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LA TEORIA DE LA EKFRASIS

Recientemente, la critica estadounidense ha puesto otra vez de moda el concepto de
“ékfrasis clasica” o “imperativo ekfrastico”. Efectivamente, los trabajos de Heffernan,
Jurkevich, Mack Smith, Steiner, Wagner y Krieger, han desencadenado un verdadero
frenesi teérico, enfocado no solamente en las relaciones clasicas entre la pintura y la
literatura, que ya tuvo algunos muy buenos cultivadores en el hispanismo espafiol
de la primera mitad del siglo XX, sino de una manera més general en la relacién mas
frecuente y fructifera de la literatura y las artes visuales, muy especialmente en la fo-
tografia y el cine. Como muy bien ha sefialado Carmen Fernandez Klohe, fue Murray
Krieger el que revisé de una manera mas eficaz el viejo concepto de ut pictura poie-
sis.! Efectivamente este, en primer lugar, advirtié que la teoria platénica de las artes
se sostenia en el valor que ella misma le concedia a la palabra “imagen”, ya que las ar-
tes verbales se consideraban como capaces de crear imagenes con palabras, ddndole
a estas Gltimas un claro cardcter metaférico, mientras que su aplicacién en las artes
visuales tendria un sentido literal.? Para Krieger, el impulso béasico de las artes re-
presentacionales es el de forzar los limites miméticos del medio. Por lo tanto, la meta
principal de la poesia seria representar en palabras la presencia espacial y estatica de
las artes visuales, ayudada por los recursos y la retérica formal, anulando el caracter
temporal del lenguaje. A este fendmeno, Krieger lo llama el principio ekfrdstico, enten-
diendo la ékfrasis como la “representacién verbal de la experiencia visual” y a la ac-
cién que configura al lenguaje en disefios formales que son capaces de reducir el fluir
temporal a un orden espacial y formal.?

Las consideraciones de Krieger son muy valiosas, no sélo por restituir el valor
estético a la literatura, sino porque su anélisis permite ampliar la capacidad ima-
ginistica mas alla, incluso, de la literatura y de la pintura, esto es, a las dema4s artes
visuales, fotografia, cine, televisién, video, que ademads son por encima de la pintura
(actividad artistica en franco retroceso) las artes visuales propias de nuestro tiempo.

1 Fernandez Klohe 2001, pp. 29-49.
2 Krieger 1992, p. 71.
3 Krieger 1967, p. 7.
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En un sentido literal, podriamos definir el paisaje con Benigno del Rio, como “un
fragmento de la naturaleza transformado o enmarcado por un ser humano. Este “lo
puede modificar con sus propias manos, desviando rios, allanando colinas o labrando
un jardin; pero también puede crear un paisaje con la mirada.” El paisaje es creacién,
no cabe duda, creacién que a veces se fija en un lienzo, en un papel o en la pelicula
de un documental o una fotografia. Los seres humanos han transformado la natura-
leza afiadiendo elementos al paisaje, presas en los pantanos, muelles en los puertos,
estructuras de piedra o de hierro encima de los rios, torres de fibricas o de iglesias;
pero también han creado escenarios de horror y de catdstrofe, etc.

DARIO Y LA SINESTESIA

Unos meses antes de la aparicién de Azul, en 1888, se publica en La Libertad Electoral de
Santiago de Chile un articulo titulado “Catulo Méndez (sic). Parnasianos y decaden-
tes”, que podemos considerar, sin temor a equivocarnos, como la primera proclama
modernista del joven Dario. Dice alli el poeta:

Creen algunos que es extralimitar la poesia y la prosa, llevar el arte de la pa-
labra al terreno de otras artes, de la pintura verbigracia, de la escultura, de la
musica. No. Es dar toda la soberania que merece al pensamiento escrito, es ha-
cer del don humano por excelencia un medio refinado de expresin, es utilizar
todas las sonoridades de la lengua en exponer todas las claridades del espiritu
que concibe... Janin llamaba “estilo en delirio” al estilo de Julio y Edmundo, y
consideraba un absurdo, una locura, pretender pintar el color de un sonido,
el perfume de un astro, algo como aprisionar el alma de las cosas... Ah, y esos
desbordamientos de oro, esas frases caleidoscdpicas, esas combinaciones de
palabras armoénicas, en periodos ritmicos, ese abarcar un pensamiento en en-
gastes luminosos, todo eso es esencialmente admirable... Juntar la grandeza
olos esplendores de una idea con el cerco burilado de una combinacién de letras;
lograr no escribir como los papagayos hablan, sino hablar como las dguilas ca-
llan; tener luz y color en un engarce, aprisionar el secreto de la musica en la
trampa de plata de la retérica, hacer rosas artificiales que huelen a primavera,
he ahf el misterio.’

Hacer rosas artificiales... Describir lo que con enorme agudeza Pedro Salinas llamé
“paisajes de cultura” o “suefios de museo”: “Crea entonces Rubén unos ambientes con-
cretados en unos paisajes que no son naturales, sino ‘culturales’, porque hasta sus
mismos componentes de Naturaleza estdn pasados, casi siempre, a través de una ex-

4 Del Rio 2009, p. 15.

5 Silva Castro 1934, p. 164. Hay una edicién mds asequible en Rubén Dario, El modernismo,
ed. de Iris M. Zavala, Madrid, Alianza, 1989, pags. 31 y 32. Mendez es una errata por
Mendés. Alude Dario en este articulo al critico francés Jules Janin, que habfa atacado por
artificioso el estilo de Julio y Edmundo, esto es, de los hermanos Goncourt.
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periencia artistica ajena.” Varios son los escenarios que, segtin Salinas, construye con
este procedimiento, pero sobre todo uno predomina sobre todos los demads: “el paisaje
cultural del siglo XVIII francés”.

El concepto de rosas artificiales resume, quizd mejor que ningiin otro, la idea cen-
tral de la poética dariana. Tenemos, por una parte, el simbolo tradicional de la belleza
y, por otra, la condicién central en el proceso modernizador de finales del siglo XIX:
la artificialidad. Esta rosa, por tanto, es una tipica “rosa finisecular”, una rosa que
puede ser artificial, un injerto, un producto de la manipulacién humana, sin dejar de
ser natural. Pero adema4s, esta rosa es también “botén de pensamiento”, es decir, como
el mismo Darfo sefiala, silencio de las dguilas, idea que se une al cerco burilado de la
combinacién de letras a través de los recursos de la sinestesia.

Sin duda, Dario ensaya su artificio en el laboratorio juvenil de Azul..., tal y como
hemos estudiado en otro lugar, pero es indudable que la obra en la que las rosas arti-
ficiales se muestran en su mayor esplendor es en Prosas profanas, libro que marcaria
una época en la trayectoria del autor y en el destino de la poesia hispanoamericana
finisecular. Por otra parte, en numerosos trabajos dedicados a él toda una serie de es-
tudiosos, desde Angel Rama a Alberto Julidn Pérez, han demostrado suficientemente
la impertinencia del famoso “galicismo mental” dictaminado por don Juan Valera, y
han definido con rigor y detenimiento exhaustivo el “espacio de arte” en el que se ins-
cribe laideologia estética de Rubén Dario y el Modernismo. Citemos, no obstante, una
vez m4s, un par de dictdmenes autorizados por la perspicacia critica de sus autores:

Dario utiliza el depésito cultural integro de Europa, incluyendo sus paseos por
el Oriente, el cual sélo era accesible a los americanos por la intermediacién
de libros y objetos artisticos... Dario vive naturalmente la captacién del objeto
cultural y por ende artificial perteneciente al vasto universo, desde el plano
concreto de la experiencia real del hombre americano: como un suefio personal
dentro del cual maneja y puede componer con libertad los que a él llegan como
objetos. Cumple la experiencia viva de elaborar poéticamente un conjunto de
valores artisticos objetivados en productos.’

Y ahora, una més reciente de Alberto Julidn Pérez:

La funcién que dan los modernistas a la intertextualidad en su estilo muestra
cémo tratan de resolver el problema de la identidad cultural poética... Este “en-
trecruzamiento” cultural constituye una poética hispanoamericana legitima-
ble, que tiende a la creacién de una norma poética fuerte, dada la manera en
que fuellevada a la prictica: haciendo hincapié en el incremento de los medios
técnicos en el dominio del verso, realzando el valor y la funcién del libro y
la lectura y creando un arte especifico del comentario intertextual que Dario
implanté en el verso...?

6 Salinas 1975, pp. 114-115.
7 Rama 1997, p. XXVI.
8 Pérez 1992, p. 161.
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Parece, pues, evidente y candnico el hecho de que la poética del Modernismo se es-
a tructura a partir de una base ideoldgica sélida, -base conformada por una serie de
o= acontecimientos sociales y culturales que marcan toda una época en Hispanoamé-
""" rica- y produce una serie de textos que no sélo pueden legitimarse por su perte-
nencia, mas o menos epigénica, al acervo universal, sino ademdas porque logran
alinearse -de modo indirecto quiza, pero muy contundente- en esa larga marcha
en busca de la identidad presente siempre en un dmbito cultural como el hispa-
noamericano, constantemente amenazado por diferentes modos de neocolonia-
lismo. Ese “espacio de arte” en que se configura el Modernismo es, por tanto, un
espacio dotado de una personalidad propia y de unos principios organizadores.
Principios que, en el articulo dedicado a Catulo Mendes, Dario metaforiza como
“rosas artificiales”.
¢Cudles seran, entonces, los fundamentos tedricos en los que Dario basa su meta-
fora? ;A través de qué procedimientos técnicos logra ponerlos en préctica como “arte-
factos” poéticos? ;Qué efecto literario o histérico legitimard mas tarde la pertinencia
de estas construcciones?
Creemos -y lo hemos desarrollado més ampliamente en otros lugares- que la base
ideoldgica que late en la trastienda mental del Modernismo puede definirse con el
concepto de moral estética. Recordemos:

Ama tu ritmo y ritma tus acciones
bajo su ley, asi como tus versos...

Vivir el arte como vida y la vida como arte supone una concepcién arménica de la
existencia que, ademds, demanda fundamentos filoséficos y estéticos. La concep-
cién arménica de la existencia se fundamentard, por tanto, en distintos principios
espiritualistas basados en la “analogia universal” que arrancan de la antigua tradi-
cién esotérica y se extienden hasta el voluntarismo nietzscheano o el naturismo de
Bergson. Los principios estéticos se basan en un culturalismo exacerbado -del que
la intertextualidad es sélo una parte: seria mas exacto hablar al referirnos al Moder-
nismo de una “interartisticidad” legitimada por la sinestesia- que relaciona los ori-
genes del espiritu humano con sus primeras manifestaciones estéticas, filoséficas
oreligiosas, y que busca, con ese afdn constante de armonizacién, acercarse a aque-
llos momentos de la historia en que no existia una separacién radical entre las dis-
tintas manifestaciones del “espiritu humano”. La armonia se detecta y se construye
en el arte a través del procedimiento sinestésico, basado en la concepcién esotérica
de las “correspondencias” que Baudelaire popularizara entre los escritores finise-
culares, asi como en las construcciones tedricas de Charles Morice, Gautier y los
hermanos Goncourt.

De los procedimientos sinestésicos destaca con personalidad propia el relativo
a la correspondencia musical. La vocacién musical arrastrara a Darfo y al resto de
los modernistas a un virtuosismo métrico y ritmico, presidido por el principio de “fo-
nocentrismo’, tal y como demostré Noé Jitrik, y que aporta a este discurso poético
uno de sus rasgos més caracteristicos, més logrado incluso que el de la mayoria de
los estilos coetdneos que se elaboran en Europa. Pero también es importante y muy
rico el procedimiento sinestésico con la pintura, entendiendo este procedimiento
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Jean-Antoine Watteau: La leccién de musica, 1716

como un “principio ekfrastico”, tal como lo hemos definido al comienzo de esta ex-
posicién.

Como en tantos otros aspectos, el momento en el que Dario escribe es también
un momento de transicién entre el concepto tradicional de ut pictura poiesis, muy
limitado para los pintores por las teorias de Lessing en su Laocoonte, -quien defen-
dié la mayor contencidn, el mayor equilibrio clasico de la pintura y la escultura
frente a la mayor expresividad de lo literario-, y la nueva concepcién sinestésica
de las artes consideradas como un discurso totalizante. Dos reacciones son las que
se producen contra este formalismo de Lessing. De una parte, la busqueda de la
totalidad que la pintura iniciard a través del simbolismo y de las formas puras, la
poesia o la musica principalmente, tal y cémo lo teorizan Odilon Redon o Gustave
Moreau, hasta alcanzar la estética impresionista y finalmente las formas vanguar-
distas, lo que se denominé como una “pintura musical” y de otra, el camino que
inician los poetas desde la concepcién esotérica de las correspondencias hasta las
teorias de Charles Morice, Banville, Gautier, los hermanos Goncourt, etc. y que
desembocan en una especie de camino inverso en el que cada vez més los poetas
se interesan por y se inspiran en la pintura, en lo que ellos mismos denominaran
“las trasposiciones de arte”.



66 SVET LITERATURY / EL MUNDO DE LA LITERATURA

a DARIO Y LA PINTURA

o= Prosas Profanas se abre con el poema titulado “Era un aire suave”. El poema, elabo-

" rado como una sucesién de serventesios dodecasilabos con rima ABAB -el cuarteto
es la estrofa mds utilizada por Dario-, supone una de las muestras en donde mejor
se recogen los principios organizativos de la estética dariana y los medios técnicos
en ella utilizados:

Era un aire suave, de pausados giros;
el hada Harmonia ritmaba sus vuelos;
e iban frases vagas y tenues suspiros
entre los sollozos de los violoncellos.

El poema, en lo concerniente a su temadtica, se configura como la descripcién de una
“fiesta galante” en la que destaca la personalidad frivola y delicadamente perversa de
la marquesa Eulalia. La vocacién femenina del estilo dariano -y en general de la escri-
tura modernista- se explicita desde el inicio del libro. En este poema, el sujeto poético
es simplemente un observador que nos relata una escena elaborada mediante el enca-
denamiento de distintos “cuadros” que describe como un “enunciador impersonal”, dis-
tanciado, que no confiesa sus emociones, ni cae en el patetismo, como un testigo neutro.
La escena, como tantas otras en este libro, se centra en la representacién de una mujer:

La marquesa Eulalia risas y desvios

daba a un tiempo mismo para dos rivales
el vizconde rubio de los desafios

y el abate joven de los madrigales.

Tiene azules ojos, es maligna y bella...

La figura femenina, en este caso y en otros muchos, se identifica con el ideal del arte
y labelleza. Es una imagen de mujer distanciada de la experiencia histérica del lector
contemporaneo al poema, una mujer exdtica, que simboliza los valores del arte que
el poeta intenta desplegar: un arte culturalista, delicado, musical, suavemente sen-
sual, pictérico. Es decir, un arquetipo codificado por la tradicién como tantos otros
que pueblan la estética modernista, pero que lejos de cosificarse, gracias a su cardc-
ter simbélico central, acaba convirtiéndose en el sujeto de la enunciacién del poema,
en torno al cual se organizan todos sus elementos constitutivos. El arquetipo es el de
Madame Pompadour. Veamos cémo se produce este desplazamiento.

Cerca, coronado con hojas de vifia,

refa en su méscara, Término barbudo,

y como un efebo que fuese una nifia,
mostraba una Diana su marmol desnudo.

El arrastre culturalista del poema es evidente. Dejando a un lado las numerosas alu-
siones mitoldgicas, tamizadas por el filtro de la recreacién francesa, dieciochesca,
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Frangois Boucher:
Diana después de la caza (detalle), 1745

hay que decir que tanto las Fiestas Galantes de Verlaine, glosadas por Charles Maurice
en La litterature de toute d ’heure, como Gautier, los Goncourt, Mendés, Dubus, Hugo,
Villiers de Lisle-Adam, etc., estdn muy presentes en el poema. La sinestesia pictérica
se manifiesta en las imagenes tomadas de los cuadros de Watteau y Boucher funda-
mentalmente. Por ejemplo, la estrofa que comienza:

¢Fue cuando la bella su falda cogia

con dedos de ninfa, bailando el minué,
y de los compases el ritmo seguia

sobre el tacén rojo, lindo y breve el pie?

es una descripcién detallada del cuadro de Watteau titulado “Baile bajo una colum-
nata”, también llamado “Los placeres del baile”. Y el mismo procedimiento maneja en
la estrofa siguiente, sélo que utilizando como modelo, en este caso, el cuadro de Bou-
cher “Pastoral”:

¢0 cuando pastoras de floridos valles
ornaban con cintas sus albos corderos,
y ofan, divinas Tirsis de Versalles,

las declaraciones de sus caballeros?
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Jean-Antoine Watteau: Los placeres del baile, 1717

En cuanto a la sinestesia musical, Noé Jitrik en el trabajo anteriormente citado demues-
tra la existencia en este poema de una estructura profunda, fénica, que se esfuerza
constantemente en la “tematizacién de un sonido”. Ese sonido, dado el niimero de fre-
cuencias consondanticas y su agrupamiento con las vocales mas frecuentes, resulta ser
“larisa”. Si tenemos en cuenta que el leit motiv del poema se configura en torno al verso
“rie, rie, rie, la divina Eulalia” y a sus variantes “la divina Eulalia, rie, rie, rie” o “pero sé
que Eulalia rie todavia”, podremos advertir cémo debajo del alarde virtuosista de Dario
late una idea, una idea que se corresponde no sélo con su representacion grafica, sino,
lo que es mas importante, con una percepcién estrictamente sensorial, ya que, como se-
fiala muy acertadamente Jitrik, la risa es un “presonido”. El propio Dario lo adelantaba
en el prélogo al afirmar: “Como cada palabra tiene un alma, hay en cada verso, ademas
de la armonfa verbal, una melodia ideal. La musica es sélo de la idea muchas veces.”
Ese “presonido” acabard evolucionando hasta configurarse como “sonido” en los
poemas siguientes, tal y como demuestra igualmente Jitrik, en una gradacién que
se desarrolla desde el “son”, la flauta y la lira, hasta la orquesta. Pero lo que nos interesa
sefialar aqui, en este primer poema del libro, es precisamente que se trate de un “pre-
sonido”, un presonido “eufénico” que brota de la voz de la marquesa Eulalia. ;Cuél es,

9 Jitrik 1978, pp. 41-76.
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entonces, laidea que alimenta la musica de este poema? Sin duda, la misma que alienta
la construccién del poema en su totalidad. Se trata de una “introduccién melédica”, una
presentacién al lector de los principios musicales que van a regir la construccién del
libro. Aunque... no sélo musicales; el poema es también, como hemos visto, una intro-
duccién pictérica y, en definitiva una “introduccién temética” a los textos que seguiran,
la presentacién de ese mundo culturalista y aristocratico por el que transitaran los res-
tantes poemas, la exposicién del simbolo femenino, dual y contradictorio, que el poeta
utilizard como emblema de su estética, la afirmacién del cardcter “ahistérico’, es decir,
eterno, del arte y la poesia que Dario se propone desplegar ante los sentidos del lector:

¢Fue acaso en el Norte o en el Mediodia?
Yo el tiempo y el dia y el pais ignoro,
pero sé que Eulalia rie todavia,

iy es cruel y eterna su risa de oro!

En definitiva, este poema que abre Prosas profanas, a pesar de su aparente superficiali-
dad, frivolidad o falta de profundidad tematica, es una suerte de prélogo poético, una
especial e implicita “arte poética” que intenta poner en antecedentes al verdadero lector
que Darfo anhela, “aquél que si sabe” y puede entenderlo que el poeta quiere “decirle”. Es
en resumen, la primera muestra de cémo se desvela el misterio de las rosas artificiales.

El procedimiento se continta de un modo muy desarrollado en el poema siguiente
“Divagacién”, un poema muy ronsardiano, como sefialé Arturo Marasso, en el que la
Arcadia ideal se amplia incorporando més intensamente el espacio mitico por exce-
lencia de la tradicién occidental, la Grecia antigua y su mitologfa':

¢Vienes? me llega aqui, pues que suspiras,
un soplo de las mégicas fragancias

que hicieran los delirios de las liras

en las Grecias, las Romas y las Francias.

Aunque Dario se encarga de aclarar muy pronto que se trata de una Grecia releida
desde Francia, desde la Francia radiante de las fiestas galantes a la Francia actual,
aquella que en su poesia y su arte intenta reproducir los momentos gloriosos de la
tradicién. Asi, tras el muslo de marfil de Diana o la aparicién de Venus con Cupido el
dios del Amor presidiendo la escena:

Amo mas que la Grecia de los griegos
la Grecia de la Francia....

Demuestran mas encantos y perfidias
coronadas de flores y desnudas

las diosas de Clodién que las de Fidias...

Y todo este aquelarre culturalista, presidido por la felicidad que produce el amor, el
amor en griego, en francés, en alemdn, en chino, en japonés, en hindd (“Amor, en fin,

10 Marasso 1973, pp. 36-52.
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que todo diga y cante, amor que encante y deje sorprendida/ a la serpiente de ojos de
diamante/ que est4 enroscada al 4rbol de la vida...”) se justifica académicamente en
el poema, se separa de lo banal, de lo superficial de esos devaneos galantes en un par
de estrofas, que tienen su correlato en imagenes pictdricas suficientemente conoci-
das en la época. Aunque también lo serio de las figuras que intervienen en lo galante
refuerza el carcter vitalista de estos poemas, la exaltacién del placer y la belleza por
encima de cualquier otra consideracién:

(Los abates refieren aventuras

alas rubias marquesas. Sofiolientos
filésofos defienden las ternuras

del amor, con sutiles argumentos...)

Y m4és adelante:

Un coro de poetas y pintores
cuenta historias picantes...

Tanto en otros poemas de este libro, como en los libros siguientes, Dario recurre
una y otra vez a esta escenografia en la que se mezclan los valores culturales y es-
téticos de la grandiosa tradicién grecolatina con el esplendor de la corte versallesca
francesa, de sus afios mas radiantes y felices. Podriamos citar muchos poemas: “Pa-
limpsesto”, “El coloquio de los Centauros”, “Syrinx”, “Bouquet”, “El Faisan”, “Leda”,
etc., pero vamos a detenernos en un poema en el que Darfo elabora otro poema cla-
ramente ekfrastico a partir de un tema recurrente entre pintores y poetas de la
época “El viaje a Citerea”. Ya Verlaine en sus Fiestas Galantes habia incluido un pe-
quefio poema titulado “Citeres”. La isla de Citera existe realmente en el Peloponeso.
Su nombre esta asociado a Venus Afrodita porque la tradicién legendaria contaba
que alli arribé Venus después de surgir de las aguas, y la isla fue consagrada a su
culto. En la época Rococé se construye el mito de la isla de Citera o Citerea como el
lugar de los placeres y la felicidad en donde la bendicién de Venus es constante y las
fiestas galantes siempre presentes. Jean Antoine Watteau contribuye a ese mito con
dos cuadros dedicados al tema “Peregrinacién a la isla de Citerea”(1717) y “Embar-
que a Citerea” (1718). En su poema “Marina”, Dario cita a Verlaine y a Watteau, sin
embargo su texto parece estar también inspirado en el poema que Charles Baude-
laire incluye en Las flores del mal, con el titulo de “Un viaje a Citerea” en el que aplica
un tono mucho més sombrio al tema, haciendo presidir la escena de la arribada a la
isla por la imagen de un ahorcado con el que finalmente se identifica la voz poética.
Aunque no tan dramético, algo semejante quieren expresar los Gltimos versos del
poema de Darfo, llenos de desilusién y amargura: “Y en la playa quedaba desolada y
perdida/ una ilusién que aullaba como un perro a la Muerte.”

A partir de los planteamientos de Luis Viardot, el pintor Odilon Redon intenta acer-
carla pintura alos principios de la musica con su teoria de la “pintura musical”. En rea-
lidad, como ha sefialado Sonsoles Herndndez," su aspiracién a una pintura de este tipo

11 Herndndez 2013, pp. 224-236.
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Jean-Antoine Watteau: Embarque a Citerea, 1718

debe entenderse en relacién a su interés por un arte distanciado de la representacién,
de la mimesis. La musica, para Redon responde a un ideal de “arte sugestivo’, “arte de
la vida interna”, distanciado de la representacién naturalista. Algo parecido ocurre con
lavocacidn literaria de Gustave Moreau, otro de los pintores queridos por Dario, quien
recupera la tradicién literaria en un sentido muy parecido al de los pintores prerra-
faelitas. Moreau entra dentro de una corriente de arte filoséfico o idealista en la que,
a partir de una ambigiiedad estética, se busca la intensificacién y la depuracién de las
formas para acercarse a la idea de un arte puro. Los asuntos aparentemente realistas
de Moreau, son tomados no de la realidad o de la historia, sino de la alta poesia, de la
fantasia imaginativa, de la alegoria o los simbolos. En esta linea de depuracién del arte
dela poesia se encuentra el Impresionismo y, aunque no sea muy apreciado por Redon
ni por Moreau, es sin duda la tendencia dominante en la pintura finisecular.

Dario no es ajeno a la sensibilidad caracteristica de su época. Ya en Azul... en la
seccién “En Chile. En busca de cuadros”, podemos ver perfectamente materializado
el principio ekfréstico: “la representacién verbal de una experiencia visual”. El jo-
ven poeta incorregible, Ricardo, protagonista de esta seccién, va buscando “cuadros
e impresiones nuevas” y se encuentra con representaciones verbales de cuadros de
Watteau, de Moreau, de los primitivos, pero también con las inspiradas en pintores
mads contemporaneos. La segunda “Acuarela”’, que incluye Dario en esta seccién, in-
tenta recrear verbalmente no solamente la experiencia tan fin de siglo de los “paseos
de carruajes”, en este caso los “paseos de carruajes santiaguinos”, sino también toda
la iconografia pictérica inspirada en esta tematica y producida por pintores como
Renoir, Pissarro, Beraud, etc.:
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He aqui el cuadro. En primer término esta la negrura de los coches que esplen-
de y quiebra los tltimos reflejos solares; los caballos orgullosos con el brillo
de sus arneses, con sus cuellos estirados e inméviles de brutos heraldicos; los
cocheros taciturnos, en su quietud de indiferentes, luciendo sobre las largas li-
breaslos botones metalicos flamantes; y en el fondo de los carruajes, reclinadas
como odaliscas, erguidas como reinas, las mujeres rubias de los ojos sofiadores,
las que tienen cabelleras negras y rostros palidos, las rosadas adolescentes que
rien con alegria de pajaro primaveral; bellezas lainguidas, hermosuras audaces,
castos lirios albos y tentaciones ardientes.

En esa portezuela estd un rostro apareciendo de modo que semeja el de un
querubin; por aquélla ha salido una mano enguantada que se dijera de nifio,
y es morena tal que llama los corazones; mas alla se alcanza a ver un pie de
cenicienta con zapatito oscuro y media lila, y aculla, gentil con sus gestos de
diosa, bella con su color de marfil amapolado, su cuello real y la corona de su
cabellera, esta la Venus de Milo, no manca, sino con dos brazos, gruesos como
los muslos de un querubin de Murillo, y vestida a la iltima moda de Paris.

Mas all4 estd el oleaje de los que van y vienen; parejas de enamorados, her-
manos y hermanas, grupos de caballeritos irreprochables; todo en la confusién
de los rostros ‘ de las miradas, de los colorines, de los vestidos, de las capotas;
resaltando a veces en el fondo negro y aceitoso de los elegantes sombreros de
copa una cara blanca de mujer un sombrero de paja adornado de colibries, de
cintas ¢ de plumas, o el inflado globo rojo, de goma, que pendiente de un hilo
lleva un nifio risuefio, de medias azules, zapatos charolados y holgado cuello
ala marinera. 2

En fin, podiamos hablar de cémo este camino a la sugestion se intensifica en Darfo con
los poemas que dedicé en 1899 al famoso cuadro de Bécklin, “La isla de los muertos”,
con el titulo de “Visiones de Boeklin”, publicados el el Album Ibero Americano de Ma-
drid, pero esto lo han estudiado suficientemente mis colegas Alfonso Garcia Morales
y Antonio Jiménez Millan. En definitiva, podemos concluir que, presidida por el prin-
cipio de sinestesia, uno de los principios fundamentales de la ideologfa estética del fin
de siglo europeo, la vocacién ekfrastica de Rubén Dario es indudable y sus trasposi-
ciones de arte muy logradas en la mayoria de los casos. Quiza partan de una imitacién
de los procedimientos de Verlaine, de Gautier y del resto de maestros franceses, pero
alcanzan una personalidad y una maestria dificilmente alcanzables por ninguno de
sus contemporaneos hispanicos y representan una aportacién inestimable, como la
totalidad de su obra, a la renovacién de la poesia y las letras hispanicas.

12 Darfo 1992, pp. 131y 132.
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RUBEN DARIO AND PAINTING: EKPHRASTIC PRINCIPLE AND SYNESTHESIA

The article examines the relationships between literature and painting in the works of Rubén Darfo.
The issue is seen in the context of modernis synesthesia, which was strongly present in the literary
ideology of the modernist discourse, and it is analyzed with the help of the theories of ekphrasis of
Murray Krieger. In Darfo’s canonical works painting plays an important role, both in the form of lite-
rary references, and the so called “transpositions of art”, in its intent to create a total art.
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