
Recreacióne iniciación:
la imagen como consecuenciadariana

Si al estudiarcualquierautor, uno de los aspectosmás interesanteses el
tratamientotemporal,en el casodel Modernismoresultadecisivo,más aún
sí consideramosla cercaníade teoríasfilosóficasespecíficamentetemporales
como las de Russell y Bergson.El propio movimiento,Modernismo,lleva
en su titulo una demarcación de época y de hecho. Como señala
Múller.Bergh indica el final de una etapahistórica: «El Modernismoen el
mundohispánicoes a la vez la apoteosisy la liquidación del romanticismo,
del realismo y de toda la herenciadel siglo xix» (p. 150). Y Yurkievich
resaltabaaúnmásla ideade progresohaciael futuro: «el modernismoporta
los gérmenesde la primeravanguardia»(p. II. A travésde la trama...).Esta
relacióncon la Vanguardiasuponeunaevolución respectoa la otra vertien-
te: la búsquedade un tiempo ideal, o lo que es igual, la recreacióndel
pasadoque voy a señalar.

LA RECREACIÓN DEL PASADO

El tiempo ideal estabacentrado para los románticos en el pretérito,
como lógica consecuenciade la tendenciarománticaa lo sentimental(la
añoranzay la melancolíacomo sentimientosrelacionadoscon el pasado
perdidoo conocido,o la recreaciónde un medievo,como tiempooriginario
y puro). Por lo tanto,un tiemponatural,o un tiempo históricoque se recrea
en su propio pasado,sin orientarsehaciael presente,puestoque se gozaen
su misma nostalgia.Por el contrario,el tiempo ideal de los modernistassi
bien se encuentraasí mismo en la recreacióndel pasado,esuna recreación
que seorientahaciael presente,un tiempoejemplarno basadotanto en su
modelajehistórico (no secentraexclusivamenteen los hechos)como en su
recreacióncomo espaciocultural —como indicara Salinas—.Es decir, un
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tiempo mítico en lo que los mitos contienende símbolo, como ya había
subrayadoNietzsche (El origen de la tragedia). Pero no el tiempo mitico
quetienerelacióncon la naturaleza(en esteaspectopodemosencontrar,sin
lugara dudas,manifestacionesrotnánticas),sino el tiempo «artificial» crea-
do por la mano del genio.

En este sentido es un tiempo que se trata conservar,no sólo como
simple evocación —lo que seria propio del romanticismo— sino como
símbolo de unasituación del pasadoque se pretenderelacionaranalógica-
mentecon el presente.En definitiva un tiempo cuyarecreaciónhistóricase
centraespecialmenteen lo cultural, productode la ~<custodiade la memoria
individual y colectiva, de los arquetiposa los que vuelve el poeta en las
épocasdel triunfo de la aparienciay de la materia»,esto es,la memoriaque
el poeta llega a experimentar«ya como vagasoledad,ya como conciencia
expresivade su gente»(G. Allegra: pp. 77-78). En otro lugar he subrayado
quea Darío no le interesatanto «la adecuaciónhistórica»,es decir, la copia
fiel y documentadade un momentohistórico,sino la «adecuaciónartística»,
si tenemosen cuentaque para los modernistasel arte por principio, es un
arteabsoluto,por encimade la historia,dondeno sólo encontramosla total
objetividad, la Verdad, sino el conocimiento y la sabiduría (R. Oviedo.
p. 271).Seráen un momentoposterior,en unaevolución,cuandoel momen-
to histórico, concreto y actual, adquierauna importanciamayor.

El tiemporecreado,no es sólo una formadeconexiónartística,de logro
armónico,sinouna«torrede marfil», pero no se trata de un torremarfilismo
como simple y superficial evasión,sino en un sentido que podríamostildar
de existencial,ya que se trata de recrearuna vida ejemplar(que funciona
como símbolo modélico) objetivada,que escapaal sentimientosubjetivo, y
por tanto, al dolor, como subrayaSchopenhauer:«la vida en sí, la voluntad
y la existenciamisma son un dolor perpetuo(...), pero esta misma vida
consideradacomo mera representacióno reproducidapor el arte, seeman-
cípadel dolor y constituyeun espectáculoimportante.Estelado del inundo
quecae bajo el conocimientopuro, y su reproducciónpor el arte (...) es el
elementodel artista,el espectáculode la objetivaciónde la voluntadcautiva
(...) y mientrasestacontemplacióndura,él mismo es el que se haceel gasto
de la representación,es decir, es esa misma voluntad que se objetiva y
permaneceen constantesufrimiento. Ese conocimiento puro, profundo y
verdaderode la esenciadel mundo se convierteen el fin del artista» (Scho-
penhauer,p. 211). De ahí tambiénla importanciaquese otorga a lo teatral,
a lo gestualo a lo dramático,que permitenobservarla existenciacomo si de
una obra de arte —o una representaciónajena—se tratase.Teatralización
qu~ pod~~ ~s observarporejempioenlautihzación Ue lospersonajesdela
Comediadel Arte (gestualesy modernos),así como en las acotacioneso las
vocesdialogantesque aparecenen los poemasde Darío.

No voy a reiteraraquí la justificación y el análisisde la recreacióndel
pasadoque trabajaDarío en los cuentosde Azulí. sino tan sólo a añadir
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una ligera apreciación,que en mi opinión ayala la afirmación de un pro-
pósito dariano de recreaciónde modelosculturaleso literarios: en primer
lugar la propia caracterizaciónque hacede los cuentos.Así «El rey bur-
gués»,seráun «Cuentoalegre»,aunqueesamismacaracterización:«alegre»,
si tenemosen cuenta el final trágico del propio protagonista(el poeta
romántico que sucumbeante la actitud positivista y neoclásica—academi-
cista—del rey burgués),escuandomenosuna antítesisconceptualquenos
hace centrarnos,precisamenteen la «desatinada»caracterización(como
forma, tal vez, de caracterizarun nuevo tipo de cuento). Pero el intento de
escribir relatosque respondana un cánon,continúaen el «Cuentogriego»
—esto es el del «Sátirosordo»—,mientrasque «cuentoparisiense»,lo será
el de «La ninfa». A partir de «El fardo», terminan las caracterizaciones,lo
que no ha impedidoa la crítica reconocerciertosrasgosdel naturalismoen
estecuento2.Es posiblequeunavezorientadoel lector haciala caracteriza-
ción, Darío pensaseque no era necesarioofrecerle más «pistas». De igual
modo, sin gran esfuerzo,se puedeadmitir «El rubí» como la recreaciónde
un mito (dividido curiosamente,en cinco escenas,como si de una tragedia
clásica se tratase). Esto no es óbice para que otros cuentos sean más
difícilmente clasificables como es el caso de «Palomasblancasy garzas
morenas».Sea cual fuere el propósitode Darío no deja de llamar la aten-
ción que él mismo señalaraun cánoncultural a determinadoscuentos,del
mismo modoque «En Chile. En buscade cuadros»,lo quetrata de recrear
son unas determinadastécnicas pictóricas (paralelasen literatura a las
épocasliterariaso culturales):«Acuarela»,«Aguafuerte»,«Al carbón»,etc.
así como una seriede temaspictóricos: «Paisaje»,«La cabeza»,«Naturaleza
muerta». Por tanto, nada extraño sería que su propósito en los cuentos
fuera similar: recreaciónde técnicasy temas,centradosbásicamenteen una
recreaciónde las etapasy los modelosliterarios más representativos:ro-
manticismo,realismo,utilitarismo neoclasicista,narraciónmítica, cuentode
hadas(«El palacio del sol»), modernismo,bohemia,mito, etc.

En este sentido Azul, efectivamente,como señalaSáinz de Medrano
«cierrael procesode iniciación de Darío» (p. 172), esto es, el procesode
iniciación en cuantoqueéstese entiendecomo etapaen la que adoptay da
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subrayabala diferenciay al mismotiempo la relaciónconel romanticismorespectoal tema del
tiempo, si bienel gran logro del Modernismoserá«la elación que establecenentrearmoníay
tiempo, de tal maneraque teniendo en cuentael conceptode analogía y aplicándolo a lo
temporal.tau 5db en la recreacióndel pasado1.1 podíanemicontrar los tiemposarmónicosque
buscaban.En delinitiva. su hallazgoradicaríaen la relaciónarmonía-temporalidad,que, por su
parte,llevaríaa la búsquedade una sincronizacióncultural y, por tanto,a la revalorizacióndel
objeto del pasado,pero en su aspectodearmonía en tíanseurso.Dicha armoníasólo podría
lograrsea travésde este sistema.»,p. 267.

2 Lida, Raimnundo RubénDarlo. Modtgrnismo.Camacas,Monte Avila, 1984, En esi.a obra,
subrayabaciertoscaracteresrelacionadoscon el naturalismo: «consoen El ftm rito, con dramatí-
zaemonq ime los i ransliguraen seresdeformes s>’ (p. 64).y perverso
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formaa su verdaderosistemaexpresivo.Peroasí mismo es unaobraque se
abre a su propio futuro poético. Por tanto, iniciación en dos acepciones:
como obra que nos sitúa y nos preparapara iniciar el camino de la poética
dariana,y como obra «denovedad»y experimentación.Aspectoesteúltimo
que rubrica Alvaro SalvadorJofreal analizarel momentoen quesurgeesta
obra y subrayarel impacto que «la especializacióntécnica»del positivismo
tuvo en la literatura (p. 20). La experimentación—cuya primera delimita-
ción como tal correspondióa la antigua teoría de A. l-lauser5—será un
decisivo rasgoque adquirirán las Vanguardias.Experimentaciónque pode-
mos observartempranamenteen la mezclaque realiza de génerosen una
sola obra (el casode Azul) y que no volverá a repetir con esaprofusión,
posiblementepor no creerlonecesario.En realidadsu verdaderopropósito
experimental se centra en lograr la armonía: una «búsqueda»—como
señalaLogin Jrade—en principio dramática(...) ascendera la (...) frágil
unidad (...) amenazadasiemprepor la acechantediversidad»(p. 281). Pero
esta preocupaciónpor la armoníaunida a una búsqueday a un concreto
propósitoexperimental,hará que se aleje de aspectossuperficialesy obvios
como el verso o la prosa, para pasar a centrarseen la sustanciade lo
propiamentepoético: el símbolo y la imagen, en cuyo sistema analógico
profundizaráde tal modo que llegará a conectar—haciendoevolucionaral
símbolo— con la Vanguardia.

Esta experimentaciónrespectoal símbolo conectacon la utilizada por
las Vanguardiasliterariasdel xx, puestoque tienen en común la progresiva
importanciaque seotorgaal lenguaje:el futurismo hablaráde «palabrasen
libertad», a partir de 1912, cl expresionismo,en palabrasde Gliksohn,
afirmará una estética«de la distorsion, du paroxysme.du cri.» (p. 7). al
tiempoque Kandinsky,en su ensayo«De lo espiritual en el arte» sugiereun
uso abstractode la palabra,basadoen la repetición,y por último el Da-
daismoante el fracasode la civilización occidental,buscarála infancia del
arte. fundamentándoseasí mismo, en la palabra como manifestaciónpri-
mordial de la cultura. La misma preocupaciónpor la palabra que había
aparecidoen el Creacionismoo en el Ultraísmo.

En cualquiercaso,se trata de devolverla sustanciaal lenguaje,privado
desu verdaderosignificadopor las convencionessocialesy por la banaliza-
ción de la prensay los mediosde comunicación.De estemodo se trataráde
llegar a elaborarunautopia lingúistica en la quetendráun papeldestacado
e iniciador el Modernismo,

llauser subrayabala importancia (le la experimentaciónen las Vanguardias,mientras
que Octavio Pazse referíaa la «tradición de la ruptura» ~a partir del Romanticismno,lo que
nos si i ha en una cierta ambigtiedad.si consideramosel mayor impacto rupturista de la
Vanguardia~. Amboselementosse puedenconsiderarigualmentedecisivos,si bienla ~<experi—
mentacion»podría datarsecon una certezamayor, puestoque lo experimental.como nocion
fundamental,seproducea partir del positivismocientificista,dadala necesidaddeestacaraete—
rística lxua el progreso.
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Preocupaciónpor el lenguaje, que si bien se había originado en el
Romanticismo,como investigaciónen el pasadonacional,se continuaráen
las afirmacionesneoplatónicasy neopitagóricasque buscabanla palabra
esencialy cuyo estudioaplicado a lo literario corresponderáa Nietzsche.
Esta tradición que trata de averiguar la palabra esencial, así como la
referencia a cierta investigación filológica —que nos orientaría hacia el
cientificismo, no exentode una relativa ironía—,apareceespecialmenteen
«El reino interior» dc Darío. El nicaragtiensese centraráen la definición de
dos términos: papemoresy bulbules, en un tono didáctico de verdadero
diccionario, introducido por una acotaciónde rangoteatral. Los versosen
los queaparecenlos pájaros,el intentode definición de los dos, nos produ-
cen una verdaderaextrañeza,aún mássi tenemosen cuentaqueDarío trata
de describirsu «reinointerior».

Si aplicamosa ambos términos las teorías de Erika Lorenz y las de
Jitrik, respectoa los sonidosy la musicalidadpodemnostambién destacar
que existe un sentido de evolución armónica:sonido p - sonido b (juego
visual a su vez, la p es una b invertida4) y alternanciade amboscon la r
(alternanciatambiénen las vocales,dondela única que se repite es la e, y
alternanciaen las consonantes,seguramentecon un sentidoonomatopéyico):

y entrelas ramas encantadas,papemores
cuyo cantoextasiarade amfor a los bulbules.
(Papemor:ave rara; Buíbules: ruiseñores)(p. 78)

Podemosconfirmar que Rubénañadea lo musical, (en estecaso,alter-
nanciade sonidos)generalmente,un aspectovisual, lo que resultadecisivo
en la evolución del símboloa la imageny que le conectacon la Vanguardia
—cuya técnica se funda especialmenteen una imagen—,a lo que incluso
añadeun contenidoexperimentalque tiende a lo lúdico. Por tanto, existen
unaseriedefundamentosvanguardistasqueya se encontrabanen la poética
de Darío, pero quehabránde evolucionar.Evolución quese verá favorecida
por el impacto del tiempo que les toca vivir (ruptura con la tradición,
filosofía del continuo progreso,sentido de crisis finisecular y occidental).

Su actitud experimentaly creadorarespectoal lenguaje,viene a confir-
marseen el prólogo a El CantoErrante,dondeconscientede la apariciónde

Seria tal vez deniasiadoatrevido utilizar las relacionesde la grafía P (mayúscula)y B
(mayúscula)con la R (mayúscula)~quc es un término medio entrela 1> y la B~ inicial tanio
de R uí hémi como de Rafaela.intentosde explicaciónque se motivan en la rarezade los versos
q ume ini rodumee en su relimo interior y que nos obligan u interpietarlos. (liii lón señalaba:«Algu—
nos enigmasrubendarianos(y ahora pienso en la vida del poeta)podrán aclararsecuando se
ienga en cuentalo que tantasvecesexpresóo insinuóen stm poesía.FI alejamientodeRifaelita
Contrerasy su tibio interéspor la joven esposaquizá se expliquenrecordandoque par él la
«hermamiade las vírgenesliliales» cantadaspor Edgar Poe estabamáscercade ser ángel que
sirena» (p. 93-94 Direcciones..Ade ser asíRafaelaestaríacomo «concepto»máscercade tos
símbolos.
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nuevos modos poéticos y de la posible confusión por parte de la crítica,
aclara: «Jamáshe manifestadoel culto exclusivo de la palabrapor la pala-
bra>~, y al mismo tiempo delimita su campode experimentación,frente a las
Vanguardiasmás propiamenterupturistas,al relacionarlacon un contenido:
«Mas la palabranacejuntamentecon la ideao coexistecon la idea»(p. 157).

INICIACIÓN Y AUTOTEXTUALIDAD

La visión del artista como mito, que ya he sttbrayado,en cierto modo
justifica la apreciaciónde toda su obra poéticacomo iniciación. Aspectos
como la recreacióndel pasado,presentan,en cierto modo, este que po-
dríamosllamar «carácteriniciático» en la obra de Darío, puestoque ade-
más viene a coincidir con la tendenciade la épocaen lo que sc refiere a
doctrinasesotéricas,ocultistaso teosóficas.Es decir, existiráuna lógica,una
con-secuenciao sí se quiere una coincidenciacon su tiempo histórico. La
idea decaminoo de introducciónen una determinadamateriaes así mismo
colateral a las teorías cientificistas del positivismo filosófico. Es decir, el
positivismo formula la necesidadde una serie de etapasprogresivaspara
lograr el conocimientoen una determinadamateria, para finalizar en la
~<especialización».Por tanto, no seria absurdopensaren estecaracter de
Iniciación que puedenllevar consigodeterminadasobras,y que nos ofrecen
las clavesnecesariaspara el desvelamientode la idea del autor, en ello no
dejadeexistir un cierto caracterlúdico quellevará,en la Vanguardiay en la
literatura posterior, al juego con cl receptor.

Pero,además,la ordenaciónpoética,dentro de cadalibro, no es anec-
dótica, sino que respondea una cierta motivación explicativa. Lleva a
cabolo que podríamosllamar: tareadidáctica hacia el lector5:una poesía
anterior, explica el conceptoincluido en otra que le sigue, con lo que a la
vez completa y enriqueceel símbolo o la imagen.Lo que Ann Jefferson
titula con el nombrede «sister-textuality»,y quetal vezestémás cercanoa
la «autoreferencialidad»o a la «autointertextualidad».Esteorden respon-
dería,así mismo a su deseode «iniciar» al lector en los contenidos«ocul-
tos» de su poética. No en vano Darío afirmará en el prólogo a Prosas
profanas, la frase tan frecuentementerepetida:«Bufe cl eunuco:cuando
una tnusa te de un hijo, quedenlas otras ocho encinta.»Fraseque puede
entenderseno sólo en el sentidode creatividad multiplicativa, sino tam-
bién en el sentidode re-laciónde un hallazgorespectoa otro (con un claro
sentido iniciático).

Cfr. Oviedo, p. 269. También ocurre lo mismo en visión (LI Canto Errante), dondeel
poetaen virtud de su amor humanologra la ascesisal amor divino, hastaformular versoscasi
paralelosa los que habíautilizado en «Venus»tÁzul). El cambio experimentadode un poemna-
no a oiro estriba en que se «crísimaniza»ej milo clásico Venus, por un símbolo simi]ar,
conectadocon la literatura iniciática: La dimitía comedia,
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1. La iniciación mítica

En esteprocesode iniciación podríamosseñalardos modos,el primero
había surgido en Azul y suponía la apropiación de una figura mítica por
partedel poeta, estoes, la narratividad,lo que seexpresasobreel mito, en
un primer poema,se aplicaen un poemaposterioral propio autor. Estoque
aparentementepudiera resultar anecdótico,sin embargo, resulta ser una
constanteen su obra. El segundoes algo más complejo y supone una
evolución o una complementaciónde un término, un símbolo o una idea.
Este último es el que consideromás decisivo y tal vez más novedoso,al ir
evolucinandopaulatinamentea signo o imagen<‘.

Respectoal primero y atendiendoa la idea nietzscheana2,el genio llega
a ser imagen de lo bello y consecuenciade una «enormeacumulaciónde
fuerzas»(El Crepúsculode los dioses),motivo por el quelogra crear«obras
que pareceninmovilizar el cursodel tiempo,con lo cual eleva lo individual
a la categoríade lo universal»(Schopenhauer,p. 185). De estemodo, nos
encontramoscon la visión del artistacomo «nuevomito» que logra ponerse
a la alturade Venusen el poemadel mismo titulo en Azul. Transformación
que tendrálugar, de igual modo, en aquellos personajescercanosal poeta.
En cualquiercasoconsideroque los cuentosy los poemasde Azul contienen
esecaracterinicial que subrayaraSalvadorJofre al hablarde la obracomo
«verdaderomanifiestodel modernismo»(p. 56).

A estaideadeiniciación colaborael poemaqueintroduceProsasProfa-
nas —«Era una aire suave»—en el que Noé Jitrik percibía lo que podría
titularse como «iniciación» musical, marcada por la alternanciade los
fonemasr/s y que le permitíanestablecerel carácterfonocéntricodel poema,
tendentea estableceruna formulación wagneriana8.Caracter,por tanto,
herméticoe iniciático queexplicaríaen cierto modola situación intenciona-
da del mismo como inicio del poemario, quedandosubrayado, de este
modo, la importanciade la musicalidadpor encimade otras manifestacio-
nes comunicativas.

Asimismo se puedendar estos dos procesosde iniciación unidos, como es el caso del
cisne,símbolode la bellezao símbolodel alma del poeta.

Li conocimientode Nietzschepor Darío viene aclarado por Debicki, y Dondomoifl
quienesseñalabanque el comiocimientodarianosobre Wagnerse debíaa Nietzsche«tal como
quedabarepresentadoen las revistas» Ip. 46) y respectoal filósofo apuntaban«Darío se
identificabacon Nieizschecosoadmiraciónpor la cultumagriegaclásicay por su amor a Italia
y a Francia:se inspirabaen la teoríadel filósofo acercadel espíritu superior,especialmentecon
respectoal arista ti Perono le sigueal filósofo en su abandonodel culto wagneriano.Esto
sugiere que los conoemmnmentosque tenía eí poeta de Nieizscheeran básicamentede segunda
mano, tratamientosperiodísticoscon toda seguridad»tp. 46). Por lo tanto el conocimiento
darianosobieNietzschey Wagner seoriginaríano en una proíundizacióndirectaen susobras,
sino en un relato superficial,seguramentemásconvenientea sim formulación literaria

Como asímismo indicó Frika Loreaz en: Rubén Darío b~úo el divino imperio de la
música
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La opinión de Jitrik nosconfirma en cierto modo la ~<iniciación».Pero
también iniciación quese pretendellevar a cabopara «convencernos»de la
transformacióndel poetay su mundoen mitos nuevos,de acuerdocon la
visión del poeta como vate que subrayan Allegra, Gullón o Gutiérrez
Girardot.

Un primer ejemplolo tenemosen «Sonatina»dondesi la princesa(como
elementomítico) trata de salir de su cárcel palaciegacomo manifiestaen
esteverso:~<¡Oh,quien fuerahipsipila quedejó la crisálida!»,en «Dicemía».
la misma imagense atribuyeal poeta(como nuevo mito):

Mi pobre alma pálida
era tina crisálida,
Luego, mariposa

De estamanera,el artista logra equipararsea los mitos, que a su vezse
puedencompletaren su significación a través de otros poemas.En esta
búsquedade la totalidad del sentido,encontramosesecaracterde iniciación
que presentala poéticadariana.Tomandoel mismo símbolode la maripo-
sa, en «El reino interior», las siete virtudes se verán atraídaspor los siete
pecadoscapitales:

y el alma mía quedapensativaa su paso
Oh! ¿Quéhay en ti. alma mía?

Oh! ¿Qué hay en ti. mi pobreinfanta misteriosa?
¿Acasopiensasen la blancateoría’?
¿Acaso
los brillantes mamiceboste atraen,mariposa?

Por lo tanto de la imagen aparentementebanal de la mariposacomo
personificacióndel deseode libertad por parte de la princesa,se pasaráa
una imprecisión,en que la mariposapasaa sersímbolo del alma del poeta
—con lo que logra asimilarse al mito—, para finalmente simbolizar la
indecisión del poeta, ya no centradoen algo superficial o anecdótico,sino
en los lemastrascendentalesde la existencia:la dicotomíaentreel Bien y el
Mal y la desíntonízaciónentre las tendenciasdel alma y las del cuerpo,
envueltasen la problemáticade la difícil armonía. Porotra partees suma-
mente significativo que la formulación de la idea se llene de signos de
interrogación,tema al que volveremosposteriormente.

Pero no sólo eí poeta, también la personaamadapuedetransformarse
en un mito, mito, en el casoque presentoa continuación, tambiéncreado
por el poeta:

En «Era un airesuave»,la marquesaEulalia —quiense va transforman-
do poco a poco en «la divina Eulalia»—,tiene por carácterfundamentalla
risa y está rodeadapor una efigie que resultabastantellamativa: «ríe en su
máscaraTérmino barbudo».En el siguientepoema—«Divagación»—ve-
moscómo la característicade «la divina Eulalia» se trasladaa la persona
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amada,si bien pierdela risa el sentidode«enigma»quedichamanifestación
habíatenido en la anterior poesía:

Y pues amasreír, ríe, y la brisa
lleve el son de los líricos cristales
detu reír, y haga temblar la risa
la barbade los Términos joviales Ip. 39—40)

2. El símbolo: La isla de oro

Algo similar ocurrecon la «Isla de oro», queapareceprimeroen «En el
país del sol», como símbolo de la localizaciónpoéticaideal:

En el jardín del rey de la isla de Oro,
¡Oh mi ensueñoque adoro!

La isla de oro, como símbolo, ira adquiriendootras connotacionesen
«El Coloquio de los Centauros»,como es bien sabido, lugar de la utopía9
que adopta,en estepoema,segúnMarini Palmieri, caracteresesotéricos.La
isla centra el final de un largo camino iniciático, en el que se tratan de
deslindary armonizarlos grandesenigmas:el amor, la vida y la muerte.El
poema mantiene una estructuracircular que lograr cerrar —así mismo
como isla, lugar cerradoy continuo, sin escape—los temasdesarrollados.
Esta estructuracircularviene ofrecidapor una iniciación poéticaa travésde
los sentidos(fundamentalmenteel oído, unido a la vista,¿olfatopor el laurel
florecido—implícito en el color rosa—?),cuyosobjetosvuelven a presentar-
se al final:

En ia isla en que detienesu esquife el argonauta
del inmortal Ensueño,donde la eternapauta
de las eternasliras se escucha:—isla de Oro
en que cl iritón erigesu caracol sonoro.,,

st, galopeal aime guie reposa
despierta,y estremecela hoja del laurel rosa

Quimón
Calladaslas bocinas a los tritones gratas,
calladaslas sirenasdc labios escarlatas,
los carrillos de Eolo desinflados,digamos
junto al laurel de inmarcesiblesramos

~<Isla,entidad cerradasobresí misma.como círculo autónomoque elige el poetapara
mnsistiren la unidadde la Creaciónuniversal.Aspectono tanclaro, puesen Revelación’,del
El Canto Errante, Panle descubrequeel Dios creadorseencuentraen cl alma(leí hombrecuyo
simbolismo recuerdaaquí a Ja DeJosapolínea»(p. 83> Marini Palmieri, LI Modcrn¿snzo
literario Iiispa’moaruer,ca,Io.
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Versosque tienen su correlatoen el final del poema y que suponenel
cierredel circulo —imagenrelacionadatambiéncon la isla—. El círculo será
la figura que correspondeal símbolo por excelenciadel platonismoy. así
mismo, la estructuraformal del Coloquio correspondeal círculo. Incluso
relacionescon las doctrinas plátónicasse puedenobservaren el sistema
empleado:el diálogo

vuelve a inflar sus carrillos y sus odres Eolo.
A lo lejos, un lemplo de mármol se divisa
entrelaureles-rosaque hacecantarla brisa

y por el llano extensovan en tropel Sonoro
los Centauros, y al paso.tiembla la isla de Oro.

Este mareo—la isla— que rodeael «coloquio»,pasaráen ~<Marina»a
ser el paisajeen el que se desenvuelveel poeta, de modo que podemosal
menosintuir la equiparacióndel artista con lo mitico:

Saludabami vasode las brisasel coro
y a dos carrillos dabaredondeza las velas.

Y les dije a las brisas: ~<SopIad.sopladmásfnertc;
soplar hacialas costasde la isla de la Vida.»
Y en la playa quedabadesoladay perdida,
una ilusión que aullaba como un perro a la Muerte! (p 92).

Finalmente, recordar que su «Isla de Oro», en una etapa posterior,
llegará a representarun lugar concretoen el mundo, y este caracterde
concreciónse puedeanalizar,no sólo en esteejemplo,sino en otrasproduc-
cionesde la misma épocacomo evolución quepaulatinamentetenderáa un
acercamientoa lo cotidiano.Así en «La canción de los pinos», la Isla de
Oro se ha transformadoen Mallorca.haciendoevolucionarel símbolohacia
una realidad:

Cuandoen mis errantespasosperegrinos
la isla Dorada me ha dadoun rincón
desonar mis suenos.encontrélos pinos.
los pinos amadosde ini corazón

Darío comienzaa valorar lo cotidiano, su experienciavital, sus lugares
de refugio y descanso.Concienciade la existenciacomo valor en si —surgi-
da a partir de Cantosde Vida y Esperanza,como ya veremos—y que en
cierto sentido se enfrentaal «esteticismomoral» (Cfr. SalvadorJofre, p. 33),
o lo que es igual, la vida «construidaen términos estéticos»,apoyadapor
«la institutición de la anormalidady la temática de lo inútil» (p. 33).
Giordanocomentandola paz que Valídemosahabíasupuestoparael poeta
hablabade una transformaciónque afectaráen su totalidad a la existencia
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de Darío y a su poesía:la clausuradel círculo herméticode Pan y el pasoa
la armoníaespiritual (p.

27~28)tO.Armonía quesuponeunaevolución de lo
mitico objetivado hacia lo concretosubjetivo.

Se puedeanalizar,por tanto, unacierta tendenciapor parte de Darío a
formular una seriede ideaso de símbolosa travésde figuras míticas, cuya
función, posteriormente,pasaráa ser representadapor el propio poeta, la
personaamada o sus «mentoresliterarios», como es el caso del famoso
«Responsoa Verlaine», donde recrea uno de los llamados por Salinas
«paisajesde cultura» darianos,descritos como tales «porquehasta sus
mismoscomponentesde Naturalezaestánpasados,casisiempre,a travésde
una experiencia artística ajena» (p. 114). En el famoso «Responso»,nos
encontramoscon un escenarioque no es uno de los espaciosfavoritos de
Darío (en la nómina que presentaSalinas),pero que sí es uno de los que
podríamosseñalarcomo espacio«inicial», si como tal tomamosla cultura
greco-latina,cunade la culturaoccidental.No creoque hayasido anecdóti-
co en Darío, cuyo conceptodel símboloestásiemprepresente,adoptareste
espacio«clásico»para situar a un poeta «creador»e «inicial» como él
mismo consideraa Verlaine.

LA EVOLUCIÓN INICIÁTICA. DEL SÍMBOLO AL SIGNO

Si Azul puedeconsiderarseuna obra de iniciación en el sentido que le
hemosotorgadoal término, Prosasprofanaspuedeconsiderarsecomo una
poéticaen la que la expresióndarianaañadeal sistemade «iniciación» una
serie de fórmulas en las que manifiestasu Jbrmación técnica. Esto es, una
poética que mira hacia el propio yo y su expresiónpeculiar, no como
subjetividadconfesionalque trate de manifestarse—como ocurrirá poste-
riormente—,sino como artista. Procesonecesarioy obligado de intimismo
profundo,en el que la «forma»del poemaadquieresu técnicaoriginal. (Es el
mismo procesode formación técnicaque advertimosen Trilce de Vallejo).

Alberto Julián Pérez,en cuantoa técnicas,se refería concretamentea
la creaciónde «ciertos procedimientosestilísticos,como la imagen-clic/té
(el cisne, por ej.) m que pueden repetirseen diversascircunstancias»y
~<dana su arte un sentido ‘‘transitivo”, y lo alejan de la originalidad
absoluta.El usodel clichésimbólico o emblemático,como lugar comúnen
el que se imprime el sello propio estilístico,es casi una costumbrede los
poetasde la época»(p. 118). Así mismo señalabala «función educativa»
del cliché emblemático,pero orientadoa la propagacióndel Modernismo.

» Sin embargo,en «Revelación»>,deEl Canto Errante, Panle descubrequeel Dios creador

se encuentraen el alma del homnbre
Pareceserqtíe la imagen-cliehéa la queserefiereJ Pérez,coincideconel símbolo,o con

el emblema.
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En mi opinión este cliché cumple también otra tarea didáctica: la de
progresiónen la comprensióndel símbolo,por partede los lectores,esto
es, una función iniciática a la vezque didáctica(deestemodoel sistemade
propagandase completaríacon un sentido de progresoeducativo,más
acordeen contenidosque el aspectoapariencialy superficial de lo propa-
gandísticoY

Si estamoshablandode técnicas—o de retórica—, la fundamentalen el
Modernismo,seráel símbolo.JaimeGiordanosubrayabala relevanciaque
paulatinamenteadquiereel símbolo,a partir de Prosas ProJhnas, relevancia
que a su vezcontribuyea la evolucióndel mismo: «Es obvio que la emanci-
pación del símbolo de su esclavitud a un concepto le confiereuna mayor
vida estética»(p. 16). La evolución del símbolotenderáa lo sígnico. pero un
signocomplejo,como veremos,que completasu significado no a travésde
un poema,sino como compendiode variadossignificadossurgidosen un
conjuntode poemas.Giordanoapuntabala tendenciafinal del símboloa la
imagen.aunqueno con toda claridad: «el plano evocadono es un signo
alegórico,sino una forma que vale artísticamentepor su presencia.Mani-
fiestamentesensorial,es capaz,sin embargo(...) de fundamentarsu efectivi-
dadestéticano en la hermosurasuperficial de la imagen,sino en la inquie-
tud. temor y fascinación que pueda producirnosy que nos hunde en el
ensueñoenigmático»(p. 19-20).

Los símbolosdel «reino interior»

Un primer pasono complejode la evolución del símbolo —y por tanto
la «iniciación»—,surgeen determinadasimágenes(por supuestosimbólicas)
queposteriormentepuedenno adquirir un mayordesarrollo.Porejemplo,y
en relación con «Yo persigounaforma», la imagendel almapoéticapasaa
convertirse,de modo analógico,en la imagen de la Bella Durmiente:

Ella (el alma) no meresponde,
Pensativasc aleja de la o bscumaventana.
pensativay risueña.
—de la Bella durmiente del—Bosqnc tierna hermana—

Pero estos versos se condensanen uno sólo que tiende a la imagen,
olvidando su procesoalegórico anterior, pero que a su vez, tieneen cuenta
esosversosprecedentes,de modo que colaborena descifrarloen todas sus
facetas:

y bajo la ventanade mi Bella—Durmiente.

No en vano,como señalaraErika Lorcnz, el símboloconexionacon el
misterio órfico, cuyo significado sólo puedeintuirse a travésde la música: la
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flauta y la lira. La presenciade estosdosinstrumentosy su relacióncon los
misteriosórficos y la función del poetaes claroen Darío. En «Palabrasde la
Satiresa>~(No hay que olvidar que también el Sátiro está presenteen el
«Responsoa Verlaine»), la Satiresale inicia en el Misterio:

sabeque estáel secretode todo ritmo y pauta
en unir carney alma a la esferaque gira
y amandoa Pan y Apolo en la lira y la flauta,
ser en la flauta Pan, como Apolo en la lira

La aceptaciónde esta «sugerencia»y su aplicación a su propia poesía
surgeen la «confesion»del primer poemade Cantosde vida y esperanza:El
poeta se manifiestacomo enviado que trata de unir el crepúsculoy la
aurora:

Del crepúsculoazul queda la pauta
que los celesieséxtasisimispira:
bruma y tono menor—¡toda la flauta!,
y Aurora. hija del Sol —¡toda la lira!

Pan,en estapoesíaha venido a significar el anunciode la noche,la luna
—enigma,oscuridad—mientrasque Apolo —sol, luz— pasaráa serlo del
día. Ambos ya dejan de ser símbolosde los mitos, para pasara representar
los elementosquecompendianla dualidadpoética,y cuyo eje de unión es el
propio Darío. Ninguno de los dos mitos apareceráncitados, tan sólo los
instrumentosque les sonpropios, con lo que logra asimilarsea ambosy al
mismo tiempo convencernos—puesel símbolofuncionaahoracon caracte-
reshumanizadores—y hacernospartícipes—por el contenido universalde
lo expresado—de su sentimientosubjetivo.

De estemodo conviertelo aparentementeobjetivo, la «representación»
—según la cita de Schopenhauerque he señaladoanteriormente—en
verdaderaexistencia,marcadapor un tiempo (crepúsculoy aurora) y un
espacio(materialidady realidadviva del poetay de la poesía)concretosy
cotidianos.Parasubrayarmás aúnesteintento de manifestarlo experien-
cial los mitos ya no secitan sino a travésde sussímbolos(flauta. lira), de
modo que pueda ofrecer una mayor credibilidad su asimilación a los
mitos. De este modo el nuevo mito, el poeta, se ha admitido previa y
tácitamente.

Si en Azul estaasimilación tan sólo se ~<documentaba»,estoes, estable-
cía las «bases»del proceso,en ProsasproJ¿nasresultaserunaconstanteque
se repite en el mismo orden:primero se expresala significación simbólica
del mito y posteriormentese aplica al poetao a sus allegados.Pues,como
subraya la cita de Píndaro que el propio Darío introduce en su ~<Odaa
Mitre»: «Los diosesy los hombrestienen un mismo origen».
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2. El lirio y el cisnecomosigno

El cisnei2 al igual que otros símbolos darianosque hemos reseñado
brevementecomo la mariposao la isla de oro, va evolucionandoa lo largo
de su poesía.Aparececlaramenteen «Era un aire suave»,como descripción
de un paisajequeanticipa la reunióncon el amor:

y el ebúrneocisne, sobreel quieto esianque,
como blancagóndola imnprima su estela,
la mnarqrmesaalegrellegará al boscaje.etc

Imagenque en «Divagación» comienzaa adquirir el aspectode paisaje
cultural o de recreacióndel pasadoque lo convierteen un símbolo comple-
jo. La primeraestrofa que indico presentauna ambientaciónsimilar a «Yo
persigo una forma»:

la luz de nieveque del cielo llega
y baña a una hermosuraque suspira
la queja vaga qtíe a la nocheentrega
Loreley en la lengua de la lira.»

~<Ysobreel agua azul, el caballemo
Lohengrin; y suí cisne,cual si fuese
un cinceladotémpanoviajero.
con stm cuello enarcadoen forma de ese.

Comoindica SalvadorJofre (p. 81), siguiendoa .Jitrik, el proyectofono-
céntrico (en cuanto a la premeditadautilización de determinadosfonemas
que cooperena la musicalidad)de la 5 —5 en relación con el símbolo del
cisne— seresumeen la cortede Luis de Baviera,personajemodélicoi que
apareceráen «Blasón»,donde surgende modo tempranoalguno de los
términosde «Yo persigo unaforma», especialmenteen la visión ambiental
del lago14 como esla repeticiónde «boga»queotorgapor sumusicalidady
su fonética un ritmo más pausadoal del cisne que atraviesael estanquey
quesurgíacomo preludiode la acciónde la marquesaEulalia («y el ebúrneo

12 El estudio del cisnecomo símbolo helénicoapareceentreotros en el análisisde Pedro

Satinas,sobreLa poesía de RubénDará> Ricardo Collón enun artículosobre<Simbotisrnoy
Modernismo’>, apuntabauna génesisdel cisne como símbolo en la literatura españolae
hispanoamericana.La visiónque trato deofreceresenrelacióncon lo visual y lo icónico.como
evolución,másque comosignificado,aspectoesteúltimo quese havenido trabajandoiradicio-
nalmnente

Modélico en el sentido de que el poema dedicadoa la condesade Peralta parece
pretenderdeella su mecenazgo,especialmentepor el simbolismoquesurgeen la últimaestrofa.

‘~ Ricardo Gullón señalabarespectoal lago que ~‘sony no son los del romanticismo—se
refiere a Juan Ramón— 1.) los de Unamuno y San Manuel Bueno,junto al legendariode
Sanabria,dondela nochedeSan Juanlas almasenestadodegraciapuedenoir los cantos dela
ciudad sumergida Lago, pero “mágico’’, apto para servir de escenarioal canto y añadir
alimento al sueño»tp 227)
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cisne,sobreel quieto estanque¡como blancagóndolaimprimasuestela¡la
marquesaalegre...»):

Boga y boga en el lago sonoro
dondeel sueñoa los tristes espera,
dondeaguardauna góndoladeoro
a la novia de Luis de Baviera,

El paso hacia la simplificación del símbolo lo encontramosen ~<Bou-
quet>~, dondede acuerdocon el titulo se trata decompararla figura cisnica
con otros elementos:cirios y lirios. Pero ya hay una focalización,el cisne
pasaa estarsimbolizadode modo metonímicopor su cuello:

Cirios, cirios blancos,blancos,blancoslirios,
etiellos de los cisnes,margania en flor.

Este seríael primer pasode la relación entrela imagendel lirio como
cisne—centradoen la simbiosiscuello/tallo—y el contornode unaestrella
(«margaritaen flor») que veremosposteriormente.Símbolosrelacionados,
puesya en el poema«Margarita»,la flor essímbolode la estrella,y ésta—la
estrella—a su vez, como ya indicó Marasso,simbolizaa su mujer, Rafaela
Contreras.

La imagenquerelacionaal lirio y al cisne,escontinua,vuelvea surgir en
su poemaamoroso«El poetapreguntapor StelIa»15 cuyosversos,curiosa-
mente, también terminanen una interrogación:

Lirio divino, lirio de las Anunciaciones:
lirio, florido príncipe,
hermanoperfumado(le las estrellascasias,
joya de los abriles.

A ti las blancasdianasde los parquesdticales,
los cuellosde los cisnes,
las místicasestrolasde cánticos celestes,»

¿hasvisto acasoel vuelo del alma dc mi Stella.
la hermanade l.igeia, por quien mi canto a veceses tan triste?

La relación, por último, entre el cisne y la poesíanueva surgeen «El
cisne»:por tanto, podemosobservaruna paulatinaevolución desdela visión
del cisnecomo imagendescriptiva,a la apropiacióndel mismocomo símbolo,
quetiendea la fragmentaciónde la imagena travésdel cuello,como elemento
que le tipifica y que puedeotorgarotra variedad de significados,como su
equiparacióncon el lirio, pasandoambosa simbolizar al poetay su amada.
Así el lirio, de nuevo,surgiráen relación con la muerte(lo que apuntaa lo
simbólico como expresiónde lo experiencial,no poético).

J Ciordano(p. 135-137),señalabala relaciónentrelirio y estrella,como símbolosambos

de RafaelaContreras,y a su vez como «motivosaurorales»
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Otro lleva
Oria caja

en que va, dolorosa dilunia,
como un muerto lirio, la pobre Esperanza([a página blanca)

Relacióndel lirio con la muertequecontradiceel sentidode la flor como
«auroral y anunciadora»(Giordano,p. 191) (¿tal vez de estadialogia surge
su relación con la esperanza?),cuya necrofilia puedeestarrelacionadacon
la propiavida del poeta, la muertede Rafaela:«El lirio es la llama pálida y
eternade las virgenesy encarnatodo el dolor y la felicidad celestede la
catarsisde la muerteen el alba»(íd. p. 193)

Esta relación lirio-muerte, puedeno ser tan aparentementecasual, o
estartan influida por la propiavida y la experienciadariana.Símbolode la
purezacomo señalaLily Litvak 6 tambiénen JuanRamónJiménezlirio y
muertese relacionan:

De aquel lirio de mi infancia
que niurió con la inocencia,(J R J : Rimas, p. 81)

Chevalier, en su Diccionario de símbolosasí mismo relacionalirio con
pureza,«apareceen Boehmeo Silesius como símbolo de la purezaceleste»
(p. 651), pero tambiéncon el amor imposible,pues,añadido a la «simbólica
de las aguas»,puedeserla flor «del amor, de un amor intenso,pero queen
su ambiguedadpuedeno realizarse,rechazarseo sublimarse>~(p. 652), en su
contenidoy complicaciónsimbólica,aún aceptaotra complementaciónsig-
nificativa, decisivo por su referenciaa cierto hermetismo ortodoxo: «está
relacionadocon el árbol de la vida’ plantadoen el paraíso»(p. 652).

Así lo más curioso del lirio, en mi opinión, es su relación con otros dos
símbolos darianos:la estrella, emblema que refiere a su mujer. Rafaela
Contreras(visión del astro como eternidad, o como lirio, si se ata a lo
caduco),y cl cisne como imagendel poetao como imagende lo enigmático.
La forma del lirio, visto de cerca, focalizado, se puederelacionarcon la
estrella—y con la margarita—,pero observadodesdelejos y si tomamos
exclusivamentesu contorno podemos asemejarloal cuello del cisne, de

~‘Desde ‘Jardinesgalantes’’, junto con las flores de significacionessensuales,aparece

otra serie que generalmentese relacionacon los valomes(le castidady puireza Estáformulada
Cmi general,por lloresblancaso nocturnas:(yi Ii ri o, el i a/uniii. la a,umcena,la rosa blanca»ti> 30>.
España ¡900... op. ch

Peroel lirio como flor de la muerte tambiénapareceenJaimnesFreyre,como en «Lustral»
t(tistalia Bárbara). dondeel beso<‘negro’> («Sobresus negroslabios posélos labios míos»), dc
la «visiOn» contagia de frialdady muerteal poeta:«Entonces se emblanquieciómi vida como
un Li rio> Los ejemplospodrían multi plicarse

El árbol (le la vida —presenteen diversasmitologías—se relacionacon la cruz deCristo
como medentora,en este sentido el arbol de la vida tendría un papel de salvador y en su
coocx iómi con él, cl Ii riO
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modoque ambossímbolosse unen en lo que se refiere a sufigura,siemprey
cuandono se focalice. Lo curiosoesqueen ambasimágenesDarío secentra
en el cuello (cisne)o en el tallo (lirio). Si el lirio aparececomo símbolode la
mujer amada,el cisne surgecomo imagende lo poético puro o bien, del
poeta; y ambos suelen darse,en Prosas profanas, dentro de una misma
composición. De este modo es fácil deducir la unión de ambos,al poder
adoptarindistintamenteuno la figura del otro.

El término bogar aplicadoal cisne es ahorael de la barcadel suenoVi

(que podría simbolizaruna inicial cosificacióndel ave, y con ello su cambio
haciael signo). Por otro lado,el poetapasaa identificarseen su iluminación
«iniciática» con el «avede la luna» (¿cisneo reflejo de la luna?).El símbolo
deja de estaren movimientoparaadoptarla actitud estáticade la contem-
plación y de la unión con el Todo: «y en mi alma reposa la luz, como
reposa/el ave de la luna sobre un lago tranquilo». Por tanto el bogardel
cisne se ha trasladadoa la barca,dejandoal ave en unamisteriosaquietud,
lo que apoyasu estabilidadcomo signo de interrogación.

Signo que ya se había inauguradoen la 5 de «Divagación». Si bien
habríaqueañadirque la 5 seríaun primer signo(contieneen si la formade
dos signos de interrogación unidos: el que abre la pregunta y el que la
cierra), relacionadocon la figura del cisne. Poranalogíael cuello —teniendo
en cuentala simplicidadde su forma-— orientaría haciael signo, si bien en
esteprimer poemasucaracterinterrogativono quedaríaespecificado,moti-
yo por el que el poeta habría de hacerlo evolucionar hastasu relación
simbólicatotal:

el cuello del gran cisne blanco que me interrogaí<>

Ptidieraexistir una simbiosisentre ambossímbolos,enel que el cisne sería Rubén y el

lirio Rafaela,peroque a la muertedeestaseintercambiarían,adoptandoel cisneel carácterdel
lirio, como estalismo De estemodo la intermogacióndel cisneadquiriríauna nuevadimensión
en su contornohumanizadorEstarelaciónentreambossímbolosno pretendeir más allá de
una merasugerencia

A la visión del cisnecomo «barca»colaboranpoemasanteriores,así en «Era un aire
suiave>’:

ci ebúrneocisne,sobreel quieto estanque,

como blanca góndola imprime su estela

o tambiénen «Divagación»:

y su cisne,cual si fuese
un cinceladotémpanoviajero

~‘‘ En ini opinión es su «esirella», quien ahoracomo cisne,desdeel másallá le interroga
Peroa su vez se mnterrogaen la identificaciónentreel poetay su amada,es tambiénel poeta
mml ilierso en un piocesocasi niciático, ilumnuiííado: ~,yen mni almareposala luz, como reposa el
avede la lunaen un lago tranquilo» Encualquiercasoconsideroque no es erradopensarenel
embleina como mito en toda su acepción trascendental,es decir como figura que interroga
desdeotra dimemisión,
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Esteversofinal secontinúaen suevoluciónen Cantosde Vida y Esperan-
za en el primer poemade «Los cisnes»con el famoso

¿Quésigno haces,oh Cisne, con tu encorvadocuello
al paso de los i rístesy errantessoñadores?

Pero en estepoemalo decisivo no es ya el símbolo, estoes, la relación
analógicaentreel cuello del cisne y el signo de interrogación,sino que la
importanciadel cisne vienemarcadapor sucaracterde pregunta,estoes,de
signo. Ya no exite la esperanzade una respuestapor partedel poeta, sino
quese convierteen unapreguntaeternay continuada,puesel poetaen vez
de contestar,preguntaa su vez al cisne sobre su signo —esto es, sobre el
contenido de un enigma incontestable~2i.De esta manera se cierra el
circulo, pero se avanzade un modo decisivo hacia la imagenplásticade la
vanguardiaque elimina toda alegoría, para presentaruna condensación
formal de la cadenaanalógica22.Por otra parte,estaevolución hacia lo
sígnicono implica su desaparicióncomo símbolo, puestoqueen el mismo
poema, como simbolo,el cisneevolucionahacia un contenidodiferente, lo
social: representantede lo aristocrático,es cierto, pero tambiénde lo hispa-
no frente a lo anglosajón~

La tendenciaa convertir la idea en imagen plástica existía ya, como
señalaO. Paz24,en 1-lólderlin y Wordsworth.O. Paz sereferíaa una«visión
analógica»,hastacierto punto intelectual,abstracta(«La analogíano sólo
es unasintaxiscósmica: tambiénes una prosodia.Si el universoes un texto
o tejido de signos, la rotaciónde esossignos está regida por el ritmo. El
mundoes un poema;a su vez, el poemaes un mundode ritmos y símbolos.
correspondenciay analogíano son sino nombresdel ritmo universal»,p. 97,
Los hijos...). RecientementeJ. O. Jiménezveniaa añadirun nuevodato a la
conversiónde la idea en imageny a la relación de éstacon la analogía:la
plasticidad,aplicadaa Martí, pero que del mismo modopodemosaplicar a
Darío: esta preeminenciade lo plástico sobre lo discursivo (Fina García
Marruz), se orienta«a corporizar visualo pláticamentelos negativos y a la
vezestimulantesefectos(...) que,a escalauniversal,ha de produciresacrisis
de la fe que conducea la angustia»(p. 42).

2i yo interrogo a la Esfinge que el porvenir espera

con la interrogaciónde tu cuello divino

22 C’fr. Bousoño.Carlos: Surrealismopoético y si,nbolízaci<$,í, Madrid, Gredos
23 No deja (le sercuriosoque el lirio en la cajade la Esperanza,que habíainiciado en este

poemasu relacióncon el cisne,paseahoracomo cisne a relacionarsetambiéncon la Esperan-
za. de estemodo, el cambiohacia una preocupaciónsocial por partede Darío seríaaún más
clara,pues pasaría,de lo particular filosófico a lo humanofilosófico, apoyado en un tema de
«moda»en la época:lo racial.

24 «cmi ambosel pensamieniotiende a convertírseen imagen sensible»,p. 93, Lt>s hijos
del tinto,



Recreacióne iniciación: la unagen (‘OnU) consecuLthciczclariana 199

Tendenciaa lo plásticoquetiendea convertir la imagenen unavisión casi
estática,por ejemplo en el caracolequiparadoal corazón, la analogíase
estableceno tanto respectoa la forma como en cuanto a la función que
desarrollan,como señalaGiordano:«Caracoly corazónsondosmaterialida-
des en las que se integralo múltiple en unaunidad primeradesdedondetales
multiplicidades son constantementeimpulsadas:el corazón impulsandoel
movimiento de la sangre,y el caracol, los sonesdel mar y del aire» (p. 139).
De estemodoel estatismodel cuello del cisne se transformaen dinamismo,
estoes,en imagendinámica(aunqueseatan débil comoel latidodel corazón),
tipo muy cercanoya a la Vanguardia,si bien todavíase hacehincapiéno en
lo dinámico,sino en lo estático: la forma. El dinamismose obtienepor la
necesidadde relación entrecorazóny caracol,no por la cita expresade una
acetón.Un dinamismosimilar—estoes por el conocimientoque tenemosde
su función— lo podemosencontraren el ejemplo siguientede Vallejo.

La importancia de esta evolución del símbolo a signo, así como la
conscienciaque de la misma tuvieron suscontemporáneosviene marcada
por la presenciade produccionessimilaresen Vallejo, dondesi podemos
apreciar un tipo de imagen dinámica, incluso en poemasaparentemente
fieles al modernismo como «Avestruz» (cuya asimilación fonética a
«Ataud».nosharía pensaren el empeñofonocéntricosubrayadopor Jitrik
—sí bien aquícon una clara intenciónanalógicano necesariamentetenden-
te a lo rítmico y con uno de los elementosrelacionadoselidido— que así
mismo surgíaen Darío):

mañanaque no tengayo a quicil volver los ojos
cuando abrasu grao O de burla el ataúd

En el verso de Vallejo encontramosun nuevo aporte: la acción de un
elementoaparentementeestático,la O, queademáses un signo, si bien ahora
se trata de otorgarle un nuevo contenido simbólico dada su relación con
«ataúd».Estarelaciónsuponela reversióndel procesoquela imagensimbóli-
ca del cisne había supuestoen Darío (de elemento dinámico a elemento
estático,lo que seguramenevienecondicionadopor sucaracterde emblema).
Peroademáses un signoquese transformaen imagen,e imagenquecontiene
varios elementosya claramentevanguardistas:No habríasino que comparar
el versode Vallejo con el cuadrode Mtinch: «El grito». De hechoestaimagen
se relacionacon la imagendel expresionismoque define Modern:

Ofreceel pensary el sentir subjetivo sobrelas cosas:las ideasde las cosas,
presentesen una concienciaespeculativati lo que ve son imágeneslanzadas
desdeel interior al espacio,como por una linterna mágica ti> 4 Modern).

En definitiva, creo que desdeel Modernismo y, concretamente,desdeel
Modernismo dariano, se puedehablar de una evolución motivadapor la
necesidadde novedady de originalidad: (<Con los modernistascomienzael
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culto a lo nuevo,el imperativode originalidad.El arteseavecinaa la moda,
quees su nexo con el mudadizo presente;buscala perduracióna travésde
lo másperentorio»(...) porquela realidad se ha vuelto sinónimode contin-
genciay transitoriedad.El mundooccidentalvive unatemporalidaddistin-
ta, cuya consecuenciaideológicaes la crisis de la afirmación y de las ideas
netas, la relativización de todos los absolutos»(Yurkievich. p. 15). Este
cambio temporal serálo que provoque,en mi opinión, casi de modo «nece-
sano» y «obligado», la transformacióndel símbolo hacia la imagen de
Vanguardia,cuya última evolución la tendríamosen la imagen surrealista.
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