer dans la Physique de l’amour (1903) de drolatiques anecdotes sur l’hermaphrodisme des huîtres ou les mœurs des mantes religieuses. Mais la dichotomie entre le corps et l’esprit reste souvent présente, soit dans les œuvres comme Le Vice suprême (1884) de Péladan, ou dans la biographie des artistes, comme c’est le cas pour un Charles Van Lerberghe qui tente d’oublier dans les maisons closes les pures jeunes filles auxquelles il rêve obstinément. Dans ce contexte, on le sait, Freud découvre la fonction de l’inconscient et le rôle de la sexualité.

    

  

  
    Silence


    
      Le silence fait partie intégrante de l’imaginaire symboliste, il est au cœur de la poésie, mais aussi de la peinture et même de la musique*. Il apparaît comme une thématique qui cristallise une posture quasiment mystique : le silence est l’attitude par laquelle on se met à l’écoute de l’intériorité et de ses mystères ; il est aussi un mode d’énonciation qui entend mettre en suspens les bruits du monde (moderne). En ce sens, le silence atteint chez Mallarmé une limite qui le confond avec la musique (« Musicienne du silence », écrit-il dans « Sainte »). Chez un Rodenbach, il participe de tout un « décor » où se rejoignent recueillement, mélancolie et ennui (Le Règne du silence, 1891). Chez Laforgue, le silence est proprement cosmique et anxiogène : il thématise un monde qui roule à sa perte (« Le Sanglot de la terre », 1880) ; aux côtés d’une parole qui bavarde sans fin, il signifie cruellement l’impossibilité de dire quoi que ce soit du monde et n’est que l’expression d’un défaut de parole – « Pourquoi ces Complaintes ? » se demande-t-il au terme de son recueil de 1885, conscient qu’il ne lui reste plus qu’à se taire. Le silence est encore mis en scène de façon remarquable dans le théâtre* de Maeterlinck où les personnages sont mus par un échange minimaliste de répliques et témoignent d’une difficulté de (se) dire et d’être – « Je ne sais pas ce que je dis… Je ne sais pas ce que je sais… je ne dis plus ce que je veux… », se plaint Mélisande, étranglée dans sa parole (Pelléas et Mélisande, V, 2). En peinture également, il rejoint l’univers du rêve* et du mystère et s’ouvre à la suggestion*, comme dans les toiles de Puvis de Chavanne ou dans « Le Christ du silence » (1890) d’Odilon Redon. En musique, le silence est très présent dans l’atténuation des sonorités qui caractérise les œuvres d’un Debussy qui l’a poussé à la limite (avant John Cage).

    

  

  
    Socialisme


    
      Si le symbolisme français a été marqué par les attentats anarchistes, le symbolisme belge a, lui, été influencé par le socialisme. Allié à une fraction de la bourgeoisie radicale urbaine, le Parti ouvrier belge (pob) a développé une « politique culturelle » à laquelle les artistes ont été sensibles. La revue L’Art moderne, qui paraît à Bruxelles de 1881 à 1914, se prononce en faveur de l’art social ; son directeur, Edmond Picard, avocat et esthète, y affirme d’abord une admiration exclusive pour le naturalisme* dénonciateur. Mais ses jeunes stagiaires, Maeterlinck et Verhaeren notamment, lui font comprendre qu’il y a plus d’avenir dans la défense de l’art audacieux et novateur qui s’inspire de Stéphane Mallarmé. Son neveu, Pierre-Marie Olin, codirige d’ailleurs une nouvelle revue, La Wallonie*, dont Albert Mockel est en train de faire le relais principal du symbolisme en Belgique*. Dès 1886-1888, la revue de Picard soutient ce courant, comme elle soutient d’ailleurs les peintres et les architectes de la ligne courbe et de la mélancolie moderne. En parallèle, au lendemain du premier grand succès électoral du pob, la Société coopérative ouvrière de Bruxelles décide de faire bâtir un nouvel immeuble pour accueillir ses activités et elle choisit alors l’architecte art nouveau Victor Horta. La section d’art concrétise ces liens en proposant des manifestations plus intellectuelles. Comme le proposait Edmond Picard dans un article intitulé « L’art et le socialisme », elle organise des séances artistiques et de propagande dès 1891, et les poursuivra jusqu’à la Première Guerre mondiale. Les poètes et les écrivains symbolistes belges (Maeterlinck, Verhaeren notamment), des peintres et des musiciens y présenteront leurs œuvres, sans adhérer forcément au pob, mais en ayant conscience qu’ils participent ainsi à un vaste mouvement social.

    

  

  
    Spleen


    
      Proposé par Baudelaire comme un des thèmes spécifiques de la modernité, le spleen devient rapidement une des représentations privilégiées du rapport au monde des symbolistes. En littérature, le « Spleen » de Verlaine, tiré des Romances sans paroles, en est l’expression directe. Mais il se décline aussi en figures connexes, comme l’ennui, la mélancolie, la rêverie, qui sont autant de « maladies de l’âme » dans lesquelles se reconnaissent les écrivains du mouvement. (« Je m’ennuie natal ! » écrit Laforgue dans « Dimanches », 1886). Parfois vécu sur le mode de la crise existentielle (c’est le cas de Mallarmé à Tournon, ou de Valéry ensuite), le spleen apparaît également comme une source d’inspiration et, à ce titre, il est parfois désiré ou recherché. Un mot d’ordre proposé par Émile Verhaeren au moment où il compose sa « trilogie noire » est : « se torturer savamment », et de nombreux poètes s’y sont reconnus. La plupart connaissent la célèbre Melancholia I d’Albrecht Dürer (1514), qui rassemble les principaux symboles de la mélancolie. L’ange du peintre allemand devient chez Edvard Munch l’artiste lui-même (Mélancolie, 1892-1893), comme c’était déjà le cas dans le portrait de Baudelaire lisant par son ami Courbet (1848). Fernand Khnopff (Une ville morte, 1889) ou Georges de Feure (Mélancolie, 1895) illustrent explicitement le thème dans un esprit symboliste. Par extension, les corps malades ou anémiés, les fièvres, le deuil, l’épuisement deviennent également des thèmes prisés par les artistes de la fin du siècle. Le grand tableau de Ferdinand Hodler, La nuit (1889-1890), qui montre des êtres humains à demi-nus, peints avec réalisme, mais dans un décor simplifié à l’extrême et décontextualisé, peut ainsi apparaître comme une des œuvres emblématiques du mouvement.

    

  

  
    Suggestion


    
      Qu’il soit pictural, plastique ou littéraire (et a fortiori musical), le symbolisme est un art de la suggestion. Mallarmé, en réponse à l’Enquête de Jules Huret (1891), a parfaitement résumé le procédé qu’il lie au symbole* : « Nommer un objet, c’est supprimer les trois quarts de la jouissance du poème qui est faite de deviner peu à peu : le suggérer, voilà le rêve. C’est le parfait usage de ce mystère qui constitue le symbole : évoquer petit à petit un objet pour montrer un état d’âme, ou, inversement, choisir un objet et en dégager un état d’âme, par une série de déchiffrements. » Symbole, mystère, déchiffrement, état d’âme sont les quatre maillons de la poétique des symbolistes ; ne pas dire les choses (pour cela il y a la prose du réalisme), les évoquer par une intervention active du lecteur-déchiffreur, c’est la doxa des artistes de l’époque, qui fait se rejoindre notamment symbolisme et impressionnisme et leurs variantes dans une commune perception de l’art. « Suggérer au lieu de dire », pour reprendre la formule de Jarry en « Linteau » des Minutes de sable mémorial (1894), le slogan se décline sur tous les modes ; chez Mallarmé cela se traduit par « peindre non la chose mais l’effet qu’elle produit » (Lettre à H. Cazalis, octobre 1864). Cette conception a pour effet de produire un langage* de plus en plus fermé sur lui-même, ayant pour idéal la partition musicale, ce qu’on appelle à l’époque « hermétisme* » et que la nouvelle critique, dans les années 1970, désignera par le concept de « signifiance ». Avec Mallarmé, la théorie des correspondances* de Baudelaire se transforme dans ses objets : ce ne sont plus les sens qui se répondent, mais les mots eux-mêmes, lesquels « s’allument de reflets réciproques comme une virtuelle traînée de feux sur des pierreries » (« Crise de vers », Divagations).

    

  

  
    Symbole


    
      Le symbole est un signe qui représente de manière sensible et par analogie une chose absente ou un signifié abstrait. Ainsi la croix latine évoque le Christ et par extension le christianisme. Ce signe n’est pas arbitraire, car il a un rapport motivé avec ce qu’il désigne (la crucifixion). Le symbole est de longue date un élément central des débats sur l’art, mais Goethe et le romantisme allemand en ont modifié le sens en s’efforçant de le distinguer de l’allégorie*. Celle-ci « transforme le phénomène en concept » alors que dans le symbole, écrit Goethe, « l’idée reste toujours infiniment active et inaccessible dans l’image ». Cette définition reprend en fait les caractéristiques attribuées par Kant à l’Idée esthétique, représentation de l’imagination « qui donne à penser en plus d’un concept bien des choses indicibles » (Critique de la faculté de juger, 1790). Dans ses Propos de littérature (1894), Albert Mockel insiste sur l’importance de l’intuition en art, qui seule permet d’approcher des réalités intraduisibles dans le langage* commun. En bon héritier de la grande tradition idéaliste allemande, il s’opposait à Moréas dont le « Manifeste » voyait dans la poésie symboliste une tentative de « vêtir l’Idée d’une forme sensible qui néanmoins ne serait pas son but à elle-même ». C’était là en revenir à l’allégorie*, au lien fixé entre une idée et une image. Pour Mockel au contraire, « le Symbole est une grande image qui s’épanouit sur une Idée » sur le mode intuitif. Le poète peut approcher par analogie l’invisible qui se dérobe à l’expression directe : le symbole est une ouverture vers l’infini. Dans ses essais sur le théâtre*, Maeterlinck développe une conception très semblable : il voit dans le symbole une entité qui naît « à l’insu du poète » et qui ne peut être entièrement appréhendée par son intelligence. S’il révèle la profondeur des réflexions esthético-philosophiques de certains, le symbole n’a pourtant pas été au centre de l’identité collective du groupe symboliste. Le mot a constitué un moyen terme acceptable pour leurs esthétiques divergentes.

    

  

  
    Théâtre


    
      Comme le théâtre naturaliste défendu par André Antoine, le théâtre symboliste est avant tout une réaction contre le théâtre commercial qui prévaut à Paris. Rejetant le vedettariat, le réalisme des décors et de l’interprétation ainsi que le répertoire en vogue, les jeunes metteurs en scène se mettent en quête de textes nouveaux. Les premiers spectacles de Paul Fort ou de Lugné-Poë montrent à quel point ceux-ci font défaut. Ils sont obligés de bricoler des programmes hétéroclites, où la lecture de poèmes alterne avec des actes courts. Comme l’avait fait avant lui le romantisme, le théâtre symboliste attend un « nouveau Shakespeare » qui écrira les œuvres correspondant à sa sensibilité. Ce n’est pas un hasard si Maeterlinck, comme Claudel d’ailleurs, prendront une part de leur inspiration dans le théâtre élisabéthain. La reconnaissance du dramaturge belge est immédiate. Après Mirbeau, qui fait connaître La Princesse Maleine (1889), Mallarmé voit dans Pelléas et Mélisande (1892) de Maeterlinck « une variation supérieure sur l’admirable vieux mélodrame », mais se montre surtout sensible au langage* musical, aux répétitions qui expriment l’angoisse des personnages et leur assure « la conscience de l’écho » (Crayonné au théâtre). Le théâtre symboliste est aussi un théâtre de poètes, écrit mais non joué pour certains (comme Claudel). Il veut être, selon le titre d’un essai d’Édouard Schuré, un Théâtre de l’âme (1900), voire un théâtre métaphysique ou même occultiste (Villiers de l’Isle-Adam, Axël, 1890 ; voir Occultisme*). La théorie du « troisième personnage » de Maeterlinck qui rend la mort perceptible quoique non incarnée par un acteur, l’utilisation du hors-champ comme réserve signifiante, l’immobilité et l’absence d’action posent de véritables défis au metteur* en scène et révèlent la nouveauté de cette dramaturgie. Au tournant du siècle, les pièces d’Alfred Jarry ou Les Mamelles de Tirésias d’Apollinaire (1917) assurent la transition vers le surréalisme.

    

  

  
    Traduction


    
      En traduisant les Histoires extraordinaires d’Edgar Poe (1856), Baudelaire inaugure une tradition féconde. Il montre qu’en s’appropriant une poétique étrangère, les écrivains français peuvent développer des thèmes et des manières qui leur permettent de se renouveler. À sa suite, le symbolisme est le premier mouvement littéraire de langue française qui a systématiquement pratiqué la traduction. Mallarmé a traduit les poèmes d’Edgard Poe (1889) ; un poème de Tennyson (« Mariana », 1874) ; il a aussi adapté Ten O’clock de Whistler (1888), en collaboration avec Vielé-Griffin, poète parfaitement bilingue par ses origines américaines. Maeterlinck traduit du vieux flamand Ruysbroeck l’Admirable (1891), de l’allemand Novalis (Les Fragments, précédés des Disciples à Saïs, 1895) ainsi que des poèmes en anglais de D. G. Rossetti et A. C. Swinburne ; Marcel Schwob a traduit Catulle, Shakespeare, Thomas De Quincey, Daniel Defoe ; Jules Laforgue a participé à la traduction de Walt Whitman ; Claudel traduit l’Orestie d’Eschyle. Outre quelques poètes de langue anglaise, il se consacra aussi au latin de la Vulgate. Ces traductions sont intimement liées aux recherches des écrivains. Les symbolistes sont persuadés qu’ils ont « lu tous les livres » (Mallarmé) y compris en langues étrangères. Leurs traductions sont caractéristiques d’une vision de la littérature qui procède par appropriation avouée de multiples influences. Elles jouent également un rôle important dans les libertés qu’ils prennent à l’égard des traditions françaises. Ainsi la prose lyrique de Claudel et le phrasé très particulier de son théâtre* doivent-ils beaucoup à sa lecture de Shakespeare dans le texte original. Ces traductions impliquent également une vaste culture, révélatrice des milieux sociaux dans lesquels se recrutent les écrivains symbolistes.

    

  

  
    Typographie


    
      La majorité des éditeurs* français de poésie de la fin du xixe siècle ont été peu innovants dans le domaine typographique. Ils pratiquaient le petit format (comme Vanier ou Lemerre) et le luxe principal de leurs éditions était obtenu en utilisant de grands papiers et des matières coûteuses, comme le papier japon ou vélin. La recherche esthétique des poètes symbolistes tendait au contraire à échapper aux « cordonneries du livre » (Mallarmé, Divagations, 1897) et à rechercher des éditeurs plus soigneux et plus originaux. Baudelaire avait déjà multiplié les exigences envers Poulet-Malassis, l’éditeur des Fleurs du Mal. Certains, comme Max Elskamp, composent d’ailleurs directement leurs recueils sur de petites presses. Ils peuvent alors maîtriser toute la production du livre. D’autres travaillent avec des artistes plasticiens et à compte d’auteur : c’est le cas de Maeterlinck et de son ami George Minne lorsqu’ils publient La Princesse Maleine (1889). La naissance des « éditeurs-artistes » modifie cette donne. Edmond Deman édite le recueil Les Soirs (1888) de son ami Émile Verhaeren, imprimé chez la Veuve Monnom. La couverture sur papier marbré porte seulement le titre en haut et à droite et la marque de l’éditeur au centre, dessinée par Fernand Khnopff. Les caractères utilisés ne sont pas originaux, mais le choix des italiques et une mise en page aérée, de grand format, particulièrement ajustée aux vers irréguliers du poète, sont très appréciés par l’auteur. Cette publication, qui sera immédiatement suivie par celle des Poèmes d’Edgar Poe dans la traduction* de Stéphane Mallarmé, constitue une sorte de manifeste* du livre symboliste. Mallarmé demande à son éditeur belge une grande disponibilité, de multiples corrections d’auteur, « des blancs en grand nombre et bien disposés » et une impression sobre mais bien encrée. Il semble avoir accordé moins d’importance au choix des papiers. Pages et les Poésies correspondent à des projets longuement mûris. Ces expériences culminent avec la publication du Coup de dés dans la revue Cosmopolis (1897), qui indique ce que Mallarmé avait en tête lorsqu’il évoquait avec ses amis un « poème typographique » et une « mise en scène spirituelle ». En France, Eugène Grasset et Georges Auriol révèlent leurs recherches typographiques dès la publication des Quatre fils Aymon (1883) ; le second a dessiné les caractères dont Guimard s’est inspiré pour ses stations de métro (1902).

    

  

  
    Vers libre


    
      Le vers libre est l’invention formelle emblématique du symbolisme. Il consiste à libérer le vers de ses contraintes métriques notamment : plus de mètre, plus de rimes, plus de strophes, du moins théoriquement, ce qui a pu mener quelques poètes à écrire des vers comptant jusqu’à 16 syllabes. Le vers libre s’est voulu une création des symbolistes, même s’il est redevable d’une tradition qui remonte au vers « irrégulier » de La Fontaine, en passant par le « trimètre hugolien ». Sa paternité est attribuée tantôt à Laforgue (Derniers vers, 1887), tantôt à Rimbaud (deux pièces d’Illuminations, 1886, « Mouvement » et « Marine »), tantôt à la poétesse Marie Krysinska (Rythmes pittoresques, 1890), qui prétend avoir publié des vers libres dans Le Chat Noir dès 1882. Mais c’est Gustave Kahn qui a le plus bataillé pour faire reconnaître qu’il en fut le créateur avec ses Palais nomades en 1887. C’est ce dernier en tout cas qui s’en fit le premier théoricien, avant que Dujardin, déjà inventeur du monologue* intérieur, ne propose cette conception : « Le vers libre ne modifie pas, il ignore le nombre des syllabes » (Les Premiers poètes du vers libre, 1922). Au-delà de cette dispute, il convient de noter que le vers libre a été une invention collective dont la revue La Vogue* fut le laboratoire en 1886, avec la publication de pièces déjà citées de Rimbaud, de Laforgue et de Kahn. Le vers libre participe donc d’une poétique de libération des contraintes formelles au profit de la sacro-sainte valeur du « rythme* » qui est au fondement de la poésie symboliste, comme le rappelle le « Manifeste » de Moréas en 1886 : « L’ancienne métrique avivée ; un désordre savamment ordonné ; la rime illucescente et martelée comme un bouclier d’or et d’airain, auprès de la rime aux fluidités absconses ; l’alexandrin à arrêts multiples et mobiles ; l’emploi de certains nombres premiers – sept, neuf, onze, treize – résolus en les diverses combinaisons rythmiques dont ils sont la somme. » Avec le poème* en prose et le monologue intérieur, le vers libre entend restituer au plus près l’authenticité de la voix poétique. Tous les poètes de l’époque ne l’ont pas pratiqué (ni Mallarmé, ni Verlaine), mais il est clair que cette « bataille » a eu pour effet de renouveler le répertoire des formes, en donnant naissance chez Claudel au verset, et plus tard chez Apollinaire au poème-conversation, prélude à ce qui deviendra l’expérience-limite de l’écriture automatique.

    

  

  
    Versification


    
      La poésie symboliste apporte non seulement un nouveau répertoire thématique mais surtout des dispositifs formels inédits. Se libérant de ce que Mallarmé, dans « Crise de vers », appelle « le vieux moule fatigué » (l’alexandrin, les formes fixes), la versification trouve à se libérer en tous sens pour se confronter, sans se confondre avec elle, à la prose. La naissance du vers* libre rejoint la problématique du poème* en prose, tous deux passant comme emblématiques de la modernité poétique. Ce mouvement émancipateur prend toute sa signification en regard du carcan imposé au vers par la tradition lyrique et surtout par le Parnasse* (qui ne reconnaît que les formes fixes, impeccablement travaillées selon un prescrit rigoureux). Mallarmé date d’ailleurs « la crise de vers » de la mort de Victor Hugo, en 1885. C’est en effet après cette date que le vers* libre a commencé à faire l’objet d’une « bataille » et que des tentatives diverses pour remodeler la métrique se sont fait jour. Dans le sillage de Verlaine qui a assoupli le vers sans toutefois pratiquer le vers libre, Laforgue s’est mis à pratiquer ce que Mallarmé appelle le « vers faux », à savoir un vers qui, métriquement parlant, se joue des règles versificatoires. Cette « mutinerie exprès », pour reprendre une autre expression de Mallarmé, a ses antécédents, chez Corbière et chez Cros, notamment, ainsi que chez les « zutistes » des années 1870, qui ont implacablement tourné en dérision des poèmes de facture parnassienne. Ce qu’il y a de commun à toutes les expérimentations métriques du dernier tiers du siècle, c’est le souci de ne plus se soumettre aux formes fixes qui ont fait la réputation de la poésie française (« à cause de la lassitude par abus de la cadence nationale », écrit encore Mallarmé). Toucher au vers n’est donc pas qu’une simple reconfiguration technique du dispositif du poème, c’est véritablement un enjeu d’ordre insurrectionnel par lequel la poésie définit son propre langage*, laquelle entend ne plus se compromettre avec le langage de la communication (« les mots de la tribu », Mallarmé).

    

  

  
    Villes


    
      Dans ses Tableaux parisiens, une des sections des Fleurs du mal, Charles Baudelaire décrit un Paris en voie de transformation, où le passé pittoresque toujours visible contraste avec les chantiers de la modernité haussmannienne. Le contraste correspond au spleen* du poète, qui peine à trouver sa place dans le monde moderne. Plusieurs figures essentielles sont également associées à la ville : le promeneur qui s’y égare et fait des rencontres inattendues, le mélange des univers sociaux (le pauvre y côtoie le fêtard), les galeries qui regorgent de marchandises contrastent avec les tranchées boueuses. Le symbolisme se déploie au cœur de l’expansion et de la densification démographique des capitales dans la seconde moitié du xixe siècle. Les poètes arpentent désormais les pavés des villes, et non plus les campagnes. Ils sont sensibles à la mélancolie particulière qui se dégage de ses paysages embrumés ou nocturnes. Verlaine : « Il pleure dans mon cœur/Comme il pleut sur la ville ;/ Quelle est cette langueur/Qui pénètre mon cœur ? » Verhaeren en fait un monstre « tentaculaire », mais également le creuset des énergies nouvelles. Paris est le lieu de l’errance de Daniel Prince, le héros des Lauriers sont coupés de Dujardin, et le cadre des paysages urbains de Francis Poictevin (Derniers songes, 1888 ; Double, 1889 ; Ombres, 1894) : chez ces deux écrivains, la ville se laisse découvrir par touches successives, à l’instar de la psyché complexe du héros. La ville devient ainsi la représentation par excellence de la modernité poétique. Le mythe de Venise, ce « leurre qui attire » les touristes et les esthètes, selon les mots de Rilke, se forge notamment dans les textes de Barrès (Amori et dolori sacrum, 1903), de Jean Lorrain, (Venise, 1905), de Thomas Mann (La Mort à Venise, 1912). C’est une ville habitée par son passé et donc une médiation entre deux temporalités, mais aussi un labyrinthe où l’on peut se perdre et, parfois, se retrouver : Proust en fera un moteur essentiel de la remémoration créatrice. À l’instar de Baudelaire et Paris, nombreux sont les auteurs symbolistes qui sont liés à une cité d’élection : Elskamp et Anvers, Rodenbach et Bruges ou Gand, Arthur Symons et Londres (London Nights, 1895).

    

  

  
    Vogue (La)


    
      Revue créée en 1886 par Léo d’Orfer et Gustave Kahn (qui prend seul la direction après cinq numéros), La Vogue publie 31 numéros hebdomadaires jusqu’en 1887. Une deuxième série voit le jour en 1889, dirigée par Kahn puis une troisième dix ans plus tard, dirigée par Klingsor, mais sans succès. En publiant Illuminations de Rimbaud, les Derniers Vers de Laforgue et des extraits des Palais nomades de Kahn, La Vogue devient le quartier général de la bataille du vers* libre. Plus largement, le lieu par excellence du symbolisme, comme s’en souvient Moréas qui, la même année, signera le fameux « Manifeste », bouleversé par « l’impression exquise de nouveau » que lui inspira la petite revue (Promenades littéraires, 1912). Anthologie plutôt que revue programmatique, elle publie en effet des textes qui ont valeur de manifeste* : Mallarmé, Villiers de l’Isle-Adam, la deuxième série des Poètes maudits de Verlaine, des études sur l’impressionnisme (Fénéon), des enquêtes (une enquête* sur la musique* notamment, en avril 1886), ainsi que le curieux roman* de Moréas et Adam, Le Thé chez Miranda (1886) ; tout le personnel symboliste de l’époque y collabore. Elle fait découvrir par ailleurs des œuvres étrangères : Walt Whitman (Feuilles d’herbe, 1855), John Keats (Hyperion, 1820). « Première revue symboliste », selon son directeur, Gustave Kahn, qui tenait à se démarquer du Décadent d’Anatole Baju, La Vogue, quoique modeste, a eu une influence considérable.

    

  

  
    Wagnérisme


    
      Après un premier échec cuisant entre 1839 et 1842, Wagner revient à Paris en 1859 tout auréolé de gloire : il a composé Tannhäuser et Lohengrin est joué dans toutes les grandes salles ; il a publié bon nombre d’écrits théoriques sur le « drame musical » dont L’Art et la révolution (1849), L’Œuvre d’art et l’avenir, Opéra et drame (1850). Il fait jouer Tannhäuser à l’Opéra* le 13 mai 1861, ce qui provoque un scandale. Immédiatement, Gautier puis Baudelaire prennent sa défense. L’année suivante, en 1862, Wagner rentre en Allemagne ; avec l’appui du roi Louis II de Bavière il crée à Bayreuth, en 1864, un théâtre* rien que pour ses œuvres. Le premier festival a lieu du 13 au 26 août 1876 : au programme, l’intégrale de L’Anneau du Nibelung. La création de Bayreuth est contemporaine du symbolisme naissant. Dès 1869, Judith Gautier, Catulle Mendès (son mari) et Villiers de l’Isle-Adam rendent visite au maître, à Triebschen. Pianiste, Villiers aura pour mission de révéler à Paris la musique* de l’avenir, en faisant écouter des réductions de Wagner à Baudelaire, à Mallarmé, à Gautier, à une époque où il est hors de question en France de promouvoir la musique de l’ennemi. La vague de wagnérophilie est lancée ; elle ira crescendo jusqu’à la fin du siècle. La disparition de Wagner, en 1883, à Venise, en constitue l’apothéose ; elle sera évoquée par D’Annunzio, au dernier chapitre de son roman*Il Fuoco (1900), dans un sentiment de perte irréparable. Dans son article, « Richard Wagner et Tannhäuser à Paris » (La Revue européenne, 1861), Baudelaire découvre une parenté intime entre l’œuvre du compositeur et la sienne, y trouvant l’illustration du beau moderne tel qu’il l’entend, à savoir consubstantiellement lié à l’antique et à l’éternel. Une vingtaine d’années plus tard, Mallarmé publie dans La Revue wagnérienne* , « Richard Wagner. Rêverie d’un poète français » (8 août 1885). La « splendide bravoure » de Wagner a été d’avoir réconcilié, au nom de la poésie, le théâtre, la danse* et la musique*, même si son génie ne peut convenir, à regret, à l’esprit français, lequel, « répugne » à la légende. Cette revue, que dirige Dujardin de 1885 à 1888, devient le lieu de rencontre par excellence des wagnérophiles et de la jeune garde symboliste (René Ghil, Teodor de Wyzewa, Stuart Merill). En Belgique*, le wagnérisme a connu son heure de gloire dès 1881 au sein des revues* qui publient des analyses de l’art wagnérien (sous la plume d’E. Picard, de C. Lemonnier, d’O. Maus). De nombreux poètes se sont inspirés de Wagner pour la conception de leur recueil ou de leur théâtre (Maeterlinck). La Chantefable un peu naïve (1891) de Mockel s’ouvre sur un prélude musical destiné à préparer l’ambiance du drame (Mockel précise qu’il devrait être joué par un « orchestre idéal ») et l’action fait explicitement référence à la dramaturgie wagnérienne. Fernand Séverin, Paul Gérardy, Maurice des Ombiaux (dont la pièce Les Géants s’inspire directement de la Tétralogie), André Fontainas et bien d’autres ont consacré plusieurs poèmes aux personnages légendaires de Wagner, Parsifal et Tristan tout particulièrement. Cette wagnérophilie a aussi donné naissance à une série de pastiches : entre autres, en 1887, Théodore Hannon publie La Walkirigole, parodie*-éclair en vers où abondent les « walkyrient » et les « walkipleurent ».

    

  

  
    Wallonie (La)


    
      Avec L’Art moderne et La Jeune Belgique, à Bruxelles, La Wallonie constitue le troisième pôle important du symbolisme belge. À l’écart du débat qui oppose les deux revues* bruxelloises sur les questions de l’art social et de l’art pour l’art, la revue d’Albert Mockel se veut un trait d’union entre symbolistes français et belges ; c’est de Paris que le poète de Chantefable un peu naïve (1891), habitué des Mardis de Mallarmé, la dirige entre juin 1886 et décembre 1892 (la date de fin de parution avait été programmée par Mockel qui estimait qu’une revue ne devait pas dépasser sept années d’existence). La revue, mensuelle, accueille côté belge : Verhaeren, Rodenbach, Séverin, le peintre Auguste Donnay, Max Elskamp, Giraud, Gilkin… et côté français : Mallarmé, Heredia, Moréas, Régnier, Ghil, Kahn, Verlaine… ainsi que les symbolistes de la seconde génération, Valéry, Gide, Louÿs… Régulièrement elle consacre un numéro spécial à une grande figure (Verhaeren, Quillard…). Elle se fait l’écho des débats littéraires du moment, sur le vers* libre, Wagner, l’instrumentation verbale, le symbole*, etc., auxquels Mockel a beaucoup contribué par ses chroniques et comptes rendus qu’il signait sous divers pseudonymes. C’est par ailleurs avec la revue de Mockel que le mot « Wallonie » s’est imposé pour désigner au sens politique la région du sud de la Belgique*.

    

  

  
    Zutisme


    
      L’expression « zutisme » vient d’une œuvre collective autographe, l’Album zutique, abondamment illustrée de caricatures et de dessins obscènes, rédigée en 1871 par une série de poètes désireux de se moquer du Parnasse*, rassemblés autour de Charles Cros, parmi lesquels Rimbaud et Verlaine, mais aussi Léon Valade, Albert Mérat, le pianiste Ernest Cabaner et le caricaturiste André Gill. Certains d’entre eux sont issus du groupe des Vilains Bonshommes qui se rassemblaient avant la débâcle de la Commune. Ils tournent impeccablement en dérision les disciples de Leconte de Lisle, signant leurs poèmes des noms de Coppée ou de Daudet et se moquent ouvertement des dirigeants politiques (Napoléon III tout particulièrement). Leur pratique de la poésie tient essentiellement du jeu et de la parodie* scabreuse. Verlaine détourne Molière (« La pédérastie est un cas/Est un cas bandable ») ou Proudhon (« La propreté, c’est le viol ») dans ses « Maximes sévères ». Collectivement, ils rendent hommage, tout en la tournant en dérision, à la voie intimiste et volontairement prosaïque que Coppée a opposée à la poésie hautaine des parnassiens avec les dizains de « Promenades et intérieurs » (1870). Les zutiques sont à l’origine de ces quelques groupements marginaux d’artistes exclus qui se sont insurgés dans ces années 1880 contre la société et l’institution littéraire. Ils prennent pour nom « Hirsutes » (1882), « Je m’enfoutistes » (1883) ou encore « Incohérents » (1882-1889) et « Hydropathes » (1879-1880) et se rassemblent dans des café-concerts, notamment le bien connu « Chat noir » de Rodolphe Salis (1882-1895). Ainsi, dans les marges du Parnasse* et du symbolisme, apparaît toute une production parodique qui va du Parnassiculet contemporain (1866) aux Déliquescences d’Adoré Floupette (1885) en passant par les Dixains réalistes (1876). L’Album zutique a été publié en 1962 par Pascal Pia et les autres publications parodiques ont aussi été rééditées, signe d’un intérêt croissant pour ce genre d’écrits.
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