Recreacion e iniciacion:
la imagen como consecuencia dariana

Si al estudiar cualquier autor, uno de los aspectos mds interesantes es el
tratamiento temporal, en el caso del Modernismo resulta decisivo, mds atin
si consideramos la cercania de teorfas filoséficas especificamente temporales
como las de Russcll y Bergson. El propio movimiento, Modernismo, lleva
en su titulo una demarcacién de época y de hecho. Como sehala
Miiller-Bergh indica el final de una ctapa histérica: «El Modernismo en el
mundo hispdnico es a la vez la apoteosis y la liquidacién del romanticismo,
del realismo y de toda la herencia del siglo Xix» (p. 150). Y Yurkievich
resaltaba adn mds la idea de progreso hacia el futuro: «el modemismo porta
los gérmenes de la primera vanguardia» {p. I 1. A través de la trama...). Esta
relacién con la Vanguardia supone vna evolucidn respecto a la otra vertien-
te: la busqueda de un tiempo ideal, o lo que es igual, la recreacién del
pasado que voy 4 sehalar.

LA RECREACION DEL PASADO

El tiempo ideal estaba centrado para los romdnticos en el pretérito,
como légica consecuencia de la tendencia romdntica a lo sentimental (la
afioranza y la melancolia como sentimientos relacionados con ¢l pasado
perdido o conocido, o la recreacidn de un medievo, como tiempo originario
y puro). Por lo tanto, un tiempo natural, o un tiempo histérico que se recrea
en su propio pasado, sin orientarse hacia el presente, puesto que se goza en
su misma nostalgia. Por el contrario, el tiempo ideal de los modernistas si
bien se encuentra asi mismo en la recreacién del pasado, es una recreacién
que se orienta hacia el presente, un tiempo ejemplar no basado tanto en su
modelaje histérico (no se centra exclusivamente en los hechos) como en su
recreacién como espacio cultural —como indicara Salinas—. Es decir, un

Anales de Literatura Hispanoamericana, nim. 24. Servicio de Publicaciones, UCM. Madrid, 1993
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tiempo mitico en lo que los mitos contienen de simbolo, como ya habia
subrayado Nietzsche (El origen de la tragediaj. Pero no ¢l tiempo mitico
que tiene relacidn con la naturaleza {en este aspecto podemos encontrar, sin
lugar a dudas, manifestaciones romaénticas), sino ¢l tiempo «artificial» crea-
do por la mano del genio.

En este sentido es un tiempo que se trata conservar, no sélo como
simple evocacién —lo que seria propio del romanticismo— sino como
simbolo de una situacién del pasado que se pretende relacionar analégica-
mente con el presente. En definitiva un tiempo cuya rcereacién histérica se
centra especialmente en lo cultural, producto de la «custodia de la memoria
individual y colectiva, de los arquetipos a los que vuelve el poeta en las
épocas del triunfo de la apariencia y de la materia», esto ¢s, la memoria quc
¢l poeta llega a experimentar «ya como vaga soledad, ya como concicncia
expresiva de su gente» (G. Allegra: pp. 77-78). En otro lugar he subrayado
que a Dario no le interesa tanto «Ja adecuacidn histdricar, es decir, la coma
ficl y documentada de un momento histdrico, sino la «adecuacién artistica»,
sl tenemos en cuenta que para los modernistas el arte por principio, es un
arte absoluto, por encima de la historia, donde no sdlo encontramos la total
objetividad, la Verdad, sino el conocimiento y la sabiduria (R. Oviedo,
p. 271). Serd en un momento posterior, en una evolucidn, cuando el momen-
to histérico, concreto y actual, adquiera una importancia mayor.

El tiempo recreado, no es sélo una forma de conexién artistica, de logro
armonico, sino una «torre de marfil», pero no se trata de un torremarfilismo
como simple y superficial evasidn, sino en un sentido que podriamos tildar
de existencial, ya que se trata de recrear una vida ejemplar (que funciona
como simbolo modélico) objetivada, que escapa al sentimiento subjetivo, y
por tanto, al dolor, como subraya Schopenhauer: «la vida en si, la voluntad
y la cxistencia misma son un dolor perpetuo (...). pero csta misma vida
considerada como mera representacion o reproducida por el arte, se eman-
cipa del dolor y constituye un espectdculo importante. Este lado del mundo
que cae bajo el conocimiento puro, y su reproduccién por el arte (...} es el
elemento del artista, el espectdculo de la objetivacidn de la voluntad cautiva
(.-} ¥y mientras esta contemplacion dura, €l mismo es ¢l que se hace el gasto
de la representacién, es decir, es esa misma voluntad que se objetiva y
permanece en constante sufrimiento. Ese conocimiento puro, profundo y
verdadero de la esencia del mundo se convierte en el fin del artista» (Scho-
penhauer, p. 211). De ahi también la importancia que sc otorga a lo teatral,
a lo gestual o a lo dramdtico, que permiten observar la existencia como si de
una obra de arte —o una representacion ajena— se tratase. Teatralizacién
que podemos observar-por-ejemplo en-la utilizacion de los personajes de fa
Comedia del Arte (gestuales y modernos), asi como en las acotaciones o las
voces dialogantes que aparecen en los poemas de Dario.

No voy a reiterar aqui la justificacién y el andlisis de la recreacién del
pasado que trabaja Darfo cn los cuentos de Azul', sino tan sélo a anadir
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una ligera apreciacién, que en mi opinién avala la afirmacién de un pro-
pésito dariano de recreacion de modelos culturales o literarios: en primer
lugar la propia caracterizacién que hace de los cuentos. Asi «El rey bur-
gués», serd un «Cuento alegre», aunque csa misma caracterizacion: «alegre»,
si tenemos cn cucnia el final trdgico del propio protagonista (el poeta
roméntico que sucumbe ante la actitud positivista y neocldsica —academi-
cista— del rey burgués), es cuando menos una antitesis conceptual que nos
hace centrarnos, precisamente en la «desatinada» caracterizacién (como
forma, tal vez, de caracterizar un nuevo tipo de cuento). Pero ¢l intento de
escribir relatos que respondan a un cdnon, continda en ¢l «Cuento griego»
—esto es ¢l del «S4tiro sordo»—, migntras que «cucnlo parisiense», lo serd
el de «La ninfa». A partir de «EI fardo», terminan las caracterizaciones, lo
que no ha impedido a la critica reconocer ciertos rasgos del naturalismo en
este cucnto?. Es posible que una vez orientado ¢l lector hacia la caracteriza-
¢ién, Darfo pensase que no era necesario ofrecerle mds «pistas». De igual
modo, sin gran esfuerzo, se puede admitir «El rubi» como la recreacién de
un mito (dividido curiosamente, en cinco escenas, como si de una tragedia
cldsica se tratase). Esto no es ébice para que otros cuentos sean mds
dificilmente clasificables como es ¢l caso de «Palomas blancas y garzas
morenas». Sca cual fuere ¢l propésito de Darfo no deja de llamar la aten-
cién que ¢l mismo sefalara un cdnon cultural a determinados cucntos, del
mismo modo que «En Chile. En busca de cuadros», lo que trata de recrear
son unas deterininadas técnicas pictdricas (paralelas en literatura a las
¢pocas literarias o culturales). «Acuarela», «Aguafucrie», «Al carbén», eic.
asi como una serie de temas pictdricos: «Paisaje», «La cabezas, «Naturaleza
muerta». Por lanto, nada extrafio seria que su propdsito en los cuentos
fuera similar: recreacion de téenicas y temas, centrados bdsicamente en una
recreacion de las etapas y los modelos literarios mds representativos: ro-
manticismo, realismo, utilitarismo neoclasicista, narracién mitica, cuento de
hadas («El palacio del sol»), modernismo. bohemta, mito, etc.

En ecste sentido Azul, efectivamente, como sehala Sdinz de Medrano
«cierra ¢l proceso de iniciacion de Dario» (p. 172), esto es, el proceso de
iniciacion en cuanto que éste se entiende como etapa en la que adopta y da

' Ovicdo Pérez de Tudela, M* del Rocior «Recrcacion del pasado y...» En ¢l articulo
subrayaba la diferencia y al mismo tiempo la relacion con el romanticismo respecto al tema del
ticmpo, si bien el gran logro del Modcrnismo serd «la relacion que cstablecen entre armonia y
tiempo. de tal manera que teniendo en cuenta ¢l concepto de analogia y aplicdndolo a lo
temporal. tan sélo en la recreacicn del pasadao (...) podian encontrar los tiempos armoénicos que
buscaban. En definitiva, su hallazgo radicaria en la relacidn armonia-temporalidad, que, por su
parte, llevaria a la bisqueda de una sincrenizacién cultural y, por tante, a la revalorizacidn del
objeto del pasado, pero en su aspecto de armonia en transcurso. Dicha armonia s6lo podria
lograrse a través de cste sisteman, p. 267,

2 Lida, Raimundo: Rubén Dariv. Modernismo, Caracas, Monte Avila, 1984, En esta obra,
subrayaba ciertos caractercs relacionados con ¢l naturalismo: «como en Ef fardo, con dramati-
zacton que los trangfigura cn seres deformes v perversoss (p. 64).
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forma a su verdadero sistema expresivo. Pero asi mismo es una obra que se
abre a su propio futuro poético. Por tanto, iniciacién en dos acepciones:
como obra que nos sitia y nos prepara para iniciar el camino de la poética
dariana, y como obra «de novedad» y experimentacidn. Aspecto este dltimo
que rubrica Alvaro Salvador Jofre al analizar el momento en que surge esta
obra y subrayar el impacto que «la especializacién (éenica» del positivismo
tuvo en la literatura (p. 20). La experimentacién ——cuya primera delimita-
¢ién como tal correspondié a la antigua teorfa de A. Hauser*— serd un
decisivo rasgo que adquirirdn las Vanguardias, Experimentacién que pode-
mos observar tempranamente en la mezcla que realiza de géneros ¢n una
sola obra (el caso de Azul) y que no volverd a repetir con esa profusidn,
posiblemente por no creerlo necesario. En realidad su verdadero propdsito
experimental se centra en lograr la armonia: una «bdsqueda» —como
sefiala Login Jrade— en principio dramdtica (...) ascender a la (...) frdgil
unidad (...) amenazada sicmpre por la acechante diversidad» (p. 281). Pero
esla preocupacién por la armonia unida a una bisqueda y a un concrecto
propdsito experimental, hard que se aleje de aspectos superficiales y obvios
como el verso o la prosa, para pasar a centrarse cn la sustancia de lo
propiamente poético: ¢l simbolo y la imagen, en cuyo sistema analdgico
profundizard de tal modo que llegard a conectar —haciendo evolucionar al
simbolo— con la Vanguardia.

Esta experimentacién respecto al simbolo conecta con la utilizada por
las Vanguardias hterarias del XX, puesto que ticnen cn comun la progresiva
importancia que se otorga al lenguaje: el futurismo hablard de «palabras en
libertad», a partir de 1912, ¢l expresionismo, en palabras de Gliksohn,
afirmard una estética «de la distorsion, du paroxysme, du cri» (p. 7), al
tiempo que Kandinsky, en su ensayo «De lo espiritual en el arte» sugicre un
uso abstracto de la palabra, basado en la repeticidn, y por ultimo el Da-
daismo ante el fracaso de la aivilizacion occidental, buscard la infancia del
arte, fundamentdndosc asi mismo, en la palabra como manifesiacion pri-
mordial de la cultura. La misma preocupacién por la palabra que habia
aparecido en el Creacionismo o en el Ultraismo.

En cualquier caso, se trata de devolver la sustancia al lenguaje, privado
de su verdadero significado por las convenciones sociales y por la banaliza-
cién de la prensa y los medios de comunicacién. De este modo se tratard de
llegar a claborar una utopia lingiistica en la que tendrd un papel destacado
e iniciador el Modernismo.

* Hauser subrayaba la importancia de la experimentacion en las Vanguardias, mientras
quc Octavio Paz se referia a la «tradicion de la ruplura» —a partir del Romanticisme, lo que
nos silda en una cierta ambigiedad. si consideramos el mayor impacto rupturista de la
Vanguardiao—. Ambos elementos se pueden considerar iguatmente decisivos. si bicn la «experi-
mentaciéns podria datarse con una certera mayor, puesto que lo experimental, como nocién
fundamental, se produce a partir del positivismo cientificista, dada la necesidad de esta caracte-
ristica para ¢l progreso.
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Preocupacién por el lenguaje, que si bien se habia originado en el
Romanticismo, como investigacién en el pasado nacional, se continuard cn
las afirmaciones neoplaténicas y neopitagéricas quec buscaban la palabra
csencial y cuyo estudio aplicado a o literario corresponderd a Nietzsche.
Esta tradicion que trata de averiguar la palabra esencial, asi como la
referencia a clerta investigacidn filolégica —que nos orientaria hacia el
cientificismo, no exento de una relativa ironfa—, aparece especialmente en
«El reino interior» de Dario. El nicaragiiense se centrard en la definicién de
dos términos: papemorcs y bulbules, en un tono diddctico de verdadero
diccionario, introducido por una acotacion de rango teatral. Los versos en
los que aparecen los pdjaros, el intento de definicidn de los dos, nos predu-
ccn una verdadera extraficza, atin mds si tcnemos en cuenta que Darfo trata
de describir su «reino interiors.

St aplicamos a ambos términos las teorfas de Erika Lorenz y las de
Jitrik, respecto a los sonidos v Ia musicalidad podemos también destacar
quc existe un sentido de cvolucién armdnica: sonido p - sonido b (juego
visual a su vez la p es una b invertida*) y alternancia de ambos con la r
{altcrnancia también en las vocales, donde ia Unica que se repite es la e, y
alternancia en las consonantes, seguramente con un sentido onomatopéyico):

y entre las ramas encantadas, papemores
cuyo canto extasiara de amor a los bulbules.
{(Papemeor: ave rara; Bulbules: ruischores) (p. 78)

Podemos confirmar que Rubén afiade 4 lo musical, (en cste caso, alter-
nancia de sonmidos) generalmente, un aspecto visual, lo que resulta decisivo
en la evolucidn del simbolo a la imagen y que le conecta con la Vanguardia
—cuya téenica se funda especialmente en una imagen—, a lo que incluso
aflade un contenido experimental que tiende a lo ludico. Por tanto, existen
una serie de fundamentos vanguardistas que ya se encontraban en la poética
de Dario, pero que habrdn de evolucionar. Evolucidn que se verd lavorecida
por el impacto del tiempo que les toca vivir (ruptura con la tradicién,
filosofia del continuo progreso, sentido de crisis finisecular y occidental).

Su actitud experimental y creadora respecto al lenguaje, viene a confir-
marse cn ¢l prélogo a El Canto Errante, donde conscicnte de la aparicién de

* Seriu tal ver demasiado atrevido wiilizar las rclaciones de la grafia P (mayusculal y B
{mayutsculi) con la R (mayudscula) —que ¢s un término medio entre la Py la B— inicial tanto
de Rubén como de Rafaela. Intentos de explicacion que se motivan en la rareza de los versos
quc introduce en su refne irterior y que nos obligan a interpretarlos. Gulién sefialaba: «Algu-
nos enigmas rubendarianos (y abora pienso cn lu vida del poeta)podran aclararse cuando se
tenga en cuenta lo que Lantas veees expresd o insinud en su poesia. El alejamiento de Rafaclita
Contreras ¥ su tibio interés por la joven esposa quizd se expliquen recordando que par él la
»hermana de fas virgenes liliales» cantadas por Edgar Poe cstaba mds cerca de ser dngel que
sirena» (p. 93-94 Direcciones..)) de ser ast Raofaela estaria como «concepto» mis cerca de los
simbolos.
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nuevos modos poéticos y de la posible confusién por parte de la critica,
aclara: «Jamds he manifestado el culto exclusivo de la palabra por la pala-
bras, y al mismo tiempo delimita su campo de experimentacidn, frente a las
Vanguardias mds propiamente rupturistas, al relacionarla con un contenido:
«Mas la palabra nace juntamente con la idea o coexiste con la idea» (p. 157).

INICTACION Y AUTOTEXTUALIDAD

La visidén del artista como mito, que ya he subrayado, en cierto modo
Justifica la apreciacién de toda su obra poética como iniciacién. Aspectos
como la recreacion del pasado, presentan, en cierto modo, este que po-
driamos Ilamar «cardcter inicidtico» en la obra de Dario, puesto que ade-
mads vicne a coincidir con la tendencia de la época en lo que sc refiere a
doctrinas esotéricas, ocultistas o teoséficas. Es decir, existird una Idgica, una
con-secuencia o si se quiere una coincidencia con su tiempo histdrico. La
idea de camino o de introduccién en una determinada materia es ast mismo
colateral a las teorias cientificistas del positivismo filoséfico. Es decir, el
positivismo formula la necesidad de una seric de etapas progresivas para
lograr el conocimiento en una determinada materia, para finalizar en la
«especializacién». Por tanto, no seria absurdo pensar en este caracter de
iniciacién que pueden llevar consigo detcrminadas obras, y que nos ofrecen
las claves necesarias para ¢l desvelamiento de la idea del autor, en cllo no
deja de cxistir un cierto caracter ludico que llevard, en la Vanguardia y en la
literatura posterior, al juego con el receptor.

Pero, ademds, la ordenacién poética, dentro de cada libro, no es ance-
ddética, sino que respondc a una cierta motivacién explicativa. Lleva a
cabo lo que podriamos llamar: tarea diddctica hacia el lector”: una pocsia
anterior, explica el concepto incluido en otra que e sigue, con lo que a la
vez completa y enriquece ¢l simbolo o la imagen. Lo que Ann Jelferson
titula con el nombre de «sister-textuality», y que tal vez esté mds ccreano a
la «autoreferencialidad» o a la «autointertextualidad». Este orden respon-
deria, asi mismo a su deseo de «iniciar» al lector en los contenidos «ocul-
tos» de su poética. No en vano Dario afirmard en ¢! prélogo a Prosas
profanas, la [rasc tan frecucntecmente repetida: «Bule ¢l eunuco: cuando
una musa te de un hijo, queden las otras ocho encinta.» Frase que puede
entenderse no sdlo en el sentido de creatividad multiplicativa, sino tam-
bién en el sentido de re-lacion de un hallazgo respecto a otro {con un ¢laro
sentido inicidtico).

* Cfr. Oviedo, p. 269. Tambign ocurre le mismo cn Vision (ki Canto Errante), donde el
poeta en virtud de su amor humano logra la ascesis al amor divino, hasta formular versos casi
paralelos u los que habia utilizado cn «Venus» (Azud). El cambio experimentado de un poema-
rie a otro estriba en que se werslianizar el mito cldsico Venus, por un simbolo similar,
conectado con la literatura inicidtica: La divina comedia.
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1. Lainiciacidn mitica

En este proceso de iniciacion podriamos schalar dos modos, el primero
habia surgido en Azu/ y suponia la apropiacién de una figura mitica por
parte del poeta, esto es, la narratividad, lo que se expresa sobre ¢l mito, en
un primer poema, sc aplica en un poema posterior al propio autor. Esto que
aparentemente pudiera resultar anecddtico, sin embargo, resulta ser una
constante en su obra. El segundo es algo mds complejo y suponc una
evolucion o una complementacidén de un término, un simbolo o una idea.
Este dltimo es el que considero mds decisivo y tal vez mds novedoso, al ir
evolucinando paulatinamente a signo o imagen®.

Respecto al primero y atendiendo a la idea nietzscheana’, el genio llega
a ser imagen de lo bello y consccuencia de una «enorme acumulacién de
fuerzas» ( El Crepiisculo de los dioses ), motivo por ¢l que logra crear «obras
que parccen inmovilizar el curso del tiempo, con lo cual eleva lo individual
a la categoria de lo universal» {Schopenhauer, p. 185). De este modo, nos
encontramos con la visién del artista como «nuevo mito» que logra ponerse
a la altura de Venus en el poema del mismo titulo en Azul. Transformacion
quc tendrd lugar, de igual modo, en aquellos personajes cercanos al poeta.
En cualquier caso considero que los cuentos v los poemas de Azul contienen
ese caracter inicial que subrayara Salvador Jofre al hablar de la obra como
«verdadero manifiesto del modernismo» (p. 56).

A esta idea de iniciacién colabora ¢l poema que introducc Prosas Profa-
nas —«Lra una aire suave»— en ¢l que Nog Jitrik percibia lo que podria
titularse como «iniciacion» musical, marcada por la alternancia de los
fonemas r/s y que le permitian establecer el cardcter fonocéntrico del poema
tendente a establecer una formulacion wagneriana®. Caracter, por tanto,
hermético ¢ inicidtico que explicaria en cierto modo la situacidn intenciona-
da del misme como imicio del poemario, quedando subrayado, de este
modo, la importancia de la musicalidad por encima de otras manifestacio-
nes comunicativas.

]

® Asimismo sc pueden dar estos dos procesos de iniciacidn unidos, como es el caso del
cisne, simbolo de la belleza o simbolo del alma del poeta.

* Kl conocimiento de Nictzsche por Dario viene aclarado por Debicki, y Doudoroff,
guicnes senalaban que el conecimiento dariano sobre Wagner se debia a Nietzsche «lal como
quedaba representado en las revistas» (p. 46) y respecto al fildsofo apuntaban: «Dario s
identificaba con Nietzsche en su admiracién por la cultura griega cldsica y por su amor a [talia
y & Francia: se inspiraba en la teorfa del filésofo acerca del espiritu superior, especialmente con
respecto al artista (...). Pero no le sigue al filésofo en su abandono del culto wagneriano. Esto
sugiere que los conocimientos que tenfa el pocta de Nictzsche eran bisicamente de segunda
mano, tratamtentos periodisticos con toda seguridads (p. 46). Por lo tante ¢l conocimiento
duriano sobre Nietzsche y Wagner se originaria no en una profundizacién directa en sus obras
sino en un relato superficial, seguramente mds convenicnte a su formulacidn literaria.

¥ Como asi mismo indicé Frika Lorenz en: Rubén Dario bajo el divino imperio de la
musica.

y
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La opinién de Jitrik nos confirma en cierto modo la «iniciacién». Pero
también iniciacion que se pretende llevar a cabo para «convencernos» de la
transformacién del poeta v su mundo en mitos nuevos, de acuerdo con la
visidn del poeta como vate que subrayan Allegra, Gullén o Gutiérrez
Girardot.

Un primer gjemplo o tenemos en «Sonatina» donde 1 la princesa (como
elemento mitico} trata de salir de su cdrcel palaciega comoe maniliesta en
este verso: «;Oh, quien fuera hipsipila que dejé la crisdlidal», en «Dice mia»,
la misma imagen se atribuye al poeta (como nuevo mito):

Mi pobre alma pdlida
cra una crisdlida,
Luego, mariposa.

De esta manera, el artista logra cquipararse a los mitos, que a su vez se
pueden completar en su significacién a través de otros poemas. En esta
busqueda de la totalidad del sentido, encontramos ese caracter de iniciacion
que presenta la poélica dariana. Tomando el mismo simbolo de la maripo-
sa, en «El reino interior», las siete virtudes sc verdn atraidas por los siete
pecados capitales:

y el alma mia queda pensativa a su paso

—Oh! ; Qué hay en ti. alma mia?

{Oh! ; Qué hay en ti, mi pobre infanta misteriosa?
(Acaso picnsas en la blanca teorfa?

;Acaso

los brillanies mancebos te atracn, mariposa?

Por lo tanto de la imagen aparentemente banal de la marposa como
personificacion del desco de libertad por parte de la princesa, se pasard a
und imprecision, en que la mariposa pasa a ser simbolo del alma del poeta
—<con lo que logra asimilarse al mito—, para finalmenie simbolizar la
indecisién del pocta. ya no centrado cn algo superficial o aneedético. sino
en los 1emas trascendentales de la existencia: la dicotomia entre el Bien y el
Mal vy la desintonizacién entre las tendencias del alma y las del cuerpo,
envueltas en la problematica de la dificil armonia. Por otra parte es suma-
mente significative que la formulacién de la idea se Nene de signos de
interrogacion, tema al que volveremos posteriormente.

Pero no sélo el poeta, también la persona amada puede transformarse
cn un mito, mito, en ¢l caso que presento a continuacién, también creado
por ¢l poeta:

En «Era un aire suave», la marquesa Eulalia —quien se va transforman-
do poco a poco en «la divina Eulalia»—, tiene por cardcter fundamental la
risa y estd rodeada por una efigic que resulta bastante llamativa: «rfe en su
mdscara Término barbudo». En el siguiente poema —«Divagacion»— ve-
mos como la caracteristica de «la divina Eulalia» sc traslada a la persona



Recreacion e iniciacion: la imagen como consecuencia dariana 189

amada, si bien pierde la risa ¢l sentido de «enigma» que dicha manifestacién
habia tenido en la anterior poesia:

Y pues amas reir, rie, v la brisa

licve el son de los liricos cristales

de tu reir, ¥y haga temblar la risa

la barba de fos Términos joviales (p. 39-40).

2. El simbolo: La isla de oro

Algo similar ocurre con la «Isla de oro», que aparece primero en «En el
pais del sol», como simbolo de la localizacién poética ideal:

En el jardin del rey de 14 isla de Oro.
iOh mi ensucfio que adoro!

La isla de oro, como simbolo, ird adquiriendo otras connotaciones en
«El Coloquio de los Centauros», como es bien sabido, lugar de la utopia®
que adopta, cn este poema,segin Marini Palmieri, caracteres esotéricos. La
isla centra cl final de un largo camino inicidtico, en el que se tratan de
deslindar y armonizar los grandes enigmas: ¢l amor, la vida y la muerte. El
poema mantiene una estructura circular que lograr cerrar —asi mismo
como isla, lugar cerrade y continuo, sin ¢scape— los temas desarrollados.
Esta estructura circular viene ofrecida por una iniciacion poética a través de
los sentidos {fundamentalmente el oido, unido a la vista, ;elfato por el laurel
florecido —implicito en ¢l color rosa—?7), cuyos objetos vuelven a presentar-
se al Nnal:

En la isla cn que detiene su esquife el argonauta
del inmortal Ensuciio, donde la eterna pauta

de las cternas liras se escucha: —Isla de Oro

en que el tritén erige su caracol sonoro,..

... su galope al aire que reposa

despierta, y estremece la hoja del laure! rosa
Quirdn

Calladas las bocinas a los tritones gratas,

culladas las sircnas de labios escarlatas,

los carrillos de Eolo desinflados, digamos

Junto al laurel de inmarcesibles ramos...

% «lslu, entidad cerrada sobre si misma, como ¢frcule auténomo que elige el poeta para

insistir en la unidad de la Creacidén universal, Aspecto no tan claro, pues en *‘Revelacién™, del
El Canto Ervante, Pan le descubre que el Dios creador se encuentra en ¢l alma del hombre cuyo
simbolisme recuerda aqui a la Delos apolineas {p. $3). Marini Palmieri, El Modernisme
fiterario hispanoamericano...
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Versos que tienen su correlato en el final del poema y que suponen ¢l
cierre del circulo —imagen relacionada también con la isla—. El ¢irculo serd
la figura que corresponde al simbolo por excelencia del platonismo vy, asi
mismo, la estructura formal del Coloquio corresponde al circulo. Incluso
relaciones con las doctrinas pldtdénicas se pueden observar en el sistcma
empleado: ¢l didlogo

vuelve a inflar sus carrllos y sus odres Eolo.
A 1o lejos, un templo de mdrmol se divisa
entre laureles-rosa que hace cantar la brisa

y por el Hlano extenso van en tropel sonoro
los Centauros, y al paso. tiembla la Isla de Oro.

Estc marce —la isla— que rodea ¢l «coloquios, pasard en «Marinas a
ser el paisaje en ¢l que se desenvuclve el poeta, de modo que podemos al
menos intuir la equiparacién del artista con lo mitico:

Saludaba mi vaso de las brisas el coro
y a dos carrillos daba redonder a las velas.

Y les dije a las brisas: «Soplad. soplad mis foerte;

soplar hacia las costas de la ista de la Vida.»

Y ¢n la plava quedaba desolada y perdida,

una ilusion que aullaba como un perro a la Muerte! (p. 92).

Finalmente, recordar que su «Isla de Oro», en una etapa posterior,
llegard a representar un lugar concreto en el mundo, y este caracter de
concrecion se puede analizar, no sélo en este ejemplo, sino en otras produc-
ciones de la misma época como evolucidn que paulatinamente tenderd a un
acercamiento a to cotidiano. Asi cn «La cancién de los pinos», la Isla de
Oro se ha transformado en Mallorca, haciendo evolucionar el simbolo hacia
una realidad:

Cuando en mis crranies pasos peregrinos
la Isla Dorada me ha dado un rincén
de sofar mis suenos, encontré los pinos.
tos pinos amados de mi corazon.

Darfo comicnza a valorar lo cotidiano, su experiencia vital, sus lugares
de refugio y descanso. Congciencia de la existencia como valor en si —surgi-
da a partir de Cantos de Vida y Especranza, como ya veremos— y que en
cicrto sentido se enfrenta al «esteticismo moral» (Cfr. Salvador Jofre, p. 33),
o lo que es igual, la vida «construida en términos estéticos», apoyada por
«la instituticién de la anormalidad y la temdtica de lo initil» (p. 33).
Giordano comentando la paz que Valldemosa habia supuesto para el poeta
hablaba de una transformacién que afectard en su totalidad a la existencia
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de Dario v a su poesia: la clausura del circulo hermético de Pan y el paso a
la armonia espiritual (p. 27-28)'°. Armonia que supone una evolucién de lo
mitico objetivado hacia lo concreto subjetivo.

Se puede analizar, por tanto, una cierta tendencia por parte de Dario a
formular una seric de ideas o de sifmbolos a través de figuras miticas, cuya
funcion, posteriormente, pasard a scr representada por el propio poeta, la
persona amada o sus «mentores literarios», come es ¢l caso del famoso
«Responso a Verlaine», donde recrea uno de los llamados por Salinas
«paisajes de cultura» darianos, descritos como tales «porque hasta sus
mismos componentes de Naturaleza estdn pasados, casi siempre, a través de
una experiencia artistica ajena» (p. 114). En el famoso «Responso», nos
encontramos ¢on un escenario que no ¢s uno de los espacios favoritos de
Dario (en la némina que presenta Salinas), pero que si es uno de los que
podriamos sedalar como espacio «inicial», si como tal tomamos la cullura
greco-latina, cuna de la cultura occidental. No creo que haya sido anecdéti-
co en Dario, cuyo concepto del simbolo estd siempre presente, adoptar este
cspacio «cldsico» para situar a un poeta «creador» ¢ «nicial» como ¢l
misma ¢considera a Verlaine.

LA EVOLUCION INICIATICA. DEL SIMBOLO AL SIGNO

Si Azul puede considerarse una obra de iniciacién en cl sentido que le
hemos otorgado al término, Prosas profanas puede considerarse como una
poética en la que la expresién dariana afiade al sistema de «iniciacién» una
seric de férmulas en las que manifiesta su formacion técnica. Eslo es, una
poética que mira hacia el propio yo y su expresion peculiar, no como
subjetividad confesional que trate de manifestarse —como ocurrird poste-
riormente—, sino como artista. Proceso necesario y obligado de intimismo
profundo, en ¢l que la «forma» del poema adquiere su técnica original. (Es el
mismo proceso de formacién técnica que advertimos en Trilce de Vallgjo).

Alberto Julidn Pérez, en cuanto a técnicas, se referia concretamente a
la creacién de «ciertos procedimientos estilisticos, como la imagen-cliché
(el cisne, por ¢j.)' "=~ que pueden repetirse en diversas circunstancias» y
«dan a su arte un sentido ‘‘tramsitivo”, y lo alcjan de la originalidad
absoluta. El uso del cliché simbélico o emblemadtico, como lfugar comiin en
el que se imprime el sello propio estilistico, es casi una costumbre de los
poctas de la época» (p. 118). Asi mismo sefialaba la «funcién educativas
del cliché emblemdtico, pero orientado a la propagacién del Modernismo.

'" Sin embargo, en «Revelaciény, de EI Canto Errante, Pan le descubre que el Dios creador
se encuentra en el alma del hombre.

"' Parece ser que la imagen-cliché a la que se refiere J. Pérez, coincide con el simbole, o con
el emblema.
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En mi opinién este cliché cumple también otra tarea diddctica: la de
progresién en la comprensién del simbolo, por parte de los lectores, esto
es, una funcién inicidtica a la vez que diddctica (de este modo el sistema de
propaganda se completaria con un sentide de progreso educativo, mds
acorde en contenidos que el aspecto aparicncial y superficial de lo propa-
gandistico).

S1 estamos hablando de técnicas —o de retdrica—, la fundamental en cl
Meodernismo. serd el simbolo. Jaime Giordane subrayaba la relevancia que
paulatinamente adquiere cl simbolo, a partir de Prosas Profanas, relevancia
que a su vez contribuyce a la evolucién del mismo: «Es obvio que la emanci-
pacion del simbolo de su esclavitud a un concepto le confiere una mayor
vida estética» (p. 16). La evolucion del simbolo tenderd a lo signico, pero un
signo complejo, como veremos, que completa su significado no a través de
un poema, sino como compendio de variados significados surgidos en un
conjunto de poemas. Giordano apuntaba la tendencia final del simbolo a la
imagen, aunque no con toda claridad: «el plano evocado no es un signo
alegdrico, sino una forma que vale artisticamente por su presencia. Mani-
fiestamente sensorial, es capaz, sin embargo (...} de fundamentar su efectivi-
dad estética no en la hermosura superficial de la imagen, sino en la inquic-
tud, temor y fascinacidn gque pueda producirnos y quc nos hunde en el
ensueiio enigmdtico» (p. 19-20).

1. Los simbolos del «reino interior»

Un primer paso no complejo de la evolucion del simbolo —y por tanto
la «iniciacion»—, surge en determinadas imdgenes (por supuesto simbdlicas)
que posteriormente pueden no adquirir un mayor desarrollo. Por ejemplo. y
en relacién con «Yo persigo una formas, la imagen del alma poética pasa a
convertirse, de modo analégico, en la imagen de la Bella Durmiente:

Ella (cl aima) no me responde,

Pensuativa se aleja de la obscura ventana,

pensativa y risuefia.

—de la Bella durmiente del-Bosque tierna hermana—

Pero estos versos s¢ condensan en uno sélo que tiende a la imagen,
olvidando su proceso alegdrico anlerior, pero que 4 su vez, tienc en cuenta
esos versos precedentes, de modo que colaboren a descifrarlo en todas sus
facetas:

¥ hajo la ventana de mi Bella-Durmiente.

No en vano, como sefialara Erika Lorenz, ¢l simbolo conexiona con el
misterio orfico, cuyo significado sélo pucde intuirse a través de la misica: la



Recreacion e iniclacion: la imagen como consecuencia dariana 193

flauta y la lira. La presencia de estos dos instrumentos y su relacién con los
misterios Griicos y la funcién del poeta es claro en Dario. En «Palabras de la
Satiresa» (No hay que olvidar que también ¢l Sdtiro estdé presente cn cl
«Responso a Verlaine»), la Satiresa le inicia en el Misterio:

sabe que estd el secreto de todo ritmo y pauta
cn unir carne y alma a la esfera que gira

y amando a Pan y Apelo en la lira y la flauta,
ser en la flauta Pan, comoe Apolo en la lira

La aceptacién de esta «sugerencia» y su aplicacién a su propia poesia
surge en la «confesion» del primer poema de Cantos de vida y esperanza: El
pocta se manifiesta como enviado que trata de unir el crepisculo y la
aurora:

Del crepiscule azul que da la pauta
que los celestes €xtasis inspira;
bruma y tono menor —;toda la flautal,
y Aurora, hija del Sol —jtoda la lira!

Pan. en esta poesia ha venido a significar el anuncio de la noche, la Tuna
—enigma, oscuridad-— mientras que Apolo —sol, luz— pasard a serlo del
dia. Ambos ya dcjan de ser simbolos de los mitos, para pasar a representar
los elementos que compendian la dualidad poética, y cuyo eje de unién es el
propio Dario. Ninguno de los dos mitos apareceran citados, tan sélo los
instrumentos que les son propios, con lo que logra asimilarse a ambos y al
mismo tiempo convencernos —pucs ¢l simbolo funciona ahora con caracte-
res humanizadores— y hacernos participes —por el contenido universal de
lo expresado— de su sentimiento subjetivo.

De este modo convierte lo aparentemente objetivo, la «representacién»
—scgrin la cita de Schopenhauver que he senalado anteriormente-— en
verdadera existencia, marcada por un tiempo (crepidsculo y aurora) y un
espacio (materialidad y realidad viva det poeta v de la poesia) concretos y
cotidianos. Para subrayar mds atdn este intcnto de manifestar fo experien-
ctal los mitos ya no se citan sino a través de sus simbolos {flauta. lira}, de
modo que pueda ofrecer una mayor credibilidad su asimilacién a los
mitos. D¢ este modo el nuevo mito, el poeta, se ha admitido previa y
tdcitamenite.

Sien Azul csta asimilacion tan sélo se «documentabax, esto es, estable-
cia las «bases» del proceso, en Prosas profanas resulta ser una constante que
se repile cn ¢l mismo orden: primero se cxpresa la significacidn simbdlica
del mito y posteriormente se aplica al poeta o a sus allegados. Pues, como
subraya la cita de Pindaro que el propio Dario introduce en su «Oda a
Mitre»: «Los dioses y los hombres tienen un mismo origens.
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2. Ellirio y el cisne como signo

El cisne!?, al igual que otros simbolos darianos que hemos reschado
brevemcnte como la mariposa o la isla de oro, va evolucionando a lo largo
de su poesia. Aparece claramente en «Era un aire suave», como descripeién
de un paisaje gue anticipa la reunién con el amor;

y ¢l ¢birneo cisne, sobre ¢l quiete estanque,
como blanca géndola imprima su estela,
la marcuesa alegre llegard al boscaje, ete.

Imagen que en «Divagacién» comienza a adquirir el aspecto de paisaje
cultural o de recreacién del pasado que lo convierte en un simbolo comple-
jo. La primera estrofa que indico presenta una ambientacién similar a «Yo
persigo una forman:

la luz de nieve que del ciclo llega

¥ bana a una hermosura que suspira
la queja vaga que 4 la noche entrega
Loreley en la lengua de la liras

«Y sobre el agua azul, ¢l caballero
Lohengrin; y su cisne, cual si fuesc

un cincelado témpano viajero,

con su cucllo enarcado en forma de csc.

Como indica Salvador Jofre {p. 81), siguiendo a Jitrik, el proyecto fono-
céntrico (en cuanto a la premeditada utilizacion de determinados fonemas
que cooperen a la musicalidad) de la S —S en relacidn con el simbolo del
cisne— se resume en fa corte de Luis de Baviera, personaje modélico ™ que
aparecerd cn «Blasdn», donde surgen de modo temprano alguno de los
términos de «Yo persigo una formas, especialmente ¢n la visién ambiental
del lago'#, como es la repeticién de «boga» quc otorga por su musicalidad y
su fonética un ritmo mds pausado al del cisne que atraviesa el estanque vy
que surgia como preludio de la accidn de la marquesa Eulalia («y el ebiirneo

2 El estudio del cisne como simbolo helénico aparcce entre oiros en el anilisis de Pedro
Salinas, sobve La poesia de Rubén Dario. Ricardo Gullén en un articulo sobre «Simbolismo y
Modernismo», apuntaba una génesis del cisne comeo simbelo en i litcratura cspanola e
hispanoamericana. La visidn que trato de ofrecer es en relacion con lo visual y lo icdnico, como
evoluctdn, mds que como significado, aspecto este dltimo que se ha venido trabajando tradicio-
nalmente.

' Moddlico en el sentido de que el poema dedicado a la condesa de Peralta parece
pretender de ella su mecenazgo, especialmente por ¢l simbolismo que surge en la altima estrofa.

4 Ricardo Gullén sefialaba respecto al lago que «son ¥ no son los del romanticismo —se
refiere 2 Juan Ramoén— (...) los de Unamuno y San Manuel Bueno. junto al legendario de
Sanabria, donde la noche de San Juan las almas en estado de gracia pueden oir los cantos de la
ctudad sumergida. Lago, peco “mdgico™, apto para servir de escenario al canto v afiader
alimente at suefio» (p. 227).
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cisne, sobre el quieto estanque / como blanca géndola imprima su estela / la
marquesa alegre.. »):

Boga v boga cn cl lage sonoro
donde ¢! suciio 4 los tristes cspera,
donde aguarda una géndola de oro
a la novia de Luis dc Baviera.

El paso hacia la simplificacién del simbolo lo encontramos en «Bou-
quet», donde de acuerdo con el titulo se trata de comparar la figura cisnica
con otros elementos: cirios y lirios. Pero ya hay una focalizacién, el cisne
pasa a estar simbolizado de modo metonimico por su cuello:

Cirios, cirios blancos, blancos, blancos lirios,
cucllos de los cisnes, margarita en flor.

Este serfa cl primer paso de la relacién entre la imagen del lirio . como
cisne —centrado en la simbiosis cuello/tallo— y ¢l contorno de una estrella
(«margarita en flor») que veremos posteriormente. Simbolos relacionados,
pues ya en ¢l poema «Margaritar, la flor es simbolo de la estrella, y ésta —la
estrella— a su vez, como ya indicé Marasso, simboliza a su mujer, Rafaela
Contreras.

La imagen que relaciona al hrio y al cisne, es continua, vuelve a surgir en
su poecma amoroso «El poeta pregunta por Stella» '* cuyos versos, curiosa-
mente, también terminan en una interrogacion:

Lirio divino, lirio de las Anunciaciones:
lirio, florido principe,
hermuno perfumado de lus estrellas castas,
joya de los abriles.
A ti Tas blancas dianas de los parques ducales,
los cuellos de los cisnes,
las misticas estrofas de cdnticos celestes,»
;has visto acaso ¢l vuelo del alma de mi Stella,
la hermana de Ligeia, por quien mi canto a vcees €8 tan triste?

La relacidn, por Gliimo, entre el cisne y la poesia nueva surge en «El
cisnes: por tanto, podemos observar una paulatina evolucion desde la visién
del cisne como imagen descriptiva, a la apropiacion de! mismo como simbolo,
que tiende a la fragmentacién de la imagen a través dei cuello, como clemento
que le tipifica y que puede olorgar otra variedad de significados, como su
cquiparacién con el lirio, pasando ambos a simbolizar al poeta y su amada.
Asi el lirio, de nuevo, surgird en relacién con la muerte (lo que apunta a lo
simbdlico como expresién de lo experiencial, no poético).

13 ). Giordano {p. 135-137), schialaba ia relacién entre lirio ¥ estrella, como simbolos ambos
de Rafaela Contreras. y a su vez como «notivos auroralcss.
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Otro lieva
und caja
en que va. dolorosa difunta,
como un muerte lirio, la pobre Esperanza {La pdgina blanca)

Relacidn del lirio con la muerte que contradice el sentido de la flor como
«auroral y anunciadora» {(Giordano, p. 191) (;tal vez de esta dialogia surge
su relacion con la esperanza?), cuya necrofilia puede estar relacionada con
la propia vida del poeta, la muerte de Rafaela: «El lirio es la llama pdlida y
eterna de las virgenes y encarna todo el dolor y la felicidad celeste de 1a
catarsis de la muerte en el alba» (k. p. 193)

Esta relacién lirie-muerte, puede no ser tan aparentcmente casual, o
estar tan influida por la propia vida vy la experiencia dariana. Simbolo de la
pureza como seitala Lily Litvak '®, también en Juan Ramén Jiménez lirio y
muertc se relacionan:

De aquel lirio de mi infancia
que murié con la inogencia. (J.R.E: Rimas, p. 81)

Chevalier, en su Diccionario de simbolos asi mismo relaciona lirio con
pureza, «aparece en Boehme o Silesius como simbolo de fa pureza celeste»
(p. 651), pero también con el amor imposible. pues, afiadido a la «simbélica
de las aguas», puede ser la flor «del amor, de un amor intenso, pero que en
su ambigiiedad puede no realizarse, rechazarse o sublimarses» (p. 652), en su
contenido y complicacidn simbdlica, atn acepta otra complementacion sig-
nificativa, decisivo por su referencia a cierto hermetismo ortodoxo: «estd
relacionado con ¢l drbol de la vida'’ plantado en el paraiso» (p. 652).

Asl lo mds curioso del lirio, en mi opimion, es s relacién con otros dos
simbolos darianos: la estretta, emblema que reficre a su mujer, Rafaela
Contreras (visidn del astro como cternidad, o como lirio, si se ata a lo
caduco), y ¢l cisne como imagen del poeta o como imagen de lo cnigmdtico.
La forma det lirio, visto de cerca, focalizado, se puede relacionar con la
estrella —y con la margarita—, pero observado desde lejos y st tomamos
exclusivamente su contorno podemos asemejarlo al cucllo del cisne, de

1 «Desde “Jardings galantes™, junto con las flores de significaciones sensuales, aparece
otra serie que gencrabmente se relaciona con los valores de castidad v pureza, Estd formulada
¢n general, por flores blancas o nocturnas: ¢l lirio, el jazmin. la azucena, fa rosa bianca» (p. 30).
Espafia 1900..., op. cit.

Pero el lirio como flor de la muerte también aparece en Jaimes Freyre, como en «Lustrals
(Castalia Barbara), donde el beso «negros («Sobre sus negros labios / posé los labios mios»), de
la «vision» contagia de frialdad y muerte al poeta: «Entonces / sc embianquecid mi vida como
un lirio». Los gjemplos podrian multipticarse.

'T Eldrbol de la vida —-presente en diversas mitologias— se relaciona con la cruz de Cristo
como redentora, en este sentide el arbol de la vida tendria un papel de salvador y en su
conexidn con €l el lirio.
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modo que ambos simbolos se unen en lo que se refierc a su figura, siempre y
cuande no sc focalice. Lo curiose es que en ambas imdgenes Dario se centra
en el cucllo (cisne) o en el tallo (lirio}. Si el lirio aparece como simbolo de la
mujer amada, el cisne surge como imagen de lo poético puro'® o bien, del
poeta; v ambos suelen darse, en Prosas profanas, dentro de una misma
composicion. De este modo es fdcil deducir la unién de ambos, al poder
adoptar indistintamentie uno la figura del otro.

El término bogar aplicado al cisne es ahora el de la barca del suefio'®
(que podria simbolizar una inicial cosificacién del ave, ¥ con ello su cambio
hacia el signo). Por otro lado, el poeta pasa a identificarse en su iluminacién
«inicidtica» con ¢l «ave de la luna» {;cisne o reflejo de ta luna?). El simbolo
deja de estar en movimiento para adoptar la actitud estdtica de la contem-
placién v de la unién con el Todo: «y en mi alma reposa la luz, como
reposa, ¢l ave de la luna sobre un lago tranquilo». Por tanto el bogar del
cisne se ha trasladado a la barca, dejando al ave en una misteriosa quietud,
lo que apoya su estabilidad como signo de interrogacidn.

Signo que ya se habia maugurado en la S de «Divagacién», Si bien
habria que afiadir gque la S seria un primer signo (contiene en sf la forma de
dos signos de interrogacidn unidos: ¢l que abre la pregunta y cl que la
cierra), relacionado con la figura del cisne. Por analogia cl cuello —teniendo
en cuenta la simplicidad de su forma— orientaria hacia el signo, si bien en
gste primer poema su caracter interrogativo no quedarfa especificado, moti-
vo por el que ¢l poeta habria de hacerlo evolucionar hasta su relacién
simbdlica total:

¢! cuello del gran cisne blanco que me interroga2°

'8 pydiera existir una simbiosis entre ambos simbolos, en el que el cisne seria Rubén y el
lirio Rafacla. pero que a la muerte de csta se intercambiarfan., adoptando el cisne el cardcter del
lirio, como estatismo. De este modo la interrogacidén del cisne adquirirfa una nueva dimensicn
en su contornoe humanizador. Esta relacion entre ambos simbolos no pretende ir mds alld de
und mera sugerencia,

" A la visién del cisne como «barca» colaboran poemas anteriores, asi en «Fra un aire
SUAVE»]

¢l chirneo cisne, sobre ¢l quicto estanque,
como blanca géndola imprime su estela

o lambién en «Divagacions:

... ¥ su cisne, cual si fuese
un cincelado témpano viajero

2% En mi opinién es su «estrella», quien ahora como cisne, desde ¢l mds alld le interroga.
Pero a4 su vez sc interroga en la identificacién entre el pocta y su amada. es también el pocta
IMNIErso ¢ U procesoe casi inicidtico, duminado: «y en mi dlma reposa la luz, como repasa /el
ave de la luna en un lago tranguilo». En cualquicer caso considero que no es errado pensar en el
emblema como mito en toda su acepeidn trascendental, es decir como figura que interroga
desde otra dimensién,
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Este verso final se continda en su evolucién en Cantos de Vida y Esperan-
za en el primer poema de «Los cisnes» con el famoso

.Qué signo haces, oh Cisne, con tu encorvado cuello
al paso de los tristes y errantes sofiadores?

Pero cn este poema lo decisivo no es ya el simbolo, esto es, la relacion
analégica entre el cuello del cisne v el signo de interrogacion, sino que la
importancia del cisne viene marcada por su caracter de pregunta, csto es, de
signo. Ya no exite la esperanza de una respuesta por parte del poeta, sino
que sc convierte en una pregunta eterna y continuada, pues el poeta en vez
de contestar, pregunta a su vez al cisne sobre su signo —esto cs, sobre cl
contenido de un enigma incontestable—?'. De esta manera se cierra el
circulo, pero sc avanza de un modo decisivo hacia la imagen pldstica de la
vanguardia que elimina toda alegoria, para presentar una condensacion
formal dc la cadena analdgica??. Por otra parteesta evolucion hacia lo
signico no implica su desaparicién como simbolo, puesto que en ¢l mismo
poema, como simbolo.el cisne evoluciona hacia un contenido diferente, lo
social: representante de lo aristocritico, es cierto, pero también de lo hispa-
no frentc a lo anglosajén??.

La tendencia a convertir la idea en imagen pléstica existia ya, como
seftala O, Paz?*, en Holderlin y Wordsworth. O. Paz se referia a una «vision
analdgicar, hasta cierto punto intelectual, abstracta («La analogia no sélo
es una sintaxis césmica: también es una prosodia. Si el universo es un texto
o lejido de signos, la rotacion de esos signos estd regida por el ritmo. El
mundo es un poema; 4 su vez, el poema es un mundo de ritmos y simbolos.
correspondencia y analogia no son sino nombres del ritmo universal», p. 97,
Los hijos...). Recientemente J. O. Jiménez venia a afadir un nuevo dato a la
conyvetsion de la idea en imagen v a la relacion de ésta con la analogfa: 1a
plasticidad, aplicada a Marti, pero que del mismo modo podemos aplicar a
Dario: esta preceminencia de lo pldstico sobre lo discursivo (Fina Garcia
Marruz), s¢ orienta «a corporizar visual o pldticamente los negativos y a la
vez estimulantes efectos {...) que, a cscala universal, ha de producir esa crisis
de la fc que conduce a la angustia» (p. 42).

yo interrogo a la Esfinge que ¢l porvenir espera
con la interrogacidn de tu cuello divino

22 Cfr. Bousofio, Carlos; Surrealismo poélico v simbolizacion. Madrid, Gredos.

23 No deja de ser curioso que cf litio en la caja de la Esperanza, que habia iniciado en este
poema su relucidn con ¢l cisne, pase ahora come cisne a relacionarse también con la Esperan-
za, de este modo, ¢l cambio hacia una preocupacion social por parle de Dario serfa aan mds
clara, pues pasarfa. de lo particular filoséfico a lo humano filosdfico, apoyado en un tema de
«modax» en la época: lo racial.

** «en ambos el pensamiento tiende a convertirse en imagen sensibles, p. 93, Los hijos
del Timo,
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Tendencia a lo pldstico que tiende a convertir la imagen en una vision casi
estdtica, por ejemplo en el caracol equiparado al corazén, la analogia se
establece no tanto respecto a Ja forma como en cuanto a la funcion que
desarrolian, como sefiala Giordano: «Caracol y corazén son dos materialida-
des en las que se integra lo multiple ¢n una umdad primera desde donde tales
multiplicidades son constantemente impulsadas: el corazén impulsando el
movimiento de la sangre, v el caracol, los sones del mar y del aire» (p. 139).
De este modo el estatismo del cuello del cisne se transforma en dinamismo,
esto es, en imagen dindmica (aungue sea tan débil como el latido del corazén),
tipo muy cercano ya a la Vanguardia, si bien todavia se hace hincapié no en
lo dindmico, sing en lo estdtico: la forma. El dinamismo se obtiene por la
necesidad de relacion entre corazén y caracol, no por la cita expresa de una
accidn, Un dinamismao similar —esto es por el conocimiento que tenemos de
su funcién— lo podemos encontrar en el ejemplo siguiente de Vallgjo.

La importancia de esta evolucidén del simbolo a signo, asi como la
consciencia que de la misma tuvieron sus contemporineos viene marcada
por la presencia de producciones similares en Vallejo, donde si podemos
apreciar un tipo de imagen dindmica, incluso en poemas aparentemente
fieles al modernismo como «Avestruzr (cuya asimilacién fonética a
«Ataud», nos harfa pensar en el empeifio fonocéntrico subrayado por Jitrik
—si bien agui con una clara intencién analégica no necesariamente tenden-
te a lo ritmico y con uno de los clementos relacionados elidido— que asi
mismo surgia en Dario):

mafiana que no lenga yo a quicn volver los ojos
cuando abra su gran O de burla el atadd

En ¢! verso de Vallgjo encontramos un nuevoe aporte: la accién de un
elemento aparentemente estético, la O, que ademds es un signo, si bien ahora
se trata de otorgarle un nuevo contenido simbdlico dada su relacidén con
«ataud». Esla relacion supone la reversion del proceso que la imagen simbdéli-
ca del cisne habia supuesto en Dario (de clemento dindmico a elemento
estdtico, 1o que seguramene viene condicionado por su caracter de emblema).
Pero ademds cs un signo que se transforma en imagen, ¢ imagen que contiene
varios elementos ya claramente vanguardistas: No habria sino que comparar
cl verso de Vallgjo con el cuadro de Miinch: «El grito». De heche esta imagen
s¢ relaciona con la imagen del expresionismo que define Modern:

Ofrece el pensar y ¢l sentir subjetivo sobre las cosas: las ideas de las cosas,
presenics en una conclencia cspeculativa (..) lo que ve son imdgenes lanzadas
desdce el interior al espacio, como por una linterna magica (p. 14 Modern).

En definitiva, creo que desde el Modernismo y, concretamente, desde el
Modernismo dariano, se puede hablar dc una evolucién motivada por la
necesidad de novedad y de originalidad: «Con los modernistas comienza el
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culto a lo nuevo, ¢l imperativo de originalidad. El arte se avecina a la moda,
quc es su nexo con el mudadizo presente; busca la perduracion a través de
lo mds perentorio» (...} porque la realidad s¢ ha vuelto sindnimo de contin-
gencia y transitoriedad. El mundo occidental vive una temporalidad distin-
ta, cuya consecuencia ideoldgica es la crisis de la alirmacion y de las ideas
netas, la relativizacién de todos los absolutos» (Yurkievich, p. 15). Este
cambio temporal serd 1o que provoque, en mi opinidén, casi de modo «necce-
sario» y «obligado», la transformacién del simbolo hacia la imagen de
Vanguardia, cuya ultima evolucién la tendriamos en la imagen surrealista.
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