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Resumen

El objeto de la tesis doctoral titulada “La écfrasis visual clasica y su pervivencia
en la poesia modernista rusa y de habla hispana” lo constituyen dos conceptos
fundamentales: la écfrasis, comprendida como la representacion verbal de la
representacion visual, y la poesia modernista. Los objetivos de este estudio incluyen
profundizar en la genesis clasica de la écfrasis visual mediante el analisis de sus primeras
manifestaciones en las fuentes grecorromanas; explorar nuevos ejemplos de uso de la
écfrasis visual en obras de poetas rusos y de habla hispana de generaciones sucesivas,
especificamente del Romanticismo y Modernismo; identificar las estéticas a las que
pertenecen los autores seleccionados; y descubrir cémo y por qué la poesia decimononica
y modernista renueva las funciones y formas de la écfrasis como recurso discursivo de
origen clasico.

La metodologia de la investigacion se basa en la aplicacion de conceptos de la
teoria literaria y los estudios de filologia clasica al analisis de la écfrasis, asi como su
funcion en el texto poético desde una perspectiva histdrico-genética para demostrar los
primeros usos de la écfrasis y su pervivencia en las estéticas modernas. El enfoque
tedrico-literario se centra en el analisis comparativo de textos para elaborar una tipologia
de las funciones y formas de la écfrasis.

El estudio estructural y tipolégico comparativo entre los textos poéticos que
emplean écfrasis, a través del anélisis de obras poéticas en relacion con los modelos
clasicos, ha permitido observar la manifestacion de las mismas leyes estéticas que regulan
el uso de la écfrasis visual tanto en la poesia rusa como en la de habla hispana. A través
de un andlisis comparativo, se exponen patrones, influencias y transformaciones
significativas en la representacion poética del arte visual. El estudio de la écfrasis en la
poesia postmodernista rusa y espafiola se establece como una linea de investigacion

futura.
Abstract
The object of the doctoral thesis entitled “Classical visual ekphrasis and its

survival in Russian and Spanish-speaking modernist poetry” is constituted by two

fundamental concepts: ekphrasis, understood as the verbal representation of visual



representation, and modernist poetry. The objectives of this study include delving into the
classical genesis of visual ekphrasis by analyzing its earliest manifestations in Greco-
Roman sources; exploring new examples of the use of visual ekphrasis in works by
Russian and Spanish-speaking poets of successive generations, specifically Romanticism
and Modernism; identifying the aesthetics to which the selected authors belong; and
discovering how and why nineteenth-century and modernist poetry renews the functions
and forms of ekphrasis as a discursive resource of classical origin.

The research methodology is based on the application of concepts from literary
theory and classical philology studies to the analysis of ekphrasis, as well as its function
in the poetic text from a historical-genetic perspective to demonstrate the first uses of
ekphrasis and its survival in modern aesthetics. The literary-theoretical approach focuses
on the comparative analysis of texts to elaborate a typology of the functions and forms of
ekphrasis.

The comparative structural and typological study of poetic texts employing
ekphrasis, through the analysis of poetic works in relation to classical models, makes it
possible to observe the manifestation of the same aesthetic laws that regulate the use of
visual ekphrasis in both Russian and Spanish-speaking poetry. Through a comparative
analysis, patterns, influences, and significant transformations in the poetic representation
of visual art are exposed. The study of ekphrasis in Russian and Spanish postmodernist

poetry is established as a line of future research.
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INTRODUCCION

El objeto del presente trabajo de investigacion lo constituyen dos conceptos
fundamentales: écfrasis y poesia modernista. Su finalidad es el estudio de la pervivencia
de la écfrasis como recurso poético en la poesia modernista desde el enfoque tedrico-

literario e historico-genético.

Los objetivos propuestos para este estudio son: 1) profundizar en la génesis clasica de
la écfrasis visual mediante el estudio de sus primeras manifestaciones en las fuentes
grecorromanos que nos permitan con mas claridad ver sus principales formas de
presentacion en el texto y funciones; 2) buscar nuevos ejemplos del uso de la écfrasis
visual en las obras de los poetas rusos y de habla hispana de las dos generaciones
sucesivas mencionadas; 3) identificar las estéticas a las que pertenecen los autores
seleccionados; 4) averiguar, cOmo y a raiz de qué la poesia decimonénica y modernista
actualiza las funciones y formas de la écfrasis como recurso discursivo de origen clasico.
Finalmente, pretendemos demostrar que la écfrasis como uno de los procedimientos de la
construccion de un texto poético constituye un elemento que participa de la formacion de

las estéticas literarias.

Definicion de la écfrasis considerada para este estudio. Antes de todo tenemos que
aclarar el significado del término “écfrasis” (en lengua griega éxppacig) COMO recurso
poético. Su definicion formal aparece por primera vez en las antiguas Progymnasmata o
un conjunto de definiciones e instrucciones para ejercicios retoricos practicos. Estos
tratados, compuestos por Elio Tedn, Hermogenes de Tarso, Aftonio de Antioquia y
Nicolaos definian la écfrasis como “descripcion extendida, detallada, vivida, que permitia
presentar el objeto ante los ojos” (Theo, Prog. 118-120; Hermog., Prog. 10) con el fin de
persuadir a los oyentes y hacerles sentir como si estuviesen presentes ante los hechos que
se describian y, también, para la transmision de determinadas ideas o valores educativos.
Colocar un objeto delante los ojos del espectador y aportarle la viveza o enargeia con la
intencion de hacer presente lo ausente, tratar el pasado clésico para estar abiertos tanto
hacia la historia como hacia las obras literarias y los autores, hacer transportar de nuevo

en el momento de acontecimiento y hacer sumergirse en las escenas descritas en ellos,



fue uno de los fines que perseguian los oradores en sus tratados como una de las
estrategias retoricas de la Antigliedad tardia.

Respecto al uso de la écfrasis en la literatura, el linglista austriaco Leo Spitzer
(1962), dio un paso importante a la hora de definirla como recurso esencialmente poético.
La califica como “la descripcion poética de una obra pintada o esculpida cuya descripcion
entiende la reproduccion por medio de palabras de los objetos de arte o objects dart
sensualmente perceptibles. En opinién de Ruth Webb (1999), con esta formulacion
Spitzer separ0 ya definitivamente el empleo de la écfrasis en la retorica de su uso con
fines literarios, mas creativos, marcando ya un camino para el analisis de dimensién
estética en los textos poeticos que triunfé en sus ulteriores trabajos. A partir de la
definicion de L. Spitzer, la écfrasis empieza ya a considerarse como procedimiento que
participa de las estéticas literarias como nexo entre las artes visuales y verbales,
relacionado con la imagen visual expresada verbalmente como recurso multifuncional en
diversos discursos literarios.

No obstante, la definicién de la écfrasis como “una representacion verbal de una
representacion visual” propuesta por el profesor James A. W. Heffernan (1993) es el
punto de referencia mucho mas corriente en los estudios sobre la écfrasis en la critica
literaria moderna. En nuestro trabajo, también nos basaremos en la definicion del Dr.
Heffernan, que no solo abarca las descripciones de objetos de arte en el texto, sino que
también facilita el analisis de diversas formas de aplicacion de este recurso literario.

En la filologia eslava contamos actualmente con varios trabajos que buscan una
definicion mas exacta y concreta de la écfrasis con el enfoque teorico-literario en su
estudio, considerandola como una de las partes constituyentes formales y semanticas de
la organizacion de un texto literario. Entre los estudios consultados queremos destacar las
consideraciones de los especialistas filologos rusos como Dra. Nina Braguinskaya (1977),
Dr. Leonid Gueller (2002), Dras. Natalia Mednis (2006) y Maria Tsimbosrka-Lieboda
(2002). En el plan de desarrollo de las ideas acerca de la dimension estética de la écfrasis
como punto de encuentro entre el arte y la literatura es interesante la observacion de N.
Mednis. En su opinion, la écfrasis es una de las variedades del intertexto, mas
concretamente es un “subtexto” visual, inserto en otro “megatexto” verbal. Semejante
recurso que representa la junta de las dos artes, el verbal y el visual, transmite a la obra
literaria unos valores muy especificos, le aporta unos sentidos adicionales con lo cual la

écfrasis no deforma la obra de arte en cuestion, sino potencia sus efectos y la hace jugar



determinado papel semantico en el contexto de la obra. La investigadora Braguinskaya,
hablando de la écfrasis en la literatura clasica, la define como descripcion verbal de una
obra realizada a mano o érgon, que podia ser un templo, un palacio, un cuadro, copa,
escudo, estatua (Braguinskaya, 1977: 260), sefialando que la écfrasis abarca toda clase de
las manifestaciones artisticas. L. Gueller sefiala que la écfrasis tiende no solamente hacia
la descripcion de un cuadro o de una escultura, sino hacia su hermenéutica por parte del
autor. Segun este especialista, no solo se trata de la reproduccion de una secuencia de
movimientos de los ojos que tiene los mismos efectos que las impresiones visuales.
Estamos ante una imagen iconografica, pero que no representa el cuadro en si, sino un
objeto de arte pasado por el filtro de la imaginacion artistica, de su percepcion y
comprension por parte del autor (Gueller, 2022: 10). Igualmente M. Tsimbosrka-Lieboda
ve en la écfrasis no un simple recuento de motivos icénicos, sino “la captura del acto de
la percepcion y la interpretacion de las obras de arte visuales”, la cual constituye de por
si un “acto hermenéutico” (Tsimbosrka-Lieboda, 2002: 65).

Las definiciones y, sobre todo, propiedades de la écfrasis que hallamos en los
estudios de historia o teoria del arte y la literatura europeos como, por ejemplo, de Jean
H. Hagstrum (1958), William John T. Mitchell (2009) o Roman De la Calle (2005) , nos
pueden ser muy Utiles para la investigacion, porque arrojan luz sobre la etimologia de
origen griego del término en cuestion, permiten ver la evolucion de las ideas acerca de
este recurso verbal como el enlace entre el arte y la literatura. Los articulos y ensayos de
estos y otros investigadores dedicados al analisis de las representaciones visuales en las
obras de los autores que forman parte del presente estudio nos han servido del punto

adicional importe de lectura y reflexion critica.

Limites de nuestra investigacion de la écfrasis. Siendo objeto de investigacion, la
écfrasis se nos presenta como una de las variedades de intertexto en sus dos principales
dimensiones: literario y artistico. Nos centramos solo y exclusivamente en la écfrasis
como representacion verbal de obras de artes visuales, de ahi que hablaremos de la
écfrasis arquitectonica, escultdrica y pictorica. Se trata basicamente de la reproduccion
en el contexto de una obra literaria de un objeto de arte. Otra limitacién que ponemos a
nuestro trabajo es el estudio de écfrasis visual en la poesia y la poesia lirica
predominantemente con el objeto de ver, como participa de la construccion de las

estéticas en este género de la literatura en cada una de las principales etapas de su
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evolucién en la lirica contemporanea. Los textos en prosa seleccionados para nuestro
analisis no solo retienen un caracter lirico inherente, sino que también ofrecen una
comprension integral de los periodos literarios correspondientes. Y la tercera limitacion
es la reduccion del estudio de écfrasis a su manifestacion en la poesia modernista escrita
en lengua rusa y castellana finisecular que contempla, sin embrago, el anélisis de su
génesis en las estéticas de la primera mitad del siglo XIX que denominamos
premodernistas en sus dos vertientes, el romanticismo y el “arte por arte”, dejando la
poesia posmodernista rusa y espafiola de los afios 10-20 del siglo XX como perspectivas

de futuras investigaciones.

La estructura del trabajo estd determinada por los objetivos arriba indicados y se
compone de la Introduccién, seis capitulos con la conclusién de cada uno de ellos y

conclusiones generales y perspectivas de la investigacion.

En la Introduccion. Sefialamos la definicion que tomamos en consideracion para el
presente trabajo. Seguidamente se especifica la metodologia de la investigacion, su
caracter actual e innovador y se hace la descripcion de sus contenidos vertidos en seis

capitulos a partir de los objetivos planteados.

La metodologia de la investigacion se determina por la aplicacion de las nociones de
teoria de la literatura y de los estudios de filologia clasica al estudio de écfrasis, asi como
y su funcidn en el texto poético desde una perspectiva histérico-genética para demostrar
la especificad del proceso literario contemporéneo. EI método historico-genético nos
permitira ver los primeros usos de la écfrasis y su pervivencia en las estéticas modernas.
Aplicaremos el enfoque tedrico—literario en el andlisis de los textos comparados a
elaborar la tipologia de las funciones y formas de la écfrasis para aplicarlo a los textos
seleccionados.

Seguidamente emprenderemos un estudio estructural-tipolégico comparado entre
los textos poéticos con el uso de la écfrasis mediante el analisis de las obras poéticas en
relacion con los modelos clasicos que permita ver la manifestacion de las mismas leyes

estéticas que rigen el uso de la écfrasis visual en la poesia rusa y la de habla espafiola.
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Abordaremos el analisis interpretativo de los poemas con vistas a dilucidar cual es el
proposito y significado estético de la evocacion de las obras de arte en la lirica del periodo
historico-literario en cuestion.

La innovacién metodoldgica consiste en el estudio de écfrasis desde el enfoque
comparado que permita ver la manifestacion de las mismas leyes estéticas en dos sistemas
poéticas, ruso y espafiol, que apenas entran en contacto e interaccion durante el periodo

literario estudiado.

El caracter actual de la investigacion se caracteriza por cuatro contribuciones clave: un
analisis interdisciplinario que valora el texto tanto como la hermenéutica del objeto
artistico representado; un enfoque en cuestiones contemporaneas como la identidad y su
exploracion en un contexto de incertidumbre provocado por el cuestionamiento de ideas
recientemente vigentes; el analisis y comprension de textos poéticos traducidos de
diferentes lenguas para fomentar la coexistencia de diversas tradiciones culturales en
nuestra sociedad, sin que ello implique renunciar a sus identidades originales; finalmente,
y no menos relevante, este estudio de investigacion nos ha permitido involucrarnos
indirectamente en el debate central actual entre los intelectuales occidentalistas rusos, que
abogan por la modernizacion del pais, y los eslavofilos, que defienden un camino
conservador y autdctono, libre de influencias liberales occidentales. El analisis de los
textos examinados, asi como de aquellos revisados durante la preparacion de este trabajo,
evidencia claramente la constante interaccién historica entre las sociedades y culturas del
continente, junto con sus influencias estéticas, desde la época clasica hasta la actualidad.
A pesar de las diferencias, hemos compartido gran parte de nuestra cultura e historia, y

probablemente tenemos que continuar con este intercambio cultural.

El caracter innovador de la investigacion. La tesis aporta un nuevo enfogue critico en
el estudio de la écfrasis a través del andlisis de sus formas tempranas y a la luz de las
categorias estético-filosoficas y teoria de las corrientes poéticas de cada época escogida,
haciendo hincapié en el estudio de la écfrasis en la poesia modernista, que constituye el
nucleo del presente trabajo.

En una parte previa de investigacion también adquiere relevancia el movimiento
de los "poetas antologizados™ rusos, quienes han pasado inadvertidos para la critica

occidental debido a su escasa integracion en la corriente contemporanea de la poesia
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europea, permitiendo asi explorar sus posibles interconexiones artisticas con la tradicion
europea.

El analisis comparativo que no es frecuente en los estudios de la écfrasis permite
destacar tanto patrones universales en la poesia de autores escogidos como diferencias
especificas dictadas por contextos culturales y sociales.

Y, por ultimo, el presente trabajo aporta la primera traduccion del ciclo ecfréstico

Sonetos de Roma de Vyachieslav Ivanov a la lengua castellana.

El Capitulo | Ecfrasis en el cronotopo de la literatura clasica contiene el analisis de sus
formas tempranas en la poesia grecorromana a la luz de las estéticas arcaica, clasica y
helenistica. En esta parte del trabajo planteamos la necesidad y urgencia del estudio de la
localizacion y estudio de las formas tempranas de la écfrasis para ver seguidamente, en
primer lugar, cuales de sus formas eran conocidos en la poesia arcaica y clasica y qué
funciones desempefiaban, dado que antes de conocer su uso en la poesia moderna es
importante indagar en sus primeras manifestaciones. Esta tarea que corresponde al
presente capitulo sera el punto de partida para el desarrollo de nuestra investigacion en
los capitulos subsiguientes. El hecho de acudir a las fuentes clasicas, a nuestro juicio, es
esencial desde todos los puntos de vista, para ver, como se transforman las formas
elementales de la écfrasis y sus funciones en los textos poéticos de las épocas posteriores
asu uso en la Antigliedad clasicay Tardia, qué funciones caen en desuso y cudles de ellos
hacen su pervivencia en los discursos literarios posteriores. En ninglin caso aspiramos a
abarcar todas y cada una de las menciones de artes visuales en las obras de autores
clasicos. Nuestro objetivo es mas modesto y aplicado al estudio de la écfrasis en la poesia
contemporanea.

En la Gltima parte del capitulo planteamos como hipotesis la hermenéutica de las
imagenes visuales en las obras poéticas en dependencia de las estéticas a qué pertenecen
estas obras. Para esto observarnos la funcion de la écfrasis en el texto como expresion de
la conciencia del autor que corresponde a sus preferencias estéticas. La teoria del
cronotopo de M. Bajtin nos proporciona un marco conceptual Gtil para analizar la écfrasis
como elemento del tiempo y el espacio literario, distinguiendo entre cronotopos histdricos
y mitoldgicos. Este enfoque permitié una comprension mas profunda de cémo la écfrasis

se integra en los textos, tanto en contextos realistas como fantasticos.
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El capitulo Il Estatuas animadas y monumentos histéricos en la écfrasis poético
hispano-ruso se enfoca en el andlisis de la vision romantica del arte clasico y moderno a
través de la écfrasis de estatuas en autores romanticos europeos, principalmente rusos y
espafioles. Se examina la representacion de estatuas clasicas en la écfrasis mistico-
religiosa y mistico-filoséfica, considerando su papel en la interseccion entre lo divino y
lo humano. El capitulo también investiga el tema del castigo por el sacrilegio contra el
culto a los muertos en la écfrasis estatuaria de obras roménticas, como las basadas en el
mito de Don Juan, y analiza la dualidad en la concepcion roméntica del arte, que puede
manifestarse de manera divina o demoniaca, y su relacion con la representacion de
estatuas. Ademas, se examina el carcter vengativo y destructivo de las estatuas en obras
romanticas y su significado positivo en relacion con la promocion del bien y la

observancia de la ley moral.

El capitulo 111 Evolucién de la écfrasis en la poesia posromantica rusa y espafiola
durante el siglo XIX examina la transicion del Romanticismo hacia nuevas estéticas y
poéticas en Rusia en las décadas de 1920-1930, centrandose en la revalorizacion de las
tendencias neoclésicas. Se comparan las écfrasis realizadas por los poetas del movimiento
de la “Antologia Palatina” rusa con las imagenes visuales de los poetas espafioles que
dialogaron con el arte clésico. Se estudia la evolucion de la écfrasis votiva a la écfrasis
laudatoria de caracter biografico en la poesia rusa y espafiola, y se analiza la
representacion del ideal de belleza femenino a través de la écfrasis estatuaria en la poesia
rusa y espafiola del siglo XIX. También se explora el surgimiento del “arte puro” (chistoe
iskusstvo) en la poesia rusa y su relacion con el parnasianismo europeo y la poesia

ecfrastica espafiola de mediados del siglo XIX.

El Capitulo IV La écfrasis escultérica en el primer modernismo explora la dimension
espiritual del arte en la cultura de finales del siglo X1X'y principios del XX, considerando
el desencanto con el materialismo industrial y tecnoldgico. Se investiga la écfrasis
escultdrica en la poesia simbolista, analizando la representacion de estatuas mutiladas y
fuentes rotas como simbolos de decadencia y anhelo de renovacion. Se examina la
hermenéutica de la estatua en la poesia simbolista, considerando la invocacién de dioses
paganos como meédium para invocar sus poderes resolutivos en tiempos de incertidumbre.

Ademas, se analiza la representacion de anforas y copas en la écfrasis decorativa de poetas
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modernistas, indagando en la pervivencia de motivos clasicos como la regeneracion
continua y la esperanza de inmortalidad. El capitulo también estudia un ejemplo de la

écfrasis de objetos de la iconografia cristiana en la literatura simbolista

El Capitulo V La écfrasis arquitectonica en el primer modernismo se centra en las
representaciones visuales arquitectonicas en textos modernistas de primera generacion,
considerando el impacto de los descubrimientos arqueoldgicos en la conciencia creativa
de los simbolistas. Se analiza la écfrasis del Altar de Pérgamo en obras de Ivan
Turguiéniev y Dmitri Mieriezhkovsky, explorando su interpretacién y significado
simbolico en relacion con la lucha entre el bien y el mal. También se examinan las écfrasis
del Partendn en obras de Dmitri Mieriezhkovsky y Salvador Rueda, analizando el aprecio
por la belleza clasica y su papel en la representacion de un mundo idealizado. Ademas,
se investigan las representaciones del Coliseo en poemas de Ivan Bunin, Dmitri
Mieriezhkovsky y Vyachieslav Ivanov, considerando su simbolismo como monumento
historico y lugar de reflexion espiritual. El capitulo también explora la percepcion estética
de los modernistas rusos a través de la descripcion de figuras del friso del Altar de

Pérgamo en la obra de lvan Turguiéniev.

El Capitulo VI, el dltimo, titulado La écfrasis del modernismo tardio analiza la
experiencia individual de Rubén Dario y sus influencias filosofico-religiosas en relacion
con la regeneracién del alma y la busqueda de lo sagrado. Se estudian las écfrasis en el
ciclo poético "Versos italianos” de Alexandr Blok, explorando la relacion con el
mitologema "vida-muerte-resurreccion” y la evolucién de su pensamiento. También se
examinan las écfrasis en el ciclo poético "Sonetos de Roma" de Vyacheslav lvanov,
analizando la representacién de fuentes monumentales como simbolos de lo sagrado y el
camino hacia la renovacion espiritual. El capitulo finaliza investigando la representacion
de la écfrasis como un recurso para la escenificacion del peregrinaje espiritual y un drama

mistérico enmarcado en el ciclo existencial "vida-muerte-vida".

Conclusiones generales. El trabajo se finaliza con la exposicion de los resultados de la
investigacion y los avances que permiten ver la importancia de écfrasis en la formacion
de las estéticas y estilos literarios, y en qué consiste su proximidad a la fuente principal,
el tipo y las propiedades de este recurso literario en la poesia clasica. La exploracién

detallada de la écfrasis visual clasica y su evolucién en la poesia modernista rusa y de
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habla hispana revela un panorama rico y complejo que abarca desde la antigliedad hasta
el siglo XX. A través de un andlisis comparativo entre las obras literarias se expondran
algunos patrones, influencias y transformaciones significativas en la representacién
poética del arte visual. El estudio de la écfrasis en la poesia postmodernista rusa y

espafola se programa para futuras investigaciones.
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CAPITULO I. LA ECFRASIS EN EL CRONOTOPO DE LA LITERATURA
CLASICA

El presente capitulo analiza la écfrasis en la literatura clasica y helenistica con el
objetivo de delimitar su precision terminoldgica. Estimamos ineludible la comprension
de las formas primarias de écfrasis en la poesia y prosa grecorromana, asi como el estudio

de su aplicacion en sistemas estético-filosoficos.

1.1. Imagen y Palabra

1.1.1. Interaccion entre la imagen y la palabra. Etapas definitorias.

Segun los postulados del Dr. José Jiménez recogidos en Teoria del Arte (2010), el
transito de la imagen a la palabra entre la Grecia arcaica y la época helénica abarca tres
periodos culturales. En la primera etapa se gestan las primeras interacciones entre la
palabra y la imagen, definiendo simbolismos y narrativas. Abarca la Grecia arcaica hasta
la segunda mitad del siglo VI a.C. Un siglo después florece la Grecia clasica y la armonia
entre imagen y palabra refleja los ideales de belleza y proporcion. En el periodo final,
época helenistica o Antigliedad tardia, la interaccion redunda en un mayor nivel de
complejidad y matices, influida por la diversidad cultural y las transformaciones politicas.
La delimitacion cronoldgica de los periodos, si bien aproximada, permite apreciar la
influencia mutua entre palabra e imagen en el cenit de la historia literaria y artistica
occidental.

En la cultura arcaica, el nacimiento y evolucion de la escritura generd una
significativa relacion dialéctica entre imagen y texto. Su caracter logogréfico,
pictografico y, posteriormente, ideogréafico, influyeron en su cercania o distanciamiento.
Imagen y texto se singularizan tras un extenso proceso cultural que abarca el pictograma,
el sistema de escritura jeroglifico o, a medio camino, la caligrafia. Promueven, de este
modo, la apariciony consolidacion de la escritura en la Grecia antigua. Eric A. Haverlock
(1982: 15) sitda la fecha de la invencion del alfabeto griego en torno a la conclusion del
siglo VIII a. C. o comienzos del VII. Advierte, no obstante, que no sera hasta la segunda
mitad del siglo V a.C. cuando se inicie un proceso que culmine con una cultura
propiamente literaria. Tal como sefiala Jiménez, situar temporalmente la escritura de la
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palabra poética en la segunda mitad del siglo VI a.C. contribuye a la expansion del
término techné, hoy en dia denominado arte.

Entre los siglos VIII y VII a.C. acontece un proceso politico y social que, en el
orden cultural, supuso un cambio en la concepcidn de la palabra poética sacralizada y del
poeta como su transmisor. Variaron, en consecuencia, los objetivos perseguidos por la
creacion de imagenes pléasticas. Detienne vincula el nacimiento de la polis, la paideia asi
como la “secularizacion de las formas de pensamiento” a las nuevas instituciones
juridico-politicas (1967: 104). En el siglo V, la cultura griega se asienta definitivamente
en “el reino de la imagen, en el aprecio y la valoracion publica, civil, de la forma en tanto
que forma” (Jiménez, 2010: 80). En el ambito artistico-literario, la emancipacion estética
de las artes pléasticas del primigenio trasfondo ritual se desarrollara en paralelo a la de los

nuevos géneros poéticos.

1.1.2. Inscripciones pintadas en la ceramica

Cabe afirmar que la interaccion funcional entre imagen y palabra acaecida en la
cultura arcaica, particularmente en la literatura, se caracteriza por enmarcarse en un
contexto religioso 0 méagico de ritos y ceremonias y, al mismo tiempo, comunicativo.
Palabra e imagen actuaban «en el terreno de la eficacia simbolica» (Jiménez, 2010:71).

Se trata de signos plasticos, inseparables del rito, que revelan su significacion
Unicamente mediante los procedimientos rituales a cuyo fin se concebian. Son resefiables,
entre otros, los ritos religiosos y de magia, y las fiestas de exaltacion de la belleza fisica
o fuerza espiritual.

La religion griega contaba con un complejo pantedn de divinidades, por lo que la
vida cotidiana estaba jalonada de actos rituales. Algunos ritos se celebraban en los
mismos hogares, donde se veneraban divinidades relacionadas con la familia. En otros
casos, los rituales se llevaban a cabo en lugares apartados del territorio habitado, en
santuarios y templos, donde se depositaban copas y otros objetos como ofrendas. Los
mismos artistas que pintan los vasos con escenas figuradas afiaden inscripciones referidas
a las escenas representadas y escriben formulas dedicatorias y conmemorativas en los
bordes de los vasos. Todo ello muestra a un sector de la poblacion alfabetizado vinculado
a las esferas del poder. El hallazgo de tales objetos se produce habitualmente en

excavaciones arqueoldgicas.
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La imbricacion entre imagen y palabra estaba condicionada asimismo por
practicas de magia. Los recetarios magicos en papiros griegos solian incluir figuras o
signos representativos de entes sagrados. El argumento opera también en sentido
contrario; un texto “magico” tenia que estar escrito en soporte material debido a su
relacién con los atributos de la deidad invocada. A modo de ejemplo, si se trataba de
vencer en una carrera de carros, el talisman podia consistir en unos signos grabados en
las pezufias de los caballos (VII 15) o en una lamina introducida en la sandalia del auriga
(V11 46). En cambio, si en la [dmina se graban unos versos de Homero (1V 17), su portador
puede conseguir practicamente todo cuanto desee. Si es esclavo seré libertado o vencera
si de un atleta se tratase (VVVAA, 1987: 31). Con frecuencia, dichos soportes presentan
una dimension artistica, eran objetos de arte con inscripciones magicas. Se conservaba
durante siglos un conjuro apotropaico en la escueta férmula con el nombre de Afrodita

como amuleto protector escrito en forma de ala” (VVAA, 1987: 23-24).

1.1.3. Ecfrasis en epigramas de la Antologia Palatina

Los epigramas, con sus inscripciones en monumentos funerarios, son objetos
culturales que combinan palabra e imagen en el mundo grecorromano.

Los epigramas ecfrasticos clésicos de tematica funeraria con alusiones biogréficas
conforman actos verbales de exaltacion publica. Para Bajtin, la retdrica de la Antiguiedad,
verbalizada en los discursos en el agora, confiere a la imagen del ser humano dicha unidad
publico-retdrica. En la imagen biografiada «no habia ni podia haber nada intimo-privado,
secreto-personal, vuelto hacia si mismo, fundamentalmente solitario». Todo se integraba
en la esfera pablica y el ser humano se sometia por completo al control pablico y la
rendicion de cuentas. (Bajtin, 1975: 198). La total exteriorizacion del hombre no se
proyecta en el vacio («bajo el cielo estrellado sobre la tierra desnuda») sino en el &mbito
social. (Bajtin, 1975: 171).

La publicidad es el elemento de la autoconciencia antigua postulado por Bajtin.
Tanto el agora como la necropolis son lugares publicos, parte del “estado mismo, con
todos sus organos, el tribunal supremo, toda la ciencia, el arte, y con todo el pueblo”. Era
“un maravilloso cronotopo en el que todas las instancias superiores -desde el Estado hasta
la verdad- estaban concretamente representadas y encarnadas, eran visiblemente

personales. Y en este cronotopo concreto y, por asi decirlo, omnicomprensivo, se revelaba
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y revisaba toda la vida de un ciudadano, y se realizaba una verificacion publica y civica
de la misma» (Bajtin, 1975: 171).

En consecuencia, y a tenor de lo expresado por Bajtin, la relevancia de los textos
epigramaticos no radica Unicamente en su cronotopo interno; es decir, el espacio-tiempo
de la vida y de los objetos reales representados. Su importancia reside, sobre todo, en el
cronotopo real externo, publico que representa la vida comunitaria. La vida, propia o
ajena, se hace publica magnificando los aspectos positivos de su imagen del difunto.

Los epigramas demuestran el origen espontaneo de la écfrasis en una poesia aln
no separada de la ritualidad publica. Un primer elemento de analisis epigrafico es la
edicion de la Antologia Palatina por ser fuente de las descripciones ecfrésticas en la
poesia lirica griega (AP; Manuel Fernandez-Galiano). Suscitan el interés los epigramas
gue afiaden textos en el objeto pintado, esculpido o decorativo. Las inscripciones
sepulcrales son la representacion mas numerosa del material conservado y atestiguado
desde el siglo VII a.C. (Del Barrio Vega 1997: 10).

Al examinar este corpus textual, se ha obtenido la numeracion de los epigramas
cuyas imagenes sepulcrales son de tipo ofrenda o exvoto: AP 6.5, 7, 8, 10, 12, 17, 21, 30,
42, 49, 51, 56, 57, 89, 114, 122, 124, 125, 133, 139, 150, 153, 176, 178, 186, 193, 194,
197, 211, 217-221, 238, 248, 256, 257, 259, 264, 269, 311, 351, 357, 358; AP 8. 5, Al’
15. 275, AP 15.267, 313 y 344. Segun el resumen propuesto por M. Ruiz, el esquema
habitual de los epigramas ecfrasticos con ofrendases el siguiente: evocacion a la divinidad
al principio, identidad del donante y descripcién del objeto de la ofrenda, plegaria final.
La inscripcion no sélo coexiste con el objeto, sino que, ademas, lo interpreta (Ruiz
Sanchez, 1996: 22). La ofrenda simboliza la cosecha y los aperos representan
metonimicamente la vida anterior del oferente, que abandona ahora el &mbito protegido

por un dios.

Ecfrasis votiva

En el dominio de los epigramas ecfrasticos en objetos de arte votivos destaca el
epigrama 86 de Lednidas en AP, 6. 211. Relata el agradecimiento de una muchacha por
el amor encontrado. La ofrenda a la diosa Cipris es una imagen escultorica de Eros junto
a otros objetos decorativos. Son ofrecidos por la concesion del favor en la persona del
esposo. Segun reza la nota preliminar al epigrama:

El Eros de plata, la ajorca que adorna
El tobillo, la diadema que el pelo
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a la lesbia cifie, el sostén transparente,

el broncineo espejo y el peine de boj

que a todo lo ancho recoge el cabello

Caliclea en tu atrio consagra, legitima

Cipris, pues obtuvo lo que deseaba. (Ruiz Sanchez, 1996: 77).
La misma tematica se transmite en el epigrama de Arquiloco en AP 21:

Alcibia consagro a Hera el sagrado velo de su cabellera cuando contrajo

matrimonio.
En esta breve declaracion, se aprecia el exvoto como dedicatoria a la diosa por haber
favorecido a la joven con el encuentro del amado. La reflexién de F. Adrados justifica el
motivo de la palabra “sagrado” por su imposicion en la ceremonia de la boda. Hera es la

diosa que presidia los matrimonios, y todo indica que, en su templo de Samos, se ofrendo

como exvoto el velo citado en el poema (Adrados, 2010: 34).

Al igual que sucede en el epigrama 85 de Lednidas en AP, 6.202:

Con la faja de flecos vistosos, también cipasis
a tus puertas virginias consagro, Letoide,
Atide tras de su parto, que, estando, prefiando
su vientre, del tal transe sacaste vivo al nifio.
Al mismo autor corresponde el epigrama 393 de Mnasalces donde se ofrece a Febo un

arco para asegurar la victoria en el combate:

Este arco encorvado y aljaba flechera ofrendados
como dones de Promaco quedan para ti, Febo;
los dardos alados en peches hostiles se alojan,
tremendos regalos hechos en el combate.

En el epigrama de Calimaco 290 (6.148) es donado el candil de veinte mecheros:

La de Critias, al dios canopita me dona

a mi, rico candil de veinte mecheros

por Apélide, su hija, ofrecido en exvoto; y, si miras

a mi esplendor, diras: “Lucero, jte has caido?” (Calimaco, 1980: 114).
Dedicado al dios de Canopo, el epigrama LV del mismo autor recoge como exvoto una
lampara preciosa de veinte mechas (Calimaco, 1980: 114). En los epigramas de Hegesipo

414 (AP; VO 124) y 415 (178) reaparece la imagen del escudo ofrendado por sus duefios
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como muestra de agradecimiento. Por su parte, en el epigrama de Mnasalces en 392 (AP;

6. 268) se ha creado una imagen esculpida de la diosa como ofrenda a Artemis:

Esta imagen Clednimo erigete; extiende tu mano,
Artemis divina, sobre este cazadero,

td, que recorres, sefiora, los montes umbrosos
corriendo entre terribles ladridos de tus canes.

De manera similar ocurre con Artemisen el epigrama XXXI11 escrito por Calimaco:

Artemis, esta estatua te ha consagrado aqui Fileratide. ¢ Acepta el don,
sefiora, y a ella protégela?” (Calimaco, 1980: 106).
La écfrasis arquitectdnica sobre anfictionia Pileo Délfica y del santuario de Deméter en

las Termdpilas se consigna en el epigrama XXXIX:

A Deméter Pilea, para quien este templo el Pelasgo Acrisio construyd, y
a su hija subterranea, Timodemo de Naucratis ha ofrecido estos dones, el
diezmo de sus beneficios. Habia hecho voto de hacerlo (Calimaco, 1980:
108).
Al respecto de la écfrasis pictérica en el epigrama LIV de Calimaco, la nota indica que
podria haber sido un cuadro donde se representara la curacion de Demaodice:

Acsclepio, lo que te debia Aceson como exvoto por su mujer Demddice,
lo has recibido, sabelo. Pero si es que lo olvidas y reclamas el pago, este
cuadro asegura que presentard testimonio (Calimaco, 1980: 113).

La participacion poética de la écfrasis votiva en accién de gracias se aprecia en el
epigrama 292 escrito por Calimaco en AP 6.150. La primera refrenda el agradecimiento
a la estatua. En el texto del 291, en AP 7.7, la écfrasis decorativa de un arco actia como
ofrenda:

Este arco consagro
Menitas el de Licto
ydijo: “Te doy, toma

mi cuerno con la aljaba,
joh, Sarapis! Los dardos
los Hesperitastiénenlos”.

Un caso similar se registra en el epigrama escrito por Simonides de Ceos en

agradecimiento a Venus:
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A estos se les mando, que fervorosos

A Venus invocasen en sus ruegos

Ofreciendole votos religiosos

Por los valientes ciudadanos Griegos,

Porque no quiso que la ciudad clara

El Persa sagitifero tomara (Canga Argielles 1797: 103)

Segun se constata, tienen caracter votivo y solemne los epigramas consagrados a
estatuas, altares u otros objetos que honran a diferentes dioses. Por ello, invocan o ruegan
a los dioses, les presentan dones por victorias en el campo de batalla, obtienen gloria tras
haber caido por la patria, matrimonio, salud y otros motivos cotidianos. Estos epigramas
representan los inicios, aun en el pensamiento religioso, de la écfrasis como recurso

poético. En ocasiones, no se conoce con total exactitud si la imagen esté pintada o erigida.

Ecfrasis autobiografica

Cabe destacar que, en algunos ejemplos, los autores de los epigramas se centran
en las ofrendas en si, sus atributos, su calidad y belleza, o encomian a las divinidades
veneradas. En otros casos se resalta la buena voluntad de la persona oferente. Méas adn,
se conocen epigramas que recrean la propia imagen de su autor o autora:

Aqui estoy de la guerra apartado después de mil veces
Salvar con mis espaldas el pecho de mi duefio.
Dardos tirados de lejos y piedras terribles

e infinitas lanzas recibi, mas me jacto

de no haber dejado jamas, en la orenda batalla

de Enialio, el colosal ante brazo de Clito™.

El epigrama no sélo es un buen exponente del desarrollo poético en una breve
descripcion ecfrastica. Esta categoria de écfrasis la definimos como “autobiogréafica”, lo
que la diferencia de la écfrasis votiva. La raiz autobiografica remite al “enkomion”, elogio
civil y discurso conmemorativo, que sustituyo6 al antiguo “grito” (“trenos”). La imagen
del hombre en el enkomion, segun M. Bajtin, es extremadamente simple y pléstica, y casi
no hay en ella ningin momento de formacién; es una figura idealizada. La imagen de la
persona glorificada es pléstica y es presentada en su plenitud vital. Irrumpe desde la
imagen ideal de una determinada forma de vida y estatus, sea este general, rey o figura

politica (Bajtin, 1975: 172). En este caso concreto, se trata de un guerrero valiente. La

Enel epigrama 394 (VI 125) de Calimaco, el oferente Clito dona un escudo, acaso un gigante. De modo similar, en el
epigrama 119 de Lednidas y de Anite AP VI 123 la ofrenda consiste en una lanza es la lanza.
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forma ideal agrupa una serie de requisitos propios de dicho estatus; el guerrero ideal con
sus virtudes enumeradas. Tales propiedades se trasladan después a la vida de la persona

glorificada.

1. 2. La écfrasis en el cronotopo historico y mitolégico de la épica
clasica

El epigrafe anterior ha indagado en el surgimiento de la écfrasis en la literatura
clasica de caréacter ritual. En el presente apartado, se profundiza en las razones de su
aparicion en las letras desvinculadas de la ritualidad publica.

En el &mbito de la literatura ajena al ritual, concretamente en la épica, la écfrasis
desempefia una funcién subalterna, a diferencia de la centralidad en el epigrama, y
contribuye asi a la divulgacién de la imagen del héroe. Este recurso se fundamenta sobre
la teoria bajtiniana del cronotopo.

Como se ha esbozado, en los epigramas rituales la écfrasis es un elemento del
“cronotopo interno”. Se asocia al recuerdo de la vida de un personaje real. Esta realidad
del personaje no ocurria en la epopeya, cuyo héroe ficticio conserva su funcion social
unida a las coetaneas creencias, costumbres y condiciones sociopoliticas.

Por su parte, Bajtin entiende que el cronotopo determina los géneros y variantes
literarias como categoria formal. (Bajtin, 1975). En la épica se apela al cronotopo
historico —mitoldgico. No sélo describe objetos reales de una determinada época histérica
sino también las realidades imaginarias procedentes de la conciencia mitoldgica. La épica
relata acontecimientos historicos y mitos, y presenta una naturaleza mitologica, segun los
expertos en el género. Por ello, la écfrasis en dicho cronotopo histérico-mitologico refleja
un objeto artistico existente o ficticio, generado este Gltimo la fantasia del poeta épico
segun sus ideas religiosas y mitoldgicas.

Al objeto de comprender las funciones puramente literarias de la écfrasis clasica
y su valor estético en sus dos variantes arriba sefialadas, la histérica y la mitoldgica, es

preciso recurrir primeramente a Homero.

1.2.1. Ecfrasis historico-artistica en Homero

Los palacios de la Odisea
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Recientes investigaciones histdricas y arqueoldgicas confirman la existencia real
de elementos pertenecientes al espacio artistico de la epopeya homérica. Una muestra de
ello incluye los monumentos arquitectonicos. En el estudio “Ciudad, palacio y Oikos:
Espacio y arquitectura en la Odisea”, T. Chapa (2003) relaciona los elementos
arguitectonicos de la narracion con restos arqueoldgicos encontrados en excavaciones
griegas. La investigadora no emplea el término écfrasis arquitectonica al no centrar su
investigacion en esta técnica artistica. Su objetivo es atestiguar el realismo de Homero en
la descripcidn de los edificios urbanos de su época y su correlacion con el estatus social
del protagonista. En la comparacion descriptiva de los palacios de Odiseo y Menelao,
rey de Esparta, Chapa concluye que “el palacio de Odiseo da la impresion de no alcanzar
el nivel de algunos otros citados en el relato” (Chapa, 2003: 107). Los detalles ecfrasticos
contrastados con los datos epigraficos y arqueoldgicos le permiten avanzar en una
reconstruccion hipotética del palacio del héroe y del santuario de Pilos.

Con igual grado de realismo, Homero describe las artes y oficios del artesano del
bronce llegado al lugar de los sacrificios: “y llego6 el broncero llevando en las manos las
herramientas de bronce, perfeccion del arte: el yunque y el martillo y las bien labradas
tenazas con las que trabajaba el oro” (Od., I1l. 432-435; Calvo Martinez, 1994).

El tahali de Hércules

El capitulo X1 de La Odisea relata el descenso del protagonista al Hades, donde
se encuentra con Heracles. Heracles se muestra en un estado perpetuo de vigilancia,
sosteniendo un arco en sus manos a la espera ansiosa de nuevas pruebas de su
inquebrantable fortaleza: «rodeando su pecho estaba el terrible tahali, el cinturdn de oro
en el que habia cincelados admirables trabajos-0sos, salvajes jabalies, leones de mirada
torcida, combates, luchas, matanzas, homicidios. Ni siquiera el artista que puso en este
cinturon todo su arte podria realizar otra cosa parecida» (Od, Xl, 609-614; Calvo
Martinez, 1994). El arco de Heracles, que se encontr6 en posesion de Filoctetes, era un
arma con propiedades magicas, concebidos como muchas otras armas miticas, “res
fatales” (Burckhardt, 2004: 54). En cambio, el tahali como detalle de su vestimenta, tiene
una dimension historico-artistica.

El tratamiento artistico del cuero se remonta a la Edad de Piedra, como ha sido
ampliamente investigado. En el mundo antiguo, surgieron diversos métodos para la

ornamentacion de objetos de cuero. En Oriente, dicho material era adornado con laminas
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de oro, creando imagenes mediante técnicas de repujado, perforacion, grabado e
incrustacion. Por lo que respecta al disefio especifico del tahali, tenia una base concreta
en la realidad. Es un objeto de arte mdvil que se caracteriza por su estilo “animal”,
ampliamente desarrollado y extendido, sobre todo en las estepas forestales de Eurasia
durante la Edad de Hierro (I milenio a.C.). Su origen se asocia a los vestigios del
totemismo, que incluia el culto a los animales y la afirmacion del guerrero como lider
tribal. La ornamentacion original en el “estilo animal” destaca particularmente en las
armas y los detalles de los arreos ecuestres. Pueden hallarse rastros de su origen que se
remontan al arte antiguo de Asia occidental. Cada uno de estos pueblos tenia su propio
conjunto distintivo de temas en las obras artisticas del “estilo animal”. A modo de
ejemplo, los escitas solian representar imagenes de ciervos y panteras mientras los tracios
se centraban en escenas de bestias luchando y jinetes cazando. El tahali de Heracles posee
una belleza y magnificencia que enfatizan su identidad como guerrero y cazador. Unido
a su valor estético, al tiempo que refleja de manera realista estas influencias culturales y
artisticas.

Patrones similares de estilo animal también se encontraban en las armaduras de
batalla de los guerreros tipo berserker, quienes entraban en estado de trance al imaginarse
a si mismos como bestias salvajes listas para el combate. Las bestias representadas en el
tahali conferian méagicamente al guerrero el poder de la bestia. Homero, obviamente, no
describe ninguna obra en concreto, sino sintetiza elementos de diversas obras que
pertenecen a la misma tradicion estilistica del arte antiguo. Afiade, ademas, escenas de
combate entre seres humanos para crear la imagen generalizada de un tahali Gnico
perteneciente a semidids. La admiracién de Odiseo ante semejante obra maestra es de

todo punto constatable.

1.2.2. Ecfrasis mitoldgica en Homero
La égida

Las écfrasis mitoldgicas no se refieren a obras de arte verdaderamente existentes,
sino procedentes del mito. Estan presentes tanto en la La Iliada, como en La Odisea. En
ambas épicas estamos ante la imagen de la égida de Zeus. J.L. Calvo Martinez atestigua

que «la égida es un atributo magico de Zeus, Unico dios a quien se aplica el epiteto
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“portador de égida”. Homero la describe como un escudo, aunque no afirme que lo sea,
con cien franjas de oro, representaciones de la Gorgona y abstracciones como la Huida,
la Discordia y la Fuerza (ll., 738-42). Su epiteto mas corriente es “terrible”; si bien su
objetivo es doble: “producir terror en los enemigos y vigorizar a los amigos” (Homero,
1994:78; Calvo Martinez). En funcion de las creencias griegas, el material de fabricacién
se asociaba a la piel de cabra o se relacionaba con fendmenos atmosféricos violentos

inherentes a la esfera de dominio de Zeus” (Homero, 1994: 78; Calvo Martinez).

El escudo de Aquiles

La écfrasis del escudo de Aquiles es asimismo debatida por la historia del arte en
diversos estudios?. A nuestro entender, la écfrasis desempefia un papel mas sofisticado en
la poesia homérica. El escudo es un componente esencial de la armadura del héroe y, al
igual que el tahali de Heracles, crucial en su identidad y equipamiento de guerrero, pero,
ademas, es un objeto maravilloso. Comparte con los escudos de Zeus, Atenea (1., Il, 447
y ss.) y Apolo (Il. XV, 318) la categoria de obra divina con grandes poderes y
perteneciente a un mortal. La explicacion de esta circunstancia sera detallada a
continuacion.

M. Bajtin considera que los griegos veian en cada fenémeno de la naturaleza
autéctona una huella del tiempo mitoldgico, un acontecimiento mitolégico condensado
en él, que podia desplegarse en una escena o vifieta mitoldgica. (Bajtin, 1975: 140). En la
narracion de Homero, el encuentro con lo sobrenatural se torna un elemento constitutivo
en el desarrollo de la trama. Bajtin apostilla que “esta incluido en el cronotopo concreto
que la engloba” (Bajtin, 1975: 132). Dicho encuentro con lo sobrenatural, caracteristico
de la epopeya, esta vinculado a ciertos acontecimientos de la vida de un héroe. Quien se
colocara voluntariamente en situacion de peligro, gozaria de proteccién divina o del
destino. Este es el caso de Aquiles, a quien el dios Hefesto por peticién de su madre,
regala un escudo milagroso fabricado por él mismo.

En la época de Homero, los escudos solian carecer de disefios o llevar
ornamentaciones simples y simbdlicas. No obstante, el escudo de Heracles supone una
excepcion. Representaba la totalidad del universo en circulos concéntricos y, bajo el
eterno cielo inmutable, abarcaba todos los contrastes de la vida humana en sus principales

manifestaciones. Estaba regido por el ritmo incesante del dia y la noche, el sol y la luna.

2 Becker, 1995; Hubbard, 1992; Heffernan, 1993; Archity, 1978; Kurman, 1974.
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Este tipo de escudo era reverenciado como un simbolo sagrado del patrocinio divino y se
creia que poseia propiedades méagicas que garantizaban la seguridad de Aquiles.

El trabajo de Hefesto asegura el caracter ideal del escudo labrado. Homero
describe toda la magnificencia de su trabajo. En los diez primeros versos, dedicando los
primeros 10 versos, detalla los metales empleados en su elaboracion; bronce, estafio,
oro y plata, méas acordes con el disefio de un escudo ceremonial 0 magico que con uno
militar. La descripcion sugiere que el escudo podria haber sido elaborado utilizando la
técnica de filigrana. Es una antigua técnica ornamental que entrelaza finos y delicados
alambres trenzados para formar intrincados disefios. Es conocida desde aproximadamente
el afio 2000 a.C. y se cree que se origind en Oriente Medio antes de llegar a Troya y otras
regiones.

En lo relativo a la composicion figurativa de dicha écfrasis, se trata de la creacion
de una imagen basada en un mito especifico. Difiere, por tanto, de la écfrasis del tahali
con su generalizacién de caracteristicas en diversas obras de arte del mismo estilo. Las
observaciones de J.L. Calvo Martinez (1993) apuntan en una direccion innovadora sobre
el sustrato mitoldgico de los poemas homéricos. En algunos ejemplos, el mito se
circunscribe a leyendas orales transmitidas mediante narraciones en prosa similares a los
cuentos populares. Conforme a esta interpretacion, podria ser considerada écfrasis
intertextual, si bien carecemos de informacion exacta que permita afirmar tales
descripciones en los relatos orales. El ingenio en la decoracién del escudo es muestra de
la religiosidad y admiracion de Homero hacia el arte como expresion divina.

Reconoce un grado de perfeccion que estaba mas alla del alcance de un simple
artesano, dado que representaba el mundo entero. La écfrasis del escudo incorpora un
significado filos6fico que no es ajeno a la percepcion como obra artistica. La singularidad
del cronotopo del escudo remite a la cotidianidad griega, descrita en tiempos de guerra 'y
de paz. Ha sido interpretada como historia grafica que proyecta la unidad de los
contrarios y la certidumbre sobre la finitud humana.

Por consiguiente, Homero no solo valora el poder del dios que ha creado
semejante maravilla, sino que también da importancia al significado simbdlico de lo que
se representa en el escudo. Reflexiona filos6ficamente sobre la dualidad de la existencia
y la inexorable naturaleza finita de la vida. Homero, sin lugar a duda, se enfrent6 a la

tarea de describir con palabras una obra de arte méas que una simple artesania, pero no lo
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hizo como historiador del arte sino desde la perspectiva del creador de una idea artistica
Unica.

A modo de conclusion, la representacion vital en el escudo de Aquiles cobra una
significacion estética, filosdfica y ritual. Aspiran ambas a confirmar la naturaleza divina
del arte en la evocacion del placer estético sin desvincularse de la mirada sobre el mundo.
La representacion homérica de la écfrasis adquiere una dimension mitologica que
trasciende lo estético para profundizar en las cuestiones metafisicas y existenciales. Es

por ello por lo que persiste su impronta de actualidad.

1.2.3. Epica latina y écfrasis de las armas decoradas

El poeta romano Virgilio retoma la descripcion de armas iniciada por Homero en
su obra épica La Eneida (Eneida 8. 620-728). En esta obra del siglo I a. C., la epopeya
latina es encargada por el emperador Augusto para glorificar el Imperio romano y la
magnitud de su poder politico y su importancia casi religiosa. Ecfrasis permite crear una
imagen viva o objetiva de la realidad y su lectura bastante propagandistica.

Una descripcion similar a la virgiliana puede encontrarse, dentro del género épico,
en La Guerra Punica, del poeta latino Silio Italico. Diferentes estudios han abordado la
écfrasis del escudo de Anibal en la obra3. Tal como exponen, la obra presenta una variante

historica que celebra las glorias histdricas de Roma en un momento de gran exaltacion.

1.2.3.1. Ecfrasis mitoldgica en Ovidio

La interpretacion del mito de Pigmalion en Metamorfosis de Ovidio cuenta la
historia de un escultor chipriota que, al no haber encontrado una mujer en el mundo real,
crea una estatua femenina «de niveo marfil y tan bella cual nunca hubo mujer»
(Metamorfosis, 10. 243-297). Contemplandola en su taller, se enamora locamente de la
imagen esculpida. En la celebracién de la fiesta de Venus, «el dia que es mas celebrado
en todo Chipre», haciendo generosas ofrendas a la diosa y humeando el incienso, el
escultor suplica ante el altar de Venus: «Si todo, oh dioses, darlo podéis...». Pide que “la
mujer marfilefia” sea su amada. Venus, presente en su fiesta, comprendiendo qué significa

el deseo y, augurio de gracia divina, “tres veces prende la llama y alz6 por el aire su

3 Veasen Venini, 1991; Vessey, 1975.
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punta” (Metamorfosis, 10.270-275). Cuando Pigmalion vuelve corriendo a su estudio, al
darle calor y besos “se reblandece el marfil al tocarlo y ya pierde dureza”, y la estatua se
metamorfosea en un ser viva. Se celebra la boda del escultor y la estatua transformada en
la mujer real, donde esté presente VVenus que lo ha hecho realidad.

La obra ovidiana ha sido interpretada de diversas maneras, abordando cuestiones
como la creacion artistica, el deseo amoroso o la relacion entre el creador y su obra (Ferré,
2005), (Rueda, 1998), (Cristobal, 2003). Los autores citados indagan en la pervivencia
del mito de Pigmalion en la literatura moderna. Sin embargo, las investigaciones no han
incidido en la funcion de la estatua y posible origen de su representacion. Intentamos
leerlo desde esta perspectiva.

La estatua de la diosa Venus y la condicion mortal de su escultor son causa del
hieros gamos o matrimonio sagrado vigente en las préacticas religioso-festivas del mundo
antiguo. El analisis del rito puede aportar informacién sobre el contexto en que aparece
la estatua.

Segun F. Adrados, la fiesta agraria griega es una celebracion que cementa la vida
espiritual. Contaba con la vertiente mitoldgica de la mimesis o imitacion escenificada del
mito del matrimonio sagrado. Los ritos festivos solian celebrarse en torno al hiero gamos
del dios Dioniso y la Reina. El sentido de este rito no era otro que la union sexual entre
un dios y una mujer mortal. Semejantes motivos eran caracteristicos en las bacanales,
cuando las ménades buscaban cada afio a Dioniso en el ritual de Queronea (Adrados,
1972: 55). La accidn ritual era comprendida como el duplicado atemporal de la accion
originaria. Afiade Adrados que, en otras ocasiones, el matrimonio se celebraba entre una
diosa y un mortal utilizando las estatuas de la diosa.

El texto de Ovidio incluye una escena que une a Pigmalion, escultor mortal, y la
bella estatua vivificada por la gracia divina de Venus, también presente en la boda. El
esquema del rito se mantiene aun cuando se intercambien los roles. Las connotaciones
sexuales de la union se versifican en el instante en que el escultor regrese a casa y la bese
“inclinandose al lecho”, hallando su calor y acariciando sus pechos.Al comienzo de la
historia se evidencia que, sin la encarnacion de Venus en la amada, el escultor no podria
reavivar su imagen.Lo0s versos consagran como rito o ceremonia el proceso de creacién
artistica. La obra de arte y su creador se unen simbodlicamente en un matrimonio que
“encarna” el ideal de belleza con la apariencia divina de Venus. La écfrasis reaviva la

nueva imagen de la estatua al visualizar cémo «se reblandece el marfil al tocarlo y ya
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pierde dureza, / hundese y cede a los dedos, igual que se ablanda la cera dandole el
sol»(Metamorfosis 10. 280-285). Gracias a la enargeia de la écfrasis, es perceptible el
fértil proceso de creacion o nacimiento de la forma ideal escondida bajo el marfil.
También escribe Ovidio: «Era su cara de virgen auténtica, tal que creyeras que estaba
viva». La écfrasis pretende generar una imagen de la amada visualmente vivida y
teatralizada en la mente del espectador. Tal funcion es caracteristica de este recurso
literario.

Junto a la idea de la creacidn artistica como nexo sagrado que revelay transforma,
Ovidio otorga un nuevo valor al artista. “Tanto consigue su arte que el arte se encubra”-
escribe el autor. El artista es capaz de trascender los limites de lo material y dar vida a su
creacion de una manera que desafia la realidad percibida. Sélo su profunda intuicion,
equivalente a la fe religiosa, puede ser bendecida en este matrimonio. En contraste con la
version anterior del mito de Pigmalion4, la interpretacion ovidiana elimina el titulo del
Rey chipriota para resaltar el protagonismo creativo del escultor y, por extension, del arte

como forma de magia.

Posible influencia de textos de practicas magicas

Al mencionar la magia, creemos que las practicas magicas en si podrian haber
influido en la creacién del texto ovidiano. A nuestra opinién, en la metamorfosis de la
estatua esculpida por Pigmalion existen pasos que coinciden bastante con los
“procedimientos” (recetas e invocaciones) de las practicas magicas amorosas que se
conocen, por ejemplo, gracias a los textos de magia en Papiros Griegos. A continuacion,
sefialamos varios pasos que hemos distinguido al “destripar” en el texto cuyos titulos
podrian coincidir con el contenido de los ritos de magia. Al mismo tiempo, creemos que
este tipo de analisis se deberia hacer en el texto original de Ovidio para ver también

matices del lenguaje que utiliza el poeta latino. Tenemos:

1. Fabricacion del objeto (en este caso el artista es el que crea el objeto de culto
magico):

con arte felizmente milagroso, esculpio un marfil <...>

4 Con anterioridad a la narracion ovidiana, la leyenda de Pigmalién es mencionada en la obra mitografica
en prosa de Filostéfano de Cirene titulada “Sobre los sucesos maravillosos acaecidos en Chipre” (Peri ton
en Kyprowthaumasion).
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De una virgen verdadera es su faz, a la que vivir creerias,
y si no lo impidiera el respeto, que queria moverse:
el arte hasta tal punto escondido queda en el arte suyo<...>.

2. Ofrendas al objeto esculpido:

<...>y oraternuras le dedica, ora, gratos a las nifias, presentes le lleva a ella de
conchas y torneadas piedrecillas y pequefias aves y flores mil de colores,

y lirios y pintadas pelotas y, de su &rbol caidas, lagrimas de las Heliades; orna
también con vestidos su cuerpo: da a sus dedos gemas, da largos colgantes a su
cuello; en su oreja ligeras perlas, cordoncillos de su pecho cuelgan: todo
decoroso es<...>

3. Ofrendas e invocacion a la diosa de amor, Venus, en el dia de su veneraciéon
Ofrenda/votos:

<...>recubiertos sus curvos cuernos de oro, habian caido golpeadas en su nivea
cerviz las novillas y los inciensos humaban<...>

Invocacion y peticion de Pigmalion ante las aras de la diosa:

Si, dioses, dar todo podéis,que sea la esposa mia, deseo” —sin atreverse a “la
virgen de marfil” decir— Pigmalion, “semejante”, dijo, “a la de marfil.

4. El movimiento de la llama como respuesta del espiritu avivado de la diosa:

Sintio, como que ella misma asistia, Venus aurea, a sus fiestas, los votos
aquellos qué querian, y, en augurio de su amiga divinidad, la llama tres veces se
acrecio y su punta por los aires trujo.

5. En coaccidn mégica con Venus, el objetivo de la magia es conseguido, la diosa
convierte la estatua en una mujer viva:

<...>(ue estaba templada le parecio;

le allega la boca de nuevo, con sus manos también los pechos le tocan.

Tocado se ablanda el marfil y depuesto su rigor en él se asientan sus dedos y
cede, como la del Himeto al sol, se reblandece la cera y manejada con el pulgar
se torna en muchas figuras y por su propio uso se hace usable. un cuerpo era:
laten tentadas con el pulgar las venas<...>.

6. Boda en presencia de la diosa de amor como alianza entre ambos.
El analisis muy preliminar del texto a través del prisma de las practicas magicas permite

sefialar una clara coaccion con la divinidad representada. Su representacion visual

elaborada artisticamente es el médium para revelacion de su espiritu ya que la belleza de
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la propia estatua alude a la belleza de la misma diosa. Y, finalmente, podriamos indagar

en la intencion de Ovidio de equiparar la labor del artista con el acto magico.

1.3. Ecfrasis en la lirica amorosa clasica y helenistica

La lirica arcaica se enmarca en una etapa temprana de la poesia lirica griega. Se
desarrolla durante el periodo arcaico de la historia de Grecia, aproximadamente desde el
siglo VIII a.C. hasta el siglo V a.C. Durante este tiempo, la poesia lirica florecio con

poetas que componian y recitaban sus obras en diversas ocasiones y contextos sociales.

1.3.1. Ecfrasis en Safo

El himno como ejemplo de la écfrasis temprano

El estudio de la lirica de Safo esta limitado por los escasos textos conservados. El
méas completo esbozo es Himno de Afrodita, escrito entre los siglos VII 'y VI a.C. y de
tematica amorosa. Si el poema de Homero contaba el nacimiento de la diosa, el himno de
la poetisa lesbia dialoga mas intimamente con la divinidad para resolver un asunto
amoroso.

El himno se inicia con la invocacion verbal de una representacion de la diosa del
amor:

Inmortal Afrodita de policromo trono,

Hija de Zeus<...>°
Las primeras lineas ubican a la poetisa ante el trono de la diosa Afrodita. En el comentario
del helenista Dr. Adrados, se advierte que «Afrodita esta sentada, en el Olimpo, en un
trono artisticamente trabajado. El adjetivo, creado por Safo, se refiere a pinturas o
relieves» (Safo, 2010: 29). Estamos ante un ejemplo mas temprano de la écfrasis en la
poesia lirica griega.

Al mismo tiempo, cabe profundizar el contexto en el que podria haber surgido
dicha oracién para entender la composiciéon de este texto ecfrastico. Como punto de

partida tenemos el comentario del Dr. Calvo Martinez, el autor de la traduccion del himno

% Todas las citas de este himno de Safo proceden de la edicion Antologia de poesia erética griega elaborada
por Dr. Calvo Martinez (Calvo Martinez, 2009).
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que citaremos y quién sefiala que, en el poema, «Afrodita es una diosa de culto, no solo
del mito como en Homero» (2009: 57). Y, también, el comentario del Dr. Adrados
hablando del “todo un despliegue” de los epitetos de culto de Afrodita. (Adrados, 1981:
124). Estas observaciones de célebres helenistas dan pie a la suposicion de que se trata de
un himno recitado en un santuario ante la representacion visual de la diosa en el contexto
de una préctica ritual. La siguiente pregunta que se nos hace es: ¢de qué culto estamos
hablando? La pregunta surge porque nos gustaria esclarecer el contexto en el que Safo
podria haber compuesto este himno, entender qué papel tiene la imagen de la diosa y por
qué en la composicion del texto podemos captar una determinada estructura. Y todo ello,
una posible génesis de esta obra literaria.

En el poema de Safo nos encontramos ante una situacion del amor renegado. El
yo lirico, que coincide en este caso con la autora del texto, es “victima” que sufre, arde
de deseo y quiere que su amada esté a su lado. ;Cémo lo puede conseguir? ¢Qué accion
debe tomar? Teniendo en cuenta que la representacion del arte en esta fase del desarrollo
de la conciencia estética se enmarca aun en el contexto magico-religioso, una de las vias
muy probables a las que podria acudir la poetisa para el encantamiento de su amada, es a
través de una practica de magia invocando a la diosa de asuntos amorosos para que la
amada esté con Safo. Si es asi, hemos querido analizar el himno desde la perspectiva de

la magia, de una coaccién mégica con Afrodita.

Practica magica amorosa en PMG

Al explorar los Papiros Magicos Griegos, traducidos al castellano (Calvo
Martinez, 1987), y siendo una de las principales fuentes que hace conocer las practicas
maégicas experimentadas en el mundo greco egipcio, hemos podido conocer algunos
textos con las invocaciones a dioses como Eros o Selene con fines amorosos y que tiene
bastante en comun con el himno de la poetisa de Lesbos. Estos textos en su mayoria se
componen de la receta del conjuro e invocacion solemne a la imagen de dioses y permiten
ver ejemplos reales de los textos de magia amorosa que se conocen (PMG. 1V.20; 1V.21,
VII1.24; XI1.2). Ademas, nos hemos sentido apoyados en nuestra hipotesis sobre la
relacion del himno con los textos mégicos al encontrar una referencia al himno y su breve
andlisis en la tesis doctoral realizada por la Dra. Flor Herrero Valdés sobre himnos

magicos griegos (2016: 71). La investigadora introduce la invocacion a Afrodita y la
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compara con un “auténtico conjuro erdtico” que “nada tiene que envidiar a los hechizos
erdticos mas completos” como, por ejemplo, la Calumnia a Selene en prosa de PGM
4.2471-90. Volveremos a citar a la investigadora en nuestro andlisis que viene a

continuacion.

Anélisis del himno como méagico

Si seguimos con la invocaciéon y suplica iniciales de la Afrodita, Safo hace
referencia a su poder de enredos y que le pide que no le haga dafio:

“<...>urdidora de engarios, te lo ruego,
No me oprimas con penas ni con sufrimientos,
Seriora, el animo<...>"

Dra. Herrero Valdés también sefiala que la invocacion de la diosa aparece desde el primer
momento, llamada como “urdidora de engafios”.

Y después, presenciamos una llamada a la diosa y una creencia en su respuesta
resolutiva, el acto la “atraccion de su poder” (Herrero Valdés, 2016: 71) que se va a

repetirse de la misma manera que en veces anteriores:

“<...>Ven aqui si algun dia también en otro tiempo

escuchando de lejos mi palabra

me atendiste, y, dejando la casa de tu padre

dorada, te presentaste

Luego de uncir tu carro<...>”
Estas palabras Safo a la diosa parecen estar pronunciadas para que el espiritu de Afrodita
invocada entre a través de su representacion visual y actte en favor de la poetisa. Segun
recuerda Safo en las estrofas siguientes, la diosa que llega al instante, aparece
“Felicisima” y rompe a sonreir con su rostro inmortal. El verbo “romper” podria referir a
la rotura magica de la imagen, de las “cadenas de la Necesidad” (VVAA 204: 29) y
aparicion de la diosa misma. Ademas, su verdadera presencia se confirma con que la
imagen de la diosa adquiere voz y pregunta a la suplicante enloquecida por el amor no
correspondido:

A quién deseas que yo persuada
que te conduzca a su amor de nuevo? ¢Quién es, oh Safo,
La que te agravia? <...>
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Y, seguidamente, vemos cémo cumplira su deseo, capturando y doblegando la voluntad

de su amada:

<...>Que, si te huye, no tardara en seguirte;

si tus dones no acepta, ella te los dara;

si no te ama, no tardara en amarte

mal que le pese”.
La comunicacion entre Safo y la divinidad es reciproca y hasta ahora ha seguido un
esquema que podriamos resumir del siguiente modo: “suplica+favor o deseo”- “aparicion
de la diosa-respuesta+concesion del favor o deseo”. Y ahora viene la parte de liberacion

del sufrimiento como parte final:

Ven hoy también a mi y libérame

de los duros pesares, y lo que quiere mi alma

que llegue a término, cumplemelo, y tU en persona

sé mi aliada.
Safo repite de nuevo su peticion de cumplir su deseo con que dejara de sufrir, y lo ve
posible solo en alianza, en coaccién con Afrodita, la diosa de amor cuya imagen actua
como medium para que el encantamiento sea posible. Dra. Herrero Valdés observa que
en los versos “lo que quiere mi alma, que llegue a término, camplemelo” se ve una tipica
peticidn magica vista, por ejemplo, en la préactica magica con la estatuilla de Selene.

Cabe también subrayar que la formula magica que podria estar encarnada en el

himno, produce en el alma lirica a la sensacion de plenitud y calma que cuenta con un
valor terapéutico afiadido. Para Frankel, Safo experimenta en este himno un proceso
“interno” de «cambio del tormento angustiante a la esperanza tranquilizadora» (Frankel,
1993: 174). Jung diria que tiene “la potencia sanadora” (Jung, 1988: 82). Y la imagen

actla como médium para gue esto sea posible.

1.3.2. Ecfrasis en poetas epigramaticos

A partir del poeta Simonides de Ceos, las inscripciones dejan de estar asociadas
exclusivamente a las tumbas. Se cuentan nuevos motivos, entre los que se citan los
satiricos y erdticos. Es en la época helenistica cuando los epigramas alcanzan su mayor.
Del Barrio VVega explica que, a partir del siglo IV, se incrementa su extension y modifican
su finalidad practica. No seran escritos para ser sélo grabados en piedra u otro material,

perdiendo asi su clasificacion epigrafica. En adelante, adoptan un proposito meramente
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literario de expresion poética (Del Barrio Vega 1997: 15). La escritura se realiza por

encargo y favorece la competencia entre los distintos autores.

Ovidio. Si Apeles el de Cos

A continuacion, se cita un poema cuya autoria corresponde al poeta romano
Ovidio. Contiene una referencia al cuadro del pintor griego Apeles de Cos (s. IV a.C.).
Phryne sirvié de modelo para el cuadro de Venus Anadyomene colocado en el templo de
César por orden de Augusto (Carrasco, Gaspar y Roig, 1864: 111). La imagen mitica era
materia frecuente de esculturas y grabados. EI poema es parte de los escritos didacticos y
define el cuadro como meérito del artista. Con la alusion ecfréstica, el poeta consolida el

ideal de belleza femenina que ha de tratar el arte:

<...>8i Apeles el de Cos, no hubiese nunca
expuesto a Venus, ella estaria oculta
bajo marinas aguas sumergida<...> (Ovidio 2004: 524)

Horacio. Carminum I11, 21 (A un anfora)

En la composicion Carminum 111, 21 (A un anfora) de Horacio, el poeta romano
compone una extensa écfrasis sobre un anfora. Es el recipiente cerdamico que fue
empleado por los antiguos griegos y romanos como principal medio de transporte y
almacenaje del vino y otros productos. El poema se inicia loando la obra artistica de
artesania. La alabanza equipara el anfora a un dios, como si Baco se encarnase en la
ceramica para el consuelo de los hombres nobles. Junto al recipiente, el vino es alabado

como fuente de placer que gozaban los romanos privilegiados en los festines.

iOh nacida conmigo, siendo cénsul Manlio!

ya contengas lamentos o juegos,

ya disputas y locos amores

0 suefio confortable, piadosa arcilla

que custodias un excelente Masico

y eres digna de ser sacada en un dia grande,
baja—Corvino te lo manda—

a derramar tus languidos vinos (VVAA 2013: 93).

El anfora todopoderosa recibe todo tipo de epitetos:
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Tu aplicas un tormento blando

al caracter que es de ordinario duro;

tu descubres, de acuerdo con el burlon Lieo,

las dudas y secretos pensamientos de los sabios.

Tl vuelves la esperanza a las mentes inquietas

y aflades fuerzas y valor al pobre,

que, contigo, no teme las coléricas tiaras

de los reyes ni las armas de los soldados (VVAA 2013: 93).

Su presencia es inexcusable en una ofrenda por lo que Libes, Venus y las Gracias haran
durar “las brillantes ldmparas™ hasta “que el regreso de Febo ahuyente las estrellas”. La
écfrasis ayuda a componer el poema. El arte sigue siendo parte de la fiesta ritualizada. Se
realzan los placidos sentimientos en el disfrute del vino por la comunidad participante,

aun cuando en el estilo y orden del poema persistan los rasgos religiosos.

El poeta revela los poderes de la “piadosa arcilla” sobre el hombre:

Ta aplicas un tormento blando

al caracter que es de ordinario duro;

t0 descubres, de acuerdo con el burlén Lieo,

las dudas y secretos pensamientos de los sabios.

Ta vuelves la esperanza a las mentes inquietas

y afiades fuerzas y valor al pobre,

que, contigo, no teme las coléricas tiaras

de los reyes ni las armas de los soldados (VVAA 2013: 93).

1.4. Ecfrasis en la tragedia

A modo introductorio del epigrafe, cabe sefialar que los objetivos del presente
trabajo no se orientan a la investigacion en profundidad de la écfrasis en el género de
tragedia. Sin embargo, se citaran las apreciaciones de Antonio Garzya por su valor tedrico
y con el proposito afiadido de completar la relacion de fuentes literarias antiguas que
incluyen obras de arte. Antonio Garzya (1996) se sirve de ejemplos para establecer que
la écfrasis es un momento significativo de la técnica compositiva de los tragicos griegos,
centrandose sobre todo en las representaciones de los objetos elaborados artisticamente.
La pertinencia de la aportacion se debe a que la écfrasis en la tragedia llegara a través de
su uso en el ciclo épico y la lirica. El investigador cita los casos significativos de Séfocles

y Esquilo, a la vez que Euripides incrementa y diferencia estilisticamente su uso.
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Las tragedias contienen toda la panoplia de objetos guerreros. Cabe citar los
escudos de los héroes tebanos en Siete contras Tebas y las armas fenicias o pertenecientes
a Aquiles en Electra de Euripides. Garzya sostiene que la descripcion en Siete contras
Tebas es informativa de una “grandiosa construccion unitaria”. De este modo, las
continuas alusiones simbolicas definen los rasgos de los héroes individuales y sus
destinos (Garzya 1996: 48). La vision descriptiva de la topografia cultural se ejemplifica
en el templo de Apolo de las Euménides (v. 39-59) o la gruta de Pan en lon (vv. 492-506).

En esta obra, cabe resefiarlos tapices decorando el pabellon que alberga el
banquete (vv. 1141-1162). E, igualmente, las esculturas de tema mitologico del templo
de Apolo (vv. 184-218), descritas por el Coro en la relacién de la fachada del templo. La
Dra. Braguinskaya (1977) califica este ultimo pasaje como exponente de la écfrasis
dialogal. La llegada de las mujeres atenienses a Delfos para examinar los ornamentos del
templo es indicativa de que el autor asigna a la descripcion una funcién decorativa y afiade
fines artisticos a través del esquema dialdgico. En la descripcion, las mujeres intercalan
expresiones terminologicas como “mira”, “mira con ojos atentos”, “contempla”. El
imperativo de la contemplacion (“ver” y “ser visto”) abunda a lo largo del dialogo, segun
Braguinskaya (1977: 255). Las preguntas y réplicas inherentes al estilo dialogado
explicitan las imagenes y crean la écfrasis dialogal. En este esquema, lon era el ne6coro

o0 guardién del templo, llamado “narrador” o “comunicador” por el personaje de Porfirion.

1.5. Ecfrasis en la literatura romano- helenistica

En los textos mitolégicos y religiosos de la época helenistica, la écfrasis surge por
la necesidad de comunicacion con lo sagrado. Este &mbito abarca las esferas superiores
de la existencia, no siempre reguladas con claridad. La invocacion privada de la deidad,
separada del culto religioso conforma una funcion destacada en los rituales religiosos de
la antigliedad. Para la realidad religiosa y cultural de las épocas clasica y helenistica era
muy habitual “Ya a caballo entre los siglos I y III hay cuatro papiros que entran de lleno
en lo que podriamos llamar el sistema magico, debido a que, pese a su escasa envergadura,
ya presentan formulas magicas y nombres que posteriormente van a formar la espina
dorsal de los complejos formularios de la época de esplendor de la magia. La literatura
magica propiamente dicha que alcanza el punto maximo en los siglos 111y IV d. C., donde

alcanza, forma ya un sistema plenamente consolidado en el siglo V, pero desaparece
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bruscamente al final del paganismo” (Calvo Martinez, 1987: 16). Lo que pretende el mago
es, en términos generales, por medio de sus ensalmos y acciones rituales era conocer,
realizar y obtener aquello que por medios naturales no pudiese lograr un ser humano,
porque lo impiden las férreas leyes de la Naturaleza. Por consiguiente, su primer objetivo
es superar estas leyes (Calvo Martinez, 1987: 26). Una de las formas de romper las
cadenas de la Necesidad era conseguir que un dios del mundo superior astral actuara en
favor del mago, ya sea directa o indirectamente a través de un ser intermedio, demon,
angel o arcangel. Ello s6lo podia conseguirse por medios magicos, mediante la utilizacion
de objetos y palabras en simpatia con ese dios. A la categoria de objetos podrian
pertenecer las estatuas o figurillas en las que, segln las creencias ancestrales, entraba el
espiritu de la deidad invocada. Se trataba de un ritual muy complejo en que el mago, tras
purificarse y subir al terrado de su casa, recitaba una plegaria ante el fetiche de la deidad
invocada (Calvo Martinez, 1987: 29).

1.5.1. La écfrasis méagico-religiosa en los Papiros Griegos

Los “Textos de Magia en Papiros Griegos” (PMG) fueron escritos en diferentes
periodos de la historia antigua. Su datacion abarca un amplio rango de fechas en el
periodo helenistico, entre el siglo 111 a.C. y el siglo V d.C.

El presente estudio se centra en los primeros ejemplos de écfrasis en la descripcion
de objetos de arte religiosos en los Textos de Magia en Papiros Griegos. Con
probabilidad, se trata de textos literarios de uso exclusivamente sacerdotal. Se
caracterizan por su lenguaje y espiritu poético a pesar de su caracter técnico. Solo podian
acceder a ellos los iniciados en los cultos religiosos y mistéricos. Transmitian su
conocimiento y experiencia entre la élite magico-sacerdotal mediante recetas que
explicaban la fabricacién de estatuillas votivas con fines magicos. Eran simple ocupacion
y, al mismo tiempo, negocio que procuraba guardarse en secreto. Prevalece la funcion
practica sobre la estética en las écfrasis que describen figuritas y estatuillas en esta
literatura magico-religiosa.

Su propdsito méagico se evidencia por las pormenorizadas descripciones en objetos
dedicados al culto y contenidos en los PGM. Se fabrican de figurillas de madera, de barro
o de cera cuya finalidad no difiere de las actuales préacticas de vudu, segin propone J.

Luis Calvo Martinez (1987: 13). Platon deja constancia de las practicas en Las Leyes
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(930d)”. N. Arsentieva (2011) observa que la cita de las estatuillas de Hermes, Eros, Tifon
y Bes en los textos de magia greco-egipcia da cuenta de la pervivencia de la fabricacion
de fetiches. Es similar a la utilizada en las culturas tradicionales con auxiliares magicos
(deimones paredros). Se fabricaban con empastes de cera y diversos materiales organicos.
Su existencia ha sido atestiguada por hallazgos arqueoldgicos, entre los que se cuenta el
trabajo de M. Piranomonti (2005). Segun la investigadora, se trata de un fenémeno
idéntico al analizado anteriormente del tratado “Asclepio” del Corpus Hermeticum.

A continuacién, se exponen tales recetas y el fetiche usado en el rito de magia.
La practica del Papiro V 8 de invocacion de Hermes alude a la realizacion de un fetiche
de este dios para su posterior uso como deimon paredros (Calvo Martinez 1987: 27). En
la etapa de preparacion y animacion, se procede a la tarea de “obligar directamente a un

2 €6

dios a que se ponga al servicio del mago” “mediante el conocimiento de su Nombre”
(Calvo Martinez 1987: 27). El conocimiento del nombre del dios como titular del espiritu
invocado es esencial, porque le concede al mago la posibilidad de identificarlo. La
formula de invocacion contiene la expresion “Ven aqui y entrafia la atraccion del espiritu
hacia el fetiche. La expresion suele acompafiarse de otras formulas himnicas de superior
belleza y elaboracion a las invocaciones de los pueblos primitivos. Para la consagracion
y alivio del espiritu atraido al fetiche, el mago ponia la figura de Hermes en una capilla
preparada de antemano. Con el objeto de “aliviarla” le hacia una ofrenda (V 8:395-400).
Finalizadas las practicas de animacion, consagracion y alivio, el mago pasaba al rito de
atadura del espiritu a la voluntad del mago, o rito de sujecién. Para transmitir el deseo, el
mago escribia en el papiro hieratico o la vejiga de un ganso el nombre del dios y la férmula
de su invocacion, asi como la orden “Ven y profetiza sobre tal asunto”. Se introducia en
el interior del fetiche de Hermes (P. VV8:380-385). El papiro se coloca a los pies del fetiche
o enun hueco de la estatuilla. La parte final de los papiros muestra una férmula de conjuro
con nombres de dioses e informacion sobre las “cartas” al espiritu que recogen el deseo
proximidad inmediata de su ubicacion: “lo hago por, o lo deposito junto a Hermes
subterraneo, etc....” (Calvo Martinez, 2006: 157).

En la practica tomada del P. XII V. 2 se elabora la figura de Eros, Ilamado
“engendrador primero de toda generacion” (P. XI12:1720-1740). El espiritu de Eros se
unia a la voluntad del mago mediante conjuros. En una tablilla se escribia la férmula de
invocacion y peticion de asesoramiento: “Ponte a mi servicio y...siempre lo que yo te

diga y ve adonde yo te mande” (40ss.) junto con los nombres hieraticos. La tablilla se
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depositada junto al fetiche. El espiritu era inducido por el mago a tomar la forma de un
dios o diosa que veneraba la mujer, a la que se pretendia “hechizar”.

La practica con el fetiche de Selene para el encantamiento amoroso presenta
evidentes similitudes con la practica con Hermes y Eros. Se fabricaba con sustancias que
imitaban la carne, hechas de barro con una mezcla de hierbas (P. VII, V. 45). Se coloca
en la capilla para su consagracion y el mago realiza un sahumerio ante dicha capilla. A
continuacion, procede a la animacién de la estatua mediante férmulas invocadoras. A
diferencia de los casos interiores y en lugar del contacto fisico, el mago dialoga con el
espiritu de la diosa atrapada en la figurilla, dandole 6rdenes directas. Se trata de un caso
aislado de reciprocidad igualitaria. Mientras el fetiche de Selene entrega al mago una
sefial de conocimiento, su espiritu es escuchado; por eso el fetiche adquiere un tono rojo.

A diferencia de los textos anteriores, los papiros aportan ejemplos de écfrasis
relacionados con la gliptica. Es un género de arte aplicado consistente en grabar o tallar
piedras simples o preciosas para elaborar amuletos. La descripcion de imagenes sagradas
en los amuletos, de por si obras de arte, en los PGM es uno de los primeros tipos de
écfrasis que tuvo la literatura magica del helenismo tardio y que tenia un valor aplicado
a un rito de magia.

El papiro de P.1 (2) titulado por su editor espafiol Carta de Pnutis a Cérix, contiene
una préactica completa para conseguir un deimon asesor. Tal descripcion forma parte de
las directrices para encontrar el espiritu asesor. Es un escrito que el maestro dirige en
secreto al alumno con un rito de purificacion de ofrendas al espiritu y ditirambos en su
honor:

Mira no pasar esta informacion a nadie, sino mas bien mantener en secreto este
gran misterio, por el bien de Helios, ya que nuestro Dios piensa que eres digno.
Formula entregada siete veces en la cara del sol, y tienen un espiritu ayudante
hechizo: <...>
El mago explica a su discipulo que tras las invocaciones el oficiante tendra una sefial. Un
halcon bajara volando y se posara frente a él. Batiré las plumas en medio del terrado vy,
tras depositar una piedra de gran tamafio, se alejara volando. El conjurador se pone frente
alaluz de la diosa y pronuncia una formula himnica. Enciende el fuego, sostiene un ramo
de mirto, y agitandolo, saluda a la diosa. Obtiene después otra sefial. Una estrella
encendida bajard del cielo y se colocara en la parte central del terrado. Una vez
desvanecido el astro ante los ojos del oficiante, vera que le ha sido enviado el angel

invocado y conocera las decisiones de los dioses. A esta descripcién pormenorizada de
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la practica de invocacion le sigue una descripcion de lo que debe ser tallado en la piedra
Heliorus que deja caer el halcon: “una figura masculina con cabeza de ledn: en la mano
izquierda sostiene la esfera celeste y el latigo, y le cruza una serpiente que se muerde la
cola, en la parte inferior de piedra esta el nombre (mantenlo en secreto). (P. I, VVs. 65-78).

El propdsito de un amuleto en el libro de recetas magicas es reproducir con
palabras la imagen sagrada que ha de ser tallada en una piedra. Se convertir en amuleto
por quien domina el misterio y colgara del cuello como un talisman protector al
comunicarse con los seres del Mas Alla: “Pasa el cordon de Anubis por la piedra y
cuélgalo en el cuello (P. I, Vs. 65-78)”.

En consecuencia, es un ejemplo de écfrasis vinculada a la gliptica. Instruye en la
fabricacion de fetiches con fines magicos.

Se ha determinado un elemento comdn en el uso de estatuas y figurillas para
oraculos y necromancias. En ambos casos el teurgo y el mago se sirven de instrumentos
“reanimados” y “ddciles”, privados de voluntad, Gtiles para las personas crédulas, pero
aunque “ridiculos” para los demés. La fuerza de la estatua responde a su representacion
externa y a los objetos en su interior, conocidos apenas por el sacerdote. Los objetos
colocados en las oquedades no visibles de la estatua debian consagrarse a una deidad.
Utilizaban hierbas y sustancias incluidas en el elenco de plantas particulares de los
herbarios astrolégicos. Las gemas debian ser grabadas “con figuras de demonios potentes,
extraidos del acervo de magia del desvirtuado pante6n popular egipcio. Las piedras
preciosas debian tener grabadas letras o frases, cripticas o ininteligibles en su mayoria
(Perea, 2005).

Semejantes tentativas aspiraban a la aparicion del dios o diosa ante el mago. En la
practica a Helios, su locucion pretendia el conocimiento del pasado, presente y futuro de
todos los hombres o la practica con un médium para conseguir la animacion de una estatua
de Hermes (Calvo Martinez,1987: 197). La écfrasis escultorica de Hermes hace
interactuar la escultura como arte religioso y la palabra creando practicamente un poema.
No obstante, este tipo de fragmento todavia no tiene valor estético con independencia de
los fines magico-religiosos.

Por consiguiente, se ha llevado a cabo el andlisis de los textos de magia como
ejemplos tempranos de écfrasis en la literatura religiosa helenistica. Se constata su
caracter cultural. EI devenir humano es proclive a ser influido por fetiches, estatuillas o

imagenes de deidades grabadas en piedra. Se recurre a los dioses como muestra de
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devocidn o peticion de favores. Por ello las descripciones ecfrasticas de los PGM no
cuentan con una vertiente estética sino cultural. Se orientan a relatar las acciones del mago

en un complejo rito de intervencion méagica.

1.5.2. Tratados filosoficos de la época helenistica

El dominio magico-religioso genera el pensamiento filosofico irracional. La
filosofia en la época helenistica se diversifica en varias escuelas, como el estoicismo, el
epicureismo y el escepticismo centradas en cuestiones éticas y personales que instruyen
sobre una vida virtuosa y feliz. De naturaleza no estrictamente cientifica, la filosofia

hermética subraya el motivo del contacto con la estatuaria religiosa.

Tratado hermético de Asclepio

En la literatura filosofica de corte neoplatonico se situa El tratado de Hermes
Trismegisto “Asclepio”, conocido también como Discurso de Iniciacion. Forma parte del
Corpus Hermeticum, creado entre los afios 300 -100 a. C. En el texto se hallan los
principales temas de la corriente espiritual asociada a Hermes Trismegisto y las ideas
esenciales sobre la iniciacion sagrada en los circulos herméticos.

El legendario y mitico Hermes convoca a Asclepio, Tat y Amon, en un templo
para aleccionar les. Tratan del misterio del Uno y del Todo, desarrollan las concepciones
de una teocosmogonia y una antropologia hermética. La representacion de las imagenes
de las estatuas aparece cuando Hermes destaca aspectos de los rituales para introducir
dioses en las estatuas:

jEstatuas animadas, repletas de mente y espiritu, hacedoras de tan grandes y
estupendos portentos, estatuas que conocen el futuro y lo predicen por las suertes,
la inspiracion, los suefios y por otros muchos recursos, que causan las
enfermedades de los hombres y las curan, que cambian el dolor por alegria a
quienes lo merecen! (Trismegisto 1998: 89).

El autor explica a su discipulo unas funciones que diferencian a los seres humanos de los
divinos. Su fin es hacerles saber crear “dioses terrenales”, moldeando sus formas,
Ilenando de sustancias para luego animarlas para que actien. Por medio de rituales que
ha de conocer las estatuas pueden convertirse en recipientes de lo divino cuya veneracion

les ensefiara el camino hacia la elevacion espiritual y hacia la sabiduria.
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Un tratado de filosofia hermética sobre las estatuas podria proporcionar una
perspectiva interesante para entender el fendmeno cultural de las conspiraciones o textos
magicos. La filosofia hermética suele implicar la idea de un conocimiento oculto o
esotérico accesible a unos pocos elegidos. Tendria similitudes con las teorias de
conspiracion y textos magicos que a menudo implican creencias en secretos o

conocimientos no revelados.

Ecfrasis en tratados neoplatonicos

El siglo Il establece un hito inicial para la escuela neoplaténica, “la més
influyente incluso a niveles populares, en la cual la reflexion filosofica deviene telrgia o
practica méagica por obra de figuras como Porfirio y JAmblico” (Calvo Martinez 1987:
18). Esta corriente filosofica se desarrolla principalmente en el mundo grecorromano v,
entre sus pensadores, figuran Plotino, Porfirio y Proclo. Esta influida por las ensefianzas
del fildsofo griego Platon y otras tradiciones filoséficas como el pitagorismo.

El neoplatonismo se caracteriza por su énfasis en la unidad del cosmos y en la
supremacia de lo Uno, un principio supremo e indeterminado del cual se derivan todas
las cosas. La incorporacion de los elementos misticos y religiosos pitagoricos, subrayan
la ascension del alma hacia la unidad con lo divino a través de la contemplacion y la
purificacion espiritual. Los neoplatonicos creen en la posibilidad de alcanzar un estado
de unién mistica con el Uno, culminando la aspiracion humana hacia la sabiduria y la

divinidad.

Sobre lo bello de Plotino

En el &mbito de la presente investigacion, cabe afirmar que la écfrasis fue una via
de expresion fructifera para el pensamiento neoplaténico.

El tratado Sobre la Belleza, atribuido a Plotino, sobresale por su relevancia entre
los textos neoplatonicos. En los capitulos 7 a 9, el filosofo elabora una jerarquia de la
belleza cimentada en las ideas de Platon. En este sistema, Plotino fija la tarea principal

del arte en la expresion de la belleza.
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1. El Bien es la meta del alma (cap. 7): mientras que el deseo del Bien es comin
a toda alma, su consecucioén —uver por si sélo a él solo— no compete méas que al alma
pura; y, en esa vision, cifra su dicha suprema.

2. El camino de subida al Bien (8, 1-9, 39): repudiando la belleza sensible (8, 1-
16), emprendiendo el retorno a la patria (8, 16-21), despertando la vista interior (8, 21-9,
7) y labrando la propia estatua hasta asemejarse a Dios (9, 7-34), llegara el alma a la
Belleza de la Inteligencia, y de alli al Bien (9, 34-35).

3. Precision final (9, 35-43): la Belleza primaria se identifica con las Formas;
aunque quepa afirmar que el Bien es la Belleza primaria; en términos estrictos, el Bien es
el principio de la Belleza primaria, no la Belleza primaria.

La écfrasis escultdrica sobre la creacion de una estatua ideal y bella, sin
descripcion directa de la imagen, es empleada como metéfora del perfeccionamiento en
el interior de uno mismo (capitulo 8). Plotino invita a la purificacion, a desprenderse del
barro externo para despertar el ojo interior capaz de mirar mas alla de la superficie de las
cosas. Gracias al amor y la belleza seran desvelados los misterios de la vida y del cosmos.
Plotino propone la mirada al interior de cada uno:

Hay que acostumbrar, pues, al alma a mirar por si misma, primero las
ocupaciones bellas; después cuantas obras bellas realizan no las artes, sino los
Ilamados varones buenos; a continuacién, pon la vista en el alma de los que
realizan las obras bellas. ¢ Que como puedes ver la clase de belleza que posee un
alma buena? Retirate a ti mismo y mira. Y si no te ves aun bello, entonces, como
el escultor de una estatua que debe salir bella quita aqui, raspa alla, pule esto y
limpia lo otro hasta que saca un rostro bello coronando la estatua, asi ti también
quita todo lo superfluo, alinea todo lo torcido, limpia y abrillanta todo lo oscuro
y no ceses de «labrar» tu propia estatua hasta que se encienda en ti el divinal
esplendor de la virtud, hasta que veas a la morigeracion asentada en un santo
pedestal (Plotino, 1.6)

En este discurso, el filésofo utiliza una metéafora clara. Compara el trabajo
espiritual en el proceso de superacion personal con la habilidad de un escultor que
perfecciona sus creaciones. En Plotino, la écfrasis escultdrica o, con mayor exactitud,
écfrasis estatuaria, encarna la imagen ideal del interior del ser humano como guia en su
camino espiritual de purificacion. A partir del simbolismo del escultor de una estatua,

traza un camino subjetivo mas personalizado e intimo.

1.5.3. La écfrasis en oratioprosa
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Los tratados retoricos aspiran a presentar las ideas relevantes de forma

comprensible y persuasiva. La écfrasis es uno de los temas de los tratados de la retorica.

Teoria de la equivalencia entre la poesia y la pintura

El poeta Simonides de Ceos compara la filosofia y la pintura. Segun Plutarco, este
poeta en el siglo VI a. C., defini6 la pintura como “poesia muda” y la poesia como “pintura
que habla”. Las acciones que los pintores representan mientras suceden las palabras, las
presentan y describen cuando ya han sucedido (De glor. Ath. 111 346f.).

De conformidad con lo expresado por Simonides se muestra el poeta romano
Quinto Horacio Flaco en su obra Epistola a los Pisones, también conocida como Arte
Poética. Introduce la locucion “ut Pictura Poesis”, literalmente la pintura asi es la poesia,
o0 la poesia como la pintura. La expresion aboga por la semejanza de efecto que ocasionan
todas las artes. En ambos casos, dicho efecto constituye la experiencia estética. Méas adn,
Simonides define la equivalencia de pintor y poeta en la produccion de imagenes. Por su
parte, Horacio no trata la pintura y la poesia como unidad, aunque tampoco diferencie
ambas significativamente. Cree que existen dos artes particulares que dialogan entre si.

Jiménez argumenta la definicion de Simonides de que “las palabras son la imagen
(eikon) de las acciones” (2010: 83). Abunda en el caracter mimético atribuido por los
griegos a los nuevos géneros literarios.

El dominio de la retérica de la Segunda Sofistica potencia el desarrollo del espiritu
critico. Los tratados retdricos incluyen relevantes estudios en materia filoldgica sobre las
formas literarias, entre los que se cuenta la écfrasis.

Las reflexiones filosoficas y poéticas de los sofistas se acompafian de sus
postulados acerca del valor de la mimesis. Es asociado al placer y el goce estético dada la
importancia de la vista y el oido como sentidos nobles que lo posibilitan. En este sentido,
es preciso mencionar lo formulado por Gorgias sobre la techné mimétiké. Para este
maestro de retdrica, el 16gos es un poderoso recurso susceptible de influir en el juicio de
espectador u oyente, provocandose diversas formas de ilusion (Elogio de Helena, Frag.,
B 11, Diels). La reaccion de sorpresa en el espectador se debe al uso de la palabra como
téchne, no a fuerza divina. En esta etapa del pensamiento antiguo, un contexto conceptual
idéntico explica el paralelismo entre los usos de la palabra y la forma. Ambos se orientan

a la obtencion de un tipo especifico de placer, el placer estético (Jiménez, 2010: 85).
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Progymnasmata

Se define la écfrasis como la figura retérica que implica la descripcién minuciosa
y vivida de una obra de arte, incluyendo pinturas, esculturas, obras arquitectonicas y otras
formas de representacion artistica. A través del uso de un lenguaje descriptivo, esta
técnica busca evocar imagenes visuales claras y vividas en la mente del lector u oyente.

La investigadora Ruth Webb (2009) analizé la concepcidn y principales funciones
de la écfrasis en las antiguas Progymnasmata. Son un conjunto de definiciones e
instrucciones para ejercicios retdricos précticos en los que, por primera vez, la écfrasis
alude a una figura retorica. Webb afirma que la aparicion de la écfrasis como ejercicio
retorico es precedida de su empleo en las creaciones poéticas escritas previamente. Los
oradores la adaptaron a sus objetivos cuando este procedimiento verbal ya se utilizaba.
Dichos tratados, compuestos por Elio Tedn, Hermdgenes de Tarso, Aftonio de Antioquia
y Nicolaos definian la écfrasis como “descripcion extendida, detallada, vivida, que
permitia presentar el objeto ante los 0jos® con el fin de persuadir a los oyentes y hacerles
sentir como si estuviesen presentes en los hechos descritos. Su funcién se ampliaba a la
transmision de determinadas ideas o valores educativos. Entre los fines que perseguian
los oradores como estrategias retoricas en la Antigliedad tardia se cifra el tratamiento del
pasado clasico para estar abiertos tanto hacia la historia como hacia las obras literarias y
los autores. Se materializaba al colocar un objeto delante los ojos del espectador y aportar
la viveza o enargeia con la intencion de hacer presente lo ausente, transportarlo de nuevo

al momento de acontecimiento y sumergirse en las escenas descritas en ellos.

Ekphraseis de Filostrato el Viejo y Statuarum descriptiones de Calistrato

Redactado en la época de la Segunda Sofistica, durante el siglo Il o inicios del
siglo 111 d.C., el tratado conocido en griego como Iméagenes, se atribuye a Filostrato el
Viejo, sofista romano de ascendencia griega. La obra describe sesenta y cuatro pinturas
con el trasfondo de un didlogo entre el autor y un joven para analizar las obras pictdricas
exhibidas en la galeria de Napoles. En el prologo del Tratado, se narran las circunstancias

que propiciaron la creacion de las imagenes y se reflexiona sobre la practica artistica de

bVéanse las definiciones en inglés y griego en (Webb, 2009: 199).
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la pintura. Fildstrato manifiesta que el propdsito de su intercambio con el joven es instruir
a la juventud en la apreciacion e interpretacion del arte pictdrico. N. Braguinskaya (1977:
255) sostiene que fue Filéstrato quien primero utiliz6 de modo consciente el método
ecfrastico en el texto literario.

En este sentido, la obra Imagenes de Calistrato comprende las descripciones de
trece estatuas de marmol, piedra y bronce. Estan ubicadas en jardines, bosques o templos
y se atribuyen a Praxiteles, Escopas y Lisipo. En algunos casos, se trata de estatuas cuya
autoria no ha sido identificada. Bajo el nimero catorce, el sofista describe un dibujo en
relieve de cera de Athamas. En relacidn con estas obras, L. de Cuenca (1993: 19) sefiala
que “la glosa de obras de arte se convierte en un genero literario, exista o0 no el objeto
glosado”.

A pesar del cardcter documental de los dos textos mencionados, la écfrasis no se
limita estrictamente a lo retorico, sino que se enriquece con otros temas. A titulo de
ejemplo, en la descripcién nimero dos de Calistrato, el autor hace referencia al “soplo
divino” que impregna las obras de arte contempladas. De igual manera, menciona los
dones concedidos a los escultores, poetas y prosistas. Ellos son quienes tratan de infundir
vida a la materia inerte de las imagenes expresando los sentimientos y emociones por
ellas generadas. R. De la Calle (1993: 19) coincide con los autores de la edicion en
castellano al afirmar que en las “Imégenes” de Fil6strato, la “forma prioritaria son las
emociones y los sentimientos que caracterizan el tema objeto del cuadro, mientras que se
tienen mucho menos en cuenta sus valores plasticos y formales”. Puede afirmarse, por
tanto, que tales descripciones también podian cumplir propdsitos educativos.

Las observaciones de R. De la Calle resaltan las frecuentes estrategias didacticas
de la écfrasis. Potencian sus vinculos con el contexto de la obra, su historia y origenes.
Delimitan las relaciones de la obra plastica con los motivos de su génesis, particularmente
la vinculacion con textos previos entendidos como fuentes de referencia. El autor propone
el ejemplo de Filostrato en su descripcion de un cuadro que representa la embestida de
Hefesto contra Escamandro en el canto XXI, 342 de la Iliada. En la escena, pregunta al
joven sobre el tema de la pintura y le indica que proviene de Homero. A continuacion, le
recomienda que conozca la fuente de inspiracion en lugar de centrarse Unicamente en la
pintura. Asi, recuerda al espectador la historia literaria contenida en la obra comentada y
afiade: «Mira ahora el cuadro de nuevo y fijate bien en lo que representa» (De la Calle,

2005: 19). La écfrasis atestigua la experiencia con el propésito de compartir la vivencia
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estética conocida por el autor en la obra de arte. En estos casos, la écfrasis se presenta
emancipada del rito, tanto la palabra como la imagen artistica cumplen su funcidn estética,

soslayando su connotacion religiosa.

Las Iméagenes de Luciano de Samosata

Luciano de Samosata, escritor sirio en lengua griega, satirico y filésofo del siglo
I1 d.C. compuso un relato del que formaba parte el didlogo titulado Las Imagenes (ca. 163
d.C.). Describe la belleza y virtudes de Pentea de Esmirna, favorita del emperador Vero.
Entre las estatuas comentadas, surgian Afrodita de Gnido de Praxiteles, Afrodita de
Alcédmenes de los jardines de Atenas, Sosandra de Célamis, Atenea Lemnia y Amazona
de Fidias. Seguidamente, el autor dedicaba sus palabras a los pintores, quienes habian
reflejado a Pantea en sus cuadros. L. A. de Cuenca'y M. A. Elvira consideran que la joven
Pantea «vendria a ser como una suma» de todas estas creaciones escultéricas (Filostrato,
1993: 11). Sin embargo, el objetivo de Luciano no era la descripcion de estatuas ni de
cuadros por si solos, sino en funcion de compararlos con la belleza de su modelo»
(Filéstrato, 1993: 11). Las descripciones ecfrasticas de esta obra contribuyen a entender
su doble funcion estética. De un lado, las estatuas como obras de arte que encarnaban el
canon de belleza helenistica. Por otra parte, la descripcién del ideal de belleza femenina

que, segun la doctrina neoplatonica, se nutre de la belleza inmaterial divina.

Inscripciones en verso de Christodoro en Zeuxipos

Las inscripciones en verso del poeta griego Christodoro para las ochenta estatuas
de bronce del gimnasio Zeuxipos en Constantinopla estan compuestas entre los siglos V
y VI de nuestra era. La écfrasis como recurso retorico preserva la belleza y el origen de
las figuras miticas. Incluso cumple esta funcion en el caso de Homero, aclamado como

poeta en una mixtura de divinidad y héroe imperecedero.

1.5.4. Representaciones visuales en los tratados historiograficos y
geogréficos

En relacion con el uso de la écfrasis en los tratados historicos, M. Bajtin acota
épocas delimitadas, inseparables de los signos de la naturaleza griega nativa y de la
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“segunda naturaleza”, formada por regiones, ciudades y estados nativos. Ahi pueden
encontrarse descripciones de construcciones arquitecténicas, objetos de arte decorativo y
aplicado, asi como pinturas caracteristicas de la Antigiiedad.

La época helenistica de finales del siglo 1V a. C., conoce la ampliacion del
territorio debido a las conquistas griegas de Alejandro Magno. A su vez, el siglo Il a. C.
se caracteriza por rasgos distintivos de un periodo de transformacion e intercambio
cultural en el orbe mediterraneo. La conquista y asentamiento en los nuevos espacios
entrafia la construccion de nuevas ciudades con edificios y templos. Se convierten en
lugares de intercambio comercial y cultural, albergando poblaciones diversas. Se originan
nuevas formas de arte, arquitectura, religion y filosofia a partir de la fusién e influencia
reciproca de las culturas griega, persa, egipcia, y babilonica, sefialadamente. De igual
modo, se ampliaba la diversidad de creencias y cultos, llevando al sincretismo religioso
de algunos de ellos.

Los factores resefiados repercuten en el caracter metadiscursivo de la descripcion
de imagenes y su funcion en los textos conservados. Dichas variaciones sustantivas
causan la aparicion de tratados geogréaficos e histdricos con nuevas narraciones sobre
tierras conquistadas y objetos de arte encontrados. En el género historiografico se
encuentran, entre los rasgos geograficos y culturales, multiples descripciones de ciudades,

templos, monumentos y obras de arte.

Pausanias

La aplicacion ecfrastica incide asimismo en el terreno de los viajes. Los periplos
de los primeros historiadores como Pausanias dejaron abundantes testimonios cuyo
propdsito era informar sobre lo visto y vivido, haciéndolo publico a tenor del documento
historico. En el libro de Pausanias, datado en el siglo Il d.C. se hallan ejemplos de la
écfrasis escultorica que representan a Atenea Partenos, la estatua de culto de la diosa
griega Atenea realizada por Fidias. La diosa sostiene en su mano una pequefia “victoria”

que ofrece a los atenienses y sera la portadora del poder divino en los triunfos guerreros:

...La estatua esta hecha de marfil y oro. En el centro de su casco apreciamos la
figura de la Esfinge...figura parecida a la Esfinge... y a uno y otro lado del casco
hay grifos esculpidos... La estatua representa a Atenea erguida, con manto largo
hasta los pies y la cabeza de Medusa labrada en marfil sobre el pecho; sostiene
una Niké de unos cuatro codos, y en la mano una lanza. Junto a sus pies hay un
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escudo, y cerca de la lanza una serpiente que podria ser Erictonio. En el pedestal
de la estatua estd representado el nacimiento de Pandora” (Pausanias I, 24.5-7)’

Otro ejemplo de esta variedad de écfrasis se encuentra en el coloso criselefantino de Zeus.
Entronizado junto a otras deidades con idéntica expresion de poder divino, fue realizado

por Fidias para su colocacién en el templo de Zeus en Olimpia:

...El dios, de oro y marfil, esta sentado en un trono. En la cabeza lleva una corona
que imita ramas de olivo. En la mano derecha sostiene una Niké, también de oro
y marfil, que tiene una cinta y una corona en la cabeza. En la mano izquierda del
dios hay un cetro decorado con todo tipo de metales. El ave que esta posada sobre
el cetro es el aguila. Las sandalias son de oro, e igualmente la tinica, adornada
ésta con figurillas de animales y flores de lirio. El trono esta artisticamente
trabajado con oro y piedras preciosas, asi como con incrustaciones de ébano y
marfil. En él se ven figurillas pintadas y esculpidas. Tiene cuatro Nikes danzando,
una en cada pie del trono, y otras dos en el extremo de cada pie. En los pies de
delante del trono hallamos nifios de los tebanos arrebatados por esfinges, y
debajo de las esfinges estan representados Apolo y Artemis disparando las flechas
a los hijos de Niobe. (Pausanias V, 11. 1-2)

En la Descripcion de Grecia de Pausanias, se contempla la imagen de la estatua
de culto de la diosa Atenea, portadora del poder divino de los triunfos guerreros de la
época. Fidias, reconocido escultor de la épocay el autor de la obra, le hizo sostener en su

mano una pequefia Nike o “Victoria” que ofrece a los atenienses:

...La estatua esta hecha de marfil y oro. En el centro de su casco apreciamos la
figura de la Esfinge...figura parecida a la Esfinge... y a uno y otro lado del casco
hay grifos esculpidos... La estatua representa a Atenea erguida, con manto largo
hasta los pies y la cabeza de Medusa labrada en marfil sobre el pecho; sostiene
una Nike de unos cuatro codos, y en la mano una lanza. Junto a sus pies hay un
escudo, y cerca de la lanza una serpiente que podria ser Erictonio. En el pedestal
de la estatua esta representado el nacimiento de Pandora”. (Pausanias |, 24.5-7)

Pausanias observa el tamafio y belleza de las estatuas y destaca la majestuosidad de los
dioses modelada por los creadores. Tras el analisis de las écfrasis del historiador, nuestra
reflexidn constata que sélo conserva la descripcion de unas obras emblematicas de la
civilizacion griega. Su percepcion, en cambio, se seculariza en gran medida.pero su
percepcion se ve bastante secularizada. Antes que el contenido religioso, se aprecia el
material, el trabajo del artista y la obra en si.

Una descripcion ecfrastica alternativa de la imagen de Zeusque menciona

Pausanias esta recogida en el texto Geografia de Estrabdn:

" Traduccién de Camino Azcona Garcia. Véasen (Rodriguez Lopez, 2013: 93).
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...una estatua de marfil, de tamafio tan colosal que, aun siendo muy considerables
las dimensiones del templo, el artista parece no haber acertado en la proporcion;
representd al dios sentado, pero casi tocando el techo con la cabeza, hasta el
punto de dar la impresion de que va a levantar la cubierta del edificio en caso de
ponerse en pie... (Estrabén 8, 3, 30).

Las écfrasis pictoricas halladas en el Tratado de la pintura y el color de Plinio el
Viejo son parte de su Historia Natural. Utiliza descripciones de obras artisticas de
generaciones precedentes en la recreacion del contexto histérico y son contrastadas con
las del emperador Claudio. Especula sobre el origen de las pinturas, resalta y hace ver la
impronta del arte anterior a su tiempo y la relevancia de las imagenes:

Era otra cosa con nuestros antepasados: si estamos en el atrio y hay cosas para
que sean vistas, no eran las estatuas de artistas extranjeros, ni de bronce o
marmol, sino de cera, bustos que fueron colocados por cada uno, hechos muchos
por ellos mismos en su casa, las imagenes siempre listas para servir en las honras
funebres de la familia, y no carecia una muerte de ir acompariada de todas las
generaciones que le habian precedido<...> Los epitafios eran colocados en los
bordes de los retratos: el tablinum se llenaban con los recuerdos de los actos y
cosas hechas en su magistrado; fuera y alrededor del umbral de otras imagenes
de hechos de heroicos hombres y enemigos muertos colgados, sin que fuera
posible que un comprador lograra llevarselos, y las mismas casas todavia

triunfaban después de cambiar de duerio. Fue un gran estimulo<...> (Plinio Nat.
XXXV)

Plinio cita distintas artes como la escultura y la arquitectura si bien se dedica
predominantemente al tratamiento de la pintura. Su estimacion de la écfrasis como
recurso descriptivo condujo a preservar en la memoria objetos artisticos olvidados y
perdidos. El relato pormenorizado del arte clasico ha permitido la atribucién de las obras
a sus correspondientes autores. Han redundado asimismo en beneficio de posteriores
analisis.

Los ejemplos comentados atestiguan que las écfrasis utilizadas en los géneros
historico e historiografico lograban en los lectores la imaginacion de un contexto temporal
anterior. Las descripciones de cuadros o estatuas creaban ilusiones percibidas como
realidad en la imaginacion de los espectadores. Visualizaban las obras mentalmente y
creian estar contemplandolas in situ brevemente. La evocacion de las iméagenes del pasado
tenia un objetivo informativo y didactico dado que las écfrasis siempre contenian detalles

que reflejaban los valores y criterios estéticos de su época.
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1.6. Conclusiones del Capitulo |

Comprendiendo la écfrasis, objeto central de nuestro estudio, como la
representacion verbal de imagenes visuales, conforme a la definicion establecida por
James Heffernan, este capitulo se ha dedicado al analisis de la écfrasis en la literatura
clasicay helenistica, con el fin de explorar sus formas tempranas y examinar su aplicacion
en los sistemas estético-filosoficos.

Como primer paso, hemos tratado las interacciones entre la imagen y la palabra
desde la Grecia arcaica hasta la época helenistica. Estas interacciones estan documentadas
por los estudios del Dr. José Jiménez y otros académicos, sefialando su evolucion e
integracion en la culta occidental.

En el ambito artistico exploramos las inscripciones pintadas en la ceramica que
son signos pléasticos, inseparables del rito, que revelan su significacion Unicamente
mediante los procedimientos rituales a cuyo fin se concebian. En el ambito literario
observamos que la interaccién funcional entre imagen y palabra acaecida en la cultura
arcaica se caracteriza por enmarcarse en un contexto religioso o méagico de ritos y
ceremonias Yy, al mismo tiempo, comunicativo.

El analisis de los epigramas de la Antologia Palatina que afiaden textos en el
objeto pintado, esculpido o decorativo demuestra el origen espontaneo de la écfrasis en
una poesia atn no separada de la ritualidad pablica. Las inscripciones sepulcrales son la
representacion muy numerosa del material conservado y atestiguado desde el siglo VI
a.C. donde las imagenes sepulcrales son de tipo ofrenda o exvoto y el texto incluye la
evocacion a la determinada divinidad, la descripcion del objeto de la ofrenda que lo
interpreta. Los textos epigramaticos son écfrasis votivas par excellence. El analisis de los
epigramas de la Antologia en los que se resalta la buena voluntad de la persona oferente
y mas aun, se recrea la propia imagen de su autor o autora, nos ha permitido distinguir
otra categoria de la écfrasis y definirla como “autobiografica”, cuya raiz remite al
“enkomion”, elogio civil y discurso conmemorativo, que sustituy6 al antiguo “grito”
(“trenos”) y representa una imagen plastica idealizada y glorificada del hombre, sea un
guerrero valiente o una fiel esposa.

En el ambito de la literatura ajena al ritual, en la épica, hemos podido observar
que la écfrasis desempefia una funcion subalterna, a diferencia de la centralidad en el

epigrama, y contribuye asi a la divulgacién de la imagen del héroe. Apoyandonos en la
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teoria bajtiniana hemos ubicado la écfrasis en el cronotopo histérico-mitoldgico que
refleja un objeto artistico existente o ficticio, generado este Gltimo la fantasia del poeta
épico segun sus ideas religiosas y mitoldgicas. Por lo tanto, no sélo describe objetos reales
de una determinada época histérica sino también las realidades imaginarias procedentes
de la conciencia mitoldgica. Los ejemplos presentados abarcan la écfrasis historico-
artistica y mitoldgica en la épica grecolatina.

El estudio de la lirica amorosa griega, especialmente a través del Himno a Afrodita
de Safo, nos ha permitido explorar ejemplos de como los artefactos son representados en
la poesia. Este texto se destaca como un ejemplo temprano de écfrasis. Hemos apreciado
la excepcional habilidad de Safo para manejar el lenguaje en su acercamiento a una obra
artisticamente elaborada. Ademas, hemos analizado el texto safico usando como
referencia textos magicos. La interaccién entre Safo y la divinidad es bidireccional y se
organiza bajo un patrén de "peticion y respuesta” donde Safo solicita un favor o deseo,
seguido por la aparicion de la diosa quien responde concediendo dicho deseo. En la
culminacién del poema, Safo reitera su peticion, buscando el alivio de su sufrimiento en
una alianza con Afrodita. Asi, tanto el texto como la representacion de la diosa en la
poesia podrian estar vinculados a practicas magicas asociadas con la figura de la diosa
del amor.

Conforme nos acercdbamos a la época clasica en el ambito artistico-literario, se
podia ver la emancipacién del conjunto de palabra e imagen del primigenio trasfondo
ritual y el desarrollo de nuevos géneros literarios y formas de arte hasta llegar a una mayor
complejidad en la antigiedad tardia, influenciada por la diversidad cultural y las
transformaciones politicas. El periodo helenistico marco una expansion de la écfrasis
como un elemento poético y un recurso retdrico vital. Durante este tiempo, observamos
cémo la perspectiva artistica no solo se ampliaba, sino que también se integraba mas en
tratados retdricos, filosoficos e historiograficos.

En cuanto a la relacion entre el autor de la écfrasis y el objeto de arte
representado, la écfrasis también experimenta una evolucion. Es muy importante separar
en este sentido la literatura de ficcion de la critica de arte, tratados histéricos, geograficos
y filoséficos, de las practicas rituales. En esta prosa no ficcional la écfrasis cumple
funciones especificas relacionados con los ambitos correspondientes. Desde un punto de
vista histérico-genético y funcional, las écfrasis primarias se clasifican en votivas (objetos

para ofrendas y exvotos) y magicas. Si en la mayoria de los epigramas funerarios la
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écfrasis votiva ocupa el centro de interés, paulatinamente es reemplazada por el motivo
autobiogréfico. La personalidad del autor de la ofrenda pasa a primer plano adopta un
lugar preponderante mientras que la ofrenda es relegada. Por eso podemos afirmar que la
écfrasis exclusivamente literaria se origina en el cronotopo del género epigramético. En
la esfera privada, surge en los fragmentos novelados de los Textos de magia. En ambos
casos, se trata de formas transformativas, transitorias de la écfrasis.

En la literatura de ficcion la écfrasis esta siempre supeditada a fines estéticos, a
una intencion o idea literaria plasmada en la obra, de ahi que la obra de arte pierda
protagonismo, deja de ser autbnoma, dado que el interés del autor se centra en el héroe y
no en la misma obra salvo casos excepcionales.

El paso decisivo hacia la écfrasis literaria se hizo en la literatura clasica en Homero
y Safo, asi como en la tragedia griega: a diferencia de la prosa, donde una obra artistica
sea estatua, templo o cuadro existente fue el objeto primordial de la atencidn e interés
descriptivo, en estos autores cambia de forma radical y revolucionaria el tratamiento
literario de las obras de arte. La autoconciencia del autor empieza a dominar la imagen
visual, adaptarla a sus intereses, a su pensamiento y de la conciencia artistico-literaria de
la época. Tras el estudio de la écfrasis en la épica y lirica griegos, es factible concluir que
esta figura representa no solo la hermenéutica del arte, sino su tratamiento literario
subordinado a la intencidn creativa del autor.

Concluimos que ya en la Antigiiedad, los mecanismos de la écfrasis estaban
claramente definidos, y que los autores posteriores los han adaptado a nuevos contextos
estético-filosoficos.

Nuestra investigacion sobre la écfrasis en la literatura de la Grecia arcaica y
clasica, presentada en el primer capitulo, ha permitido definir claramente nuestra
metodologia de estudio para los capitulos subsecuentes. De este estudio inicial,
concluimos que la écfrasis en la literatura clasica trasciende un simple recurso retorico o
descriptivo para jugar un rol crucial en la configuracion de la intencion artistica de la
obra. Esto revela que sus funciones deben analizarse no solo en el episodio especifico
donde aparece, sino también en relacion con el contexto mas amplio de la obra, sea en un
capitulo, una escena o un poema completo.

La creacion de una imagen artistica surge no de abstracciones, sino de elementos
materiales concretos que influyen en la percepcion creativa del artista, incluyendo las

propias obras de arte. La labor del investigador, entonces, es identificar, en lo posible, la
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fuente de cada écfrasis especifica; es decir, determinar el monumento o la forma artistica
tipicos de un determinado periodo histdrico. Para este fin, podemos recurrir a fuentes
como la historia del arte, la arqueologia, la filologia clasica y la historia de las religiones.
Estos recursos nos ayudan a discernir si el objeto de arte descrito es real y existié en su
tiempo, es ficticio, o si emerge de un imaginario estético conocido por el autor o del
ambito mitol6gico, aun siendo coherente con su época. Desde este enfoque, hemos
identificado dos categorias universales de écfrasis en la literatura antigua: la real y la
mitoldgica. Este hallazgo nos proporciona un marco confiable para el analisis
comparativo sobre como las obras de arte reflejan y estimulan la creatividad poética.

Un método obligatorio para el estudio de la écfrasis es la iconologia, que se define
como un campo que desentrafia el significado artistico de una imagen y el de las formas
artisticas dentro del contexto de un estilo, corriente o tendencia artistica especifica de un
periodo historico. Entender la fuente de la écfrasis y el significado de la obra de arte que
la inspira es esencial para que el investigador pueda determinar con precision las
funciones de la écfrasis en una obra literaria. Este conocimiento permite comparar cOmo
se manifiesta este fendmeno en distintas literaturas nacionales y analizar sus similitudes
y diferencias.

El siguiente paso en nuestro estudio se enfoca en entender el papel de la écfrasis
dentro del contexto de una obra literaria, particularmente coémo el autor percibe el objeto
de arte representado. Utilizamos los principios de hermenéutica artistica propuestos por
E. Panofsky en 1999 para abordar esta cuestion. Panofsky identifica tres niveles de
percepcién: emocional inmediato, intelectual y axioldgico, que consideramos en nuestro
andlisis. Nuestros hallazgos indican que la écfrasis en la literatura clésica y helenistica,
desde Homero, se construy0 sobre estos estratos de percepcion. La écfrasis se integraba
en las obras literarias como un texto intermedial, formando parte del sistema figurativo y
semantico para cumplir funciones artisticas especificas.

En lo sucesivo nos guiaremos por estos tres principios fundamentales.

A continuacion, procedemos a analizar las imagenes ecfrasticas en la poesia del

romanticismo ruso y espaiiol.
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CAPITULO II. ESTATUAS ANIMADAS Y MONUMENTOS HISTORICOS EN
LA ECFRASIS DEL ROMANTICISMO POETICO HISPANO-RUSO

2.1. La écfrasis en las estéticas romanticas.

2.1.1. La concepcion del arte como categoria de lo irracional en el
Romanticismo.

El Romanticismo es un movimiento cultural, histérico y politico que surge en
Alemania e Inglaterra en las postrimerias del siglo XV1I1. Supuso una reaccion contra los
paradigmas de la llustracion y el Neoclasicismo, caracterizados por el dominio del
racionalismo en un mundo ordenado y explicable desde la logica. Por el contrario, el
movimiento romantico introdujo en su desarrollo los valores del sentimiento, la
imaginacion y el espiritu. Una de sus manifestaciones arquetipicas fue la poesia. En este
contexto literario, los poetas romanticos percibian la realidad como un misterio
indescifrable y espiritual, sélo entendible tras un dialogo intimo con la capacidad
inventiva del espiritu desde la fuerza de la creatividad (Shmonina 2007: 45). Por ello, los
poetas de la época se decantan por la libertad, el individualismo, el sentimiento y la
imaginacion. Desde una perspectiva comparatista, René Wellek analiza teéricamente el
Romanticismo y concluye que “en todos estos estudios, a pesar de la diversidad de método
y énfasis, se ha alcanzado un acuerdo, que convence” (Welek, 2000: 193).

Los grandes poetas romanticos de Inglaterra, Alemania, Francia y Espafia
coinciden en aunar la imaginacion, el simbolo, el mito y la naturaleza platdnica. Son
factores que aspiran a superar el cisma entre el sujeto y objeto, el yo y el mundo, lo
consciente y lo inconsciente. Los poetas adoptan una mirada filosofica en la busqueda de
la especificidad de sus respectivos paises. No en vano, en esta época surge el concepto de
Estado-nacion y, consiguientemente, los nacionalismos. Asimismo, exponen una
perspectiva universal para el conjunto de la Humanidad buscada en la esencia espiritual
busqueda de un nuevo “yo”. El “camino interior” impulsado por el Romanticismo es
transitado desde la creencia en la revelacion luminosa de la secreta verdad del mundo
desde lo profundo del yo. Novalis lo interpreta como «el camino que lleno de misterios

se dirige hacia dentro (nachinnengeht)» (Cerezo Galan, 2008).
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En la percepcion estética de la realidad, el Romanticismo valora la contemplacion
y la inspiracion como dones divinos retornados a los poetas roméanticos.

La representacion romantica del mundo interior y exterior al ser humano no es
posible sin la creencia en los poderes superiores y trascendentes que rigen el Universo.
La estética del periodo admite la presencia literaria de lo “maravilloso” si asi lo exige el
animo creativo. El autor acude a las imagenes de las artes visuales junto al mito, la
religion, el idealismo, la magia, el esoterismo y el folclore. Por tanto, es realzado el factor
emocional de la vida humana. La dicotomia roméntica contrapone la razén frente a los
misterios de la percepcion sensual de la realidad. A este &mbito se orienta el predominio
inaprensible de las emociones en la disposicion hacia el mundo. Las poéticas romanticas
diluyen las fronteras entre lo real y lo imaginario. Demuestran un elevado grado de
coherencia en la relacion entre pensar y sentir (Welek, 2000: 193). Si la época precedente
antepone la imitacion de las reglas como valor utilitario en la creacion, los romanticos
entienden el arte como expresion de la profundidad, misterio y espiritualidad del alma.
“El arte cobra, ademads, un valor ideal, casi divino: es un producto espiritual que sélo la
originalidad del genio, libre de reglas, puede crear en lucha con las formas y las palabras”
(VVAA, 2000:16). El sentido principal de la poesia, extensible a la totalidad del arte, es
reproducir las profundidades del espiritu humano, incomprensible desde un enfoque
ontoldgico. El arquetipo teméatico del Romanticismo es el concepto de belleza. Esta
ubicado en la Naturaleza, el Alma humana y el Arte. El aprecio transcendental de la
belleza es aprehendido por los roméanticos de la filosofia neoplatonica.

En su reflexion sobre la estética, Schelling aporta una vision que difiere del arte
en la llustracién como emulacién de la Naturaleza. EI pensador concibe el arte como la
manifestacién mas sublimada del espiritu universal. Es la realizacion de una idea suprema
inherente a la Naturaleza. Esta comprension profunda s6lo puede ser alcanzada por los
artistas dotados de una capacidad intuitiva extraordinaria para aprehender y transmitir
dicha idea absoluta a través de su obra. Resalta el caracter inconsciente y casi milagroso
del proceso creativo, en armonia con la filosofia romantica sobre la creacion artistica
(Neustroyev, 1979: 66). En contraposicion al racionalismo y la moralidad imperantes
durante la llustracion, la representacion literaria de las artes plasticas fomenta, durante el
Romanticismo, una estética sustentada en lo irracional. El arte se asocia a componentes
ajenos a la racionalidad y fruto de emociones e intuiciones humanas. La fusion de las

imagenes en el texto literario del Romanticismo potencia una realidad percibida como
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desafio a la l6gica. La reflexion metafisica sobre el arte propicia el incremento de la
écfrasis visual en la literatura de la época. Se trata de una técnica que habia emergido
como evocacion de la realidad sublime durante los periodos clasico y helenistico. El
dualismo inherente al Romanticismo confiere al arte una dimension que trasciende la
mera estética. No solo revela los aspectos mas elevados de la existencia, sino que evoca
la complejidad humana en las tenebrosas profundidades del mundo. Se subraya, de este
modo, la dualidad del cronotopo y de la écfrasis en el Romanticismo. En Rusia, el siglo
XVIII es una época de apertura a la influencia europea. La cultura rusa se sumoé a las
tendencias en el continente a finales de dicho siglo. EI cambio en la sensibilidad influye

en una distinta concepcién del arte.

2.1.2 La estatua en el cronotopo romantico.

La dimensidn mistica de la estatua como objeto de contemplacion

Los inicios del siglo XIX son un periodo historico que revela la inclinacién hacia
otras manifestaciones culturales y artisticas. El foco recae en las diferentes lenguas, su
literatura y mitos. Proliferan los viajes a otros paises y, en este &mbito, predomina el
interés por los lugares con ruinas, templos antiguos con sus altares, capillas e iglesias,
castillos abandonados y misteriosos, cementerios, el estatuario de los mausoleos y los
jardines y parques repletos de obras escultoricas de épocas anteriores. A dicho interés se
suman los monumentos, bajorrelieves y estatuas en los conjuntos arquitectonicos de las
ciudades europeas, asi como tambien pinturas y atributos de culto. La tendencia
predominante en el Romanticismo es acudir a la mitologia propia de la nacion. Sin
embargo, no se prescinde de las referencias a imagenes mitologicas grecorromanas. En
este caso, se produce la adaptacion a los fines previstos, “manipulando sus fabulas e
imagenes como material para la creacion de sus propios mitos” (Lotman, 1982: 65). Los
mitos cobran un nuevo significado tras la relectura de mitos, leyendas y hechos histéricos.
Se recurre nuevamente a la literatura, filosofia y arte clasico.

El interés hacia el mundo clasico estd determinado por las excavaciones
arqueoldgicas. EI Romanticismo proporciona una nueva percepcion y tratamiento del arte

clasico y, en particular, de la estatuaria.
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Un aspecto que fundamenta el presente estudio es el &nimo hacia las estatuas por
parte de los autores romanticos. De igual modo, es relevante profundizar en el tratamiento
dado a los personajes de la mitologia cléasica representados en las estatuas clasicas y
helenisticas. En este contexto, en la literatura — segun afirma R. Belloso - aguarda al
acecho una multitud de estatuas que son primas hermanas de los objetos vivos anteriores,
pues son muchas estatuas de piedra, y las tallas de madera, y que han adquirido vida en
los ultimos siglos, con especial agitacion en la Edad Media y en el Romanticismo (Chozas
Ruiz-Belloso 2007).

La dimensién mitica de la estatua

La reinterpretacion de los mitos clasicos y helenisticos constituye una tendencia
caracteristica del romanticismo. Por medio de esta figura, las estatuas cobran vida como
dioses y diosas inmortales que castigan o premian a los mortales. Histéricamente, la
écfrasis ha dotado de voz propia a las estatuas. Asi lo atestiguan antiguos epigramas y
textos de autores como Pseudo Apolodoro y Filodemo, entre los siglos Il e 1 a.C. Narran
una serie de historias de estatuas animadas mediante la leyenda del Palladium. Se trata
del idolo protector de Troya, disputado por los héroes griegos Didmedes y Odiseo.
Posteriormente, seré trasladado a Italia por Eneas, tal como es documentado por Dionisio
de Halicarnaso en “Antigiiedades Romanas”. Paul Zanker, en su obra “Augusto y el poder
de las imagenes”, resalta el enriquecimiento literario tras la incorporacion de figuras
mitoldgicas griegas a la cultura romana en tiempos del emperador Augusto. En “Fastos”,
Ovidio describe la odisea del Palladium hasta su llegada a Rom. Por su parte, Dante
menciona el paladio en “La Divina Comedia”, y Calderon de la Barca lo coloca en el
nucleo de su drama “La estatua de Prometeo”: “En la obra de Calderon, la estatua de
Prometeo es la representacion de las gemelas Minerva y Palas, y, finalmente, es designada
con el nombre de Pandora. La estatua tiene un sentido “politico”. Si bien no puede
garantizar el éxito de quien la reverencie, Prometeo confia en su ayuda para persuadir a
sus congéneres de aceptar leyes mds evolucionadas y justas”. Se trata de una estatua
viviente: “Cuando Prometeo, al regresar del cielo, pone la luz en la mano derecha de la
estatua y ésta se anima, lo miran Epimeteo y Merlin escondidos entre los arboles. Y asi a
lo largo de la obra, la estatua —una vez «viva» y otra vez «muerta», vista dentro y fuera

de la grata— actla como si interpretara distintos papeles en las representaciones de
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distintas piezas intercaladas” (Aszyk, 2004). Latrama en torno a la estatua se enreda aun
mas con el enamoramiento de Epimeteo de la imagen de la diosa, quien se enamora a su
vez de su creador Prometeo.

Todo ello acontece en la dramaturgia del Renacimiento que, anticipando obras
neoclasicas y decimondnicas, teatraliza la imagen de las estatuas vivientes.

La creacion de ambientes enigméticos y de misterio provoca sensaciones
encontradas de deleite e inquietud por miedos inexplicables. El trasfondo real para el
tratamiento de la estatua de Venus en autores romanticos puede ser fechado en el dia 8 de
abril de 1820. La estatua de la Venus de Milo fue encontrada en la isla egea de Melos por
un campesino llamado Ydérgos Kendrotas en tal fecha. EI autor romantico contempla y
capta la belleza de la estatua. Pero, sobre todo, intuye su misterio y siente su influencia
en los pensamientos y sentimientos humanos. En este sentido, la narrativa romantica no
se cimenta tanto en los mitos y leyendas clasicos en torno a Venus, sino que elabora su
propia mitologia estatuaria. Aparece en ella como motivo central la imagen de Venus

vengativa.

2.2. Ecfrasis mistico-religiosa estatuaria en la cuentistica de
Eichendorff, Mérimée y Bécquer

En la narrativa del siglo XIX se retoman las fabulas protagonizadas por la estatua
de una diosa pagana viviente. En concreto, se trata de la diosa Venus. En su forma
esculpida se ubica en un paisaje determinado y estd acompariada de un séquito de otras
imégenes divinas pintadas o también esculpidas. Esta manifestacion ha sobrevivido a la
caida del paganismo y ha inspirado a muchos escritores y poetas. Entre las estatuas
parlantes, pervive el concepto mitico hermético de la estatua portadora de la condicion
sobrenatural y de su encuentro con el hombre. La estatua femenina es fuente de
inspiracion para los poetas clasicos y helenisticos. No obstante, durante el Romanticismo,
modifica su funcién como motivo de belleza. Los autores del periodo anteponen la raiz
trascendental y la convierten en un enigma inspirador de un miedo supersticioso. La
mayoria de las historias que incorporan esta figura vivificada surgen en Asia Menor
durante las luchas cristianas contra el paganismo.

El énfasis en el valor de tales estatuas se manifiesta en la época sofista del

helenismo. Luciano plantea su escepticismo ante el culto a las estatuas, salvo si se trataba

62



de la diosa siria. Por consiguiente, los romanticos se centran en los textos mitologicos
sofistas. La écfrasis roméantica representa el lado siniestro de la estatua femenina. Es una
vision contrapuesta a la recogida en los textos clasicos; la écfrasis de la estatua tenia aqui
un sentido votivo y personificaba la divinidad. Supuesta la estructura narrativa de
planteamiento, nudo y desenlace, las historias sobre la estatua de VVenus constituyen una
accion en la que la estatua se sitta en el centro de atencion.

En el presente estudio, se han seleccionado historias vinculadas a las narraciones
romanticas en torno a Venus. Se caracterizan por ser tributarias del mito de Cnido,
surgido en el siglo 11 d.C. Cuenta la venganza de la estatua de Afrodita (\Venus), esculpida
por el escultor griego Praxiteles (siglo 1V a.C.) en el templo de la diosa sito en la peninsula
Cnido. Su profanador es vengado y, a resultas, enloquece y muere. (Panfea, o las Estatuas
y Dos amores de Luciano de Samosata).

En la evolucion del mito en sus diferentes versiones, se expande en Europa la
leyenda sobre la estatua de Venus. La diosa no permite desprenderse del anillo a quien
ésta no permite quitar el anillo de su dedo puesto por un joven (un caballero, un novio),
y aparece mas tarde para separar a la pareja que va a casarse, exigiendo de este modo el
cumplimiento de la promesa matrimonial (Bagno 2005). El origen del mito se mantiene

en las modernas leyendas romanticas afiadiendo una interpretacion particular.

2.2.1. La Estatua de Marmol, Eichendorff

En la version de La Estatua de Marmol, Eichendorff narra la historia de un joven
noble aleméan que sale de su localidad para ver el mundo. En la ciudad italiana de Lucca
se enamora de una bella mujer local a la par que traba amistad con un malvado personaje
al que parecen evitar los habitantes de la poblacion. Una noche, el joven descubre un
jardin donde hay una estatua de marmol que representa a la diosa Venus. El hallazgo le
causa un efecto devastador. Al dia siguiente, retorna al lugar y encuentra una mansion
donde se celebra una incesante fiesta. La duefia es la personificacién de la estatua.
Eichendorff recrea un ambiente donde la realidad se confunde con el suefio. Pareciera
describir una realidad sobrenatural en la que habitan los moradores de la mansion. La

estatua de Venus es investida de poderes sobrenaturales con un propésito destructivo.
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2.2.2. Venus de llle, Préspero de Mérimée

El esquema argumental analizado presenta similitudes con la narracion titulada La
Venus d'llle. Su autor es el romantico francés Prospero de Mérimée, quien sitda la trama
en la aldea pirenaica francesa de Ille. El joven M. de Peyrehorade trata de talar un olivo
helado y encuentra bajo tierra una bella estatua de bronce que representa la figura de
Venus. El entusiasmo del joven por la Venus de llle contrasta con la animadversion
temerosa que sienten por la estatua sus convecinos. La razon de dicha actitud se remonta
a un intento anterior de desenterrar la estatua; al ser izada, se desprendio de la cuerda y
fracturd la pierna del operario Jean Coll. La tragica circunstancia se repite cuando un
vecino lanza una piedra contra la estatua, colocada en un pedestal, en la finca de
Peyrehorade. La piedra rebota contra el bronce y alcanza la cabeza de quien la habia
lanzado. En un episodio subsiguiente, el hijo de Peyrehorade, un rustico patan avido de
dinero va a contraer matrimonio con Mlle. de Puygarrig, una rica heredera. El dia de la
boda, el novio juega en el fronton de la finca una partida de pelota con unos héabiles
contrincantes espafoles antes de acudir a la ceremonia. Como al joven Peyrehorade le
molesta la sortija de esponsales para jugar, se la quita momentaneamente colocandola en
el dedo anular de la mano de la estatua de Venus. Al llegar posteriormente al lugar de la
celebracion matrimonial, cae en la cuenta de haber olvidado el anillo. Al carecer de
tiempo para regresar y recuperarlo, se vale de otro anillo. Ademas, el joven Peyrehorade
pretende evitar que el incidente sea conocido. De saberse la distraccion, seria objeto de
burlas y ser llamado «el marido de la estatua». Cuando regresa a casa, el joven
Peyrehorade informa al narrador de lo acontecido y de la imposibilidad de recuperar el
anillo. Horrorizado, arguye que Venus es ya su esposa, puesto que él le ha dado su anillo
y Venus no desea devolverlo.

El relato esta escrito en primera persona de un viajero que llega a llle y se aloja
con dicha familia amiga. El narrador sospecha que el joven se encuentra embriagado. Sin
embargo, a la mafiana siguiente, el novio es encontrado muerto en el lecho matrimonial
en un circulo de hierro. En el suelo se encuentra el anillo de esponsales. El horror aumenta
cuando la pobre esposa, y viuda ya del joven Peyrehorade, cuenta como vio entrar en el
lecho a la estatua de la Venus y abrazar a su marido durante toda la noche. Al cantar el
gallo, la estatua salté del lecho, dejo caer el cadaver del joven y parti6 (Baquero Goyanes,
1967).
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Es una historia similar a la anteriormente analizada de Eichendorff. La estatua de
Venus vivificada inflige un castigo al que la ofende. Segun nuestra opinién, ambas
narraciones se remontan al mito de Gnido. De igual modo, ambos relatos coinciden en el
caracter demoniaco de la estatua y el efecto terrorifico producido. Son representaciones
frecuentes entre los escritores romanticos. La estatua representa asimismo la tematica del
amor y la muerte. F.P. Bowman lo conceptualiza al establecer que “la accion de Venus
ilustra con una claridad excepcional sobre la conjuncién del amor y de la muerte como

parte central de la agonia romantica” (Bowman, 1960).

2.2.3. La Ajorca de Oro de Gustavo Adolfo Becquer

La leyenda toledana del autor romantico espafiol Gustavo Adolfo Bécquer,
titulada La Ajorca de Oro, conforma otra interpretacion del citado mito. Se caracteriza
por una profunda influencia estética y moral cristiana. Si en las obras de Eichendorff y
Mérimée la vengadora es la estatua de Venus, Bécquer utiliza la imagen cristiana de la
Virgen del Sagrario con el mismo motivo. Se trata del misterio de la estatua, su dimension
sobrenatural, la culpa y el castigo. Bécquer cuenta como narrador objetivo una”
maravillosa historia acaecida hace muchos afios”. Maria Antinez, una mujer
“diabolicamente” hermosa estaba llorando, y cuando la vio Pedro Alonso, un hombre que
la amaba “supersticioso y valiente” que la amaba, le preguntd por el motivo de su
malestar. Ella replicd que, el dia antes en el templo, la Virgen resplandecia y mientras
cantaba el “Salve Regina” ella vio un objeto que reclamé su atencion. Era la ajorca que
la Virgen llevaba en el brazo con la que sujetaba a su hijo. Maria suspiraba por esa joya;
incluso sofiaba con una mujer que llevaba la ajorca y le decia que nunca seria suya. Sus
lagrimas mueven a Pedro a ir en busca de la ajorca en manos de la Virgen. Atemorizado,
se decide a entrar en la Catedral de Toledo. Nota como si, al andar por el lugar sagrado,
sobre el suelo de la capilla cubierto de lapidas, alguien le sujetara los pies. Consiguid
llegar hasta la Virgen, le quito la joya y cerrd los ojos. Solo tenia que huir, pero antes
habia que abrir los 0jos y eso le daba miedo. Al abrirlos, vio que la iglesia se habia llenado
de las imagenes de los que antes estaban pintados o esculpidos por la iglesia. Ahora, sin
embargo, tenian vida propia. Pedro cae desmayado, y alli mismo le encuentran al dia
siguiente, todavia con la ajorca en las manos. Concluye Bécquer sobre Pedro que el

“infeliz estaba loco”.
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Las visiones sobrenaturales que atemorizan a Pedro estan incitadas por la extrema
belleza de la mujer a quien ama y adora apasionadamente. Por ello, se muestra dispuesto
a apoderarse de la ajorca, profanando lo sagrado. Las fuerzas trascendentes cobran vida
en el templo, Pedro se siente rodeado por las miradas de las estatuas ubicadas alrededor
de la capilla. Son “estatuas que, vestidas con luengos y no vistosos ropajes, habian
descendido de sus huecos y ocupaban todo el &mbito de la iglesia y lo miraban con sus
ojos sin pupila” (Bécquer, 2005: 322).

Las tumbas de los reyes también le asustan por las “imagenes de piedra, con la
mano en la empufiadura de la espada [que parecian] velar noche y dia por el santuario, a
cuya sombra descansan por toda una eternidad” (Bécquer, 2005: 323). Se infiere de la
cita la venganza de la diosa, oculta bajo la forma esculpida. La profunda culpa que siente
Pedro le enloquece hasta trasladarse a un reino demonizado.

Santos, monjes, angeles, demonios, guerreros, damas, pajes, cenobitas y
villanos se rodeaban y confundian en las naves y en el altar. A sus pies oficiaban,
en presencia de los reyes, de hinojos sobre sus tumbas, los arzobispos de marmol
que ¢l habia visto otras veces inmoviles sobre sus lechos mortuorios, mientras
que, arrastrandose por las losas, trepando por los machones, acurrucados en los
doseles, suspendidos en las bévedas ululaba, como los gusanos de un inmenso
cadaver, todo un mundo de reptiles y alimafias de granito, quiméricos, deformes,
horrorosos.

Las tres obras analizadas introducen la temética de la estatua vengativa. Reaviva
la influencia de los mitos antiguos y reafirma el misterioso poder del mundo trascendente
escondido bajo la escultura. Se distinguen, no obstante, diferencias entre los relatos. En
los dos primeros supuestos de écfrasis, la estatua de Venus clasica presenta valores
negativos que infunden terror. EI animo de venganza en la écfrasis de la Virgen responde,
sin embargo, a una percepcién de justicia al que se afiade la concepcidn cristiana de la
culpa. Es resefiable, por tanto, que la estatua de Venus clasica en la écfrasis romantica
inspira un miedo supersticioso al ser despojada de su funcién protectora y administradora
de justicia. Sus anteriores funciones son ahora atribuidas a la Virgen.

El sacrilegio constituye otro matiz importante en el relato de Bécquer. La tension
radica en la apreciacion de la belleza femenina contrapuesta al respeto debido a un ser
divino, la Virgen Maria. El autor romantico evidencia la destruccion y, por ende, la
infelicidad a la que puede conducir la belleza femenina. La slplica de la mujer
“diabdlicamente hermosa” hace que Pedro se vea impelido a cumplir este deseo por el

solo motivo de la belleza. No lo solicita a la Virgen, sino que se lo apropia sin
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contrapartida. Su locura es el resultado de quebrantar la ley al haber cometido sacrilegio;

es decir, un crimen deliberado contra un objeto sagrado.

2.3. El Convidado de Piedra como estatua vengativa en las écfrasis
mistico-religiosas de Zorrilla y Pushkin

2.3.1. Los precedentes: EI Convidado de Piedra en Tirso de Molina

El epigrafe dedica el andlisis a las écfrasis mitoldgicas de A.S. Pushkin en “El
Convidado de piedra” (1840) y J. Zorrilla en “Don Juan Tenorio” (1844). Ambas son
obras emblematicas de la época romantica. La indagacién y comparacion del tratamiento
de las estatuas dan cuenta del valor que los autores otorgan a la representacion del mito
de Don Juan. Es importante reconocer que este mito tiene varios precedentes en la
literatura europea, los cuales han abordado de diversas maneras la teméatica amorosa de
Don Juan y su actitud irreverente ante la estatua del Comendador. La historia se introduce
por primera vez en la literatura por Tirso de Molina en su pieza EIl Burlador de Sevilla 'y
Convidado de Piedra en la primera mitad de los afios 1620. El personaje de Don Juan
“como otros muchos tipos de grandes personajes de la literatura, se desarrolld en un
principio, representado en el folklore tradicional y fecundado por la fantasia del poeta”
(Pidal, 1961: 234). El investigador Vsevolod Bagné (2000) destaca la evolucion del mito
de Don Juan, originado en antiguas leyendas europeas, incluyendo la peninsula ibérica.
Se centra en la historia de un bromista que invita a cenar a una calavera o a una estatua
sepulcral y luego es confrontado por esta. Aunque el bromista se enfrenta a la muerte, se
salva por un acto de piedad. Tirso de Molina adaptd esta trama, donde la figura no es una
calavera, sino una lapida de iglesia, en su obra, aportando al desarrollo del mito de Don
Juan.”. R. Shultz asimismo ofrece una convincente hipodtesis por la que, “la leyenda de
Don Juan es el eco renacentista de la tradicion anterior de las historias de estatuas que
reviven y se cobran venganza” (Schults, 1985). A partir de la época barroca, muchos
paises europeos han proyectado en la literatura su propia version del mito. Moliére escribe
la tragicomedia Dom Juan ou le Festin de Pierre (1665), Mozart compone Don Giovanni
(1787) y Byron no logra finalizar su Don Juan (1819-1824).

En las obras de Pushkin y Zorrilla, el protagonista es un rebelde pecador, eco de
la figura tradicional destinada al infierno segun la justicia divina. El personaje es adaptado
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al héroe romantico de su tiempo, desafiante de las normas y marginado socialmente por
su egocentrismo. A diferencia del Don Juan barroco, que persigue meramente el placer,
el héroe romantico reta la moral religiosa establecida y propone una ética personal.
Prefigura al superhombre nietzscheano, forjando sus propios valores desde una voluntad
de poder auténtica. Rechaza abiertamente los dictados religiosos, actuando segun sus
pasiones sin examinar las repercusiones negativas. Este Don Juan se muestra escéptico
ante las promesas religiosas postmortem, creyendo solo en lo tangible y observable. En
consecuencia, puede deducirse que las tramas que remiten al drama de Tirso de Molina

son similares, aunque no idénticas.

2.3.2. “Don Juan Tenorio”, José Zorilla

La obra de Zorrilla esta dividida en siete actos, distribuidos en dos partes. En la
primera, Don Juan apuesta con su amigo Luis Mejia quién es capaz de comete un mayor
numero de fechorias en un afio. Pasado ese tiempo, Don Juan gana la apuesta. Don Luis
replica que no habré vencido hasta que no conquiste a una novicia a punto de profesar.
Don Juan acepta este nuevo reto. Se burla de dofia Ana, prometida de don Luis, y rapta a
la novicia dofia Inés. Mata en duelo a su amigo y también a Gonzalo, padre de dofia Inés,
cuando éste acude a buscar a su hija. Enamorado de dofia Inés, don Juan decide cambiar
de vida. La segunda parte se desarrolla cinco afios més tarde. Don Juan ha vivido con el
recuerdo de esta mujer, que murié de pena en un convento.

En su version del mito de don Juan, ambientada en Espafa, Pushkin narra en
cuatro actos como su héroe, acompafado de su criado Leporello, regresa a Madrid tras
haber sido desterrado por matar en duelo al esposo de dofia Ana. Fascinado por dofia Ana
desde su primer encuentro, don Juan se disfraza de monje y logra entablar conversacion
con ella. Concertara un encuentro al que irénicamente invita a la estatua del difunto
marido. Durante su cita, Don Juan confiesa la verdad a la viuda y, tras ser perdonado,
recibe un beso de paz. Su arrogancia lo lleva a desafiar las fuerzas del Mas All3,
personificadas en la figura del Comendador. Dicho acto pone de relieve su descreimiento
hacia lo sobrenatural.

Las obras reflejan los aspectos que definen el mito de Don Juan. Al regreso del

exilio, un seductor se enamora de una dama de inigualable hermosura y moralidad, y
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confronta lo sobrenatural. Se destaca la interaccion del protagonista con lo preternatural,
especificamente con una estatua animada.

En un episodio decisivo, Don Juan de Zorrilla, mientras admira el mausoleo y la
estatua de Dofia Inés, invita a espiritus a cenar en su morada. Durante la cena, se mofa de
don Gonzalo. En reciprocidad, el espectro de don Gonzalo le devuelve la invitacién para
cenar en su tumba; es una oferta que Don Juan, con audacia, acepta. A su llegada,
descubre con espanto que la estatua ha desaparecido. Al concluir la Escena I, recupera su
compostura y desafiante exclama: “Aqui estoy, Comendador, despierta”.

En las acotaciones aparece la écfrasis del sepulcro con ofrendas simbdlicas. Se
trata de un plato de ceniza, una copa de fuego y un reloj de arena. El significado es
desvelado en el monologo de don Gonzalo, quien reclama con su séquito de sombras,
espectros y espiritus el castigop eterno de Dios para don Juan.
En este didlogo, Don Juan y la Estatua del Comendador discuten la inevitable realidad de
la muerte y el Mas Alla. La Estatua le recuerda a Don Juan las advertencias previas que
tanto dofia Inés como él mismo le han hecho, y que Don Juan imprudentemente ignoro.
Le advierte sobre el festin que le tiene preparado de fuego y ceniza. Es una metafora del
infierno y la muerte que le esperan por sus pecados y desenfreno.

Don Juan, sorprendido y atemorizado por la idea de convertirse en fuego y ceniza,
se enfrenta a la verdad de un castigo eterno, que ahora reconoce como la ira de un Dios
todopoderoso ante sus actos desmedidos. Por primera vez, parece darse cuenta de la
existencia de una vida mas alla de esta, algo que nunca habia creido anteriormente.

Al saber de un reloj que mide el tiempo que le resta de vida, Don Juan se confronta
con la inminencia de su muerte. Cada grano que cae es un instante menos en su vida, y al
ser consciente de los pocos que restan, lamenta no tener tiempo suficiente para
arrepentirse de sus pecados. Expresa un sentimiento de reproche ante la injusticia de haber
conocido el poder de Dios Gnicamente cuando es demasiado tarde para el arrepentimiento.

En el instante en que Gonzalo pretende arrastrar a los infiernos estrechandole la
mano de piedra, don Juan se arrepiente y Dofia Inés sale de su tumba y lo salva. En la
obra de Zorrilla, el motivo de salvacion proveniente de una mujer se remonta a la trama
del Esclavo del Demonio, comedia dramatica del poeta espafiol Antonio Mira de
Amezcua publicada en 1612. El protagonista, al apoderarse de los secretos de la magia,
firma un pacto con el Diablo, hasta que, gracias a una vision celestial, se arrepiente y, con

ayuda de la Virgen, obtiene el rescate de su alma.
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Doria Inés se dirige a Don Juan afirmando que su mano, que tendié hacia Dios con
un deseo contrito, ha asegurado el perdon de Dios para Don Juan al pie de su tumba. Ella
le comunica que su fe los salva y les pide a los fantasmas que se retiren a sus sepulcros,
ya que es la voluntad de Dios que la pureza y el sacrificio de su alma hayan purificado la
de Don Juan. Dofia Inés ha dado su alma por €l, y gracias a su intercesién, Dios le concede
a Don Juan una salvacion que antes no era tan cierta. Dofa Inés lo describe como un
misterio incomprensible para los mortales. Solo en una vida mas pura, los justos
comprenderan como el amor ha sido capaz de salvar a Don Juan. Finalmente, pide que
cesen los cantos funerarios y el sonido de las campanas mortuorias, sefialando la
transicion de la muerte y el luto hacia la salvacién y la paz.

A modo de sintesis, cabe afirmar que la écfrasis mitoldgica de las estatuas
vivientes de don Gonzalo y dofia Inés ocupa el lugar clave en el Ultimo acto de la obra de
Zorrilla. Son los elementos imprescindibles en la comprension de una trama basada en la
idea del castigo y perddn divino.

Es preciso resefiar que no se ha encontrado un analisis comparado de ambas obras.
No obstante, tras la lectura del texto y la consulta de varios trabajos de critica literaria,
podemos suponer que los dos textos comparten tematicamente la fuerza divina del amor
de don Juan y su valentia de dejarlo todo por dicho amor. Su comportamiento como un
héroe evidencia uno de los estandares del Romanticismo. “Don Juan representa el deseo
perpetuo, transformandose del eros barroco al roméantico. En el Barroco, el deseo cae ante
una vision tradicional del mundo; en el romanticismo, se enfrenta o se sublima en amor
platonico. Segun B. Alonso (2005: 65), el Romanticismo ve al amor triunfar sobre la
muerte y el pecado. Aunque inicialmente persigue amores fugaces, Don Juan evoluciona
hacia encuentros espirituales. La égloga entre él, la estatua de Don Gonzalo y la sombra
de dofia Inés en el Acto III ilustra este cambio.”

Don Juan retorna de su exilio y en el cementerio se encuentra con estatuas de sus
viejos rivales. En este cronotopo totalmente romantico, Zorrilla transmite el miedo
supersticioso del homicida ante fuerzas desconocidas y misteriosas que le han conducido
a este siniestro lugar. Presiente un terrible final como castigo. En sumondlogo, Don Juan,
turbado por una locura incontrolable, se excusa por sus acciones argumentando que no
actud por voluntad propia, sino movido por un destino ajeno a su control. Admite que su
mente, ofuscada y desesperada, buscé victimas para saciar un anhelo incomprensible,

justificando que su conducta fue el resultado de circunstancias que exceden a su dominio,
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sin que pueda serle atribuida falta de virtud. Confiesa sentirse arrastrado por un veértigo
infernal, vagando por la vida sin rumbo, como una hoja seca al viento. La magnitud de su
situacion y sus actos, antes considerados fruto del valor y no del temor a los espectros,
ahora lo atormentan y desafian su incredulidad en lo sobrenatural. Duda y teme, arrastrado
a ese lugar por una fuerza misteriosa e irresistible.

El autor de la obra reconoce haber superado a los dramaturgos neoclésicos al
introducir un nuevo tipo del héroe-seductor: “Yo corregi a Moliére, a Tirso y a Byron,
hallando el amor puro en el corazon de Don Juan...Yo, mds cristiano que mis
predecesores (en Don Juan) saqué a la escena por primera vez el amor tal como lo
instituy6é Jesucristo. Los deméas son poetas paganos” (Villagra Saura 2016, 28). El
arrepentimiento de Don Juan es causado por el amor hacia Inés. Este personaje esta
enamorado de don Juan y, desde la tumba con su imagen esculpida, rescata el alma de

don Juan, destinada al infierno; le consigue la salvacion y el perdén de Dios.

2.3.3. “El Convidado de Piedra”, Pushkin (“Kamenny gost™)

La obra Don Juan de Pushkin retrata a un héroe enamorado del ideal de belleza
transformadora de la mujer. La tematica es coincidente con la obra de Zorrilla. Desde el
principio, la imagen de Dofia Ana viene asociada al mundo divino. Su respiracion es
“celeste”, ella es descrita como “un angel”, la “belleza prodigiosa”. Verdaderamente
enamorado, Don Juan parece disfrutar de la felicidad. Tras la muerte estara feliz, y

conseguira lo que deseaba antes:

<...> A ouemocs be3monsHo “<...> Contemplo sin palabras

U oymaro —cuacmnug, ueil X1a0HbBIIL MPAMOD Y pienso — aquel esta feliz, cuyo méarmol frio
Coepem ee Ovixanuem HebeCHbIM Esta consolado por su respiro celeste

U okponnen mobsu ee ciezamu. .. Y asperjado por las lagrimas de su amor...”

(Pushkin, 1969).

No obstante, entre su amor hacia Dofia Ana y la felicidad se interpone la voluntad del
Comendador, imprudentemente invocado por don Juan. La écfrasis dialogada de su
estatua desempefia la misma funcion que en la obra de Zorrilla: el deseo de que su ofensor
fuese llevado al infierno, castigado con la pena de muerte por sus crimenes.
En la Gltima escena, Don Juan se topa con la estatua del Comendador, quien ha acudido
a su llamada. Percibe su temblor al sefialar a Don Juan que todo ha terminado. Don Juan
insiste en que no tiene miedo y que esta satisfecho por ver a la estatua que habia desafiado.
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La estatua le pide a Don Juan que le dé la mano. Al estrechar la mano de la estatua, Don
Juan experimenta la horrorosa sensacion de su fria y pesada mano de piedra. Le ruega
que lo suelte. Con la muerte acechandole y en su angustia, Don Juan clama por Dofia
Ana:

Aqui esta... joh, qué fuerte es el apretdn de

una mano pétreal

Déjame, sueltame - suelta mi mano...

me muero - se acabé - jOh, Dofia Ana!

ambos caen en el precipicio <...> (Zorilla, 2007)

La poetay critica literaria Anna A. Ajméatova, basandose en las notas de M. Piyanij, indica
que el rasgo definitorio de Don Juan en la obra de Pushkin es su transformacion tras
conocer a Dofla Ana: de un seductor a un hombre verdaderamente enamorado.
Originalmente, Don Juan es un seductor que juega con las mujeres, incluida Laura, y
seduce a Dofia Ana, pero luego sufre un cambio profundo. Su ultima exclamacién sincera
es un testimonio de amor y una confirmacién de renacimiento espiritual mediante su amor
por Dofia Ana. En lugar de alcanzar la salvacion, se enfrenta a la muerte. En su momento
postrero, no teme a la muerte ni al castigo, sino a la pérdida de la felicidad encontrada en
Dofia Ana. Exclama al final su nombre, revelando la intensidad de su amor y la tragedia
a la que se enfrenta (Piyanikh, 1999: 14-18).

Avristoteles, en su “Etica a Nicomaco”, discute distintas perspectivas sobre el
placer y el Bien. Algunos ven el placer como bueno, mientras que otros lo consideran
malo, posiblemente para disuadir su basqueda, ya que muchos se vuelven esclavos de él.
Aristdteles propone dos actitudes humanas ante el placer: rechazarlo en favor de una vida
virtuosa que agrada a los dioses y la moral, o disfrutarlo para satisfacer deseos personales.
Sin embargo, él identifica una tercera opcion, consistente en una vida de placer
intelectual, similar a la de los dioses, que es la mas alta forma de existencia y no debe
rechazarse, ya que es vivir de acuerdo con lo mas divino dentro de nosotros: “no vivira
de esta manera en tanto que es un hombre, sino en tanto que hay en él un algo divino, y
esta clase de vida significa vivir “de acuerdo con lo més grande de cuanto hay en el
mismo” (Vervant, 1973: 303). Para el personaje de Pushkin, el amor es el valor
sobrehumano, no la actividad del intelecto. Dicho sentimiento no consiste solo en el
placer sexual, sino que presenta una dimensién espiritual. Por ello, Don Juan sacrifica la
prudencia y arriesga la vida en su aspiracion de alcanzar la plenitud de la vida en el amor

a Dofia Ana.
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En sintesis, puede afirmarse que las ideas de las dos versiones romanticas del mito
de Don Juan son contrastables con la solucién propugnada por Tirso de Molina. Su
moraleja supone castigar al burlador de Sevilla por toda la eternidad, haciendo hincapié

en el castigo por conducta amoral:

Esta es justicia de Dios “quien tan
hace que tal pague .

[...]
jJusto castigo del cielo! (111-973-974,057)

En las interpretaciones romanticas del mito de Don Juan, a partir de los textos de
Zorrilla y Pushkin, se minimiza el tema del castigo divino, en contraste con la vision
barroca. Desde esta perspectiva, Don Juan emerge como un héroe audaz, genuinamente
capaz de amar y sacrificarse por el amor. Ambas obras resaltan la creencia en lo
trascendente, evidenciada en la interaccion con la estatua del Comendador, simbolizando
la presencia de un Mas Alla sobrenatural. Mientras Zorrilla introduce estatuas de Dofa
Inés y de su padre Don Gonzalo, Pushkin crea un triangulo amoroso con la estatua del
esposo de Dofia Ana. En estas versiones, la duplicidad se manifiesta con claridad, al
evocar en las estatuas el concepto de coloso. Dicho concepto fue analizado por J. P.
Vernant en el pensamiento griego clasico destacando que, hasta el siglo VIII a. C., “el
colossos no es una imagen; es un “doble”, como el mismo muerto es un doble del vivo”
que representa al amado o al muerto ausente (Vernant, 1973: 304). El investigador francés
anade que en los ritos alrededor del coloso este “efectua el paso entre el mundo de los
vivos y el de los muertos. Pero, segun el caso, el pasaje se hace en un sentido o en otro;
tan pronto los muertos son hechos presentes en el universo de los vivos, como los vivos
se proyectan en la muerte” (Vernant, 1973: 306). Como ejemplos en la literatura griega
Vernant cita Alcestes, version de la historia previa de Euripides, el texto de Agamenon
escrito por Esquilo, asi como una historia de Menelao y su difunta esposa, Helena, cuyo

fantasma aparece en el palacio.

2.3.4. Algunas observaciones comparadas

Los enclaves donde se desarrollan las respectivas tramas son un cementerio lleno

de espiritus (Zorrilla) y un monasterio (Pushkin). Se trata de lugares frecuentes en las
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obras de los escritores romanticos, relacionados con el mundo de los muertos. A |
personaje de Don Juan en las dos obras, el Convidado de piedra le causa un enorme pavor.
Sin embargo, él muestra su valentia y supera el miedo para dialogar con la estatua como
paso al mundo del Mé&s All4. Los dos invitan a la estatua a compartir un acto importante
de su vida, cuentan con el misterio de la vida después de la muerte. Zorrilla introduce dos
estatuas, la de Dofia de Inés y la de su padre el Comendador ya que ambos provienen del
mundo transcendente. Representan, segun los conceptos cristianos, el cielo y el infierno,
donde lo celeste gana y no hay temor a la muerte. En cambio, Pushkin no parte de una
idea religiosa determinada, sino que presenta la estatua como autoridad perteneciente a
un mundo sobrenatural cuyas leyes son desconocidas para el hombre. El puente con lo
cristiano lo constituye el hecho de que el Don Juan de Pushkin sabe perfectamente que es
un pecador, pero sélo la belleza ideal y el amor hacia Dofia Ana le ayudan a reconocerlo.
Se confiesa a sus pies, a diferencia del Don Juan de Zorrilla, quien, tras el aviso de la
estatua del Comendador sobre su muerte, confiesa sus pecados ante Dios. A diferencia
del personaje de Inés en la obra de Zorrilla, dofia Ana no salva al héroe de la muerte. La
presencia sobrenatural de la estatua del marido provoca que se desmaye por el impacto.
No obstante, en la escena Il la confesion de Don Juan clarifica que, gracias al encuentro
con Dofia Ana, se ha transformado y ha aprendido a estimar la virtud. EI héroe muere con
el beso de paz (“mirniy potselui”) y el arrepentimiento interno, provocado por la belleza
ideal y el amor espiritual. A pesar de las diferencias, en las dos piezas es evidente la
introduccién de lo sobrenatural. En tanto la fuerza del destino y de la justicia suprema
rige la trayectoria de la existencia humana. En ambas, la imagen de la estatua divide

metaféricamente el contexto en dos mundos distintos, de vivos y de muertos.

2.4. La écfrasis historica del “El Caballero de Bronce” como
monumento vengativo.

El objeto de estudio en este apartado es la écfrasis de una estatua existente, el
Caballero de bronce de Falconet. La existencia real de dicha estatua es un motivo de
diferenciacion con respecto a las estatuas del Comendador en las obras anteriormente
analizadas.

En esta ocasion se trata de una figura esculpida en un monumento. Nos referimos

al poema narrativo de A.S. Pushkin, escrito en 1833 y titulado El jinete de bronce (del
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ruso “Miedni vsadnik™). La estatua ecuestre hecha de bronce y dedicada a Pedro | (Pedro
el Grande) se encuentra en la Plaza del Senado en San Petersburgo, con un escrito que
reza «Petro primo Catharina secunda». La Emperatriz Catalina pretendié expresar con
este motivo el traspaso de poderes. Pedro esta sentado heroicamente sobre su caballo, con
su brazo extendido apuntando hacia el rio Neva. E. M. Falconet, el escultor francés que
realiz la obra deseaba capturar el momento exacto en que su caballo se encontraba
erguido sobre sus patas traseras al borde de un espectacular acantilado. Se puede ver a su
caballo pisoteando a una serpiente, que representa las fuerzas malignas o los enemigos a
los que hizo frente Pedro por sus reformas.

Merece destacarse la historia de la piedra del pedestal sobre la cual se yergue el
jinete. Segun testimonios conservados por G. lvanov, un monolito descomunal conocido
como Piedra de Trueno (del ruso “Kamen-Grom”) fue encontrada en el afio 1768 en el
bosque de Lajita por uno de los habitantes de la aldea. Esta roca adquirié prestigio debido
a una leyenda local que atribuia a un rayo el desprendimiento de un fragmento (lvanov,

1994). Esta colosal piedra remite de nuevo al tema del colossos.

2.4.1. Pedro el Grande en la écfrasis escultérica

El tema central de la estatua es la personalidad del legislador y del civilizador. En
el afio 1837, después de la muerte de Pushkin, se publica por primera vez este poema
donde” ya no percibimos la estatua de Falconet como tal, sino la vivimos como un mito
casi surrealista del poeta” (Yakobson, 1987). El poema se construye a partir de la
perspectiva particular de Eugenio, un pobre funcionario que ha perdido a su amada en
una riada, y que, en una peculiar epifania, enloquecido de dolor, se enfrenta a la estatua
del zar Pedro, que se eleva triunfal como la estatua ecuestre de Marco Aurelio sobre un
inmenso pedestal de roca a las orillas del Neva (VVAA, 2005).

El motivo de la estatua de Pushkin estd relacionado con una miriada de
argumentos y temas. En un analisis de M. Virolainen (1999), la investigadora comenta
las aportaciones de distintos criticos. Entre ellos cita a Jakobson, en cuyos trabajos destaca
entre otros temas, “el reino de Petersburgo”. Un aspecto significativo que recoge M.
Virolainen sobre este poema es su nuevo tipo de género, a diferencia de los patrones que
existian en la época anterior del Romanticismo. El género del poema reconsidera el canon

clasicista. Deja de ser un poema “heroico” con un hecho histérico destacable y adopta la
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representacion de un caso personal y particular. No se alude a un héroe habitual sino un
personaje exotico o, como en este caso del funcionario Eugenio, una persona normal. El
poema se asemeja a un fragmento discontinuo de su vida, diferente al caracter acabado
de las obras clasicistas.

Es igualmente destacable la ausencia intencionada del concepto moral, a
diferencia del clasicismo y la estilizaciéon de la “oralidad”, asi como la narracion
despreocupada diferenciable del estricto reglamento de expresion poética (Virolainen,
1999). En el texto, Pushkin se presenta como un innovador tanto en el contenido como
en la forma del poema narrativo. La investigadora encuentra asimismo el motivo de la
“ofensa a los antepasados” en la actitud de Eugenio. El argumento no es descartable dado
que en la antigiedad pagana los eslavos tenian el culto de los antepasados. Por su parte,
R. Shults, relaciona el motivo de Pushkin de la estatua viviente con el mito antiguo de la
estatua de Afrodita, que separa a los enamorados. Desde un punto de vista cristiano, este
mito dota a la estatua de unos claros rasgos demoniacos. M. Vaiskopf analiz6 como tema
secundario el encuentro fatidico con el vengador-cadaver puesto que, en su opinion, es
habitual en un amplio nimero de textos del escritor ruso. En cualquier caso, los tres
estudios hablan de su base mitoldgica o folclérica.

Tomando en consideracion tales ideas, podemos trazar diversos paralelismos con
la mitologia antigua. Las leyendas de los dioses griegos y héroes romanos describen a
menudo sus poderes divinos. Asimismo, Pedro el Grande se convirtié para Pushkin en
una deidad, un idolo a quien €l admiraba. Pedro I, como lider politico e histérico, tiene
un poder de caracter sobrenatural sobre los mortales de su reino. Erige la ciudad de San
Petersburgo, que es una continua influencia en la historia de Rusia.

Pushkin le dedica a Pedro el prélogo de su poema donde elogia a su idolo.

Conforme se desarrolla la historia, el yo lirico interactda con la estatua:
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Kpyeom noonoswcust kymupa “Rodeando el pedestal del monumento

Besymey 6eonwviii obouwen se acerca el pobre loco, y la mirada

U e30pul dukue nasen clava en la faz del Zar de medio mundo.
Ha nux deparcasya nonymupa. Con el pecho turbado y oprimido
Cmecnunacw 2pyow ezo. Yeno posa en la helada verja la cabeza.

K pewemxe xaaonot npunezno, Se le nubla la vista y una llama

Iaza nodepryiucs mymaHom, le corre por las venas, y la sangre

Ilo cepoyy nramens npobedicar, le empieza a hervir. Se le ensombrece el gesto
Bcexunena kposs. On mpauen cman ante el soberbio monstruo, le rechinan
IIpeo 2opdenusbim ucmykanom los dientes y las manos se le crispan

U, 3661 cmuchys, nanbysl cicas, cuando poseo por obscura fuerza

Kaxk obysannvlii cunoti uepnoti, le susurra con rabia estremecida:
«obpo, cmpoumens uydomeopuwiti! — «jEspérate, arquitecto de milagros!»*®

(Pushkin, 2019)

Podemos distinguir aqui el motivo de la estatua vengadora, que tiene claros
paralelismos con la del convidado de piedra tratado por Pushkin en Las pequefias
tragedias. El espiritu despertado de Pedro sume a Eugenio en el horror por haber insultado
a un dios en una situacion desesperanzadora y en un trance de ira. Es perceptible como el
caracter misterioso de la estatua amedrenta a Eugenio. El espiritu del legislador actia
sobre su conciencia, recordandole las leyes de la historia y echandole del mundo
contemporaneo. La venganza de la estatua es un castigo “desde la tumba” a un rebelde
que, en nuestra opinion, se ha atrevido a sobreponer sus intereses personales por encima
de la necesidad y del bien comun. En su totalidad, el poema simboliza la certidumbre de
lavictoria del poder divino de Pedro Grande tanto en la vida terrenal como en la existencia

en el Més Alla.

2.5. La estatua como objeto de reflexién mistico-filoséfica en el poema
de Zhukovski “Slavyanca” y en la Rima LXXVI de Bécquer

Vasiliy Zhukovski (1783-1852) quien tuvo una gran influencia sobre los escritores
y poetas rusos de su época, se conoce muy poco, por no decir nada, por la critica europea.
Sin embargo, fue reconocido reformador y guia cultural, poeta de elegias y romances,
baladas y algunos poemas liricos, fue también traductor de importantes obras maestras de
la literatura extranjera, autores prerromanticos y romanticos franceses y alemanes, como,
por ejemplo, la Elegia de Thomas Gray, August von Kotzebue, Miguel de Cervantes,

Odisea de Homero, de Lord Byron “El Prisionero de Chillon”. Ademas, al comienzo del

8 Traduccion de Alonso Luengo.
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siglo X1X estuvo dirigiendo la revista EI Mensajero de Europa, donde publicaba sus
propias poesias, lirica y odas, y de otros autores rusos. Su tarea importante en la historia
del Imperio ruso fue la educacién del zarevich Alejandro, el futuro zar ruso Alejandro I1.
A apoyar la autocracia, su crédito en la corte del zar le permitid intervenir a favor de
escritores considerados como demasiado liberales, en particular, Alexander Pushkin.

G.A. Bécquer y V. Zhukovski son reconocidos representantes de las ideas de la
poesia romantica, en Espafia y Rusia respectivamente.

Hemos podido comprobar que, a pesar de vivir y crear en diferentes geografias,
ambos poetas muestran similitudes evidentes en algunos aspectos de la produccion
literaria. Al espiritu triste y melancoélico, se unen la conciencia mitologica, el significado
del arte de la escultura o la religiosidad mixta entre lo pagano y lo cristiano. Por todo ello,
la similitud se extiende hacia la percepcion sensible y mistica de la vida sintetizada en el
animo de renovacion poética.

Por lo que hace referencia la écfrasis escultorica, hemos encontrado en sus obras
dos poesias donde una figura esculpida es objeto de contemplacion y fuente de diferentes
reflexiones. Consideramos muy beneficioso realizar un analisis comparativo de estas
composiciones para poder ver los aspectos comunes e individuales de cada obra,
proponiendo diversas conclusiones al respecto.

Al objeto de proceder a este analisis se ha elegido la Rima LXXVI de Bécquer.
La obra cuenta una experiencia espiritual ante una obra escultorica, una bella estatua en
un templo cristiano de Toledo®. La unidad de lo divino y lo humano es caracteristica en
el arte religioso, pintura y escultura. Precisamente esta realidad sacra se convierte para un

escritor romantico como Bécquer en objeto de expresion poética en sus Rimas.

2.5.1 La Rima LXXVI de Bécquer

El propio Bécquer, reflejado en el yo lirico, después de sus paseos callejeros y
experiencias espirituales en La mujer de piedra, se encuentra con un rincén “oscuro y

escondido” y, cabe afiadir, sagrado: en la imponente nave del templo bizantino.

9 Existen varios estudios sobre el lugar exacto donde esta inspirada este poema y algunas sospechas sobre
la estatua. Ver los siguientes articulos: (Hasting, 1994; Alborg, 1988: 789; Benitez, 1971: 87-91). Segun
Hasting, es indiscutible que la estatua que contempla Bécquer es una de las que se han hallado en la Capilla
de San Pedro Martir de Toledo.
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Se siente atraido por la estatua de una mujer hermosa, rodeada de angeles, con “el
resplandor divino” que guardaba su rostro y que reposa sobre la urna, “del cincel
prodigio”. El tema de lo bello, el amor ideal y la muerte estd presente en el romantico
Bécquer, y se poetiza como Unico consuelo, fuente de suefio y tranquilidad y, por tanto,
como via al paraiso. No obstante, ha de vivir en esta tierra, lugar y tiempo, “luchando
vivo”; mientras tanto, el poeta busca continuamente a su amor, y lo “halla” con su
imaginacion, como Pigmalién a su Galatea. Vivifica la bella mujer de piedra como
simbolo de lo ideal®:

No parecia muerta;

de los arcos macizos

parecia dormir en la penumbra

y que en suefios veia el paraiso (Bécquer, 2013)

Observamos también que de la contemplacion de “aquel lecho de piedra” surgen
ciertas transformaciones internas en el poeta romantico:

en el alma avivaron

la sed de lo infinito,

el ansia de esa vida de la muerte,

para la que un instante son los siglos...

Bécquer busca la tranquilidad eterna y la encuentra en el suefio del sepulcro:

—jOh, qué amor tan callado, el de la muerte!
jQue suefio el del sepulcro, tan tranquilo!

La afioranza de la muerte como un espacio-tiempo deseado que promete la
tranquilidad y la felicidad es uno de los temas versificados en esta Rima becqueriana. El
sujeto se aferra a la estatua, un objeto de arte perdido en el pasaje urbano se afianza en la
melancolia ideal del poeta creando la sensacion de un suefio. A su vez, el estado onirico
que introduce el poeta sevillano permite al yo lirico trascender la realidad alzandose sobre
el resto de los vivos para tener una vision privilegiada del mundo, invocando el mundo

de los muertos rememorado mediante el arte.

1%Podemos también ver efectos de vivificacion de las estatuas en otras obras de Bécquer como, por ejemplo,
en la Rima LXX, donde aparte de sentir casi continuamente temblores de los objetos en la iglesia, oir la
voz externa “vibrante y clara”, y ver luces especiales y hasta creer que “los mudos santos de granito” le
saludaban.
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2.5.2. “Mujer eslava” (“Slavyanca”) de Zhukovski

En la literatura rusa, el poeta romantico Zhukovski cuenta su experiencia mistica
en el poema Slavyanka.

La critica literaria la considera como una de las elegias iniciadoras de la nueva
corriente romantica en la literatura rusa (Zhukovski, 1999: 412). El propio poeta,
representado bajo el personaje lirico del poema, empieza su primer “paseo romantico”
por el rio Slavyanka. El rio atraviesa la ciudad de Pavlovsk, residencia de verano de los
zares rusos.

Para ofrecer una mejor contextualizacion del espacio artistico del poema, cabe
recordar que tales enclaves se construyen desde el siglo XV1I en lugares solitarios como
residencias de zares y nobles. La mejor descripcion de este estilo se puede encontrar en
la obra de Ivan Turguiéniev “La residencia de hidalgos” (“Dvoryanskoie gniezdo”). La
estructura de la residencia suele incluir un parque, una iglesia o un templo que alberga
una capilla y el mausoleo familiar. Dichos mausoleos ortodoxos guardaban el legado
patrimonial de las generaciones, y eran lugar de visita obligada.

Cabe afiadir que la palabra mausoleo, monumento funerario y sepulcro suntuoso,
etimoldgicamente proviene del latin Mausoleum, sepulcro de Mausolo, rey de Caria,
antigua region historica situada al sudoeste de la actual Turquia. Mé&s adelante, célebres
escultores como Timoteo, Escopas y Leocares, lo enriquecen con estatuas y bajorrelieves.
Es una tradicién antigua que se remonta a los tiempos de las civilizaciones egipcias Y,
mas tarde, a las romanas. El mausoleo romano fue un monumento funerario que comenzé
a extenderse por todo el Imperio a partir del siglo I d. C. Respondia a un sentimiento de
transformacion de la tumba en santuario destinado al culto de la memoria del difunto.
Ademas, servia de enterramiento para varios miembros de una misma familia. Los zares
rusos siguieron la tradicion romana de los mausoleos, como otras muchas influencias
europeas adoptadas por la Rusia imperial desde los tiempos de Pedro el Grande.

La obra escultdrica que se menciona en el poema es un lugar tranquilo, agradable,
escondido bajo el follaje oscuro. Como escribe V.P. Zubov, “la viuda de Pablo I encargd
al arquitecto francés, Tom de Tomon, construir un pequefio templo ddrico, que se
convirtié en la perla del arte arquitectonico y esta lleno de una armonia sorprendente. En
las rejillas, que rodean el bosque sagrado, se ven las antorchas inclinadas hacia la tierra,

y un escrito en la fachada: “Al esposo bienhechor”” (Zubov, 2007: 32).
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El cenotafio, la obra del escultor Martds, esta colocado dentro del mausoleo: antes
esta la piramide del marmol negro, decorada con el medallén con el retrato de Pablo y la
mujer triste que esta de rodillas ante la urna (Zhukovski, 1999). El poeta pasea por el
parque y se encuentra inesperadamente con el mausoleo y la escultura de la tumba que le

inspiran la elegia que analizamos:

U nexmo ypHe ceii 6e3monsHbwill npuceoum, “Y alguien se siente al lado de la urna;

U, muumest, na Menst 6nepul On memHbl oYU, Y parece como si fijase sus 0jos oscuros en mi
FBes obpaza nuyo, u 3pax mymannwiii caum Sin cara indefinida, y su mirada nebulosa se

C mymanuvimM Mpakom nOIYHOHU. funde

(Zhukovski, 1959) Con la oscuridad de la noche”.

El monumento se le presenta con un paisaje forestal: “la boveda celeste limpia y
callada”, 1a luz del sol, la frescura del otofio, el tiempo melancdlico y filoséfico. Y luego
observamos tres cambios evidentes que se producen en las sensaciones del poeta. El
primero ocurre cuando “de repente desaparece todo...” lo que €l veia. Aquel bosque ahora
se queda en silencio y en la oscuridad de las sombras de los arboles y “solo a veces unos
hilos de luz diurna se colaban dorando a los copas y raices de los arboles”. De nuevo,
inesperadamente aparece un templo ante €l, rodeado de los caminos y los abetos
sepulcrales, con su robusta antigiiedad. Le sobreviene la impresion de que “los recuerdos
tristes habitan este templo”, “todo llena el alma de la tristeza”. Es la urna el objeto que
evoca estos recuerdos. Todo provoca un pensamiento, una reflexion de la vida entera. El
templo, un tranquilo mausoleo, es testigo de la fugacidad de los bienes de esta vida. Sin
embargo, en el suefio conviven los reveses de la vida y la inmortalidad y la gloria.

Un segundo cambio relevante en la elegia tiene lugar cuando “de nuevo se llena
de luz el bosque espeso” y el poeta ve “una llanura abierta”. Ahora el paisaje esta mas
claro y transparente; se muestra con mayor tranquilidad, lucidez y vivacidad. En lugar de
sombras, hay luces. “Y el campo, con su velo transparente, a veces se oscurece, a veces
se aclara, el mausoleo se ilumina”. Unos abedules aparecen como un fantasma encima
del agua dormida. La invisible presencia de las almas muertas que fueron a otro mundo,
otra realidad: “lo etéreo sopla entre las hojas, lo invisible se respira”. En los versos, “un

2 e

alma invisible levanta su voz para charlar con la mia”, “preside un desconocido sobre la
urna” “mirdndome fijamente con sus 0jos negros”, “sin rasgos claros yo su cara veo” se
hace presente el contacto con la estatua donde un Genio le da una cita maravillosa,
sefialando un encuentro ideal. Y el poeta no sabe si €l es duefio de este mundo inmortal o
s6lo un invitado pasajero, que luego se convierte en un angel: “;Dime, la luz terrestre o
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el cielo es tu residencia?”. Respecto a estos convidados misteriosos hemos analizado el
estudio de E.V. Bogdanovich (2007) en el que su autor sefala que “en la lirica de
Zhukovski a menudo se puede encontrar la imagen de un ser no terrestre, un mensajero
celeste, que eleva espiritualmente a un hombre y transforma su vida”. El investigador
afiade que “en este caso evidentemente algo sucede, el personaje se encuentra con algo
que esta presente y requiere su reflexion y su descripcion”. Los rasgos del fantasma no
estan nada claros, se presenta con palabras “como si fuera”, “como si estuviera”, “parece
que”. El fantasma se retine con lo que le rodea, y en la percepcion del personaje lirico se
mezcla con el monumento como un “angel”.

El tercer y altimo efecto ocurre cuando el poeta retorna a la realidad terrenal donde
todo es silencio y el invitado invisible ha desaparecido. De nuevo, se percibe “el cielo con
la niebla”. Solamente a €1, en su alma, le “queda un suefio confuso” que deja “el mundo
terrestre en nada/como si el alma conociera aquel pais puro a donde se fue aquel angel”.
A pesar de que empieza a oscurecer, el &nimo interior del poeta refleja una satisfactoria
impresion del dia. Su corazon se llena de una espiritual alegria interior ante un tiempo
placentero y sereno.

Finalmente, se apaga el dia y pareciera que el poeta se muestra alegre si bien
pensativo en este camino. La aparicion recurrente de este motivo filosofico sefiala que el
poeta roméantico esté predispuesto a la lirica filoséfica. Cabe recordar semejante motivo
en el poema de otro poeta romantico ruso, M.U. Lérmontov Beixoorcy ooun s na dopoey
(“Salgo solo a caminar’). Es un mondlogo romantico de caracter lirico, una breve huida
en retorno al espacio natural, el personaje lirico pasea por una llanura con el cielo lleno
de estrellas. En paralelo, es un &mbito repleto de tensiones sobrenaturales y algo adversas.
Ambos poetas romanticos caminan en su busqueda y se desplazan por un espacio fisico
coincidente con el fluir de pensamientos y sentimientos. Se hallan a la espera metafisica
de la Eternidad. Ello explica que el cronotopo “camino” tenga un importante sentido

filosofico para los romanticos.

2.5.3. Ecfrasis mistico-filosofica en Bécquer y Zhukovski

Al finalizar el andlisis pormenorizado de ambos poemas, es preciso establecer la
comparacion de sus principales ideas y formas genéricas. Por una parte, las dos obras no

son simplemente poemas, sino historias poetizadas donde el personaje lirico es el propio
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poeta. En un caso se trata de Bécquer y, en el otro, de Zhukovski. Las historias ocurren
en un lugar monumental, sagrado y misterioso (el mausoleo y el templo bizantino, los dos
con urna, el simbolo de la muerte), lo que representa un elemento tipico en una obra
roméantica. Los dos poetas llegan a este lugar caminando y reflexionando sobre la vida.
Inesperadamente encuentran una obra de arte esculpida. Es curioso que desde el principio
de la historia de Bécquer se perciba la oscuridad, el “rincon oscuro”, igual que en
Zhukovski se empieza el primer cambio describiendo el oscurecimiento del paisaje.
Aunque el encuentro es espontaneo y el acto de la contemplacion tiene duraciones
distintas en ambos poemas, los dos Ilegan a ver cierta iluminacion y experimentar un acto
mistico de contacto con lo sobrenatural o divino. Ambos vivifican la escultura. Los
cambios en el estado de la naturaleza y los pensamientos del poeta evolucionan desde la
tristeza acompafiada con reflexiones terrenales sobre la inevitabilidad y tristeza de la
muerte, hasta la iluminacion del alma y la esperanza que da la fe en la Inmortalidad,
gracias a la comunicacion mistica con la estatua. Dicho concepto se remonta hasta, al
menos, Platon en su obra Fedon:

<...> meditacion sobre la muerte aspira tan solo a la felicidad del
pensamiento sobre los bienes invisibles inaccesibles en la tierra y la muerte el es
fin del periodo de prueba que lo separa de esos bienes, a los cuales dedicé en
vida sus meditaciones <...> (VVAA, 1998: 1054)

Simultaneamente, se percibe una diferencia significativa entre ambas
composiciones. Se trata de la tristeza e insatisfaccion que suelen experimentar los dos
poetas romanticos. Zhukovski se muestra relativamente conforme y tranquilo con lo que
le ofrece la vida. No se siente tan solitario como Bécquer, quien siente un dolor insondable
y una solitaria angustia y desesperacion. Zhukovski a diferencia de Bécquer, no busca en
el amor el consuelo a sus ansias existenciales. Acude a la naturaleza y a la historia de sus
antepasados, transformados en la bella escultura. El poeta sevillano percibe la belleza
poética encarnada en la estatua como el ideal de amor eterno que aspira a encontrar; es
un nuevo estado del espiritu al que aspira dado que considera que “el amor es poesiay la
religién es amor: dos cosas semejantes a una tercera son iguales entre si”.

A modo de conclusion, cabe afadir que alma y escultura en ambos poetas se
equiparan en la aspiracion filosofica de lo eterno y el desasosiego del espiritu. Las bellas
artes son el pretexto para reflexionar sobre la vida y la muerte. Por ello, actualizan el

significado antiguo de la estatua grecorromana en tanto revelacion de lo divino.
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En consecuencia, la percepcion e interpretacion romantica del arte es de caracter
trascendente. Se diferencia de la época neoclasica y su apreciacion de la forma
excluyendo su contenido espiritual. Los poetas romanticos recuperan las aportaciones de
Plotino sobre la belleza, que consiste en “espiritualizar el arte, abstrayendo o intuyendo
de ¢l una belleza superior y divina” (Nogueir, 2005: 29-29), es recuperado por los poetas

romanticos.

2.6. Conclusiones del capitulo 11

Tras el analisis comparativo de la écfrasis de estatuas en varios autores romanticos
europeos, predominantemente de Rusia y Espafia, establecemos una serie de conclusiones
sobre la vision romantica del arte clasico y moderno. La concepcion romantica del arte se
expresa de manera dual. Por un lado, el idealismo romantico ve el arte como la cima de
la expresion estética, donde la belleza perfecta se percibe como un camino hacia el
despertar espiritual y el ascenso hacia lo absoluto. Por otro lado, los romanticos también
creen que el arte refleja una fe religiosa en la conexién humana con el mas alla y el plano
metafisico de la realidad. Sin embargo, la vision del mundo romantica, siendo dualista,
reconoce también una dimensién dual en el arte, que puede manifestarse de manera divina
0 demoniaca.

Es crucial sefalar que, en el contexto de las obras roméanticas examinadas en este
capitulo, las estatuas no se valoran por su merito artistico intrinseco; en su lugar, se
aprecian como una interseccion entre lo divino y lo humano a través de dos enfoques: la
écfrasis mistico-religiosa y la écfrasis mistico-filosofica, evidentes en una variedad de
géneros literarios.

La presencia de estatuas clasicas en las écfrasis mistico-religiosas del cronotopo
romantico no responde a un ideal de belleza, como demuestra la figura de Venus en la
estatuaria cléasica. Al contrario, siguiendo el dualismo metafisico, estas estatuas inducen
temor ante el lado oscuro y las fuerzas sobrenaturales misteriosas que estan mas alla del
control humano. En la literatura gética, autores romanticos como Eichendorff en “La
Estatua de Marmol” y Mérimée en “La Venus d'llle” confieren un caracter demoniaco a
la estatua clasica. En estas obras, la estatua de Venus extermina a aquellos que la
profanan, creando un impacto terrorifico. Por otro lado, en el cuento “La Ajorca de oro”

de Bécquer, la estatua de la Virgen castiga a una mujer con la muerte por su falta de
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respeto hacia un objeto sagrado, ofreciendo una interpretacion diferente de la estatua
vengativa como una personificacion de la justicia. Este tema se desarrolla también en
obras de teatro espafiolas basadas en el mito de Don Juan, las cuales reflejan un
tratamiento similar al de las écfrasis estatuarias del poeta y dramaturgo ruso A. Pushkin.
En ambos casos analizados la écfrasis estatuaria responde a la ensefianza moral.

En la poesia de Zorrilla y la “pequefia tragedia” de Pushkin, EI Convivado de
piedra, que retoma la figura de Don Juan, estos dramaturgos romanticos abordan el tema
del castigo por el sacrilegio contra el culto a los muertos. Las obras exploran las
caracteristicas esenciales del mito de Don Juan. Tras su regreso del exilio, un seductor
cae perdidamente enamorado de una mujer cuya belleza y virtud son excepcionales, lo
que le lleva a enfrentarse a elementos sobrenaturales. Un aspecto notable es la interaccion
del protagonista con lo sobrenatural, particularmente con una estatua que cobra vida Los
protagonistas exhiben una indiferencia hacia la grandeza de las estatuas erigidas en
memoria de los difuntos y adoptan una actitud blasfema frente a lo que supera el
entendimiento humano. Este desprecio por la ley moral, fundamentada en convicciones
religiosas, culmina en la imposicién de la muerte como castigo.

Un tema similar de castigo por maldad se explora en la écfrasis histérico-
monumental de “El jinete de bronce” de Pushkin. A diferencia de las anteriores
representaciones ficticias de estatuas, como la del Comendador, Pushkin describe en este
poema una estatua real del emperador Pedro el Grande. En la obra, el espiritu del
Emperador, encarnado en la estatua, persigue a su victima por traicionar los intereses del
Estado en beneficio propio. Este motivo de venganza dota a la écfrasis de una fuerte
dimension moral. En contraste con la écfrasis estatuaria de la Venus clasica, el caracter
vengativo y destructivo de las estatuas en estas obras asume un significado positivo,

alinedndose con la promocion del bien a través de la observancia de la ley moral.
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CAPITULO I11. EVOLUCION DE LA ECFRASIS EN LA POESIA
POSROMANTICA RUSA Y ESPANOLA DURANTE EL SIGLO XIX

El capitulo analiza la evolucion de la écfrasis en la poesia posromantica rusa y
espariola durante el siglo XIX. Dicha manifestacion poética se aleja de los parametros del
misticismo e innova creativamente sobre la base de un retorno a las estéticas antiguas,

renacentista y neoclasica.

3.1. La poesia ecfrastica rusa durante la primera decada del siglo XIX.
Pervivencia de la tradicién clésica.

En los albores del siglo XIX, la poética rusa trata de crear un espacio poético
diferenciado del Neoclasicismo y Romanticismo. Las innovaciones se corresponden con
lo que acontece en el continente europeo en dicho periodo. Al respecto, Italia fue
escenario de un ferviente debate cultural como consecuencia de la publicacién del ensayo
"Sobre el modo y utilidad de la tradicion” de Madame de Staél. Generd opiniones
encontradas entre los defensores del clasicismo, encabezados por Pietro Giordani, y los
adeptos de la emergente poética romantica. En 1816, el joven Leopardi se sumo a la
discusion apoyando a Giorgiani. Este evento marcé el renacimiento del interés por la
Antigliedad en la literatura italiana. EI fendbmeno pronto se extendio por el resto de
Europa, Rusia inclusive. Ampliamente se interpreté como una manifestacion de la crisis

del Romanticismo.

3.1.1. La poesia antologizada rusa.

Asentados en la melancolia del Romanticismo, un grupo de poetas rusos, entre los
que se encuentra A. Pushkin, retrotraen su mirada hacia el arte de la Antigliedad clasica.
Proponen enfoques distintos a los aportados por el Neoclasicismo durante el siglo XV11I.
En este periodo neoclésico, la poesia rusa cultivo el conocimiento de la realidad desde
bases cientificas. Su objetivo fue desentrafiar los misterios de la naturaleza y del universo
como expresion de una razon superior. El periodo se caracteriza por un lenguaje poético
que expresa las innovaciones de la teoria cientifica sobre cuestiones existenciales como

el origen del mundo. De manera contrapuesta, en los albores del siglo XIX, el clasicismo
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ruso postromantico retoma los temas poetizados en la lirica de la antigua Grecia. Su
tematica explora la complejidad de las relaciones humanas, asi como la expresion terrenal
de la idea de belleza. Dicha expresion abarca el esplendor de la naturaleza y la belleza
fisica del ser humano, con particular interés por el mundo del arte. A titulo de ejemplo y
sin &nimo de exhaustividad, cabe mencionar la traduccién al ruso*! de la Iliada a partir
del original griego a cargo de Nikolai Gnédich. En el mismo periodo, la primera mitad
del siglo XIX, Kotliarevski adapta "La Eneida™ para reflejar la grandiosidad de Virgilio.
Alexandr Griboyiedov se inspira en Aristofanes a la vez que Batiushkov toma como
referencia a Horacio. En dicho contexto, Pushkin se sumerge en los mitos griegos para
nutrir su obra.

Por consiguiente, tales poetas rusos logran infundir un sello distintivo y propio a
la herencia cultural griega. En su poesia, reviven los temas bucolicos y anacrednticos
abordados en parte por los clasicistas del siglo XVIII. Dotan a la tradicion literaria de un
significativo animo de innovacion desde una nitida perspectiva rusa. El revitalizado
interés por la antiguedad clasica reequilibra la orientacion emocional hacia una vision
mas optimista y positiva que la predominante en el Romanticismo. El reputado critico
literario Vissarion Belinskiy entiende la Antigiiedad como un "taller mundial®, por el cual
toda poesia debia transitar para cultivarse y refinar su elegancia (Belinskiy, 1955: 323).
Esta corriente entrafia un punto de inflexién que fusiona ex novo la cultura grecorromana
enfocada en el culto a la belleza con la modernidad rusa. EI pensamiento artistico es
liberado de las ataduras del dogmatismo religioso y el misticismo y, por otra parte, de la
melancolia inherente al Romanticismo. En consecuencia, la época se caracteriza por el
marcado afan de retronar a las raices clasicas. Desde entonces, el legado clésico determina
la evolucion de la literatura rusa. Ello supone un notable incremento de las traducciones
de textos latinos y griegos.

La denominada poesia antologizada constituye la renovacion del interés hacia la
tradicion clésica en detrimento del Romanticismo. Su &nimo de emulacion reside en la
lirica griega y en diversas influencias del mundo clasico y helenistico'?. La poesia
antologizada en la filologia rusa moderna cuenta con dos interpretaciones. En primer
lugar, se trata de una antologia. Etimoldgicamente proviene del griego “coleccion de

flores" y alude a una compilacion de poesias breves, principalmente epigramas, de

11 Sobre el tema de Antigiedad en la literatura rusa en los siglos XVI111-X1X la consulta se amplia a: Eguniv,
1964; Savielieva, 1980 y 1986; Busch, 1964; Schenk, 1972; Kazoknieks, 1971.
12 Anthony A. Giulian, 1930; Hutton, 1935 y 1946; Marasso, 1934.
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diversos autores. Segun dicha procedencia, la poesia antologizada suele referirse a la
poesia contenida en las antologias griegas clasicas. De igual modo, la expresion
comprende una acepcién adicional y de mayor alcance por la que se aplica a cualquier
poema deudor estilisticamente de textos poéticos antiguos. Seria, en consecuencia, una
réplica de la expresion francesa “imitations des anciens”. La acepcion mas compartida
entiende que la poesia antologizada es la manifestacion poética que emula el estilo de las
antologias clasicas. Los géneros cultivados en esta antologia son el idilio, el himno y el
ditirambo. El epigrama y la miniatura también se cuentan entre los textos antologizados.

El reavivado interés por lo clésico tras el “interludio roméntico” se debe, sobre
todo, a Delvig. Traduce la Antologia griega con una dedicatoria del musico ruso F. N.
Glinka:

Bom neeyy Anmonoaus, neskux xapum yKpawenoe, “iEntrego la Antologia al cantor, el adorno de las
I'peueckux ceedcux yeemoes 6euno naeHsowul nyx! carites ligeras,

Pesu ux, niobumey 60208, u cniemail u3 HUX pycckuM Fragancia de flores frescos griegos que conquista
KameHam eternamente!

Heyssoaemvle, 6 Xponosom yapcmee, genku.” Cogelas, el favorito de los dioses, y haz de ellas,
(Delvig, 1886) inmarchitables

en el Reino de Crono, coronas para las piedras rusas”.

Dr. Kibalnik estima que los versos contienen una reminiscencia del epigrama de Schiller
titulado Iliada (1990: 119). Asimismo, los poetas Dmitri V. Dashkov y Vladimir S.
Pecherin realizan las primeras traducciones filologicas de la Antologia Griega. Se inicia,
de este modo, una tradicién cuyo reconocimiento no seria efectivo hasta la segunda mitad
del siglo XIX (Kibalnik, 1990: 139).

Los autores pertenecientes a esta corriente contribuyen a la modernizacién de la
estética literaria rusa, caracterizada desde entonces por una espiritualidad jovial y
optimista. El lenguaje empleado se reviste de mayor exactitud y belleza. Su concrecion
en la poesia rusa se manifiesta en el verso yambico dodecasilabo que da paso al verso
libre. Varios son los rasgos distintivos de este movimiento. Cabe citar el vitalismo, que
otorga relevancia al amor y los placeres de la vida. A este rasgo se suma el humanismo,
al retomar la emulacion de los clasicos grecolatinos por ejemplificar la perfeccion
literaria. EI movimiento no soslaya la influencia del petrarquismo por su enfoque
psicoldgico en la representacion idealizada del amor y la figura amada, asi como por la
blasqueda de la armonia entre el ser interior y el mundo. El panpsiquismo, al postular la
naturaleza viva y dinamica en el cosmos, constituye un rasgo afiadido del movimiento

poético.
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3.1.2. Pushkin como poeta “antologizado”.

El estilo poético de A. Pushkin recopila las influencias clésicas de las obras
poéticas de Ovidio, Horacio, Anacreonte y la Antologia Griega. Esta afirmacion es
coincidente en diversos investigadores de su obra®3,

En las diferentes fases de su creacion poética, recaba de la Antigliedad aspectos
concretos de género y estilo. Las piezas anacreonticas, poesias al estilo de Horacio,
canciones de banquetes y ditirambos, idilios e imitaciones a la satira de Juvenal
conforman dicha tipologia antigua reflejada en su literatura. A lo largo de su vida y obra,
Pushkin demostrd un interés significativo hacia la tradicion de la poesia antologizada. El
conocimiento de este género fue debido en gran medida a los trabajos previos de André
Marie de Chénier, K. N. Batushkov y A. A. Delvig. En opinién de Belinski, Pushkin
apenas tradujo textos pertenecientes a la Antologia Griega; no obstante, “escribia de tal
modo que sus piezas originales se podrian aceptar como traducciones ejemplares del
griego”. Destacaria el poeta por su estilo helénico tnico en las letras rusas, asi como la
armonia y plasticidad de su poesia (Belinski, 1955: 300). Entre los afios 1810 y 1820,
Pushkin escribe los més acabados ejemplos emulativos en verso alejandrino y otras
variaciones yambicas. Conoce la poesia antologizada mediante sus interpretaciones en
Batushkov y en el poeta francés A. Shenie. Pushkin escribe sus propios poemas en forma
de idilio y elegia (Kibalnik, 1990: 170). En la edicion de Las poesias de A. Pushkin
(1826), el apartado Imitaciones de los antiguos incluye doce textos: “La Musa” (“Musa”),
“A Dorida” (“Doridie”), “Ryadieet oblakov lietuchaya gryada”, ‘“Muchacho”
(“Yunosha™), “Entre las olas verdes que acarician a Tavrida” (“Sredi zelyonikh voln,
lobzauschikh Tavridu”), “Dioneya”, “Dorida”, “Una donsella” (“Dieva”), “La noche”
(“Noch”), “Sefiales” (“Primieti”), “La tierra y el mar” (“Ziemlya y morie”) y “Una bella
ante el espejo” (“Krasavitsa pieried zerkalom”). En la década de los afios veinte,
especialmente en la edicion de 1826, la intencion del poeta es encontrar nuevas formas
de encarnar el ideal de plenitud y libertad de la vida interior. El objetivo es crear el ideal
“plastico y bello” y profundizar, de este modo, en la psicologia humana a través de la
lirica (Belinski, 1955: 44). Segun Belinski, la poesia pushkiniana de este periodo refleja

el “romantico éter, la volatilidad y la riqueza del contenido filoséfico™. Se trata de un paso

BLubomudrov, 1901; Chernyaiev, 1899; Maliein, 1912; Tolstoi, 1938; Pokrovski, 1939; Yakubovich,
1941; Suzdalski, 1969, 1974; Tajo-Godi 1968, 1971.
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relevante para lograr “la plasticidad clasica de la forma” en tanto “ideal mas innovador
de la poesia” (Belinski, 1955: 45).

En su poesia temprana del siglo XIX, Pushkin acomete una continuada
exploracion estética. Captura la belleza en la cotidianidad de los paisajes rurales o urbanos
y los traslada a la psique del sujeto lirico. La observacion de obras pictoricas y
arquitectonicas le permite aprehender las multiples impresiones de la vida. Dicha
observacion se constituye como el principal registro estético. Pushkin capta instantes
efimeros que desafian la mirada y su retentiva. Los envuelve en sensaciones tangibles y
delicadas vibraciones, preservandolos en la memoria como cuspides de armonia. Segun
la opinion de Kibalnik, Pushkin logra la “transfiguracion de lo efimero en lo eterno,
transformando lo viviente en obra de arte” (Kibalnik, 1990: 169).

Una faceta relevante en la poética de Pushkin fue la transicion de la categoria
temporal definida a la atemporal. En un simil gramatical, dicho cambio equivaldria a
emplear un tiempo imperfecto desde el tiempo verbal perfecto. La variacidn pushkiniana
emula el principio esencial de la escultura; lo efimero y viviente se inmortaliza en piedra
o marmol (Kibalnik, 1990: 220)*4. El uso de esta técnica se evidencia particularmente en
las écfrasis. La narrativa cobra solidez. La similitud remite a una joven viva petrificada
en una estatua, asi como al retrato epigramatico o en inscripciones (datadas en 1836) de
grupos escultéricos. Tales supuestos se asemejan a escenas de la vida cotidiana. Kibalnik
estima que la poesia rusa anterior a Pushkin no habia alcanzado el grado de plasticidad y

armonia que él supo conferir (Kibalnik, 1990: 205).

3.1.3. El Siglo de Oro Espafiol y la écfrasis poética renacentista

En la traduccion emulativa de la lirica clasica, los poetas rusos contindan la
tradicion poética europea consolidada desde el Renacimiento. A comienzos del siglo
XIX, la literatura rusa se equipara a las principales corrientes artisticas europeas tras dos
siglos. Una vez asimiladas tales influencias, desarrolla una perspectiva innovadora. Los
motivos de tal disparidad cronoldgica son de raiz historica. Entre los siglos XIV y XVI,
Rusia no acoge un fendmeno artistico equivalente al Renacimiento. Por el contrario, las

literaturas occidentales disfrutan de manifestaciones diversas en el plano artistico. Los

14 Sobre la relacion entre la poesia y la escultura en Grecia antigua, véase Svenbro, 1984.

90



escritores radicados en la Rusia moscovita apenas acceden al legado grecolatino. Dicho
conocimiento directo y extenso sélo fue difundido tras las reformas de Pedro el Grande.
Este motivo favorece el paralelismo de la poesia rusa del primer tercio del siglo XIX con
la poesia espafiola coetanea e incluso, aunque resultara anacronico, con la poética del
Siglo de Oro.

Si bien es preciso advertir sobre el desarrollo dispar de ambas literaturas, cabe
establecer ciertos paralelismos entre la poesia antologizada rusa y la correspondiente a la
Edad de Oro espafiola. En este periodo, los autores espafioles del Siglo de Oro
demostraron un gran interés hacia el epigrama; en particular, por su historia, métrica y
contenido.

Entre los estudios sobre la epigramética de la época, es inexcusable citar a
Sagrario Lopez Poza (2008). Sefiala la investigadora el &nimo por conocer y adaptar los
modelos genéricos latinos perceptible en autores como Lope de Vega y Quevedo. Le
otorgan una impronta vernacula plasmada en géneros tales como la oda, la elegia, el
soneto y el madrigal. No solo reciben la estructura métrica y tematica, sino que asimilan
rasgos estilisticos provenientes de la Antologia Griega y de sus imitadores del
Renacimiento (Poza, 2008: 829).

Por consiguiente, la poesia renacentista del Siglo de Oro espafiol cultiva todas las
formas de la écfrasis clasica y helenistica. Aun permanece en el periodo la écfrasis votiva
del epigrama funerario; por su parte, Luis de Géngora abunda en el recurso a la écfrasis
mitoldgica. A pesar de ello, se constata el predominio de la écfrasis de base real. EI motivo
es la presencia en la Espafia peninsular de un extenso compendio de obras artisticas, sean
arquitectonicas, pictoricas o escultdricas, tanto en su vertiente religiosa como laica. Esta
circunstancia determina el auge de la écfrasis en sus diversas manifestaciones. Surgen
formas nuevas de écfrasis poética que incorporan la critica de obras de arte. Un ejemplo
de esta innovacion ecfrastica es el soneto XXVI titulado “Contra el inventor de unas

fuentes que hay en el Prado de Madrid. Las copas al revés, en que no se puede beber”:

Jacinta, aquel artifice violento,

Negando el agua misma que derrama,

A la engafiada sed dio tanta llama,

Que esconde en el cristal otro elemento.

No se querella el labio del tormento

De ver que le despide quien le llama,

Pues de mas noble célera le inflama

ver que costase estudio lo avariento<...> (Ruiz, 2023: 782)
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El poema es una critica mordaz a un artista que disefiara fuentes en el Prado de Madrid.
Las fuentes resultan de escasa practicidad por estar invertidas sus copas, lo que impide
beber de ellas. Los versos mencionan a una mujer llamada Jacinta que, aunque sedienta,
es engafiada por el aspecto del agua ofrecida, aunque no alcanzada. Hay un juego de
palabras sobre la sed y la llama; pareciera que el poeta ironiza sobre el estudio y esfuerzo
del artista por crear un artilugio funcionalmente exiguo. Critica la extravagancia e
inutilidad y valora la funcionalidad sobre el disefio y el estudio artistico aun cuando la
obra carezca de utilidad.

En este periodo se cuentan poemas ecfrasticos con una dimensién filoséfica
emanada de los contenidos de obras de arte. Asi lo evidencia el poema de Argensola
titulado “A un cuadro en que estaban retratados Heraclito y Demdcrito a don Nufio de
Mendoza™:

De los dos sabios son estos retratos,
Nufio, que con igual filosofia

Lloraba el uno, el otro se reia

Del vano error del mundo y de sus tratos.
Mirando el cuadro, pienso algunos ratos,
Si hubiese de dejar mi mediania,

A cudl de los extremos seguiria

De estos dos celebrados mentecatos.

TU, que de gravedad eres amigo,

Jugaras que es mejor juntarse al coro
Que a lagrimas provoca la tragedia.
Pero yo, como sé que nunca el lloro

Nos restituye el bien ni mal remedia,

Con tu licencia, al de la risa sigo (Ruiz 2023: 558)

El poema remite a un cuadro que muestra a dos filésofos, Heraclito, conocido por su
tristeza, y al risuefio Demdcrito. Ambos reflexionan sobre la actitud necesaria para
afrontar los errores y absurdos sucedidos en el mundo. Se pregunta el hablante qué
extremo deberia abrazar si renunciara a su moderacion. Si ha de seguir el llanto de
Heraclito o, bien, la risa de Demacrito. Se decanta por aquél que rie, Demdcrito, por su
actitud vital optimista. Manifiesta que el llanto no recupera el bien perdido ni remedia el
mal, por lo que es preferible elegir la risa. EI comentarista del poema concluye que el
poema se desliza de lo ecfrastico a lo moral y observa que Argensola subraya el tono
satirico de la obra. Afiade, asimismo, que “la dedicatoria ancla el texto en un ejercicio de

sociabilidad intelectual” (Ruiz 2023: 568).
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En este sentido, cabe afirmar que la poesia de Quevedo es entendida como la
mayor contribucion a la écfrasis poética renacentista. La investigacion desarrollada por
Adolfo Rodriguez Posada (2015) demuestra la aportacioén de Quevedo a este género, sea
en poesia ritualista o desvinculada del rito, mediante la creacion de imagenes, metéaforas
y poemas pictoricos. La obra constituye el examen mas exhaustivo publicado hasta la
fecha sobre la influencia de la pintura en la poesia quevediana. Invita a la contemplacion
pictorica como instrumento eficaz en la comprension de los poemas “que solo pueden
leerse cabalmente a la luz de las artes que entran en juego”. En opinion del critico,
Quevedo es un autor paradigmatico a este respecto ya que la pintura “ofrece la mejor
clave para entender algunas de las apuestas de innovacion quevediana. Dicha estimacion
tiene asimismo en cuenta las numerosas descripciones en prosa y poemas artisticos. Todo
ello sin soslayar la relacion y vivo interés despertados en el poeta por la pintura.” (Saez,
2015: 376). El investigador y autor de la monografia atribuye tales circunstancias a los
datos biograficos: “El interés del poeta por lo pictorico se circunscribe al marco de los
cuatro angulos que delinean la investigacion resefiada: «la cercania a la cultura cortesana,
una probada aficion pictdrica, la estancia en tierras italianas y la presencia de la pintura
en su biblioteca” (Saez, 2015: 376).

Junto al mencionado libro, los poemas ecfrasticos de Quevedo han suscitado el
interés de criticos literarios, asi como de editores de poetas del Siglo de Oro. Sorprende
la capacidad de recurrir a esta figura en todas las formas poéticas. EI madrigal es un
ejemplo de esta argumentacion, perceptible en el poema “Retrato de Lisi en marmol.
Madrigal”. La expresion verbal de las imagenes visuales alcanza su culmen, en palabras

de Séez:

Mediante una emanacion mds lirica que intelectual, el poeta “ensaya una
écfrasis, de la que el poema participa por tratar de una obra pléstica, aungue la
descripcidn de los detalles de la escultura cede su lugar a una reflexion sobre la
fuerza, de la reproduccién y la relacion entre el objeto y la copia, en linea con el
extendido debate sobre la imitacion en la pintura desarrollado en las primeras
décadas del siglo al que Quevedo demostré estar atento y se desplaza a una
reelaboracion del motivo de la dureza pétrea de la dama (Saez, 2015: 782)

Esta reflexion anticipa el andlisis en el apartado siguiente sobre las analogias, en materia

de écfrasis epigramatica, entre Quevedo y los poetas rusos antologizados.
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3.1.4. La écfrasis epigramatica rusa en los “poetas antologizados”

El interés de los poetas rusos por la Antologia palatina conduce al epigrama. Es
éste un género clésico cuya métrica se vale de palabras para expresar ideas y motivos
sustantivos.

En este sentido, la poesia rusa continda la tradicion de los epigramas
pertenecientes a la Antologia Griega. Baste mencionar el epigrama de Platon Al satiro
sentado cerca de la fuente y el Eros dormido (AP, IX, 826.). Otro ejemplo es el poema
titulado, en la version traducida por D.V. Dashkov, A la estatua de Pan tocando su flauta
(AP, IX, 823). Dicha tradicion se mantiene también en la inscripcion de Skholastik
dedicada a las ninfas Erotizadas en AP, 9.627).

La influencia es asimismo notoria a partir de los epigramas del poeta Delvig.
“Inscripcion a la estatua de Mercurio de Florencia” (“Nadpis k statuie Merkuriya iz
Florentsii”) y “Al Capido” (“Kupidu”) son buena muestra de ello. Ambos coinciden en
la fecha de escritura, 1820. Se les atribuye ser las primeras y Unicas écfrasis en la poesia
antologizada rusa en el tiempo en que escribe Dmitri Dashkov.

Los poetas coetaneos escriben textos breves para sepulcros, asi como epigramas
para retratos de damas y caballeros conocidos cuya tematica era amorosa o satirica. Entre
los poetas que recurrieron a tales practicas se hallan K. N. Batiushkov, Alexandr Kh.
Vostokov, V.K. Kujelbéker, A. A. Délvig, E. A. Baratinski o G. Dierzhavin. Con
posterioridad, se unieron a este recurso N.I. Gnédich, y los escritores ya mencionados
A.S. Pashkin y V.A. Zhukdvskiy. A finales de 1820, se constata un auge creativo de
epigramas antologizados en las letras rusas. Se afiade la aportacion de autores no
vinculados profesionalmente a las artes poéticas. Crece su popularidad y su aceptacion
como moda literaria (Kibalnik, 1990: 128).

La epigramatica ecfrastica en la poesia rusa surge casi dos siglos después de su
aparicion en Espafia. En la indagacion sobre el género, se detecta una evidente ausencia
de investigaciones espafiolas sobre el epigrama ruso desde finales del siglo XVIII hasta
la primera mitad del siglo XIX. La mayoria de las publicaciones disponibles son
atribuidas a especialistas en Filologia Rusa. Las investigaciones de las primeras dos
décadas del siglo XIX se concentran en la citada obra del Dr. Kibalnik (1990). Durante

la segunda mitad de dicho siglo, merecen destacarse las contribuciones de A.V.
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Uspénskaya (2005). La presente investigacion identifica y ahonda en las descripciones

realizadas por poetas insignes, con su tematica y motivacion incluidas.

3.1.5. La écfrasis votiva en los epigramas espariol y ruso

Tal como se ha detallado en el capitulo 2 del presente anélisis, el epigrama clasico
se caracteriza por su condicion primaria de écfrasis votiva funeraria. En la literatura
espafola, este tipo de écfrasis se encontraba en desarrollo durante el Renacimiento,
especialmente en contextos publicos o cronotopos. Por el contrario, su presencia en la
literatura rusa se retarda hasta la confluencia de los siglos XVIIl y XIX.

Por esta razon, resulta pertinente realizar un estudio comparativo de la écfrasis en
las obras de Quevedo y Pushkin. En primer lugar, se abordara de forma somera la
presencia de la écfrasis votiva en la epigramatica espafiola.

En la poesia espafiola del Siglo de Oro, los epitafios funerarios sobresalen entre
la valiosa panoplia de textos antologizados renacentistas. Dichos epitafios constituyen un
género poético frecuentemente utilizado en los siglos XV1 'y XVII. Con frecuencia, son
grabados en lapidas como elogios funebres en verso, tanto en latin como en italiano y
espafol. Forman parte integral del arte de la lapidaria.

De este modo, Quevedo capta la individualidad de la persona. Contrasta con
autores del siglo XVII para quienes la figura del difunto es un pretexto para ensalzar
aspectos piadosos. Quevedo capta con mayor efectividad la personalidad individual de
quien ha fallecido y muestra el valor que otorga a la reelaboracién de las formas de
encomio. La estructura de sus elegias funerarias se aproxima con mayor autenticidad al
legado clasico de una tradicion donde se entrelazan los rasgos distintivos del difunto y
los elementos funerarios. En este punto, Quevedo contrasta con poetas de los siglos XVI
y XVII cuyas obras suelen resaltar la técnica poética en detrimento de la dimension
personal y humana de los difuntos. Un ejemplo de esta circunstancia es el epitafio de
Quevedo donde incluso la Muerte parece adquirir voz:

Yacen de un hombre en esta piedra dura el cuerpo

yermo Y las cenizas frias.

Médico fue, cuchillo de natura, causa de todas las riquezas mias.

Y ahora cierro en honda sepultura los miembros que rigi6 por largos
dias, y aun con ser Muerte yo, no se la diera, si dél, para matarle, no
aprendiera (Poza, 2008).
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Otro ejemplo de dicha argumentacion es:

Este que, en negra tumba, rodeado de luces,

yace muerto y condenado, vendié el almay el cuerpo por dinero,

y aun muerto es garitero; y alli donde le veis,

esta sin muelas, pidiendo que le saquen de las velas (Poza, 2008).
Asimismo, una variante del madrigal, el ovillejo, que escribidé Quevedo:

Gusanos de la tierra comen el cuerpo que este marmol cierra;
mas los de la conciencia en esta calma, hartos del cuerpo, comen ya del
alma (Poza, 2008).

El altimo ejemplo aqui consignado de epitafios epigramaticos quevedianos en forma de
soneto que afiade la écfrasis de la tumba (CLV a) Tumulo funeral de Federico, hermano

del marqués Espinola:

Blandamente descansan, caminante,

debajo de estos marmoles helados,

los huesos, en ceniza desatados,

del Marte ginovés, siempre triunfante<..> (Poza, 2008).

Los sonetos que Lope y Quevedo dedicados al fallecimiento de Francisco de la
Cueva y Silva responden, como los escritos tras la muerte de Gustavo Adolfo de Suecia,
al modelo del soneto “timulo” o soneto “epitafio”. Con esta formula, los autores dureos
suelen rendir homenaje a miembros de la realeza, nobles, cortesanos, damas, artistas y
otros difuntos, fueran reales o ficticios (Llamas, 2015). Los destinados a artistas u
hombres de letras son los menos numerosos a tenor de los testimonios que han perdurado,
asi como de la opinion de ciertos investigadores desde la Grecia clasica. Tales sonetos

celebran el talento artistico de las obras legadas por los fallecidos para la posteridad:

“Una lapida sepulcral afirma que el gran Esquilo yace aqui, lejos de Cecropia,
su patria, junto a las blancas aguas del siciliano Gela:

iAy! ¢ Qué mala envidia se apodera siempre de los hijos de Teseo contra lo que
son honrados? ” (Diodoro, “La tumba de Esquilo”)

“Aqui en este cofre se custodia la sagrada cabeza de Etio, un honorable y
eminente orador. Su cuerpo se fue al Hades, pero su alma al Olimpo ” (Filipo de
Tesalonica, “Epitafio de un orador”™).

Los poetas renacentistas dedican con frecuencia epigramas ecfrasticos dedicados

a la élite artistica. En el siglo XVII, contindan los poemas funerarios dirigidos a
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humanistas, escritores, pintores y artistas en general. En su mayoria, son escritos por los
poetas para demostrar admiracion o afinidad personal y literaria. También celebran sus
exequias o, incluso, censuran su figura y estilo. Su tematica insiste en la gloria péstuma
reportada por sus escritos; al proyectarse hacia el futuro, vencen con ello al tiempo y el
olvido. En algunos ejemplos, los autores imitan expresiones de los poetas difuntos;

utilizan para ello recursos y giros propios de sus textos:

“Si tu paso no enfrena tan bella en marmol copia, oh caminante,

Esa es la, ya sonante émula de las trompas, ruda avena,

a quien el Tajo deben hoy las flores el dulce lamentar de dos pastores. ”
(Gongora, En el sepulcro de Garcilaso de la Vega; vv. 13-18)

Un nuevo caso de dicha técnica es:

“Yace mas no fallece en la copiosa que admiras urna, oh peregrino, el que antes
marmoles acentud elegantes que su lira se oyese espaciosa [...]

Cuanto el marmol puede enternecido, aun desatando en lagrimosos mares, dar a
entender con sola una centella. ” (Francisco de Trillo y Figueroa, “Al sepulcro
de Gongora”; vv. 1-4, 12-14)

3.1.6. La écfrasis epigraméatica encomiastica en la poesia rusa

La poesia rusa presenta una similitud epigramatica. En el periodo inicial, los
poetas aprenden a traducir los poemas ecfrasticos griegos de la Antologia palatina. De
inmediato, llevan a cabo los elogios de difuntos en el género epigramatico funerario. D.
Dashkov es uno de los autores que tradujera epigramas griegos de caracter ecfrastico.
Versaban sobre la vocacion poética, asi como la inmortalidad del artista o filésofo. La
mayor parte de este tipo de epigramas traducidos por Dashkov proviene de la Antologia
Griega y fueron publicados en la primera edicion de Moskovski telegraf en 1828.
Contienen declamaciones, descripciones o epitafios dedicados a renombrados poetas de
la Antigiiedad como Homero, Herddoto, Euripides o Aristofanes (Kibalnik, 1990: 134).

Al fallecer Delvig en 1831, Nikolai lvanovich Gnedich, poeta y traductor de la
Iliada, le dedico el epigrama titulado “A la muerte del bar6é” (“Na smert barona A. A.
Delviga”). Segun las notas de Kibalnik, la obra es una continuacion estilistica de los
epigramas griegos lapidarios escritos para Xénias (Kibalnik, 1990: 125). Xénos, segun el

investigador ruso, eran miembros de Xénias, una comunidad formada por representantes
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de diferentes familias que, posteriormente, se constituird en polis. Tras el fallecimiento
de alguno de sus integrantes, se erigia una estela con inscripcién dedicada al difunto.
Asimismo, el poeta Mijail Danilovich Delarue (1811-1868), perteneciente al
circulo poético de Delvig y Pushkin, escribe algunos epigramas antologizados ecfrasticos
de caracter funerario. A modo de ejemplo, es posible citar “La tumba del poeta. En
memoria de Venevitinov” (“Moguila poeta. Posvyaschaietsya pamyati Venevitinova”).
En el epigrama, la tumba se dirige al caminante imitando el estilo de los epigramas

clasicos.

3.2. Ecfrasis estatuaria

3.2.1. Traducciones y emulaciones de poemas ecfrasticos grecolatinos en
escritores rusos.

Las écfrasis traducidas de estatuas constituyen un género al que los poetas rusos
se dedicaron por extenso. Es el caso del duque Anton Antonovich Delvig (1798-1831)
quien se inicia como autor antologizado tras la publicacién de sendas inscripciones en
estatuas. Se trata de Inscripcion a la estatua del Mercurio florentino y Al Cuapido.
Kibalnik estima que son los epigramas antologizados de caracter ecfrastico fundacionales
en la poesia rusa.

El mencionado poeta D. Dashkov tradujo varias obras de Antologia Griega sobre
las estatuas de los dioses y diosas. Son versos dedicados a Zeus de Fidias en AP, 15. 81),
“Zeus de Fidias” (“Fidiev Zevs”); “Eros dormido” (“Spyaschi Eros”); “A la estatua de
Pan en una fuente que fluye sin ruido” (“Statuie Pana u zhurchaschiego ruchiya”) el
poema escrito en AP, 9. 825; “A la estatua de Niobe” (“K istukanu Niobi”); y de Afrodita
en Cnido en AP, 16. 162), “A la estatua de a Afrodita” (“K istukanu Afroditi v Knide”),
a la estatua de Nika en Roma en AP, 19. 647 y otros poemas.

De modo anélogo, suscitaron su interés la estatuaria de personajes historicos.
Baste citar la estatua de Alejandro en AP, 16. 120; asi como la estatua de Alejandro
Magno de Lisipo y la écfrasis del Escudo de Aquiles (“Schit Ajillesov”’) de AP, 9. 115b.

En su condicién de traductor, el poeta se predispone hacia la belleza de lo
representado y la proyeccion del genio humano en la estatuaria antigua. Rivaliza asi con

las deidades de las artes:
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Mpamop ceii kem odicuenen? ¢Este marmol quién ha animador? ¢Quién es el

Kmo cmepmuwiii Iaguio euden? mortal que vio a Pafia?
Kmo na kamens uznun nperecmo, wapyowy ¢Quién introdujo en la piedra la gracia que
630p? atrapa la mirada?
Janu nu 30ecw Tpakcumenesoit mpyo ¢Hay algun trabajo Praxiteles aqui?

- unb, 0 beecmee Kunpuoul O de la escapada de Cnidea

Cemys, 2opnuit Onumn Knuoy 3asuoyem cam? lamentando, el mismo Olimpo montafioso
(Guinsburg, 1972) endivia al Cnido

El poema explora la interseccion del arte y su impacto visual. Centra su indagacién en
determinar la autoria de semejante belleza artistica. Manifiesta su duda entre Praxiteles,
escultor de la Antigliedad aclamado por plasmar la belleza divina o si, en cambio,
corresponde a una manifestacion del Olimpo afiorando la ausencia de Afrodita. Conocida
como Ciprida, la deidad era venerada en Cnido a causa de su divina gracia. La poesia
sugiere que el culmen de la belleza provoca celos en los dioses ante dicha representacion
terrenal.

El poeta Ivan I. Dmitriev traduce una serie de poemas en honor de las estatuas
romanas. Entre ellos, “A la estatua de Venus” (“Statuie Veneri”). Escrito en 1797 y
dedicado a la estatua de Venus, el poema es una traduccion de Sur une statue de Venus
del poeta francés Voltaire. Cabe plantear la posibilidad de que el poeta francés recurriera
a epigramas antiguos. Por un lado, el epigrama original de Platon dedicado a la estatua de
Afrodita de Praxiteles en AP16.160. O, acaso, fuera el epigrama de un autor desconocido
en AP16.162. I. Dmitriev retoma la traduccién de textos incluidos en la Nueva Antologia
francesa. La tituld “Inscripcion a la estatua de Japiter” (“Nadpis Kk statuie Yupitera”) y
contiene versos dedicados a la estatua de Japiter. Por su parte, el anteriormente
mencionado poeta D. Pecherin, se encarga de volver a traducir epigramas previamente
traducidos por otros poetas rusos. “Zeusy Eros” (“Zevs y Eros”) o “A la estatua de Zeus
del Olimpo” (“K statuie Zevsa Olimpiyskogo™) son dos textos que responden a la tarea
de Pecherin.

Entre las traducciones y emulaciones de A. Pushkin, se cuenta la écfrasis
estatuaria votiva de Venus con espejo, atribuida a Voltaire: “Laisa a Venus, dedicandole

su espejo” (“Laisa Vieniere, posvyaschaya iei svoie zekalo”):
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Bom seprano moe — npumu ezo, Kunpuoa!

Bozuns xpacomer npexpacna 6yoem esex, “Aqui esta mi espejo, recibelo, jCiprea!
Cedo20 epemenu He cmpaiuna ei obuoa: La diosa de la belleza, bella en los siglos,

OHa - He cMepmHbLIL Yel08eK, No temes el enfado de las canas del tiempo:
Ho 5, noxopcmeys cyovbune, Ella no es un mortal;

He 6 cunax spemo ce6s 6 npospaunocmu Pero yo, rindiéndose al destino,

cmekaa, No puedo verme en la transparencia del cristal,
Hu moii, komopoti s 6vina, Ni a aquella que era,

Hu moii, komopoit newne. (Pushkin, 1995) Ni a esta que esta aqui ahora.”

La heroina le entrega un exvoto a la diosa Ciprea, nombre por el que también es conocida
Afrodita, diosa del amor y la belleza. En él se proclama que permanecera bella
eternamente, libre del envejecimiento que afecta a los mortales. La voz lirica se resigna a
su destino mortal y expresa su incapacidad para reconocerse tanto en su antigua belleza
como en su estado actual. Se confronta, de este modo, el cambio y la pérdida de la
juventud.

Escrito en 1797, el poema de G. Derzhavin, Goriuchiklyuch, sintetiza el espiritu
de la poesia antologizada. Es una traduccién del epigrama de Scolastik en AP, 9. 627 a
partir de la version en aleman de Herder Der Warme Quel I. K. Bitner contrasta ambas
versiones, en ruso y en aleman. Encuentra numerosas equivalencias y afiade los Gltimos

versos, inexistentes en el original griego, de modo similar al texto de Herder:

U 6om — Kunum K104 neHoul 6ecy, “Aqui hirviendo con espuma el manantial,
C xynarowuxca Humgp cmexaiom desde las ninfas bafiandose fluyen corrientes
Topsiyue cmpyu noouecs. ardientes hacia abajo.”

(Dierzhavin, 1983)

De manera analoga, los versos estan escritos como inscripcion en el grupo escultérico de
Eros. La tematica del instante detenido es introducida por vez primera en las letras rusas
con las figuras de las ninfas, ausentes en el poema original. Un afio mas tarde, en 1798,
G. Derzhavin escribi6 el poema Hércules (“Guerkules”). Conocia el texto gracias a la
traduccion al aleman realizada por Herder; el original esta relacionado con el epigrama

de Tulio Hemin a la estatua de Hércules en 4P, 16. 103.

3.2.2. Ecfrasis estatuaria de base real en los poemas originales de autores
rusos. La estatua de la Villa real en M. Delarue y A. Pushkin.

Los poetas rusos no solo traducen del griego las dedicatorias poéticas a estatuas.

Crean asimismo sus propias obras y convierten en objeto de representacion artistica las
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estatuas de escultores contemporaneos, sean originales o copias. La influencia en Rusia
de la cultura neoclésica europea del siglo XVIII genera obras de arte en los dominios de

la arquitectura, escultura y pintura.

La “Lechera” de S. Sokolov

Se analizan a continuacion dos poemas dedicados a una misma obra de arte, la
estatua de la “Lechera” en la Villa Real.

Esculpida por P.P. Sokoldv (1810), escultor neoclasico ruso, la estatua y fuente
conocida como La lechera, muestra a una joven sentada al lado de un jarrén roto del que
fluye un manantial inagotable. La idea de la escultura esta basada en la fabula La lechera
y el jarron de leche de Jean de La Fontaine, poeta francés del siglo XVII. El personaje de
la narracion es una joven lechera que se dirige al mercado para vender su leche. Camina
distraida sofiando con comprar abundantes objetos con el dinero conseguido. En su
ensofiacion, tropiezay deja caer el jarron, perdiendo toda la leche. Esta historia de caracter
moralista intenta aleccionar sobre la distancia entre el suefio y la realidad.

El escultor Sokoldv, en virtud de las tradiciones plasticas de inicios del siglo XIX,
no talla una simple campesina francesa sino una verdadera ninfa antigua. La muestra

refinada, triste, conmovedora y con una inexplicable fuerza de atraccion.

M. Delarue. Estatua de Perreta en el jardin de Tsarskoe Seld

Mijail Danilovich Delarue dedica a la estatua el poema titulado “La estatua de

Perreta en el jardin de Tsarskoie Selo” (“Statuya Perreti v Tsarskoselskom sadu”) (1832):

Ymo mam edanu, medxnc Kycmoa, Hao epaHumHsiM

ymecom menvkaem, “¢Qué es lo que esta a lo lejos, entre robustos, encima
Tam, 20e cepeOpsiHblll KoY ¢ MUXUM HCYPHAHbEM de la colina de granito,

beaicum? ¢Alli donde la fuente de plata fluye con murmullo
Humea v donunsl 6 npoxnade meneii nozabwviiace tranquilo?

opemomoti? ¢Eres una ninfa del valle esta sofiando en la frescura
Bemegu, pazoaiimecw cxopeii: oatime 832151Hymb Ha de la sombra?

nee! Daros prisa abrirse, ramos: jdejadme mirarle a ella!
Tot 16 npedo mnoio, lepemma? Tebe usmenuna ¢Eres tU, Peretta, frente mia? Te ha traicionado la
Haoesicoa, esperanza,

H npeo moboro nexcum xammem npodumsiii cocyo. Y el recipiente roto con una piedra esté frente tuya.
Ho monoko, npoausice, npespamuiocs 6 Jcypuauull Pero la leche a caerse se ha convertido en la fuente:
UCMOYHUK: Con un murmullo el agua se deshorda, llevando

C ponomom vemcs 3a Kpail, CmpyuKu 8 00aUHy algunos hilillos por el valle

Hecem. Te veo de nuevo aqui, mi genio vivificante,

CHoga 30ect 8udicy mebsl, HCUBOMBOPHDIU MOLL 2eHU, iEsperanza!

Haoeocoa! Asi, de las ruinas del bien, fluye tu ritmo renacido.”

Tak u3 pazsanunvl 611a2 Obem 803P0HCOCHHbI MEOL
mox! (Borichievski, 1922)

101



Delarue parte de la fabula de La Fontaine y transforma la idea por completo. La imagen
del recipiente roto con una piedra delante de la estatua introduce la nocién de expectativas
fallidas o esperanza perdida. La conversion de la leche derramada en fuente simboliza la
continuacion de la vida a pesar de las adversidades o pérdidas. La Gltima estrofa alberga
una nota de resurgimiento. El hablante reconoce de nuevo la esperanza en este lugar de
desolacion, indicando que incluso de las ruinas puede surgir una nueva vida. Los versos
sugieren un ciclo continuo de destruccién y renacimiento. La esperanza actia como motor
vivificante que prevalece ante la desolacion. La metamorfosis de la leche derramada en
agua eterna se asocia a la inagotable inspiracion poética. Cabe afirmar, por tanto, que el
poema pertenece a las poéticas romanticas que indagan en el sentido de la obra de arte.
Al poeta no le interesa tanto la estatua como el significado que de ella emana, en
correspondencia con su percepcion subjetiva y reflexiva de la realidad. El agua manando
representa el genio vivificante de la esperanza que fluye y renace de las ruinas. Indica el
ciclo de destruccién y renacimiento junto a la resiliencia del espiritu humano.

A dicha estatua rinde homenaje A. Pushkin en un poema incluido en la coleccion
de 1832 titulada Flores del norte. Es el primer texto de una serie de cuatro "epigramas
antologizados™, reflejo de la influencia de Derzhavin y de los iniciales epigramas
ecfrésticos de Delvig.

Los jardines de Tsarskoe Seld fueron un paisaje de inspiracion para los poetas
rusos. La Villa de los Zares era el lugar de veraneo de la realeza rusa y de acogida de la
nobleza extranjera. Situada cerca de la capital, San Petersburgo, sus palacios y parques
estaba decorada con la estatuaria neoclésica. En la actualidad recibe el nombre de
Pushkin, en honor de un poeta que es tratado de manera significativa en el presente
analisis.

Descendiente de una de las més antiguas familias de la aristocracia rusa, Pushkin
tuvo la oportunidad de estudiar en el Liceo Imperial de Tsarskoe Seld. Era una de las
residencias de los zares rusos durante los siglos XVIII-XIX. Se encontraba en las
cercanias de San Petersburgo y su belleza fue contemplada por el poeta durante su
juventud. EIl lugar se hallaba decorado con obras de arquitectura, pintura y escultura. En
su obra Pushkin y Tsarskoye Selo, el poeta I. Annensky califica los estanques y parques
de la Villa Real como arquetipo de la imagen universal y estéticamente perfecta de la
realidad, poetizada por Pushkin: “Es aqui, en estas armoniosas alternancias de sombra y

resplandor; azur y oro; verde y marmol; antigliedad y vida; en esta elegante combinacion
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de naturaleza y arte, donde Pushkin, incluso en el umbral de la adolescencia, pudo
encontrar todos los elementos de esa belleza austera, a la que permanecid fiel para siempre
.... ¢ No es de aqui, de estos jardines, de estos monumentos, sencillos y austeros, pero que
hablan mucho al corazén de un joven impresionable, de donde proceden esas imagenes

majestuosas que tan infinitamente varian en las paginas de su poesia?”’ (Annenski, 1979:

308).

Alexandr Pushkin. La estatua de la Villa real.

El poema ecfrastico de Pushkin se titula “La estatua de Tsarskoie Sel6”

(“Tsarkosélskaya statua™). La traduccion literal del texto es reproducida a continuacion:

Ypuy ¢ 6000it yponus, 06 ymec ee desa pazouna. “A la doncella se le cae la urna con agua y se rompe

Jeea newanvho cudum, npazonsiil 0epica Yepenox. por el golpe del acantilado

Yyoo! ne csaxnem 800a, U3NUSAACH U3 YPHbL La doncella esté sentada y triste, sujetando el trozo.

pazoumoti; iProdigio! no se agota el agua saliendo de la urna

lesa, Hao éeuroll cmpyell, 6eYHO NEYATLHA CUOUNI. rota;

(Pushkin, 1995) La doncella, encima del flujo eterno, triste, esta
sentada eternamente”.

El poema representa la posesion de la belleza instantanea e inmortal. Esta escrito en
hexadmetro honrando asi la tradicion de la poesia lirica antigua. N.V. Kolénchikova (2007)
considera que Pushkin “estiliza la poesia antigua con premeditacion”, inspirado por la
lectura de la lliada®®, obra que V. Belinski “el espiritu de la literatura antigua clasica”.

En el poema que versa sobre la estatua de la lechera, Pushkin recuerda la imagen
de la ninfa. El cronotopo temporal se desarrolla desde los tiempos remotos hasta el
presente actual. En este instante, el poeta percibe algunas alegorias escondidas en la
escultura antigua. Entiende que la antigtiedad es bellezay perfeccion. Coincide con poetas
y pintores de la época del Clasicismo, aungue no se sienta atraido por el monumento y su
mitologia. Es la belleza del instante recogida en el arte su motivacién. De ahi que Pushkin
pudiera ser catalogado como primer poeta impresionista, antecesor de otros poetas rusos
como Fet y Balmont.

Como ya hicieran poetas y filosofos de la Antigliedad, Pushkin retoma y destaca
como temética el flujo eterno de la vida. En los dos primeros versos, Pushkin

intencionadamente reemplaza el jarron de la escultura por la urna. El jarron es un

15 La obra de Homero, traducida por N. I. Gnedich, se publicé en el afio 1829 y Pushkin la tenia en Béldino.
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elemento presente en la fabula original de La Fontaine. Sin embargo, Pushkin utiliza la
urna, rasgo al que le atribuye en su poética el simbolismo de la muerte y cesacion de la
vida, segin R. Jacobson (1987: 184). El tercer verso comienza con la elocucion
“iProdigio!”. Para el poeta, es el instante de descubrir que el flujo de agua nunca se secara
ni agotard, permanecera eternamente aqui. Cabe estar de acuerdo, por tanto, con las
palabras de N. Kolénchikova de que “sucede el milagro de inspiracion” (2007). El instante
de la vida se transforma, se llena de sentido, y ya inspirado deja de ser un instante, y
empieza formar parte de la Eternidad”. Es un instante bello y divino. El tema del instante
bello y detenido se remonta, en la poesia rusa, a la écfrasis de Eros y las ninfas del poeta
G. Derzhavin.

En virtud de lo expresado, es preciso interrogarse sobre el objeto de
contemplacion tanto en la imagen como en la poesia. En primer lugar, sobresale la
representacion de lo femenino en el poema. Se plasma en los sucesivos elementos de la
estatua de la ninfa, la roca o piedra, la urna, las aguas y la fuente. Las iméagenes entrafian
la primera reflexion poétical® de Pushkin sobre el principio femenino y su fecunda
contemplacion. Dicha fecundidad también se sustenta en la simbologia del agua y su
continuo fluir desde el recipiente.

El culto a las aguas existe desde el Neolitico. Subsiste a lo largo del tiempo y
puede comparecer en cualquier momento y lugar (Revilla, 2007: 179). Es simbolo de
maxima riqueza por la abundancia propia en su estructura, abarcadora y polimorfa, sino
también conductora “a través de multiples hilos discursivos hasta la realidad mas
profunda: la vida” (Eliade, 2009: 175). El fluir del agua es la metafora del existir. Como
escribe M. Eliade, “las aguas simbolizan la totalidad de las virtualidades; son fons et
origo, matriz de todas las posibilidades de existencia” (Eliade, 2009: 222). Por lo tanto,
el agua es germinativa, fuente de la vida en todos los planos y distintas formulas miticas.
Representa una “misma realidad metafisica y religiosa: en el agua reside la vida, el vigor
y la eternidad”, purifica y regenera porque anula la «historiay, porque restaura - aunque
solo sea momentaneamente - la integridad original (Eliade, 2009: 222). Ante el agua
pervive el sentimiento ambivalente de miedo porque mata, se desintegra y a la vez de
atraccion porque inspira, hace germinar y favorece el nacimiento. La fuente representa

“el lugar de la aparicion del agua” (Eliade, 2009: 178) que como elemento cosmogadnico

16 En el presente estudio, es considerado uno de los poemas donde el poeta adelanta el motivo filosofico de
la eterna feminidad que tendra su amplio desarrollo en un siglo después, en los pensamientos de Soloviev
a la luz del neoplatonismo y en la poesia simbolista.
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tiene el valor sagrado y por esta causa tradicionalmente les da también el estatus sagrado
a las fuentes. Segun sefiala Mircea Eliade, alrededor de las fuentes, los arroyos y los rios
se acumula un gran namero de cultos, ritos y epifanias locales que no dependen de la
estructura religiosa que se les superpone:

El agua fluye, estd «viva», se mueve; el agua inspira, cura, profetiza. En si
mismos, la fuente o el rio son una manifestacion del poder, de la vida, de la
perennidad; son y estan vivos. Esto les da cierta autonomia y hace que su culto
perdure independientemente de otras epifanias y revelaciones religiosas. La
fuente o el rio revelan incesantemente su peculiar fuerza sagrada y, al mismo
tiempo, participan del prestigio propio del elemento neptinico (Eliade, 2009:
234).

El simbolismo conjunto del agua y la fuente atestigua que la profecia de la vida, la
fecundidad y el nacimiento pueden ser integrados semanticamente en la representacion
verbal. Por lo que hace referencia al jarron descrito en la fabula de La Fontaine y situado
en la mitad de la escultura de Sokolov, Pushkin opta por sustituirlo por una urna. La
eleccién no parece obedecer a la casualidad ya que la urna goza de mayor significado que
el jarron. Lo utilitario se torna existencial dado que la mitologia atribuye a la urna, segun
postula Yéakobson, la simbologia de la muerte. Representa la cesura vital, reflejada en
otras creaciones de Pushkin con idéntica significacion (Yakobson, 1987: 184).

Tras el analisis simbdlico de los elementos distintivos de la écfrasis pushkiniana,
es preciso sintetizar una nueva propuesta sobre su interpretacion. Desde una simultanea
vision narrativa y descriptiva, se poetiza la rotura del jarrén por parte de la joven y el
modo de ser inmortalizado este bello instante por el escultor. El arte se contrapone a la
mortalidad de la doncella, la caida y la rotura. La tristeza pasajera y transitoria de la
doncella es sustituida por la inmortalidad de la imagen escultdrica. Pushkin representa la
efimera belleza de un instante llevado por el arte a su eternidad a la vez que crea una obra
poetica impresionista en esencia, par excellence.

La creacién pushkiniana coincide temporalmente con cambios fundamentales en
su existencia. La obra, en su autonomia, es comprendida como la Unica via para evitar la
desesperacion personal. Aboca a una contemplacion impresionista que, en palabras de E.
Ocampo es “despreocupada, hedonista, consagrada a la belleza y al cultivo de las formas”
(Ocampo, 1990: 94).

El poema en si es una representacion verbal de la expresion del instante. Por un
lado, su creador anticipa la técnica impresionista. La evocacion de sus primeros paseos

en Tsarskoe Seld permite al poeta ser receptivo y contemplativo desde una cierta distancia
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con la obra. Cabria sugerir que la imaginacion le hace desarrollar la obra al aire libre (en
plein air), en lo que constituye un rasgo esencial de la estética impresionista. La obra es
muy breve, escrita en el exterior de una manera rapida, directa y espontanea. Intenta
aprehender la impresion efimera de una situacion repleta de emotividad. Se accede al peso
de tales emociones mediante la impresion visual y subjetiva.

Por otra parte, el contenido del poema cobra asimismo relevancia. El discurrir del
agua representa lo fluido y fugitivo de la existencia. ES un rasgo evanescente que sugiere
el paso del tiempo al describir la urna rota. La joven entristecida denota una cierta quiebra
y tristeza en el interior del yo lirico. No obstante, la imagen-materia de la obra, la
detencién del flujo moévil comprende la revelacion fundamental de la subita fijacion en el
tiempo y el espacio de un momento pasajero y fugaz. Con ello, acontece la restauracion
animica del ser. jQué prodigio! - exclama el poeta. Se concreta la captacion prodigiosa
del instante por medio del arte. En la poesia es representada mediante la écfrasis, que
impugna la quietud y perfeccién del arte como rasgos inmutables. La écfrasis otorga
mayor relevancia a la captacion del instante que al movimiento, fija al ser en el tiempo y
espacio presentes, permitiendo atestiguar los hechos circundantes. En dicha concepcion
estética, Pushkin acentla por vez primera el caracter momentaneo y transitorio de los
fendmenos en los que el ser humano encuentra el sentido de la vida.

La segunda parte del poema describe la inagotabilidad del agua. Sigue fluyendo
de la urna rota mientras la joven se mantiene sentada igual que en las primeras lineas.
Transmite la impresion de que la sucesion vivaz de los momentos no acaba, sino que
continla eternamente. La comunicacién con la estatua, como imagen-materia, ofrece una
“promesa de duracioén”, que es “promesa de eternidad” o de “permanencia”. Brea escribe
que estas imagenes son “portadoras, por encima de todo, de un potencial simbdlico, de la
fuerza de abrir para nosotros un mundo de esperanzas, de creencias, un horizonte de ideas
muy generales y abstracto al que nos enfrentamos movilizando, sobre todo, nuestro deseo-
acaso nuestro deseo de ser <...>” (Brea, 2010: 9). Siguiendo con la reflexion de Brea,
en este tipo de imagenes la memoria esta “puesta en consigna” que preserva y aguarda y
al mismo tiempo tiene vocacion de permitir el rescate, la reposicion, de lo capturado en
otros textos y contextos (Brea, 2010: 13). La memoria y las imagenes plasticas que la
acogen funcionan en tanto

extraccion, como un poner en afuera, en exterioridad-segin el modo de la
hypomnene griega-un suceso en su curso. Desde ese afuera-del curso del tiempo,
de los viajes mismos de la luz que hacen brotar imagenes de cada segundo-la

106



imagen es fuerza de archivo que retiene lo capturado para que, fuera de su tiempo
propio, pueda de nuevo recuperarse, venir de nuevo a ocurrir. Para que, en
realidad, en todo el momento persista ocurriendo, suspendido en el tiempo
estatizado de representacion (Brea, 2010: 13)*/

Lo anteriormente expuesto remite nuevamente a los dos ultimos versos del poema.
Tras la interrupcion narrativa de la expresion “jProdigio!”, el tiempo verbal (esta sentada,
sujeta) y, por extension, el contexto, resitia en el presente. La narracion cesa y se
describe, mediante la palabra dinamizadora, la imagen del agua en movimiento como
inagotable fuente de vida. La imagen de la doncella se mantiene igual y constante,
siempre presente a la vision del espectador. La técnica del texto-imagen creada a partir
de la écfrasis es especifica y Unica porque, como sefiala J. Heffernan (1993), en cada acto
de habla el objeto de arte “cruce la linea entre la representacion visual y verbal, entre la
belleza fijada y silenciosa de la quietud grafica y el movimiento audible de discurso” y
que “no solo declara que el arte visual puede hablar, sino también que la representacion
visual y verbal es una, que el lenguaje alcanza su mayor belleza y verdad cuando
trasciende la narrativa, cuando él representa no lo que fue o lo que ser4, sino, lo que es”.
En funcion de lo afirmado, el acto creativo de la écfrasis permite captar el instante bello

y eterno de la realidad inmediata.

3.3. Maikov y Holderlin: la sacralidad reanimada en el mundo
estatuario

3.3.1. Apolon Maikov, en la linea de los poetas antologizados.

Apolon Nikolaevich Maikov es un poeta central en la literatura rusa posterior a la
época de Batushkov y Pushkin. Pertenece a la corriente de “arte puro” (“chistoe
iskusstvo”), catalogada como una version rusa del “arte por el arte” parnasiano. Vladimir
Soloviév destacaba en su obra que la poesia de Maikov, por un lado, refleja una

meditacion estética sobre la antigua civilizacion helenistica, con una tendencia hacia la

17poner en afuera tiene una semejanza con origen etimoldgico de la palabra &xppaaic ofrecido por Roman de la Calle
que muestra la fusién de “ek” y “frasso” que implica accion propia de «desobstruir», de «abrir», de «hacer
comunicable» o de «facilitar el acceso y el acercamiento» a algo hacia fuera. Ver (De la Calle, 2005: 60). Parece ser
que las imagenes-materia integradas en la écfrasis le proporcionan la funcion comunicadora y expresiva
especialmente cuando se utiliza como un recurso literario.
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filosofia epicurea. Por otra parte, evoca las narrativas del legado politico de Rusia durante
la era bizantina.

En el estudio que P.A. Gaponiénko dedicara a Maikov, particularmente en el
tercer capitulo, se detalla la inspiracion romantica del poeta, manifestada a través de la
mitologia clésica y la preservacion de los epitetos épicos caracteristicos de ese estilo. En
1842, se publica su coleccion "Poesias™. La obra revela su profunda fascinacion por la
antigua Romay Grecia. Los poemas mantienen viva la tradicion de la poesia antologizada
que desarrollaron los poetas rusos, K. Batushkov y N. Gniedich. La reputacion de Maikov
se consolida como un poeta genuinamente original. EI reconocimiento de la élite literaria
de su época se mantuvo tras su fallecimiento.

Como se ha referido, Maikov es uno de los principales creadores tras el periodo
de Batushkov y Pushkin. Vladimir Soloviév (1990) escribe que “el contenido de la poesia
de Maikov por un lado consiste en la contemplacion estética de los antiguos helenos con
una prevalencia de caracter epicureo, y por otro lado en las leyendas de la politica rusa de
Bizancio”. Por su parte, P.A. Gaponenko (2008) sefiala que en su poética “mantiene los
epitetos de caracter cléasico, épico”.

Los ensayos sobre Roma publicados inicialmente en 1847 en la revista “Notas de
Patria” (“Otechestvennie zapiski”), incluian, entre otros poemas, piezas sobre
antiguedades Antiqui; Igri, Drievni Rim y Campagna di Roma,; sobre Ninfa Egeria, Nimfa
Egquerya y Tivoli. Es un poema autobiografico que narra un viaje al extranjero y la
experiencia del autor en Italia en 1882. El poeta cuenta que “aqui, lo primero que hago es
ver Roma tal como es, con su topografia, monumentos y ruinas. Con gran entusiasmo, me
dedico a la lectura de Tacito, Suetonio y Virgilio. <...> Este aspecto representa un lado
de mi vida en Roma; el otro lado esta inmerso en el mundo de las bellas artes, su historia
y la literatura italiana...” (Yampolski, 1979: 383).

El contacto de Maikov con el arte de la Roma antigua y el Renacimiento cataliza
una gama de imagenes visuales que sirven como fuente de inspiracion poética. Estas obras
de arte no son solo temas para sus poemas, sino también musas que le invitan a contemplar
la belleza, la forma 'y el espiritu de épocas pasadas. Esta interaccion entre el poeta y las
obras maestras de la antigiiedad y del Renacimiento alimenta su creatividad,
permitiéndole crear un puente lirico entre el pasado artistico y el presente de su propia
expresion poetica. En este libro, Maikov prosigue la tradicion romantica de ensalzar el

arte como la mas alta manifestacion de la actividad humana. En su lirica, reimagina
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conceptos como la esencia del arte, la figura del artista y su obra, sefialando una transicion
hacia un enfoque creativo renovado. A diferencia de los romanticos, quienes priorizan el
contenido y el significado espiritual del arte, Maikov enfatiza la cuestion de la forma,
esencial para la generacion de significado, particularmente en la escultura.

En el Renacimiento, Miguel Angel especula sobre la diferencia entre pintura y
escultura. Opina que ambas manipulan su respectivo medio. El escultor revela su obra al
eliminar lo superfluo de la piedra mientras que el pintor o modelador afiade al lienzo o a

la arcilla. Esta preeminencia de la forma es ain mas evidente en la labor del restaurador.

3.3.2. Poema ecfrastico “Antigiiedades” (“Antiki”) de A. Maikov.

En su poema Antiki refiriéndose a las antigiiedades, Maikov dialoga con la piedra,
antafio instrumento del escultor clasico para su creacion y que ahora descansa en las
ruinas. Establece un paralelismo entre creacion y restauracion, alabadas ambas como
actos supremos de reconfiguracion artistica.

Maikov ilustra el proceso de restauracion de una obra de arte deteriorada por el
tiempo como una fusion de forma y contenido. Presenta la obra como una entidad casi
viva que ha sido herida por el paso de los afios. Es un acto de renovacion donde el
restaurador otorga nueva vida a una obra para que prosiga su existencia y dialogue con la
humanidad. El poema evoca la veneracion por el arte clasico. Comienza con la imagen
de un trozo de marmol que simboliza la antigua sabiduria y belleza preservadas en la
piedra, redescubierta entre las ruinas. Con una cuidadosa devocion comparable a la
restauracion de las cartas de un ser querido, el artista vuelve a ensamblar las piezas rotas.
Esta labor minuciosa y afectiva otorga nueva vida a lo que estaba perdido o dafiado.

La imagen final del poema compara la obra de arte restaurada con una figura
sagrada, que atrae en peregrinacion a personas de variadas procedencias. Una vez
completa, la escultura se convierte en espacio de admiracion y reflexion. Es el
reconocimiento a la divinidad de la creacion artistica y al poder milagroso de la
restauracion. Conlleva una dimension religiosa similar a la que inspiran los lugares santos

en los peregrinos. De ahi que le sea dedicada una suerte de himno:
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O mpamop, xpanunuuye Mulciu ObLIbIX NOKOLeHUl!
B mocunax mebs omvickanu cpedb nenna u kammeil;
Xyooorcnuk cosicun 60e0uHo pazoumuole wieHbl,
Tpyosca c n106086bio, kak 6y0mo Ovl CK1AOBIBAT
emecme

Kycku opazoyennvie nucem om munoi, 6e3yMHO
Paszopeannvix 6 enege... U3panennwiii, Hoine npeo
Hamu

Cmouwb mol 6 uepmoeax, u 1oou K mebe uzo0anéka
Cmpemamces, KaK K 4yOHOU C8AMbiHe MONNbl
nunuepumos... (Maikov, 1858)

“iOh, marmol, el depdsito de los pensamientos
remotos!

Te encontraron en las ruinas entre cenizas y piedras;
El artista restaur6 la forma de las piezas rotas,
Trabajando con el carifio, como si pusiese juntos
Trozos de las cartas de su amada, locamente

Rotos de ira...Ahora herido estas ante nosotros

En aposentos, y viene gente desde lejos para verte
Como hacia la divinidad milagrosa de los
peregrinos...”

Los escultores de tales estatuas sobresalientes acaso nunca imaginaran el aprecio de las

futuras generaciones:

U um neuseecmmno ocmanoce,

Kaxkoil pumuam ockypen um danexum nomomcmeom,
Henorcuswiii u uucmoiil, HOOOOHbI MOMY, YMO KYPULU
B A¢unax scpeyvr armapsm Heuszsecmnoeo 6oea...
(Maikov, 1858)

“Y no conocieron,

Qué incienso encendieron lejanas generaciones
Puro, sin falsa, igual a aquellos que fumaban en las
Atenas

los sacerdotes de los altares de un Dios
desconocido...”

Durante su estancia en Italia, Maikov realiza una visita a los Museos Vaticanos. Entre su
ingente coleccion de pintura y escultura, sea su temética cristiana o0 pagana, se exponen
las famosas estatuas Laocoonte y sus hijos (copia romana en marmol del siglo I realizada
por Agesandro, Polidoro y Atenodoro de Rodas, de un original griego del siglo 11 a. C.)
y Apolo de Belvedere, (copia romana del siglo 11 de un original griego del 330 a. C.). La

coleccion incluye otras obras contempladas por el poeta y que inspiraron su poesia.

3.3.3. “Poslie posesheniya Vatikanskogo musieya”, A. Maikov

En el citado poema, escrito tras la visita en 1845 a los Museos Vaticanos, Maikov
conduce al lector al Vaticano a través de una vivida écfrasis escultérica. EI poema
comienza con los recuerdos del personaje lirico sobre el conocimiento de dioses y héroes
antiguos previo a su visita museistica. Son calificados de “autoridades sagradas del

terrible Olimpo

“Aun yo oigo el grito y rugido de Laocoonte,

Y resuena el tiro de la flecha del arco de Apolo,

Y tan radiante, con la cuerda aun temblando,

En el éxtasis que respira todavia.

Y ante de mi él mismo ilumina...

Los vi: a las antiguas ruinas abiertas en la tierra,

En los queridos aposentos vi las imagenes levantadas
De los dioses miticos y héroes valerosos”.

Ewe s cnviuy 6onnw u pes Jlaokoona,

B ywax 36enum cmpena uz nyka Anoanoua,
U nyuezapmviii cam, ¢ Oposrcaweli memugoti,
Bocmopzom oviwawuil, cusiem npedo MHoIL...
A 6uden ux: 6 3emie ompuimole aHMUKU,

B uepmoeax dopozux 60308ucHymule AuKu
Mudghuueckux 60208 u 0obrecmmubvix at00eli.
(Méikov, 1858)

Maikov rememora sus paseos juveniles por los museos de San Petersburgo. Se

muestra fascinado por los polvorientos marmoles de los palacios de Potémkin, hoy
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conocido como el Palacio de Tauride'®. Su imaginacién infantil esta poblada de estatuas
de divinidades que cobran vida en su mente. Le resultan tan reales y cercanos como los
personajes de los cuentos que escuchaba de su abuela, representativos del ideal de belleza
en las leyendas miticas. En su fantasia, las estatuas parecen vivas, como si resguardaran
en su interior pensamientos y sentimientos. La imagen responde a la metafora de como el

arte puede contener y evocar emociones e ideas:

AHmUKU NbLIbHBIE HCUBLIMU MHE KA3ATUCD, “Cubiertos de polvo me parecian vivas,
Kaxk 6yomo 6bl u MbLCIb, U YYECMBO 6 HUX Como si el pensamiento y el sentimiento se
cxpwieanuce...(Maikov, 1858) escondiesen en ellas...”

En afos posteriores y ya adulto, Maikov visita las estatuas en los museos del Vaticano y
es probable que dichas imagenes e impresiones de la infancia se redefinen ante la

majestuosidad e historia que las esculturas atesoran:

Tenepw, menepob s 30ech, 6 OMuU3HE CEEMAOU UX, “Por fin estoy aqui, en su patria luminosa,
T'oe 6o2u medic nodeti, npusis ux o6pas, rHcuiu Donde los dioses hallados en los humanos
U 630py ux ceoti 1uk Geccmepmubiii OOHAANCUTU. Viviendo entre ellos sus rostros inmortales
Kax danvuuil nunuepum cpedu céamviHb CEOUX, destaparon.

Cpedv cmamyii s cmosia... (Méikov, 1858) Y como un peregrino que viene desde lejos

Me encontraba entre las estatuas...”

El poeta siente que la representacion excede el arte; para €l son la encarnacion de dioses,
el eco de siglos pasados y de las diversas religiones del mundo. Estas figuras ofrecen una
conexién mistica con un pantedn de deidades paganas, ahora relegadas al olvido y
languideciendo en el museo del Vaticano. La sensacion de pérdida y anhelo que
experimenta Maikov encuentra paralelismo en la melancolia del poeta romantico Schiller.
En la obra “Los dioses de Grecia”, el poeta aleman afiora un pasado idealizado, repleto
de belleza y divinidad, un linaje divino que ahora sélo persiste en el recuerdo y la
representacion poética:

El campo despoblado se entristece,
ninguna divinidad se ofrece a mi mirada.
De aquella imagen calida de vida

s6lo quedan las sombras?®.

Schiller busca en el mundo moderno las iméagenes de los dioses paganos:

Con tristeza te busco en el curso de los astros,
a ti Selene, ya no te encuentro alli,

por los bosques te llamo, por las olas,

pero resuenan vacios.

18 Esta nota la hemos encontrado como uno de los comentarios a la poesia que analizamos en (Maikov,
1984).
9 Traduccion del poema Daniel Innerarity.
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Al igual que Maikov, Schiller los equipara a tiempos plécidos:

La seriedad tenebrosa y la triste resignacién
fueron desterradas de vuestro alegre servicio,
todos los corazones debian latir felices,

pues estabais emparentados con la felicidad.

En su contemplacion de estatuas antiguas, Maikov siente renacer en su interior los

sentimientos y sentidos, con un nuevo significado que lo conecta aalgo o alguien invisible

e intangible:

Mnue 6bi10 duko, cmpanno: “Me sentia tan raro, tan extrafio:

Kaxk 6yomo mysvixe 6e36eCmHOll 51 GHUMA, Como si estuviera escuchando una musica

Kax 6y0mo uyounulii céem 60Kpy2 MeHsL CUsLI, desconocida

Kypuncsi muppot Obim u HApo 61a20yXanivlil, Como si una luz maravillosa me iluminase,

U nexmo ousnwlii 6uin u 2060pun co muoii... (Maikov, Y humo de la mirra y el aroma de nardo se oliese,
1858) Y alguien admirable estuviese conmigo, hablando...”

Cuando el recorrido por el museo concluye, el poeta se sabe conmovido por la
majestuosidad y belleza inmortalizadas en las estatuas de los dioses. No son so6lo
manifestaciones artisticas, sino que contienen la representacion de una grandeza ahora
ausente. La conciencia de esta pérdida inunda al poeta con una tristeza intensa y
apasionada. Al contemplar los rostros ancestrales, su espiritu se sume en un estado de

melancolia por aquello que fue y deja de ser.

3.4.4. El concepto de la estatua clasica en Holderlin

El acercamiento de Maikov a la écfrasis estatuaria entrelaza los paradigmas
romantico y neoclasico, en una senda igualmente transitada por Holderlin. El poeta
alemén hallé en la antigua Grecia un remedo de la Edad de Oro, un ideal de pureza
armoénica donde el ser humano y la naturaleza coexisten en perfecta sintonia. Holderlin
pretende captar el vinculo religioso y mistico con la divinidad a través de sus odas, himnos
y elegias, y del uso del hexametro como forma métrica. Su poesia es una evocacion a los
dioses griegos como protagonistas de un proceso de renacimiento espiritual. Son
elementos que Maikov refleja al otorgar vida y sagrado significado a las estatuas en su
poesia” (Arias Solis, 2005). “Jamas comprendi las palabras de los hombres, creci en los
brazos de los dioses”, proclama un conocido aserto de Holderlin. Mas aun, en el poema

A los jovenes Poetas escribe:
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Mis queridos hermanos, quiza va a madurar
nuestro arte, tras un largo fermentar juvenil,
y llegara a lograr la calma de lo bello;

no dejéis la virtud, imitad a los griegos.

A los dioses amad, pensad en los mortales.
Ni ebriedad ni frialdad, ni descripcion

ni leccion; si os asusta algun maestro,

pedid s6lo consejo a la naturaleza®,

En la extensa biografia del poeta aleman, se halla un escrito que recoge el motivo
de su admiracion por la esencia divina de las estatuas. Sin detallar los pormenores del
escrito, se trata de un testimonio recogido por N. von Hellingrath de una sefiora francesa
Ilamada Madame de S. (1997: 16). Durante algunos dias, la sefiora, perteneciente a una
familia francesa que vivia en las afueras de Paris, encontr6 a Holderlin junto a su casa y
pudo observar el comportamiento ante las estatuas de los dioses paganos del “extrano”
(lo llama asi en su escrito). En el referido lugar, “habia un gran estanque circunvalado por
una alta balaustrada, y sobre esa balaustrada se erguia un conjunto de veinticuatro
divinidades griegas, pequefias y grandes, la mayoria copias de estatuas antiguas o del
siglo XVII. En medio del estanque, sobre una roca artificial, se elevaba el Neptuno de
Giovanni da Bologna”. Y cuando el “extraiio vio esa sociedad divina, se dirigié hacia ella
a grandes pasos, con el mas alegre de los entusiasmos”. Alzo6 los brazos, como rezando,
y desde la habitacion nos parecio como si, de hecho, profiriese palabras en
correspondencia con sus entusiasmados movimientos. Entonces empez0 a dar vueltas al
estanque, de una estatua a otra, siempre dando la sensacion de ser un conocedor o al
menos un admirador del arte, y mi padre repard en que se paraba mas tiempo ante las mas
bellas™.

El poeta expresa la idea de que los dioses trascienden al ser humano. No
pertenecen a los individuos sino al mundo en su conjunto. Cuando los dioses favorecen
con una sonrisa, se establece una conexion profunda en la que el ser humano se siente
pertenecer al &mbito divino.

Mas adelante, el poeta, a invitacion del padre de Madame de S., se encuentra en
la casa y, envuelto Unicamente en sabanas blancas, se asemeja a una estatua griega,

portando una luz en la mano izquierda y una vieja espada del siglo XVI en la derecha.

20 Traduccion de Federico Bermidez-Cariete.
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Este atuendo y comportamiento llevan a su tia y a otros testigos a preocuparse por su
estado mental, y considerarlo "realmente ido".

Sin embargo, la narracién sugiere que, tras la aparente locura o excentricidad,
subyace una profundidad de espiritu, sabiduria y bondad. Con su gesto, el poeta, no solo
imita la forma clasica, sino que trata de conectar con la esencia de las estatuas; representan
la eternidad del arte y la incesante busqueda de belleza y verdad.

El poeta reflexiona sobre la naturaleza de la inmortalidad, asociandose con la
creacion artistica y el pensamiento. Sugiere que la inmortalidad es alcanzada cuando las
nuestras ideas mas nobles y bellas se materializan en genios o creaciones perdurables mas
alla de nuestra existencia fisica y acompafidndonos, incluso més alla, de la muerte. Estos
genios o aspectos de nuestra alma son lo que nos hace inmortales pues siguen viviendo y
trabajando en la transformacion del mundo incluso después de que hayamos partido. En
su disquisicion, Holderlin compara a los grandes artistas con personas que plasman en
sus obras imagenes de sus genios. Aclara, no obstante, que no son los genios lo que nos
llega sino su reflejo en la realidad, al igual que el sol se refleja en el mar, pero no en la
niebla. Como corolario, afirma que las divinidades de la Grecia clasica son la
personificacion de los pensamientos méas sublimes de toda una civilizacion. Es, a través
de tales figuras, donde se manifiesta la inmortalidad de un pueblo y su cultura.

Los pensamientos de Holderlin confirman el sentimiento de agonia presente en el
Romanticismo, vertebrado en torno a las inquietudes de la conciencia humana ante la
muerte y la inmortalidad. Sus poemas reflejan el desencanto ante la coyuntura social y la
carencia de soluciones a las inquietudes existenciales. Los poetas coetaneos buscan
refugio en la Antigliedad y sus valores estéticos y espirituales encarnados en la mitologia
y el arte.

Holderlin y Maikov coinciden en el hallazgo en las estatuas de una sacralidad que
simboliza a los dioses y sus atributos morales. Los poetas los materializan en forma
artistica. En el caso de Holderlin, la aproximacion roméntica a la mitologia no se limita a
la admiracién del pasado. Pretende la reinterpretacion contemporanea que construya un
universo trascendental, quizés utopico, si bien accesible a traves del ejercicio del espiritu
y la imaginacion.

A pesar de su coincidencia, el pensar de Holderlin difiere de las aportaciones de
Maikov. Holderlin se sitta firmemente dentro de los limites de la tradicion romantica,

esforzandose por ofrecer una vision moderna que eleve su perspectiva a una esfera
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trascendental, posiblemente idealista, y alcanzable mediante la profundizacién del
espiritu y la creatividad del imaginario. Por su parte, Maikov avanza hacia innovaciones
estéticas y poéticas. En su écfrasis, dirige la atencidn hacia la recepcién de la forma de la
estatua. Esta evoca en su imaginacion ritos magico-tetrgicos que incluyen la quema de
hierbas aromaticas en torno a las estatuas vivientes. Es decir, el poeta enfatiza la estética
de la estatua frente a su significacion; se acerca por tanto al parnasianismo en las estéticas

literarias decimononicas.

3.4. La écfrasis estatuaria en la lirica rusa y espafola de mediados del
siglo XIX.

3.4.1. La corriente parnasiana

Tal y como demuestran reconocidos estudios sobre este periodo literario?, la
propuesta estética de la Escuela del Parnaso determina estilistica y teméaticamente la
poesia premodernista y modernista rusa e hispanoamericana. La corriente se inicia en los
afos 30 del siglo XIX, se halla influida en parte por Winckelmann y cuenta con Théophile
Gautier como principal idedlogo. Defiende la union de todas las artes con un objetivo
Unico: constatar la alegria que surge de la belleza de las obras de arte. ES una
manifestacion de la belleza que une las ideas a la forma. En su novela Mademoiselle de

Maupin, Gautier escribe las siguientes lineas:

iOh, belleza! Fuimos creados para amarte y adorarte de rodillas si te
encontramos, y para buscarte eternamente a través del mundo si esa dicha aun
no nos ha sido concedida; pero poseerte, ser nosotros la belleza misma, eso solo
es posible a los angeles y a las mujeres. Amantes, poetas, pintores y escultores,
todos nosotros intentamos levantarte un altar; el amante en su amada, el pintor
en su lienzo y el escultor en su marmol; pero la eterna desesperacién radica en
no poder hacer palpable la belleza que se siente y estar envueltos en un cuerpo
que no realiza en absoluto la idea del cuerpo que comprendemos que es el nuestro
(Gautier, 2007: 45)

Del extracto novelistico se desprende que la conciencia poética retorna al pensamiento en

imagenes y celebra el culto de la belleza idealizada y encarnada en tales imagenes. Tras

ZINiemeyer, 1992; Feria VVazquez, 2013; Rubens, 2003.
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de la experiencia subjetiva del romanticismo y su constante introspeccién del yo lirico, se
propone una experiencia necesaria, acaso forzada, mediante la objetivacion del mundo
interior en la busqueda de la belleza formal, integrada en la universalidad humana por
medio de las bellas artes. El retorno a la Antigiiedad clésicay su bella imagineria adquiria
una dimension terapéutica, de restablecimiento del equilibrio emocional por cuanto
contribuye a una vision del mundo mas optimista y positiva que la romantica.

La poesia del arte puro en las letras rusas compartia esta vision de la belleza
plastica. Fyodor Dostoievki (1973: 56-94) se pronuncia contra el utilitarismo y a favor de
los seguidores de las estéticas neoclasicas del “arte por el arte”. Senala que el significado
y proposito del arte son inseparables del significado y propoésito del arte clasico
grecorromano y de sus tradiciones en el mundo moderno. El arte antiguo griego tiene un
valor universal en todo tiempo ya que incorpora la busqueda del ideal. El escritor ruso
asigna a la antiguedad clasica un papel crucial en la formacion de los ideales humanos y
del hombre. Se basa en una relacion trascendental y metafisica de la realidad, lo cual
implica la existencia de un ideal espiritual como absoluto. En el contexto de la época,
dicha aspiracion es ldgica a tenor del orden andmalo de las cosas. De ahi, el retorno mental
al estado ideal se ubique éste en la naturaleza, el amor o la belleza. Redunda en la utilidad
y bondad para el alma.

Dostoievski coincide en sus reflexiones con los postulados estéticos neoclasicos
de Weimar. El arte, libre de cualquier dogma que parta de la realidad ontologica del ser
humano, es siempre de utilidad para el desarrollo del alma y contribuye a la formacién de
la personalidad libre, humanista y armoniosa (1973: 56-94).

Segun Dostoiévski (1973: 56-94), la poesia representativa del “arte puro” es de
utilidad para el tiempo en que surge ya que las leyes universales de la vida que propone
son también las leyes de la vida rusa. Los poetas de dicha corriente, Apolo Maikov,
Polonski o Afanasi Fet, fueron seguidores de la poesia “antologizada” de inicios del siglo
XIX. Estos poetas se sienten ajenos a la realidad y reflejan verdades de la vida espiritual
relevantes para el destino del pueblo ruso y sus intelectuales. Tales aspectos tienen
ascendiente y utilidad moral para influir en la naturaleza espiritual del hombre moderno.

Los intelectuales rusos de la época, Dostoievski entre ellos, ejercieron gran
influencia en el panorama estético-literario de la época y, concretamente, en la Querelle
des Anciens et des Modernes (Kovarskaya, 2015: 759-764). Los debates intelectuales

desvelan la esencia de las artes en la Antigliedad en su vertiente estética y, sobre todo,
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terapéutica. Las artes tienen un poder terapéutico sobre el alma y poseen la capacidad de
curar el alma, recuperarla de su estado patoldgico y devolverla a la normalidad ideal. No
se tiene en cuenta si un poeta es pagano o su religion haya pasado de moda. No importa
que un poeta sea pagano Y su religion haya pasado de moda. Para la sociedad rusa, en un
momento de pérdida de valores cristianos, frustracién y crisis de valores, cobra relevancia
el &mbito espiritual, el intento de reencontrar un ideal para todo el pueblo ruso. No se
trata de una huida hacia otra realidad, sino que es una necesidad del espiritu. Es el
potencial homérico de la hazafia, necesario para la pragmatica sociedad decimondnica.
A continuacidn, se analizan las estéticas parnasianas en la poesia del siglo XIX;
concretamente, en las estatuas de Afrodita/Venus, Venus Medici y Venus de Milo, en tanto

significativas representaciones del arte clasico,

3.4.2. “Venus de Medici” en los poemas ecfrasticos de Juan Menéndez
Valdés, Apolo Maikov, Manuel del Palacio y Salvador Rueda.

En el presente apartado se analizan cinco poemas al objeto de comprender la
utilizacién de una misma obra por parte de poetas de tres generaciones consecutivas.
Abarca desde la época neoclésica hacia las tendencias orientadas hacia el principio

parnasiano de L'art pour [’art hasta el modernismo literario,

Caracteristicas de la estatua “Venus de Medici”

Desde el Renacimiento la estatua de Venus de Medici ha impresionado a pintores
y poetas. Fue Prexisteles, quien realizo e instal6 en Cnido la primera representacion
plastica de un desnudo femenino de gran tamafio. A partir de ese momento, otros
escultores de la época helenistica prosiguieron dicha tematica. Las obras maés
sobresalientes son la Venus del Capitolio y la Venus de los Meédici. Esta escultura, tallada
en marmol de Paros, fue descubierta con anterioridad a 1550 en las Termas de Trajano en
Roma. Fue trasladada a la Villa Adriana de los Médici y se encuentra actualmente en la
Galeria Uffizi, Galeria Real de Florencia. Segun S.F. Schroder (2000: 78), la estatua de
la Venus de Médici, bien preservada y originaria de la Villa de los Médici de Roma,
muestra a la diosa cubriendo su pubis con la mano izquierda, mientras su brazo derecho

se alza parcialmente cubriendo sus pechos. La cabeza, ladeada pronunciadamente hacia
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el hombro izquierdo, es relativamente pequefia en proporcion al largo cuello. Sus cabellos
estan recogidos sobre la cabeza en un mofio situado en la parte superior de la nuca. En
cuanto al torso, se trata de una obra de finales del periodo helenistico en los albores del
siglo | a.C. La Venus de Médici tiene semejanzas con la Venus capitolina, datada
alrededor del afio 280 a.C., aunque adapta sus caracteristicas a los canones estilisticos de

la época, tales como la relacion entre caderas y hombros o la estrechez del talle.

Juan Menéndez Valdés. Venus de Medici en Odas filoséficas y sagradas

En el contexto artistico del siglo XVI1II, Juan Menéndez Valdeés (1821: 22) ofrece
en sus Odas filosdficas y sagradas unos versos dedicados a la “Venus de Médici”. El
autor celebra la estatua por su delicadez y hermosura, “una de las mas bellas y graciosas
estatuas de la Antigiiedad” (1821: 32-33):

<...>0 divina

Venus, tampoco faltara en mi canto:
Ay! ¢ do fuiste formada?

¢Quién ided tu gracia peregrina?

i Tu tierno y dulce encanto

Al animo enagena en regalada
Suspension: tu delgada

Tez excede a la candida azucena
Quando acaba de abrir: tu cuello erguido,
Al labrado marfil: la alta y serena
Frente, al Sol claro en el zénit subido.

El estilo de estos versos corresponde a una oda dedicada a la diosa. Son palabras
solemnes en honor de Venus y, asimismo, del autor de una obra tan perfecta. La expresion
“tu gracia peregrina” acaso constituya una atribucion acertada sobre los rasgos de la
divinidad. El poeta expresa su admiracion por laimagen y se interroga acerca de su origen
y el autor que concibiera tan encantadora gracia. Describe su belleza de manera muy
vivida, comparando su piel suave y delicada con la blancura de un lirio recién abierto, su
cuello erguido con el marfil trabajado, y su frente serena y elevada con el sol en su cenit.
Es un tributo a la belleza inigualable de Venus y al poder que tiene su encanto para
cautivar y deleitar el alma.

Durante la segunda mitad del siglo XIX, los poetas espafioles contintan la
tradicion renacentista y neoclasica. Expresan su admiracién hacia la forma y el contenido

de la estatuaria clésica segun las estéticas parnasianas. Manuel del Palacio escribe un
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soneto titulado La Venus de Médicis, como “fruto de su aficion y de su curiosidad viajera,
donde muestra preferencia por la antigiiedad y el arte” (Voces Ergueta, 2002). Esta
composicion ecfrastica fue realizada mientras visitaba Florencia en 1869 si bien
permanecio inédita hasta formar parte de los “Sonetos serios y amorosos”, incluidos en
el libro Melodias intimas (1884). En la composicidn, Venus es la representacion del
arquetipo amoroso. F. J. Voces Ergueta considera que es un “encendido elogio a una
escultura” e “imagen del amor que convida a la dicha celestial”’; es la “suma y compendio
de todas las gracias” y el “disfrute del arte sublima” que eleva al ser humano a los cielos,
como camino seguro para superar la muerte. EI deseo de animacion de la estatua
permanece asimismo presente.

Este andlisis permite continuar con la indagacion en dos poemas dedicados a la
Venus de Médicis. El concepto parnasiano del arte como valor en si presenta una funcion
instrumental para calificar a ambos poemas de preludio del modernismo. Se trata de los
poemas titulados “Venus” cuya autoria corresponde a A. Maikov y Salvador Rueda,

respectivamente.

Maikov. Venus de Medici

Apolon Maikov compuso el poema Venus de Médici a la edad de dieciséis afios,
entre 1837 y 1838, mientras se iniciaba como estudiante en la Universidad de San
Petersburgo. Su poema, extenso por otra parte, estuvo influido por la poesia romantica;
en concreto, por un poema de Pushkin??. En la nota previa al poema, Maikov sefiala:
“Entre los arquedlogos y pintores existe la idea que la famosa estatua Venus de Médici
retrata a una emperatriz romana”. Maikov inventa su propio mito para representar la
estatua de Venus como estatua viviente. Al inicio, el autor presenta a la diosa como si

sofiara con ser emperatriz romana.

22| 3 fuente de esta poesia, como indica el propio autor, eran la lirica de Alexandr Pushkin. En particular, el autor sefiala
el poema Chertogsiyal, gremelijori (“Yeprorcusti, rpemenuxopsr’) dedicado a Cleopatra e inspirada a su vez por la
obra de AureliusVictor, el autor latino del siglo 1V a.C. quien habia escrito el libro De virisillustribus sobre los
personajes influyentes de Roma y que incluia una historia sobre la reina egipcia (Tomashevski, 1959: 249).
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Ha mpuymehanvhoii konecrnuye “En el carro triunfal

3namosenuannoro yapuyeti Como una reina coronada de oro

A enudy 6 cemuxonmmviil Pum. Entraré en la Roma de siete colinas.

IIycmo, npeknonen K cmonam Moum, Entonces, su pueblo terco

Toz0a Hapoo e2o ynpsmblil iQue se incline sobre mis pies,

Menst 6o2uneii napeuem Que me llame diosa

U pabcku mue uz poda 6 poo Y como mi esclavo de generacion en generacion
JKorcem pumuam u suscoem xpamor! (Maikov, 1858) Queme incienso y levante templos!

En la competicion con otras sacerdotisas se siente futura vencedora. Cree que, en virtud
de su orgullo y del brillo de su porte real, cualquier bacante se vera impelida a dejar de
expulsar veneno con el habla y la mirada. Los versos juegan con la plasticidad de las
situaciones encontradas. La estatua de la reina cobra vida mientras la imagen de su
adversaria se aquieta como una estatua. La Venus de la competicidon es una copia del
original perdido de la Afrodita/Venus de Cnido de Praxiteles (Atenas, 360 a.C.). Al

evocar sus raices, dice:

A 6 Pum sgnroce, kak k powjam Knuoa
Asnanace noiunas Kunpuoa

Ha xonecnuye 30nomoii,

Buexomorii nnagno nebedsimu,

H sicepme eecenvimu ocnsamu

Topen anmape ee cesmoii

! Traduccion propia:

i Pum napex ee Kunpuooii!

H Pum monuncs nepeo neii! (Maikov, 1858)

“Entraré en Roma igual que en las arboledas de
Cnido

Habia aparecido la Afrodita Ciprea exuberante
En el carro de oro

Llevado suavemente por los cisnes,

Y su altar sagrado esplenderia alegremente
Con las luces de sacrificios a la diosa.”

A la postre, el suefio de la bella mujer se hace realidad cuando la magia de la
inspiracion traslada la idea hacia el trozo de marmol esculpiendo su “rostro orgulloso”.
Es coronado con la belleza de la diosa egipcia Isis, la “postura recta” y la “nieve de los

senos”. Y entonces proclama:

Y Pum napex ee Kunpuooui! “1Y Roma la ha nombrado Ciprea
U Pum monuincs nepeo neii! (Maikov, Y Roma rezaba ante ella!”
1858)

El poema delimita temporalmente desde un pasado remoto hasta el presente del hablante,
que es también el del poeta. Es un entorno evocador de un cementerio olvidado que, por
otra parte, es un motivo recurrente en la poesia romantica. La devastacion del tiempo ha
arruinado los templos, el marmol se ha deteriorado y los dioses de la mitologia han
abandonado el Pantedn. Solo un mendigo deambula entre las polvorientas columnas
doricas; la dorada Tebas yace en la arena como un cadaver, un esqueleto silencioso. En
este escenario de antiguas ruinas, la imagen tallada de la Venus de Médicis destaca,

preservada e "intocable”, resistiendo la destruccion del tiempo:
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Ho v, obnomxu éenuuasol, “iY vosotros, pedazos majestuosos,

Komopuim eenuti uucmomor Cuyas cabezas de marmol

Jlyuamu eeunoil Kpacomul El genio de la pureza vistio

Ooesin mpamopnvle 2nasvl! Con los rayos de la belleza eterna!

Kax 3asewanue sexos, Como el testamento de los siglos,

Boi coxpanunucy cpedb 2po6os. Os habéis conservado entre las tumbas.
He sicepmaul kpogb, He 611eOHblll NAAMEHD, Ni la sangre guerrera, ni el fuego palido,
He ¢pumuama nezxuii Ovim Ni el humo ligero del incienso
Obvemnem Jcepmeennbill 8aul KAMEHb: Fluye sobre su piedra sacrificada:

Hem, 6newem oapom on unvim! iNo, ella brilla por otra cosa!

Ha nem cusiem 80oxnosenwe, La inspiracion se ilumina sobre ella,
Bocmope, kak gumuam, 2opum, El arrebatamiento arde como el incienso,
U, uysa boea, 6 ymunenve E, intuyendo al dios, gozando y

Jywa mpenewem u kunum. (Maikov, 1858) El alma se agita y hierve.

Los versos finales del poema demuestran la intencién de Maikov de elevar las
ruinas sobre la estética romantica convencional. No se centra en la melancolia o el
misticismo romantico. Aborda las categorias filosofica y mistica como via para la
celebracion del ideal clasico de belleza eterna e indestructible Las ruinas no son meros
escombros; antes, al contrario, se trata de vestigios majestuosos consagrados por "el genio
de la pureza" con la resplandeciente belleza eterna. Representan un legado secular que
resiste entre las sepulturas. No estdn manchados por la sangre de sacrificios ni envueltos
en la penumbra de llamas palidas o del vapor de incienso. Los restos brillan gracias al
don singular de la inspiracion. El éxtasis se equipara al incienso; el alma tiembla, arde
ante la anticipacion de lo divino y se conmueve profundamente por la presencia divina en

la belleza.

Salvador Rueda. La Venus de Médicis

La poética de Salvador Rueda (1911) incluye versos con referencias a imagenes
femeninas esculpidas. Remiten a estatuas clasicas de diosas del amor y la belleza que
destacan por su aspecto externo. El poeta plantea un juego constante entre el cuerpo

femenino real y el creado por un escultor o pintor:

iOh divina mujer! Te proclamaria
como un resumen de las artes bellas (Rueda, 1911: 66).

Rueda acude a metaforas y epitetos descriptivos tomados de las deidades plasticas. Entre
los recurrentes ejemplos de epitetos descriptivos y metaforas que Rueda toma prestados
de las deidades plasticas, se destacan los siguientes: “una lira portentosa/con tus amplias

caderas de alabastro” en La lira de carne (Rueda, 1911: 66); la “soberbia” y “muda”
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escultura, “el fresco marfil de los tobillos”, dos anforas de senos alargados”, “relieves
virginales” y otros en Mujer de moras (Rueda, 1911: 40); “la estatua de marmol” en
Saliendo del agua (Rueda, 1911: 45); “busto de diosa” para describir el cuerpo femenino
en Mujer de sol. En El poema a la mujer compara el cuerpo con una estatua marmérea
Afroditica:

Quitate la sedosa vestidura

y ocupa el lecho, de los suefios ara,

quiero mirar tu cuerpo de carrara

y desnuda y radiante tu escultura (Quiles Faz, 2010: 82)
Los versos denotan erotismo. La belleza del cuerpo femenino se relaciona directamente
con la belleza de las figuras femeninas esculpidas por célebres autores antiguos. Es la
imagen de una diosa plastica con su forma, color y las sensaciones que proyecta a tenor
de los pardmetros estilisticos de la poesia griega arcaica. Cabe pensar, por ello, que el
poeta pretende expresar el gozo en esta imagen de union. La referencia al espacio habitado

por Afrodita traslada atn la imagen de la fusion en las estrofas posteriores:

<...>rubia eres

como estatua en espigas modelada<...>,

<...>Cuando temblando dices que me quieres,

la mejilla de amor congestionada,

figura me pareces cincelada

para el risueiio templo de Citeres<...>(Quiles Faz, 2010: 82)

<...>los brazos, las caderas, los omoplatos,
como marmol de mil algarabias
vy mil vetas de oros sorprendentes<...>(Quiles Faz, 2010: 82)

La descripcion no alcanza a ser suficientemente lirica y sensual en los Gltimos versos.
Predomina la formay no se traslucen las emociones personales. No obstante, se persuade
al oyente o lector sobre la inclusion de las formas ideales artisticas con un atisbo erdtico.

El estilo epigramético del poema Discurso de Afrodita confiere voz a la imagen

plastica, real o imaginaria, de la diosa:

Si Venus Afrodita hablase un dia,
dijera asi: “Sed, pechos maternales,
sagrados y serenos manantiales

de paz, de amor, de leche y de poesia.

Defiende todos sus poderes sobre el hombre:
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<...>Sed, caderas que igualan la armonia,
santo molde de razas inmortales;

asi como otros epitetos que adoptan un estilo antiguo:

Sed, manos, como rayos de luz pura
que, donde toquen, viertan la hermosura (Poetas del 98: 27)

En una serie de sonetos titulada Marmoles y publicada también en Piedras
preciosas, Rueda introduce el concepto de la diosa del amor y la belleza. Es representado
por La Venus de Canova, Venus de Milo, Venus en el bafio, La Venus de Médicis y La
Venus de Falconieri. Segun sefiala Bienvenido de la Fuente, es dificil saber con precisién
si los poemas deben su creacion a la contemplacion directa diaria de las estatuas en el
museo de Madrid, lugar de trabajo del poeta (Bienvenido De La Fuente, 1997: 130-139).
Resulta facil, en cambio, percibir en ellos la finalidad esencial de su poética. Se orientan
a la creacion y la manifestacion de la belleza; sefialadamente, una belleza externa. Todo
ello sin profundizar en sus raices mitoldgicas.

El poema La Venus de Médicis contiene los rasgos de las nuevas poéticas
modernistas en las écfrasis estatuarias. Salvador Rueda reclama la atencion del lector de
la écfrasis escultorica sobre la luz dimanada de la estatua:

La luz, ya deslumbrante, ya indecisa,
que en todo brilla como llama pura,
las lineas al tocar de tu escultura

es luz mezclada con fulgor de risa.

Se refiere a continuacion a la belleza fisica del cuerpo plastico que, simultaneamente,
encarna su alta nobleza:

De tu elegante correccion concisa
sobre tu cuerpo muestras la hermosura,
é inclinas levemente tu figura

poderosa y gentil, casta y sumisa.

De los versos parece derivarse el hecho de que Rueda capte la esencia de la representacion
de la estatua griega. Esta auna lo corpéreo y la elegancia del espiritu para generar la
percepcion plena del ideal de belleza. En este contexto, la desnudez simboliza Gnicamente

la transparente esencia del artista antiguo:
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No luchen tus pudores por velarte;
para el mirar, tu forma toda es arte;
para el beso, tu marmol todo es frente.

Los versos ecfrasticos son la consecuencia de la contemplacion de Venus. El espectador
experimenta el deseo de besar a la estatua por la mera contemplacion de su belleza.

En un ejercicio de comparacion entre los poemas de Rueda y Maikov, se observa
que comparten la representacion ideal de la belleza femenina mediante la escultura. El
poema de Maikov pertenece a las estéticas transformativas y muestra la transicion de las
estéticas romanticas al modernismo de orientacion esteticista. En su primera parte, el
poema considera a Venus como punto de partida en la creacién de un nuevo mito
romantico. Se cimenta sobre las imagenes de ruinas, tumbas y una estatua bella que, con
prepotencia, aspira al poder y a ser adorada de manera absoluta. Alejandose del modelo
romantico, la parte final del poema describe el asombro del poeta ante la belleza
deslumbradora de la estatua.

En el poema de Rueda, la estatua de Venus representa igualmente el ideal de
belleza. Sin embargo, y a diferencia de Maikov, el tratamiento de la condicion femenina
en la estatua vislumbra motivos eréticos que evidencian la nueva etapa del modernismo
literario.

El elemento erdtico contenido o sublimado brevemente en el interior del
espectador ha de exteriorizarse en un movimiento creativo que rezume belleza, alegria y
energia. Esta manifestacion poética favorece la concepcion del arte como medio de

renovacion espiritual, en un sentido positivo y terapéutico.

3.4.3. La estatua Venus de Milo en Afanasi Fet, Piotr Buturlin y Salvador
Rueda

La estatua de Venus de Milo y su recepcion literaria

La llamada “Venus de Milo” o “Afrodita de Milo” es una estatua realizada en
marmol de Paros en torno al periodo 130-100 a.C. Es atribuida con las debidas cautelas
al artista de Antioquia, (Ages)andros o (Aleix)andros. Con igual precaucion, se considera
inspirada en la estatua de la Afrodita de Capua de Lisipo (IV a. C.). Asi lo expresan el

naturalismo de su torso y la composicion transformada conforme a la predileccion por la
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forma abierta, caracterizadora de las estatuas de la tltima mitad del siglo 1l d. C. (Blanco
Freijeiro, 2011: 395-396).

Esta pieza del arte griego fue encontrada en 1820 por Yorgos Kendrotas, un
campesino griego que trabajaba en la isla de Milos. Un afio después la obra, algo dafiada,
llegd a Paris donde el Marqués de Riviere se la regala a Luis XVIII quien a su vez la dona
al Museo del Louvre de la capital. En los afios siguientes a la llegada de la estatua a Paris
y segun la investigacion de A. Spagnuolo Nanni, aumentan considerablemente las
especulaciones sobre su origen y el tipo de VVenus representada. Las discusiones entre los
argueologos, artistas e historiadores se nutren de reflexiones estético-filoséficas y de
intereses sociopoliticos. Se materializan en una “recodificacion signica” que convierte a
la Venus de Milo en simbolo de la “belleza imperecedera”. En afios posteriores, tal
recodificacion tendré una gran relevancia para la poesia parnasiana (2015: 53-64).

En las letras francesas, uno de los primeros autores que le dedicé un poema fue
Leconte de Lisle en 1846. En su “recodificacion” verbal de la escultura, el poeta muestra
su admiracion por la cultura antigua y se dirige a la estatua que encarna la belleza ideal.
En primer lugar, la invoca; al final del poema le hace peticiones.

Desde que se encontrd la estatua y se hicieron maltiples copias de ella, represent6
el canon de belleza y perfeccion para artistas y escritores. Aungue hoy en dia el canon sea
incluso objeto de discusion (Konstan, 2012: 133), la fama de esta imagen no ha
disminuido. Méas aun, las colas para ser contemplada en el museo de Louvre parecen
alargarse. Una de las razones del éxito de esta pieza marmodrea, tal como indica A.
Spagnuolo Nanni, es el material en si, el marmol. La investigadora cita a autores como
Hugo, Gramont, Guérin, Vigny o Gautier, quienes pensaron que “la dureza y la pureza
del marmol sugieren el misterio asociado con la belleza” (Konstan, 2012: 134). También
es citado Hegel al estimar que la blancura, pureza, brillo y la buena reflexion de la luz no
solo es una incipiente abstraccion de las formas, sino también una perfecta representacion

de los més altos valores (Konstan, 2012: 135).

Venus de Milo en la recepcion rusa

La critica literaria rusa destaca la importancia de la imagen de la estatua Venus de
Milo (“Venera Milosskaya”) en la literatura rusa decimononica. Fue analizada por Natalia

Volodina (2015), quien incluye la estatua en la lista de las “imégenes clave de arte”. En
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Rusia las noticias e informacion sobre la obra griega aparecieron con toda probabilidad
en los afios 30—40 del siglo XIX. Su conocimiento es debido a las publicaciones en
revistas de las cartas o ensayos de viajeros rusos que habian visitado las ciudades
europeas. La investigadora pudo encontrar en la revista “Otiechiestviennie zapiski”
(1847, No 4) el articulo del catedratico de la Universidad Estatal de Mosct, Petr
Kudryavtsev titulado Venera Milosskaya donde el autor contaba su visita al Museo del
Louvre. Entre sus impresiones sobre la diosa griega, es posible mencionar la siguiente:
“La belleza radiante de Venus Milo no es capaz de cerrar los siglos. Si la belleza no es
ajena a tu sentimiento natural, si la has visto y te has fijado en ella en la vida, da un paso
adelante hacia esta hermosa imagen” (Kudryavtsev, 1887: 627). Kudryavtsev no so6lo
aporta una descripcion detallada de la estatua, sino que reflexiona sobre su belleza

interior:

El misterio de la vida del arte es lo ideal, lo espiritual de él: de ahi viene su
inmortalidad. ¢ De dénde viene lo espiritual? Por supuesto, del espiritu del artista,
que, junto con su idea, transfiere a la piedra o al lienzo y, por asi decirlo, parte
de su propio espiritu. Este “de” es su espiritu creativo, fusionado con su idea,
gque nosotros reconocemos, que amamos en piedra: ahora es inseparable del
cuerpo que recrea: esta enterrado con él en la tumba y cuando sale de ella otra
vez, sigue siendo el mismo espiritu vital (Kudryavtsev, 1887: 629)

La belleza del arte clasico se aprecia no solamente por la plasticidad exterior y armonia
de sus formas sino también por la gratificante vivencia estética de la belleza en el &mbito
espiritual. La argumentacion se halla en conexion con el significado metafisico de la
experiencia estética. Segin Volddina, en la literatura del siglo XIX la cuestion del
contenido espiritual de una obra de arte como objeto de representacion adquiere una
dimension mas amplia, “ya que la literatura conecta este contenido no solo con el papel
del sujeto que crea, sino también, utilizando el lenguaje de la filosofia hegeliana, del
"espiritu absoluto", cuya comprension particular se le otorga precisamente al artista”
(Volddina, 2015: 89). Ademas, N. Volddina sefiala la funcion comunicativa de una obra
de arte elegida para ser objeto de reflexion artistica porque alguien la ha visto, la ha oido
0 ha leido sobre ella (Volddina, 2015: 90).

Respecto a los textos de esta época, en la revista “Russki Vestnik” (“Vremya”
1861, Ne 5), pueden encontrarse las reflexiones de Fedor Dostoievski acerca de la

impresion que le causa la estatua (1979: 131-132):
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En un corazén vicioso, no desarrollado, decimos que hasta Venus de Milo
producira solo una impresion voluptuosa. Es necesario estar muy bien purificado
moralmente para mirar esta belleza divina sin avergonzarse ... En un ser no
preparado, no desarrollado, o en una persona grosera y depravada, incluso el
arte no haria todo el efecto necesario. Cuanto mas desarrollado y mejor es el
alma humana, méas completa y verdadera es la impresion del arte.

Segun se puede leer en este ensayo, los autores rusos decimondnicos tienden a percibir el
ideal de belleza en la escultura clasica. Su motivacion tedrica es la dicotomia binaria
corporal/espiritual; es decir, la belleza exterior como origen del sentimiento estético
acaecido en el interior de la persona. Volodia establece que dicha contraposicion binaria
es un arquetipo que adquiere un sentido y matices diversos en la conciencia y obra de los
diferentes escritores. Tratados de manera conjunta, dichos autores representan la belleza
como unién orgénica de lo corporal y espiritual. La existencia potencial de ambos planos
ejemplifica en la Venus de Milo una de las “imagenes clave del arte”.

Dicha representacion poética es desarrollada por Afanasi Fet'y Petr Buturlin en la
literatura rusa. En las letras espariolas, autores como Manuel del Palacio y Salvador Rueda
han abordado la cuestion desde el ambito de la poesia. El andlisis contrastivo de los
poemas seleccionados permite atender a las concordancias y diferencias en la

representacion de la estatua de Venus.

Afanasi Fet. Venus de Milo (Venera Milosskaya)

Afanasi Fet es un poeta encuadrado en el movimiento de “arte puro”. Entiende el
le atraia el arte como expresién de la inspiracién divina del artista y, asimismo, el modo
ideal de comunicacion con el mundo exterior. En el poema titulado EIl trozo de marmol

(“Kycox mpamopa”) pretende contemplar el arte y adivinar su enigma:

Twemno bnyscoaem Mot 630D, usmepsist Meol “En vano mis ojos se pierden en medir tu marmol
Mpamop Hauamuil, tocado,

Twemmo neIMausast MbiCib Xouem 3a2a0Ky peuums. En vano mi mente curiosa quiere resolver el puzzle:
Ymo ooesaem kopa 2pybo uzpybaenHot maccol? ¢ Qué es lo que esconde la corteza de la masa cortada
Acnoe 1o Tuma weno, @asna b U3MEeHYUBHIL JIUK, bruscamente?

3meil npumupumenst — dicesn, KpbLibsi U CMAH ¢La frente de Tito, el rostro cambiante de Pan,
ovicmpono2uil, La varita, las alas y el cuerpo corredor,

Hnu cmolonueocmu 0e6 ¢ MOHKUM NEPCMOM HA O la verglienza de virgenes con un delicado dedo en
yemax? (Fet, 1966) los labios?”
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Fet contempld la estatua en el Museo del Louvre durante su viaje por Europa. Su ensayo

“Del extranjero” recoge la primera descripcion e impresiones al respecto (revista
«Sovremennik» 1857, Ne 2):

Ante nosotros esta la Venus de Milo... Del vestuario que desciende hasta los
muslos con la curva méas encantadora, desvanece la piel joven, tiernay fria del
cuerpo contenido de la diosa. Es un rizo aterciopelado, templado y fuerte de una
flor temprana que sale respondiendo al primer rayo de sol que aparece
rompiendo el caparazon del cielo. No solo no le ha llegado la respiracion de
nadie, ni el mismo amanecer ha tenido tiempo para dejar caer una lagrima de
alegria sobre él ... Cautivante curva del cuerpo ha aparecido por si misma,
como consecuencia de flexibilidad serpentina de sus partes... Ella pisa su pierna
izquierda, mientras la parte inferior del torso obedece al movimiento, y la parte
superior busca el equilibrio. Dé la vuelta a toda ella, y conteniendo la
respiracion, admire la frescura inefable de su postura y de la pompa de sus
pechos virgenes... Con cada nuevo punto de vista, se ven nuevos giros de sus las
mads finas y las mas perfectas lineas <...> (Fet, 2007: 72)

La inicial écfrasis que retrata la imagen de la Venus de Milo es recogida en su
recopilacion de poesia del afio 1856. Esta obra se presenta como una directriz
fundamental de su creacién literaria, profundamente imbuida de la mitopoética de la

antiguedad:

H yenomyopenno u cmeino,

o upecn cuss nacomot,
Llsemem Ooorcecmeennoe meno
Heyssoatoweil kpacoil.

1100 3moii cenvio npuxomaugoi
Cneeka npunoOHamsix 6010C
Kax mnozo nezu 2opoenusoii

B nebecnom nuxe paznunocs!
Taxk, écs Oviuia naghocckoll cmpacmoio,
Bca mnes nenoro mopckou

U ecenobeonoti ees enacmwio,

Tol cmompuws 6 6euHocmsb nped coboll.

“De un modo casto y valiente,
Brillando con desnudez hasta las caderas,
Florece en el cuerpo divino

La belleza inmarcesible.

Bajo esta sombra del cabello
caprichoso y ligeramente levantado
jCuanta dicha llena de orgullo

El rostro celestial ha inundado!

Asi, toda respirando euforica pasion,
Gozando de la espuma del mar
Transmitiendo el poder victorioso,
Miras hacia la eternidad delante de ti.”

(Fet, 2007: 72)

El presente analisis recurre al mito de Pigmalién para comprender la poetizacién
de la estatua. La imagen fluctGa entre la de una mujer viva y una creacion artistica,
encarnando un ideal que fusiona cuerpo y espiritu. Por consiguiente, se pretende
interpretar el concepto esculpido visualmente en la piedra por el artista. La imagen
representada adquiere una cualidad androgina, habitual en las figuras de angeles. Los
versos finales del poema aluden iconogréaficamente a Afrodita que surge de la espuma del
mar. El poema de Fet no menciona el motivo del marmol. A lo largo del poema, visualiza
un cuerpo vivo que intimamente dialoga con el yo lirico y revela el misterio de su esencia.

El poeta ruso utiliza el epiteto “Pathos", traducido en este estudio como "euférico”. En la
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estética antigua, ‘“Pathos” es un concepto que profundiza en laos sentimientos y
emociones intimas del ser humano; expresa los matices relacionados con la pasion y la
preocupacion del alma ante el sufrimiento. Tales impresiones se encuentran en una obra
de arte y pueden generar otra obra similar en quien la contempla. A tal respecto, Fedor
Dostoiévski se pronuncia sobre la écfrasis de Fet sefialando que la diosa “ha llegado al
momento mas culminante de la vida™:

ya esté en eternidad, para ella el tiempo se ha detenido; es el momento culminante
de la existencia, después del cual la vida no existe, - aparece la calma olimpica.
Solo el futuro es infinito, siempre eterno que nos llama, eternamente nuevo, alli
también habra un momento culminante al que habria que buscar y buscar
eternamente, y precisamente esta busqueda la llamamos vida (Dostoiévski, 1973:
82)

Fet guia la mirada del lector. No so6lo le conduce a la observacién de la obra, le
proporciona una experiencia de plenitud y gozo estéticos paralela al placer erotico y
comparable en su exaltacion a la Venus de Médicis interpretada por Rueda. En ambas
obras, la figura del artista se difumina. Fet concluye sus meditaciones afirmando: "En
cuanto a los pensamientos del artista, aqui estan ausentes. El artista no existe, habiendo
transferido a la diosa, su Venus Victoriosa (Venus Victrix). El 0jo no detectara ni una
pizca de premeditacion; el marmol canta involuntariamente, haciéndose eco de las
palabras de la diosa, no del artista. S6lo en esta forma el arte es puro y sagrado, cualquier
otra cosa seria su profanacion (Dostoiévski, 1973: 73).

La primera version del texto, publicado en la revista “Sovriemiennik”, califica el
cuerpo de la diosa con el adjetivo “sonriente”. En posteriores ediciones, el epiteto fue
reemplazado por “divino”. A. Mijailov sefiala que la sustitucion modificé el sentido del
poema dado que prescinde del matiz concreto con que la Hebe griega y la Venus romana
revelan al poeta el sentido de su existencia: el brillo, la fuerza excedente, la plenitud de
alegria y felicidad que emerge también en la risa homérica de los dioses griegos”
(Mijailov, 2000: 438).

Al representar la imagen de la estatua, el poeta logra equiparar la euforia y

entusiasmo del espiritu humano con la culminacion de la belleza y valentia.

Petr Butarlin. A Venus de Milo (Venere Milosskoi)
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Antes de proceder al analisis del poema, es conveniente aludir a la biografia de
Petr Dmitrievich Butdrlin a tenor del desconocimiento de su figura en las letras europeas.
Butarlin, duque y poeta, nace en Florencia y pasa toda su infancia en Italia. Su lengua
materna es, por tanto, el italiano. A la edad de once afios, ingresa en un colegio inglés en
Oscott, cerca de Birmingham. Escribe sus primeras poesias en inglés, publicadas en
Florencia ocho afios después. Una vez finalizado el periodo escolar en 1874, llega a Rusia
y reside en la localidad de Tagancha en la guberniya (provincia) de Kiev. Completa su
formacion en un gimnasio de Kiev. En esos afios, despierta su pasion por todo aquello
relacionado con la historia, cultura y vida cotidiana en Rusia. Decide escribir en ruso y se
interesa particularmente en el soneto. Intenta desarrollarlo en la poesia rusa. En 1880
Buturlin abandona Kiev y se traslada a San Petersburgo para ingresar en el Ministerio de
Asuntos Exteriores. Su desempefio le hace retornar a Italia y, tras su estancia en Roma,
es destinado a Paris. Reside en la capital francesa hasta 1892 y visita con frecuencia el
Museo del Louvre, llegando a conocer la escultura de Milos.

Por lo que hace referencia a su poética, Butdrlin se concentra en la poesia de la
belleza y en homenajear a sus artistas creadores.

Desde los primeros versos, el poeta se remonta a un contexto temporalmente
anterior, a la “sombra de los tiempos”. Conduce al lector a un taller antiguo donde no es
posible contemplar la estatua, pero se puede atisbar a su autor.; es un artista desconocido
hallado en pleno “éxtasis” tras haber finalizado la obra. El artista ha logrado enmarcar la
“imagen etérea” en “cadenas de formas finas”, siguiendo la tormenta de inspiracién que
habitaba en su corazon. En su interior hay calma y tranquilidad. Siguiendo el patron
dialégico de los epigramas antiguos, la estatua es interpelada sobre el artista, el “genio

majestuoso’:

O, éce u cuacmue c8oe o1 CO3HABAN? ¢Oh, era consciente plenamente de su dicha?
Lllenmano au emy npopoueckoe 4y6cmeo, ¢Si el sentimiento profético le murmuraba,
Ymo nascez0a moboii on no6eoun UCKyccmeo, Que contigo ha vencido el arte para siempre,
Toboii, o kpacomul bezepewnvlil udean? Contigo, el ideal de la belleza pura?

(Fedotov, 1990).

Reaparece en el poema la imagen animada de Venus. La diosa representa el “ideal de la
belleza pura” que persiste a lo largo de los siglos y es recuperado para la memoria del
lector mediante la imagen esculpida. La écfrasis antigua se caracteriza por desplegar la

funcion comunicativa entre los diferentes periodos de tiempo evocando ante el espectador
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el tiempo pasado. Desde un acercamiento de tintes romantico y neoclasico, los versos

revelan la admiracion hacia el creador de la obra contemplada.

Venus de Milo en el ciclo de versos Mujeres de Marmoles de Salvador Rueda

Salvador Rueda conoce una de las copias de la representacion de la Venus de Milo
en el Museo de Reproducciones Artisticas®® (Marmoles, 1900). En esta obra del poeta
malaguefio se destaca el esplendor de la figura esculpida de la diosa, que encarna la

totalidad del canon de la belleza femenina:

Sobre tu marmol, de hermosura rara,
joh reina del amor tres veces santo!,
hizo el cincel con la belleza un manto,
y de tu cuerpo lo tendio en el ara.
Nunca en tu noble y floreciente cara
tembl6 una gota de caliente llanto,

y te hace fuente de divino encanto

la luz que viertes, como risa clara.
iOh, Virgen del amor, jMadre clemente!:
Fuera tu templo el Parthendn riente,
lleno de fervorosos peregrinos.

Y, en el altar del regio santuario,

tu pecho fuera el mistico sagrario,

y tus senos los calices divinos.

El poema es un tributo a la estatua de la Venus de Milo, alabando la belleza
inmortalizada en el marmol por el cincel. La escultura es un simbolo de amor puro y
divino; se muestra imperturbable ante el sufrimiento y de ella emana un encanto celeste
comparable a una sonrisa luminosa. El poeta invoca la imagen de Venus como figura
maternal y compasiva e idéntica a la Virgen Maria. Sugiere, de este modo, que el
Parthendn seria su templo apropiado al que acudirian devotos peregrinos. La estatua es el
simil de un santuario; el pecho de la estatua es visto como un sagrario y sus Senos como
caliz de lo divino.

A tenor de las observaciones de Rafael Ferreres (1964: 39-44), Marmoles define
un compendio tematico cuyos poemas “se hallan en varios aspectos mas cerca del arte

parnasiano que los de Dario”. Por su parte, B. de la Fuente (1976: 74-76) centra su

2 Seglin Vicente Cristébal, en el Museo de Reproducciones hay copia: n.° de inventario 339, ficha n.° 167
(pp. 212- 213) y ldminas LV y LVI del citado Catalogo (Crist6bal, 2002: 511).
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atencion en el aspecto plastico y considera que el poeta malaguefio describe con exactitud
lo visto en las obras e intenta “transponer a sus poesias la plasticidad de las figuras”.
Afade que el poeta no evoca propiamente el mito, sino que “lo mitologico, lo legendario
es recibido y evocado en cuanto que esta exteriorizado en una obra plastica” (B. de la
Fuente, 1976: 76). K. Niemeyer (1992:160) clasifica este tipo de poesia como “objetiva
y desinteresada”. Aplica al poema de Rueda la propuesta anteriormente mencionada de
Manuel del Palacio sobre la Venus de Medicis. La figura de Venus en el bafio es “incitante
al amor” donde el amor es “sagrado, sublime e idéntico con la vida misma”. V. Cristobal
(2002: 511) encuentra en el consagrado a la Venus de Milo “desde la ponderacion del
aspecto fisico de la pieza escultérica” hasta “la glosa del simbolismo mitico de la diosa
representada”, es el “summum del mito griego por lo que éste tiene de manifestacion de
vital alegria, y por ello insiste en el caracter risuefio de la diosa”. Venus, segin apunta
Cristobal es ajena al llanto. Para Rueda, el llanto se relaciona Unicamente con los aspectos
cristianos.

A partir del presente anélisis, cabe afirmar que la representacion de Rueda
rememora un antiguo himno dirigido hacia la estatua marmdrea con fervor cristiano. La
santa y solemne imagen se levanta sobre el “altar del regio santuario”: “jOh, Virgen del
amor, {Madre clemente!”. De manera analoga a lo versificado en la Venus de Medici, el
poeta describe la luz que ella vierte. EI poema alaba la belleza escultural y divina de la
estatua de la diosa del amor. La obra describe un marmol de extrafia hermosura sobre el
que la belleza ha sido tallada como manto extendido. La expresion de la figura es
eternamente serena, nunca marcada por el llanto e irradiando una luz como fuente de
encanto y comparable a larisa clara. La figura es venerada como virgen y madre amorosa.
Tal vez quepa pensar que la version de Rueda recree una nueva estatua desde la
convergencia de dos tradiciones, pagana y cristiana. En consecuencia, la representacion
poética de Rueda es un ejemplo de transposicion del arte pagano al arte cristiano.
Reconoce la evolucion completa de la imagen de la diosa y el peregrinaje de su gracia
apuntado por J. Menéndez Valdés. Es éste un ejemplo de écfrasis transformativa.

La comparacion poética entre autores rusos y espafiola en torno a la Venus de
Milo constata que los poetas reconocen la alegria de su rostro, asi como la nobleza y
juventud de su cuerpo. Rueda expresa representa la maxima veneracién y admiracion;
Fet, en cambio, vivifica el cuerpo y da voz a la estatua. El tiempo se corresponde con la

eternidad toda vez que para Rueda el tiempo se acompasa al momento concreto de venerar
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la imagen. Aun cuando la écfrasis analizada pueda parecer superficial y estilisticamente
similar a los ejercicios retoricos de la Antigiiedad tardia, su valor reside en la defensa de
lo bello frente a lo util como exponente de un arte social o politicamente comprometido.

En este caso, ambos poetas, Fet y Rueda, siguen los pardmetros de la escuela parnasiana.

3.5. Conclusiones del Capitulo 111

El capitulo Il de nuestro estudio examina la transicion en Rusia desde el
Romanticismo hacia una nueva estética y poética en la década de 1920-1930, representada
por los “poetas antologizados” y la corriente del “arte por el arte”, destacando su
revalorizacion de las tendencias neoclasicas. Centramos nuestra atencion en las écfrasis
realizadas por los poetas del movimiento de la “Antologia Palatina” rusa de las primeras
décadas del siglo XIX y las comparamos con las imagenes visuales de los poetas
esparioles que, desde el Renacimiento, establecieron un diélogo con el arte clasico.

La literatura espafiola, adelantada en dos siglos - los siglos XV y XVI - en cuanto
a la interaccion con la Antigliedad cléasica, marco un contraste con el desarrollo més tardio
en Rusia. Sin embargo, en los siglos XVII'y XVIII, los poetas rusos lograron alcanzar un
reconocimiento mundial en la asimilacion de la tradicion clasica y su enriquecimiento
con innovaciones estéticas propias. Esta tradicion se centrd en laemulacion de los géneros
de la lirica clésica y la descripcion de objetos de arte clasico y helenistico. Por lo tanto,
los hallazgos creativos de los “poetas de la Antologia” rusa no solo son comparables a los
de sus contemporaneos espafioles, sino también a los poetas del Renacimiento.

Al igual que los poetas del Siglo de Oro en Espafia, los poetas de la antologia rusa,
incluyendo a Délvig, Dmitriev y Pushkin, comenzaron su trayectoria con écfrasis votivas
en poesia funeraria y evolucionaron hacia écfrasis laudatorias de caracter biografico.
Tanto los poetas espafloles como los “antologizantes” rusos integran en sus écfrasis una
vision del arte como fuente de belleza, un valor profundamente arraigado en la cultura
humana. Los poetas de la Antologia no sélo traducen del griego las dedicatorias poéticas
a estatuas. Crean asimismo sus propias obras y convierten en objeto de representacion
artistica las estatuas de escultores contemporaneos, sean originales o copias, como lo
demuestra el poema de Pushkin La estatua de la Villa Real. Ademas de la admiracién por
la belleza de la imagen, el poeta estrena algunos elementos impresionistas en este poema

a la hora de captar el instante bello y eterno de la realidad inmediata.
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En los poemas que emplean écfrasis escultural, los “antologizados” rusos
anticiparon el surgimiento de lo que mas tarde seria conocido como “arte puro” (chistoe
iskusstvo), o “el arte por el arte”, un movimiento que evoluciond paralelamente al
parnasianismo europeo, compartiendo rasgos con la poesia ecfrastica espafiola de
mediados del siglo XIX.

El analisis comparado de los poemas ecfrasticos de Holderlin y Maikov
demuestra, a qué se debe el paso de las estéticas romanticas a las estéticas inspiradas en
la tradicion clésica en la poesia decimononica que evoca la veneracién por la estatuaria
clasica. Hemos puesto en evidencia de como los pensamientos de Holderlin y el
movimiento romantico reflejan una profunda agonia relacionada con la mortalidad y las
preocupaciones existenciales. Los poemas de Holderlin expresan desencanto ante las
situaciones sociales y la falta de respuestas a estas preocupaciones, llevando a los poetas
contemporaneos a buscar consuelo en la antigliedad, sus valores estéticos y su rica
mitologia. Tanto Holderlin como Maikov encuentran en las estatuas una sacralidad que
representa a los dioses y sus virtudes morales. Holderlin, en particular, no solo admira la
mitologia del pasado, sino que busca reinterpretarla de manera contemporanea para crear
un universo trascendental y quizas utopico, accesible mediante la imaginacion y el
espiritu. Del mismo modo, Maikov, el poeta ruso, describe sus profundas emociones
mientras contempla estatuas clésicas en Vaticano. Experimenta una conexion mistica con
el pasado, sintiendo que renacen en él sensaciones y sentimientos intensos que lo conectan
con algo o alguien invisible e intangible. Describe como escucha musica desconocida, ve
una luz maravillosa, huele el aroma de mirra y nardo, y siente la presencia de alguien
admirable que le habla. Al concluir su visita, se siente abrumado por la majestuosidad y
belleza inmortal de las estatuas, percibiendo que representan una grandeza perdida. Esta
conciencia de pérdida lo sumerge en una profunda tristeza y melancolia por lo que fue y
ya no es.

El capitulo también explora, como los poetas del Renacimiento espafiol y algunos
contemporaneos, entre ellos, Afanasi Fet y Piotr Butarlin en Rusia, y Salvador Rueda en
Espafa, han tratado obras como las estatuas de Venus de Milo y Venus de Medici en su
poesia. Este analisis comparativo revela una innovadora representacion del ideal de
belleza femenino a través de la écfrasis estatuaria. Hemos identificado tanto
caracteristicas comunes como aspectos unicos en las representaciones escultoricas de las

diosas en las obras de estos poetas.
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A diferencia de los poetas de la antologia, quienes tienden a describir obras de
arte clasico, los poetas del “arte puro” se alejan de considerar estas obras como
manifestaciones directas de creatividad artistica. En cambio, se centran en las emociones
que suscitan las estatuas de las diosas del amor, las cuales son generalmente muy positivas
y casi devocionales. Contrario al Romanticismo, que suele inferir connotaciones
filosoficas, politicas o sociales de las obras de arte, los poetas posromanticos, tanto rusos
como espafioles, celebran la belleza intrinseca y autonoma de las estatuas clasicas. Estos
poetas enaltecen la belleza femenina representada en el arte, elevandola a un paradigma
ideal que, desde la antigliedad, ha fomentado sentimientos excelsos y ha orientado a la
humanidad hacia su maximo espiritual. Ademas, la poesia espafiola postroméntica
evidencia el nacimiento de corrientes modernistas que reinterpretan la representacion de
lo femenino en el arte, integrando lo espiritual con lo carnal y explorando motivos eréticos

inspirados en la observacion de figuras femeninas escultoricas.

CAPITULO IV. LA ECFRASIS ESCULTORICA EN EL PRIMER
MODERNISMO

4.1. Ladimension espiritual del arte en la cultura del Fin de Siglo

En el periodo que entrecruza las postrimerias del siglo X1X'y los albores del XX,
la literatura europea entra en una nueva etapa de renacimiento cultural denominada
Modernismo. En las letras rusas dicha época es catalogada como la Edad de Plata. En la
encrucijada de ambos siglos, la generacion literaria experimenta el decadentismo y una
sucesion de transformaciones en la mayoria de los oOrdenes; politico, social, €tico y
estético. En paralelo, surge el imperativo de revisar y restaurar aquellos valores perdidos,
buscando soluciones positivas a la crisis espiritual en que esta sumida la vida humana.
Por consiguiente, la literatura ha de responder a las demandas de sus destinatarios y
modificar sus métodos y proceder artisticos.

La busqueda de los ideales de belleza y bondad inicia la respuesta al fendmeno
general de crisis espiritual (Arsentieva, 1996: 5). Este se sustentaba en la prevalencia
de una percepcién utilitaria del mundo, conducente al pesimismo y la desesperacion

extrema. Tras un breve periodo decadente, los modernistas rusos y espafioles
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manifiestan la voluntad de cambiar su propuesta estética y recuperar el sentido de la

vida. Buscan para ello nuevas fuentes de inspiracion.

El arte, y la literatura en particular, comienzan a indagar en aspectos mas
introspectivos y espirituales de la experiencia humana. Contrasta con tendencias
precedentes con un mayor contenido materialista o realista. EI cambio se observa en
diversas formas de expresion artistica; entre las que cabe citar la pintura, masica, literatura
y teatro. Durante esta época, una miriada de artistas y escritores aspiran a trascender lo
tangible y explorar temas de existencia, espiritualidad y subjetividad. Este movimiento
estuvo fuertemente influenciado por el desarrollo de la psicologia, las indagaciones
filosoficas, asi como la difusion de las religiones orientales y el creciente desencanto ante
el materialismo industrial y tecnologico. El arte y su proceso creativo constituyen vias de
recuperacion de las creencias perdidas y ofrecen una solucion reparadora.

Por un lado, se revive una actitud especial hacia las formas externas y bellas del
arte. Cabe inferir que dicha actitud se relacione con la expectativa de eternidad y alegria,
inserta en la imagen-materia. La ontologia arcaica, la metafisica y la gnoseologia del
contenido de la imagen-objeto coadyuvan a entender el interés, consciente o no, por los
objetos artisticos en el texto modernista. Segun H. L. Brea, la imagen-materia es
“portadora de lo potencialmente simbolico”, la fuerza que nos permite descubrir un
mundo de esperanzas, creencias, “sirve de horizonte para ideas de caricter general y
abstractas con las que nos encontramos, movilizando, ante todo, nuestro deseo de ser”.
Estan alli, “para hablar con nosotros - 0 para permitirnos hablar con nosotros mismos,
frente a ellos - quiénes somos realmente, como queremos ser, y qué - en Gltima instancia
- se espera de nosotros” (Brea, 2010: 9). Los objetos de arte son los simbolos eternos que
actian como el “otro” en nuestro didlogo existencial con nosotros mismos. Son
igualmente los recipientes que atesoran el recuerdo de un bello instante de comunién con
la belleza pura y eterna. En su contenido estético no hay tiempo presente; son objetos
atemporales por lo que el tiempo narrativo en ellos es estatico. Al mismo tiempo, vive en
ellos la memoria; se trata de los momentos que incitan al alma al recuerdo e incorporan
un determinado mensaje. W. Pater asimismo escribi6 que “la musica, la poesia, las formas
artisticas y refinadas de vida - en general, todos los objetos de la critica estética son solo
recipientes y depdsitos de ciertas fuerzas o efectos” (Pater, 2006:31).

El arte se convierte en un medio para expresar las inquietudes del espiritu. Por una

parte, atraen la hermenéutica de lo carnal. Como escribe P. Salinas, “lo nuevo, lo
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modernista es el apetito de los sentidos por la posesion de la belleza y sus formas externas,
gozosamente expresado” (Salinas, 1994: 25). De otro lado, las creaciones se convierten
en un puente hacia unarealidad oculta a la miraday a otras relaciones espacio-temporales.
Es, en este sentido, uno de los importantes atributos estéticos de la transformacion de la
realidad. Baste evocar las reflexiones de F. M. Dostoiévski sobre el poder transformador
del arte. El célebre escritor ruso considera el arte como una necesidad primaria y organica
para el ser humano y atestigua que "la necesidad de belleza y de creatividad que la
encarna, es inseparable del hombre, y sin ella, el hombre quizas no quisiera vivir en este
mundo. EI hombre la ansia, encuentra y acepta la belleza sin condiciones, simplemente
porque es belleza, y se inclina reverentemente ante ella” (Dostoiévski, 1973: 80). Tal
necesidad se incrementa cuando, segun Dostoiévski, el hombre estd "en desacuerdo con
la realidad, en desarmonia, en conflicto". Es en la belleza donde el escritor encuentra
armonia y "una promesa de tranquilidad” en respuesta al caos y la destruccion, ya que
"encarna para el hombre y para la humanidad sus ideales™ (Dostoiévski, 1973: 81).

Los modernistas otorgan al arte una funcion activa en el orden mundial dado su
caracter telrgico y la capacidad de transformar la realidad. A partir de la concepcion
absoluta de la belleza, el arte representa diversas variaciones de lo bello. Incluso, el arte
es considerado de mayor valor que la naturaleza por servir como forma mas fiable y
condensadora de lo bello. En el arte, lo estéticamente bello puede expresarse de manera
mas intensa que en la naturaleza. Segin K. D. Balmont, "nunca la belleza no hecha por
mano humana de la naturaleza nos dara lo que se llama excitacion estética” (Balmont,
1969: 54).

Para los modernistas, el patrimonio de la antigliedad no es un simple recuento de
obras de arte. Se trata de objetos que son evocados, de los que emanan ideas y pueden
intervenir en el cambio ontoldgico de la realidad. Al respecto, en los textos examinados
a continuacion prevalece la tradicion de la écfrasis clasica. Se analizan asimismo ejemplos
de écfrasis cristiana en la poesia modernista planeados como posible tema de

investigaciones futuras

4.2. Ecfrasis escultdrica: de la decadencia a la belleza

Como punto de partida vamos a investigar la écfrasis visual estatuaria de los

representantes del modernismo espariol y ruso de primera generacion. El tema de estatua
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se hace especificamente modernista (Alvar, 1958: 55). En comparacion con el
Romanticismo, el Modernismo engendra una nueva percepcion de la estatua. Se convierte
en uno de los atributos de la nueva realidad estética y también un simbolo de las realidades
sacras. Por un lado, la conciencia poética se expresa con alusiones y reminiscencias a la
mitologia antigua y moderna. Por otro, parece que el poeta modernista deja de contemplar
solamente el misterio de la estatua como lo hacia en la época del Romanticismo, ahora
también quiere volver ser su «lego, pensador y el sacerdote» (Nilson, 1953), como en los
tiempos de la Antiguedad clésica.

La representacion de la estatua la encontraremos en las obras Rubén Dario, en la
poesia de Ramon Maria del Valle-Inclan, Luis Cernuda, la poetisa uruguaya Delmira
Agustini; los mismos procesos se observan en la poesia modernista rusa. La investigadora
Shindina (2004) senala que “en la literatura rusa la imagen de la estatua ocupa un lugar
especial debido a su significado extraordinario en el proceso de creacion de Pushkin: bajo
su influencia directa estaban tanto los escritores religiosos del siglo XI1X como los
escritores- modernistas del Siglo de Plata”. En Rusia, aparecera en autores como V.
Briusov, V. Ivanov, Alexandr Blok, I. Annenski y otros. Por este Gltimo autor quién

estuvo en los inicios del simbolismo ruso comenzaremos nuestro analisis poético.

4.2.1. 1.F. Annenski, precursor del simbolismo ruso

Innokenti Fyodorovich Annienski (1855-1909), como poeta, estuvo involucrado
en los inicios del simbolismo ruso. Entre los criticos, fue asociado con este movimiento,
aunque abordaba las imégenes y simbolos de manera muy particular. Vyachieslav lvanov
(1974) se refirio a su estilo como "simbolismo asociativo”. Fue un buen conocedor de
lengua y literatura rusa, critico literario, célebre traductor al ruso de obras de Euripides y
de los simbolistas franceses como Baudelaire, Mallarmé y Verlaine. Conocia la obra y
pensamientos de Leconte de Lisle (Annienski, 1979; 1908). La esencia de lo clésico tiene
una gran importancia en la poesia de Annienski; por lo tanto, el parnasiano francés llama
su interés sobre todo como precursor, quien ofrecia su propia concepcion del fenémeno
cultural de la antigliedad clasica y quien supo crear en su poesia y traducciones el

equivalente artistico del clasico en los tiempos modernos?*. Del mismo modo lo hizo el

24 Sobre el interés de 1. Annienski en las ideas de Leconte de Lisle, véasen (Shielogurova, 2012).
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propio Annienski. Admirando las imagenes de las estatuas, sofiaba con “fundir el mundo
antiguo con el alma moderna” (Annienski, 1959).

En la obra “Kiparisovi Larets” (“Kumapucosbsiii Jlapen”), publicada
postumamente, se encuentran tres poemas que rinden homenaje a esculturas neoclasicas.
Estos poemas, titulados “Trilistnik v parque” (“Tpunuctauk B mapke”), incluyen “Na
dne” (“Ha mme”), “Pace. Statuya mira” (“Pace.Crarys mupa”) y “Bronzoviy poet”
(“bponzoBbiii moaT”’), este ultimo dedicado a la estatua de Pushkin. Estos textos se
escribieron en los Gltimos afios de vida del poeta Annienski y estan ambientados en los
parques de Tsarskoe Seld, que también inspiraron a Alexandr Pushkin, como se menciona
en el segundo capitulo. A primera vista, aunque los poemas reflejan las imégenes del
estanque, el parque y las estatuas, sus descripciones son melancolicas y desoladoras.
Especialmente notables son las dos primeras écfrasis, que abordan figuras clasicas.

La Dra. Shelogurova (2012) y la Dra. Maria Rubens (2003) coinciden en que en
el sistema artistico de Annienski, lo clasico lleva una marca de decadencia, algo que se
nota en su atraccion por el periodo postclasico de Euripides, descrito como “el primer
decadente” de la Antigliedad. Las estatuas, aunque simbolizan armonia, parecen reflejar
un contacto con la realidad que es tanto traumatico como destructivo. Para entender y
analizar estas descripciones ecfrasticas, es esencial examinar mas a fondo el objeto de la
descripcidn artistica.” (Sheloglrova, 2012: 56).

El padre del poeta, filélogo y pensador fue el alcalde de un municipio de Siberia
donde nacio el poeta ruso. Después, su familia se traslad6 a San Petersburgo donde el
poeta vivio y trabajo durante el resto de su vida como representante par excellence de su
culturay su pasado. Trabajo hasta final de su vida como maestro de lengua rusa, literatura,
historia y lenguas antiguas y durante 10 afios como director del gimnasio de Tsarskoe
Seld. Es entonces cuando pudo conocer los parques de ese lugar mitico, paseado unas
décadas atras por Alexandr Pushkin. La mayoria de las estatuas en los parques de
Tséarskoe Selé (hoy conocido como Pushkin), que representan personajes mitoldgicos y
alegorias como Perseo, Andromeda, Hércules, el Valor Militar, el Patriotismo, la Paz y
las Estaciones del afio, fueron encargadas por el emperador ruso Pedro el Grande. Su

objetivo era glorificar a Rusia y educar a sus subditos.

4.2.2. “En el fondo” (“Na dnie”) de I. Annienski
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Nos centramos en el primer poema de Annienski, Na dnie, que se traduce
literalmente “Estoy en el fondo” y que detalla la estatua de Andrémeda, obra de un
escultor anonimo del siglo XV 111, ubicada en el parque de la emperatriz rusa Catalina de
Tsarskoe Selo.

Segun recuerdos de V.1. Annienski (Krivich), hijo del poeta, su padre frecuentaba
este parque, el cual preferia por su ordenada disposicion, estricta construccion y riqueza
de monumentos histéricos y artisticos (Shelogurova, 2012: 60).

Consciente de su propio final cercano, a Annienski le gustaba caminar por los
rincones ocultos del parque, acompafiado en sus sentimientos por la estatua de
Andrémeda. En el poema, el yo lirico se identifica claramente con un fragmento del brazo
de la estatua, que se ha desprendido y caido al fondo del estanque. Desde alli, se percibe

la voz del fragmento que emerge desde las profundidades:

A na one, st nevanvHulii 0010MOK, “Estoy en el fondo, soy un trozo triste,

Haoo mnoii 3eneneem sooa. El agua verdosa se estanca encima de mi.

U3 madicenvix cmekisHHbIX NOMEMOK De las tinieblas pesadas de cristal

Hem nymeii huxomy, Hukyoa... No hay salidas para nadie, a ninguna parte...”

(Annienski, 1979)

El agua verdosa y el cristal también indican el caracter inmovil del lugar. Los dos ultimos
versos recuerdan el fragmento 40 escrito por Anacreonte que conlleva un mensaje muy
parecido, pero en su caso provocado por la vejez:

<...>pues del Hades terrible es el abismo,

y amarga la bajada

que conduce hasta él

y hay algo bien seguro;

que quien baja no sube (Navarro y Rodriguez, 1990).
La firmeza con la que Annienski expresa en los Gltimos versos su incapacidad para volver,
guarda una notable similitud con el poeta griego. El tema de la vejez o el deterioro de la
salud presenta elementos naturales: la amargura y el esfuerzo por conservar recuerdos de
la belleza y el vigor del pasado. Los versos de Mimnermo de Colofén asimismo reflejan
un profundo pesimismo sobre la vejez: “Pues luego llega la penosa vejez, que al mismo
tiempo deja al hombre feo y débil”. La identificacion con las ruinas también es un tema
clasico. Por ejemplo, Séneca en una de sus cartas se identifica con las piedras de un
edificio antiguo en ruinas:

A dondequiera que vuelvo la mirada, descubro indicios de mi vejez. He llegado a
mi quinta, cercana a Roma, y deploro los gastos de aquel edificio ruinoso. La
quinta surgio entre mis manos. ‘“‘qué porvenir me aguarda si tan descompuestos
estan unos sillares tan viejos como yo? (Senéca, Epistolario, XII).
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Algo similar podemos contemplar en Pabellon abandonado “pompeyano” de
Antonio de Zayas, donde lo califica como “decrépito” y habla sobre los “frescos paganos
de los muros” oscurecidos por la intemperie, del “dolor de las ruinas™ y el “agua que
duerme” refiriéndose a la inmovilidad o quietud del artefacto antiguo que retrata
metaféricamente la triste vejez y soledad.

Sin embargo, en el poema de Annienski se trata de mucho mas que la edad fisica
y mental del hombre, hay todo un sistema simbdlico en él. La écfrasis de la estatua clasica
reflejada en el estanque, por un lado y el trozo de su brazo, por otro, divididos por el agua
como una especie de puerta mitica, representan, a nuestro juicio dos mundos: el mundo
de los vivos, el de arriba y el mundo de los muertos, el de abajo. En la vision del poeta
modernista, el enfoque no recae en la maravilla de la escultura clasica, sino en la
representacion de un ser despojado de forma y ritmo, atrapado en un callején sin salida.
Esto se corrobora en el prélogo escrito por el hijo del poeta en 1923, al publicar los
Gltimos poemas de su padre en la coleccion “Poesias postumas de In. Annienski”. Segtin
él, el yo lirico de Annienski es un personaje que lucha por descifrar el “odioso enigma del
ser”, profundizando en el “contenido de nuestro yo que anhela disolverse en el mundo,
un yo atormentado por la conciencia de su desolada soledad, el inevitable final y una
existencia sin rumbo”’:

Me encuentro en la pesadilla de los retornos, soportando el peso de lo heredado,

en medio de la naturaleza, que, muda e invisiblemente, me reprocha, con seres

parecidos a mi, unidos a mi de manera mistica y dolorosamente arraigada en mi

existencia.®

En el poema que estamos analizando, el yo lirico se describe a si mismo en el
fondo como un fragmento de la estatua. Al examinar detenidamente la imagen de la
estatua, consideramos que la degradacion de una de las figuras femeninas méas bellas
podria representar también la ausencia de vitalidad y deseo, lo que simbolicamente denota
una falta de vida tanto en el cuerpo como en el espiritu del yo lirico. El es un trozo roto
perdido en la nada. Esta abajo, incapaz de regresar, mientras que su otra parte permanece
arriba, mutilada. La conexidn entre ellos, como una representacion completa del propio
yo, parece imposible. Sin embargo, aun conserva algunos recuerdos oniricos que se

revelan en los cuatro versos siguientes.

% Citado en (Shelogtrova, 2012: 63).

141



Hommio nebo, 3uzsazu norema, Recuerdo el cielo, el zigzag del vuelo,

FBenviii mpamop, noo num eodoem, El marmol blanco, bajo él estaba el estanque,
Hommuio 0vim om cmpyu o0omema Recuerdo el humo del flujo del cafion de agua
Becb usHuzanmwiil CUHUM OZHEM... Todo atravesado por el fuego azul marino...

(Annienski, 1979)

Parece ser un suefio. Aunque se encuentra en el fondo de este estanque, que el autor utiliza
como metéfora para describir su propia existencia, en los Gltimos versos aln busca un
motivo para vivir. Este motivo consiste en imaginar la estatua de la bella Andromeda, que

recuerda su presencia:

Ecnu oic 6epums mem wenomam opeoa, “Si confio en el murmullo de la locura,
Ymo momsim Mot ROCMbLIbIL HOKOT, Que me cansa y no me deja en paz,
Tam mockyem no mne Anopomeoa Alli me echa de menos Andrémeda

C uckaneuennoii 6enoil pyKoil. Con la mano blanca mutilada.”

(Annienski, 1979)

El contacto con la estatua en el plano individual parece ser en parte consolador. Hélderin,
a finales de su vida también hablaba con las estatuas clésicas, como lo hemos podido ver
en el capitulo anterior.

Por un lado, presenciamos un mensaje lleno de decadencia de un unico yo lirico,
pero detrds de él se extiende la realidad de fin de siglo. La poética de estilo antiguo
inevitablemente mueve de una experiencia particular hacia una reflexién més profunda y
amplia. El investigador Fukson, junto a los maestros de la hermenéutica, nos insta a
interpretar este poema desde una perspectiva cultural mas amplia, a la cual nos adherimos
completamente.

Segun Fukson, dada la naturaleza simbolista de la poesia que estamos analizando,
debemos entenderla como un fendmeno complejo que incorpora multiples elementos y se
expresa mediante una serie de oposiciones que sostienen la tension entre los valores
implicados en el mundo artistico (Fukson, 2007: 258). Las oposiciones encontradas
mientras analizamos la estructura de valores de la obra no es otra cosa que la unidad
simbolica y abierta de las capas del sentido artistico (Fukson, 2007: 256).

El autor sugiere que en los primeros cuatro versos se representa el aspecto
“negativo”, mientras que en los siguientes cuatro, el “positivo”. Los tltimos cuatro versos
intentan unir estos dos polos, mostrando que una estatua mutilada también busca la
integridad. Estos versos destacan una “brecha”, simbolizando como la conciencia moderna
se distancia de la antiguiedad, con la estatua recordando un pasado cultural. La imagen de

un fragmento caido simboliza el estancamiento y declive de una cultura moderna alejada
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de su pasado clasico. “Las tinieblas pesadas de cristal” evocan el olvido y la muerte,
uniendo la imagen del fragmento con la desintegracion. Mientras la estatua triste de
Andromeda simboliza algo aun vivo, el fragmento representa la piedra muerta, cuya “voz”
es la de lo olvidado. Asi, la muerte espiritual se equipara con el olvido y la separacion del
pasado. En este contexto, la voz lirica del poema, representada por el fragmento en el
estanque, es la voz de una cultura sepultada en el olvido. En este “polo negativo” no se
refleja la actualidad per se, sino su desconexion del pasado que la estatua simboliza,

representando tanto la division como la continuidad de la tradicion cultural.

4.2.3. Pace. Statuya mira (“Pace. Crarys mupa”) de Annienski

Otro poema titulado Pace. Statuya mira sobre la estatua de la paz, que también
forma parte de Trilistnik v parque, es una especie de fragmento de una totalidad que alguna
vez estuvo viva y armoniosa. Representada como una figura de una joven de marmol, con
una postura triste y la antorcha bajada de luto, su cuerpo ya no es atractivo para el “Pan del
marmol blanco”, y solo “las nieblas frias le hacian caricias/dejando las heridas negras de
sus labios hiimedos”. Pero, segun los versos siguientes, “la joven aun se siente orgullosa
por su belleza”. El autor de la estatua, el escultor italiano del siglo XVII11, Bartolo Modolo,
realizo en ella una obra alegorica que reflejaba el sentido de la palabra italiana “pace” como
apaciguamiento, que aparece en la parte final de la misa funeral catolica: “Requiescat in
pace. Amen”.

A 1. Annienski le atraia especialmente visitarla. La écfrasis que le dedico refleja su
afioranza por la cultura clasica. El poeta se maravilla ante la serenidad y solidez de la diosa
de piedra, expresando: “No sé por qué la estatua de la diosa/Encanta a mi corazoén”. Sin
embargo, como sefiala Vladimir Musatov (1998: 180), es posible interpretar la
desintegracion de la belleza en términos de como “la belleza encarnada se transforma en
una indefension de la existencia que provoca rabia, y por ello la sensacion de no estar
completo”. La vulnerabilidad del cuerpo desnudo de la estatua bajo las lluvias la convierte
en un autorretrato del poeta y, a la vez, de una cultura que se aleja de sus raices clasicas.
Este repentino deseo de revivir el mundo antiguo inquieta constantemente el alma moderna

del poeta.
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4.2.4. Juan Ramon Jiménez. Canta en mi memoria

Encontramos un sentimiento similar al de I. Annenski en el poema ecfrastico
“Canta en mi memoria” de Juan Ramon Jiménez, parte de su coleccion “De Soledad
Sonora” (1908):

Fuente seca y ruinosa, jya no eres mas que piedra!

(jOh antigua voz de plata, oh dulce y clara fuente!)

Un verdon se equivoca con tu fosa, y la yedra

cuelga de ti, lo mismo que una hermana indolente.

jPalacio abandonado de un agua, te secaste,

lo mismo que mi vida, para callar tu historia;

pero el sol de la tarde suefia en lo que dejaste,

como un agua de oro que canta en mi memoria! (Sdnchez Romeralo,
2016)

El yo lirico esta representado en este poema por un sujeto que describe una fuente,
aunque no especifica cuél, y es evidente que esta seca. Describir fuentes es una tradicion
muy antigua en la poesia, con representaciones tempranas en los epigramas helénicos.
Por ejemplo, en el epigrama 30 de Anite se menciona una fuente ubicada cerca de un
santuario de Pan, donde el agua brotaba de anforas sostenidas por ninfas de piedra. Este
texto describe al dios como “hirsuto” y a las ninfas como “rupestres”, y representa un acto
de ofrenda de un pastor en agradecimiento por el alivio que sus aguas le brindaron del
calor estival. En otro epigrama, el 44, se menciona un busto de Hermes ubicado en una
encrucijada, invitando al “viajero cansado del largo camino” a beber de las “frescas
aguas” de una “limpia fuente”. En el epigrama 45 (XV1 228), por ejemplo, una imagen
de Pan que invita reposar los miembros cansados del caminante a quien Illama amigo y
beber “en la fuente su fresco licor, deleitoso refrigerio en verano” para ¢él. En los tres
epigramas de Anite las figuras esculpidas que obtienen voz y aguas de la fuente estan
enmarcadas en un contexto magico-religioso, mantienen su caracter sagrado y su funcion
reparadora. Algo similar encontramos en el epigrama 81 (IX 315) de Nicias en el que,
segun las notas, probablemente hablan las ninfas esculpidas en el relieve de una fuente
erigida por un padre en memoria de su hijo fallecido. En 89 (I1X 326) de Lednidas como
imitacion del 63 de Mero se representa una accion de gracias de un viajero sediento que
regala una copa de cuerno. Podemos ver la descripcion detallada: “una fuente entre dos
pefias, con rasticas imagenes de madera, obra de los pastores, que quieren representar a
las ninfas Hidriades o de las aguas de fuente; y también hay mufiequitas de cera o de yeso

que las simbolizan y que, situadas en tomo al pilon, se hallan siempre mojadas”. Agua
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santificada, fuente decorada escultéricamente, copa para beber son atributos
representados con frecuencia y la funcion salvadora del agua por la que la propia fuente
de esta agua se diviniza.

En el caso del poema de Juan Ramon Jiménez, como ya hemos sefialado, la fuente
no tiene agua, lo que simboliza ausencia de vida. El tema de la muerte es frecuente en la
obra del poeta sevillano, pero en este caso se trata méas bien sobre el tema del olvido, la
polarizacion del presente y el pasado antiguo donde el Gltimo para describir su belleza y
grandeza esta decorado al estilo modernista con metales preciosos (platay oro). El pasado
se entiende como una fuente simbdlica de donde bebe toda la cultura, pero ahora sufre la
sequia.

Siguiendo la propuesta de Fukson, hemos buscado las oposiciones en el poema,
que en diferencia a I. Annenski, no estan ordenadas, sino que se entrelazan a lo largo de

todo el poema. Los principales de ellas son las siguientes:

dulce y clara fuente fuente seca y ruinosa

agua de oro piedra, fosa,

antigua voz de plata, canto palacio abandonado para callar
historia

memoria olvido

sol un verdén

arriba abajo

suefio realidad

Tenemos de nuevo el polo de la derecha como el “negativo”, y el polo izquierdo,
el “positivo”. Los ultimos dos versos unen los dos polos defendiendo la idea que la
memoria lo aguarda todo e ilumina como el sol cuando sea necesario, restaurando la
unidad en la conciencia artistica. Como escribe Argullol “la memoria actia,
paraddjicamente, como la Unica fuerza que empuja hacia delante” (Argullol, 2010). La
sequia y la imagen ruinosa de la fuente crea una distancia de aquella fuente antigua,
proveedora de aguas y la salvadora, haciendo la misma “brecha” que en caso de Annienski
lo hacia el trozo de la estatua. Del mismo la imagen de la fuente seca y ruina representa
el momento muerto y decaimiento de la cultura actual distanciada del pasado clasico. La
fuente seca recuerda la imagen del sepulcro y como piedra muerta no canta, sino esta para
“callar la historia”. Por lo tanto, el olvido de su pasado también es el sindénimo de la
muerte del espiritu de la cultura. Es por ello por lo que la voz del sujeto lirico, del mismo

modo que en el poema de Annienski, es la voz de la cultura de la tumba del olvido. En la
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écfrasis de ambos autores, el jardin donde se localizan los objetos esculpidos parece
borrar las lineas divisorias con el cementerio, siguiendo una tradicion propia de los
modernistas (Litvak, 2000; Balcells, 1991).

Es importante destacar que la negacion de la vida en las obras de Juan Ramdn
Jiménez y Innokenti Annienski no es absoluta. Mas bien, el suefio dentro de sus textos
refleja un anhelo repentino por recuperar la movilidad y la vitalidad. La écfrasis, como
recurso literario que anima el objeto artistico contemplado y descrito, permite que el
lector perciba el efecto contrario: la vida parece renacer en la poesia ecfrastica. Aunque
las poesias seleccionadas dejan un regusto melancdlico, trascienden las barreras
espaciales y temporales, convirtiéndose en la memoria de un gesto verbalizado en los
jardines de Tsarskoe Selé en Rusia para Annienski y en un “jardin viejo” o “jardin

abandonado” en Espaia para Jiménez.

4.2.5. Las ascuas de un crepusculo morado de Antonio Machado

En la obra de Antonio Machado encontramos un poema intimo titulado “Las
ascuas de un crepusculo morado”, que forma su libro Soledades (1903), de la primera
etapa de su produccidn poética. Al ser una breve descripcion de una fuente monumental

en un parque otofal citaremos el texto completo:

Las ascuas de un crepusculo morado
detras del negro cipresal humean...

En la glorieta en sombra esta la fuente...
con su alado y desnudo Amor de piedra,
que suefia mudo. En la marmorea taza
reposa el agua muerta.

La fuente como el objeto de la écfrasis sirve al poeta para hacer un esbozo de la
percepcion intima del momento vital. La representacion del Amor como una estatua
pétrea, fria y sin voz, el agua estancada que no brota, ambas evocan el vacio, silencio que
abruma aludiendo la inmovilidad de un cadaver. Las brasas del creplsculo, los cipreses
asociados a los cementerios y la glorieta en sombra condensan una atmasfera sin vida por
la quemadura sentimental. Subrayamos la potente fusion entre el objeto decorativo y el
alma y cuerpo de su contemplador que se identifica con la obra marmérea. Aunque no

haya ninguna referencia a un yo poético el proceso de contemplacion y descripcion del
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objeto de arte parece consolar de alguna manera el espiritu poético, no sentirse solo en el

momento de soledad.

4.3. Luis Cernuda y Valieri Briusov: renacimiento de la fe pagana

Reinad en el divino espacio, distraiga con su gracia el copero solicito
la célera de vuestro poder que despierta”.
Luis Cernuda

iOh, dioses, mantened vuestro reinado sobre el mundo
por los siglos de los siglos!
Valeri Briusov

Los poetas escogidos viven una época en la que se alejan espiritualmente de dioses
cristianos y se dirigen a un pasado lejano y meditan ante los dioses antiguos. Tras la
lectura de los grandes poetas del romanticismo como Holderlin, Keats y Goethe, Cernuda
descubre la gloria de Grecia, la poética del mito, lo vivo, bello y divino de su religion, tal

como lo refleja en la “oda’:

desde la luz, el mas puro camino,

con el fulgor que pisa compitiendo,

vivo, bello y divino,

un joven dios avanza sonriendo. (Cernuda, 1994).

Como bien lo resume A. Ferrer, “entre pesimista y entusiasta, Cernuda se dedico a evocar
a los dioses antiguos y a revivirlos poéticamente” (Ferrer, 1994: 14). De modo similar en
su poema “Secreto del abuelo”, el poeta ruso Valeri Briusov extrae a las imagenes de los
dioses paganos de la sombra de la historia. En un poema narrativo relata la historia de un
anciano que cuenta como unos hombres subieron al olimpo y no encontraron a los dioses,
“solo piedras desnudas”. Y le contestaba un joven oyente que son los hombres quienes
no han encontrado a los dioses, pero hay que ser poeta para sentirles. Para el joven, es
evidente que las divinidades han bajado a la tierra y se pueden oir en el rio, charlar con
ellos una tarde y ver a la Musa con “su sonrisa”. Y advierte que “para ver a los inmortales
la mirada y el oido deben tener una sensibilidad de otro mundo”. Tanto Cernuda como
Briusov fueron asimismo influidos por los decadentes franceses que “a parte de su

inquietud ante el eterno misterio después de la muerte y la vuelta a la naturaleza como
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fuente de toda la estética, agregaron la evocacion de la antigua mitologia y religion
grecorromana (Max Henriquez, 1978).

El poeta sevillano tuvo su primer contacto con la mitologia griega siendo todavia
pequefio. En sus recuerdos de la infancia, recoge la lectura de “un libro elemental, donde
aquellos dioses antropomorficos, aunque vistos a través de roma<...>de pronto, mi
religién, mis creencias, entonces bien arraigadas y, como es natural, sin asomo de duda
racional, me parecieron tristes, si no es, como diria hoy, tratando de interpretar mi
reaccion infantil, deprimentes” (Cernuda, 2002: 934). Cernuda intentd expresar aquellos

sentimientos en “el poeta y los mitos”:

Bien temprano en la vida, antes de que leyeses versos algunos, cayé en tus manos
un libro de mitologia. aquellas paginas te revelaron un mundo donde la poesia,
vivificandolo como la llama al lefio, transmutaba lo real. Que triste te parecio
entonces tu propia religion. <...>/Por qué se te enseiiaba a doblegar la cabeza
ante el sufrimiento divinizado, cuando en otro tiempo los hombres fueron tan
felices como para adorar, en su plenitud tragica, la hermosura? Que tu no
comprendieras entonces la casualidad profunda que une ciertos mitos con ciertas
formas intemporales de la vida, poco importa: cualquier aspiracion que haya en
ti hacia la poesia, aquellos mitos helénicos fueron quienes la provocaron y la
orientaron. (Cernuda, 2002: 935).

V. Briusov también en el comienzo de su poema “Himno de Afrodita” se desplaza

a la infancia y extrae un recuerdo de cuando era joven:

C demcmesa mena yenexana K OaneKum Desde mi infancia tenia inquietud hacia las
CEAMBIHAM Mpesozd, divinidades lejanas,

Jlonzo 6 ckumanwbsax uckan i — 60J4COs, Ya hacia tiempo que buscaba para mi a un
nogeaumens, 6oza, caudillo, un patron, un dios

Om anmapeil k anmapsam npuxoouil 8 Agitado, a todas las horas yendo de altar a
becnokolicmee écezoauinem, altar...28

Los dos poetas, como sus coetaneos, viven un conflicto de valores y desarrollan “una
reevaluacion de la filosofia de la vida” (Cernuda, 2002: 53). Briusov parece ser que no
estaba satisfecho espiritualmente con las imagenes y verdades que le toco a vivir y por
ello sigue buscandolas en otros dioses y deidades paganas, acudiendo a sus idolos de
piedra o marmol, las estatuas. Cernuda también vive en una “sociedad enfermiza que dicta
y distorsiona los canones de los valores éticos y estéticos, rindiendo culto al «exangie
dios cristiano/ a quien el comerciante adora para mejor cobrar su mercancia», que

contrasta penosamente con las figuras alegres y bellas de los dioses de la antigiiedad”

2 Traduccion propia.
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(Cernuda, 2002: 73). La misma ansia de la belleza eterna y sagrada aparece en la obra de
Alexandr Blok:

FBnasicennwiil, 3a601mulil 6 nycmolie, Bienaventurado, olvidado en el desierto,
Huwyy nebvisanvix pacnsamui. Busco crucifixiones desconocidos.
Montocw Hebviganou bocune — Rezo a una diosa nunca vista,

Braowixe ucuesnysuux pameii. La patrona de los huestes desaparecidos.

Otro poeta simbolista V. Ivanov encuentra sus dioses en las ruinas de Italia:

B cmpane 60208, 20e nebeca nazypnovi “En el pais de los dioses, entre los cielos turquesas,
U medic onus, 20e 1ebo ceemo3apHo, Entre los olivos, do.nde el cielo esta iluminado,
<...> A cuacmaug 6vin. M eam, césmoie ypiol <...> Yo estaba feliz. Y a vosotras, las urnas sagradas

de las cuerdas de Fesula, mi corazén os

Cmpyn ¢azyranckux, cepoye 61a200apHo, agradece<.. >

Ivanov, el peregrino supersticioso y creyente a la vez, se quedaria en este lugar para

consolar sus ansias:

Tyoa, myoa, 20e ymepems npocmopHei, Alli, alli, donde hay mas espacio para morir,
T'0e cepoya chvl — u 6300X CIMpPYHbL — Donde los suefios del corazon y el respiro de la
spupnet, cuerda son mas etéreos<...>

En las obras més tardias de Cernuda y Briusov, encontramos dos poemas, “Las estatuas
de los dioses” y “Himno a los dioses” que, a nuestro juicio, contienen motivos comunes
relacionados con la hermenéutica de la estatua. nos gustaria explorar las similitudes y
diferencias en el trato que dan a las figuras escultéricas ambos poetas.

El poema “Las estatuas de los dioses” de Cernuda forma parte de Invocaciones,
titulo que en un principio era Invocaciones a las gracias del Mundo, obra en la que
“Cernuda se identifica existencialmente con una dimension del alma antigua; ha sido pues
su propia situacion la que le ha hecho posible el descubrimiento de estas estatuas<...>”
(Lbpez Rodriguez, 1998: 111). El tema de las estatuas aparece en sus poemas “resaca en
sansuefia” y “las edades” donde “la piedra divina” esta olvidada en rincén con “silencio
y sombra” o estan en los museos “<...>humillados en un gesto/ya ineficaz, se sobreviven
/preciosos sin valor”. Cernuda descubre que lo que estd unido a los dioses “es la vida”, y
acude a sus valores. “entre muchas ideas Cernuda advierte que los dioses de la Grecia
pagana encarnan sus ideales vitales y poéticos” (Serrano de la Torre, 2002: 171).

La memoria del poeta de nuevo santifica en “las estatuas de los dioses” los
abandonados “marmoreos altares” de los dioses de “los tiempos heroicos y fragiles” que
estdn acompafiados con “la luz divina, su hermana celeste”, y los cuerpos “llenos de
majestad y gracia”. Porque, probablemente, solo la fe del poeta puede devolverlos al cielo
(igual lo que transmite Bruisov en el “secreto del abuelo™), y de este modo ellos recuperan

su “trono de oro”. El poeta se emociona y evoca:
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Reinad en el divino espacio, distraiga con su gracia el copero solicito
La cllera de vuestro poder que despierta. (Cernuda, 1994).

Lo que nos demuestra que el deseo de Cernuda de recuperar los dioses antiguos y su
voluntad, le acompafia en sus reflexiones espirituales.

Otra experiencia similar a la de Cernuda de la creencia en las divinidades griegos
la ofrece el poeta ruso, V. Briusov en el “Himno a los dioses”. El poeta contempla sus
estatuas divinas, “las imagenes remotas” de los dioses inmortales. en el comienzo del
poema, el poeta, como el antiguo aedo, canta las abalanzas al “poderoso Zeus quien sujeta
las alturas del universo”, a “Gera soberana” que bendice promesas familiares, a la
“tranquilidad divina de Deméter”, al arco dorado de Artemisa, Afrodita iluminada con
“su cinturon que guarda las tentaciones”, a la lira de Apolo con su canto inmortal, Hades,
Hestia, Hefesto, Hermes, Poseidon, Ares, porque cree en los doce dioses inmortales de la

mitologia griega.

A eepyio, ¢ 3eecom nauanvhvim, 6 06eHadyamo “Yo, creo, en los doce inmortales con el Zeus que les
beccmepmuuvix. Cmuxuu encabeza.

TlokopHel ux 61a20CMHOU 80€; 3eMsl, NOO3EMeNbe U Los elementos de la naturaleza obedecen a su

nebo voluntad benigna;

THooenacmmubl ux 2pO3HbIM GELEHbAM, U CMEPMHbLE, C La tierra, el infierno y el cielo responden a sus
POOKUM llamadas terribles;

60CMOP2OM, Y los mortales, con humilde alegria, saludan en las
TIpusemcmeyiom 6 0bpazax éeunvix — umo Owilo, imagenes perpetuas Todo lo que paso, lo que pasa y
Ymo ecmob U Umo lo que pasara.

oyoem. «jOh, dioses, mantened vuestro reinado sobre el
Xpanume, o 602u, HA0 MUPOM 811AOBIYECMEO HbIHE U mundo por los siglos de los siglos!»”

npucho! (Briusov, 1973).

Con estos versos Briusov de modo similar que Cernuda invoca su creencia en los dioses
paganos. A nuestro juicio, por la forma y sobre todo la expresion final, “por los siglos de
los siglos”, el simbolista ruso crea una version pagana de las oraciones cristianas, una
fusion entre “Padrenuestro” y “Credo”. La busqueda de respuestas existenciales y los
nuevos valores ético-estéticos parecen similares en ambos poetas. Y no importan tanto ya
las estatuas en si mismas como los dioses y los valores que representan. Los poetas invitan
a sofar y rezar a esos dioses para reencontrar el sentido de la vida y comprender mejor lo
que ocurre alrededor de su historia y su cultura. Parece mas un acto religioso que la
contemplacion sentimental o la captura de lo sobrenatural en las estatuas, con lo que

renace la fe pagana en el siglo XX.
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4.4. Delmira Agustini y Valery Briusov: sacerdotes de los dioses de
amor ante sus estatuas

La hermenéutica literaria de la estatua se convierte en otro punto de arranque de
la investigacion con el objetivo final de aclarar los motivos principales que mueven a los
autores de la época del modernismo a recurrir a la imagen de la estatua en su creacién

poética.

4.4.1. La dimension estética de las écfrasis estatuarias en la lirica clasica
amorosa

En el capitulo anterior analizamos como se han percibido las estatuas de las
divinidades de Amor y Eros en la poesia romantica. Ahora, avanzaremos al estudio de las
écfrasis de los dioses del amor, Afrodita y Eros, explorando las representaciones
tempranas y los motivos que las acompafian dentro de la poesia modernista rusa y
espafola.

Eros y Afrodita, en la mitologia griega, son figuras que simbolizan la fuerza del
amor y la atraccion tanto fisica como sexual. Se les venera como dioses de la fertilidad y
del impulso creativo en la naturaleza, siendo también arquetipos de la belleza masculina
y femenina. Su culto era muy popular en la Grecia antigua y han sido figuras recurrentes
en la poesia clasica griega. Fue esencial su rol en obras clasicas, ejemplificado por su
aparicion en “Antigona” de Sofocles, donde se les canta en versos que los describen como
deidades supremas capaces de influir en todos los seres vivos, asociados tanto a la
felicidad en el amor como al dolor que pueden causar sus caprichos amorosos:

Eros, invencible en combate,

Eros, que te abates sobre las posesiones

Que sobre las delicadas mejillas

De las jovenes pernoctas,

Vas y vienes mas alla del ponto

Y en los rediles de los campos vagos.

Nadie es capaz de huirte

Ni de los inmortales

Ni de los hombres que un dia viven;

Y quien te tiene, perdida tiene la razon. (VVAA, 2009: 153)

Estas mismas propiedades divinas las recoge Teognis de Mégara con referencia a
Afrodita:

Oh, Citerea nacida en Chipre, para honra tuya Zeus te dio,
Urdidora de engafios, este extraordinario don:
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Domefias los pensamientos abigarrados de los humanos

Y no hay ninguno tan fuerte o sabio que huirte pueda (VVAA, 2009: 57).
Nacida en Chipre o soberana de Chipre son epitetos constantes de Afrodita, relacionados
con su nacimiento mitico y el culto a la diosa en dicha isla. En méas de una ocasion la
lirica griega alude a las ceremonias religiosas en honor a la diosa en sus templos, con
ofrendas y suplicas de amor, como apreciamos, por ejemplo, en Pindaro:

Soberana de Chipre, aqui, a tu bosque,

Una bandada de muchachas en flor,

De un centenar de miembros, Jenofonte,

Ha traido caldeado para completas suplicas (VVAA, 2009: 149)
El hablante lirico frecuentemente invoca a la diosa, conocida como la Madre de los
Amores, buscando ayuda en asuntos amorosos o la liberacion de los afectos y pasiones
vinculados al amor. Es probable que, desde esas tempranas expresiones de sensibilidad
lirica en la Grecia antigua, ya se hicieran referencias a estatuas de la diosa, como se
observa en el caso de Safo en el primer capitulo de nuestra tesis. En este contexto, el
traductor y comentarista del texto, J. L. Calvo, sefiala que es la primera vez que Afrodita
se asocia con “un trono policromo”, en contraste con su usual descripcion dorada, aunque
en “La Odisea” también se menciona un asiento de esta naturaleza (Calvo Martinez, 2009:
57). A diferencia de otras interpretaciones del mismo pasaje, el investigador sugiere que
Safo podria estar refiriéndose no a un mito, sino a una practica de culto desconocida hasta
entonces, lo cual es de gran relevancia pues podria representar una de las primeras
instancias en que el pensamiento poético permea el ambito de las artes al servicio del
culto.

La poesia lirica griega contiene, ademas, pasajes que aluden a la magia real

celebrada para la invocacion de Eros y Afrodita como méaximas autoridades en las
relaciones amorosas como demuestra Tedcrito:

Eros y Afrodita han llevado su corazén voluble.

Iré a la palestra de Timageto mafiana

Para verlo y echarle en cara como me atormenta;

pero ahora deseo apresarlo con mis hechizos (Calvo Martinez, 2009:
57).

Recordemos que, en la época helenistica, la magia estaba estrechamente vinculada
con el arte escultorico. Las estatuas de los dioses, especialmente Eros y Afrodita, eran
manipuladas por conjuradores como parte de rituales magicos eréticos. Estos dioses

también aparecen frecuentemente en los textos de los Papiros Méagicos Griegos, donde se
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les invoca para resolver problemas amorosos a través de la animacion de sus estatuas por
medio de la magia. En el primer capitulo de este trabajo se han presentado ejemplos de

estas practicas.

4.4.2. Las estatuas de las diosas de amor en la lirica modernista francesa

De manera similar a la literatura pre-modernista, el modernismo retoma las figuras
miticas de Afrodita y Eros, integrando temas y representaciones esculpidas en la poesia.
En la poesia simbolista francesa, que ha influido en la literatura rusa y de habla hispana,
se encuentran descripciones de mujeres en forma de estatuas, como en “Mi suefio” de
Paul Verlaine, quién describe a una mujer desconocida con una mirada "como el de las
estatuas es su mirar de suave", o en “El amor por la tierra”, donde se menciona que “El
viento la otra noche ha derribado el amor” (Verlaine, 2007: 66), refiriéndose al
sentimiento representado por una estatua de amor de marmol en un rincén misterioso del
parque. En estos poemas, la figura del dios y su representacion se entrelazan
constantemente.

Charles Baudelaire en su poema Amo el recuerdo de estas epocas confesaba su
amor hacia la Grecia clasica representada en gran parte por las estatuas femeninas que
“Febo se complacia en dorar” (Baudelaire, 2022: 53). En su otro poema titulado La
mascara, el poeta francés describiendo una bella figura esculpida introduce doble cara de
su belleza que continuara en la imagen de la mujer fatal: por un lado, se describe su
belleza robusta, esbelta y paradisiaca, llena de fuerza y a la vez elegancia y, por otro lado,
se representa un monstruo bicéfalo en el que el rostro oculto esta inundado por el llanto,
crispado por el dolor de vivir. El poder seductor de la belleza arménica, elegante,
equilibrada es el mismo que introduce en la angustia y el horror. (Baudelaire, 2022: 78).

En el modernismo espafiol y ruso destacamos dos poetas, Delmira Agustini y
Valeri Briusov, quienes han explorado en su obra la temética de las deidades amorosas,
Eros y Afrodita, a través de un lenguaje que revitaliza su significado magico-religioso,
un aspecto que era central en la poesia antigua.

Agustini utiliza el monologo frente a Eros, mientras que Briusov se centra en

Afrodita transformada en estatua.
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4.4.3. Las estatuas del dios Eros en las écfrasis de D. Agustini

Delmira Agustini, una poeta uruguaya pertenece a la “generacion de 19007, junto
a otros escritores importantes como Horacio Quiroga y Julio Herrera y Reissig. En su
obra, en general, la imagen de Eros esta en el trasfondo de su poesia, convirtiéndose en
su fuente de inspiracion, en su idolo espiritual y estético. A. Zum Felde sefiala en el
prologo de sus poesias completas que Delmira, era una” terrible sacerdotisa de Eros”
(Agustini, 1944), P. Ruggeri la llama “la devota de Eros” (2001: 17).

Delmira dedica a Eros un tomo de sus obras completas, titulado EIl Rosario de
Eros con cinco poemas denominados Cuentas, donde realiza un culto a su nombre. A
veces parece que la estatua es ella misma que pide al dios que le otorgue el regalo de un
amor tan ideal como la belleza de la estatua, donde la carne y el alma estan unidas y

satisfechas, como se refleja, por ejemplo, en Cuentas de marmol:

Yo, la estatua de marmol con cabeza de fuego,
Apagando mis sienes en frio y blanco ruego...
<..>

- Amor de blanco y frio,
Amor de estatuas, lirios, astros, dioses...
i TU me lo des, Dios mio! (Agustini, 1924)

En el poema Cuentas falsas se ve a ella misma como una escultura reflejada en
“engafiosa luna”. Se siente muy identificada con la estatua, lo que, segin nuestra
hipotesis, puede ser por varios motivos. Uno es por su identidad casta, identificada con el
arte escultorico; otro consiste en que, al servir verdaderamente a Eros, se santifica a si
misma, quizés se siente Afrodita; o tal vez tiene algo que ver con su belleza carnal, que
refleja a través de la imagen de la estatua. Solo con leer la poesia resulta algo dificil estar
seguros de sus verdaderos motivos. En el poema Fiera de amor aparece otro tema
relacionado: se enamora de la estatua de un antiguo emperador, y expresa “la esencia de
una sobrehumana pasion”, poetizando sus deseos carnales y sublimes, algo imaginarios.
E. de Caceres comenta que “las alegorias que estan detras de las estatuas de Delmira son,
en general, de caracter muy singular, por su forma escultorica” y por “la evocacion
escultorica” (Agustini, 1965), a lo que podriamos afadir que a veces son muy dificiles de
descifrar. Como sefiala M. Alvar en el prologo de otra edicion de su antologia, “las

estatuas de la poetisa son la encarnacion del dolor intimo” cuya plenitud es “dulcemente
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triste, como lo es el alma de la poetisa” (Alvar, 1958). Y el alma del otro, y més la de un
poeta, siempre es un misterio.

El poema Plegaria, ofrece otro ejemplo de su forma de tratar al dios del amor. El
poema empieza por un reproche emocional a Eros:

“Eros: jacaso no sentiste nunca

piedad de las estatuas?” (Agustini, 1924)
El poema es un interrogatorio al dios que maneja los sentimientos amorosos y deseos
eréticos. Delmira, transformada como otras veces en estatua, se dirige a Eros, comparte
con él todo lo que le duele, le preocupa, le inquieta, y le pide que muestre misericordia
hacia ella y hacia todos aquellos que buscan el amor y la satisfaccion de sus deseos
amorosos. Ella ruega: “Aptntales tus soles o tus rayos!”.

Podemos distinguir dos percepciones del amor para Delmira. Por un lado, esta el
amor intimo y bello de la naturaleza, que esta en silencio, en calma, “en una eterna espera
inenarrable” y quiere que le despierten, que le dejen salir de “crisalidas de piedra” y de
“escamas de misterio”, y hagan volar como una mariposa con “los ojos que aletean
espirituales parpados”, ella quiere sentir el amor con toda su esencia porque lo desea su
alma. Por otro lado, es el deseo erético, la pasion que quema y la carne que busca

satisfaccion fisica, por lo que Delmira pide piedad, porque también quiere sentirlo:

Piedad para los labios como engarces

Celestes donde fulge

Invisible la perla de la Hostia;

Labios que nunca fueron,

Que no apresaron nunca

Un vampiro de fuego

Con mas sed y mas hambre que un abismo. (Agustini, 1924)

Su erotismo parece que emana en la poesia. Ademas, Delmira identifica el orgullo

como la cualidad del “Yo” propio de los hombres que puede impedir sentir el amor, y

también pide entenderlo y perdonarlo:

Para todas las vidas que defiende
De tus maravillosas intemperies
El mirador enhiesto del Orgullo<...> (Agustini, 1924)
R. Dario escribi6 un elogio a la poetisa diciendo que “es la primera vez en que en

lengua castellana aparece un alma femenina en el orgullo de la verdad de su inocencia y

de su amor, a no ser Santa Teresa en su exaltacion divina (Agustini, 1924: 7).
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Una plegaria de lo intimo de Delmira se convierte en la plegaria de muchos. Lo
que sorprende es la sinceridad de la poetisa ante Eros, como ella cree en su presencia y
en su saber escuchar. Compartimos con P. Ruggeri (2021) la impresion de que la poetisa
Manifiesta el misterio del erotismo y por eso, “el halo de ese misterio la rodea y Eros, a
quien ella llamaba su padre ciego, se manifiesta en sus versos como una dramatica
revelacion. Pero, en su misterio, ella fue profundamente clara. No es ella misteriosa, sino

el amor que ella manifiesta” (Montafiana, 2007).

4.4.4. Dos himnos a Afrodita de Valery Briusov

En la literatura rusa, se ha dado una revitalizacion de los textos clasicos, asi como
la emergencia de nuevas representaciones de los dioses del amor. Dado que la mayoria
de los autores rusos eran hombres, la figura de Afrodita adquirié un mayor protagonismo.
Vyachieslav Ivanov tradujo al ruso el “Himno a Afrodita” de Safo, mientras que Valery
Briusov escribié dos himnos dedicados a esta diosa, el primero en 1912 y el segundo en
1920. Ahondaremos en estos dos Ultimos textos.

El primer himno celebra a Afrodita como una figura escultorica, mientras que el
segundo se centra en la amada del poeta, transformada en diosa a través de su poesia. Este
primer himno comienza alabando a la diosa pagana del amor de una forma que recuerda
a los encomios de Sofocles o0 Teognis de Mégara. En estos textos, Briusov asume un rol

casi sacerdotal, venerando a esta deidad:

Bom eo36épawaroce xk mebe s, 6oeums 6ocumb, “No me canso de cantarte los himnos a ti, la diosa
Aghpoouma! inmortal y luminosa

Buoicy: mpona 6 6eckoneuHoCcmb 3a MpaMopom dmum Tu, Afrodita-Amor, hoy también reinas igual que antes
omKpouima. reinabas.

Taiinoe cmanem mHe AGHLIM, MBOEU AUUDL NOBEPIO 5 Decoramos el altar blanco con las flores rojas de
enacmu, nuevo,

B uac, kax noxopno npedamcsi  nocieouel, Tu imagen alegre con sonrisa serena vuela por encima

aybumenvroii cmpacmu... (Briusov, 1973). nuestra”.

Incluso su postura fisica da la sensacion de que estd rindiendo culto a la estatua de
Afrodita a quien humildemente trae su ofrenda y cuyos pies “se sustentan sobre las
respuestas acerca del sentido del universo”. También el tiempo y el espacio se fusionan
en un incensario donde le acompafia Afrodita, la diosa pagana. Parecen ser un momento
y lugar sagrado de culto, donde "los siglos y los instantes se hacen mas cortos”, donde la

sabiduria se revela y se conoce “el misterio que profesan los poetas”. Briusov reencuentra
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el altar y la deidad que buscaba en su juventud, cree en el poder divino del amor, y esta

dispuesto a hacer sacrificios por la diosa, a sentir la pasién, aunque sera dafiina para él:

Bom sozepawaroce k mebe s, 60euns 602unb, “;Por fin, regreso hacia ti, Afrodita, jdiosa de las
Aghpoouma! diosas!

Buoicy: mpona 6 6eckoneunocms 3a Mpamopom 3mum Veo: el camino hacia la Eternidad se abre bajo este
OMKpbIMA. marmol.

Taitnoe cmanem MHe s6HbIM, MEOEIL IULb NOBEPIO 5 Lo que era un misterio para mi, se convertird en
enacmu, realidad, confiaré en ti,

B uac, kak noxopno npedamcs nocieonet, En la hora en que me entregaré a la Gltima, perniciosa
2youmenvroi cmpacmu... (Briusov, 1973). pasion...”

El yo lirico no teme enamorarse, vivir su Ultima pasion, se entrega al poder divino de
Afrodita, que aparece como ser supremo que influye en el poeta. EI amor para él es la
fuente de muchas respuestas existenciales en este camino hacia lo eterno y la Gnica forma,
a su entender, de llegar a su fin. Aparece también el motivo de “puerta” la que abre el
acceso a una nueva dimensién para el protagonista del canto, donde se le revelara al
privilegiado poeta el secreto de lo més real del ser. El carécter er6tico que se esconde
detras de estos versos juega su papel de modo similar que lo habia jugado en la poesia
lirica antigua: gracias a ello en el texto se mantiene tencion en el lector preparandole a
ver algo que esta a punto de surgir en este encuentro amoroso entre el yo lirico y la estatua
marmorea.

En el afio 1920, Briusov vuelve a dedicar a Afrodita otro himno, con la diferencia

de que bajo esta denominacion parece existir un amor que él vive realmente:

3a onumenvrHocmy 6om SMuUx MU208 CMPAHHDIX, “Por lo que duran estos instantes extrafios,

3a 632150 norynpukpeimulii 21a3 MyMaHHbIx, Por la mirada de los ojos nublosos,

3a enascnocme 2y6, coagusuiux 2yowl MHe, Por la humedad de los labios que aprietan los mios,
3a mo, umo 30ecy, Ha MeONeHHOM O2He, Por estar aqui, a fuego lento.

B oonom buenve cepoye ¢ cepoyem caumo, Mi corazon se funde con el tuyo en un latido,

Ymo pasHbiil 6300X CE:3AL Meunty 08OUX, — Y un mismo suspiro ato el suefio de dos, -

Tpumu moti cmux, Acepta mi verso

To1, Agppoouma! (Briusov, 1973). iTa, Afrodita!”

Estos versos son una especie de sacrificio a la diosa de amor. Al principio del poema, el
yo lirico agradece a la diosa el sentimiento misterioso que le produce, la luz que ilumina
el paisaje y la musica que se oye entre las flores que crecen: son instantes que le llevan al
paraiso. El poeta goza de este amor, pero parece que presiente la separacion de su amada
y el sufrimiento, que el suefio acabard y que este paraiso puede convertirse en un infierno
para él. Pero a pesar de ello, el poeta pide que acepte los versos a su nombre, porque no

puede dejar de creer en el amor:

3a mo, umo 6yoem u ne bvimy He MOHCEM, Ymo eudems mHe, 8 4AC CYMPAUHBIX PA3TYK,
Ymo con, u a3mom 6ydem cKOpo 00dACUm, Pazomxnymeim konvyo eopsauux pyx,

157



Ymo maiino 6 cmpacmu xHeejiib Ompasvl CKPbLma Que yo veré el anillo abierto de las manos calientes

Ymo ceooum 6 A0 1106066 pabos ceoux, - en la hora de despido sombrio,
Hpumu moti cmux Que misteriosamente la colera
Tet, Appoduma! (Briusov, 1973). que esta escondida en la pasion

y la que lleva al infierno el amor de sus eslavos, -
Recibe mis versos,
iOh, Afrodita!

“Por lo que pasara y no puede no pasar,
Que el suefio, que también pronto terminara,

Para concluir, el analisis de las poesias dedicadas a los dioses del amor y sus
representaciones escultéricas revela la profundidad de su contenido erético, abarcando un
espectro amplio de significados. G. Garrido afirma que la presencia de Eros y Afrodita
encarna un deseo erdtico “tan instintivo y real como intimo y sagrado; un erotismo tan
sensual como mistico, tan elocuente como silencioso; fiebre deliciosa, imaginacion,
sabiduria, resurreccidon, supremos goces, plenitud” (Montanana, 2007). En la lirica
ecfrastica de ambos poetas, el deseo erético ante lo divino se convierte en palabras
trascendentales. Asimismo, al contemplar la imagen del dios del amor, al igual que
Briusov en su segundo himno, Delmira Agustini busca comprender por qué el amor puede

ser perjudicial.

4.5. Ecfrasis decorativa de anforas y copas en la poesia de Julio
Herreray Reissig, Rubén Dario, Leopoldo Diaz y Maksimilian
Voloshin.

4.5.1. El valor cultural de anforas de vino.

Las anforas son bien conocidas en la cultura grecorromana como recipientes
cerdmicos destinados a almacenar, transportar y servir el vino, y que se disefiaban y se
elaboraban a la perfeccion. En el catdlogo de una exposicion moderna de ceramica de la
Grecia antigua encontramos la percepcion de la belleza del anfora como “consecuencia
de la maestria en dar a esas formas proporcion, simetria y articulacion” donde “la relacién
numérica y geomeétrica de las partes del objeto entre si, con su conjunto y con el médulo
0 unidad de medida procuraba su correcta proporcion y simetria” (Rasi, 1976: 486).
Plotino, citado en el mismo catalogo, plantea una pregunta respecto al concepto de
belleza: “;En qué consiste el atractivo que un objeto hermoso ejerce sobre la persona que
lo contempla, lo que despierta su interés, seduce y llena de gozo simplemente con
mirarlo?”. La respuesta del filosofo es la siguiente: “... Casi todo el mundo considera que

lo que se reconoce visualmente como bello es la simetria del todo y de las partes entre si,
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asi como una cierta armonia cromatica y que, en los objetos visibles, como en todo, lo
bello es esencialmente simétrico y ordenado” (Rasi, 1976: 488). Por lo tanto, el anfora es
la representacion de lo bello par excellence.

Las anforas llenas de vino formaban parte de diferentes rituales, como, por
ejemplo, una ofrenda a los dioses en libaciones o como consumo en algunos ritos
inicidticos de religiones mistéricas. Lo muestran los resultados de la investigacion en
campos como argueologia, epigrafia o etnografia.

El vino junto con las anforas tuvo gran protagonismo en el mundo funerario
romano por su fuerte simbolismo, influenciado e introducido en la cultura romana a través
de la practica religiosa helenistica. Como sefiala H. Garcia, “se asocia a la constante
regeneracion, representa la vida contra la muerte, la inmortalidad contra la destruccion.
En este sentido, sera empleado en las ceremonias de renovacion, el propio ritual de
incineracion, las libaciones y los banquetes funerarios” (Hernandez Garcia, 2005: 50). El
vino ofrecido en los banquetes funebres es

el don de Baco vino puro o merum, seguramente para subrayar su fuerza vital o

para quedar mejor asociado a la sangre o a los liquidos vitales” que pertenecia

unas sustancias consideradas como vivificadoras que animaban magicamente al
difunto en el més alla. El vino estaba relacionado con la exaltacion, con el placer
espiritual, incentivador de la agudeza y con la franqueza e ingenio en la

conversacion (Hernandez Garcia, 2005: 50).

La tradicion de compartir la bebida del vino entre todos, aquel néctar de Baco y
Dionisos era toda una institucion cultural trascendente de la antigliedad, tanto en el
symposium griego como el convivium romano. El Dr. Garcia remarca que los griegos y
romanos fueron hijos de una cultura que hizo del vino una forma de vida, una manera de
relacion, un medio de alcanzar un placer o un modo de honrar a sus dioses y de lograr una
auténtica catarsis (Garcia, 2003: 49). Como vemos, las anforas y copas decoradas
formaban parte de un contexto con un determinado orden y caracter ceremonial.

Respecto a la poesia, siendo recipiente del vino entre los poetas antiguos, el anfora
se asocia con el banquete, la inspiracion y el amor. La embriaguez que provoca la bebida
impulsa al poeta a ver en el vino un elemento positivo. Escribe M.L. Harto Trujillo que
en autores como Horacio y Plinio Viejo el vino, “la sensacion de calor y de autoria
provocada por el vino en el hombre aparece alabada como un sentimiento placentero. Un
estado que no solo es bueno para animar el amor, sino también para practicar la virtud y

para aumentar el vigor fisico” (Harto Trujillo, 1996: 277).
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4.5.2. El &nforay el vino en la lirica grecolatina

La poesia grecorromana frecuentemente celebra el vino, un ejemplo es el
fragmento 96 D de Alceo, donde se alude a copas ornamentadas listas para ser llenadas
con la bebida sagrada: “Descuelga y trae las grandes copas pintadas, de inmediato. Pues
el vino fue otorgado a los hombres por el hijo de Sémele y Zeus como un alivio del
sufrimiento. Mezcla uno y dos cazos, y llena hasta el borde los vasos, que una copa
desplace a la siguiente.” También se destacan ejemplos de écfrasis de anforas; por
ejemplo, en “Carmina” III, 21 (A un anfora) de Horacio, el poeta elogia el anfora,
tratdndola casi como una divinidad, celebrando tanto el arte de su creacién como el vino
que contiene, fuente de placer y consuelo para los romanos:

iOh nacida conmigo, siendo cénsul Manlio!

ya contengas lamentos o0 juegos,

ya disputas y locos amores

o0 suefio confortable, piadosa arcilla

que custodias un excelente Masico

y eres digna de ser sacada en un dia grande,
baja—Corvino te lo manda—

a derramar tus languidos vinos (Antologia, 2013).

Podemos observar la pronunciacion de los epitetos solemnes que se le dedican al anfora.
A continuacidon, el poeta muestra los poderes que revela la “piadosa arcilla” sobre el
hombre:

Tu aplicas un tormento blando

al caracter que es de ordinario duro;

th descubres, de acuerdo con el burlon Lieo,

las dudas y secretos pensamientos de los sabios.
Ta vuelves la esperanza a las mentes inquietas
y aflades fuerzas y valor al pobre,

que, contigo, no teme las coléricas tiaras

de los reyes ni las armas de los soldados.

La écfrasis enriquece la composicion poética al describir una obra de arte que
evoca los serenos sentimientos derivados del disfrute del vino, un elemento crucial en la
celebracion de los ritos simposiacos comunitarios. En el epigrama 496 (XII 170) de
Dioscorides, citado segun notas, en un contexto festivo similar, Ateneo prometio eterno
amor al poeta, promesa que no cumplio, motivo por el cual el poeta invoca a los dioses
para que lo castiguen:

I0h, libaciones e incienso y los dioses que en tomo
al &nfora registeis mi amor, como testigos,
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seres augustos, os tomo, por todos los cuales
jurd el mozo Ateneo, que a la miel se asemeja!

El anfora de nuevo afiade el caracter solemne de la fiesta con un ambiente de placer,
donde tuvo lugar el juramento, porque es parte de determinado ritual.

Respecto a la inspiracién poética, en el epigrama 454 (Aten. 473 o) de Hédilo
podemos leer cdmo su autor aconseja no abandonar los festines y seguir bebiendo para
poder componer una poesia de calidad:

Desde el alba a la noche y de nuevo otra vez hasta el [alba

bebe Socles en tinas de cuatro coes, pero

luego de pronto se va; sin embargo, beodo

compone cosas mucho mas dulces que Sicélidas

y es también escritor de més peso; y tan grande es tu [gracia,

amigo, que te ruego que escribas mientras bebes.
En estos versos podemos apreciar el elogio al vino como un divino licor que debe
embriagar al poeta para estar suficientemente inspirado. EIl &nfora representa visualmente
el recipiente ideal que guarda la bebida y al mismo tiempo asegura la embriaguez
necesaria para la inspiracion. Recordamos como Horacio defendia también el estado de
embriaguez para escribir y estaba seguro de que “no pueden gustar ni durar mucho los
poemas que escriben los bebedores de agua”. (Horacio, Epis., I, 19).

Podemos resumir grosso modo que en la cultura grecolatina el anfora es, antes
que nada, un objeto disefiado artisticamente con un alto criterio de belleza y perfeccion.
Su simbolismo parece estar muy unido al del vino: se percibe como participe obligatorio
en los rituales funebres y festivos, el recipiente de una sustancia vivificadora, fuente de
placer o de inspiracién poética. Un motivo muy importante que, directa o indirectamente,
esta relacionado con el &nfora en relacion con el vino, es la regeneracion continua y la
esperanza de inmortalidad. Como consecuencia, la imagen del anfora, en general, parece
crear un ambiente constructivo que se asocia con un modo optimista de tomar la vida y
con la generacion de unos nuevos estados de animo, la exaltacion del espiritu donde es

necesario.

4.5.3. Las éecfrasis de anfora en Julio Herrera y Reissig

En el marco de la reanimacién de la tradicion clésica, en los textos poéticos
modernistas espafioles las anforas fueron también objetos de descripcion que irrumpen

con una imagen relacionada con la belleza, solemnidad y perfeccion.
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Un primer ejemplo lo encontramos en el poema «Luna de miel» del poeta

uruguayo Julio Herrera y Reissig:

Entre columnas, anforas y flores

y clpulas de vivas catedrales,

gemi en tu casta desnudez rituales

artisticos de erdticos fervores. <...>(Herreray Reissig, 2010)

Observamos un escenario antiguo, embellecido con anforas, columnas y la
sutileza de estatuas desnudas, evocadas con delicadeza. El poeta se deleita en la creacion
poeética, abordandola como un acto reproductivo cargado de erotismo. Percibimos,
implicitamente y a nuestro entender, una referencia a Galatea segin Ovidio, que resume
las imagenes femeninas de los primeros dos versos. Este jardin, natural estudio del artista
modernista, es un crisol donde se entrelazan creacion, deseo y placer. La mencion de
Galatea nos induce a pensar que los “rituales artisticos de eroticos fervores” podrian
simbolizar la hierogamia, es decir, el matrimonio sagrado entre el espiritu del poeta y las
artes.

Las anforas, incorporadas en el poema, no solo decoran el entorno, sino que
también contribuyen a la atmdsfera de embriaguez que envuelve al protagonista. Los
objetos de arte, en su conjunto, participan activamente en la recreaciéon de un espacio
donde religion, estética y erotismo cosmogonico se fusionan, un ambiente que ya hemos
explorado en la Grecia arcaica. Ademas, la descripcion de la vitalidad de estos objetos
artisticos, comparables a catedrales, ofrece un recurso visual poderoso para la
escenificacion de la mitopoética modernista, una continuidad de la écfrasis grecorromana,

especialmente evidente en los epigramas ecfrasticos.

4.5.4. Ecfrasis decorativa de anforas y copas en la poesia de Rubén Dario,
Leopoldo Dias.

El célebre modernista Rubén Dario, incluye el soneto El anfora en el primer libro
titulado Prosas profanas. Nos sumamos a las observaciones de Humberto M. Rasi quien
sitla este libro dentro de un marco estetizante donde predomina el culto al arte y el placer:
“el juego galante, la confesion erotica, la evocacion cléasica o el cuadro colorista (1976:
486), anotando solamente una suave inquietud espiritual. Anforas, copas y fuentes

representados en este libro ayudan a evocar el contexto de antiguas tradiciones y valores.
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Leemos como el yo lirico se embriaga por beber el vino y se vuelve muy
productivo en la escritura poética:

Yo tengo una bella anfora, llena de regio vino,

Que para hacer mis cantos me da fuerza y calor

en ella encuentra sangre mi corazon latino

para beber la vida, para latir de amor.
El anfora como fuente de vida y amor esta representada al estilo horaciano. En el
contenido mundano de Prosas profanas no podia faltar el sabor antiguo latino.

En los versos que siguen vemos una clara descripcion del anfora, real o ficticia,

pero muy expuesta a la mirada del lector:

Grabo en ella un artifice con su buril divino,
junto a una nifa virgen, a Baco y su esplendor
Y a Pan, que ensefia danzas, el rostro purpurino
A cabras y pastores, bajo un citiso en flor

El anfora gallarda contiene la alegria;
Dionisio su carquesio sobre ella derramo;
el satiro gallardo su aliento, su armonia

Y Venus, una perla que en sus cabellos vio

<...> (Dario, 2011)
Ecfrasis de las imagenes grabadas de Baco, Pan y Dionisio reconstruyen el contexto
festivo, alegre, moviendo las figuras de los dioses griegos ante los ojos del espectador,
haciéndole participe de las danzas, haciéndole notar el olor o color del rostro por el
movimiento. La imagen de Venus afiada sentimientos y belleza al festejo que se celebra.
El &nfora como si liberase los espiritus antiguos de estos dioses que le invitan a disfrutar
la vida.

El poema culmina con alabanza del tinto como bebida divina que ilumina e
inspira:

El vino rojo tiene mi luz, mi poesia;
Quien lo hace son los dioses y quien se embriaga, yo.

Es todo un elogio del &nfora como recipiente perfecto de vino disefiado al estilo antiguo.
El autor parece haberlo elaborado él mismo con su pluma como si fuese un buril,
volviendo al oficio de alfareros, recordando a la poesia su estatus antiguo de tecné, la

magia de su labor artesano.
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Otros dos ejemplos, son poemas escritos esta vez por el poeta argentino, Leopoldo
Diaz, amigo de Rubén Dario en el grupo inicial del modernismo portefio. Uno de ellos se
titula A un anfora antigua y otro, El anfora. En el primero, la imagen que se describe
equivale a la representacion de una imagen femenina. La voz del fondo no deja de estar
sorprendido por la delicadeza de su forma y material con el que esta hecha:

¢En qué arcilla preciosa

modelaron tu nitido contorno

que seduce a la mente y a la vista?

¢En Hélade, en Etruria se alz6 el horno

do trabajaba tu paciente artista?

¢Fue en los tiempos floridos

iOh vaso inmemorial! en que la aurora

con su dérico peplo, regio auriga

del sol hermana, a la primera hora

lanzaba desde oriente su cuadriga? (Dario, 2011)

En estos versos y a lo largo del poema observamos ya tradicional elogio del envase
perteneciente a los tiempos remotos, exclamado como el “vaso inmemorial”, “noble
vaso”, el “anfora armoniosa”, “td, en quien el arte sin igual perdura”. En envase de
belleza, de arte y armonia parece ser expuesto a un altar y alabado como una divinidad.
El encuentro con el &nfora “en quien el arte sin igual perdura”, parece una manifestacion
de lo divino, un “feliz suceso”, “no previsto como grande” en un lugar alto como si fuese
el propio Olimpo griego. También, Diaz relaciona el anfora con las fiestas ritualizadas
del dios Dionisio:

y en tu contorno, al padre de las vifias

las bacantes cantaron sus loores.
A lo largo del poema por las referencias del pasado, se puede reconocer la Antigiiedad
representada por la imagen del anfora decorada con flores y pintada de color dorado,
idealizada, la que el propio autor afiora:

En ese tiempo al hombre

la riente y vivaz naturaleza

decia dulces y profundas cosas,

doquier erguia altares la belleza

y hablaban las doncellas con las diosas.
Es la descripcion de su aprecio en el pasado. Pero se repite el motivo del deterioro de lo
antiguo visto en la poesia de 1. Annienski. Con la misma mirada en los tiempos modernos

se ve cubiertas de encina y hiedra y no sirve como servia entonces:
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En ti ya no se acendra el viejo vino;

en ti el agua lustral nunca se agita;

Lejos de tu aire y tu pais divino

has de vivir como anfora proscrita!
Vemos como el anfora deja de cumplir sus funciones esenciales como transportadora de
vino y alegria, o de agua y salud, estd vacio, ajeno a lo que era, expatriado y poco
necesitado. Estos versos recuerdan al poema de Luis Cernuda dedicado a las estatuas de

i I i i impacibles”:
los dioses griegos vencidos por el tiempo e “impacibl

Hoy yacéis, mutiladas y oscuras,

Entre los grises jardines de las ciudades,

Piedra indtil que el soplo celeste no anima,

Abandonadas de la suplica y la humana esperanza.
Pero si en caso de Cernuda se intenta reanimar a las figuras de los dioses griegos, en la
version de Diaz se revela la decadencia de la cultura antigua. Diaz no da ni un voto de
confianza en que pueden resucitar su espiritu antiguo que se queda solamente en la
memoria del poeta.

El poema Anfora parece ser una invitacion a elaborar una nueva anfora con el fin

de guardar en ella la musica y el sabor antiguo:

Cincela, orfebre amigo, un anfora de oro
Para encerrar la roja purpura de la vifia,
Que posea la gracia de un dactilo sonoro
Y que el alegre pampano de Anacreonte cifia.

Un anfora que tenga las curvas de una nifia

Y evoque del ensuerio el singular tesoro<...>
Junto a la alabanza tradicional del vino llamada también la “roja sangre” y el recipiente
que lo encierra, se percibe un intento de animar el pasado mitico y bello, la voz poética

griega que se aguarda en su interior:

Despertard la flauta viejas mitologias
Y bajo los laureles, en blancas teorias,
Desfilaran las virgenes de la tierra de Paros;

iY junto al mar de Mirtos, bajo el azur del cielo,

Como un alcion, el himno levantara su vuelo
En alas de los versos magnificos y raros!
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El anfora que sugiere crear Dias una vez terminada seria una especie de médium a traves
del cual y gracias a los versos y la musica de la flauta mégica, los espiritus que habitaban
en el anfora alguna vez y los mitos que aguarda, se volviesen a despertar, volar y sonar a
lo alto. De este modo el yo lirico podria comunicarse con las voces de la Antigiiedad. El
cometido del &nfora se parece a los fines del oraculo que ayuda al ser lirico conocer a los
origenes y conectarse con ellos.

La comunicacion con si mismo de nuevo encontramos en la poesia ecfrastica de
Dario, titulada La Fuente, publicada en el afio 1899. La imagen de fuente en forma de
una “copa de plata” hace alusion a un recipiente que se utiliza en los rituales de iniciacion
a un nuevo nivel vital en el momento de inquietud espiritual:

Joven, te ofrezco el don de esta copa de plata

para que un dia puedas colmar la sed ardiente,

la sed que con su fuego mas que la muerte mata<...>.
En estos versos Dario mantiene la proto-esquema de la écfrasis dialogal en el que el autor
es el consejero, el sabio que se dirige al joven poeta anénimo. En este caso incluso parece
coincidir con la propia imagen de la copa que habla y aconseja, el modo que ya habiamos
visto en los epigramas helénicos.

En los versos que continlen la poesia, se le hace saber al lector sobre una fuente
especial y mégica y se le indica el camino hacia ella:

<...>Mas debes abrevarte tan solo en una fuente,
otra agua que la suya tendra que serte ingrata,
busca su oculto origen en la gruta viviente

donde la interna masica de su cristal desata,
junto al arbol que llora y la roca que siente.

Los elementos obligatorios que aparecen en el lugar de destino son la musica liberadora,
la naturaleza que se emociona y tiene sentimientos, la gruta como un lugar de la
regeneracion y de la vivificacion que tiene la fuerza de la naturaleza y abre caminos a
todas las aspiraciones. Segun el guia sabio enajenarse en ellos es una condicién
imprescindible para iniciar un camino del verdadero artista. Y, ademas, el peregrinaje
espiritual debe seguir las siguientes instrucciones:

Guiate el misterioso eco de su murmullo,

asciende por los riscos asperos del orgullo,

baja por la constancia y desciende al abismo

cuya entrada sombria guardan siete panteras:

son los Siete Pecados las siete bestias fieras.
Llena la copa y bebe: la fuente esta en ti mismo.
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Las panteras, a nuestro entender, no solo se relacionan en estos versos con los pecados,
sino aparecen como guardianas de ultramundo y como uno de los simbolos del corte de
Dionisio cuyas imagenes aluden a la procreacion y renacimiento (Becker, 2009: 326). Al
mismo tiempo anotamos alusiones a anforas y copas originadas en la poesia grecolatinas
como fuentes del agua reparadora en el camino hacia uno mismo. Propio poeta reconocia
que el poema se refiere al “autoconocimiento y la exaltacion de la personalidad”. Como

escribe, H. M. Rosi, en este soneto el sentido se aclara en las dos palabras finales:

un filésofo-poeta o Dario mismo recomienda a un joven anénimo una pauta de
conducta a la vez vital y artistica, bajo la forma de una alegoria. Como norma de
vida, la poesia exhorta a buscar el secreto de la serenidad mediante el ejercicio
de la autoconfianza y la perseverancia, a través de la experiencia y superacion
de los pecados capitales, hasta llegar al interior recdndito del ser donde se halla
la clave del conocimiento propio (Rosi, 1976: 490).

En las imagenes del agua y la fuente Humberto ve, por un lado, ecos de los libros
sapienciales, citando, por ejemplo, las frases como: “Bebe el agua de tu cisterna y los
raudales de tu pozo”. Por otro lado, habla de alusiones a conocidos pasajes del Evangelio:
“El que bebiere del agua que yo le daré— le dice Cristo a la Samaritana junto al pozo—,
para siempre no tendra sed: més el agua que yo le daré, seré en él una fuente de agua que
salte para vida eterna”; y mas adelante: “Si alguno tiene sed, venga a mi y beba. El que
cree en mi (..), rios de agua viva correran de su vientre”. Sin negar las observaciones de
Rossi, queremos afadir varios matices que provienen, a nuestra forma de ver, de la
tradicion aun més antigua, la grecorromana.

Por un lado, creemos que Dario recupera el hecho de la entrega de un don o un
regalo. En el poema que analizamos se habla de “la copa de plata” como un don que el
autor entrega a un poeta que comienza su camino artistico. El sabio autor regala y sugiere
aceptarlo como un recipiente magico que permite ejecutar un ritual de iniciacion en el
que se asegura el adquirir el conocimiento necesario para convertirse en un verdadero
artista. 'Y, por otro lado, volvemos a ver la interpretacion dariana del antiguo motivo de
katabasis al estilo homérico, donde tomar el agua de la copa es el primer paso hacia la
“gruta viviente”, es la fuente que asegura el peregrinaje interior en la que el héroe

>

encontrara “su oculto origen”. Como parte del camino ritualizado, se debe hacer
determinados descensos y ascensos para purificar el alma, y aprender apreciar sobre todo

lo emocional y sensible de la naturaleza.
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4.5.5. “La gruta de las ninfas” (“Grot nimf”) de Maksimilian VVoloshin

En la obra del poeta, acuarelista y filésofo ruso de la Edad de Plata, Maximilian
Voloshin, nos ha llamado la atencién la imagen de anforas un poema titulado “La gruta
de las ninfas” (Grot nimf”), escrito en ¢l aio 1907 del ciclo poético “La estrella Ajenjo”
(“Zvezda polin”), periodo relacionado con la influencia de las doctrinas mistico-
esotéricas en la conciencia creativa del poeta.

Este poema sumerge al lector en un mundo mistico y simbodlico donde el
caminante humano est4 llamado a reconocer la Gruta Sagrada. La frase “Amori et dolori”
sefiala la dualidad del viaje: amor y sufrimiento. A través de elementos ca6ticos y un mar
de fuego, el poema describe un torbellino temporal que arrastra hacia las cavernas, donde
mortales y dioses acceden por entradas distintas. EI amor es el camino para algunos,
mientras que para otros es el sufrimiento, y cada uno encontrard su anfora con la “miel
profética” de Eros. La rama de olivo marca la entrada de los hombres al reino de las ninfas
himedas y los misterios perpetuos, donde las ndyades tejen telas moradas para sacrificios

y las abejas construyen en la oscuridad.

O, cmpannuk-uenosex! Iosuaii Cesugennviii I pom “jOh, humano peregrino! Conozca la Sagrada Gruta
H naonuce ckoponyro «Amori et dolori». Y la inscripcion doliente “Amori et dolori”.

U3 6e30nb1 XA0Ca, cKk803b 02HEHHOE Mope, Desde el abismo del caos, a través del mar ardiente,
B newepor epemenu ereuém 600080pom. El torbellino arrastra hacia las cuevas del tiempo.
Ho cmepmubiv u 602am omeepcm pasiuynblil 6X00: Los mortales y los dioses tienen entradas diferentes:
JI0606b — mpona 00HuUM, Opyeum 0opoea — 2ope. El amor es para unos, para otros es el dolor.

U kadicowiii npunaoém k cusiiowetl amgope, Y cada uno se inclina ante el anfora resplandeciente,
Toe maiinoti Ipoca Xpanumes ewuii MEo. Donde la miel profética de Eros es guardada.”?’

(Voloshin, 2003).

El propio titulo del poema hace referencia al conocido pasaje del escritor y filésofo
neoplatonico Porfirio, (s. IIT d.C.), “La Gruta de las Ninfas”, en el que comenta versos
escritos por Homero en la “Odisea” sobre una tal gruta en la isla ftaca con la descripcion

el descenso de las almas a la Tierra:

Sobre el puerto se yergue un olivo de largas hojas,

A su lado hay una gruta agradable y sombria
Consagrada a las Ninfas llamadas Nayades.

Hay también en su interior crateras y anforas

De piedra, donde las abejas construyen sus panales,
Y también grandes telares de piedra donde las Ninfas
Tejen telas de color purpura, admirables a la vista.
También hay manantiales perennes, y dos entradas:

27 Traduccidn propia
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Una mira al Norte, por la que bajan los hombres mortales,

La otra mira al Sur, y esta reservada a los dioses,

Por ella no entran los hombres: es la ruta de los inmortales (Od. XI111.102-112.
Calvo Martinez).

Después de resumir brevemente los versos de Homero, Porfirio pasa de inmediato
a iluminar el significado simbdlico de esta historia. Como bien se puede leer en la
interpretacion del fildsofo mistico, la cueva en las profundidades de la tierra es el cosmos;
las nayades del santuario son las almas que descienden al mundo del devenir; los tejidos
purpuras que las nayades tejen en los telares de piedra son la carne tejida de sangre que
envuelve los huesos de piedra y une las almas a la materia corporal.

Las anforas cuya representacion nos interesa especialmente, zumban abejas y
depositan miel, ya que las abejas, segun Porfirio, son almas benevolentes que nacen en el
mundo, y la miel es un simbolo de purificacién y sacrificio a los dioses de la muerte,
porque las almas, al entrar en el mundo, se revisten de carne, es decir, mueren y se separan
de la inmortalidad, disfrutando de la vida transitoria. Porfirio comenta también sobre dos
salidas de la cueva para humanos hacia el Norte y dioses inmortales orientadas hacia el
Sur. El Norte es el descenso de las almas asociadas a la vida humana. Y para concluir su
tratado, Porfirio elogia a Homero, quien, en su opinidn, oculté en “invenciones miticas”
la realidad de “formas divinas”.

A Voloshin este texto, con toda probabilidad, le sirvié como material inicial para
su propia interpretacion mistica y simbdlica. Los pocos versos del pasaje homeérico y su
interpretacion porfiriana de exégesis mistica neoplaténica sirven de pretexto a VVoloshin
para proyectar, por un lado, su tragedia particular del alma por el amor no correspondido
hacia Margarita Sabashnikova, la mujer a quién amaba Voloshin, segin sus bidgrafos, y
a quién llamaba “Amore” (Liévichiev, 2013). Y, por otro lado, el destino universal de los
hombres estd “marcado” y hay que aceptar que los aspectos mas mundanos de la historia
tienen un significado mas profundo en términos de la relacion entre lo material y lo
espiritual. La doctrina teosoéfica, abrazada por Voloshin, concibe la vida como un
peregrinaje: un viaje del alma humana a través de los procesos de “encarnacion” y
“reencarnacion”, donde incluso el dolor y el desamor, vistos como ofrendas agradables a
los dioses, poseen una dimension espiritual que debe ser aceptada conforme a las leyes
que larigen. Igor Liévichiev menciona una carta que VVoloshin escribié a Anna Mintzlova,

una figura literaria mistica y amiga intima de muchos escritores prominentes de su
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tiempo, donde el poeta ruso declara: “He rezado por la encarnacion — se me ha
concedido. He rezado por mi dolor — esta presente” (Liévichiev, 2013).

Al entender el contexto en que Voloshin escribié su poema, es fundamental
destacar el papel simbdlico que desempefian las anforas llenas de panales en este viaje de
encarnacion. Creemos que estas conservan la alegoria del texto original porfiriano, en el
cual las anforas no solo zumban con abejas, que simbolizan las almas, sino que también
depositan miel en lugar de agua. Esta miel, segun el filésofo, no solo actia como un
agente que “preserva y purifica”, sino también “simboliza el placer del descenso en la
generacion como vehiculo del esperma” (Porfirio, 1991). En el caso de Maximilian
Voloshin, las anforas de piedra y crateras citadas del texto filosofico de corte mistico son
interpretadas, en nuestra opinion, como representaciones simbalicas de los recipientes de
almas. Estas almas, impregnadas de la esencia vital, estdn destinadas a encarnarse en este
mundo. Vagan en busca del placer y se entregan a uniones carnales; incluso, en medio
del desamor, pueden evolucionar hacia almas mas elevadas y, por ello, acaban por aceptar
lo que la vida les ofrece. La voz lirica expresa la esperanza de retornar definitivamente a

Su auténtica patria.

4.6. Ecfrasis transformadora en el cuento de Leonid Andriéiev “El
Angelito” (““Anguelochiek”)

Leonid Andréiev es el discipulo literario de Anton Chejov y el contemporaneo de
Maxim Gorki, y también de los poetas simbolistas como Andrei Beli, Alexandr Blok y
Valeri Briusov. El mantuvo un cierto equilibrio en el contenido y el método artistico de
sus obras entre las dos corrientes principales de su época: el realismo y el simbolismo. A
primera vista, la obra de Andriéiev puede caracterizarse como decadente, con sus
exploraciones de los laberintos a menudo oscuros del subconsciente humano, pero al
mismo tiempo, como en Dostoiévski, sus obras muestran la presencia activa de un
componente metafisico en el destino humano, asi como su tortuosa lucha interna entre el
Bien y el Mal. Cada obra del autor refleja su perspectiva Gnica del mundo, siempre
mistica, pero al mismo tiempo llena de realismo, 0 mas precisamente, en palabras de Dra.
Martynova (1994), de “neorrealismo”, que ¢l entendia como “la capacidad de revelar lo
irreal en lo real, lo suprasensible en lo concreto”. A pesar del naturalismo de su prosa,

que se caracteriza por una cierta dosis de pesimismo, y sus personajes, a menudo
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escépticos, incrédulos y nihilistas, Andri€iev, segun lo define Rafael Cansinos, escritor
espariol, traductor y muy buen conocedor de obra de Leonid Andriéiev, el novel ruso los
nimba de “simbolismo sofiador” y les infunde de ‘“algo misterioso y sobrenatural”
(Andrieiev, 1969).

Nuestra atencién llamé un cuento navidefio escrito por Andriéiev y titulado “El
Angelito” (“Anguelochiek™). Escrito en 1889, al comienzo de su carrera como escritor,
tuvo un buen recibir en el circulo literario en aquel momento?2,

La historia transcurre en casa de Sashka, un colegial de edad de pavo que crece
en una familia de clase baja y sin medios, donde su madre es una alcohdlica y su padre,
quien en el pasado estuvo enamorado de una sefiora de clase mas alta que él, ahora esta
enfermo y sin ganas de cambiar nada en su vida. Un dia a Sashka le invitan a celebrar la
fiesta de Navidad a casa de esta sefiora. Mientras siga la fiesta decorada a lo alto, este
nifio grande y pobre se encuentra muy ajeno en el ambiente de nifios limpios y arreglados
a medida de sus familias de bien. De pronto le empieza molestar la presencia de la sefiora,
la constante critica por parte de otros invitados por sus notas y actitud malas, incluso
malignas.

En el momento culminante de perder su “guerrilla” moral externa con el alrededor
e interna y mas intima, consigo mismo, Sashka contempla a una figurita de cera en forma
de angel. A continuacion, Andriéiev introduce la descripcion ecfrastica del angelito al
estilo antiguo como parte de una narrativa:

Era un angelito de cera, colgado al desgaire en el fondo de las ramas oscuras, y
que parecia literalmente gravitar en el aire. Sus diafanas alitas de libélula
temblaban por efecto de la luz que sobre ellas caia, y todo él parecia vivo y pronto
a alzar el vuelo. Sus rosadas manitas, de dedos primorosamente modelados,
elevabanse a lo alto, y tras ellas tendiase la cabecita, rizada de
caracoles<...>(Andriéiev, 1969: 959).

La imagen angélica descrita hace vernos claramente que esta figurita no es solamente un
simple adorno del arbol navidefio, sino es una bella obra de arte en miniatura moldeado
por la mano de un artista ignoto que representa un ser alado muy especial.

A nuestro juicio, por medio del encuentro con la obra artistica y su descripcion

ecfrastica se consigue interrumpir el flujo narrativo del cuento con la intencién de marcar

2 En las notas finales de la version original (en lengua rusa) de este cuento Alexandr Blok, el poeta ruso
modernista, encuentra similitudes con el cuento de Fedor Dostoiévski “Un nifio en la fiesta de Navidad de
Cristo”. Parece ser este tipo de cuentos en género tradicional de cuentos pascuales y navidefios se practicaba
por los escritores de la época.
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un antes y un después en la vida de sus personajes. Nos resulta evidente que es un
fragmento del texto donde gracias a la écfrasis que representa tradicionalmente un
instante, se detiene el tiempo y se cambia la perspectiva del desarrollo de la historia, y
por otra parte se consigue ampliar el estado sicologico del protagonista del cuento hacia
su dimensidén mas profunda, mas espiritual, de caracter transformador y salvador, lo que,
a nuestro entender, es propio del género de un cuento navidefio. Veamos, como cambia
la nocion espacio-tiempo del cuento y el estado animico de Sashka y de los que le rodean.

Al principio, en la inocente alma de Sashka, se le despertaba un pequefio demonio
cuando se vengaba de la vida dura que se le hacia interminable: pegaba y asustaba a sus
compafieros, rompia los libros, mentia a los profesores y a su madre, gritaba volviendo
locos a los demaés con sus gritos, hacia caricaturas en su cuaderno de apuntes y tenia claro
que nunca perderia perddn por ello, aungue se le aspasen.

Antes de ver el angelito Sashka estd “malhumorado y triste”, como si “algo malo
incubase en su ulcerado corazoncito”, le entran ganas “de dar un empellon al arbolito para
que se bamboleara y se desplomase sobre aquellas radiantes cabecitas” de chicos
arreglados y limpios que le rodean. Se siente solo, sin nada y sin nadie, sin lugar a donde
ir, parece “‘como si unas manos férreas le estrujasen su corazdn hasta exprimirle la altima
gota de sangre” (Andriéiev, 1969: 959).

Observemos como a contemplar al angelito, que actuaba sobre él como si fuese
un iman, “los menudos ojillos de Sashka rebrillaron de asombro y su cara, por un
momento, asumio su expresion habitual de insolencia y descaro” (Andriéiev, 1969: 959).

Al mismo tiempo, el nifio se identifica con este ser inesperado que

al contrario de otros juguetes que parecian ufanarse de verse colgados en
exhibicion, tan lindos, de aquel brillante abeto, el angelito estaba triste y
temeroso de aquella luz tan refulgente y adrede se ocultaba en el oscuro verdor
para que no lo viesen (Andriéiev, 1969: 960).
A nuestro parecer el angelito es como si fuese el molde donde se esconde el reflejo del
propio ser de Sashka, y es por ello en este momento el nifio sentia una natural afinidad
con el. La parte del abeto que Sashka podia ver y “que estaba mas débilmente iluminada
que los otros y constituia su reverso, hubo de ver aquello que faltaba en el cuadro de su
vida y sin lo cual todo a su alrededor resultaba tan vacio, como si todos aquellos seres
careciesen de vida. <...>Y cuanto mas atentamente lo miraba, tanto mas significativa y
grave se le hacia la expresion del angelito. Era infinitivamente lejano y desemejante a

todo cuanto alli lo rodeaba.” (Andriéiev, 1969: 960). Le provocaba un ardor de cabeza y

172



una plena disposicion de lucha mortal por el angelito y se ansia a todos los posibles
recursos para conseguirlo, hasta que llego arrepentirse de sus hechos y quedarse de
rodillas a merced de la sefiora, juntando sus manos “en la forma antedicha”, sin poder
llorar.

Los dos extremos que conviven en este ser humano, un pequefio demonio y un
angelito, empiezan luchar. El nifio utiliza todos los medios malignos para conseguir su
parte angélica. Se humilla, se arrepiente, odia y exige, ensefiando y rechinando los dientes
como un animalito transmitiendo miedo. Esta actitud también se repite cuando se encoge
al estilo de una pantera que se prepara a embestir y lanza por su angel guardian:

las dos manos con que Sashka cogi6 el angelito parecian tensas y aprisionantes

como dos férreas tenazas; pero al mismo tiempo, tan suaves y circunspectas, que

el angelito habria podido hacerse la ilusion de volar por los aires. —/A...ah!...-

broto un prolongado y desfalleciente suspiro del pecho de Sashka.

A partir de este momento hay un después en el interior del nifio quien ahora proteja
y cuida al angelito. La écfrasis hace un cambio de uno a otro, como si rompiese un hechizo
de un ser joven malo y lo que se vuelve al estado original, se recordase “el dorado” de su
ser: inocente, tierno, luminoso y feliz. Andriéiev es muy generoso en describir este nuevo
estado del nifio: en sus ojos radiantes brillan “dos menudos lagrimillas y alli se quedaron,

2% e

no habituabas a la luz”, “una mansa y breve sonrisa, rayana en un sentimiento de alegria
ultraterrena”, “parecia como si al rozar el angelito con sus tiernas alas el hundido pecho
de Sashka hubiera sucedido algo fausto, algo luminoso, cual nunca ocurriera en esta triste,
pecadora y sufriente tierra”.

Para el nifio era dificil explicar el “secreto poder” que le atraia hacia este ser alado
y la sensacion de que lo habia amado mas que a su padre y que a todo lo demas. Esta
nueva sensacion le hacia perplejo e inquieto, volviéndole muy entusiasta para intentase
devolver algo lo que le habia pertenecia siempre y fue sacado de su corazén: jOh, querido,
mi querido angelito! balbuceaba o murmuraba €l con sus manos en el pecho. La cara del
angelito, con palabras de Andri¢iev, “llevaba estampado el sello de otro sentimiento
imposible de expresar con palabras y de definir con el pensamiento, y solo asequible a la
comprension de aquel mismo sentimiento.”

El escritor quiso, a nuestro juicio, hacer evidente que todo y todos al alrededor de
Sashka y angelito también estd afectado. La fuerza de su rostro resplandor parece que

como si nublase el propio arbol de navidad, se sonrio ya con alegria la duefia de la fiesta,
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y tiembla “el seco rostro del sefior calvo™ y los chicos se quedan “en un vivo silencio”
como si les rozase “el soplo de la humana dicha”.

Como la culminacion de este acto de intervencion casi milagrosa de algo
incomprensible, en “un breve instante” todos notan “una semejanza misteriosa entre el
desgarbado estudiante que se salia del traje y la carilla del angelito” (Andriéiev, 1969:
961).

Sashka de nuevo se identifica con este ser alado, parece, a nuestro juicio, mas
integro ahora, y por ello se siente méas en paz consigo mismo lo que le llena de una alegria
incontrolable.

Creemos que un escritor ruso modernista como Andriéiev introduce la descripcion
ecfrastica de un ser alado como el angelito, tan poderoso en su belleza y pureza, con el
objetivo de proyectar no solamente hacia la forma sino al contenido de esta imagen
angelica e integrar alguna de sus simbologias que existen en la cultura occidental.

Ya se conocen algunas modalidades de manifestacién literaria moderna del angel,
como, por ejemplo, los angeles celestiales biblicas de la Sagrada Escritura (en la
anunciacion del arcangel Gabriel a Virgen Maria (Lc 1:26-37) y la revelacion del angel a
los pastores sobre el nacimiento del Cristo (Lc 2, 10)). (Andriéiev, 1969: 961).

Teniendo en cuenta el caracter navidefio del cuento este podria ver en el angelito
laimagen religiosa cristiana del &ngel divino que desciende del mas alla con el fin de traer
algn mensaje y hacer creer en él.

Pero tras analizar a fondo la écfrasis, creemos que el angelito tiene caracter mas
de angel de la guarda o angel custodio. Segtn el estudio de J. Marin, este “ser alado”
interviene con la intencion de ayudar a una persona y que “en su mediacion salvifica para
con los mortales ha gestado un prototipo concreto que integra esta dimension como su eje
y fundamento” (Marin Urefia, 2004: 5). En caso de Sashka, su &ngel de la guarda que se
refugio en el adorno artesano de Navidad y pese a que la realidad en el plano terrestre se
le impone anulando el &nimo y esperanza, en su vida cabe suceder algo milagroso gracias
al encontrarse con lo bello e idilico. Aungue siendo fugaz e instantaneo esta fuerza de
maés all& aprovecha su tiempo para ser revelador y transformador.

Por Gltimo, respecto a la imagen de angel, podemos sospechar que Andriéiev pudo
plantear en este cuento, directo o indirecto, la idea de una cohabitacion entre demonio y

angel en cada ser humano, y el deseo de buscar el dltimo cuando el primero actda con
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exceso?®. Sasha existe, ya que resulta dificil decir vive, en un desacuerdo con la realidad
que, a nuestro juicio despierta un pequefio demonio que vive en él y que actia en la
defensa de su ser sensible y desprotegido como el angelito.

Si analizamos de qué modo el padre de Sashka contempla el angelito veremos
claramente una mas de las funciones de la écfrasis que es desvelar el pasado ante los 0jos
de quien lo contempla®, donde se le restaura un pasado idilico, paradisiaco, lleno de amor
aun no perdido:

Todo lo bueno y resplandeciente sobre el mundo, todo el hondo dolor y la
esperanza del alma que clama a Dios, lo concentraba en si mismo el angelito, y
por eso irradiaba tan suave y bendita luz, por eso templaban si rumor sus
traslucidas alitas.

Su padre cuando lo ve también contempla algo especial en el angelito que capta
su atencion, deja los ojos “sin pestafiar” y le alegra igual que a Sashka. Era algo que le
atraia y que no se podia definir con palabras:

Aquel angelito habiase dejado caer del cielo, donde estaba su alma, y vertido un
destello de luz en la gris y a humada habitacion y en la negra alma del hombre al
que todo se lo habian quitado: amor, felicitad y vida. Sus ojos, sin pestafiar
miraban al angelito, y bajo su mirada volviese este mas grande y luminoso, y sus
alitas empezaban a temblarle con temblor silencioso y tofo cuanto habia
alrededor-en la pared de tablas cubiertas de tizne, la sucia mesa, Sashka-; todo
aquello se fundia en una sola uniforme masa gris, sin claroscuro. Y al enfermo,
le parecia, con el natural asombro, oir una voz lastimera que venia de aquel
mundo maravilloso donde el viviera antafio y del que para siempre se viera
proscrito. Alli no sabian nada de la sucia y ruin hostilidad, de la triste y
ciegamente cruel lucha de egoismos; alli no sabian nada de los tormentos del
hombre, recogido, <...>Alli todo era limpio, alegre y claro, y toda aquella
pulcritud salia a recibir a la alna de aquella a la que él habia amado mas que a
suviday a la que perdiera, en tanto conservaba su vida inutil <...>"

Para el padre de Sashka la realidad es cruda y llena de desesperacion a cambio el
pasado se pinta de dorado, es lucido y tiene efecto de calmante. La écfrasis una vez méas
actla para contrastar dos estados opuestos.

Destacamos otro aspecto importante de la écfrasis. El investigador de la obra del

escritor ruso, Dr. Lanschikov, sefiala la presencia en sus obras de dicotomias

2% Véase (Marin Urefia, 2004: nota 11). , op. cit. (nota 11). Sobre el demonismo estético del escritor, véase (Andriéiev,
1969).

30 En el antiguo significado griego de la palabra “ekphrasis”, la preposicion “ek” contrae otros matices que aportan
una comprension mas a fondo de esta figura retdrica y literaria. Como lo anota R. Webb, “ek” no refiere “a naturaleza
separada de pasaje descriptivo” y con ello no lo saca de fondo narrativo, al contrario, “la preposicion tiene un intenso
empuje que significa “in full”, “utterly”. Y que componer un ek-phfrasis es “to tell in full”, dar todos los detalles (Webb,
2009: 74).
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fundamentales como tierra/cielo, oscuridad/luz, pared/puerta (Andriéiev, 1982). La
écfrasis por su naturaleza facilita el encuentro de conceptos opuestos, crea tension, una
“situacion de conflicto” ante los ojos del lector, haciéndolo asi un participante activo en
la historia. Este contexto agonal, tesis/antitesis, finalmente conduce a la sintesis y a la
resolucion del principal problema artistico. Desarrollando la observacion de A.
Lanschikov, notamos que en el cuento que analizamos, la vida del personaje principal,
Sashka, simboliza, en nuestra opinién, lo “ctonico” y “oscuro” de su comienzo, la
situacion del nifio refleja la decadencia del espiritu y aiin no reconocido, pero presente en
su alma, el deseo de no existir. El autor habla de esto al principio del cuento, cuando
informa que el nifio tenia solo trece afios, y por lo tanto “no conocia todas las formas en
que las personas dejan de vivir cuando lo desean”. Sin embargo, justo en ese momento
de su “muerte” interna, se introduce la imagen de un angel, que simboliza el cielo, la luz
y la esperanza.

Tratemos de entender otro cambio importante que ocurre en el alma del personaje
principal. Basandonos en los comentarios de la investigadora espafiola Dra. Montero,
quien sefiala que los conceptos de “muerte” y “nacimiento” del sujeto “establecen los
limites del ser humano como construccion de identidad de uno mismo' (Montero 2007:
215-219), podemos suponer que, al confrontar estos conceptos en la écfrasis, el autor
lleva al lector a un nuevo nivel de didlogo y permite introducir otras “voces textuales”
requeridas. Discursos existencialmente significativos, personales y espirituales obtienen
su propia voz, y de esta manera se reinterpreta todo el texto. El primer discurso lo
personifica el personaje principal, y el segundo, espiritual, la imagen del angel. La
hermenéutica del discurso del objeto de arte permite superar el pensamiento de la muerte,
la vida y el propio personaje principal renace a través del acto de arte.

Por otra parte, en la iconografia cristiana, el angel es un ser espiritual, un
mensajero enviado para cumplir la voluntad divina (Areopagita, 1995). A través de su
descripcion en el campo profano de la narracion se introduce el simbolo de lo sagrado,
un simbolo de otro orden de ser, consolador y salvador. Aqui también podemos hablar de
otra dicotomia de carécter tradicionalmente cristiano, a saber, sufrimiento/salvacion, que
el personaje principal del cuento tiene que experimentar.

Al final de cuento el angelito casi divino de cera se deshace por el calor de la
chimenea, se convierte en una mancha pisada por un bicho terrestre, como si no hubiera

pasado nada todo vuelve a su estado inicial. El lector puede especular el autor del cuento
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le inclina hacia su pesimismo mistico, segun lo define Cansinos. Pero a nuestro juicio, la
interpretacion puede tener otro matiz, mas optimista porque queda un recuerdo lindo y
muy presente del angelito en la memoria del nifio y de su padre. La vida parece seguir la
misma pero ya no lo es y no lo serd. Recordemos que Fyodor Dostoiévski consideraba
que la armonia eterna que se materializa en la escritura 0 en imagenes de arte, puede
actuar con tanta fuerza en el alma, que nuestro espiritu se vuelve mas sensible al efecto
de la belleza. Segun él, la armonia puede actuar majestuosamente en nuestra conciencia,
y es Util porque vierte la energia necesaria para apoyar nuestras fuerzas y por eso en un
momento preciso puede tener un efecto beneficioso sobre nuestro estado psicologico, e
incluso sobre nuestro destino. Asi, hay una conexion hereditaria entre Dostoiévski y L.
Andriéiev.

Como observacién final queremos afiadir que, si Dostoyevski en su cuento
navidefio hace morir al nifio protagonista y le junta directamente con su ideal, con Jesus,
el Salvador, a cambio Andriéiev desarrolla otro escenario, donde sin relacionarlo con una
determinada religion, mantiene la creencia en la posible existencia de una fuerza
sobrenatural, enigmatica y transformadora que puede refugiarse en la imagen angélica y

que puede integrarse al texto gracias a la descripcion ecfréastica.

4.7. Conclusiones del capitulo IV

En el capitulo que acabamos de finalizar, como punto de entrada hemos sefialado
la dimensidn espiritual del arte en la cultura hacia finales del siglo XIX y principios del
XX en un contexto del creciente desencanto con el materialismo industrial y tecnoldgico
gue potencia una percepcion utilitaria del mundo, que lleva al pesimismo y al desespero
extremo. Durante esta época, muchos artistas y escritores buscaban trascender lo tangible
y explorar temas de existencia, diferentes espiritualidades y estéticas transformadoras.
Para estos fines, el patrimonio filoséfico artistico y literario de la Antigliedad sirvié como
una de las importantes fuentes de ideas para estudiar y aplicar.

La segunda observacion anota una actitud especial hacia las formas externas y
bellas de las artes y su aprecio no solo como recipientes tangibles, pero también como
depositos de fuerzas y poderes. Los artefactos se convierten en un puente hacia una
realidad oculta a los 0jos y a otras relaciones espaciotemporales y, en este sentido, uno de

los importantes atributos estéticos de la transformacion de la realidad.
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Con el objetivo de aclarar los motivos principales que mueven a los autores de la
época del modernismo a recurrir a las representaciones visuales en su creacion poética
los primeros textos que hemos escogido para nuestro andlisis han sido la écfrasis
escultérica de una estatua mutilada y una fuente rota y seca creadas por los poetas
simbolistas ruso y espafiol, Innokenti Annenski y Juan Ramén Jiménez.

Las imagenes ruinosas de ambos poetas crean una distancia, una “brecha” de
aquella fuente y estatua antiguas, proveedoras de belleza y de aguas respectivamente.
Ambas representaciones representan el momento muerto y decaimiento de la cultura
actual distanciada del pasado clasico. Recordando iméagenes sepulcrales, ambos parecen
son tumbas del olvido. Sin embargo, destacamos que la negacion de la vida en las dos
obras no es absoluta. Mas bien, el suefio dentro de sus textos refleja un anhelo repentino
por recuperar la movilidad y la vitalidad. La écfrasis, como recurso literario que anima el
objeto artistico contemplado y descrito, permite que el lector perciba el efecto contrario:
la vida parece renacer en la poesia ecfrastica. Aunque las poesias seleccionadas dejan un
regusto melancdlico, trascienden las barreras espaciales y temporales, convirtiéndose en
la memoria de un gesto verbalizado.

Las écfrasis seleccionadas de las obras del sevillano Luis Cernuda y moscovita
Valery Briusov abren el estudio de la hermenéutica de la estatua en la poesia simbolista.
Sefialamos que las iméagenes de los dioses paganos aparecen como médium para invocar
sus poderes resolutivos en aquellos tiempos de incertidumbre historicay personal de cada
uno de los poetas. Ellos intentan reanimar el espirito antiguo y se ofrecen como sus
nuevos devotos. Los tiempos remotos cuando gobernaban los dioses del olimpo, cuando
el orden de la organizacion del mundo parecia mucho mas cercano al ideal y se apreciaba
lo bello en la naturaleza y en el arte, los poetas modernistas veian como una propuesta
para el futuro que podria venir a cambio del pesimismo y la insatisfaccion existencial del
fin del siglo. Hemos visto como los autores de la época del Romanticismo recupera la
vision de la estatua antigua como objeto bello y misterioso-filoséfico. A cambio, la poesia
modernista se apropia de los antiguos valores paganos de las imagenes de los dioses
convertirlas en el objeto devocional.

En caso de las representaciones poéticas de los dioses de amor realizadas por
Delmira Agustini y Valery Briusov, a través de un lenguaje que revitaliza su significado

magico-religioso, un aspecto que era central en la poesia antigua, sus autores actlan y
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coactuan con las estatuas de los dioses de amor como si estas fueran dioses mismos y
pudieran intervenir en el trascurso de sus vidas.

La écfrasis estatuaria modernista mantiene la misma devocion y veneracion a las
fuerzas de atraccion tanto fisica como sexual que hemos conocido en la lirica clasica
amorosa. También esconden la esperanza de una revelacion del futuro. En caso V.Briusov
parece mas bien una invocacidn ficticia con el fin de convertir el deseo carnal en un acto
oculto de transformacion. En caso de D. Agustini parece mas bien una plegaria de lo
intimo ante una estatua real o imaginaria.

Las representaciones de anforas y copas que hemos elegido ejemplos de las
écfrasis decorativas forman parte de las poesias de Julio Herrera y Reissig, Rubén Dario
y Leopoldo Diaz en lengua castellana y de Maksimilian Voloshin en lengua rusa. Una
vez explorado el valor cultural de &nforas de vino y su presencia en la lirica grecolatina,
hemos podido indagar en la pervivencia de los importantes motivos clasicos en la poesia
de autores castellanos que, directa o indirectamente, esta relacionado con el anfora en
relacion con el vino: la regeneracion continua y la esperanza de inmortalidad. En caso de
M. Voloshin, la aparicién de anfora se enmarca en un contexto mas complejo relacionado
con el texto homérico e interpretado a posteriori por el filésofo neoplatonico, Porfirio.
Anfora, en este caso, representa el recipiente del alma del protagonista que sufre desamor
como regalo de Eros para vivir la encarnacion.

Después de analizar un cuerpo de écfrasis modernistas con las representaciones
visuales de iméagenes clasicas, hemos incluido en este capitulo, como ejemplo, el analisis
del objeto de la iconografia cristiana en un texto bastante poético del simbolista ruso,
Leonid Andriéiev. La figura de un angel de cera aparece como un ser espiritual enviado
como mensajero para salvar al protagonista de la historia. A través de su descripcién en
el campo profano de la narracion se introduce el simbolo de lo sagrado, un simbolo de
otro orden de ser, consolador y salvador, enmarcado en la dicotomia de caracter
tradicionalmente cristiano, sufrimiento/salvacién, que el personaje principal del cuento
tiene que experimentar. Dicho ejemplo igualmente destaca el poder que le otorgaban los
simbolistas al arte. Aunque la écfrasis clasica se puede encontrar con mas frecuencia en
la literatura finisecular, el estudio de la écfrasis cristiana en la literatura de este u otros
periodos de interés podria ser una nueva direccién de investigacion de este recurso
literario. Manteniendo el modo comparativo del analisis, se podria conseguir unos

resultados interesantes y enriquecedores.
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CAPITULO V. LA ECFRASIS ARQUITECTONICA EN EL
PRIMER MODERNISMO

5.1. La representacion del Altar de Pérgamo y su interpretacion en
Ivan Turguiéeniev, Dmitri Mieriezhkovski y Salvador Rueda.

Diez de Velasco Abellan (2006) ha demostrado que la cultura griega privilegio la
imagen y la “inmediatez de la comprension del lenguaje pictorico”. La iconografia,
escribe Diez de Velasco (1995), se convirti6 en “un instrumento fundamental en la
argumentacion”, “una pieza clave” para entender el desarrollo de mitos que carecen de
las barreras mentales erigidas por el lenguaje escrito. Por lo tanto, nuestro estudio
privilegia este tipo de documentacion en el analisis y la argumentacion que se desarrollan
a continuacion.

En momentos de grandes cataclismos, la humanidad siempre ha recurrido al
pasado, intentando encontrar en él las claves para resolver los problemas de la
contemporaneidad. Los descubrimientos arqueoldgicos en el continente europeo a
principios del siglo XX fueron un gran impulso para la conciencia creativa de los
simbolistas, impulsandolos tanto a la construccion de conceptos tedricos como la creacion

poética.
5.1.1. El concepto de la belleza clésica en Ivan Turguiéniev

De modo de introduccién, anotamos un hecho de que, en enero de 1880, durante
su viaje a Berlin, el novelista ruso lvan Turguiéniev, hizo una visita a Altes Museum de
la capital alemana. Se decidi6 que seria una gran idea leer los monumentos. Los restos de
los relieves monumentales de Altar de Pérgamo ubicados en el museo causaron unas
profundas impresiones en el escritor, por lo que decidio expresarlas verbalmente en un
breve ensayo titulado "Excavaciones de Pérgamo™.

Los manuscritos de ese texto se perdieron y se recuperaron en la correspondencia
y recuerdos escritos de Turguiéniev. Segun los testimonios de sus comparieros, escritores
y eruditos, M.M. Stasyulievich (1884) y A.F. Koni (1913), el ensayo se cre6 de manera
improvisada y espontanea: primero, el escritor compartio sus recuerdos en voz alta en una
reunién con otros poetas y criticos, y luego se encerr6 en una habitacién de Stasyulievich

para plasmarlo todo en papel. En marzo del mismo afio, ese texto se publicé como "Una
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carta al editor” en la principal revista liberal de Rusia de finales del siglo X1X, Vestnik
Evropy.

Aungue no transmite la misma intensidad con la que €l lo habia contado, sigue
siendo uno de los bellos fragmentos de Turguiéniev en el campo del arte. Ademas, y esta
es una de las razones principales por las que hemos elegido este texto, integra importantes
conceptualizaciones sobre la belleza, el arte y su influencia en el espiritu del hombre. Los
relieves monumentales del Altar de Pérgamo no solo le causaron una profunda impresion,
sino que marcaron el inicio de un cambio en la comprensién modernista del arte y la
cultura del antiguo mundo mediterraneo. El analisis de este texto da comienzo del estudio
del significado de este monumento arquitectonico y escultérico en la estética del
modernismo ruso que explora el material filoldgico y lo combina con el conocimiento de
base histdrica y arqueoldgica.

En esta parte de nuestro estudio queremos demostrar que el modo de describir las
figuras del friso principal del Altar que utiliza Turguiéniev, por medio de la écfrasis como
recurso literario, le convierte en uno de los precursores de la percepcion estética de los
modernistas rusos.

Antes de proceder a la interpretacion literaria de Turguénev, primero debemos
investigar la génesis de la obra visual representada en el texto, las fuentes del mito

relacionadas con ella y la esencia del arte clasico.

5.1.2. Descripcion historica y arqueoldgica del altar de Pérgamo

En colaboracion con el Doctor en Arqueologia por la Universidad de Granada,
Inan¢ Yamag, he hecho un previo andlisis histdrico y arquedlogo de esta magnifica obra
escultdrica y la cuidad que la acogio.

Segun las observaciones realizadas, Pérgamo fue una de las ciudades mas
prominentes e importantes de Asia Occidental Menor. Especialmente, se convirtié en uno
de los principales centros de la region en las épocas helenistica y romana. Esta
aproximadamente a 15 km del mar y ubicado en el fértil valle del Caico, donde se
encuentran los rios Keteios y Selinus. Los hallazgos de las excavaciones arqueologicas
muestran que habia un asentamiento arcaico en el area antes del siglo V a.C., donde se
fundo la ciudad. Jenofonte menciono por primera vez a principios del siglo IV a.C. Sin

embargo, el desarrollo real ocurri6 en el siglo Il a.C. Filetero, uno de los generales del
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periodo helenistico (281-263 a.C.), proporciono el desarrollo de la ciudad. Asi, Pérgamo
fue uno de los centros politicos y culturales méas brillantes del mundo en los periodos de
Eumenes | (263-241 a.C.) y Atalo | (241-197 a.C.) (Sevin, 2001: 52).

El hecho de que los gélatas llegaron a Anatolia en el 278/77 a.C. causo el deterioro
del equilibrio militar y politico en Anatolia occidental. Atalo logro derrotar a Galatas y
salvar a su pais de la amenaza de invasion. Como resultado, comenzo a usar el titulo de
Rey de Pérgamo. Su sucesor, Eumenes Il (197-159 aC), entreg6 una gran parte de las
tierras occidentales de Anatolia. El reino de Pérgamo alcanzé el apogeo de su poder y
gloria a partir de esta fecha. La famosa biblioteca de Pérgamo, que vino después de
Alejandria, con una capacidad de 200000 libros y el Altar de Zeus, que se ubica ahora en
el museo de Berlin, también se construyé durante este periodo. Después de la muerte de
Atalo I11 como resultado de una enfermedad en 133 a. C., y segun su voluntad, el Reino
de Pérgamo se dejé a Roma. Sin embargo, la ciudad continu6 siendo uno de los centros
culturales de su época, al tiempo que mantuvo su importancia en la dominacion romana.
En el siglo I, la ciudad continué desarrollandose como una capital de convento con sus
pueblos cercanos. Los emperadores romanos, como Augusto (27 a.C.-14) y Adriano (117-
138), tenian muchas actividades de construccion en estas tierras de la provincia de Asia.
En este momento, la ciudad se extendio fuera de las murallas de la ciudad hasta la llanura
donde se encuentra la ciudad moderna. De hecho, un templo romano para los dioses
egipcios, el "Saldn Rojo", es la prueba mas importante de esta expansion. Durante la era
cristiana, la ciudad tenia una de las siete iglesias mas antiguas de Asia. Mas tarde, se
convirtié en un centro obispado afiliado a Metropolis de Efeso (Akurgal, 2005: 53).

Las excavaciones cientificas en la antigua ciudad de Pérgamo que llevaron al
redescubrimiento de su Gran Altar fueron iniciadas por el ingeniero aleman Carl Humann
(1839-1896). Al llegar a Bergama, en el oeste de Turquia, Humann vio a los residentes
de la ciudad desenterrar fragmentos de antiguas obras de marmol para quemarlas en
hornos de cal. Después de que solicitd con éxito a los funcionarios locales que protegieran
los monumentos antiguos, Humann apel6 a los Museos de Berlin, con la esperanza de
convencerlos de que emprendieran excavaciones alli. Con ese fin, excavo relieves de las
ruinas bizantinas de la ciudad y los envio a Berlin, donde atrajeron la atencién del
destacado arqueodlogo Alexander Conze, quien en 1877 seria nombrado director de la

coleccion de esculturas de Berlin.
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Como primera prioridad, se le encargd a Humann que buscara fragmentos
adicionales de los relieves del altar y ubicara los cimientos de la estructura. Losas de un
friso que representa la Gigantomaquia, una batalla mitica entre dioses y gigantes y de un
friso mas pequefio en la vida de Télefo, el hijo de Heracles, se encontraron construidos
en las paredes de las defensas bizantinas.

Enviados a Alemania, los relieves y otras esculturas se exhibieron temporalmente
en el Museo Altes, donde provocaron una inmensa emocion en los circulos arqueoldgicos
y en la sociedad de Berlin en general. Como afirmé Humann con entusiasmo en su
informe de trabajo, “jHemos encontrado toda una época artistica!”.

Las impresiones de lvan Turguéniev incluyeron algunos datos histdricos sobre
Altar:

Reserven para mi dos o tres paginas de su revista para que pueda compartir con
mis lectores la profunda impresion que tuve en mi reciente viaje por Berlin, los altos
relieves de marmol de la mejor época de la escultura atica comprados por el gobierno
prusiano (siglo 111 AC), inaugurados en Pérgamo (y no en la antigua Troya) que fue la
capital de un pequefio reino de Asia Menor, primero conquistada por Roma, al igual que
todo el mundo griego, y luego arruinado por una afluencia de barbaros (Turguiéniev,
1982: 326-327).

En 1990, la investigacion sobre el Gran Altar, también llamado el Altar de Zeus,
se reanudo y gracias al andlisis de los hallazgos ceramicos se confirmé que el altar se
remonta a alrededor de 173 a.C.

Este edificio monumental, que solo se puede ver hoy en dia cimientos en la
Acrdpolis de Pérgamo, fue construido para la memoria de las victorias contra los galatas.
El Altar sube en un podio de tres niveles. Un stoa en forma de herradura rodea todo el
altar de marmol, ubicado en el centro. La plataforma rectangular abierta con base de altar
de marmol se alcanzd con veinte pasos desde el lado oeste. Asi, la estructura estaba
aumentando en cuatro niveles de abajo hacia arriba. En la parte inferior, habia un
crepidoma cuadrado con cinco pasos. El altar sirvié de ejemplo para muchas estructuras
similares, como el famoso Ara Pacis en Roma. Como una caracteristica importante, los
relieves en la estructura no estan en el segundo plan y juegan un papel importante como
la estructura en si. EI Altar Zeus no era solo un lugar para ser adorado, sino también un
simbolo de batallas muy exitosas y una especie de monumento victorioso del reino. El
altar de Zeus estaba en un principio a 25 m bajo del templo de Ateneay era una estructura

de culto en si mismo que se ofrecio a Zeus, Atenea y posiblemente a todos los dioses.
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5.1.3. La Gigantomaquia en l.Turguéniev

La victoria de los dioses olimpicos contra los Gigantes se representd como un gran
relieve en el friso de 120 m de largo y 2,30 m de altura en la base del Altar de Pérgamo
(Akurgal, 2005: 44-53). El friso estd hecho de mas de 100 losas de marmol adheridas a
una base donde las figuras sobresalen de la superficie, por lo que son casi
tridimensionales. El conjunto de escaleras que le rodea hace que la escena se vea muy
dramatica.

El friso ilustra la Gigantomaquia, probablemente, la principal batalla mitica entre
los dioses olimpicos y los gigantes que luchan por la supremacia del cosmos. Como bien
se conoce, los gigantes fueron los primeros dioses primordiales, los hijos de Gea (madre
Tierra), y los dioses olimpicos fueron los dioses recién llegados. La historia proviene de
la mitologia griega, descrita por Homero (Odisea, VII, 59, 206) y Hesiodo (Teogonia,
183y ss). El desarrollo de este mito afecta un cambio en el orden universal (Grimal, 1984:
216). Después de este episodio, comenzd una nueva era para la humanidad, gobernada
por los hijos de Cronos y Rea, quienes después de haber dividido el dominio del Universo
establecieron su residencia en el Olimpo. Como sefiala M. Rodriguez (2009), la primera
referencia de texto hecha para el combate ofrece Pindaro (Nemea, 1, 67) y Apolodoro de
Atenas amplia la descripcion del cuento épico (Biblioteca mitoldgica, 1. 6, 1-2). En la
literatura latina, las imagenes de gigantes estan descritas por Ovidio (Metamorfosis, I)
(Rodriguez, 2009: 7-26).

Gigantomaquia es una idea sublime, la mas grande de la Epopeya y como
resultado, “se convierte desde el siglo VI a.C. en un tema favorito de los artistas,
ceramistas y escultores griegos, quienes vieron en sus imagenes un medio eficaz de
expresar ideas relacionadas a la convivencia civica, a la religiosidad o los temas politicos”
(Rodriguez, 2009: 7-26).

Segun la leyenda, solo un mortal puede derrotar a los gigantes, asi que los dioses
del Olimpo pidieron ayuda a Heracles y salvaron al Olimpo (Erhat, 2008: 116-117). De
esta manera, los reyes de Pérgamo ganaron un orgullo de importancia, sus antepasados
salvaron el Olimpo y, como ellos, salvaron a Asia Menor con la derrota de los gélatas. En
realidad, Gigantomaquia representada también victorias de los reyes de Pérgamo y su
grandeza. Asi que no fue solo el arte o la religion, también fue su memorial historico y su
propaganda. Los gigantes eran viejos enemigos extranjeros, querian levantarse de la

oscuridad y destruir la dinastia del Olimpo. Sin embargo, los dioses del Olimpo los
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derrotan con la ayuda de Heracles y salvan su mundo, por lo que representan el futuro y
la prosperidad como los reyes de Pérgamo.

Esta es una breve descripcion del Altar de Pérgamo y el antiguo mito realizado en
su friso.

El ensayo “Las excavaciones de Pérgamo” escrito por Ivan Turguiéniev continlia
con la representacion de la Gigantomaquia.

Por una parte, como ya lo hemos mencionado, el ensayo incluye informacion
detallada sobre el altar que por su estilo recuerdan las descripciones de la estatua de Zeus
y otros monumentos artisticos realizados por el historiador y gedgrafo griego, Pausanias
(Pausanias V, 11. 1-2.) y Estrabon (Estrabdn 8, 3, 30) citados en el primer capitulo del
presente studio. En el comienzo del texto, Turguéniev cuenta como los altos relieves del
friso formaban parte de un enorme altar dedicado a Zeus y Palas que se encontraba de pie
frente al palacio o templo de Attalidi, y sefiala la mejor conservacion del friso que los

restos del Parten6n. Describe también como

el publico, al que se le permite contemplarlos una vez a la semana desde la altura
de los pequefios andamios que rodean los marmoles tumbados, ahora puede hacer
una idea de qué maravilla sorprendente representaran estos altos relieves cuando
estén cohesionados y erigidos en un edificio arreglado especialmente para ellos,
y aparezcan ante las miradas sorprendidas de las generaciones actuales con toda
su belleza inmortal tras dos mil afios.

Como podemos ver, ya en el inicio del texto aparece el primer juicio estético del friso
destacando la inmortalidad de su belleza.

Turguiéniev continuda la descripcion del contenido del friso al estilo homérico de
la écfrasis del “Escudo de Aquiles”, exponiendo todos sus detalles ante los ojos del
espectador como si este mismo estuviera en el museo.

En medio de todo el fronton, Zeus (Jupiter) golpea con un arma atronadora, en
forma de cetro volcado, a un gigante que cae de cabeza, de espaldas al
espectador, en el abismo; por otro lado, el gigante intenta levantarse, con rabia
en su rostro (obviamente, el luchador principal) y, haciendo un altimo esfuerzo,
muestra unos contornos de misculos y de torso de los que Miguel Angel habria
estado encantado/que hasta Miguel Angel habria admirado. Sobre Zeus, la Diosa
de la Victoria se cierne, expandiendo sus alas de aguila y eleva a lo alto la
palmera de triunfo; el dios del sol, Apolo, vestido con un largo y liviano chiton, a
través del cual aparecen claramente sus miembros divinos y juveniles, corre en
su carro, llevado por dos caballos, tan inmortales como él mismo; Eos (Aurora)
lo precede, sentada de lado en otro caballo, con una ropa interceptada en su
pecho, y girdndose hacia su dios, lo Ilama hacia adelante levantando su mano
desnuda; el caballo debajo de ella también, y, por asi decirlo, conscientemente,

185



vuelve la cabeza hacia atras; un gigante aplastado muere bajo las ruedas de

Apolo.

Después, con el mismo nivel de detalle y la misma expresividad, el escritor ruso
describe las figuras de Palas, Cibeles, Gea, Baco, Diana, Hefesto. En el caso de Gea,
sefiala el dolor majestuoso e interminable que se contempla en su frente, 0jos y cejas, de
toda su colosal cabeza e insiste que ha de verlo, porque es imposible insinuarlo.
Turguiéniev, concluye esta parte de la écfrasis con la idea de que merece la pena ir a
Berlin solo para poder ver una de las manos colgadas del titan, débil, a punto de morir, a
las que considera todo un milagro del arte. El escritor insiste también en la gran altura de
todas estas figuras, superior a la altura de un ser humano, marcando con ello la diferencia
entre los humanos y los seres divinos. La forma con la que describe las figuras alude a las
iméagenes vivientes que nos lleva ya a la esfera de lo religioso y lo mégico.

Turguéniev tambien habla del cambio milagroso en el estado de animo que puede
producir el arte. Al final del ensayo concluye que al salir del museo estaba feliz de no
haber muerto antes de llegar a las ultimas impresiones de haber visto el friso, atreviéndose
creer que los demés pensarian lo mismo después de haber pasado una 0 mas horas
contemplando los marmoles de Pérgamo.

En el siguiente pasaje, que resume todas las imagenes, el escritor visualiza de una
manera vivaz el mundo representado en el friso:

Todas estas figuras radiantes, amenazantes, vivas, muertas, triunfantes,
moribundas, estos giros de escamas serpentinas, estas alas extendidas, estas
aguilas, estos caballos, armas, escudos, estas ropas voladoras, estas palmeras y
estos cuerpos, los mas hermosos cuerpos humanos en todas las posiciones,
increiblemente audaces, finos como la musica, todas estas diversas expresiones
faciales, movimientos desinteresados de partes del cuerpo; este triunfo de la ira,
y la desesperacion, y la alegria divina y la crueldad divina, todo este cielo y toda
esta tierra, si, son este mundo , el mundo entero, ante cuya revelacién se puede
sentir un involuntario frio del deleite y la reverencia apasionada que recorre
todas las venas.

A nuestro entender, la representacion de estas imagenes y el estado de animo constituyen
una especie de epifania que vive el autor. Vemos como la écfrasis del friso adquiere un
sabor mistico. Turguiéniev invita al lector a una especie de iniciacion mistérica-religiosa
o mistérica-filosofica durante la contemplacion del friso. El critico literario ruso Pavel
Annenkov, contemporaneo de Turguiéniev, ya habia sefialado en el texto unos profundos

pensamientos filosoficos y estéticos sobre la naturaleza del arte antiguo, sobre la eternidad
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y el poder del arte y de la belleza sobre la conciencia del hombre (Stasyuliévich, 1912:
383).

Encontramos también una funcién didactica filoséfica en la hora de interpretar el
significado del friso. En la época de la Antigliedad tardia ya lo habia experimentado
Filostrato el Viejo en su libro Iméagenes. La interpretacion filosofica de Turguiéniev,
consiste en que “La victoria de los dioses, del lado de la luz, la belleza y la razén es
definitiva e indudable; pero las fuerzas terrenales, oscuras y salvajes, aun resisten, y la
batalla no ha terminado». Podemos apreciar como la écfrasis de Turguiéniev, sobre la
Gigantomaquia esculpida en el friso actualiza el mito originario sobre los Gigantes. La
escena donde los hijos de los dioses primordiales, Gea (la Tierra) y Urano (el Cielo), se
alzan contra los dioses del Olimpo para hacerse con el dominio de lo creado es una
alegoria de la lucha entre el Bien y el Mal; o, si queremos, entre el orden legitimo y la
civilizacion y la arbitrariedad y el caos. Gracias al escritor, este motivo recobra el vigor
y, ademas, revive el pensamiento mitolégico que maneja las categorias opuestas: luz y
oscuridad, el mal y el bien, lo propio y lo ajeno, vida y muerte, temas que diez aios mas
tarde trataran los poetas simbolistas.

Negando el declive de la cultura griega y en particular de la "Batalla de los Dioses
con los Gigantes™ Turguiéniev, repite al final del ensayo que esta batalla de los dioses
realmente es una “revelacion, y cuando, dentro de aproximadamente un afio o dos, este
"altar" finalmente se erija ante nosotros, todos los artistas, todos los verdaderos amantes
de la belleza tendran que acudir a él para rendirle culto”. Con estas palabras Turguiéniev
finaliza su carta devolviendo al friso su caracter original cultual y sagrado y convirtiendo
al lector en un peregrino obligado a visitar y contemplar el altar de Pérgamo para lograr
una vida feliz. Ya en el afio 1880, Turguiéniev no describe una obra de arte antigua de
modo de mimesis destacando su aspecto exterior bello sino la retrata como un objeto
inmortal y sagrado, e intuye que, en la presencia de la belleza inmortal del friso, el viajero
puede tener una inolvidable experiencia mistica, aunque sea solo por unas horas, un eterno
instante. Turguiéniev se revela con este ensayo como precursor de la creencia simbolista
en la fuerza transformadora del arte y del espiritu del hombre que dos décadas més tarde
desarrollaran, entre otros, Vyachelav Ivanov, Leonid Andréiev, Alexandr Blok, Dmitry

Mieriezhkovski.
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5.1.4. La Gigantomaquia en D. Mieriezhkovski.

Respecto a este ultimo, resulta interesante las similitudes entre la écfrasis del Altar
de Pérgamo de Turguiéniev y la descripcion del bajorrelieve del Partenon de D.
Mieriezhkovski. La descripcion esta dentro del ensayo titulado Sobre las causas de la
decadencia y nuevas tendencias en la literatura rusa moderna escrito el afio 1893, un
documento esencial sobre las ideas del simbolismo ruso (Mieriezhkovski, 1995).
Desarrollando su discurso el poeta llega a mencionar los bajorrelieves sobrevividos de
Partendn: “jovenes delgados y desnudos conducen caballos jovenes y los domestican con
calma y alegria”. Mieriezhkovsky sefiala el gran realismo, incluso el naturalismo con
cuales ellos estan hechos. Y, sin embargo, escribe el observador, se presentan
simplemente un “curioso documento etnografico” o como la “pagina de una novela
experimental moderna”. A cambio, en el bajorrelieve del Partenén le atrae algo
completamente diferente:

En él, se siente el espiritu de una cultura humana ideal, el simbolo del libre
espiritu helénico. EI hombre doma a la bestia. Es no solo una escena de la vida
cotidiana, sino al mismo tiempo, toda una revelacion de la condicion divina de
nuestro espiritu. Es por ello por lo que se siente tanta grandeza indestructible,
tanta calma y plenitud de la vida en un fragmento lisiado de marmol, sobre el
cual han pasado miles de afios. Tal simbolismo impregna todas las creaciones del
arte griego.

Como podemos comprobar, el autor habla de una cultura ideal, de la grandeza y del libre
espiritu helénico, de la superacion del realismo y la revelacion de lo divino en el arte, de
cambios en el espiritu del hombre. Turguiéniev habia adelantado estas concepciones mas
de una década antes.

El friso del Altar de Pérgamo vuelve a representarse en la poesia de Dmitri
Mieriezhkovski titulado Titanes. A los marmoles del Altar de Pérgamo. El autor, igual
que Tutguieniev, une Titanomaquia y Gigantomaquia como el mismo acontecimiento
mitico tallado en el friso del altar. Este poema forma parte del poemario titulado “Poemas
nuevos”. Esta serie de poemas, segun otro poeta simbolista ruso, Valeri Briusov, fueron
escritos simultaneamente con la novela “La muerte de los dioses. Juliano el Apdstata”,
sobre la vida del emperador romano, y estaban imbuidos del mismo espiritu: el paganismo
(Briusov, 1912: 54-64). En el culto a "la gran alegria de los olimpicos" y en el culto a la
"ausencia de pecado de la carne", Mieriezhkovski vio la salvacion de aquel

empobrecimiento cultural que sufrio6 tanto la sociedad rusa de las Gltimas décadas como
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la cultura europea en general. Su propdsito era provocar la alegria, la fuerza, la desnudez
del cuerpo y la audacia del espiritu. Un canto a las pasiones y la belleza terrenas, a la alegria
de vivir y la fuerza y el orgullo que son de caracter pagano. Por ello, su obra es una prueba
de la posibilidad de superacion de este antagonismo basico.

La resemantizacion del tema de la Gigantomaquia esculpida en el friso se
convierte por tanto en un audaz intento de revivir a los Gigantes, para transmitir su

protesta contra los actos de los dioses del Olimpo:

O6uoa! Obuoa! “jLéstima!jLastimal

Mobl - nepsuvle 6oz, Somos los primeros dioses,
Mpb1 - Opesnue demu iSomos los hijos antiguos
Ipamamepu-Ieu, - De Gea, la madre primordial
Benuxou 3emnu! De la gran tierra!

Hszmenoio bpamves, La traicion de los hermanos,
Bozoe Onumnuiiyes, Los dioses olimpicos,
Huspunymut ¢ Tapmap<...> Nos hizo caer al Tartaro<...>".

(Mieriezhkovski, 2000).

Las estatuas que adquieren voz establecen la comunicacion con el mundo del mas alld 'y
se reactualiza el poder que conllevan. Este poder refiere al caracter semibestial, representa
lo espontaneo, lo auténtico de la naturaleza, las prodigiosas fuerzas ain no domadas por
el ser humano, las emociones aun no razonadas. La poesia de Mieriezhkovski consigue
transmitir el dinamismo y la emotividad de las figuras, de modo similar a como lo narra
la propia escultura. Segun Briusov, citado antes, a Mieriezhkovski le fascinan los gigantes
que amenazan a los dioses olimpicos con volver. Este tema, estd vinculado con la
principal concepcion religiosa y filosofica de Dmitri Mieriezhkovski sobre la oposicion
de las "dos verdades": la cristiana (ascética) y la pagana (carnal) y dos "abismos": el
celestial y el terrenal. El poeta ruso hablé por primera vez de esta oposicion y de la
necesidad de superarla en el ensayo de 1896 titulado Pushkin. El cristianismo desde su
entender es una “religion de piedad y castidad [...] que expresa la aspiracion eterna del
espiritu humano a la autonegacion, a la union en Dios [...] a la desaparicion del hijo en
el seno del padre”. El paganismo como principio es “la aspiracion eterna de cada
individualidad humana al desarrollo sin fin, al perfeccionamiento, a la divinizacion del
propio yo [...] es el levantamiento y lucha de héroes y dioses contra el destino”. Si el
paganismo es la verdad de la tierra, el arte, la belleza fisica, la sensualidad, la
autoafirmacion, el cristianismo a cambio es la verdad del cielo, la vida eterna, el amor
fraternal. Mieriezhkovski intenta reconciliar cielo y tierra, espiritu y carne, intelecto y

sentimiento porque por separado no se bastan a si mismos.
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En la parte final del poema los dioses representados se ven “sin habito del
sol,/sordos y ciegos”, con las “alas quemadas”, las piernas aplastadas y con las “triples
cadenas que atenazan sus cuerpos”, “en la oscuridad del subsuelo”. Los gigantes
lamentan, pero al mismo tiempo, recuerdan que en el fondo aun late una vida que es

posible recuperar, y es por ello, que se atreven a retar a los dioses:

Ho sce ewe ovtuum, “Pero aun respiramos,

U nawe ovixanve Y nuestra respiracion
Konebnem epomaoy Mueve la montafia
Ilvimsyeticss Dmubt, Del Etna eructando,

U 3emnio, u nebo, Y latierra, y el cielo,

U xpamwei 60208. Y los templos de los dioses”.

La esperanza de una revancha contra los dioses olimpicos hace la lectura de la
representacion escultérica del mito muy provocativa. El escritor ruso parece convertirse
en el principal aliado mortal de las fuerzas ctonicas, de modo que lo habia hecho Heracles
con las deidades celestes, cuya ayuda es necesaria a fin de que se haga un cambio radical
en el orden universal de la existencia del ser humano por medio de la vuelta al paganismo.
Para concluir este subcapitulo sefialamos primero que el estudio histérico y
argueoldgico sobre el altar de Pérgamo nos ha permitido observar el hecho de que este
artefacto es una excelente representacion visual de la escultura del barroco helenistico
que, ademas, contiene un profundo significado simbolico. Inicialmente, las figuras
miticas de Gigantomaquia esculpidas en el friso representaron el poder politico de los
reyes de la dinastia Atalida contra sus enemigos. Sin embargo, en el texto modernista
analizado aparecen las diferentes alegorias relacionadas con la lucha entre dioses y
gigantes descrita en el mito griego. Ellos contrastan otras categorias opuestas, como el
bien y el mal, o las fuerzas primordiales y cosmogénicas de la Tierra y el Cielo. La
ambivalencia creada en la écfrasis del antiguo friso mantiene el dramatismo de la batalla
entre uno y otro orden existencial y le da a la belleza contemplada el caracter eterno.
Finalmente, nos gustaria insistir en la necesidad de combinar la experiencia
histdrica, arqueoldgica y filologica, ya que podemos alcanzar resultados mas fiables de la
hermenéutica literaria de cualquier artefacto antiguo representado en el texto porque este
enfoque reconstruye el contexto en el que se habia creado y actualiza su significado

original.
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5.2. Ecfrasis del Partendn en la obra poética de Dmitri Mieriezhkovski
y Salvador Rueda.

5.2.1. El Partendn y su transcendencia cultural

El Partenon (del griego TTopBevav) se traduce como “templo dedicado a la Doncella
(Atenea)”, a la diosa de la sabiduria y las artes y protectora de las polis de Atenas. En la
Acropolis se conservan sus restos como de uno de los principales templos doéricos que fue
construido alrededor del 447 a. C. por iniciativa del importante estratego y arconte de la
democracia ateniense, Pericles, con la participacién de los arquitectos como Ictino,
Calicrates y del escultor Fidias, el autor de la pieza central del templo, la estatua de Atenea
Partenos. Su decoracion escultérica es conocida sobre todo por la estatua de la diosa
Atenea realizada en oro y marfil que menciona Pausanias junto a otras estatuas del interior
del Pantedn (Descripciones de Grecia, I, 24- 27) y su friso dedicado a la procesion
religiosa a ella dedicada, las Panateneas. Desde punto de vista arquitectonico, gracias a la
innovacioén en la geometria de sus columnas, la base y el frontdn arqueados, es una imagen
artistica que se percibe como una perfecta armonia. Es el templo mas representativo de la
Grecia antigua y moderna.

A la hora de sintetizar el significado del Partendn como obra monumental artistica,
debemos tener en cuenta el valor politico e ideolégico que originé su construccion vy,
también su valor estético imprescindible para cualquier creacion de grandes obras en
Grecia Antigua.

El reconocido especialista de Filologia Cléasica, F. Adrados, citado anteriormente,
apunta que el Partendn ante todo era un templo al servicio de cultos muy concretos y
especialmente fue un acto politico (Adrados, 2003:4). En aquel momento historico,
escribe el investigador, después de un periodo largo y costoso de guerras, Pericles como
jefe indiscutido de todos los atenienses desde su cargo de estratego decidié hacer la paz
para tres siguientes décadas con Esparta.®! Las obras del templo comenzaron el afio 447,

un afo antes de aquel tratado con Esparta y renuncia por parte de Atenas de la mayor

31 Segln lo describe F. Adrados, ese hecho “requeria una no pequefia dosis de valor, al rectificar una politica
que podriamos llamar nacional-la guerra contra el persa - y, al tiempo, la politica de su propio partido: la
guerra en Grecia continental. Pese a ello, actud con decisién. El afio 451 concert6 una tregua de cinco afios
con Esparta y continud la guerra contra Persia con la valiosa ayuda de Cimon, que habia vuelto entretanto
del destierro; pero, muerto éste, concert6 a su vez la paz con Persia, la llamada paz de Calias, del afio 449.
Y, finalmente, al concluir el armisticio con Esparta, establecio el afio 446 la paz de 30 afios con Esparta”.
(Adrados, 2003).
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parte de sus conquistas en Grecia: “La ereccion del Partenon estd en conexion estrecha
con la politica de paz. Atenas, si no vencedora, ha sido reconocida como méaxima
potencia, su igual, por Persia y por Esparta. Va a conservar un gran imperio. Y va a
sustituir el brillo de nuevas conquistas o reconquistas con el esplendor de sus monumentos
(Adrados, 2003:6). Por lo cual el Partendn se convierte a partir de ahora el centro del
imperio de Atenas y también se vera como un signo de poder. Es el templo que “estd
dedicado a una diosa guerrera, armada de casco y lanza, sobre todo su opistodomo fue, a
partir del afio 435, antes incluso de terminarse totalmente las obras del templo, la camara
del tesoro de Atenas. EI mismo oro de la estatua de la diosa era desmontable y se podia
utilizar - y fue utilizado - en caso de grave peligro nacional (Adrados, 2003:6).

Es un monumento que reflejaba diversos valores en una obra de arte y que
corresponde a la “imagen misma que el propio Pericles proyecta de Atenas en el discurso
que Tucidides le atribuye: ayuda al débil y libertad interna, compatible con el dominio de
la ley; amor a la belleza, compatible con el valor; actitud humana con los estados
extranjeros, sin dejar de reclamar una superioridad sobre los islefios” (Adrados, 2003:7).
El Partendn se edifica en un nuevo estilo como simbolo de la nueva religiosidad que
respeta la religion tradicional, pero reduce la distancia entre los dioses y los hombres
establecida anteriormente. Como escribe Adrados, era “poco intimo, sin misterio” ya que
estaba destinado a “deslumbrar de admiracion a Grecia y a humanizar y racionalizar el
mundo luminoso de los poderes celestes”. La belleza del templo también estuvo al
servicio de un ideal noble que tendia a proclamar la gloria de Atenas, era un nuevo
concepto de belleza para aquel momento y con ella, “una nueva idea del mundo”
(Adrados, 2003:9).

Si aceptamos la invitacién de F. Adrados y contemplamos los restos que quedan
de la estatuaria de los frontones conservados in situ o en salas del Museo Briténico,
podriamos darnos cuenta de que la sociedad que Pericles edificaba intent6 crear una vida
mas humana y racional —lo que también se refleja en su arquitectura y en su escultura. Sin
embargo, escribe Adrados, el espiritu era nuevo, de una “humanidad superior, bella y
verdadera al mismo tiempo, la que aqui se aparece”. Representa un “ideal, una esperanza
en un nuevo tipo humano o en una divinidad mas accesible al hombre” (Adrados,
2003:12).

Mientras la idea original partia de establecimiento de una ideologia politica, social

y religiosa, las generaciones posteriores y sobre todo los artistas — los poetas, ante todo—
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veian en el Partenon un recuerdo de los tiempos pasados, admirando su belleza, su
caracter grandioso y expresando las sensaciones e impresiones que causaba la obra del
artista griego. En palabras de Adrados, es un templo diferente a los demas

tiene una personalidad propia, una belleza humanizada y joven, es piedra dorada
y tibia. Una obra de arte maravillosa, ciertamente, pero atemporal por asi
decirlo: la plasmacion de una cierta manera de ver y de sentir que tiene validez
eterna. Asi es, en efecto, puesto que toda obra excelsa rebasa a su tiempo y tiene
por ello juventud eterna. Del Partenon decia ya esto Plutarco aproximadamente:
segun nacia era ya antiguo y llega como nuevo y recién hecho hasta el presente
(Adrados, 2003:4).

Para Fin de Siglo el Parten6n ya habia ganado un valor en los términos de belleza,

recuerdo y eternidad.

5.2.2. Ecfrasis clasica en el poeta ruso Dmitri Mieriezhkovski

Dmitriy Mieriezhkovski, el reconocido represente del simbolismo ruso de primera
generacion se educo en un gimnasio de San Petersburgo donde pudo beneficiarse de la
ensefianza de la filologia cléasica lo que le permitio trabajar con los originales de los textos
de Esquilo, Sofocles y Euripides. El conocimiento y el carifio hacia la Antigliedad el poeta
ruso los pudo seguir percibiendo tanto durante los paseos por los parques de San
Petersburgo decorados con estatuaria antigua, como viajando por Crimea, un lugar del
Mar Negro que conserva el clima del sur y el espiritu antiguo, y también por Italia y
Grecia.

En una nota autobiogréafica el poeta escribe sobre sus recuerdos de las ruinas del
gran palacio de Oreanda cuyas “columnas blancas de marmol” fueron como el “simbolo
eterno de Grecia Antigua” (Mieriezhkovski, 2000:7). Los viajes anuales por los paises
del Mediterraneo a finales del siglo XIX le permiten seguir acercandose a la historia, el
arte y la dramaturgia antiguos y de la época de Renacimiento. Como fruto de estos viajes
Mieriezhkovski compone una traduccion poética de un esbozo de la obra de Euripides
“Muerte de Clitemnestra” (1887) y mas tarde “Hipolito” y “Medea”; “Prometeo
encadenado” y “Edipo rey” de Esquilo (1891), “Antigona” y “Edipo en Colono” de
Sofocles. Como poeta del Fin del Siglo, Mieriezhkovski ve un claro paralelo entre el
mundo actual y la época helenistica, sobre todo la sensacion del carécter tragico de la

existencia humana. En el prélogo de la obra de Longo de Lesbos, el novelista griego del
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siglo II, titulada “Dafnis y Cloe” que el poeta traduce al ruso, podemos leer la esencia de
lo que representan para Mieriezhkovski los antiguos:

Se parecen a nosotros, estos extrafios y finos estetas refugiados en la soledad,
rétores, sofistas, gnosticos del siglo 1V. Ellos, igual que nosotros, personas del
pasado y futuro, menos del presente, son inquietos en sus pensamientos y timidos
en sus acciones, en medio de la oscuridad y el frio concibiendo en si mismos
embriones de una nueva vida que estan a caballo de lo viejo y lo nuevo, la gente
de la decadencia y, al mismo tiempo, del Renacimiento (Mieriezhkovski, 2010:
13).

Respecto a la obra poética, en el afio 1885 aparece la poesia La imagen sobre el escudo
de Aquiles dedicado a la primera écfrasis literario del que hemos hablado en el primer
capitulo. Es una interpretacion libre de la descripcion original homérica del escudo en la

que se observa solo dos fragmentos originales: el juicio en agora y la recogida de uva. El

esbozo de D. Mieriezhkovski termina con alabanza a la bella y divina imagen de lucha

antigua:

U ouckoc, bpoutennblii UCKYCHOWO PYKOIO, “Y el disco lanzado por una mano agil,

B nanecmpe mpamopmoii ha naumax nposeenen; En losas de la palestra marmorea ha resonado;
U 6 mszkom 8030yxe 60AHCECMBEHHOU KPACOIO Y en el aire suave, con la belleza divina
Cesepraiom MycKyivl HA2UX, MOZYUUX Mel. Brillan los musculos de los cuerpos desnudos y
(Mieriezhkovski, 2000). fuertes.”

En el afio 1892 el poeta ruso escribié otros poemas relacionados con el mundo
clasico. Entre otros encontramos poesias ecfrasticas dedicadas a los objetos de arte
romano y griego Vvistos por él en sus viajes por las ciudades italianas y recogidas en un
conjuntos titulado “Simbolos (Canciones poemas)”. Como introduccion al poemario, el
poeta cita el Fausto de Goethe: “Alles Vergangliche Ist nur ein Gleichnis...”?
proponiendo al lector el modo de tratar lo que puede contemplar, invitandole a un trabajo

de desciframiento de lo simbdlico que esconde lo visual.

5.2.3. El Partenon de D. Mieriezhkovski

En la poesia la que se titula Partenon, escrita por D. Mieriezhkovski el afio 1892,
la representacion del templo se limita a la descripcion de los Propileos, la entrada a
la Acropolis de Atenas®3. Pero para mejor comprension de esta poesia es importante tener

en cuenta el ensayo titulado Acropolis que Mieriezhkovski escribi6 después de su viaje a

32 Traduccién propia del aleman: “Todo lo transitorio es solo un Simbolo”
33 Los Propileos en griego significa “delante de la puerta”.
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Atenas y que formo parte de su libro Vechnie sputniki (Compafieros eternos). En este
ensayo entre las impresiones del poeta sobre la Isla de Salamina, los montes del istmo de
Corinto”, las columnas del templo de Palas y las rocas de la Acrdpolis, no faltan el
Partenon y los Propileos.

El poeta, segun sus notas, se sentia como si viviera un suefio que no olvidaria hasta
la muerte. El dinero, el calor insoportable, el cansancio por el viaje, el escepticismo
moderno que le preocupaban desaparecio en un momento, y gracias a la belleza fueron
sustituidos por la sensacion de “alegria de liberacion de la vida”. Cuenta como se sentia
joven, animado, fuerte como nunca subiendo por las escaleras pétreas donde solian
celebrarse las Panateneas, fiesta religiosa de Atenas en honor de la diosa defensora de la
ciudad. Cuando las puertas se cerraron, el poeta recordaba una alegria especial en su
interior:

me parecid que todo mi pasado, todo el pasado de la humanidad, los veinte siglos
dolorosos, inquietos y tristes quedaban atras, detras de aquella valla sagrada, y
a partir de ahora nada podria perturbar la armonia y la paz eterna que reina
aqui. jPor fin paso algo por lo que merecio la pena vivir! Y fue extrafio: como en
todas las importantes y Unicas circunstancias de la vida, me parecia que ya habia
visto y experimentado todo esto hace mucho tiempo en algin lugar, en algin
momento, pero no en los libros. Miraba y recordaba. Todo era cercano y familiar.

Subiendo los escalones de los Propileos pudo ver el Partenon que describié como “puro
y virgen”, “increiblemente hermoso”, con sus columnas reflejadas en el azul del cielo. El
abandono del templo el poeta no lo percibia como algo triste 0 muerto, sino como “serio
y divinamente severo”. A diferencia de sus sensaciones en el palacio de Ner0On o entre las
ruinas del Coliseo, aqui sentia la vida y la belleza eternas. “Solamente aqui - escribe
Mieriezhkovski- por primera vez en mi vida entendia qué es la belleza. No estaba
pensando en nada, no deseaba nada, ni lloraba, ni estaba alegre, solo estaba tranquilo”.
Ademas, tenia una sensacion de ausencia de toda nocién de tiempo, aquel instante le
parecio eterno y que duraria eternamente. Todo le resultaba conocido, estaba admirando
la ternura con la que fueron tratados los marmoles y la armonia con la que estaban
colocados, relacionandolo con el sello del genio helénico. Dudaba de que el Partenon, los
Propileos o el Erechtedn estuvieran hechos por las manos de un ser humano; pensaba que
habian salido del fondo de la tierra siguiendo alguna ley divina. Tanto en su conjunto,
como en cada trozo encontrado en Partenon, en cada curva marmarea veia la precision,

el acabado perfecto y la armonia. Se sorprendia que después de 2000 afios la piedra blanca
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y rigida no hubiera perdido su belleza; bajo el cincel del artista parecia ser mas suave y

blando que la cera, “mas tierno, casi como los pétalos de las lilas en flor”.

Ademas, Mieriezhkovski veia la belleza de Partenén y los Propileos como
continuacion de la belleza del mar, el cielo y las curvas de los montes Himeto y Pentélico.
Segun él, en la Hélade el hombre se abre y se entrega a la naturaleza, mientras que, en los
edificios del norte, entre los que el autor seguramente incluia San Peterburgo, se escapa
de ella. La base y la inspiracién de la arquitectura griega para el poeta, segun lo expresa
en sus notas de viaje, consiste en la armonia entre la obra de la mano del hombre y de la
naturaleza, una experiencia Unica que nunca se ha repetido. Es, para el poeta, la “mayor
conciliacion de dos principios, sometidos a una guerra eterna, - la creacion humana y la
creacion divina. También anota un aspecto importante del mar, como es su caracter no
utilitario, llamandolo “lugar la thallasa eterna”, “la humedad que arde y de donde sali6 la

diosa de la belleza Venus Anadyomena”, como Apeles representd a Afrodita.

El viaje por Acropolis le hizo reflexionar y plantearse varias preguntas filoséficas:
¢por qué ha cambiado nuestra relacion con la naturaleza? o ¢qué es lo que ha provocado
en nuestro corazon la frustracion, la desconfianza hacia la naturaleza, el miedo ante la
vida y la muerte? Segun el poeta, ya no se queda en nuestra alma ni aquel heroismo, ni

aquella felicidad:

Estamos orgullosos de nuestros conocimientos y perdemos la imagen humana,
nos convertimos en barbaros entre el lujo triste y sin sentido, entre las invenciones
gigantescas de la técnica moderna. Nos hemos vuelto salvajes en nuestras
ciudades horribles y gigantescas que son objetos rigidos de piedra y hierro
levantados contra la fuerza de los elementos de la naturaleza. La creacion del
artista era la mayor hazafa y la hazafia de héroe fue la mayor creacion de la
belleza. Dos revelaciones de la misma base.

Para Mieriezhkovski el artista heleno fue como un semidios en la tierra y el poeta dudaba

si algun otro artista volveria a crear algo parecido, si habria un nuevo Partenon.

Quedan notas en las que el poeta ruso recuerda aquel viaje a la Acrdpolis en su
habitacion de Petersburgo observando la “noche de otofio, con el mono6tono ruido de la

lluvia y el viento”; y escribiendo las siguientes lineas:

Sobre la mesa tengo dos pedazos pequefios de una verdadera piedra antigua del
Partendn. EI noble marmol pentélico aun brilla bajo la luz de una lampara ... Y
lo miro con amor supersticioso, como un peregrino piadoso a un objeto sagrado
traido de una tierra lejana.

196



En la composicion lirica sobre el Partendn y los Propileos el poeta recuerda y

aprecia eternamente aquel primer contacto con la cultura del Egeo bajo su “dosel de

marmol’:

Koeoa, ceswyennviii Ilapgenon, “Cuando vi el Partendn sagrado,
A ysuoan 6 nazypu yucmoi Vi por primera vez en el puro azul
Bnepsvie mpamop zonomucmolii El marmol dorado

Teoux b6oscecmeennbix KOTOHH< ...> De tus divinas columnas<...>”

(Mieriezhkovski, 2000).

Los epitetos como “sagrado” para el propio templo, “dorado” para el material que se
utilizé para su construccion y “divino” para sus columnas le dan una dimension de mas
alld y un caracter paradisiaco. Hace una reverencia y continta la descripcion de lo que

contempla llenandola de admiracion:

Teotul kamennv, conHyem 8ecb 0OIUMDbLL, “Tu piedra, abrazada con el sol,
Ipospaunviil, menavlii u HCUsoi, Transparente, calida y llena de vida,
Kax meno wonoit Appooumut. Como el cuerpo de joven Afrodita”

La arquitectura griega es bella y sagrada para él, percibida como el cuerpo de la diosa
griega de la belleza que parece que respira y se mueve. En los ultimos versos el yo lirico
inequivocamente afiora aquel mundo idilico y armonioso, de nuevo con alusion a la

pureza de aquellas iméagenes:

30ecwh bvL10 8Ce Oywe podHoe, “Aqui todo fue querido por mi alma,
U Canamun, u I'enuxon, Y Salamina, y Helicén,

U smo mope 2onyboe Y este mar azul entre columnas
Meoic benvlx, 0e6CmMBEEHHbIX KOLOHH. Virgenes y blancas”

La afioranza esta acompafada de la sensacion de que este encuentro con la arquitectura
antigua esta marcado por el destino que le traslada a su patria espiritual donde todo es

muy querido y cercano para él:

C mex nop Oyuie moeti césmoins, “Desde entonces eres una reliquia sagrada

O, ckyonou Ammuxu 3emis, Para mi alma, joh, Atica, tu tierra empobrecida,
T60s newanvnas nycmolis, Tu desierto entristecido,

Teou coorcorcennwvle nos! Tus campos quemados!”

El lugar de entrada al templo antiguo representado en la composicién ecfrastica de
Mieriezhkovski designa con ello una especie de vestibulo simbdélico donde el lector puede

realizar un viaje espiritual al pasado dorado de la cultura occidental, a su matriz materna.
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5.2.4. Tradicion clasica en las écfrasis de Salvador Rueda

El poeta malaguefio, Salvador Rueda, cuyos poemas hemos podido analizar
anteriormente, al contrario del poeta ruso, no visitd ni Atenas ni la Acropolis, segun las
fuentes de su biografia (Cuevas Garcia, 2002: 833-844). De acuerdo con las
investigaciones A. Quiles Faz (2010:79), temas grecolatinos aparecen en la obra de Rueda
desde el afio 1885, en concreto, en poemas insertos en la prensa nacional, donde ya
aparecen los ribetes helénicos relacionados con el campo andaluz. Mas tarde, el afio 1895,
fue publicada la serie de sonetos que llevaban por titulo La bacanal, incluida en
Céntateos, con palabras de Dr. Bienvenido de la Fuente, es la “primera muestra clara del
acercamiento de Rueda a la Antigiiedad clasica”. En el afio 1906 se publica en Fuente de
salud el poema La risa de Grecia donde aparece la tendencia descriptiva de Rueda, con
alusion a varias pinturas sobre el tema del desfile romano (Bienvenido de La Fuente,
1976: 74-76). Después viene nueva serie de sonetos llamada Marmoles, incluidos Piedras
preciosas (1900) y dedicados a diferentes deidades mitoldgicas de la escultura clasica:
Hermes del escultor griego Praxiteles (“Vigor, frescura, juventud, nobleza...”); Démeter,
del grupo escultdrico de Laocoonte y sus hijos (“En tiempos de la vieja Alejandria...”);
a una estatua de un Fauno con platillos («Sujetos los platillos de ambas manos...»), a un
grupo de Pan y unos nifios danzantes («En medio de la gran naturaleza...»), a una cratera
con relieves sobre Baco, satiros y bacantes; a varias estatuas de Venus (“Venus de Milo”

y “Victoria de Samotracia”) de las que hablaremos més adelante y otros®.

5.2.5. Sonetos El friso del Partendn de S. Rueda.

En el ano 1908 Rueda vuelve a la “motivacion helénica” con otra serie de sonetos
titulada El friso del Partendn, publicada en Trompetas de 6rgano, y con que cierra la
tematica antigua (Cristdbal, 2002: 493-517). Se conoce poesia dedicada a las Parcas
esculpidas en el fronton oriental del Partenon (“En el fronton de Oriente embellecia...”).
Aunque, como indica V. Cristdbal, hoy en dia algunas de ellas sean identificadas con las
diosas Core, Deméter e Iris 0 bien Dione y Afrodita (Cristobal, 2002: 493-517). También,

la poesia En un frontdn del edificio griego... sobre los caballos del carro del Sol en el

34 Vedse Cristdbal, 2002: 493-517; Niemeyer, 1992:159.
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frontdn este, y otra, Ni en las metopas, ni en el alto friso..., escrito al rio del Atica, el
Cefiso, esculpido por Fidias en su personificacion mitolégica para el fronton occidental
del mismo templo. Por ultimo, el soneto Piritoo goza de sus bodas bellas.... dicado a las
metopas del mismo templo, sobre las bodas de Hipodamia y de la lucha entre los lapitas
y los centauros.

Las poesias de autores como Ruben Dario y poetas de la escuela parnasiana como
Leconte de Lisle, José Maria de Heredia, Sully Prudhomme y Franpois Coppée, fueron
fuentes inspiradoras de los motivos antiguos. Entre variadas composiciones nos vamos a
fijar en la dedicada al Partendn.

El contacto con la iconografia helénicay, en particular, del Partenon, el poeta tuvo
en el Museo de Reproducciones Artisticas de la Corte donde trabajé como bibliotecario,
archivero arqueélogo durante muchos afios y pudo conocer los textos antiguos. Salvador
Rueda en la una carta dirigida a Narciso Alonso Cortés y fechada en 1925, escribia que
sus “devociones” al alma griega venian de alli, “conversando con la estatuaria griega
endiosada en sus plintos y hojeando las mas fundamentales obras de la Arqueologia, en
unién de Guillén Robles, insigne arabista ademas y del glorioso Mélida, maestro de
maestros en Historia, y oyendo también, a veces, la palabra autorizadisima de Cossio, un
entendimiento de los méas grandes de Espafia» (Quiles, 2010:78).

En este museo se guardan, entre otras, las copias de algunas piezas escultoricas
del templo ateniense. Una de ellas ha sido fuente de inspiracion de esta poesia. Igual que
D. Mieriezhkovski, el poeta elige solo una pieza del templo, en su caso la escultérica, el
célebre friso del Partendn, muy bello y complejo en su elaboracion y contenido.

Nos sumamos a las palabras de la Dra. M-E. Nuez Pérez, que anota que el friso es
ante todo una “obra de arte y estd obligada a adaptarse a la realidad que pretende a reflejar.
Tanto su autor Fidias como su impulsor Pericles pudieron interpretarla de una forma
ambigua adrede para ofrecer su comprension por los ciudadanos de Atenas como por sus
aliados” (Nuez Pérez, 2004: 103).

Para un analisis de la poesia de Salvador Rueda tendremos en cuenta la
interpretacion generalmente aceptada porque creemos que es la que estaba extendida en
los tiempos en los que escribia el poeta. Se trata del planteamiento de James Stuart y
Nicholas Revett en The Antiquities of Athens, escrito en el afio 1787 y que entiende el
conjunto esculpido como la representacion de la procesion de las Grandes Panateneas

desde Eleusis hasta Atenas realizada a modo de friso jonico (Nuez Pérez, 2004: 51-64). Es
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un acontecimiento muy representativo en si y da bastante juego para convertirlo en una
representacion poética.
La procesion panatenaica del 28 Hecatombedn es el eje y el acto central de toda la

fiesta que tratamos:

Con salida en el Ceramico (luego desde el Pompeion) y fin en el gran altar de

Atenea en la Acropolis, se trata de un desfile en el cual estan representados todos

los ciudadanos con sus magistrados al frente y cuyos objetivos son dos: por un

lado llevar la ofrenda al templo de la diosa y por otro conducir al altar las

victimas que han de ser sacrificadas (Nuez Pérez, 2005: 52).
Como bien resume M.E. Nuez, es la union de los tres lugares mas simbolicos de la polis:
el Ceramico, el Agora y la Acropolis como tres hitos fundamentales de la conciencia
ciudadana. Las fuentes literarias que hacen referencia a este desfile son sobre todo la
descripcion de Aristofanes y también una inscripcion del s. 1V a.C. Segun la autora,
gracias a estos dos documentos se pudo conocer como se regulaban los sacrificios hechos
durante las Pequefias Panateneas y también todos los tipos de sus participantes (Nuez
Péerez, 2005: 51-64). La iconografiay la literatura parecen ser fuentes que se beneficiaban
continuamente.

La poesia titulada El friso del Partenon, escrita por S. Rueda en el afio 1903, nos
invita a entrar al templo, a su interior y observar el bajorrelieve que rodea la parte superior
de la cela del Partenon:

En derredor del templo milenario

vese en los muros regia cabalgata

que ondulando se extiende y se dilata

con el compas de un ritmico rosario.
Los verbos como “ondular” o “dilatarse” le crean un volumen espacial al friso que el
poeta esta creando verbalmente ante su lector. EI movimiento de la procesion que
contempla se consigue con la introduccion de “compds de un ritmico rosario” que
determina el rumbo y el ritmo de su marcha. La movilidad del friso se expresa en otros

verbos como “dar la vuelta” y “correr”:

Dando la vuelta al templo milagroso
corre un intercolumnio cadencioso
COMO un paso NUMErico Yy preciso.

La imagen del “paso” tiene cierta alusion a las procesiones de la Semana Santa en

Andalucia, que el malaguefio pudo obviamente presenciar mas de una vez. En las
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siguientes lineas, su intencion es fijar la mirada en las figuras femeninas a quien Rueda
hace moverse ante los ojos del espectador acompariados de un cambio de luces y sombras:

Hecha a cincel por genio estatuario,
finge un andar de virgenes de plata,
donde la luz se rompe y desbarata
entre el reir del griego santuario.

En estos versos hay la puesta en escena de lo que se narra sobre la fiesta ritual antigua
que produce admiracion viendo su caracter solemne:

Y detras de sus marmoles se mira

cual, tras las cuerdas de grandiosa lira,

ila augusta y larga procesion del Friso!

Resulta muy acertada por parte S. Rueda la manera de ver el friso a través de las columnas
marmoreas como si formaran el instrumento més acorde a la cultura griega. En general,
el friso de Rueda mantiene la plasticidad, lo corpéreo y lo monumental de la escultura
griega, el carécter racional, riguroso en su medida y proporcion tomandolo de la propia
obra de Fidias. Es una composicion muy representativa del estilo parnasiano, que
consigue realizar la transposicion del arte plastico a la expresion verbal.

El poeta consigue que a partir de ahora las imagenes empiecen a actuar, cada una
haciendo el papel que se le atribuye. Dos importantes piezas del friso que elige Rueda
para su representacion en su poesia son la ofrenda del peplo y el sacrificio de las vacas.
Seguramente, esta eleccidn es un homenaje a Homero ya que el aedo griego menciona
ambas en el canto VI de la Iliada de Homero®®.

La primera pieza, el peplo. Su representacién en el Partenon parece ser Gnica. Su
disefio se deduce gracias a la consulta de las fuentas literarias y algunos ejemplos de
peplos bordados en la ceramica. Segun investigaciones de EM, el peplo anual igual que
la vela-tapiz pentérica, podian parecerse a la que esta representada en un dinos del s. VI
a.C. del pintor Sofilo, y también algunas otras ceramicas. Como afiade la investigadora,

“el “peplo” pentetérico de Atenas es posible que también se usara para servir de

35 <Y t, Héctor, ve a la ciudad y di a nuestra madre que Ilame a las venerables matronas; vaya con ellas al
templo dedicado a Atenea, la de los brillantes ojos, en la acrdpolis; abra la puerta del sacro recinto; ponga
sobre las rodillas de la deidad, de hermosa cabellera, el peplo que mayor sea, mas lindo le parezca y mas
aprecie de cuantos haya en el palacio, y le vote sacrificar en el templo doce vacas de un afio, no sujetas ain
al yugo, si apiadandose de la ciudad y de las esposas y nifios de los troyanos, aparta de la sagrada Ilién al
hijo de Tideo, feroz guerrero, cuya braveza causa nuestra derrota y a quien tengo por el mas esforzado de
los aqueos todos”. (lliada. VI, wv. 77 y ss.).
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decoracion del templo o de pantalla de fondo para la estatua de la diosa” (Nuez Pérez,
2004: 58).

Pero ante todo, es una obra artistica y un simbolo de veneracion y de la entrega al
poder divino de la diosa. Esta pieza del arte decorativo, tejida por las “héabiles doncellas”
y que simboliza “con figuras bellas” el “honor del ateniense suelo”, de traspasar de
bajorrelieve a la poesia de S. Rueda, adquiere color y su parte merecida de gloria:

Es la aurea tela cual jiron de cielo

con diversos colores por estrellas,

y lanzara sus haces de centellas

de Atena augusta entre el undoso pelo.

Y después de entregar y atar este “tesoro” en los hombros de la diosa de “vista poderosa”,
la mirada se guia al paso de las “virgenes en coro/bajo un temblor de tinicas de plata”.
De nuevo las figuras y detalles de la imagen esculpida se ponen en movimiento y se llenan
de una corriente emocional: la procesion avanza su curso.

Respecto al sacrificio de las vacas, afiadimos unas observaciones necesarias. La
imagen de la vaca estd muy idealizada; el hecho de ser pronto sacrificada en honor de la
diosa la hace lucir y dominar a la perfeccion:

Brillante con el brillo de la vida,

de asta pequefia y de pezufia breve,

su piel con la blancura de la nieve,

y ubres como una fuente dividida,

Va a una cadena de metal prendida

la res lustrosa donde el Sol luz llueve,
y arrastra al hombre cuyo paso mueve,
retozando de todo sorprendida.

Representada con ruidos y gestos como si estuviera viva:

Muge, brinca, sacude la cabeza;

la espléndida salud, que es su belleza,

muestra en el ancho lomo y cuello altivo.

Y cuando cesa, de jugar cansada,

mansa, enorme, paciente y reposada,

jparece andando un monumento vivo!

El Gltimo verso parece referirse no solo a los animales esculpidos sino a todo el
friso que representa Rueda.

A modo de conclusion queremos contrastar las dos poesias escogidas, que
coinciden en el Partendbn como espacio artistico para la creacion de la écfrasis

arquitectonica y escultérica respectivamente. Debemos sefialar, que ambas poesias,
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escritas en la época del Fin del Siglo, representan directamente las obras de arte, son las
écfrasis par excelllence, ya que ademas representan objetos muy representativos en si. En
ambas las descripciones animan los objetos que representan, mantienen el antiguo
principio de enargeia y mantienen sus raices de imagenes teatralizadas. Respecto al papel
que juega la écfrasis del Partendn en la obra de cada uno de los poetas, queremos subrayar
la presencia de un mundo no utilitario, bello e ideal que se revaloriza de nuevo en caso
de Rueda o, como en caso de Mieriezhkovski, del que se tiene nostalgia como de la edad

dorada de la humanidad y del propio poeta.

5.3. La imagen simbolista del Coliseo (Ivan Bunin, Dmitri
Mieriezhkovski y Vyachieslav Ivanov).

5.3.1. El Coliseo como el simbolo del mundo clasico.

Al Coliseo se lo reconoce como una de las siete nuevas maravillas del mundo
siendo contemporaneo no solo de la Antigiiedad, sino también de los tiempos modernos.
Es uno de los mas conocidos y paraddjicos monumentos de Roma que reproduce la
historia de la “ciudad eterna” y de toda Italia. Para intentar recuperar el recorrido de la
imagen de Coliseo y la evolucion de su uso y su significado hemos acudido a varias
fuentes, pero ante todo al libro titulado “El Coliseo” escrito por especialista italiano
Roberto Luciani (1993) y al estudio reciente de dos investigadoras rusas, N. Pavlova y
S.A. Sidneva (2016), de donde hemos extraido lo mas importante acerca del anfiteatro
Flavio.

R. Luciani comienza su estudio postulando que el Coliseo tiene una “condicion
Unica”, es un monumento pagano, un “simbolo en piedra de la ciudad Eterna” y al mismo
tiempo cristiano, indisolublemente ligado a Roma” (1993: 3). El autor resume todo lo que
veremos a continuacion: la sangre, el horror, la grandeza, el martirio, la basqueda de la
belleza clésica en la arquitectura, el sentimiento roméantico de las ruinas, la botanica vy,
por supuesto, la literatura.

Situado en el centro de Roma, el Coliseo fue construido originalmente como
Anfiteatro Flavio, en el siglo | de la época del Imperio romano, coincidiendo con los
emperadores Vespasiano y Tito de la dinastia de Flavios (Luciani, 1993: 3). Su

construccion coincidid, por tanto, con el méximo florecimiento del poder del Imperio
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Romano y la era de las conquistas; y su fin era destacar la gloria de su capital. Un
ciudadano se sentia parte significativa del inmenso edificio y del inmenso imperio que
éste representaba. En el siglo VII1 adquirio el nombre actual de Coliseo, nombre derivado
del epiteto “colosal” (en latin: “Colosseum” y en italiano “Collosseo’) debido a su gran
tamafio, segln una version, o bien, segun otra, debido a la estatua gigante de Neron
realizada en bronce dorado y situada en la entrada de la Domus Aurea. Segun el
testimonio del historiador y bidégrafo romano Suetonio en “Las Vidas de los doce césares™
(De vita Caesarum, VIII), la estatua de Nerdn fue sustituida por la estatua del Dios-Sol
(Helios), similar al Coloso de Rodas (Pavlovay Sidnieva, 2016: 157-167). En este mismo
documento Suetonio también menciona el momento de la bendicion del Coliseo durante
los tiempos del imperador Tito.

El Coliseo se utilizaba como lugar para los combates de gladiadores y de ello, en
palabras de las autoras, el monumento ya se percibe como “una especie de simbolo de la
antigua cultura de espectaculos, plasmada en una férmula breve y concisa «panem et
circenses»” (Pavlovay Sidnieva, 2016: 157-167).

En la Edad Media, como es bien sabido, Roma entrd en declive y esa decadencia
de la ciudad afectd a todos los monumentos imperiales, incluido el Coliseo. Siguiendo
ambas fuentes de informacion sobre su historia, vemos como los terremotos de 801 y 847
provocaron grandes destrozos en un edificio practicamente abandonado en las afueras de
la ciudad medieval. Pero a los ojos de los peregrinos que acudian a los tempranos
santuarios cristianos de la Ciudad Eterna, esta conservaba su autoridad como centro
religioso. Fue un lugar de devocidn y peregrinacion para los fieles cristianos que recogian
como una reliquia la arena donde habian muerto los martires.

En los siglos XI —XII el Coliseo, segun ambas fuentes consultadas, se convirtio en
una fortaleza para las familias Frangipani y Annibaldi que se turnaban en el derecho a
esta ruina. Méas adelante estos tuvieron que cederlo al imperador del Sacro Imperio
Romano, Enrique VII, cuya gloria canté Dante en la Divina Comedia como esperanza
para una gestion prudente del Imperio. Este emperador llevé a cabo una especie de
“nacionalizacion” del Coliseo regalando el anfiteatro al senatus et popolus romanorum,
pero despues los duefios reales del monumento fueron diferentes grupos religiosos y los
papas. Durante la época de Renacimiento, a pesar del interés hacia la Antigliedad que
demuestra la coleccion de estatuas, pinturas y manuscritos, las obras de arquitectura

fueron destruidas o reutilizadas para construir los templos cristianos. Al principio, dentro
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del propio Coliseo se construyen los altares y capillas, y una parte de la arena se utiliza
para los espectaculos religiosos, las misterias. Desde el siglo XV el Coliseo se convierte
en una cantera del material de construccidn para otros monumentos, sobre todo de marmol
(la Basilica de San Juan de Letran, en 1439; en los afios 50 del siglo XV en el palacio de
San Marcos, en 1574 el Puente Emilio, la Catedral de San Pedro, Palacio di Venecia,
Canchelleria, Palacio Farnese, la piedra para cubrir la plaza de Capitolio y otros.) A lo
largo de su historia posterior, el Coliseo sirvio para diferentes fines utilitarios —un
cementerio, una fabrica o un refugio.

El siglo XVIII fue importante para el destino del Anfiteatro Flavio. Las
excavaciones de Pompeya y Herculano, asi como las investigaciones del antiguo Egipto
y los estudios de J. J. Winckelmann, del tedrico de la arquitectura Francesco Milizia 'y del
arquitecto neoclasico Giacomo Quarenghi y de Giovanni Battista Piranesi permitieron
salvar los monumentos clasicos.

En el siglo XIX, durante el pontificado de Pio VII (1800-1823), gracias al edicto
del cardenal Doria Pamphili (1802) se incluyé el documento que constituy6 el primer
instrumento realmente operativo sobre la Antigtiedad y las Bellas Artes (Luciani, 1993:
27).

A partir de la época del Humanismo, la historia del Coliseo es también una obra
maestra de la arquitectura antigua, a la que constructores y artistas se vuelven, entre otras
cosas, como a una fuente de inspiracion vital, un ideal arquitecténico para imitar y una
imagen de la grandeza romana. En la pintura, en los grabados y en las medallas, el Coliseo
representa el simbolo mismo de la Antigliedad y de Roma, y se convierte en uno de los
centros del mundo (Luciani, 1993: 16-17). La Antigtiedad clésica era como el modelo de
virtud y belleza del hombre y del mundo. El Coliseo esta representado en los cuadros y
grabados del flamenco Jean Gossaert (1478-1532), del holandés Maarten van
Heemskerck (1498-1574), Baldassarre Peruzzi (1481-1536), del aleman Albrecht
Altdorfer (1480-1538), Giorgio Vasari (1511-1574), Paris Bordone (1500-1571), Jacques
Callot (1592-1635), Gaspard van Wittel (1655-1736), Alessandro Specchi (1668-1729),
Giovanni Paolo Pannini (1691/2-1765), Giovanni Battista Piranesi (1720-1778), William
Turner (1775-1851), Camille Corot (1796-1875). El Coliseo también se documento
mediante planos, dibujos técnicos y reconstrucciones.

A finales del siglo XVIII-comienzo del XIX, paralelamente a la restauracion

arqueoldgica del anfiteatro, en literatura se recuperan las imagenes del Coliseo, sobre
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todo en las notas de los viajes a Roma realizados por diferentes escritores y artistas. Del
Coliseo hace mencion el arquitecto Carlo Fontana en el tratado “Anfiteatro Flavio” (1725)
y autores como Francoise—René de Chateaubriand y el Marqueés de Sade (1775-1776). El
escritor escocés, James Boswell (1740-1795) durante su visita a Roma en el afio 1765
muestra su admiracion por el monumento y escribe: “Es dificil decir qué es lo que més se
puede admirar en este bello edificio: el poder increible o el gusto impecable” (Jibbert,
2014: 270).

En Sonetos romanescos de Giuseppe Gioachino Belli (1791-1863) también se
menciona el Circus y los santos martires del Coliseo. Stendhal le dedica palabras en
“Promedades dans Rome” (1829); Charles Dickens en “Pictures from Italy” (1844);
Nathaniel Hawthorne en su novela “The Marble Faun” (1860). También aparece en las
notas de viajes a Italia de diferentes escritores de los siglos XIX-XX: pasajes del Coliseo
en Edmond y Jules Goncourt “L’Italie d"hier” (1869); Madam de Stahl, que lo llamo¢ la
"mas bella ruina de Roma que acoge toda su historia” (Jibbert, 2014: 270); Henry James
“Horas italianas” (1909) y tantos otros.

En los textos citados, para los viajeros extranjeros el Coliseo representaba sobre
todo una hermosa ruina, entrelazada con hiedra, simbolizando la grandeza previa y la
decadencia actual de la Antigua Roma. Para algunos, era un lugar romantico para caminar

bajo la luna.

5.3.2. Representaciones del Coliseo en cuatro poetas modernistas.

Rubén Dario
En las notas de Rubén Dario el Coliseo se describe como “colosal, ciclopeo,
enorme, lugar de leones y de emperadores”, que recuerda el antiguo espectaculo circense
y representa una “obra de romanos” par excelllence (Dario, 2014: 50-51). “El Coliseo-
escribe Dario-sorprende y asombra en pleno dia, bafiado de sol; asi os abruma la inmensa
armazon de piedra, las arcadas derruidas, los muros rajados de siglos, horadados de afios,
labrados del paso incesante de las horas y mutilado el cuerpo vasto y soberbio por
barbaros y barberinis” (Dario, 2014: 52). Sin embargo, en la poesia espafiola del Fin del
siglo no hemos conseguido ejemplos de écfrasis que representa el anfiteatro Flavio.
A cambio en la poesia rusa de la época encontramos tres representaciones del Coliseo

escritas por Dmitri Mieriezhkovski, Vyachieslav Ivanov e Ivan Bunin sucesivamente. A
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los dos primeros poetas ya hemos podido conocerlos previamente, sin embargo, la poesia
de Ivan BUnin esta por presentar. Hay que admitir que en general, la obra de los tres

escritores y poetas rusos aun esta por explorar por la eslavistica espafiola.

Dmitri Mieriezhkovski

Anteriormente hemos hecho una breve presentacion del poeta simbolista ruso
Dmitri Mieriezhkovski. Ademas de ser el iniciador de las busquedas espirituales del Siglo
de Plata, es uno de los pilares bésicos de la cultura de este periodo. En él se hace patente
uno de los rasgos propios del simbolismo ruso y es su caracter meta-artistico, la
inseparabilidad del arte de determinadas concepciones filosoficas y de un utopismo
impregnado de motivos mistico-religiosos. Como otros simbolistas, el fin que se propone
va mas alla del arte, tiende a preparar al ser humano para crear una nueva realidad
(Fernandez Calzada, 2013: 459).

El Nietzsche que inicialmente atrae a Mieriezhkovski, como a otros simbolistas,
es el de El nacimiento de la tragedia, sobre todo tras los viajes a Grecia e Italia que realizo
en 1891 y que despiertan su interés por las religiones paganas, el primer cristianismo y el
arte renacentista italiano: en ellos ve una salvacion estética y religiosa a la crisis por la
que atraviesa la cultura en Rusia y en Europa. Grecia se alza para el escritor ruso como
una cultura de lo estéticamente bello y elevado que poseia el secreto de la unién arménica
entre la creacion humana y la naturaleza o creacion divina. Frente a ella, el hombre
contemporaneo parece haber olvidado cuél es el sentido profundo y fin Ultimo de la
cultura, que es la Unica capaz de proporcionar al hombre felicidad y armonia con la
naturaleza y con lo divino31. En “Acrépolis” (1891) habla de la Acropolis ateniense como
ejemplo de belleza viva y eterna cuyos templos parecen haber surgido de la tierra por
leyes divinas y no humanas. La Grecia clasica es simbolo de armonia, es una cultura
afirmadora de la vida en la que se dio una armonia irrepetible entre lo creado por la mano
del hombre y la naturaleza, el mas grande acuerdo entre estos dos principios eternamente
enfrentados, la creacion humana y la creacion divina. En la amplia lista de sus textos
poéticos hemos encontrado la poesia titulada EI Coliseo (1891), una experiencia
particular del poeta al contemplar el monumento antiguo y meditar a partir de él. Igual
que en caso del Partendn, los primeros versos describen la entrada a un lugar importante
de la historia romana, pero también la introduccion del lector a una dimension mistica del

mismo:
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Bemynato npu nyne 6 apeny Konusest. “Bajo la luna entro a la arena del Coliseo.

Tonypaspywennvii, enuxuili U 6€3MON8HbII, Medio arruinado, grandioso y lleno de silencio,
Heocgewennvimu epomadamu yepnest, Ennegreciendo por las paredes sin iluminacion,

On Opemaem 201y6bIM, XOLOOHBIM CEEMOM NOLHbLIL. Duerme lleno de la luz azul y fria.

30eckb naxnem colpocmpio noO3eMHbIX 2anepet, Aqui huele a la humedad de las galerias subterraneas,
Pocwi, mocunbnbix mpas u mwucmeix Kupnuieu Del rocio, de hierbas lapidarias y de ladrillos
(Mieriezhkovski, 2000). musgosos.”3®

En estos versos descriptivos se reconstruye verbalmente la imagen de las paredes
destruidas y el silencio del antiguo anfiteatro, se mantiene la combinacién de su grandeza
con su estado ruinoso. La naturaleza también participa en este espectaculo fuera y dentro

del anfiteatro:

“La luna triste se cubrié de nubes,

JIyna nevanvras nokpuliacs 0O1akamu, Como los espiritus del pasado, como fantasmas
Kak dyxu npouino2o, kax ceemnvie 6UOCHbS, brillantes,

OHU NPOHOCAMCSL ¢ 8030V UIHBIMU KPASMU Fluyen con los bordes aireados

Hao yapcmeom muwiunsl, u cmepmu, u 3a06eHbsL. Por encima del reino del silencio, la muerte y el
B dsopye Kanuzyner sannaxana cosa... olvido.

En el palacio de Caligula, un baho lloré...”

Los altimos dos versos volveran a repetirse mas de una vez a lo largo del poema
como si fuese un conjuro. Antonino humilde, Augusto grandioso, Trajano, Marco Aurelio
sabio cuyas sombras miran hacia abajo, hacia las siete colinas de Roma. Sus figuras
parecen constituir el “eidolon” de las figuras miticas capaces de traspasar, en el espacio
de un simbolo como el Coliseo, los limites del cielo y de la tierra, que a su vez son los
limites de tiempo.

Pero Roma representa ya la “muerte y decaimiento” lo que les da a los siguientes

versos un sabor decadente:

Homyxnu anmapu, u Popym cnum 2ny60Ko, “Los altares apagados, y el Foro dormido
U 6 xpame FOnuee xononna 6 omoanenve Y en el templo de Julio la columna a lo lejos
0610MK08 MpamopHuix Geneen 0OUHOKO. De los restos de marmol se ve blanca en soledad.”%

El yo lirico se encuentra en esta écfrasis ante las Sombras del gran pasado de Roma,
del “gran pueblo”. En estos versos se enfatiza tanto el recuerdo de su “gloria invencible”
como el tema del olvido. Con ello la écfrasis de Dmitri Mieriezhkovski mantiene el
caracter arcaico que anoté Marcel Detienne y que consiste en que el campo de la palabra
poética queda equilibrado por la tension de un conjunto de potencias que se corresponden
entre si: por un lado, la Noche, el Silencio, el Olvido; por el otro, la Luz, la Alabanza, la
Memoria” (Jiménez, 2004: 65). La palabra permite que los hechos memorables del

Coliseo y la gran Roma superen los confines del tiempo.

36 Traduccion propia.
37 Traduccion propia.
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Finalmente, la mirada triste, la tristeza misteriosa invaden el paisaje y al
protagonista del dolor. Suspirando a fondo, les extiende las manos y habla: “jOh, gloria
de los dias antiguos, o Roma, Roma caida!...”. Leyendo este ultimo verso podriamos
incluso afnadir que este texto tiene el estilo de un lamento, o de un epitafio, sobre la tumba
que podrian presentar a las ruinas del Coliseo como un recuerdo para el lector de las

cualidades del monumento sepultado que ha quedado en el olvido de su pasada gloria.

Vyachieslav lvdnov

Ya hemos tenido ocasion de valorar el lugar que ocupd Italia en la vida y obra de
Vyachieslav Ivanov cuando hablamos sobre los Sonetos romanos. Entre las obras de arte
a las que el poeta dedico sus poesias estaba la poesia “En el Coliseo” (“V Kolizee”) que
Ivanov escribié en marzo del 1895 y “El Coliseo” (“Kolizei”) que formaron parte del
libro “Estrellas piloto” (“Kormchie zvezdi”, 1903). Segun la investigacion detallada de
Robert Bird, la poesia fue escrita en Roma después de haber tenido su primer contacto
intimo con la dramaturga y prosista rusa, Lidia Dmitrievna Zindvieva-Annibal, la mujer
del poeta y anfitriona del salon literario “La Torre” (“Bashnya”) organizado en casa de
ambos. Segun hemos podido averiguar, es la primera ocasion en que el poeta escribe sobre
el amor terrenal en su obra. Ademas, como veremos, la descripcién del monumento le
sirve para crear su propio mito que incluye un hecho de su biografia, una ideologia que
defiende y algunos otros elementos. Para ello nos sumamos a la opinién de Robert Bird,
antes mencionado, quien empieza su estudio con el hecho de que el encuentro amoroso
con Lidia se presenta en la poesia de Ivanov como un “pecado sacro”; y que esta
“contradiccion ética” se anuncia en el epigrafe que tiene prestado de Byron para esta
poesia “Great is their love, who love in sin and fear” (Heaven and Earth: A Mystery,

1.1.67). Consideremos la primera poesia titulada En el Coliseo:

enw enasicnoxyopuiil docus, CmecHscy, Kak 06a aucma, 4mo mMyum,
Meotc myu oeons eeuepruii cesl. Beszgonvuvix, scaousviil nien ceoboobl,

Bkpye nompauancs, éxpye 3usin [okonb ux causuiel Heno2oowvl

Heosuoicnwiii xaoc Konuzes Bnoeb neckuti 6300x He pazuyuum...

Tis0enu usz cmuxutiHol momol “El dia de rizos himedos terminaba de lucir;
Cyoeb bezspemennbie oyu... Sembrando el fuego tardio entre las nubes,
Henv 6ypb ucmomHuix K npazy Houu, Alrededor oscurecia, alrededor caia

Henv anunslii npogodicanu moi - El caos inmovil del Coliseo.

Meoic 2nb16, ubst 6eunocms pokoeast Miraban desde la oscuridad

B 2pexe cesmunace u kposu, Los ojos atemporales del destino ...

Hyx 6e3nadescnuvlii npedasas Del dia codicioso y de tormentas que agotan
TIpecmynnvim meprusim 006U, Nos despediamos ante la entrada en la noche —
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Entre enormes piedras cuya eternidad fatal Apretados como dos hojas, sin voluntad

Se santificaba en el pecado y la sangre, llevados por el cautiverio codicioso de ser libres,
Entregando el espiritu sin esperanza Hasta que unidos por mal tiempo
A las espinas criminales del amor. el suspiro ligero no les separe de nuevo ...”%8

En el analisis de Bird la clave esta que en la poesia temprana de lvanov el poeta
“imita la experiencia ritual, disimulandola en su propia reflexion alegorica”; y El Coliseo
es una de ellas. La lectura de Robert Bird nos parece muy importante para entender las
intenciones del poeta (Bird, 2006).

Segun el investigador, el anfiteatro antiguo es para Ivanov un vortice en el que el
poeta se encuentra con su prometida en la explosion de los elementos: una tormenta
tempestuosa y la noche oscura que estan puntuados por la Ilama reveladora. El amor
transgresivo conduce hacia al contexto de uno de los ritos arquetipicos de Ivanov: el héroe
(“el espiritu”-dukh) elige un sufrimiento sacrificado al cosmos femenino. ‘“Amor”
(lubov) en el lugar de la divinidad, como la divinidad. De este modo el héroe alcanza la
transcendencia hacia la eternidad. El estado de éxtasis culmina en el descenso del espiritu
(dukh) con un “simple suspiro” (lyogki vzdokh) que es comparable, en la imaginaria de
su poesia, a la llegada de un nuevo dia (Bird, 2006: 52-53).

Al mismo tiempo, la poesia como objeto estético se posiciona como ofrenda del
poeta, es una sustitucion ritual para el propio poeta. Es la imitacion del sufrimiento divino,
simbolo de la consumacion erdtica, y, al mismo tiempo, un rito matrimonial. El lector,
sigue Bird, comparte este sufrimiento mimeéticamente actuando a su manera en el rito de
renovacion, y esta experiencia puntta su vida con la irrupcion de un nuevo significado.
Al mismo tiempo, afiade Bird, proporciona una determinada ensefianza ética: la
transgresion moral se convierte en condicion previa para la transcendencia espiritual,
como una escalera entre el cielo y la tierra —pareja que también aparece en el epigrafe
citado de Byron. El texto de Ivanov es un simulacro del rito, pero el acto de interpretacion
disimula el rito como una construccién ideoldgica.

Otro soneto, EI Coliseo, fue escrito seguramente a continuacion de la poesia

anterior:

38 Traduccion propia.
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Kak msasickuti 2ynox c600, u mpax yeprom u cycm!..
Bxooicy: ayna cpebpum ucmneguiue 2pomaowl.
Kaxk enaounut oueil nomyxuyeuux, apxaovl

Inaoam oxkpecm. Bece cnum. Ilpocmop apenvl nycm...

U muumces: opesnuii poo Hepornos u Jlokycm
Hanonnun wymkuii mpak... Techames mupuaov.
Hespumo — 30pkue, Ha MHe nedcam ux 6321400l.

Ee336y'-lelL7 CJIblULEH NJleCK, U KJIUK be32nacuvix ycm...

Ymo stcaonvim mpenemom, Kak 6 OHU KPOBABLIX
opauii,
Bonnyem ux npunug noo daeonoro aymoui?

Kyoa enepen ux 630p? Umo dsusicem ux éocmopau?..

Ha ceemnom nonpuwye uvsa mensb nepedo MHOU? ..
Bsensiny 16 nazao, mockou u yjcacom oovamoiii?..

Kpecm suden na menu, u na kxpecme — Pacnamubiil...

“jQué eco hace la boveda pesada y y densa!

Entro: la luna colorea de plata las ruinas pétreas,

Como si fueron huecos de los ojos apagados, las arcadas
Miran alrededor. Todo dormido. La arena esta vacia ...

Se imagina: la antigua raza de los Nerén y Locusta
Ha llenado la oscuridad sensible... miriadas, estan apretadas,
Sin verlos, se apuntan hacia mi sus miradas agudas.
Se escucha un sonido sin oirlo y la llamada muda ...

Tanto temblor codicioso, como en orgias de sangre
¢Qué es lo que provoca su marea bajo la luna palida?
¢A donde fija su mirada? ;Qué es me entusiasma?
¢En el fondo claro de quién es la sombra frente a mi?

¢Miraré hacia atras, abrazado por el anhelo y el horror?
Se ve la cruz en la sombra, y en él esta el Crucificado...”39

R. Bird lo ve como las “orgias sangrientas” de los gladiadores que retroceden para revelar
a Cristo. El Coliseo esta representado, segun él, como el “contenedor del caos, el locus
donde la frenesi pagano se encuentra con el sacrificio cristiano y el martirio en una orgia
de sangre redentora” (Bird, 2006: 54). EIl poema clarifica por qué Ivanov vio al Coliseo
romano “santificado por el pecado y la sangre”.

Concluyendo, Bird insiste en que el poema En el Coliseo esta pensado como una
renovacion universal del rito matrimonial a través de la trasgresion sacrificadora del
poeta, canalizado hacia el poder creativo y destilado en una obra de caracter estético.
Ademas, escribe Bird, el texto es mas que un simple evento vicario, congelado en su
poder mimético y semanticamente abierto hasta que el lector lo realice: es también el
argumento. Es capaz de traducir el simbolo estatico en un mito alegorico sobre la historia
transmitiendo la cita de los enamorados sobre el caos oscuro del contexto de gladiadores.
Afadido a esta alegoria historica, el poema contiene un mito sobre el ritual: igual que el
sacrificio romano ejecuta a los martires cristianos, el sacrificio de la lirica moderna
ejecutard a los agentes de la Cristiandad rejuvenecida. También existe un mito erético y
cdsmico sobre el amor y pasion como llaves de la reconciliacion universal. En total, hay
cuatro capas primarias del mito dentro de los textos de Vyachieslav Ivanov: historica,
ritual, erética y literaria. Bird afiade una quinta capa que es la biografia poética del poeta
ruso. En lugar de disimular el ritual en otros campos de significado, lo comprende como
un evento en la vida humana.

Suméndonos a las conclusiones de Richard Bird y aceptando el “simulacro” de

rito matrimonial como la clave de analisis de estas dos poesias, queremos articular el

% Traduccion propia.
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caracter trascendente del mismo y la creencia, por parte del poeta, en que un objeto de
arte de alto simbolismo, como el Coliseo, tiene la capacidad de producir cambios en una
vida humana si le hacemos participe activo de la misma. Y ello, porque precisamente

como simbolo puede evocar una realidad que trasciende al objeto simbolizado.

Ivan Bunin

Ivan Alexiéievich Bunin (1870-1953) es un poeta bastante desconocido por los
lectores esparioles. Procedente de una familia noble de la Rusia central, poeta lirico,
escritor y traductor, Bunin fue el primer escritor ruso que obtuvo el premio Nobel de
literatura (1933). En el afio 1919 emigré a Francia, al ser muy critico con la revolucion
rusa, y murié en Paris en el afio 1953.

Era amigo de Maxim Gorki e integrante del grupo “Conocimiento (“Znanie”),
pero en determinado momento de la época postrevolucionaria se aleja de estos circulos
literarios y empieza desarrollar su propio estilo. A pesar de que en la obra de Ivan Bunin
no hay un sistema o esquema unico que lo explique todo (VVAA, 2001: 599), a veces
acude a algunos motivos y formas del “modernismo implicito” (Marchenko, 2015: 38).

Segun la observacion de I.A. Revyaquina (2006), Italia atraia mucho al escritor,
quien hizo varios viajes en los afios 1907, 1909-1914. Bunin escribi6 en 1916 la poesia

El Coliseo recordando las sensaciones de su visita:

Jyn mennwiii gemep. Touno cen “Soplaba el viento caliente. La oscuridad
Beuepnuii cympax, sicyx scysncocal. De la tarde bajo, la cigarra zumbaba.
Lep6amuiii ocmog Konuses La osamenta desdentada del Coliseo

Kax uawa nooo mnoii nescan. Como una copa estaba debajo de mi.
Yeprenu u 3usiu cmenvl Ennegrecian y se caian las paredes

Boxpye mens. B enasnuyol ux A mi alrededor. En sus cuencas oculares
Cunena nouw. Ilycmuipo apenul Se ponia azulada la noche. La arena vacia
Bvun 6 mpasax, sicecmiux u cyxux... Estaba cubierta de hierbas, duras y secas ...
Csem nyHHbLI, 6eutblll, HeU3MEHHDLLI, La luz de la luna, eterna, inmutable,

Kax monxuii ovim, 6enen na nux. (Bunin, 2018) Como el humo fino las cubria de blanco.”

Hay dos importantes metéaforas con las que Bunin asocia el Coliseo: una osamenta
0 esqueleto y una copa. La primera permite al lector visualizar el anfiteatro construido
con arcos, como una calavera redonda a la que le faltan los dientes, es la imagen de un
objeto sin vida. La asociacion del anfiteatro con una “copa” (“‘chasha”) refiere también, a
nuestro juicio, a su significado simbdlico que le designa en la lengua rusa la medida de
algo experimentado, vivido, que con frecuencia estd relacionado con experimentar

desdicha (“pit gorkuyu chashu”) o incluso muerte, “tomar la copa mortal” (“ispit
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smertnuyu chashu”). Se habla también como simbolo del destino, rock (generalmente
duro, infeliz), “escurrir la copa del sufrimiento” (“osushit chashu stradani”) o la “copa
llena” (“polnaya chasha”). El yo lirico presencia el oscurecimiento y derrumbamiento del
monumento, tiene la sensacién de estar en un lugar abandonado. La entrada de la noche
y su luz de color azul oscuro en “sus cuencas oculares” anuncian la caida en el suefo
mortal de un ser vivo. La luz de la luna da el Gltimo paso hacia la apertura de una nueva
dimension que, por medio de la imagen del “humo fino”, empodera la naturaleza del
anfiteatro vistiéndolo de blanco. El color blanco juega aqui un doble papel, a nuestro
entender. Por un lado, en el momento culminante (el de la alusion a la celebracion del rito
funerario del monumento) el autor elige el color blanco de la mortaja y del luto*°. Pero,
por otro lado, los epitetos de la luz lunar como “eterna” e “inmutable” activan el
significado simbdlico del color blanco como “la resurreccion”. En cierto modo, se puede
ver como el Coliseo no se entierra en el presente: no hay que considerarlo como su
despedida definitiva del mundo, sino como un transito a la vida eterna. Y se invita al
lector a vivir este transito junto al monumento.

Una serie de poetas rusos finiseculares, especialmente, Ivan Bunin, Dmitri
Mieriezhkovski y Vyachieslav Ivanov han hecho Coliseo, otro simbolo del mundo
clasico, objeto de sus obras. Los poemas de V. Ivanov y Mieriezhkovski son muy afines
debido a la percepcion roméntica del arte con su trasfondo mistico -religioso y reflexiones
filsoficas de caracter existencial. En el poema de Ivanov, el Coliseo aparece como
simbolo de la eternidad, enmarcado por la oscuridad elemental y el caos, lo que le confiere
una percepcion particularmente mistica y sombria. El poeta describe el Coliseo como un
«caos inmovil», lo que subraya su monumentalidad y al mismo tiempo su estado ruinoso.
Estas imagenes crean un contraste entre la grandeza del pasado y su decadencia actual.La
descripcion de los «ojos intempestivos del destino» que miran desde la oscuridad refuerza
la impresion de que las ruinas del Coliseo albergan una profunda memoria histérica,
testimonio de los innumerables acontecimientos que han tenido lugar aqui a lo largo de

los siglos. Esto acentla el tema del tiempo y la eternidad que atraviesa todo el poema.

40 En varios estudios la afirmacion de que el blanco era el color del luto en Roma venia avalada por el
testimonio de Plutarco, quien en sus Cuestiones Romanas preguntaba y al mismo tiempo afirmaba: “;Por
qué en los duelos las mujeres llevan vestidos blancos (Aevkd ... jpdtio) y redecillas igualmente blancas
(Aevkovg kekpoeatovg)?”. Véase (Requena Jiménez, 2012). El autor de este articulo defiende el color negro
como el color del luto en la antigua Roma. Segtn él, “la presencia de personas con vestidos blancos en los
funerales debe ser interpretada como una exhibicion del status juridico de los asistentes al acto y no como
una manifestacion del luto”.
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Ivanov introduce también motivos relacionados con la oposicién entre la eternidad y lo
pasajero, donde el «dia de la codicia» se ve en el contexto del «pecado y la sangre», lo
que profundiza ain mas el dramatismo de la escena que tiene lugar al pie de las antiguas
ruinas. Esta imagen transmite una sensacion de fatalidad inevitable y destino tragico,
clave en la tradicion roméntica.

En general, para Ivanov, el Coliseo no es s6lo un monumento arquitectonico, sino
un lugar rico en contenido historico y espiritual, donde cada piedra es testigo de épocas
pasadas y pasiones humanas.

En los poemas de Mieriezhkovski, la imagen de las ruinas del Coliseo se utiliza
para crear una atmosfera de pesada y sombria grandeza y eternidad. La descripcion de los
muros en ruinas iluminados por la luz de la luna evoca la presencia de un pasado lleno de
misterio y tragedia. Las arcadas que parecen “huecos de ojos apagados” dan al lugar un
aspecto casi vivo, dando la impresion de que las ruinas miran al visitante. EI poema esta
impregnado del espiritu de la antigliedad, con sus referencias al “antiguo clan de Neron y
la langosta”, lo que realza la sensacion de profundidad temporal e intensidad historica.
La presencia invisible de almas antiguas en la oscuridad crea la sensacion de que el autor
se encuentra bajo la mirada de los siglos. Terminar el poema con la imagen del
Crucificado en la cruz, visible a la luz de la luna, introduce un elemento de simbolismo
cristiano, que subraya la funcion salvifica y redentora de la historia, contrastandola con
las orgias sangrientas del pasado. Esto afiade profundidad a la interpretacion de las ruinas
como lugar no s6lo de memoria historica, sino también de reflexion espiritual.

En Bunin, al igual que en la descripcion ecfrastica de Rubén Dario, la imagen del
Coliseo sirve de poderoso simbolo del pasado y del tiempo, envolviendo al lector en una
atmosfera de grandeza ruinosa y eternidad. A través de la descripcion de los restos del
edificio, rodeados de oscuridad y fantasmagdricamente iluminados por la luz de la luna,
Bunin subraya el contraste entre la antigua gloria del Coliseo y su actual estado ruinoso.
El «descarado armatoste del Coliseo» y el «paramo de la arena» estan saturados del
simbolismo de la decadencia y el olvido, pero al mismo tiempo insindan la belleza y la
dignidad imperecederas que perduran a través de los tiempos. Esta imagen pretende
evocar la reflexion sobre la fragilidad de la condicion humana y la eternidad de la

naturaleza y la historia, que siguen existiendo a pesar de todos los cambios del tiempo
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5.4. Conclusiones del Capitulo V

El principal objetivo del capitulo que acabamos de finalizar ha sido el estudio de
las representaciones visuales arquitectdnicas introducidas en los textos modernistas de
primera generacion. Anotamos que los descubrimientos arqueoldgicos en el continente
europeo a principios del siglo XX fueron un gran impulso para la conciencia creativa de
los simbolistas, impulséandolos tanto a la construccién de conceptos tedricos como para
creacion poetica. El analisis de las écfrasis escogidas ha seguido el orden establecido en
la introduccion del presente trabajo y que incluye como primer paso la descripcion
historica y arqueoldgica del objeto de arte en cuestion con el fin de indagar en la génesis
de la obra visual representada en el texto y su profundo significado simbodlico. Y como
segundo paso, la propia lectura critica del texto.

La écfrasis de Altar de Pérgamo y su interpretacién en lvan Turguiéniev y Dmitri
Mieriezhkovski. En esta parte de nuestro estudio hemos podido demostrar que el modo
de describir las figuras del friso que utiliza 1. Turguiéniev le convierte en uno de los
precursores de la percepcion estética de los modernistas rusos. Por una parte, se lea una
funcion didactica filosofica en la hora de interpretar el significado del friso de modo
similar que lo experimenté Filéstrato el Viejo en su libro Imagenes, en la época de la
Antigledad tardia. El escritor ruso aprovecha también para hablar de una alegoria de la
lucha entre el Bien y el Mal, entre el orden legitimo y la civilizacion y la arbitrariedad y
el caos. Gracias al escritor, este motivo recobra el vigor y, ademas, revive el pensamiento
mitoldgico que maneja las categorias opuestas: luz y oscuridad, el mal y el bien, lo propio
y lo ajeno, vida y muerte, temas que diez afios mas tarde trataran los poetas simbolistas.
Por otra parte, Turguiéniev invita al lector a una especie de iniciacion mistérica-religiosa
o mistérica-filosofica durante la contemplacion del friso devolviéndole su carécter
original cultual y sagrado y convirtiendo al lector en un peregrino obligado a visitar y
contemplar el altar de Pérgamo para lograr una vida feliz. D. Mieriezhkovski del mismo
modo euforico presente en La Gigantomaquia no solo una escena de la vida cotidiana,
sino al mismo tiempo, toda una revelacion de la condicion divina de nuestro espiritu.
Tratando este tema en el poema ecfrastico titulado Titanes. A los marmoles del Altar de
Pérgamo su autor resemantiza el tema esculpido en el friso y parece convertirse en el

principal aliado mortal de las fuerzas ctonicas, de modo que lo habia hecho Heracles con
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las deidades celestes, cuya ayuda es necesaria a fin de que se haga un cambio radical en
el orden universal de la existencia del ser humano por medio de la vuelta al paganismo.

Inicialmente, las figuras miticas de Gigantomaquia esculpidas en el friso
representaron el poder politico de los reyes de la dinastia Atalida contra sus enemigos.
Sin embargo, en el texto modernista analizado aparecen las diferentes alegorias
relacionadas con la lucha entre dioses y gigantes descrita en el mito griego. Ellos
contrastan otras categorias opuestas, como el bien y el mal, o las fuerzas primordiales y
cosmogonicas de la Tierra y el Cielo. La ambivalencia creada en la écfrasis del antiguo
friso mantiene el dramatismo de la batalla entre uno y otro orden existencial y le da a la
belleza contemplada el carécter eterno.

Dos ecfrasis del Partendn de ya citado D. Mieriezhkovski y el poeta malaguefio
Salvador Rueda muestra el aprecio de la belleza de la obra clasica. Ambos textos
representan directamente las obras de arte, son las écfrasis par excelencia, ya que ademas
representan objetos muy representativos en si. En ambas las descripciones animan los
objetos que representan, mantienen el antiguo principio de enargeia y mantienen sus
raices de imagenes teatralizadas. Respecto al papel que juega la écfrasis del Partenén en
la obra de cada uno de los poetas, queremos subrayar la presencia de un mundo no
utilitario, bello e ideal que se revaloriza de nuevo en caso de Rueda o, como en caso de
Mieriezhkovski, del que se tiene nostalgia como de la edad dorada de la humanidad y del
propio poeta.

Una serie de poetas rusos finiseculares, especialmente, Ivan Bunin, Dmitri
Mieriezhkovski y Vyachieslav Ivanov han hecho Coliseo, otro simbolo del mundo
clésico, objeto de sus obras. Los poemas de V. lvanov y Mieriezhkovski son muy afines
debido a la percepcién romantica del arte con su trasfondo mistico -religioso y reflexiones
filosoficas de caracter existencial. En el poema de lIvanov, el Coliseo aparece como
simbolo de la eternidad, enmarcado por la oscuridad elemental y el caos, lo que le confiere
una percepcion particularmente mistica y sombria. El poeta describe el Coliseo como un
“caos inmdvil”, lo que subraya su monumentalidad y al mismo tiempo su estado ruinoso.
Estas imagenes crean un contraste entre la grandeza del pasado y su decadencia actual.
La descripcion de los “ojos intempestivos del destino” que miran desde la oscuridad
refuerza la impresion de que las ruinas del Coliseo albergan una profunda memoria
historica, testimonio de los innumerables acontecimientos que han tenido lugar aqui a lo

largo de los siglos. Esto acentua el tema del tiempo y la eternidad que atraviesa todo el
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poema. lvanov introduce también motivos relacionados con la oposicion entre la
eternidad y lo pasajero, donde el «dia de la codicia» se ve en el contexto del “pecado y la
sangre”, lo que profundiza ain mas el dramatismo de la escena que tiene lugar al pie de
las antiguas ruinas. Esta imagen transmite una sensacion de fatalidad inevitable y destino
tragico, clave en la tradicion romantica.

En general, para Ivanov, el Coliseo no es s6lo un monumento arquitectonico, sino
un lugar rico en contenido historico y espiritual, donde cada piedra es testigo de épocas
pasadas y pasiones humanas.

En los poemas de Mieriezhkovski, la imagen de las ruinas del Coliseo se utiliza
para crear una atmosfera de pesada y sombria grandeza y eternidad. La descripcion de los
muros en ruinas iluminados por la luz de la luna evoca la presencia de un pasado lleno de
misterio y tragedia. Las arcadas que parecen “huecos de ojos apagados” dan al lugar un
aspecto casi vivo, dando la impresion de que las ruinas miran al visitante. EI poema esta
impregnado del espiritu de la antigliedad, con sus referencias al “antiguo clan de Neron y
la langosta”, lo que realza la sensacion de profundidad temporal e intensidad historica.
La presencia invisible de almas antiguas en la oscuridad crea la sensacion de que el autor
se encuentra bajo la mirada de los siglos. Terminar el poema con la imagen del
Crucificado en la cruz, visible a la luz de la luna, introduce un elemento de simbolismo
cristiano, que subraya la funcion salvifica y redentora de la historia, contrastandola con
las orgias sangrientas del pasado. Esto afiade profundidad a la interpretacion de las ruinas
como lugar no s6lo de memoria historica, sino también de reflexion espiritual.

En Bunin, al igual que en la descripcion ecfrastica de Rubén Dario. la imagen del
Coliseo sirve de poderoso simbolo del pasado y del tiempo, envolviendo al lector en una
atmosfera de grandeza ruinosa y eternidad. A través de la descripcion de los restos del
edificio, rodeados de oscuridad y fantasmagdricamente iluminados por la luz de la luna,
Bunin subraya el contraste entre la antigua gloria del Coliseo y su actual estado ruinoso.
El “descarado armatoste del Coliseo” y el “paramo de la arena” estdn saturados del
simbolismo de la decadencia y el olvido, pero al mismo tiempo insindan la belleza y la
dignidad imperecederas que perduran a través de los tiempos. Esta imagen pretende
evocar la reflexion sobre la fragilidad de la condicion humana y la eternidad de la

naturaleza y la historia, que siguen existiendo a pesar de todos los cambios del tiempo.
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CAPITULO VI. ECFRASIS DEL MODERNIMSO TARDIO

6.1. Escatologia del cuerpo y alma en el poema Yo soy aquel de Rubén
Dario

El poema titulado “Yo soy aquel que ayer no mas decia” abre el tercer importante
libro de Ruben Dario, Cantos de vida y esperanza (1904). Si la poética de los primeros
libros Azul y Prosas Profanas, segun lo cuenta el propio poeta, simbolizaron el comienzo
de su primavera, los Cantos encerraron las esencias y savias de su otofio, la época de
reflexion; recuerdos que iluminan “con su interior luz apacible los mas amables secretos
de nuestra memoria” y donde se respira “a través de un aire magico, el perfume de las
antiguas rosas”, y donde el amor mismo adquiere “cierta dulce gravedad” (Dario, 1916:
38). La lectura del poemario del libro revela, ademas, unas importantes reflexiones sobre
la sociedad, valores y rumbos politicos, presentimientos, y, también, incertidumbre y el
miedo ante la muerte, descrita por propio poeta como “la profunda preocupacion del fin
de la existencia, el terror a lo ignorado, el pavor de la tumba, 0, més bien, del instante en
que cesa el corazén su ininterrumpida tarea y la vida desaparece de nuestro cuerpo”
(Dario, 1916: 49). Con el fin de superar estos miedos y dar algunas respuestas, Dario
habla del empoderamiento de la fe y la esperanza. Como una de las soluciones, en el
poema “Canto de esperanza”, el poeta habla de volver los ojos “al inmenso resplandor de
la figura de Cristo”, y grita por su retorno, “‘como salvacion ante los desastres de la tie-rra
envenenada por las pasiones de los hombres™ (Dario, 1916: 43). El libro estd inmerso en
inquietudes del Fin del Siglo que recuerdan problemas contemporaneos y hacen actual su
contenido. Entre desesperacion e ilusion, sufrimiento y consolacion, Apocalipsis y
Resurreccion, presenta esta Gltima como la salvacion del hombre y de toda la sociedad
moderna, destacando la busqueda constante de respuestas a las preguntas existenciales
sobre la vida y la muerte.

El extenso poema Yo soy aquel #, objeto de nuestro estudio, puede tomarse del
prélogo de Cantos. La elegia, considerada por los criticos como un “autorretrato poético”

que se desprende del proceso de autopercepcion del escritor, es decir, de la imagen que

4 La expresion “Yo soy aquel” se ha visto aludir a los versos cervantinos en Viaje del Parnaso (Viaje del
Parnaso 1V, vv. 28-29), en el comienzo de Gatomaquia de Lope de Vega o en la composicién de José
Zorrilla “A Granada. En la Ceremonia de la Coronacion”.
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el poeta tiene de si mismo, hace coincidir en una sola persona autor, narrador y
protagonista (Mufioz Carrasco, 2000: 166). Zuluaga, la describe como “la concepcion del
artista y su obra desde la autorepresentacion y la figuracion de si mismo en el poema
(Zuluaga Hernéndez 2020: 81).

El poema comienza con la recapitulacion del pasado del yo lirico. A través de la
secuencia de sus recuerdos, podemos ver un profundo adentramiento introspectivo y el
intento de reconstruir su identidad como hombre y como poeta:

Yo soy aquel que ayer no mas decia

el verso azul y la cancion profana,

en cuya noche un ruisefior habia

que era alondra de luz por la mafana.

El duefio fui de mi jardin de suefio,
lleno de rosas y de cisnes vagos;

el duefio de las tortolas, el duefio

de gondolas y liras en los lagos, <...>

Como en un espejo se ve la época romantica y parnasiana del poeta. El poder sobre los
animales y las plantas en el bosque encantado alude a la imagen de Orfeo. Y prosigue
Dario:

y muy siglo diez y ocho y muy antiguo

y muy moderno; audaz, cosmopolita;

con Hugo fuerte y con Verlaine ambiguo,
y una sed de ilusiones infinita.

En estos pasajes el poeta se recuerda a si mismo como soberano del mundo y heredero de
las creencias de siglos anteriores y, al mismo tiempo, de la fuerza de los escritores y
poetas decimononicos, del Romanticismo (Hugo) y Simbolismo (Verlaine) francés, sus
“maestros” quienes le iniciaron en este oficio y le ayudaron a crear las aspiraciones para

el futuro.

En los versos que siguen los recuerdos conducen el alma del protagonista hacia la
imagen de la estatua:

En mi jardin se vio una estatua bella;
se juzgd marmol y era carne viva;

un alma joven habitaba en ella,
sentimental, sensible, sensitiva.

Y timida ante el mundo, de manera
que encerrada en silencio no salia,
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sino cuando en la dulce primavera

era la hora de la melodia...

La estatua al estilo clasico, real o imaginaria, sirve, por una parte, como
autorepresentacion de un ser joven y bello y algo vulnerable que atraviesa una época de
descubrimientos sensuales:

Hora de ocaso y de discreto beso;

hora crepuscular y de retiro;

hora de madrigal y de embeleso,

de «te adoro», de «jay!» y de suspiro.

Pero, por otra parte, la imagen material sirve de receptaculo del alma, tentada por las
primeras experiencias sensuales del cuerpo. Llama la atencién la hora entre la noche y la
luz del dia, el momento de encuentro del ser lirico en un paisaje bello y misterioso, una
vision muy romantica de si mismo y del mundo exterior.

En los siguientes pasajes, la estatua, conforme pasa el tiempo, va convirtiéndose
en un satiro de corte dionisiaco en el que late un intenso apetito sexual y el gozo de la
intimidad fisica:

Y entonces era en la dulzaina un juego

de misteriosas gamas cristalinas,

un renovar de notas del Pan griego
y un desgranar de musicas latinas,

con aire tal y con ardor tan vivo,
que a la estatua nacian de repente
en el muslo viril patas de chivo

y dos cuernos de satiro en la frente.

La imagen del dios Pan, con patas y cuernos de carnero, sefior del universo segln
la interpretacion mitoldgica (Borgeaud, 1988), obedece a los instintos, los excesos vy el
descontrol. Emparentado con Satiro y Dionisio, representa al dios con el predominio de
la parte animal sobre su parte humana. Esta imagen de dios hibrido, ayuda al autor para
autorretratar el ser lirico en una nueva fase de su metamorfosis en la que se juntan la
“pasion divina” con una “sensual hiperestesia humana”. Es la fase de desmesura, de
traspaso de limites humanos que sincretiza la hybris de la ética griega o del pecado
judeocristiano, vivido, como afiade Dario, con “todo ansia, todo ardor, sensacion pura y
vigor natural”. La transfiguracion del alma del ser lirico, visualizada gracias a la

cambiante imagen de la estatua, vuelve a ser tratado por Dario, fiel admirador de las ideas
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pitagdricas. Entre ellos, los mas citados son Les grands initiés, escrito por Edouard Schuré
y editada por primera vez en 1889 (Schuré, 2018), y, también, Esoteric Christianity Or,
The Lesser Mysteries de la teosofista britanica, Annie Wood Besant (Besant, 1914)42,

En los versos que contintian el poema, “La torre de marfil tentd6 mi anhelo” se
describe, a nuestro entender, un momento “liminal” en el que ser lirico se encuentra
agotado emocionalmente, vacio, sin substancia y fuerza celestial, al limite de existencia
profana:

quise encerrarme dentro de mi mismo,

y tuve hambre de espacio y sed de cielo
desde las sombras de mi propio abismo.

El sujeto lirico parece aislarse del mundo para llegar al fondo de si mismo, un mundo de
soledad y tinieblas, confesando que su inocente, “dulce y tierno corazon” se ha hinchado
de “amargura por el mundo, la carne y el infierno”. El descenso del alma ha hecho que el
mundo interior se sienta corrompido por las pasiones y deseos del mundo sensible. El
alma, atravesando una profunda crisis de angustia, se siente prisionera del propio ser.
Dallana Gonzélez ya habia anotado en su andlisis de Cantos rubendarianos un
“aprisionamiento corporal” expresado gracias a la representacion de espacios e imagenes
que tienen limites (Gonzalez Sequiera, 2019: 14). Sin embargo, la investigadora se refiere
a la sensacion de estar el poeta encerrado en si mismo mas que de sus miedos ante la
muerte.

Lo que llama nuestra atencion es la metamorfosis del alma del protagonista que
va alojandose en diferentes receptaculos en forma de estatua. Como ya estaba sefialado,
primero en una estatua bella y de “carne viva”, en después en la estatua de un satiro, con
rasgos dionisiacos. EI alma, persiguiendo una forma, va encontrando refugio en lo
sensible, corporeo, carnal y, finalmente, se encuentra prisionera de la torre de marfil de
sus propias busquedas y pasiones a donde le ha sometido el cuerpo que aloja. La estatua
es la imagen del cuerpo como nocion propia par excellence que el arte y filosofia greco-
romanos han tratado con tanto esplendor. En la obra de Dario la imagen estatuaria tiene

su propia trayectoria de representacion,

42 para conocer mejor la influencia de las ideas pitagoricas en la obra de Ruben Dario véasen el libro de
Ricardo Gullén (Gullén, 1967) y el articulo de Carolyn Tamburo (Tamburo, 1981).

43 La imagen de la estatua se puede apreciar en el libro Azul, en particular, en El velo de la reina Mab el
autor como si fuese un escultor con palabras en lugar de cincel esculpe “la blanca y divina Venus que
muestra su desnudez”, con la sangre “incolora como la de los dioses” circulando por sus venas. La estatua
es el simbolo de la “hermosura plastica” y de la “eterna belleza”. En este texto Dario con temblor y
desaliento afiora “los tiempos gloriosos” de Grecia antigua. A menudo las imagenes de diosas paganas le
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El alma del ser, primero, descubre la sensibilidad juvenil identificAndose con la
bella estatua clasica. Después, en la época de su madurez, descubre la “primavera plena”
a base de vivir sus instintos animales de lo carnal que invaden su existencia haciéndole
verse como una estatua de corte dionisiaco. Esta imagen de su propia identidad parece
acompafiarle hasta que se ha sentido prisionero de su propio cuerpo. Los conceptos
terrenales asociados con el cuerpo tales como el deseo carnal y agudeza sensorial han sido
solo adornos del sepulcro en que el alma estaba encerrada. Esta concepcidn poetizada
alude, desde nuestro punto de vista, a la concepcion escatoldgica de los oérficos y
pitagoricos sobre la relacion entre el cuerpo y alma y la via de salvacion del hombre
individual (Bernabe, 2010). Una concepcion que mas adelante Platon y los filésofos
neoplaténicos y cristianos tomaron como referencia. Para verlo con claridad, repasemos

brevemente lo que esta detrés de esta concepcion.

2. El Cuerpo como tumba o carcel en las concepciones escatoldgicas.

Segun relevantes estudios en el marco de las especulaciones antropoldgicas y
escatologicas, la idea de que el cuerpo (c®dpa) es una tumba (ofjua) donde el alma
permanece encerrada tiene su procedencia en las creencias religiosas orfico-pitagoricas
(Bernabé, 2010: 129-133). Esta idea tiene su base en el mito segun el cual los hombres se
originaron a partir de las cenizas de los Titanes, que fueron fulminados por el rayo de
Zeus después de haber descuartizado y devorado al joven dios Dionisio, al que Zeus habia
entregado el gobierno el cosmos. Los hombres que llevan la sangre de los Titanes han
heredado también la culpa por esa falta antecedente, por lo que deben cumplir un castigo,
consistente en una serie de vidas terrenales en las cuales el alma, inmortal a causa de su
origen divino, se encuentra encerrada en el cuerpo como en una tumba. Si se purifica a

través de la iniciacion en los misterios oOrficos y el cumplimiento de determinadas

sirven de metafora para describir el cuerpo femenino. En el texto ecfrastico, “Un Retrato de Watteau” y
“La muerte de la emperatriz de la China”, de Album Santiagués, representa, en el primero de ellos, laimagen
de Diana y al mismo tiempo de Sétiro, uniendo lo apolineo y dionisiaco en la misma imagen femenina, y
en el segundo, la presencia de las estatuas resulta imprescindible un ambiente creativo y misterioso de un
taller de arte. En el poema “Invernal”, describe la emperatriz como “la carne ideal” hecha de marmol como
si fuese una estatua antigua avivada con pasiones: esta “muestra el cuello gentil y delicado de las Hebes
antiguas, bellos gestos de diosa, tersos brazos de ninfa, lustrosa cabellera en la nuca encrespada y recogida,
y ojeras que denuncian ansias profundas y pasiones vivas”. En el libro Prosas Profanas y otros poemas
siguen representadas las estatuas de diosas, musas, ninfas y satiros tomadas de los museos y salones griegos
y destacando su magnifecencia exterior. Otro ejemplo podemos apreciar en el poema La pagina blanca,
donde las mujeres tienen “rostros de estatua de marmol, / tan tristes, tan dulces, tan suaves, tan palidas”.
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prescripciones, el alma puede liberarse del ciclo de reencarnaciones para acceder a la
verdadera vida en el Méas All4, un destino bienaventurado en el que es reintegrada a su
condicién divina, o, por el contrario, sufrira castigos en el Hades hasta que vuelva a
encarnarse en un cuerpo mortal. Por lo tanto, la metafora del cdpa-ofjpa implica un
marcado dualismo que rebaja el cuerpo a lugar de castigo y expiacion en que el alma no
vive su verdadera vida (Pérez, 2021: 123).

Segun las observaciones de la investigadora, la idea del cuerpo como una tumba
reaparece en el Gorgias (493a) y, también, en un pasaje del Créatilo (400c) de Platon
(Pérez, 2021: 125) donde retomando la metafora del cdpa-ofjua, prefiridé comparar el
cuerpo con una prision o sepulcro. El filésofo antiguo integrd en su filosofia y ética las
ideas orfico-pitagdricas de la inmortalidad del alma, de la palingenesia, y las creencias en
premios y castigos para el alma en el Mas Alla recibidos en funcién de la vida moral
durante la vida terrena. Dado que el alma es inmortal, la muerte implica la destruccion
del cuerpo, pero no la del alma, cuyo destino posterior dependerda del modo de vida
llevado en la tierra. Aquellos que cultiven la purificacion (kdBapoic) del alma, es decir,
su desprendimiento de las pasiones, los placeres y demas impulsos irracionales
provenientes del cuerpo (Fed6n 66b-e), irdn a los lugares celestiales y divinos, donde
viviran “entre los dioses” (Fedon 81a). Quienes logran esto serdn Unicamente los
fildsofos, pues en su busqueda del conocimiento de lo verdadero, que solo puede
alcanzarse al liberarse de las ataduras del cuerpo, se han alejado de este lo méas posible
(Feddn 65a). “Por ser iniciados y poder contemplar en su puro resplandor las visiones
plenas y puras, serenas y felices, estando también puros y sin huella (dorjpavtor) de eso
que ahora llevamos alrededor y llamamos cuerpo, aprisionados como en una ostra”
(Fedro, 250b5-c6).

El antagonismo entre el cuerpo y el alma también se mantuvo en los escritos de
Filon de Alexandria con unos matices particulares. En el tratado Sobre la inmutabilidad
de Dios el fildsofo judio insiste en que para que el alma alcance su verdadera libertad,
identidad y su verdadera vida imperecedera, resulta necesaria su separacion total del
cuerpo que Filén representa como tumba (Pérez, 2021: 126). En sus textos la separacion
de lo corpdreo no se ubica después de la muerte sino durante la vida terrena. Filén lo
considera como las “grandes acciones de un alma olimpica y celestial” (Deus 151) (Pérez,

2021: 126).
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Los textos que recogian estas ideas podian llegar a las manos de los poetas
modernistas por diferentes vias. Existen varios testimonios del enorme interés en los
Misterios, mitos, cultos y rituales antiguos del mundo por parte de la élite modernista, y
los continuos intentos de incluirlos en el corpus poético y resignificarlos.

Sin entrar en mas detalles sobre el origen y los matices de la escatologia érfico-
pitagorica, lo que nos interesa sefialar es que en el pensamiento modernista de Dario

pervive la idea que el alma puede llegar a sentirse prisionera de su propio cuerpo.
El camino de salvacion individual en concepcion escatoldgica rubendariana.

En el momento critico que vive el ser lirico en la torre de marfil vemos como se
salva gracias al Bien que proviene de Dios y su otro Dios que es el Arte:

<...>por gracia de Dios, en mi conciencia
el Bien supo elegir la mejor parte;

y si hubo aspera hiel en mi existencia,
melifico toda acritud el Arte.

Como lo ha expresado Pedro Salinas “En caso de Dario no se puede dudar de la virtud
del Arte como no se puede dudar del poder de Dios” (Salinas, 1948: 268).
Separado del pasado profano, se ve habitando una dimension de otro orden

existencial que Dario denomina “selva sagrada™:

iOh, la selva sagrada! jOh, la profunda
emanacion del corazon divino

de la sagrada selva! jOh, la fecunda

fuente cuya virtud vence al destino!

Bosque ideal que lo real complica,

alli el cuerpo arde y vive y Psiquis vuela<...>

La imagen rubendariana de la selva representa el gozo del cielo, la cima que el alma
exaltada ha alcanzado. La imagen antropomorfa del cuerpo se diluye sustituyéndose por
el cuerpo entregado a las llamas y lleno de esperanza de ser revestido con el cuerpo de la
resurreccion. Dario insiste en estar desnudo por la muerte simbélica lo que podria
significar un estado de privacion del cuerpo fisico:

El alma que entra alli debe ir desnuda,
temblando de deseo y fiebre santa,
sobre cardo heridor y espina aguda:
asi suefia, asi vibra y asi canta.
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Aqui poeta alude ya a la escatologia cristiana. Recordemos referencia de Pablo al estado
de desnudez que supone la muerte y el cuerpo que se recibe en la parusia, sobre la
escatologia intermedia como una implicacion de la resurreccion de la carne al final de la
historia (Pozo, 1980: 259). Segun él, morir es dejar de habitar en el cuerpo para estar con
el Sefior (Ruiz de la Pefia, 1986: 377). La creencia en la resurreccion que tiene lugar al
final, supone un estado de desnudez corporal que permite, revestimiento nuevo que es un
encuentro real con Cristo. Hay que desnudarse, es decir morir, para después ser revestido,
es decir encotrarse con Cristo. En la poesia de San Juan de la Cruz se puede apreciar
claramente esta concepcién (Bailo, 2014: 230). La idea rubendariana sobre el acto
creativo de la vida después de la muerte y la inmortalidad del alma se hace real solo

cuando se une al cuerpo de Cristo:

Vida, luz y verdad, tal triple llama
produce la interior llama infinita.
El Arte puro como Cristo exclama:
Ego sum lux et veritas et vita!

En estos versos se manifiesta el cambio sustancial en el espiritu del ser lirico, el ascenso
a la dimension sagrada y desde alli, una vision luminosa de la existencia. Tambiéen, cabe
anotar que Dario, como verdadero modernista visualiza una imagen de la vida después de
la muerte y habitat celeste del alma y el cuerpo con alto grado de sincretismo religioso.
Esta, representa posiblemente “parusia”, al mismo tiempo puede representar la
culminacién del viaje iniciatico del ser lirico, y también aludir a la isla o la pradera de los
Bienaventurados de los orficos, mencionada por Plutarco (Plu. Fr. 178), en las Ranas de
Aristofanes y en Olimpica Segunda de Pindaro (Bernabé 2010: 1161), epigramas de
Posidipo (Bernabé, 2010: 455) y en los textos de los poetas helenisticos (Bernabe, 2010:
1161). Pero si Platon consideraba que este camino solo lo pueden lograr los filésofos,
Dario incluye también a los poetas que, a su vez, nunca han dejado de buscar la verdad a
su manera. Para que las almas de los poetas alcancen su verdadera libertad e identidad, y
para que se acerquen a su condicion divina es necesaria la encarnacion del Dios en su
cuerpo. Es la vision de Dario y su propuesta con el intento, como él mismo decia, de
“vislumbrar a los meditabundos pensadores, a los poetas que sufren la transfiguracion y
la final victoria” (Dario, 1913: 43).

El alto grado del “sincretismo religioso” con que solia escribir Dario, nos permite
afiadir otra interesante observacion sobre el posible intento de visualizar la union
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metafisica de lo masculino del hombre-protagonista y lo femenino representado por la
imagen femenina de la estatua con el fin de equilibrar los dos opuestos como la condicion
de espiritualidad suprema del poeta. Segun los orficos, tal y como lo expone Shuré en Los
grandes Iniciados (el libro de referencia para Dario): “la fusion perfecta del masculino y
del femenino constituye la esencia misma y el misterio de la divinidad, asi el equilibrio
de estos dos principios puede unicamente producir las grandes civilizaciones” (Schuré,
2005: 173). Cathy Jrade también ya habia sefialado la influencia de la doctrina esotérica
en la obra poética rubendariana segun la cual “mientras Dios es uno, ¢l actia como Diada
creativa y contiene en si mismo el Eterno Femenino y Eterno Masculino” (Jrade, 1983:
13). Esta idea de union simbolica de dos principios opuestos en uno podria estar
implicitamente desarrollada en el texto que analizamos.

En los versos “la eterna vida sus semillas siembra, /y brota la armonia del gran
Todo” podemos ver la alusion a la fecundidad, a la siembra y brote de las semillas, que
compara el proceso natural del nacer de los seres vivos, 0, en este caso, mejor dicho,
renacimiento y resurreccion del hombre. Dario parece aludir a una muerte iniciatica
simbolica. Vienen a la memoria las observaciones de Martha Canfield, Alazraki y
Rodriguez Monegal, sobre la selva del escritor modernista uruguayo, Horacio Quiroga,
como “elaboracion simbdlica a partir de la experiencia real, y como culminacion de un
viaje interior de purificacion o viaje iniciatico” (Canfield, 1990: 62).

El simbolo de la semilla también podria aludir a la parabola evangélica sobre el
“Reino de Dios” o “Reino de los Cielos” (Mc 4,3-8 par.) donde el poeta se representa
como un buen sembrador y la poesia como una buena tierra donde arraigar. Tanto el acto
de unién entre lo femenino y masculino, como el tema de semillas hablan, a nuestro
entender, sobre la fecundidad y proceso de creacién de una nueva vida.

En la parte final del poema el “deseo”, “calor” y “temblor” reciben el epiteto
“santos” y representan un alma entusiasmada. Este estado ya no estd provocado por las
tentaciones de la naturaleza humana sino por la presencia divina. La sensacion que le
acompafia conlleva la exaltacion de la felicidad, el miedo y el asombro de la experiencia
existencial que ha vivido en la union mistica al cuerpo Cristo:

Y la vida es misterio; la luz ciega

y la verdad inaccesible asombra;

la adusta perfeccion jamas se entrega,
Y el secreto Ideal duerme en la sombra.
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Como apoteosis, retne valores e imagenes evangélicas como suma de ideales éticos y
estéticos capaces de vencer la muerte, segin Dario:

La virtud esta en ser tranquilo y fuerte;

con el fuego interior todo se abrasa;

se triunfa del rencor y de la muerte,
v hacia Belén... jla caravana pasa!

Estos versos son una guia del nicaragiiense para los hombres cuyas pasiones envenenan
los desastres individuales y de toda la tierra, cuya Unica salvacion esta en el retorno a
Cristo que representa para el poeta la “esperanza, consuelo y poder de la resurreccion”,
tal y como lo define en el poema “Spes” en Cantos. Kathy L. Jrade sefiala que, aunque a
menudo sobrecargado por las dudas y la desesperacion, Dario parece ser incapaz de
rechazar de plano la base de la esperanza proporcionado por el catolicismo™ (Lépez-
Calvo, 2005: 18). Sobre Beléen como simbolo, Concha Meléndez sefiala que es el lugar
de nacimiento de JesUs y para el poeta la “esperanza de redencion” que la Iglesia catdlica
confiere a la salvacion del género humano por la pasion y muerte de Jests” (Meléndez,
1995: 165). Por otra parte, Belén en hebreo significa “casa de pan”, casa del alimento
espiritual que Jesus llamoé “pan de vida”, el que nos da el Padre Nuestro, y sin el cual
nuestra alma padece hambre y sed. La caravana que ve Dario hacia Belén ha triunfado
sobre el rencor y sobre la muerte espiritual y fisica que el rencor produce.

Como punto final sefialamos que la experiencia individual de Rubén Dario y sus
influjos filoséfico-religiosos que conlleva parece tener un tono imperativo para todo el
intento de regeneracion del alma de poetas y pensadores como seres liminales o seres del
umbral que viven entre lo profano y lo sagrado. Su propuesta didéctica, desde nuestro
punto de vista, se basa, mayormente, en la concepcién escatoldgica mistica antigua y
moderna, reaparecida en varias fuentes literarias de la época del Fin del Siglo. Las
creencias antiguas misticas, entre las cuales podemos destacar la tradicion orfico-
pitagérica, que fueron repensadas por los padres de la Iglesia cristiana perviven en el
poema. Por una parte, el alma puede llegar a los lugares celestiales y divinos, y gozar la
verdadera felicidad y la deslumbrante belleza de la existencia en una vida imperecedera,
si se libera de las ataduras viciosas del cuerpo. En el marco de esta concepcion, para la
representacion lo corpéreo Dario utiliza el antiguo recurso de la écfrasis, introduciendo
la imagen plastica de la estatua que le permite aprovechar tanto su simbolismo de lo bello,
como el de lo dionisiaco cuando esta se metamorfosea en el Dios Pan. Y por otra parte,

como acto final, el cuerpo se integra en las llamas y la Psique vuela. Ambos parecen ser
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integrados en el orden divino que representa una imagen sincrética rubendariana
denominada “selva sagrada”. La selva representa una sintesis entre la imagen de la Isla
de los Bienaventurados de las tablillas 6rficas y también del “Reino de Dios” de los textos
evangélicos, ambos como una nueva “habitacion celeste” donde acaba su viaje iniciatico.

También, de alguna manera, la autorrepresentacion de las etapas vitales que Dario
poetiza de manera sublime, se corresponde con la "ascension” del creyente hermético
desde las ataduras del cuerpo hasta la union con la divinidad. EIl alma desprendida de la
imagen pétrea del cuerpo material y unida al cuerpo divino de Cristo alcanza finalmente
una dimension que le promete el estado de la felicidad suprema. De este modo el poeta
anuncia su vision escatoldgica final.

La historia personal de Rubén Dario, cantada con palabras y que incluye un acto
milagroso, podria calificarse con seguridad como mito, siguiendo su definicion del
célebre fildlogo y filésofo ruso, Fyodor Losev (Losev, 1998: 124). Es un mito
escatoldgico de los origenes antiguos y modernos reactivado y enriquecido en el poema
que abre el libro de Cantos de vida y esperanza. Su mensaje poetizado es una especie de
“alumbramiento” iniciatico acompafiado por el tema de la paternidad espiritual donde los
demas poetas son sus “hijos espirituales” (Eliade, 2010: 151). En el tiempo de creacion
del poema Yo soy aquel... Dario ya habia conseguido ganar un gran prestigio y
reconocimiento a nivel internacional como lider del movimiento modernista. Por lo tanto,
el “leitmotiv”’ que equivalia a la iniciacién y renovacion vital podria tener una gran
influencia y servir de manifiesto para los intelectuales de su tiempo. Y, como no, para
las generaciones posteriores, como si fuese un epitafio del poeta inscrito en su propia

estatua.

6.2. La dimension estético-filosofica de la écfrasis en los “Versos
italianos” (“Italyanskie stikhi””) de Alexandr Blok.

6.2.1. La percepcién del arte en la conciencia creativa de A. Blok.

En la primavera de 1909, A. Blok viajo a Italia, donde permanecié dos meses,
visitando tumbas antiguas, museos y templos. Segun los bidgrafos, a su regreso a Rusia,
Blok mostr6 un prolongado interés por todo lo relacionado con Italia, su historia, cultura

y arte que ha estudiado intensamente en los afios 1909-1914. En su diario del 1 de
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diciembre de 1909, escribio: “Después de Italia, hubo un verano, en el que mi
pensamiento y mi vida estaban esclavizados, comprimidos por Italia. Este fue un periodo
de intensa reflexion sobre las impresiones que habia recibido durante el viaje” (Blok
1997, 11, 717)*. Como resultado de este viaje, apareci6 un nuevo libro de poemas
titulado “Versos Italianos” (1909-1914). El contenido de este ciclo es complejo y
polifacético y desde hace tiempo atrae la atencion de los estudiosos debido a que contiene
abundantes descripciones de diversas obras artisticas: la arquitectura urbana
contemporanea, escultura y pintura renacentista del Quattrocento italiano.

En su libro de ensayos sobre Italia “Relampago de las artes” (“Molnia islusstv”,
1909-1920), el poeta sugeria que el deseo de registrar impresiones sobre la naturaleza, la
arquitectura y la pintura en lItalia, asi como la necesidad de compartirlas con los demas,
se debia a su inherente forma creativa de percepcion del mundo que le rodeaba. A
diferencia de la especulativa, la percepcion artistica de las obras de arte implica la
influencia de muchos factores, entre ellos el estado de animo del poeta y la totalidad de
los acontecimientos vitales relacionados. Y aunque Blok consideraba que la forma mas
natural de comprender el arte era un estado de serenidad, raramente alcanzado en las
«prisas de la civilizacidn moderna», reconocia que cualquier otro estado, incluso la fatiga
fisica o el estar agobiado por las vicisitudes mundanas, abre nuevas facetas de percepcion
y, por tanto, no es menos significativo. Esta interpretacion coincide con la definicion
cientifica de intermedialidad en la literatura, que considera la écfrasis, la transmision
verbal de imagenes visuales, no s6lo como una de las herramientas importantes para la
plasmacion de la idea del autor (Kantor, 1990: 46), sino también como una fuente de
generacion de nuevos significados -una especie de explosién seméantica» (Jacenko, 2011:
47).

Consideremos el papel y las funciones de la écfrasis visual en el ciclo de obras de
A. Blok, basandonos no solo en las impresiones directas que surgen en el poeta bajo la
influencia del arte italiano, sino también en su conexién directa con el complejo
ideologico de la lirica de Blok de los afios 1900. Como se ha demostrado anteriormente,
la écfrasis, en su evolucion histdrica, ha transitado desde funciones simples y descriptivas
hasta llegar a ser mas intrincadas y asociativas, en las cuales "el yo del autor se manifiesta

de manera mas implicita" (De la Calle, 2005: 17). En el caso de Blok, el autor simbolista,

4 Aqui y en adelante, las citas en el texto de las obras completas de A. Blok de 1997 se incluyen entre
paréntesis, indicando el tomo y la pagina correspondiente.
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este incorpora el objeto estético visual dentro de su esfera creativa, entablando un dialogo

con el para generar nuevos significados y producir un determinado efecto artistico.

6.2.2. Polémica en torno al ciclo como peregrinaje espiritual.

El "Ciclo Italiano" de Alexandr Blok esté estructurado como un diario de sus
viajes por Italia, incluyendo tres subciclos dedicados a Ravena, Venecia y Florencia,
ademas de poemas individuales que mencionan lugares como Perugia, Siena, Spoleto,
Settignano y Fiesolé. Los poemas estdn simétricamente organizados alrededor del
subciclo florentino, el cual es el nucleo central del libro. Este ciclo concluye con dos
poemas que son éecfrasis de los frescos sobre la Anunciacion y la Asuncién de la Virgen
Maria, obras de artistas del Quattrocento. El libro comienza con un epigrafe y termina
con el epitafio del pintor florentino Fra Filippo Lippi. Las reflexiones del autor sobre las
ruinas y monumentos visitados, asi como sobre la pintura y escultura que contempld, se
entrelazan con meditaciones sobre el significado del arte y temas autobiograficos y
filosoficos.

En una serie de estudios de ciclo es considerado contradictorio, pesimista,
decadente (Dzutseva 2010, Makovski 1986, Paiman 2005, etc.)*°. Segln la mayoria de
los criticos, como Magomiedova, Reviyakina, Bystrov y Titarenko en 2010, a medida que
avanza el ciclo, Blok experimenta cambios en su conciencia creativa que le permiten
superar contradicciones y distanciarse de un estado de disociacion psicologica. La ultima
interpretacion se veia respaldada por los apuntes de viaje del propio autor por Italia,
titulados “El relampago del arte” (“Molniya Iskusstva”):

El descenso bajo tierra y el ascenso a la montafia que he descrito tienen muchas
similitudes, si no en la forma de creacion, al menos en uno de los métodos de comprension
de las creaciones artisticas.*®

En apoyo de esta segunda hermenéutica del libro poético de Blok ante todo
analicemos la interrelacion entre el encuentro del poeta con el arte italiano y la superacion
de una crisis interna que afecta al hablante lirico, alter ego del autor.

Efectivamente, el ciclo se caracteriza por su naturaleza transicional, que le

confiere una dualidad, donde se enfrentan dos principios: la desolacién espiritual y la

4 Véase la resefia del nimero especial de Shajmatovski vestnik desdicado al estudio de los Versos
Italianos en (Arsentieva, 2012).
46 \Véase (Magomiedova, 2010: 214).
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premonicién de un renacimiento. Dicho conflicto se refleja en la transformacion interna
del protagonista lirico, quien inicialmente esta envuelto en un profundo pesimismo. A lo
largo de la obra, este sentimiento inicial gradualmente da paso a una renovada perspectiva

de vida, cargada de intensas energias vitales.

6.2.3. La periégesis urbanistica: de la decadencia hacia una concepcién
apolineo- dionisiaca de la existencia humana.

Las experiencias interiores del héroe lirico revelan la conexion del ciclo con el
motivo clave de los tres volumenes de la lirica de Blok, que introduce al lector en el
contexto de su biografia ficticia. Se trata del motivo de la metempsicosis, o
reencarnacion, que consiste en que el poeta se ve a si mismo en una multitud de disfraces,
pasando por una serie de reencarnaciones. Durante su estancia en las ciudades modernas
de Italia, el héroe lirico, que posee una especie de memoria genética, al recordar la Italia
del Renacimiento, se entristece por el hecho de que ésta haya perdido su antiguo glamur.
Esto le provoca un estado de animo de crisis, que se agrava al pensar en el inevitable paso
del tiempo, que destruye los valores de la cultura y “acaba con todo en el mundo”. El
tema se revela en primer lugar en una serie de imégenes ecfrasticas de la arquitectura
urbana.

Aqui, se utiliza una técnica de periegesis o “ecfrasis de lugares”, la cual se centra en
la descripcion meticulosa de paisajes urbanos y monumentos culturales. Tal como apunta
R. Webb, esta técnica tenia como objetivo principal evocar en el oyente o lector “la
sensacion de presencia, de una percepcion directa del monumento” (1999, 59-74). Sin
embargo, en el caso de Blok, no se busca reflejar una interpretacién objetiva de los
monumentos arquitectonicos que describe. Todo lo contrario: quebranta, deformando los
objetos reales que describe de acuerdo con la idea que quiere plasmar en sus versos para
conseguir mayor expresividad, distanciandose tanto de la similitud visual con las formas
reales, como de la impresion que habitualmente producen estas obras de arte urbano.

La época de su esplendor durante el reinado de Teodorico, tal como el poeta
describe Ravena, parece haber desaparecido sin dejar rastro: alli, donde antiguamente
habia un mar, ahora hay un "desierto™, donde ardia el fuego de la pasién, ahora "la voz de
la pasion es imposible”. Todo lleva el sello de la ausencia de la vida. El alma del poeta

estd atenazada por “la tristeza del mar irrecuperable”, el cual, en su mitopoetica,
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constituye el simbolo del Eros, energia de la vida. Ademas, no es casualidad que Ravena
viniese representada por el poeta a la hora de la puesta del sol. El detalle impresionista de
la luz que dora los muros de las frias basilicas se asocia con el ocaso de la arquitectura
religiosa visigoda. Aunque esta experiencia intensifica su dolor, simultineamente
provoca reflexiones que comienzan a esbozar un camino hacia la luz.

Para contrarrestar el sentimiento de pérdida y la transitoriedad de la existencia,
Blok se inspira en los conceptos apolineo y dionisiaco que el filésofo F. Nietzsche explord
en “El nacimiento de la tragedia”. El apolineo, relacionado con la individualidad en el
arte, se manifiesta en las inscripciones de epitafios, sugiriendo la posibilidad de
permanencia en el tiempo. Por otro lado, el dionisiaco, vinculado con el Eros y la fuerza
primordial de la naturaleza, ofrece a Blok un contrapeso a la decadencia observada en la
arquitectura de Ravena y la afioranza de su pasado grandioso. Estos dos principios sirven
al poeta como herramientas filosoficas para enfrentar la adversidad y la desesperanza de

la vida diaria. A esta sensacion contribuye la descripcion del Mausoleo de Gala.

El Mausoleo de Gala Placidia, Ravena

Este monumento del arte paleocristiano de Ravena era una tumba e iglesia
imperial. En la historia del arte el interior, que habia conservado su revestimiento de
mosaico, ha sido considerado “una de las creaciones mas bellas del arte romano tardio:
una cupula de color azul noche oscuro, resplandeciente de estrellas doradas, con una gran
cruz en lo alto; sobre las bdovedas, también azules, follaje y enredaderas entre lirios y
rosas” (Chastel, 1982: 45). En la percepcién de Blok, por el contrario, la visita al
mausoleo evoca una pesada sensacion de estar dentro de una tumba. Mas bien, el poeta
se centra en transmitir la impresién que estos lugares generan en su angustiado
protagonista. La transgresion de las proporciones tiene como su causa el deseo de
expresar el duelo interior mediante una forma tensa. Ravena se asemeja mas a una
catabasis al infierno que a una simple visita. No obstante, la vida, como un elemento
dionisiaco, irrumpe audaz en las losas de la cripta, tomando forma en un musgo verde y
humedo. Las imagenes del mar y el verdor se entrelazan en significado, ligandose a la
naturaleza vibrante en contraposicion a las figuras de la tierra reseca, el “desierto” y las

frias piedras de los monumentos. En este escenario, destellos de la voluntad de vivir
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emergen, proyectando en el poeta la esperanza de un renacimiento’. Lo estatico apolineo
y lo dindmico dionisiaco se convierten en un punto de interseccién entre el pasado y el
presente, en algo que puede contrarrestar la angustia existencial ante la inminencia de la
muerte.

El mismo camino de la oscuridad hacia la luz hace el protagonista lirico en su
estancia en Florencia. Al comenzar su visita a la ciudad al caer la tarde, el poeta se siente
sumido en tristeza. La majestuosidad de la arquitectura eclesiastica florentina y el eco de
las misas catolicas reflejan, para €él, un aura de decadencia y muerte. Se siente atrapado
por una melancolia profunda en esa tarde sofocante, amplificada por el gemido mono6tono
de la misa y el aroma flnebre de las rosas en las iglesias. Ansiaba descubrir una Florencia
diferente, perderse en la serenidad de sus calles y disfrutar de sus espacios verdes. A
medida que la noche avanza, la atmdsfera cambia: el frescor reemplaza al calor del dia,
las plazas se animan con gente que canta y baila, y la percepcion de la ciudad se
transforma por completo. Como contraposicion a la imagen de las lagrimas que emanan
de los ojos de las estatuas de Cristo en las iglesias, en el aire se explotan chorros del
champan “Lagrimas de Cristo”. De ese modo en el poema hace su manifestacion el
motivo carnavalesco del éxtasis dionisiaco, un componente erdtico, sensual y espontaneo
de la vida urbana frente a la atmosfera lagubre de las diurnas misas cristianas. El principio
idilico-monumental apolineo combinado con el dinamismo del dionisismo, por un lado,
encarna el ideal antiguo de belleza y armonia, y por otro, el culto mistico-extatico de la

alegria de vivir.

Las edades femeninas y la doctrina del tiempo en espiral

Al abordar problemas filoséficos relacionados con los fundamentos de la
existencia, la poesia de Blok, gracias a su giro hacia los valores de la vida terrenal,
inevitablemente comienza a reflejar motivos de transitoriedad y fragilidad de la existencia
terrenal y el pesimismo. Los personajes femeninos lo expresan de forma maés vivida. En
Ravena, resalta la figura de Gala Placidia, emperatriz romana e hija de Teodosio, cuya

imagen es evocada por el poeta al visitar su renombrado mausoleo. Viene representada

47 El aire optimista del poema queda atestiguado por el investigador P. Gromov: “la historia misma de la
vida entumecida y mortifera de la ciudad, como si representara material y objetivamente la muerte histérica,
esta llena de una vitalidad y una tension apasionantes tan tremendas que hay que hablar de una parada
temporal, de un poder oculto de la vida, pero no de su final” (Gromov, 1986: 366).
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como mujer con una mirada penetrante de sus 0jos negros, tal y como aparecia en su
retrato, uno de los modelos de pintura paleocristiana del siglo V que se conservan en
Ravena. El poeta evoca el tema del caracter perecedero de su belleza, describiendo la
ardiente mirada de esta mujer romana, de antafio muy vivaz, que no puede penetrar el

sarcofago de piedra en el que reposan sus cenizas:

besmongnuvl 2poboguie 3abl, “En quietud yace el saldn sepulcral,
Tenucm u xnaden ux nopoz, Sombra y frescura en su umbral,

Umob uepmwitl 630p bnascennou I'annel, Para que la negra mirada de la bendita Gala,
IIpocuysuiucy, xamus ne npocez* (111, 68). No queme la piedra si acaso despertara”

En los ciclos titulados "Venecia”, "Florencia" y "Siena", estas emblematicas
ciudades italianas aparecen en imagenes de mujeres. Son bellas, pero mutables, que
aparentan ser misteriosas, castas y frias, pero que ocultan bajo esta apariencia engafiosa
lo dionisiaco, la pasion, voluptuosidad y el poder del instinto. En su descripcion Blok
mantiene la dualidad de la naturaleza femenina que le atormentaba en los ciclos
anteriores, pero con un toque nuevo: ahora lo sensual femenino ya no le parece fatidico y
amoral, sino atractivo y sumamente bello.

A Blok empiezan a preocupar las metamorfosis del cuerpo femenino en sus tres
edades. Tanto las mujeres jovenes y atractivas, como las ciudades en figuras de mujeres
lucen con su belleza lozana y se envejecen.

La imagen de Siena, que ha preservado su apariencia medieval de manera méas
vivida que otras urbes italianas, se despliega en la mente del autor en una dualidad
fascinante. En su écfrasis arquitectonica, la concibe como una mujer astuta, cuyo destino
enigmatico radica en la habilidad de metamorfosear de una ciudad cristiana ascética,
cuyas torres e iglesias goticas se alzan hacia los cielos, a una urbe dionisiaca, resonante
del jubiloso bullicio de sus calles

Venecia a la luz del dia, a su vez aparece en los Versos italianos como una ciudad
comercial, abierta a todos los vientos. El hablante lirico se imagina a si mismo como un
marinero que zarpa con Venecia en el corazon, llevandose consigo su imagen de mujer
bella y amada que lleva un chal y cuentas de cristal negro veneciano al cuello.

El poeta declara su amor por la ciudad de Florencia de sus suefios, comparandola

con una joven doncella y recordandola como "una hermosa flor de iris". Esta metafora no

48 Todas las citas de los poemas del ciclo “Versos italianos” que aparecen en el texto en traduccién nuestra
entre paréntesis con la indicacién del tomo y de la pagina estan tomadas de las Obras Completas del poeta
segun la edicién: Blok A. A. Polnoie sobranie sochineniy v 20 tomakh, Tom 3, San Petersburgo, Nauka,
1997.

234



solo evoca una belleza fisica y espiritual de Florencia, sino que también hace referencia
al lirio heréldico, simbolo de la ciudad y presente en la estatua de Maria en la catedral de
Santa Maria de Fiore. Florencia de hoy viene personificada en una imagen distinta de la
mujer de “alma ya envejecida”, en el esfuerzo de recuperar su juventud, que busca
abandonarse en el baile, mientras el tamborileo “resuena como sollozos suaves y
escondidos”.

No obstante, el pensamiento poético busca la superacion de la muerte mediante el
un nuevo concepto de tiempo. En el poema "Catedral de Siena”, Blok se sumerge en la
representacion de tres etapas vitales capturadas en los paneles del suelo de la catedral:
juventud, virilidad y vejez, etiquetadas como "JUVENTUS", "VIRILITAS" y
"DECREPITAS". Estas representaciones de un nifio, un hombre en su plenitud y un
anciano nos llevan a contemplar el ciclo ineludible de la vida. Sin embargo, mas alla de
esta reflexion sobre la efimera naturaleza humana, Blok evoca las profecias sibelinas
plasmadas en el mosaico de la Sibila eritrea, obra del arquitecto Antonio Federigui. En la
tradicion cristiana, se dice que esta sibila predijo la venida de Cristo a través de un
acrostico. En su representacion, Blok nos sugiere que al final de cada era cultural, no todo
se pierde; algo nuevo y ascendente germina, perceptible solo para aquellos con una vision
profética. Contrario a una mera repeticién ciclica, Blok propone que la cultura humana
avanza en una espiral. Cada revolucion marca una evolucion, un salto hacia una elevacion
espiritual mas alta. Esta nocion se refleja en su enfoque sobre el Eterno Femenino. Blok
transita desde la idea de la belleza femenina efimera hasta su reencarnacion y elevacion

en la figura de Maria.

6.2.4. El tema de la Bella Dama y de lo Eterno femenino en el primer Blok
y su pervivencia en los Versos Italianos.

La doctrina neoplatonica del Eterno Femenino en crisis.

Ademaés de la crisis existencial, habia otro conflicto interno que atormentaba el
alma del poeta durante su estancia en Italia relacionado con la temaética clave de su lirica
anterior. Se trata del declive del ideal del Eterno femenino que constituia en la conciencia
creativa del primer Blok en su credo estético -filosofico.

En la cultura europea de la Edad de Plata, el tema de la naturaleza femenina estaba muy

discutida: “El arte y la literatura europeos de fines del siglo XIX hervia de mujeres
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irresistibles y despiadadas, monstruos mitoldgicos que se convirtieron en seres
contemporaneos: arpias, gorgonas y brujas, Salomé, frialmente triunfantes sobre sus
victimas masculinas, y el pecado identificado como el eterno y enigmatico femenino”
(Whitford, 1992: 161). Como contrapartida a esta interpretacion del concepto del Eterno
Femenino, un grupo de jovenes simbolistas rusos de la segunda generacion, en
recuperacion de su pristina hermenéutica romantica alemana, buscaban lo auténtico
femenino mas alla del mundo terrenal y sentian la presencia del resplandor de la sustancia
divina en la imagen del A/ma Mundi, que se fusionaba con el misterio de la existencia.
Esta busqueda dio lugar a un nuevo simbolo de fe y un lenguaje criptica en la poesia, que
se convirtid en tema fundamental en la obra poética de Alexandr Blok, el maximo
exponente del movimiento simbolista desde sus famosos “Versos de la Bella Dama”
(“Stichi o Priekrasnoi Dame”, 1898-1904).

Las poéticas de la “Bella Dama” hundian sus raices en la lirica francesa y
provenzal, en la que el poeta-amante servia devotamente a su dama, elevandola a un plano
celestial. Ademas, Blok explord la doctrina neoplatonica conocida como “sofiologia”, una
especie de religion mistérica con su “gnosis”, que buscaba la manifestacion del principio
universal y transcendental femenino para la transfiguracion del mundo terrenal. El poeta
profetizaba su repentina epifania en espera de encontrarse con esta feminidad misteriosa.
En algunos de sus poemas, aparecieron imagenes de unas damas “desconocidas” muy
elegantes, vestidas con accesorios de moda que escondian su piel y rasgos, casi etéreos.
Parecian criaturas miticas con un alma enigmatica proveniente del més alla o antiguas
diosas reencarnadas en esta realidad. No obstante, semejante advenimiento del eterno
femenino en el entorno decadente pequefioburgués de San Petersburgo se le presentaba a
Blok cada vez més inalcanzable e irreal. La representacion de la “Bella Dama” en su obra
se tornaba cada vez mas sensual, adquiriendo caracteristicas provocativas y tentadoras,
faltos de rasgos sublimes. Tal vez, en esto influia el espiritu de su época: “la sensualidad
femenina en una sociedad hipdcrita y hostil hacia las mujeres en general estaba catalogada
como patologia y calificada como degenerada. (O’Connor, 2015: 84-85). Sin embargo,
con el tiempo, como sefiala O. Mati¢ (2004), la virginal Bella Dama de sus primeros
poemas se convierte «en una mujer fatal que se esconde bajo velos y amenaza al poeta»
(2004: 102). La imagen de la Esposa Eterna empezaba a doblarse, transformandose en los
rasgos de una seductora, atrayendo a un hombre hacia el camino de la caida. La ruptura

entre el ideal neoplaténico de la mujer y su naturaleza carnal y sensual ha causado un

236



conflicto interno en Blok, llevandolo a una profunda crisis creativa y personal, reflejada
en libros de poemas “La Mascara de Nieve” (“Snezhnaya Maska”, 1907) y “Faina” (1906-
1908), donde la Bella Dama degeneraba en femme fatale. La crisis culmin6 en los motivos
de frustracion en el drama lirico “La Desconocida” (“Nieznakomka”, 1908), asi como en

una serie de discursos escépticos y burlescos, en las que el propio autor cuestionaba la

viabilidad de su ideal.

Ecfrasis al servicio de un drama interno: Muerte y resurreccion en Venecia

En el subciclo “Venecia”, la angustia del poeta va acrecentando hasta llegar a un
estado psicolégico de nihilismo. Artisticamente, esto se representa como la muerte y
renacimiento del héroe lirico a través de una metamorfosis de la conciencia.

De noche la ciudad con sus “géndolas sepulcrales” en silencio, emerge ante el

poeta como un camposanto flotante.

Xonoouulii 6emep om aazymbl. “El viento frio de la laguna.

Tonoon 6esmonsnvle 2poba. las gondolas, tumbas silenciosas,

A 6 amy Houw - 6GOILHOU U TOHDLI - Esta noche, enfermo y joven,
Ipocmépm y aveunozo cmonba. (111, 71). Estoy postrado bajo el Pilar del Leon”.

La sensacion de lo fantasmal de la plaza viene reforzada por la vision de la famosa
basilica bizantina veneciana de San Marcos como irreal, volcada en las aguas de la laguna
lunar. La écfrasis veneciana con la torre, con un canto de hierro fundido, los gigantes que
tocan la medianoche vienen asociados con la Ultima hora de la vida humana. Este
momento se vincula con el cronotopo simbolico delineado en el epigrafe de los Versos
italianos*. A continuacion, vemos un autorretrato del poeta arrimado a la columna del
ledn alado de Venecia como si fuera su Gélgota. La siguiente estrofa desemboca en una
generalizacion tragica, en la que no hay lugar para la reflexion y la afioranza, sino so6lo
para una fria y pesada desesperacion. El poeta imagina a si mismo decapitado, a la manera
de Juan el Precursor: el espectro de Salomé, sosteniendo su cabeza en un plato negro, se

desliza por la plaza nocturna de San Marcos:

B menu dsopyoeoii canepeu, “A la sombra de la galeria palaciega,
Yymw 03apénnas 1yHol, A la luz incierta de la luna,

Tasicw, npoxooum Canomes Cruza la plaza furtivamente Salomé
C moeti kposagoii eonosoii (111, 71). Con mi cabeza ensangrentada.”

49 Blok eligio6 epigrafe al ciclo la inscripcion bajo el reloj de la iglesia de Santa Maria Novella en Florencia.
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Con toda probabilidad, esta escena representa una écfrasis suscitada por la pintura
mural “Escenas de la vida de San Esteban y Juan Bautista” (1452-1457) de Filippo Lippi®°
de la catedral de Prato. En su fragmento titulado “El banquete de Herodes”, el artista
italiano presentaba la atmdsfera de vacio agonizante en la sala. A ambos lados se
encontraba Salomé: a la izquierda como danzante y a la derecha, entregando la cabeza
del mértir a Herodes en una bandeja, lo que subrayaba “el horror del crimen” (Paolucci
2007, 54). Blok, por lo visto, recoge sendos motivos, reemplazando la sala por la plaza

veneciana, creando una atmosfera onirica:

Bcé cnum - 0sopyet, kananwl, 1oou, “Todo duerme: palacios, canales, gente,
Jluwb npuspaxa ckonb3awull waz, Sélo el paso deslizante de un espectro,
Jluws 20106a na uéprnom booe Sélo la cabeza en el plato negro

Iisoum ¢ mockoi 6 okpecmusiii mpax (111, 71). Mira con tristeza la oscuridad circundan.”

Es muy simbodlico que la muerte al protagonista lirico en esta escena
fantasmagérica le da una mujer danzante. La mencion de Salomé condujo a la reflexién
sobre la belleza viciosa de una mujer como poderosa herramienta para manipular a un
hombre, arquetipo psicoldgico cultivado en el modernismo europeo y ruso. La imagen de
la cabeza de la profeta cortada por voluntad de Salomé, segiin O. Matich, simbolizaba «el
martirio del poeta», cuya alma estaba separada del cuerpo, pero no so6lo por su miedo a la
esencia de ella, «reflejo del eros decadente». En nuestra opinion, la identificacion de la
muerte del alma del poeta con la decapitacion de San Juan Bautista puede interpretarse
también como un simbolo del colapso de la misidn espiritual inherente a las primeras
obras de Blok, precursor del advenimiento del Eterno Femenino, manifestado en diversas
formas. El poeta se sentia oprimido por la imposibilidad de la realizacion terrenal del
ideal de la «Bella Dama», estando bajo la influencia de la vision neoplatonica de la
naturaleza caida del alma femenina en el mundo real. EI héroe lirico esté entre dudas: si
su alma tendré otra reencarnacion en un lugar distinto de Venecia o si esta destinado a
renacer al pie del mismo Pilar de Leon, donde esta actualmente postrado. El estudio de
las imagenes ecfrasticas del ciclo italiano nos mueve a planear la hipotesis que en el marco

de este nuevo libro poético Blok revisara su anterior punto de vista sobre el concepto del

%0 Sobre la atribucion de la écfrasis los comentaristas del texto, Blok indican como supuestas fuentes las
pinturas de Carl Dolci en la Galeria de los Uffizi en Florencia, anotando en su cuaderno: “jCarlo Dolci es
también del siglo XV! Salomé con la cabeza de Juan Bautista”. Entre los temas de los frescos de G. Manni
en el Collegio del Camblo en Perugia, Blok destaco la "historia nefasta de Salomé" (Magomedova, 2010:
140).
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Eterno Femenino que le hizo renacer como un artista que pone en valor la belleza
femenina de este mundo y no de la belleza ajena a todo lo terrenal.
Esta nueva actitud hacia lo eterno femenino se debe a su encuentro con las fuentes,

la literatura y la pintura del renacimiento italiano.

La mujer como escultura en el dolce stil nuovo y su pervivencia en los Versos Italianos.

Atribuimos este cambio radical en el pensamiento estético de Blok a su
conocimiento de dolce stil nuevo de Dante. No es casualidad que en el ciclo apareciese
una referencia a la “Vida Nueva” de Dante: “La sombra de Dante, con perfil aguilefio
canta para mi la Vida Nueva”). Las palabras “Vida Nueva” se escriben en mayusculas
como alusion a “Vita nuova”, la novela psicoldgica de Dante sobre el tema del amor
(Etkind, 1970). “En esta novela una nueva vida comienza con el amor de Dante por
Beatriz que hunde sus raices en una nueva actitud hacia lo femenino iniciado por la
escuela poética siciliana del Trecento.

Formada en la corte multicultural de Federico 11 a mediados del siglo XI11, donde
se fundian las tradiciones poéticas arabes, catolica latina y ortodoxa greco-bizantina, esta
poesia, segun Dante, fue precursora de la poesia en lengua vernacula.

La poesia del Trecento italiano estaba afectada por el conflicto entre el sentimiento
sublime y devocional hacia la belleza femenina y la atraccion erética hacia ella que
despertaba el instinto carnal. Giacomo da Lentini, el lider de la escuela siciliana estaba
afectado por el conflicto entre el servicio a la Dama y amor a Dios (Barolini, 2006: 23-
24), por la batalla entre el espiritu y la carne. Afirmaba que la belleza de la dama era como
un fuego que seduce y atrae, pero que también destruye. Estas metaforas hundian sus
raices también en la lirica helenistica, donde el tema primordial era Eros-Ares, “un dios
cruel que siempre hace dafio: un dios que dispara hiere, abate. Y aquel de quien se apodera
siempre sufre” (Calvo Martinez 2005,12). Comparando la silueta de una “virgo” con los
cirios de la iglesia, el poeta acude a las met&foras que identifican su deseo amoroso con
el dolor placentero, en el que no hay tranquilidad: la mirada penetrante de la joven “hiere
con sus espadas”, por eso, como monje, desea “escalar en la hoguera”. Una solucion a
este problema daba nuevo lenguaje poético que “resucitaba las cosas con palabras”
alineadas con la esencia intrinseca de estas” (Mallette 2005, 312). La impulsora de esta

nueva poética fue la teoria visual.
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Ante la incapacidad de resolver mediante la filosofia el conflicto entre la
adoracion de la belleza femenina y el miedo a una atraccion fisica, los sicilianos optaron
por abordar el tema del amor utilizando métodos cientificos, asociados con las ciencias
experimentales de su época®!. Dado que los poetas sicilianos eran mas cientificos que
poetas, utilizaban las ciencias experimentales de su tiempo en la expresion verbal,
basdndose en las teorias de la vision y la perspectiva. De las innumerables quejas
amorosas los poetas sicilianos pasaron a la representacion artistica de la mujer amada
similar a las artes visuales. Los sicilianos tenian la habilidad de esculpir en verso una
imagen visible de la mujer como si fuera una obra de arte, un retrato una estatua,
aproximando el arte y la literatura. El poeta se equiparaba con un artista esculpiendo la
estatua de una hermosa mujer, y la técnica del retrato verbal originaba una amplia
variedad de motivos. La figura real de la dama, objeto de tormentos amorosos, se veia
reemplazada por una imagen mental que el poeta albergaba en su corazon, y fue a esta
representacion, mas que a la mujer real, a quien dirigia sus ruegos. Hacia la segunda mitad
del siglo XIII la tradicion sevillana fue continuada en Toscana en figuras de Bonagiunta
da Lucca (1220-1290) o Guitttone d Arezzo. Huyendo del arquetipo platdnico de la Bella
Dama, vuelven a las estéticas de la poesia erética clasica y helenistica grecorromana con
su hedonismo de “una cultura que es cismundana y que solo reconoce dos salidas frente
a su brevedad: el hedonismo intenso que propone la lirica y el movimiento perpetuo
(Calvo Martinez, 2005: 12).

A diferencia de las poéticas simbolistas de lo indefinido, imbuidos de un oscuro
misticismo, o el conflicto entre la pasidn ardorosa y la vision sublime de la mujer, Blok
sigue la técnica del dolce stil novo en la representacion de lo femenino acudiendo a la
técnica de iméagenes visuales y plasticas. Las imagenes visuales de lo femenino en los
“Versos italianos” empiezan a predominar sobre el estilo cultivado en sus primeros libros
de poemas. Ya presta atencion a la descripcion casi escultérica del cuerpo femenino en
reposo, segun la tradicion del Ilamado canone lungo, el cual ponian en valor todas las

partes del cuerpo femenino. Distraido de las imperfecciones del rostro de una mujer, Blok

51 En ese siglo, el almirante Eugenio de Palermo tradujo al latin la "Optica" de Ptolomeo del arabe, que
actué como lengua puente (Haskins, Lockwood, 2010: 89). Esta traduccion de una obra del renombrado
filosofo griego desde el &rabe no fue una coincidencia. Los cientificos arabes llevaban tiempo basandose
en textos griegos para investigar la naturaleza de la vision, y contribuyeron a la transicion de la teoria de
emision a la teoria de intromision propuesta por Alhacen en el siglo XI d.C. Alhacen fue pionero en explicar
que la percepcidn visual se origina cuando rayos luminosos reflejados ingresan al ojo y representan un
objeto. (Gorini, 2003: 158).
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admira la belleza de su cuello y su espalda bronceada. Para él, el eudaemonismo, la
verdadera felicidad de disfrutar de la belleza del cuerpo de una mujer, y el propdsito del
arte de «apreciar la vida en nimiedades fugaces» se convierten en un nuevo principio
estético. El poeta expresa un simple deseo de sentarse toda la vida en Settignano junto a
la piedra erosionada del emperador Septimio Severo, “mirando las piedras bafiadas por el
sol y el hermoso cuello y espalda bronceados de una mujer fea bajo los &lamos
temblorosos”. En contraste con los estallidos tragicos, su pensamiento poético es invadido
por una serena alegria de contemplar la belleza del cuerpo femenino en armonia con la
naturaleza en movimiento. Las mujeres jovenes que pasan por las calles de las ciudades
vienen representadas como virgenes seductoras. El poeta encuentra en todas partes
encarnaciones de la feminidad ideal: en las sonrisas de las muchachas, en los rasgos de
una bonita francesa en el lienzo, incluso en la hipdstasis femenina de Florencia,
comparada a un «delicado iris».

No obstante, un auténtico impulso innovador ha dado al tratamiento de la Bella

Dama en Blok el encuentro con las madonas renacentistas.

6.2.5. Las madonas humanizadas de Blok

Madonna da Settignano

Todavia en el afio 1974 la investigadora E. Ginzburg ha puesto en conexion el
tema del Eterno femenino en la lirica del primer Blok con el tratamiento del tema de la
madona en los “Versos Italianos”, observacion que no ha llamado hasta ahora, a poca
excepcion, atencion de los investigadores.

Durante su recorrido por Perugia, Settignano y Spoleto, a Blok le cautiva en las
madonas de los maestros de Toscana no solo el arte de dejar de magnificar su divinidad
y provocar admiracion, sino un toque humano y realista. El arte del Quatrocento revivio
el antiguo ideal de belleza femenina, que divergia de las ideas neoplaténicas: el atractivo
corporal de una mujer recobrd su valor estético. Los artistas y poetas del Renacimiento
situaron a la Virgen en el centro de la creacion, viéndola como una fuerza capaz de
despertar profundos sentimientos de amor. La écfrasis de Blok sobre la Virgen manifiesta
una peculiaridad de la poética renacentista, etiquetada por Bajtin como «imagineria
folclérica», que no puede explicarse ni por fuentes librescas antiguas ni medievales y que

se formo6 en el largo desarrollo de la cultura popular no oficial, incluso antes del
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Renacimiento». (Bajtin, IV, 518). Incluye la indumentaria de los personajes de la historia
sagrada en las pinturas de los artistas renacentistas, tipica de los habitantes de las ciudades
y pueblos de la época. Durante el Renacimiento, comenzaron a aparecer pinturas de
caballete que representaban a la Virgen como tipica joven italiana vestida con trajes
modernos y con la naturaleza como telén de fondo. Al igual que Rafael, que representa
sobre la cabeza de una de las Virgenes un chal con flecos que llevaban las campesinas de
los alrededores de Roma, Blok decora la cabeza de la Virgen con un chal amarillo
adornado con amapolas rojas «dormilonas» como simbolos eroéticos del trance amoroso.
Estos detalles dan a la imagen de la Virgen brillo y viveza, subrayando su belleza,
mientras que sus 0jos, abiertos “como el cielo”, simbolizan el infinito y la profundidad.
Dirigiéndose a la estatua de Maria en un puerto de montafia, en el espacio de los campos,
en un didlogo “écfrasis religiosa”, término de N.E. Mednis (2006), el poeta suplica que
se le permita repetir apasionadamente su nombre, expresando un fuerte y ardiente
sentimiento de amor. En su lirica anterior el Alma del Mundo, invocada por el poeta,
descendia a los limites terrenales con una estrella fugaz, cambiando su naturaleza
inmaterial por la carnal, en “Madonna da Settignano”, por el contrario, el propio poeta,
eterno buscador de la belleza, realiza un ascenso a la cima de un monte, donde tiene lugar

su esperado encuentro con la Madonna entre el cielo y la tierra.

Madonas de Siena

Mientras que la teologia medieval consideraba predominantemente a la Virgen
Maria como un recipiente para la concepcion por el Espiritu Santo, Block capta sutilmente
el instinto de maternidad en las representaciones de la Virgen Maria que aparecen en los
frescos de las iglesias. Las madonas de Blok obtienen rasgos mas humanos debido al
instinto de maternidad plasmado en sus imagenes ecfrésticas. En las lugubres salas de las
basilicas de Siena miran misteriosamente al poeta los rostros de la Madre de Dios con un
nifio en brazos. Sus grandes ojos achinados estan clavados en una vaga oscuridad con un

Gnico pensamiento: proteger a su hijo del Mal del mundo:

Ilycms epozum Mnaodenyy oyps, “jAunque la tormenta amenace al Nifio,

Iycmo epozum Muadenyy epae, aungue el enemigo amenace al Nifio

Mamp 2naoumest 6 Mymmuolii Mpax, la Madre clava su mirada en la penumbra turbia,
Ouu anasicuvie cougypat (111, 78) entrecerrando sus ojos humedecidos.

No es casualidad que en su ensayo de 1909 «Una velada en Siena» vuelva a

recurrir a las imagenes de estas Virgenes Marias, asociandolas con mujeres italianas
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sencillas y algo socarronas que observan las preocupaciones mundanas de sus maridos.
de las ecfrasis visuales, ha demostrado, ademés, como en su método creativo Blok en los
Versos Italianos pasa del simbolismo al posmodernismo, cuyo rasgo caracteristico

radicaba en el fortalecimiento de expresividad de la imagen.

6.2.6. “Venus Coelestis” y “Venus Vulgaris”, las dos caras del Eterno
Femenino en las écfrasis pictdricas de las madonas en Blok.

Las Madonas de Pushkin y Poliziano

En el poema del ciclo italiano titulado “La mirada baja de pudor” Blok hace
alusion al poema de Alexandr Pushkin "Eres la Madre de Dios, no hay duda” en funcion
de intertexto, dénde aparece una alusion mitologica a Madona como Afrodita/Venus,
cuya extraordinaria belleza cautivo al Espiritu Santo e inspir6é a poetas como Parni,
Tibullus y Moore. Otra fuente de semejante interpretacion de la figura de Maria para Blok
fueron las imagenes de madona en los frescos y esculturas del Quattrocento italiano.

Inspirandose en la antigua concepcion del cuerpo femenino como simbolo de lo
ideal, divino y eterno, recurrieron a su encarnacién en la imagen de Venus, la diosa del
amor. Segun la observacion del fil6logo estadounidense C. Dempsey, el poeta
Polycyanus® cre6 una écfrasis de la diosa Venus Anadiomena del antiguo pintor griego
Apeles a partir de los motivos de varios epigramas antiguos, que reproducian verbalmente
el original perdido, identificado con el arquetipo de la estatua “Venus pudica”. La
influencia de la Antiguedad clasica también afectd a la pintura eclesiéstica. Uno de los
primeros en representar a la Madonna imitando a la antigua estatua de VVenus fue el pintor
del Quatrocento Fra Angelico, situandola en el epicentro de la composicion y acercandola
a la imagen de la antigua diosa, cuyo papel era “encantar y elevar” (Argan, 1955: 50).
Posteriormente, muchos poetas y artistas del Alto Renacimiento comenzaron a plasmar
el ideal de la dualidad de la belleza femenina a través de las imagenes de “Venus

Coelestis” y “Venus Vulgaris™, lo que les permitio superar las contradicciones entre lo

52 El nombre de Poliziano resuena en el ciclo italiano de Blok. Poeta y erudito-humanista, Poliziano
contrapuso la concepcidn del arte como emanacion divina de su maestro neoplaténico Ficino a la teoria de
la maestria artistica y la libertad del artista frente a todo, incluidas las influencias trascendentales (Dempsey,
2012, 21). Se cree que la poética visual de Blok en «Poemas italianos» se formd igualmente bajo la
influencia de la pintura italiana de la Edad Media y el Renacimiento, basada en el neoplatonismo y en
principios inherentes al estilo pictérico (Titarenco 2017, 243). Sin embargo, esta direccién en el arte
renacentista no fue Unica, superandose en particular en el pensamiento estético de Poliziano.
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espiritual y lo fisico en el contexto de la estética platonica. Un ejemplo de semejante
enfoque en la pintura, segin C. Dempsey (2012: 74), fue la “Madonna con granada” de
Botticelli, donde “la antigua diosa del amor y la Madonna actan como gemelas visuales”.
Sus frescos estaban inspirados en las ideas del Dialogo Delle bellezze delle donne -
Discorsi due (1541) de Agnolo Firenzuola (1493-1543), fraile dominico y humanista
italiano (Scarci 2003: 154).

Madonas de Fra Angelico y Filippo Lippi

Gracias a los estudios biogréaficos, conocemos la mayoria de las fuentes para las
écfrasis de madona de los “Versos Italianos™: pertenecen predominantemente a la pintura
en fresco de la escuela de Umbria®3, ante todo, a la obra de Fra Angelico y Filippo Lippi
mencionados en los “Versos Italianos”. Las écfrasis de la segunda parte de los “Versos
italianos” estan dedicadas a las madonas en la obra de los artistas toscanos Fra Angelico,
Filippo Lippi y Gianicclo di Paolo. Sus frescos estaban inspirados en las ideas del
Dialogo Delle bellezze delle donne - Discorsi due (1541) de Agnolo Firenzuola (1493-
1543), fraile dominico y humanista italiano ( Scarci, 2003: 154). Segun los historiadores
del Arte, al formalismo de los finales del Trecento y a las teorias neoplatonicas Fra
Angélico opuso un "naturalismo religioso"”, que implicaba un cierto grado de alegorismo
descendente, es decir, la encarnacion de lo divino en la materia (Argan, 2015: 34-35).
Transformando el concepto del espacio, Lippi inserta la figura de la Virgen en el corazén
mismo de la composicion, lo cual la convierte en una suerte de "estatua™ que tuviese como
objetivo “deleitar y glorificar” (Argan, 2015: 50), como si fuera una de las diosas de la
religion grecorromana. Sensual y al mismo tiempo llena de gracia, la Madona aparece
plasmada en colores como ideal de la belleza femenina en sus dos hipostasis celestiales
de Venus Celestis y sensual de Venus Vulgaris, como dos caras de la imagen de una Venus
clasica. Su combinacion conciliaba las contradicciones de la estética neoplatonica. A esto
se debe la importancia de la experiencia artistica de Fra Angélico para Blok: sus cuadros

han abierto al poeta ruso una nueva perspectiva en el tratamiento del tema de su “Bella

%3 Los investigadores han identificado una relacion entre las representaciones artisticas de Blok y pintores
del primer Renacimiento italiano, como Fra Angelico, Filippo Lippi y Gianicolo di Paolo (Dzutseva,
Kuliguina, 2010). Ademas, la investigadora T.V. lgosheva (2010) ha examinado las anotaciones que Blok
hizo en las paginas de libros dedicados a la historia del arte italiano que habia leido, incluyendo obras de
R. Mutert, J. Burckhardt y R. Zaitchik.
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Dama” y el distanciamiento del idealismo neoplatonico mediante la fusion en el “Eterno

Femenino” de lo espiritual y de lo carnal.

Cambio de paradigma estético. De la escision interna al dualismo armonico.

En un trabajo dedicado a las “imégenes visuales” del libro de Blok, la
investigadora Titarenco opina que la figura de su Madona “adquiere un carécter
contradictorio, incorporal y suprasensual” (Titarenko, 2010: 243). Haciendo esta
observacion, interpreta la fusion de lo espiritual y corporal en la representacion de la
Madona en Blok como controversia desde las Opticas muy distantes de las estéticas
renacentistas, sin darse cuenta del cambio radical que haya experimentado el poeta
influenciado por el arte toscano, dénde estas dos tendencias estan en perfecta armonia 4.
Tras un largo periodo de desprecio de todo lo carnal en la mujer considerado en su obra
temprana algo inferior a toda materia sublime, el poeta aprende a valorarlo. Ademas, no
se limita con la representacién de los sagrados rostros de las madonas. En dos poemas
que coronan el ciclo reproduce los episodios de la historia sagrada relacionados con la
vida de Maria cargadas de dramatismo. Blok se inspira en el motivo de ascension del
alma del poeta hacia Dios a través del amor terrenal hacia la Virgen, descubriendo la idea
del principio divino inherente a la naturaleza femenina terrenal, identificada con la luz

que irradia de su ser como fuente de luz inmaterial:

Ho ecmv 00un 630bixamens maiinolil “Pero hay un adorador secreto
Kpacwr 6oacecmeennoii - noom... De la divina belleza, Maria:
On uoum meoti Heobvlyatinblll, Es el poeta, capaz de ver tu luz
Hemepxnywuii, Mapus, ceem (111,79). Inextinguible y maravillosa.”

Por un lado, Blok empieza a representar a su protagonista lirico en la imagen de
un artista toscano inspirado en sentimiento muy elevado hacia Maria, similar al servicio
monastico. Por otro lado, éste experimenta una pasion enardecida, al borde de la lujuria
hacia Maria similar a los sentimientos del artista toscano Filippo Lippi, un "seductor
experimentado y monje fugitivo", quien, implora el perdon de Maria por sus sentimientos

considerados en su época pecaminosos:

U Tol, Yve cepoye brazockaonHo, “Y Tu, cuyo corazdn es favorable,

He 2nesatics u He Ouguco, «no te enfades y no te maravilles

Ymo e32nsitnem oH Nopou 8u0OIeHHO Que a veces pueda contemplar enamorado
B Tesoio nackaiowyio svico! (111, 80). iEn Tus alturas acariciadoras!”

% N.E. Mednis igualmente lo interpreta como “la contaminacion de los principios celestiales y terrenales”
(2006: 58-67)
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El artista - monje, el héroe de la letra de papel de los “Poemas italianos”, tiene un elevado
sentimiento reverente hacia Maria, relacionado con el “eros espiritualizador” (Mochulski,
1997: 76). El motivo de la sacralidad del instinto sexual se traslada a la imagen de la
Virgen de Blok: sus ojos estan timidamente abatidos, pero la impresion de inocencia de
la Santa Virgen es engariosa, pues involuntariamente despierta el deseo de estar con ella
“en el poder de la noche, meciéndose “sobre las olas del mar” (I11,79). En el poema “Ojos
modestamente bajos”, Blok juega con el motivo de Afrodita Pandemos, cuya estatua se
exponia publicamente en los antiguos templos griegos para declarar la unificaciéon de las
comunidades aticas sobre la base del sentimiento religioso. Como en la antigliedad, en la
nueva era, la imagen creada en silencio orante por el artista-monje se convirtié en una
imagen nacional: Ahora en todas las iglesias esta expuesta / Para monjes y laicos por
igual / Para ser profanada. (I11, 80). Profana en la percepcion de los laicos voluptuosos
0 monjes, la imagen de Maria lleva un comienzo puro, brillante y como un ideal se revela
solo al poeta, “el admirador secreto de la belleza divina”. En su héroe Blok plasmé el
drama del artista - monje, asociado a la lucha en su alma ascética - actitud casta ante las
mujeres, a la que el estatus de monje obligaba, con un sentido de la lujuria, a la percepcion
gozosa de la belleza femenina. El conflicto se resuelve mediante la oracion del héroe a la

Virgen Maria con la esperanza de indulgencia a su fragilidad humana.

6.2.7. La hagiografia mitopoética de la Madonna en dos poemas
ecfréasticos: el topico del hieros gamos.

Desde el siglo XII, la pintura occidental ha documentado extensivamente las
escenas de la vida de la VVirgen Maria. Aleksandr Blok se sintié especialmente atraido por
dos temas pictoricos del ciclo mariano: la Anunciacion y la Asuncion. En sus poemas
ecfrasticos que llevan los mismos titulos, el poeta aborda la dindAmica entre Maria y el
Arcangel Gabriel tal como fueron interpretadas por un pintor renacentista. Estos poemas
no solo reflejan la representacion visual de estas escenas, sino que también exploran la
profundidad de sus significados religiosos y misticos, enriqueciendo la conexion entre el

arte visual y la poesia.

Anunciacion
De entre las obras maestras de la escuela pictérica de Umbria, Blok selecciona el

tema de mayor relevancia para él, la Anunciacion, que se convierte en la fuente de su
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primer poema ecfrastico del mismo nombre. EI poema es una écfrasis del fresco de
Giannicola di Paulo Manni del Colegio del Cambio de Perugia, el cual, segin los
historiadores del arte, refleja la influencia de la escuela pictérica de Umbria®. La parte
superior del cuadro simbolizaba la presencia de Dios, enmarcado por serafines, enviando
el Espiritu Santo en forma de paloma a la Virgen Maria. En primer plano, arrodillado,
aparecia el propio mensajero Gabriel, con una vestimenta multicolor y cabellos
ligeramente dorados; el angel contemplaba a Maria con un sentimiento mixto, entre
sorpresa y admiracion por su belleza (Garibaldi 2000) En este cuadro, Gabriel resultaba
mas sensual que en el de su antecesor Perugino, con un trasfondo de pasién en sus ojos.
Sosteniendo un lirio en la mano, Gabriel sefialaba los rayos dorados que apuntan hacia
arriba y emanan de la paloma, simbolo del Espiritu Santo.

Tomando la obra de di Paolo como punto de partida para el despliegue de la
imaginacion, Blok da su propio tratamiento a la figura de la madona. En la intencién de
reproducir la iconografia hagiografica de Maria a partir de los esquemas pictoricos del
Quattrocento Blok, hace su propio Mito. Su imaginacion ecfrastica no solo reinterpreta la
obra, adaptandola a sus objetivos estéticos, sino que hace su propia variante verbal del
mismo modelo pictérico. Las écfrasis de este tipo en los estudios tedrico - literarios se
conocen como écfrasis transformadoras que representan lo que va mas alla de la pintura
que ha servido de fuente de inspiracion (De Armas 2005, 22).

El poeta suprime la presencia del Espiritu Santo, centrando su atencién en la
relacion entre Gabriel y Maria. Aludiendo a la técnica pictorica renacentista, el autor dota
a las figuras de Gabriel y Maria de sentimientos humanaos, intensificandolos y llevando al
éxtasis. Al recrear una vivida imagen de la Virgen como una joven de Umbria, dedicada
habitualmente a la costura o bordado, el poeta revela su estado interior: el alma de Maria
esta llena de vagas premoniciones y ocultas esperanzas, porque desde nifia ha tenido
extrafias visiones misticas. Sin embargo, como todas las muchachas de su edad, suefia
con el amor, y el poeta simboliza estos primeros deseos eréticos de ella mediante la
imagen de las rosas rojas que flamean como llamas en las verjas de las casas. Inclinada

hacia las sedas, la doncella teje su dibujo, pero un angel aparece de repente ante ella

55 En sus origenes se encuentran las creaciones de Fra Angelico, fraile dominico, autor del retablo "La
Anunciacion” (1422-1426), creado para el monasterio dominico de Fiesole a partir de leyendas apdcrifas
de la Leyenda dorada del fraile dominico, del siglo XI1I. EI motivo del encuentro de Maria con el arcangel
también constituyd la base del 6leo La Anunciacion, de Pietro Perugino, (1488-1490), conservado en la
iglesia de Santa Maria Nuova de Fano.
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descendiendo desde el cielo y la cubre con un despliegue de alas multicolores. El color
rojo de las ropas del mensajero de Dios podria haberse inspirado en el color rojo de sus
vestiduras y alas, que armonizan con las vestiduras pdrpuras de Maria en el fresco del
artista italiano. El expresionismo cromatico de los interiores combina lo sagrado celestial
con las llamas rojas de la pasion: “Y de pronto, ropas rojas / se agitaron sobre el oro de la
pared”.

Al igual que di Paola, el poeta refleja los sentimientos que experimenta Maria en
el momento del encuentro con el mensajero celestial. El halo dorado sobre el angel
armoniza con el iconico assize en el rostro de la Virgen, dando asi un sentido sagrado a

lo que esté sucediendo:

Bcem nuyom cknonunace nao wenkamu, “Su rostro se inclina sobre las sedas,
Ho se30e -ck603b 3010mo pecnuy Pero, en todas partes, i
Buxpe au ¢ mrozoyeemmnvimu Kpoiiamu, a traves del oro de sus pestafias:

. ; Ilino de alas multicolores
Hnu Anzen, pacnpocmepmuoit nuy ... (111, 81 ¢esun t,orbe '
pacnp P - ) (O un Angel postrado contra el suelo?”

El autor de la écfrasis introduce nuevos detalles pictéricos que surgen en su imaginacion
en relacion con la interpretacion de la Anunciacién como el primer contacto de la mujer
terrenal con un visitante sobrenatural. Al entablar el dialogo con Maria, el arcangel se
dirige a ella con palabras que poco se parecen al saludo evangélico que citamos: "El
Espiritu Santo vendré sobre ti y el poder del Altisimo te cubrird con su sombra, de modo
que lo que nazca serd llamado santo, hijo de Dios" (Lucas 1:35)%. El poeta describe el

pasmo, que produce en él la belleza femenina:

Temnonuxuii Aneen ¢ 0ep3xoil 6emewio “El Angel de rostro oscuro y audaz rama
Monsum: “30pascmsyii! Tol nonna kpacoi!” Reza: "jSalve, estas llena de belleza!"”
(1, 81)

Gabriel deja claro que su castidad sera quebrantada, y esto llena de confusion el alma de

la doncella:
U ona Oposicum nped cmpacmuou 6ecmoio, “Y ella tiembla ante la apasionada noticia,
C nneu ynamu mssxckux o0ge kocwl... (I1l, 81) Desde sus hombros caen dos pesadas trenzas.”

En su rostro no hay ni rastro de ternura, caracteristica de las obras de Fra Angelico,
pero si el pudor claramente expresado en el cuadro de di Paulo Manni. Creando la imagen
de Maria, el artista italiano transmitia la compleja psicologia de su heroina, una mezcla

de confusion de sentimientos y la humildad. Blok va ain més all4 a la hora de representar

% Trad. de J.L. Calvo Martinez. Véase (Calvo Martinez, 2022).
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la llegada del arcangel a la casa de Maria como una confesién de amor El angel cantante
desciende cada vez mas, y la mirada de Maria se turbia de pasion. Incapaz de creer que
es ella la elegida, con un gesto de impotencia, cubriéndose el pecho con la mano, Maria
no puede levantarse ni respirar bajo el peso de las alas multicolores. Contrariamente al
concepto de la “inmaculada concepcidon” cristiana, en la siguiente estrofa el poeta
representa la escena de la Anunciacion que desemboca en la union carnal de Maria y del

angel enviado, lo cual le comunica a la escena un aire erotico.

U mozoa -neznaemoro 601610 “Y entonces, con dolor desconocido

Osapuncs ceemnbiii Kpye 1uya ... Se ilumina el brillante circulo de su rostro
A HAO HUMIL ~CUMBO CE0CEOTbS Y sobre ellos, simbolo de libre albedrio

Iepyomcuiicxuii 2puch kozmum menvya. (11, 81) El grifo de Perugia clava sus garras en el ternero.”

La metafora de la caza, donde el Eros viene representado en la imagen de un grifo como
simbolo de la posesién amorosa, es otra prueba de que Blok se familiarizara con la poesia
siciliana que representaba el amor a través de las iméagenes de los bestiarios medievales
(Mallette, 2005).

Los encuentros entre hombre o mujer mortales y los dioses 0 mensajeros de los
dioses en la literatura griega estaban asociados al tema del matrimonio sagrado (iepoc
yauoc), y se consideraban favorables, ya que concedian a los seres humanos la
inmortalidad. EI desconocimiento de esta tradicion lleva a los comentaristas del poema
de la “Anunciacion”, su interpretacion como sacrilegio, “demonismo de la
voluptuosidad” (Sedakova, 2010) o “sexualidad demoniaca” (Kasatkina, 2010). En
realidad, se trata de la transmutacion de valores: el distanciamiento del autor de la
espiritualidad cristiana a favor del pensamiento mistico - erético.

Frente al culto neoplatonico de lo femenino, incorpéreo y etéreo, mediante el
arguetipo del matrimonio sagrado, Blok eleva aqui a la altura divina el amor carnal como

fuente de la vida en la tierra y su transformacion espiritual®’.

57 La percepcion de este poema como “demoniaco” ha sido ampliamente respaldada por los investigadores,
basadndose en las primeras resefias de la obra. Un testimonio punzante viene de S. Makovsky, critico
contemporaneo de Blok: "En Italia, Blok no mostr6 tanto un amor hacia Italia, su belleza y arte, como una
traicion a su ensuefio erético con una autoindulgencia renovada. Se vislumbré en Italia como un Don Juan
renacentista, adoptando un rol de caballero de Santa Maria. Consideré este papel como el més idéneo, y
consistentemente, poema tras poema, ofreci6 declaraciones de amor a quien "para muchos parecia santo",
pero que en realidad era "traicionero” y lo esperaba con un ardor descarado. En los poemas finales, este
desenfreno donjuanista se intensifica, convirtiendo a la Madre de Dios de la era del Renacimiento en su
"Bella Dama" (Makovsky, 154). Ademas, N. Valentinov afiade: "En sus poemas italianos, Blok audazmente
insinda que podria seducir al mundo entero, incluso a la Madonna, la Madre de Dios, Santa Maria"
(Valentinov, Volsky 2000: 143).
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El trasfondo simbolico del poema Anunciacidn contiene un nuevo significado de
la hierogamia. La unién matrimonial de lo femenino terrenal (Maria) y lo celestial
masculino (Gabriel) no conduce a la adquisicion de abundancia y riqueza material, como
ocurriaen el Mundo Antiguo, sino a la transformacidn espiritual de la humanidad, cuando
el fruto del amor divino, el Verbo hecho Carne, sera sacrificado para la salvacion de los
hombres. El destino y la muerte de la Madre de Dios en la cristologia poética Blok

también se convierte en misterio que alude a lo “inmortal femenino”.

Asuncion

El poema Asuncion constituye una logica continuacion del tema mariano que
corresponde a la representacion de Maria envejecida, muerta y amortajada. en la écfrasis
del fresco de Felipe Lippi del mismo nombre. Gabriel, que se le aparecié a Maria en su
juventud, viene representado por el poeta como envejecido. Mientras que en el fresco de
Lippi, el arcangel congregado ante el cuerpo amortajado de Maria se limita a apretar las
manos en sefial de dolor, en el poema de Blok, “ya no ruidoso y feroz”” como el dia de la
Anunciacién, sujeta en sus manos un ramo de flores blancas, tal vez lirios, simbolo
tradicional de la pureza de la Virgen Maria. Cabe destacar que Blok representa a Maria
en el atald como rejuvenecida. La Asuncion termina con una imagen del renacimiento
primaveral de la tierra. Como en otros poemas, Blok recurre aqui a la poética del contraste
entre lo vivo y lo muerto, matizando, como en el fresco de Lippi, la austeridad de los
acantilados con el verde del valle en oposicion a la muerte. Asimismo, en el poema la
vida continda triunfante en las laderas de las montafas: “el arroyo canta, el almendro
florece”. En este motivo, Blok revive sin duda el sentido magico del matrimonio sagrado
celebrado por una divinidad con un mortal, al que otorga el poder sobre la naturaleza.
Asi, en la antigua Grecia se creia que tal matrimonio era una garantia del proceso ciclico
anual de renovacion de la naturaleza con la “aproximacioén poderosa de la primavera”
(Nietzsche, 2012: 36), los jardines daran miel y vino, la lechuga y el berro florecerén en
las acequias, la vida continuar. Un significado magico similar tenia el culto al matrimonio
sagrado del dios Dioniso y una joven reina en la antigua Grecia, que traia la fertilidad a
los campos: “Bajo la magia de lo dionisiaco no solo se renueva la alianza entre los seres
humanos: también la naturaleza enajenada, hostil o subyugada celebra su fiesta de
reconciliacion con su hijo perdido, el hombre” (Nietzsche, 2012: 37). Asi, el encuentro

con el huésped celestial concedié a Maria, la mujer terrenal, la inmortalidad del alma y
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revivié la tierra a una nueva vida en su naturaleza ciclica. La recepcion artistica por parte
del poeta ruso de las imagenes del encuentro mistico de Gabriel y Maria en la pintura
italiana del Quatrocento como un matrimonio sagrado es otro ejemplo del renacimiento
de los antiguos ideales en la creacion artistica.

En Versos Italianos, el poeta consigue superar un prolongado desasosiego
espiritual que emerge de una crisis en su percepcion de lo “Eterno Femenino”. Esta
superacion es el resultado de dos factores cruciales. Primero, su transicion de una poética
fundamentada en el Simbolismo neoplaténico - de naturaleza mistica y nebulosa - hacia
una vision méas luminosa y moderna. Esta renovada estética, inspirada por la escuela
poética siciliana, basada en las nuevas teorias dpticas, honra los valores de la lirica clasica

griega, poniendo especial énfasis en las imagenes visuales.

6.3. Ciclo poético “Sonetos de Roma” (“Rimskie soneti”) de
Vyachieslav Ivanov: écfrasis de las fuentes de Roma

El sistema hidraulico de Roma

Antes de proceder al analisis del ciclo de Vyachieslav Ivanov, debemos entender
lo que representa el sistema de fuentes de la ciudad eterna como la suelen llamar cuenta
con la continua presencia del agua bien a través del discurrir del caudal del rio bien a

través de sus multiples fuentes.

Es uno de los lugares que méas fuentes de agua tiene (mas de 2000, y 50 de ellas
son fuentes monumentales). Las fuentes como elementos arquitectonicos formaban parte
de un complejo e ingenioso sistema romano de abastecimiento de agua. Segun revelan
los textos historicos, el primer acueducto de Roma fue construido en 312 a. C. por el
censor Appio Claudio Ciero, el mismo que realizo la via Appia (Electa, 2000: 73). La
impresionante longitud de los acueductos era hasta 90 km y se debia en parte a la distancia
de las fuentes, pero sobre todo a la necesidad de mantener una inclinacion constante, a
través de larguisimas curvas alzadas sobre arcadas o perforando los relieves, de modo que
las aguas fluyeran naturalmente. Ya para época de Constantino los 11 acueductos
abastecian 11 grandes complejos termales, 856 bafios, 15 ninfeas, 2 naumaquias, 3 lagos

y méas de 1300 fuentes, a los que hay que afadir las instalaciones imperiales y privadas,
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abastecidas en ultimo lugar. Los acueductos funcionaron ininterrumpidamente durante
7/800 afios, hasta que fueron cortados por los godos. Acueducto del Acua Vergine no se
ha cerrado y hoy alimenta las fuentes de Trevi y de plaza Navona.

Sobre el sistema de abastecimiento de agua como obra de la ingenieria y arte
arguitectonico-romana existen referencias en los textos de algunos autores antiguos. Dra.
M2, Angeles Mezquiriz (2004: 287), menciona, por ejemplo, a Lucrecio quien evoca
algunas fuentes maravillosas u Ovidio aludiendo a los mirabilia aquarum. Séneca
consagra el libro tercero de sus Naturalis Quaestiones al estudio de las aguas terrestres.
Informaciones méas importantes se encuentran en el libro VIII De Architectura de
Vitrubio, en los libros XXXI y XXXVII de la Naturalis Historia de Plinio y en el Opus
Agriculturae de Palladio. Pero la obra fundamental sobre el sistema de aguas y acueductos
pertenece a Frontino y se titula De Aqueductu Urbis Roma donde su autor compara las
conducciones de agua con las piramides egipcias y los templos griegos. El fin originario
de acueductos y fuentes de Roma antigua era sobre todo utilitario, pero en las épocas
posteriores se han convertido también en un simbolo en si, inspirando a otros tantos
artistas.

El aguay las fuentes han sido el protagonista de diversos poemas y composiciones
musicales. Por ejemplo, el compositor italiano Ottorino Respighi compuso el poema
sinfonico titulado “Las Fuentes de Roma” (1916).

La representacion mas amplia y solemne de las fuentes de Roma que hemos
podido encontrar pertenece al principal tedrico del simbolismo, poeta simbolista, fildlogo
y filésofo ruso, Vyachieslav Ivanovich lvanov quien nacié en Moscul en 1866 y fallecio
en Roma, en 1949 coincidiendo con la época del Fin de Siglo. Ivanov estudio en Berlin
donde comenzé a preparar su disertacion doctoral, dedicada al mundo romano. Trabajé
también como profesor de griego en la Universidad de Bak( ensefiando las obras de
Homero y Esquilo. Uno de los discipulos de V. Soloviev, Ivanov fue también influido por
la lectura del libro de F. Nietzsche “Nacimiento de la tragedia” y escribié una serie de
trabajos en los que puso en descubierto diversas formas de culto al dios Dionisio y
difundié el pensamiento de Nietzsche en conferencias publicadas en 1904-1905 bajo el
titulo La religion helénica del dios sufriente y La religion de Dioniso. Segun S.S.
Aviérintsev, Ivanov traslado las ideas del filosofo aleméan y el mensaje dionisiaco a las
letras rusas en el camino de su propia reflexion de la Antigliedad (Zemskov 2006: 303).

En la preocupacion de todos los intelectuales de la edad de Plata sobre la perdida de la
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unidad césmica, lvanov creia de la pasion y el sufrimiento instalados en actos misticos en
el culto a Dioniso podrian ser capaces de superar las barreras individuales, producir el
éxtasis. Bird apunta que Dioniso, mas que un dios, es simbolo y encarnacion del principio
de sufrimiento y autosacrificio, igual que Prometeo, es un antecesor de Cristo, una figura
mediadora entre una divinidad distante y el mundo (Bird, 2006: 153).

En el afio 1924, debido a la situacién compleja de tiempos después de la
revolucion rusa, Ivanov que tenia aquel entonces 58 afios, emigra a Roma. El amor de
Ivanov a Italia, el profundo conocimiento de su pasado historico, la mitologia y religion
destacan su deleite y admiracion por este pais. A. Kara-Murza (2014: 40) sefiala que en
los tiempos de juventud del poeta ruso Roma le asombraba no tanto de lo que conocia
sobre la ciudad, sino de lo que podria revelarse en ella. Méas que la grandeza de la ciudad
eterna, al poeta le hipnotizaba la profundidad de lo desconocido en ella y no poder
alcanzar su pleno conocimiento. S. Titarienko (2013) sefiala que, para lvanov durante sus
estudios de la historia romana en Berlin, Roma se convirtié en un lugar de retorno a la
patria espiritual y el renacimiento del hombre como un microcosmos que refleja el
macrocosmos del mundo sagrado de la historia. El poeta ruso entiende y acepta Roma
como “Museo de la Memoria” y el simbolo de las eternas aspiraciones creativas de la
religion y la cultura, numinosas para la conciencia. En este sentido las impresiones de
Ivanov coinciden con las de Rubén Dario quien Ilamé Roma, la “ciudad inmortal”, el
“inventario de recuerdos” donde la piedra se revela y se evocan los grandes hechos
antiguos (Dario, 1996: 42). Por lo tanto, la vision estética y filosofica de Ivanov se educo
a través de una profunda reflexion y devocién a la historia antigua y cristiana de la capital
italiana.

El ciclo de sonetos se compone gracias a las descripciones de las fuentes
monumentales de Roma. Segln la Dra. Zimborska-Lieboda, el carécter ecfréstico
formaba parte del programa estético de lvanov. El propio poeta lo consideraba como
“caracteristica eminente de la poesia en general, y de la poesia simbolista en particular”
por ser un acto comunicativo con otra realidad par excellence. Piedra o una roca de
marmol que expresa la semantica de inmovilidad se convierte en la percepcion de Ivanov
como un emblema de la “eternidad”, y en el potencial de sus posibilidades gracias a su
forma espacial ante la cual Ivanov, como artista, solia actuar como el “vidente de la

forma” (Tsimborska-Lieboda, 2020: 53).
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Uno de los mayores conocedores de la obra de lvanov, Dr. Andriey Shishkin
(2013), apunta que al principio el ciclo Sonetos de Roma se titulaba “Ave Roma” que
Ivanov quiso prestar de la oracion catolica dedicada a Maria, llamada “Salutatio
Angelica” (Lucas, 1: 28), con que el investigador lo califica como “saludo” a la ciudad
eterna con una entonacidn religiosa. Esta observacion demuestra una vez mas su
admiracion y reverencia por esta ciudad, bendita entre todas las ciudades.

El peregrinaje poético por Roma Ivanov comienza con la écfrasis de “Regina
Viarum” o la Via Appia, sigue hacia el “Monte Cavallo” con fuente y las estatuas de los
héroes mellizos Dioscuros sobre la colina Quirinal (“Collis Quirinalis™). Después,
sucesivamente se representan el acueducto “Agua feliz” (“L’aqua felice”) y la fuente; la
fuente “La Barcaccia” y la escalinata de la plaza de Espafia; la fuente del escultor Bernini
llamado “Il Tritone”; “La fontana del le Tartarughe”, obra de Landini; “Valle Giulia” con
una mencion del el lago contemplado, el templo y la estatua de Asclepios; “Aqua Virgo”
con la representacion de la fuente Trevi; y finalmente la cima del monte Pincio con la
vista a Roma en el momento de atardecer de donde se ve la boveda de la Catedral de San
Pedro. El espacio de Roma esta representado como un conjunto de fuentes de agua que
son facil de contemplar en los paseos por la capital italiana. Ivanov dejo varios
comentarios a cada uno de los sonetos y también existen diversas investigaciones acerca
del simbolismo integrado y algunos textos a los que alude el autor y que han enriquecido
la comprensién de una obra simbolista tan compleja. Basandonos en esta valiosa
informacion, proponemos una nueva lectura de las écfrasis del arte romano en este ciclo.

En los primeros versos el yo lirico que obviamente coincide con el propio Ivanov,

es un penitente quien vuelve a la tierra natal de su espiritu:

BHOBb, apok OpeHUX 8epHbLIL NUAUSPUM, “Aqui de nuevo, el fiel peregrino de los arcos
B moti nozonuii yac eeuepnum “Ave Roma” antiguos,

Ipusemcmeyro kak c600 pooHo2o0 doma, en mi edad tardia con el “Ave Roma” de la
Tebs1, cxumanuii npucmans, éeunslil Pum. liturgia vespertina

(Ivanov, 2023) te saludo a ti, béveda de mi hogar,

a ti, puerto de mis vagabundeos, eterna Roma.”

La imagen del peregrino como un vagabundo con un baston que va a Roma, segun V.N.
Toporov, aparece ya en la poesia anterior titulada “Separacion” (“Razluka”) y representa
muchos intelectuales finiseculares que viajan para encontrar nuevas respuestas a las
angustias personales y sociales. En este soneto lvdnov mismo comenta que los versos

que siguen “T1, el zar de los caminos” Roma representa para los antiguos la “zarina de
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los caminos” (Regina Viarum) y también una “Troya nueva” lo que hace entender la

Ultima parte del soneto:

U mui1 nouian u 6occmasan uz nenaa, “También t0 ardias y resurgias de las cenizas,

U namsmaueas 2onybusna y el azul de los recuerdos

Teoux nebec 2nybokux He ocienia. de los que tus cielos profundos fueron testigos.

U nomnum 6 nacke 3010mo2o cua, Recuerda tu ciprés guardian en la ternura de un suefio
Teoti pamaps kunapuc, kax Tpos kpenia, dorado,

Kozoa nexcana Tpos codxcocena. (Ivanov, 2023) como tu Troya se fortalecia,

cuando Troya estaba vencida por el fuego.”

Teniendo presentes todos los aspectos intertextuales acerca de Roma como una nueva
Troyay de la semejanza entre la historia troyana y Rusia como el tercer Roma, queremos
destacar que, por medio de recuerdos sobre la historia de Troya, el poeta integra un
mensaje filosofico de la existencia de la vida en cada acto de la muerte. Las imagenes que
ofrece la via como obra de construccién y arte antiguo llegan a revelarle al poeta un
conocimiento integral sobre el caracter eterno de los acontecimientos mundanos que
encarnan un importante mensaje que habria que asimilar y aceptar como un principio
universal de la existencia que se formula fuera del tiempo. La representacion de la imagen
de ciprés que cierra el primer soneto del ciclo recrea un contexto mortuorio porque se
asocia con la tristeza, el luto y las exequias, siguiendo una tradicion muy arraigada en los
textos de escritores antiguos (Minor Herrera Valenciono, 2017: 67). Su imagen también
se contempla en la laminilla de oro 6rfica de Hipinio (ca. 400 a. C.): “<...>Cuando esté
en trance de morirse hacia la bien construida morada de Hades, hay a la diestra una fuente
y cerca de ella, erguido, un albo ciprés” (Bernabé, 2001). Ivanov mismo alude a este
pasaje orfico en su escrito sobre el Dionisio mencionando el “ciprés de hojas blancas”
que crece en el ultramundo al lado de la "fuente del olvido", que otorga a los muertos el
“olvido de su patria espiritual” y que las almas de los muertos pasan por este ciprés
cuando van el camino hacia el “Lago de la Mnemosine” (lvanov, 2011: 96). También,
en las poesias recogidas en el “Diario de Roma”, en el diptico “Cipreses”, la imagen de
ciprés en las dos poesias representa la “Noche” y las leyes incomprensibles de sus
misterios, o en “Blagovonnie colonni...” los cipreses “recuerdan la sombra subterranea de
las arboledas”.

El espectador presencia el funeral simbolico de Troya, el fin del mundo griego
antiguo. Sin embargo, la imagen de la ciudad destruida por el fuego renace fortalecida,
arde, pero resurge donde su sacrificio parece justificarse como condicion de
configuracidon del tiempo que ha de venir, una reaccion a toda una generacion. A nuestro

juicio, la interpretacion que presenciamos se vincula con la férmula “muerte (y
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sacrificio)-vida-muerte” como uno de los principales ejes que constituyen todo el ciclo.
Este principio podria estar relacionado con la propia secuencia que conllevan los sonetos
clasicos, en opinion propuesta por A. Shishkin (lvanov, 2011: 76) pero creemos que se
trata seguramente del misticismo dionisiaco cuyos principios filoséficos estaban
reflexionados e integrados en la mitopoetica de Vyachieslav Ivanov tras haber conocido
dos concepciones fundamentales de F. Nietzsche, lo apolineo y lo dionisiaco.

Lo dionisiaco representaba para Ivanov la “unidad divina de todo lo existente a
través de su separacion sacrificial y la transicion acompafiada con el sufrimiento hacia lo
grande que balancea entre el surgimiento y la desaparicion” (Ivanov, 1994: 28). Por 1o
tanto, el sacrificio y la destruccién se veian como pasos imprescindibles antes de una
regeneracion, un renacimiento, de una nueva vida. Continuemos nuestra lectura del texto
con el fin de demostrar el desarrollo de esta formula.

En el segundo soneto por medio de la descripcion de la fuente Monte Cavallo con
las estatuas de Castor y Pélux de nuevo se memoriza la época pagana recuerdo de la cual

aguardan para siempre las figuras pétreas de Dioscuros:

Hepoica xoneii cmponmugbix noo-y30ysl, “Sujetando los caballos, tensas las riendas,

Moezyuu notiom conneunoti omeazu con el fervor poderoso del coraje del sol

U nazomoio onumnuiickoil nacu, y la desnudez de los olimpicos,

Bnepeo cmynunu 6pames-6nusneyvt <...> los hermanos gemelos dieron un paso adelante<...>.
<...> U onoweil 02pomMHbIX 068G KyMupa <...>Y se quedaron en Roma hasta el fin del mundo.
He cosunynuco muvicsiuenemus ¢ mecm. Dos enormes idolos, ejemplo para los jovenes,

U mam cmosim, 20e cmanu usnavana. que no se han movido durante los siglos.

Lllecmu xonmam, cuneouum oKpecm, Alli permanecen desde el principio,

Csemumb 36e3001i ¢ sepuiunvl Keupunana. brillando su azul sobre las seis colinas

(Ivénov, 2023) como una estrella desde la cima del Quirinal.”

Los Dioscuros que dan de beber a los caballos de la fuente de Juturna es, a nuestro juicio,
una representacion que intenta unir el arte y la vida del modo que lo habia propuesto
Nietzsche. El arte hace su labor existencial, cumple su “tarea suprema y la actividad
propiamente metafisica de la vida”, como lo habia llamado el filéosofo aleman en el
Nacimiento de la tragedia. El heleno, “que ha penetrado con su incisiva mirada tanto en
el terrible proceso de destruccion propio de la denominada historia universal como en la
crueldad de la naturaleza, y que corre el peligro de anhelar una negacion budista de la
voluntad, a ese heleno lo salva el arte, y mediante el arte lo salva para si-la vida”. A través
del arte la existencia del hombre recupera su vitalidad.

Esta interrelacion intima se ve con mas claridad a partir del tercer soneto. Las
fuentes elaboradas artisticamente que vitalizan el existir del conjunto urbanistico romano

y , asu vez, estan almacenadas con el agua de los manantiales y rios, fuentes naturales de
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vida con que la representacion del arte de agua Ivanov propone “desde la perspectiva de
la vida”. Ademas, el simbolismo de la propia agua afiada significado como “portadora de
vida” (Revilla, 2007: 97). El agua inspira, hace germinar y favorece el nacimiento en
todos los planos de la vida y en distintas formulas miticas. Con palabras de Mircea Eliade,
el “agua fluye”, “esta viva”, “se mueve”, el agua cura, profetiza. Por lo tanto, repetimos
que el agua y la fuente como el lugar de su aparicién una vez introducidas al texto poético
integran con ellos la profecia de la vida. Cabe subrayar que en la poesia lirica la
representacion del agua y fuentes de esas caracteristicas se puede encontrar ya en los
epigramas helenisticos®. Fuente decorado escultéricamente o copa para beber son
atributos representados con frecuencia. La fuente como lugar donde aparece el agua, era
sagrada para sus usuarios por las propiedades salutiferas del agua o muchas veces
directamente curativas.

En el tercer soneto titulado L acqua felice que representa el acueducto con el

mismo nombre podemos apreciar con claridad la belleza y el poder méagico del agua:

Ien Iunoap, nebedv: «Hem noo connyem 6naza “Pindaro, el cisne, cantd: “Bajo el sol

Boowi muneiiy. bescum no srcunam Puma, nada mas preciado que el agua.” Por las venas de
CroHeHbeMm akgedyKog ¢ 20p 20HUMA, Roma,

H30pesne poonukos cuacmauewix 61azd. empujado desde las montafias por la pendiente de los
To naewem 360HKO 6 K1A0A3b capKrogaza; acueductos,

To bvem 6 nazypb cmonbom u 60aiv, Opoduma, discurre el flujo de agua de los antiguos manantiales
IIpoxnady 3vibnem; mo, HeyKpomuma, felices.

Tomoxu pywum ¢ MmpamopHoeo npaza. Salpica sonando en el pozo del sarc6fago

Ee oicypuanvem ysxuti nepeyiok 0 golpea hacia el azul, como un surtidor, y a lo lejos
Bonwebno oscuenen,; u xopooowi refresca el aire; o indomable

Oxpecm ee 6edym mopckue 6o2u: escupe los arroyos desde el limite marmoreo.

Pesey coopan ux. Conunvie uepmozu El agua burbujeante anima de manera mégica
Ilycmbinno enemniom, KaKk uepaiom 600bl, las callejuelas estrechas; y bailan

U cnadocmmuo 6o mene ux 2onoc 2ynok. (Ivanov, 2023) alrededor de ella los dioses marinos:

El cincel les reunid. Palacios dormidos,
ya desiertos, escuchan como juegan las aguas
y con qué dulzura su voz, en la neblina, resuena.”

%8 Por ejemplo, el epigrama 30 (XV1 291) de Anite es la inscripcion para una fuente, que, segun las notas,
se situase probablemente cerca de un santuario de Pan, y el agua fluyese de anforas sostenidas por ninfos
de piedra. El texto describe las piezas de la fuente: el dios como “hirsuto” y las ninfas como “rupestres”.
Se trata de un acto de ofrenda del pastor como agradecimiento a sus aguas por haberle refrescado “estando
rendido del seco calor del estio”. En el epigrama 44 (IX 314) de la poetisa tenemos una inscripcion para el
busto del dios Hermes de una encrucijada que invita al “viajero cansado del largo camino” beber las “frescas
aguas” que manan de una “limpia fuente”. En el epigrama 45 (XVI 228), por ejemplo, una imagen de Pan
que invita reposar los miembros cansados del caminante a quien llama amigo y beber “en la fuente su fresco
licor, deleitoso refrigerio en verano” para ¢él. En los tres epigramas de Anite las figuras esculpidas que
obtienen voz y aguas de la fuente estdn enmarcadas en un contexto magico-religioso, mantienen su caracter
sagrado y su funcidn reparadora. Algo similar encontramos en el epigrama 81 (1X 315) de Nicias en el que,
segun las notas, probablemente hablan las ninfas esculpidas en el relieve de una fuente erigida por un padre
en memoria de su hijo fallecido. En el 89 (1X 326) de Le6nidas como imitacion del 63 de Mero se representa
una accién de gracias de un viajero sediento que regala una copa de cuerno. Podemos ver la descripcion
detallada: “una fuente entre dos pefias, con risticas imagenes de madera, obra de los pastores, que quieren
representar a las ninfas Hidriades o de las aguas de fuente; y también hay mufiequitas de cera o de yeso que
las simbolizan y que, situadas en tomo al pilon, se hallan siempre mojadas”.
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29 ¢¢

Todo lo que ve lo entiendo como “proceso”, “como un devenir sin meta ni fin mas
alla de la verdad y de la no verdad, creatividad, destruccion y construccién, en Gltima
instancia, “lo dionisiaco” y su “eterno retorno”. Esta lectura del poeta también se sostiene
mediante la comparacion de Roma con un organismo de un ser vivo por el que corren los
rios y manantiales, como su sangre que circula una y otra vez por las venas. También,
como “voluntad de poder” porque “algo vivo quiere, antes que nada, dar libre curso a su
fuerza”. El “tiroteo” del agua en todas las direcciones posibles visualiza este dinamismo
de la vida del que hablaba Nietzsche. Precisamente este dinamismo acompariado con
sonidos consigue “seducir” el ser lirico. Es una de las mejores écfrasis que refleja el
“acontecimiento que se consuma €n la vida” en las fuentes transcienden su forma y su
funcién inmanente bajo el fluir de la palabra en su representacion poética.

El sistema hidraulico no solo hace fluir el agua de la ciudad sino hace resonar la
vida en el ciclo. Ante los “palacios dormidos/ya desiertos” las fuentes hacen empujar,
discurrir, salpicar, sonar, golpear, escupir, bailar las figuras y cafiones del agua. En los
sonetos IV-VII se describen las demas fuentes. La Barcaccia de la plaza de Espafia, El
Triton, La fuente de las tortugas y otras. En el soneto 1V dedicado a la fuente de La
Barcaccia en la Plaza de Espafia se anota y se visualiza la abundancia del agua
refiriéndose metaforicamente a la vida misma.

Todas las écfrasis tienen un caracter solemne insistiendo en el fluir de la vida,
sensacion de alegria y juego, y también narrando sobre el nacimiento de nuevas formas
estéticas en la sucesion de los siglos que se representan los diferentes estilos escultéricos
de las fuentes. Al principio aparecen motivos paganos, en los sonetos de cuatro a octavo
estan representadas las épocas de Renacimiento y Barroco. En los ultimos versos del ciclo
se describe la catedral cristiana de San Pedro. Lo que mas llama nuestra atencion es como
todas estas epocas en el ultimo soneto se funden en una, Unica dimension del tiempo, o
mas bien fuera del tiempo, una nocion de caracter filoséfico que recuerda la sabia
observacién Marco Aurelio que “toda la sucesion de los siglos, un mero punto de la
Eternidad” (Marco Aurelio (1V, 36).

En algunos sonetos con las descripciones del flujo de agua de las fuentes que se
mueve en la direccion vertical intentando alcanzar el cielo, o cuando la escalinata de la
Plaza de Espafia lleva hacia el azul los picos de dos torres, se visualiza simbdlicamente el
intento de ascender de desde lo terrenal hacia o celestial, es el movimiento del propio

espiritu del protagonista que balancea simbdlicamente entre lo pagano y lo cristiano. Con
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ello el yo lirico junto a al autor de estos sonetos vive una metamorfosis espiritual. Se
purifica y se revitaliza como si el agua de las fuentes fuese bautismal. Con ello, entra en
vigor el estatus ontoldgico del arte del simbolismo realista o arte telrgico propuesto por
Ivanov que aparte del canon externo de la propia forma artistica, respeta el canon interno
que consiste en el crecimiento interior del hombre-artista, coherente con las normas
universales de avivar, fortalecer y ser consciente de las relaciones y conexiones entre la
existencia personal y universal divina.

En el soneto VIII, el pendltimo, esté representada la fuente de Trevi. Se titula Agua
Virgo igual que el nombre de la arteria clave del sistema hidraulico de Roma que alimenta
la fuente. La idea fundamental de este impresionante conjunto estatuario barroco
realizado por los artistas Nicola Salvi y Guiseppe Pannini consistia en crear
escenograficamente la “corte del Océano”: la colosal figura barbada del Océano que
avanza hacia la pila con dos caballos marinos. Sin embargo, el conjunto de esta fuente le
sirve a Ivanov para representar otra imagen, que es el “corte del Alma mundi” y el mismo

Alma mundi, encarnado en la fuente de Trevi, que sale a la luz:

Becmb mowHbIx 800 U 6 8esiHbU NPOXAAObL “Barrunto de aguas potentes, y frescor,
Tocnviumest, u 6 ux pacmyujem pese. se escucha, en un rugido creciente.

Hou na 2yn: pazosunymest 2pomaovl, Sigue ese rumor y las piedras se abriran

Cesepxnem yapuya 6o0omemos, Tpesu. a la resplandeciente Reina de las fuentes: Trevi.
Cpebpom ¢ nanam nocuiniiomest Kackaobl; Cascadas plateadas caen desde las solemnes piedras;
Mopckue konu npsnym 6 ceéemiom 2Hese; caballos marinos saliendo de las rocas de la Diosa
U3 ckan 6oeunu 6viiidym, 20cmove paobl, saltan en brillante furia, alegres de ver a la invitada.
U cam Henmyn nascmpeuy Bnace-/lese. (Ivanov, Y Neptuno mismo saluda a la Virgen del Agua”.
2023)

2 ¢¢ 99 ¢

Como podemos observar, la imagen femenina de Trevi la llama “diosa”, “reina”, “agua
virgen” que no coincide solamente con el titulo del soneto y del acueducto. Por una parte,
siguiendo las observaciones del primer libro de Ivanov, el agua se relaciona con el
principio de lo femenino, responsable de la generacién de todas las cosas y es por ello
dotado de poder o de belleza sobrenatural (en caso de Trevi estan representados ambos).
Por otra parte, es una imagen sincrética de las divinidades femeninas, tradicion iniciada
en la época de Renacimiento. Ivanov llegd a escribir que “todas las imagenes de
divinidades femeninas son la esencia de una sola diosa, y esta diosa es el principio
femenino del mundo, un género elevado a lo absoluto” (Ivanov, 1979: 91). Afrodita-
diosa-reina-Virgen todas son importantes hipostasis de Anima mundi y la Feminidad

Eterna que representaba para los simbolistas la maxima expresion de la belleza y armonia
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subyacente en toda la naturaleza y el arte. Vladimir Soloviev ya habia avisado sobre su

posible llegada en la poesia titulada «Das Ewig Weibliche»:

3uavime dice: euHas HCEHCMBEHHOCMb HbIHE “Que sepais, la Feminidad Eterna hoy

B mene nemaennom na zemnio uoem. en un cuerpo incorruptible viene a la tierra,
B ceeme nemeprrywem nogoii 6oeunu En la luz desvaneciente de la nueva diosa,
Heb6o ciunocs ¢ nyuunoto 600. (Soloviyov, 1974) El cielo se ha fundido en el abismo del agua”

Ivanov parece anunciar que la fuente Trevi es uno de los posibles lugares de su epifania.
La luz, la belleza y la energia radiante que acompafia a la diosa proclamada revelan el
significado sacro del simbolismo de la luminosidad, ya sefialado por Tsimbosrka-Lieboda
(2002: 53). Ivanov da ejemplo como en caso de laimagen de Zeus presentado en el primer
libro de la lliada y dirigido a Fidias por forma formans comunica la misma forma al quien
contempla la estatua del zar de los dioses. Y continta que, segun el testimonio de los
antiguos peregrinos olimpicos, aquel quien ha visto la estatua de Fidias como si iniciase
en los Misterios Eleusinos por la gracia que recibe a través del asombro por la estatua y
después, a lo largo de toda su vida terrenal ya no podra sentirse infeliz. Ivanov aprovecha
y construye el momento de su epifania en la fuente Trevi que se considera la méas bella

fuente en todo el mundo. Vemos como el yo lirico vuelve nuevamente feliz:

O, ckonvko pas, bezney Hegonvhbill Puma, “;Oh, cuantas veces, fugitivo involuntario de
C monumeoti o 6o3gpame 8 uac nompeoHuwlil Roma,

A 3a nievwo 6pocan 6 mebs monemut! he suplicado por el regreso

Csepuianuco 002060pHbvle 06enb: arrojando en ti monedas sobre mi hombro!
Cuacmaugozo, kak Onecwy, ponman 8oMueOHbLI, Los votos se cumplian, como hoy,

Tol 6036pawal CEAMBIHAM NUIUSPUMA. fuente magica, haciendo regresar

(Ivéanov, 2023) al peregrino feliz a tu santuario.”

Cada vez aqui y ahora en presencia de armonia eterna, el peregrino tiene una inolvidable
experiencia mistica, como si las fuentes fuesen objetos sagrados y el paseo por Roma
fuera un ritual necesario del “eterno retorno” a la felicidad y plenitud de la vida. Hasta el
propio efecto visible de circulacion del agua en las fuentes actla a favor de este vaivén
de dolce vita. Ivanov la llama a Trevi como “fuente magica” que devuelve el peregrino
feliz a la Tierra sagrada, aunque sea solo para un dia.

Después, esta sensacion de armonia y totalidad restaurada sigue en los primeros

versos del ultimo soneto:

ITvi0 MeOnenno medésnvlil CoHYa ceem, “Bebo despacio la melosa luz del sol
Tycmerowuil, Kax 001y 360H NPOWATLHBLIL, que se espesa en la despedida del dia;

U ceemen 0yx newanvio 6ecneuanvbho, Mi espiritu se alegra por la tristeza despreocupada,
Becwv nonnoma, kaxkoti Ha36aHbsl Hem. toda una plenitud que no tiene nombre.”
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La ambivalencia instaurada en estos versos a través del juego de sensaciones luz del
sol/atardecer y alegria/tristeza hacen que se percibe una inestabilidad del momento, es
algo pasajero, pero al mismo tiempo ya forma parte de lo eterno donde el agua de Roma

ha permitido restaurar, aunque solo haya sido por un Dia, la integridad original:

He medom nu 6ockpecuiux noninvix iem “¢No es sino con la miel de afios completos,

On Hanoen, ceil Kyook [[ms 6eHuaIbHbIL? resucitados,

He Beunocms au c60ti nepcmens 06pyuaibHblll con la que se ha llenado la copa nupcial de este Dia?
IIpocmepna Jlnio 3a 2panvio 3pumvix mem? ¢No es la Eternidad la que ha ofrecido

a este Dia su anillo conyugal mas alla de lo visible?”

Como vemos tiene lugar el sagrado matrimonio que como metafora de la union con la
Eternidad. Resulta interesante que el propio simbolismo del agua representa, con palabras
de Eliade, “las aguas purifican y regeneran porque anulan la «historia», porque restauran
—aunque solo sea momentaneamente— la integridad original” (Eliade, 2007: 304). Es
una “misma realidad metafisica y religiosa: en el agua reside la vida, el vigor y la
eternidad” (Revilla, 2007: 97). Las fuentes de Roma han servido como una “sefal de
alianza” que se le ofrece al ser lirico.

Los ultimos versos del ciclo terminan de describir el atardecer:

3epranvromy nodobna mopio crasa “Como gloria reflejada en el mar

Oznucmozo nebechHo2o pacniasa, el magma del cielo enrojece

T'0e maem Ouck u momem ucnouH. el lugar en el que el disco se derrite y el gigante se
Ocnenwumu nepcmamu 1yy owynan ahoga.

Bepx nunuu, u 2naz nomyx. Ooun, A tientas, sus rayos llegan a tocar

Ha sonome kpyenumes cunuii Kynon. la cima del pino. Y el ojo se cierra. Sola,

sobre el manto dorado, gira la Béveda azul.”

Siguiendo la formula filosofica “muerte-vida-muerte” el atardecer se introduce como la
representacion metaforica de la muerte. Sin embargo, la puesta de sol no significa la
muerte en el sentido de la extincion total, sino simboliza el momento de transicion que,
junto con la muerte, contiene en si misma un nuevo comienzo, un nuevo albor,
simbolicamente es una nueva fase trascendente de la muerte que permite comenzar un
nuevo ciclo después de la renovacion. La écfrasis como recurso poético ha contribuido a

la escenificacion del presente drama mistérico.

6.4. Conclusiones del capitulo VI

En el Capitulo que acabamos de finalizar hemos realizado el analisis de un extenso
poema de Rubén Dario y dos ciclos de los poetas simbolistas rusos, Alexandr Blok y
Vyachieslav Ivanov. Como punto final sefialamos que la experiencia individual de Rubén

Dario y sus influjos filosofico-religiosos que conlleva parece tener un tono imperativo
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para todo el intento de regeneracién del alma de poetas y pensadores como seres liminales
o seres del umbral que viven entre lo profano y lo sagrado. Su propuesta didactica, desde
nuestro punto de vista, se basa, mayormente, en la concepcién escatoldgica mistica
antigua y moderna, reaparecida en varias fuentes literarias de la época del Fin del Siglo.
Las creencias antiguas misticas, entre las cuales podemos destacar la tradicion érfico-
pitagorica, que fueron repensadas por los padres de la Iglesia cristiana perviven en el
poema. Por una parte, el alma puede llegar a los lugares celestiales y divinos, y gozar la
verdadera felicidad y la deslumbrante belleza de la existencia en una vida imperecedera,
si se libera de las ataduras viciosas del cuerpo. En el marco de esta concepcion, para la
representacion lo corpéreo Dario utiliza el antiguo recurso de la écfrasis, introduciendo
la imagen plastica de la estatua que le permite aprovechar tanto su simbolismo de lo bello,
como el de lo dionisiaco cuando esta se metamorfosea en el Dios Pan. Y, por otra parte,
como acto final, el cuerpo se integra en las llamas y la Psique vuela. Ambos parecen ser
integrados en el orden divino que representa una imagen sincrética rubendariana
denominada “selva sagrada”. La selva representa una sintesis entre la imagen de la Isla
de los Bienaventurados de las tablillas érficas y también del “Reino de Dios” de los textos
evangélicos, ambos como una nueva “habitacion celeste” donde acaba su viaje iniciatico.

También, de alguna manera, la autorrepresentacion de las etapas vitales que Dario
poetiza de manera sublime se corresponde con la “ascension” del creyente hermético
desde las ataduras del cuerpo hasta la union con la divinidad. EIl alma desprendida de la
imagen pétrea del cuerpo material y unida al cuerpo divino de Cristo alcanza finalmente
una dimension que le promete el estado de la felicidad suprema. De este modo el poeta
anuncia su vision escatoldgica final.

La historia personal de Rubén Dario, cantada con palabras y que incluye un acto
milagroso, podria calificarse con seguridad como mito, siguiendo su definicion del
célebre fildlogo y filésofo ruso, Fyodor Losev (Losev, 1998: 124). Es un mito
escatoldgico de los origenes antiguos y modernos reactivado y enriquecido en el poema
que abre el libro de Cantos de vida y esperanza. Su mensaje poetizado es una especie de
“alumbramiento” iniciatico acompafiado por el tema de la paternidad espiritual donde los
demas poetas son sus “hijos espirituales” (Eliade, 2010: 151). En el tiempo de creacion
del poema Yo soy aquel... Dario ya habia conseguido ganar un gran prestigio y
reconocimiento a nivel internacional como lider del movimiento modernista. Por lo tanto,

el “leitmotiv”’ que equivalia a la iniciacién y renovacion vital podria tener una gran
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influencia y servir de manifiesto para los intelectuales de su tiempo. Y, como no, para
las generaciones posteriores, como si fuese un epitafio del poeta inscrito en su propia
estatua.

El estudio de las écfrasis del ciclo poético Versos italianos de A. Blok nos ha
permitido formular la intencién literaria de su autor de plasmar en este texto poético la
relacion con el mitologema ‘“vida-muerte-resurreccion”. En las primeras écfrasis
arquitectonicas del subciclo “Ravena” vemos como el contraste entre la inmovilidad
pétrea de los monumentos funerarios (el aspecto frio y ascético de las iglesias cristianas
hostiles a la vida) y los sentimientos humanos vivos (la belleza corporal de las jovenes
mujeres de Ravena) crean un efecto artistico de la vitalidad, de la vida que triunfa sobre
la muerte. El poeta, atormentado por el conflicto entre los suefios y la realidad, por un
estado psicoldgico préximo al nihilismo, en su viaje por Italia el poeta se impregna cada
vez mas del sentido dionisiaco del mundo, adoptando la postura hedonista. Alejandose de
los pensamientos sombrios el poeta logra salir de un prolongado malestar espiritual.

La nueva fase de evolucion del pensamiento de Blok estaba relacionada con el
concepto del Eterno Femenino: el poeta pone en valor la belleza femenina sensual frente
a la virginidad. Por influencia de las madonas del arte renacentista, en la imagen de
madona de Blok se funden misteriosamente los rasgos de “Venus Coelestis” y “Venus
Vulgaris” que representaban la dualidad armoniosa de la naturaleza femenina. No
obstante, al igual que los poetas liricos griegos de la antigliedad clasica, llega al concepto
de la caducidad de lo terrenal. El poder de la atraccion femenina que le deleita en las
mujeres del Imperio Romano y las muchachas que hoy en dia pasan por las calles de las
ciudades italianas, no es eterna. El antropomorfismo femenino de Ravena, Venecia,
Florencia y Siena en las periégesis del libro, asimismo pretende demostrar que hasta las
ciudades pasan por el eterno retorno ciclico: jovenes y atractivas en el pasado, en la época
contemporanea muestran rasgos de decadencia y envejecimiento. El poeta busca una
solucidn para la supervivencia de la muerte, que encuentra en el sincretismo religioso del
cristianismo y helenismo, sugerido por la pintura de la escuela de Umbria. Los dos
poemas ecfrasticos que cierran el libro de poemas, inspirados en los frescos Anunciacion
de di Paolo y Asuncion de Felipe Lippi, aparecen estéticamente transformados. En estos
textos poéticos la hagiografia mariana de Blok se presenta en forma de una religion
mistérica. Se trata de la sustitucion del concepto de la inmaculada concepcion de Maria

por la representacion del encuentro entre Gabriel y Maria a la luz del concepto del hieros
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gamos, matrimonio sagrado entre la Tierra y el Cielo de la religion agraria. A modo de
conclusion, se puede afirmar que la pintura religiosa en fresco del Quattrocento toscano
contribuye al trénsito de Blok del misticismo simbolista a las nuevas estéticas
posmodernistas de raigambre clésica y helenistica.

Las ultimas écfrasis que hemos analizado en el presente capitulo forman parte del
ciclo poético Sonetos de Roma del poeta simbolista ruso Vyachieslav Ivanov. Roma
cuenta con la continua presencia del agua a través de sus multiples fuentes monumentales
que en la Antigliedad habian formado parte de un ingenioso sistema romano de
abastecimiento de agua. La eleccion de Ivanov para la creacion de su ciclo parece encajar
en su cosmovision simbolista. EI bello conjunto hidraulico se representa no como una
obra objetiva y util, sino como una obra magico-religiosa que contiene diferentes capas
simbolicas y tiene un efecto de eikon que proyecta el camino hacia lo sagrado. El, el
peregrino moderno llegado a la ciudad eterna, despueés de haber visto al final del camino
la mas bella fuente (“Trevi”) inicia una nueva vida del mismo modo como el peregrino
antiguo en el Olimpo después de haber visto la estatua de Zeus de Fidias creia que se
convertia en el iniciado en los misterios eleusinos y a partir de ese momento conocian la
vida eternamente beata y feliz. La écfrasis parece servir a Ivanov para la escenificacion
del peregrinaje espiritual del protagonista, un drama mistérico enmarcado en el ciclo
existencial “vida-muerte-vida” a la luz de la hermenéutica de las obras escultéricas y
arquitectonicas representadas en el texto. Las imagenes que ofrece el arte antiguo llegan
a revelarle al poeta un conocimiento integral sobre el cardcter eterno de los
acontecimientos mundanos que encarnan un importante mensaje que habria que asimilar
y aceptar como un principio universal de la existencia que se formula fuera del tiempo.

Concluyendo el analisis de este Gltimo capitulo, podemos subrayar que las tres
écfrasis hablan sobre la experiencia individual de autores modernistas las influencias
filosofico-religiosas en relacion con la regeneracion del alma y la busqueda de lo sagrado.
La écfrasis como un recurso sirve para la escenificacion del peregrinaje espiritual y un
drama mistérico. El ciclo poético “Versos italianos” de Alexandr Blok, explora la relacion
con el mitologema “vida-muerte-resurreccion” y la evolucion de su pensamiento y las
écfrasis en el ciclo poético “Sonetos de Roma” de Vyachieslav Ivanov, remarca la
representacion de fuentes monumentales como simbolos de lo sagrado y el camino hacia

la renovacion espiritual enmarcado en la formula “vida-muerte-vida”.
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CONCLUSIONES GENERALES

Repasemos los principales resultados de nuestro estudio. La investigacion sobre
la écfrasis en la literatura de la Grecia arcaica y clasica, presentada en el primer capitulo,
ha cumplido con el objetivo inicial de desarrollar criterios para el estudio comparativo de
las imagenes ecfrasticas en las obras poéticas de autores rusos y espafioles. De este estudio
inicial, concluimos que la écfrasis en la literatura clasica va més alla de ser simplemente
un recurso retorico o descriptivo, desempefiando un papel crucial en la configuracion de
la intencion artistica de la obra. En la literatura clasica, figuras como Homero, Safo, asi
como la tragedia griega, marcaron un paso decisivo hacia la adopcion de la écfrasis
literaria.

Una conclusién importante del primer capitulo es la combinacion de funciones
rituales y estéticas en la écfrasis de ciertos géneros, como las inscripciones en lapidas y
la poesia epigramatica. La funcion ritual abarca aspectos votivos y magicos en textos con
valor estético. El andlisis de los epigramas de la Antologia Palatina revela una evolucion
desde la funcion devocional hacia una entidad sagrada, dios o diosa, que adquiere una
funcion autobiogréfica, que no solo destaca la benevolencia del oferente, sino que
también recrea la imagen del autor o autora.

En la literatura clasica, identificamos dos variedades principales de écfrasis: las
reales y las ficticias o mitoldgicas, cada una cumpliendo funciones especificas dentro de
la obra. La primera categoria incluye obras de arte que existen en la realidad, mientras
que la segunda comprende obras de arte imaginadas por el autor, basadas en la tradicion
oral, mitos y leyendas, aunque no completamente desvinculadas de algun tipo de
actividad artistica. Las obras literarias que se independizan del ritual a menudo incluyen
descripciones de objetos artisticos con significado ritual, elegidos por el autor para
subrayar el caracter sagrado de la realidad representada. Como muestra el analisis del
poema "Afrodita" de Safo, la écfrasis ain mantiene la forma de un encantamiento méagico,
y la écfrasis de un trono decorado en el poema es un atributo de la diosa, cuyas imagenes
sentadas en tronos tienen analogos en hallazgos arqueoldgicos.

Hemos podido testimoniar cdbmo los textos poéticos, a través de la écfrasis, no
solo describen, sino que reinterpretan y dialogan con el arte visual, lo que permite a los
autores explorar y comunicar temas de relevancia cultural y espiritual. Con el tiempo, la

funcion ritual de la écfrasis se debilita y los autores literarios comienzan a enfocarse en
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objetos no solo de arte religioso sino también profano. La autoconciencia del autor
empieza a dominar la imagen visual, adaptandola a sus intenciones creativas.

Paralelamente a lo artistico y estético, la écfrasis se emplea también en prosa de
no ficcion para interpretar obras de arte en libros de viajes, memorias, y textos cientificos
y cognitivos con una funcién informativa.

En el Capitulo 2, sobre la base de la poesia y el teatro roméanticos ruso-espafioles,
se revela el papel del arte visual en la conciencia creativa de los poetas, que se convierte
en un medio eficaz de encarnacion de las ideas religiosas y filosoficas.

En el contexto de las obras romanticas examinadas en este capitulo, las estatuas
no se valoran por su mérito artistico intrinseco; lo que les importa a sus creadores, es el
sentido que pueden tener en dependencia de sus funciones.

Hemos profundizado en la representacion romantica de estatuas en la literatura,
explorando cdmo las estatuas clasicas y sus écfrasis reflejan un enfoque dualista del arte
como un medio para alcanzar un despertar espiritual o como un reflejo de fuerzas oscuras
y sobrenaturales. Se deducen dos variedades de écfrasis, la religioso-mistica y la mistico-
filosofica, a partir de las obras dramaticas de Pushkin y Zorrilla, quienes utilizan la
écfrasis para ensefiar, advertir, o evocar la dualidad moral y espiritual inherente al
Romanticismo. Partiendo de la cosmovisién roméantica dualista, los poetas romanticos
construyen una realidad divina o demoniaca. De ahi que en el cronotopo pueden aparecer
imagenes ecfrasticas de doble sentido. En contraste con la écfrasis estatuaria de la Venus
clésica, el caracter vengativo y destructivo de las estatuas que aparecen en estas obras
asume un significado positivo, alinedndose con la promocion del bien a través de la
observancia de la ley moral. Asi las estatuas de la Diosa Venus en autores romanticos
como Eichendorff y Mérimée encarnan el mal; otras estatuas cumplen con la funcion de
administradores de justicia, como las estatuas del Comendador en las piezas de Pushkin
y Zorrilla, o la estatua del Jinete de Bronce de Pushkin. En la poesia de Zorrilla y la
“pequefia tragedia” de Pushkin, ElI Convidado de piedra, que retoma la figura de Don
Juan, estos dramaturgos romanticos abordan el tema del castigo por el sacrilegio contra
el culto a los muertos. Un tema similar de castigo por maldad se explora en la écfrasis
historico-monumental de “El jinete de bronce” de Pushkin. A diferencia de las anteriores
representaciones ficticias de estatuas, como la del Comendador, Pushkin describe en este

poema una estatua real del emperador Pedro el Grande.
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Seguidamente, en el Capitulo 3 hemos podido analizar la evolucion de la écfrasis
en la poesia rusa y espafiola de la primera mitad del siglo XIX, destacando la influencia
de la Antigiiedad clasica en la revalorizacion de las tendencias. El capitulo discute cémo
poetas de ambas naciones utilizan la écfrasis para fusionar la admiracion por el arte
clasico con innovaciones estéticas que reflejan los dilemas y sensibilidades modernas,
proponiendo una sintesis entre la tradicion y la modernidad.

Al igual que los poetas del Siglo de Oro en Espafia, los poetas de la antologia rusa,
incluyendo a Délvig, Dmitriev y Pushkin, comenzaron su trayectoria con écfrasis votivas
en poesia funeraria y evolucionaron hacia écfrasis laudatorias de caracter biografico.
Tanto los poetas espafioles como los "antologizantes™ rusos integran en sus écfrasis una
vision del arte como fuente de belleza, un valor profundamente arraigado en la cultura
humana. Los poetas de la Antologia no sélo traducen del griego las dedicatorias poéticas
a estatuas. Crean asimismo sus propias obras y convierten en objeto de representacion
artistica las estatuas de escultores contemporaneos, sean originales o copias, como lo
demuestra el poema de Pushkin La estatua de la Villa Real. Ademas de la admiracion por
la belleza de la imagen, el poeta estrena algunos elementos impresionistas en este poema
a la hora de captar el instante bello y eterno de la realidad inmediata.

El capitulo demuestra el retorno de los poetas romanticos a las poéticas clasicas
como superacion de la crisis existencial con su pérdida del sentido de la vida y la busqueda
de las fuentes de inspiracion, sacralidad y belleza. Holderlin, en particular, no solo admira
la mitologia clasica, sino que busca reinterpretarla de manera contemporanea para crear
un universo trascendental y quizas utopico, accesible mediante la imaginacion y el
espiritu. Del mismo modo, Maikov, el poeta ruso, describe sus profundas emociones
mientras contempla estatuas clasicas en Vaticano. Experimenta una conexion mistica con
el pasado, sintiendo que renacen en €l sensaciones y sentimientos intensos que lo conectan
con algo o alguien invisible e intangible

El capitulo también explora, como los poetas del Renacimiento espafiol y algunos
contemporaneos, entre ellos, Afanasi Fet y Piotr Butlrlin en Rusia, y Salvador Rueda en
Espafia, han tratado las estatuas de Venus de Milo y Venus de Medici en su poesia
mediante las estéticas del idilio. A diferencia de los poetas de la antologia, quienes tienden
a describir obras de arte clasico, estos poetas del "arte puro", se centran en las emociones
que suscitan las estatuas de las diosas del amor, las cuales son generalmente muy positivas

y casi devocionales. Estos poetas enaltecen la belleza femenina representada en el arte,
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elevandola a un paradigma ideal que, desde la antigiiedad, ha fomentado sentimientos
excelsos y ha orientado a la humanidad hacia su maximo espiritual

Los dos siguientes capitulos se centran en el principal objeto de nuestro estudio
que es la poesia modernista. Subrayamos el hecho de que los simbolistas y otros artistas
de finales del siglo XI1X y principios del XX utilizan la écfrasis para contrarrestar el
materialismo creciente y explorar dimensiones espirituales y existenciales. Se analiza
cémo la écfrasis permite a los autores manifestar una critica al desencanto contemporaneo
y a la vez explorar formas artisticas que sugieren una transformacion espiritual y estética,
proponiendo alternativas a la percepcion utilitaria del mundo. Examinamos también coémo
las representaciones arquitectonicas mediante la ecfrasis en textos modernistas reflejan y
responden a los cambios culturales y arqueoldgicos del siglo XX. Se discute como la
écfrasis arquitectonica no solo describe estructuras fisicas, sino que también carga con
significados simbolicos y filosoficos, actuando como una metéafora de los desafios
intelectuales y espirituales de la época.

Con el objetivo de aclarar los motivos principales que mueven a los autores de la
época del modernismo a recurrir a las representaciones visuales en su creacién poética,
los primeros textos que hemos escogido para nuestro andlisis han sido la écfrasis
escultorica de una estatua mutilada y una fuente rota y seca creadas por Innokienti
Annienski y Juan Ramén Jiménez, los poetas del primer modernismo ruso y espafiol. Las
écfrasis seleccionadas de las obras del sevillano Luis Cernuda y del moscovita Valery
Briusov abren el estudio de la hermenéutica de la estatua en la poesia simbolista desde
otras dpticas de caracter mistico-religioso. Las imagenes de los dioses paganos aparecen
en sus obras como médium para invocar sus poderes resolutivos en tiempos de
incertidumbre historica y personal de cada uno de los poetas. Ellos intentan reanimar el
espirito antiguo y se ofrecen como sus nuevos devotos. En caso de las representaciones
poeticas de los dioses de amor realizadas por Delmira Agustini y Valery Briusov, a través
de un lenguaje que revitaliza su significado magico-religioso, un aspecto que era central
en la poesia antigua, sus autores actdan y coactlan con las estatuas de los dioses de amor
como si estas fueran dioses mismos y pudieran intervenir en el trascurso de sus vidas. Las
representaciones de anforas y copas que hemos elegido como ejemplos de las écfrasis
decorativas forman parte de las poesias de Julio Herrera y Reissig, Rubén Dario y
Leopoldo Diaz en lengua castellana y de Maksimilian VVoloshin en lengua rusa. Una vez

explorado el valor cultural de &nforas de vino y su presencia en la lirica grecolatina,
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hemos podido indagar en la pervivencia de importantes motivos clasicos en la poesia de
autores castellanos que, directa o indirectamente, esta relacionado con el anfora en
relacién con el vino: la regeneracién continua y la esperanza de inmortalidad. En caso de
M. Voloshin, la aparicion del anfora se enmarca en un contexto mas complejo.

Dos écfrasis del Partenon de D. Mieriezhkovski y del poeta malaguefio Salvador
Rueda muestran el aprecio de la belleza de la obra clasica. Ambos textos representan
directamente las obras de arte, son écfrasis par excelencia, ya que ademas representan
objetos muy representativos en si. En ambas, las descripciones animan los objetos que
representan, manteniendo el antiguo principio de enargeia y sus raices de imagenes
teatralizadas. Respecto al papel que juega la écfrasis del Partendn en la obra de cada uno
de los poetas, queremos subrayar la presencia de un mundo no utilitario, bello e ideal que
se revaloriza de nuevo en el caso de Rueda o, como en el caso de Mieriezhkovski, un
mundo del que se tiene nostalgia como la edad dorada de la humanidad y del propio poeta.
Una serie de poetas rusos finiseculares, especialmente, Ivan Bunin, Dmitri
Mieriezhkovski y Vyachieslav lvanov han hecho del Coliseo, otro simbolo del mundo
clasico, el objeto de sus obras. Los poemas de V. Ivanov y Mieriezhkovski son muy afines
debido a la percepcién romantica del arte con su trasfondo mistico -religioso y sus
reflexiones filosoficas de caracter existencial. En el poema de Ivanov, el Coliseo aparece
como simbolo de la eternidad, enmarcado por la oscuridad elemental y el caos, lo que le
confiere una percepcion particularmente mistica y sombria. En su vision, el Coliseo no es
s6lo un monumento arquitectdnico, sino un lugar rico en contenido historico y espiritual,
donde cada piedra es testigo de épocas pasadas y pasiones humanas.

En los poemas de Mieriezhkovski, la imagen de las ruinas del Coliseo se utiliza
para crear una atmasfera de pesada y sombria grandeza y eternidad. La descripcion de los
muros en ruinas iluminados por la luz de la luna evoca la presencia de un pasado lleno de
misterio y tragedia. En Bunin, al igual que en la descripcion ecfrastica de Rubén Dario.
la imagen del Coliseo sirve de poderoso simbolo del pasado y del tiempo, envolviendo al
lector en una atmodsfera de grandeza ruinosa y eternidad por contraste entre la antigua
gloria del Coliseo y su actual estado ruinoso.

Finalmente, en el dltimo capitulo de esta tesis, investigamos la utilizacion de la
écfrasis en la poesia simbolista con el fin de explorar temas profundamente espirituales y
existenciales. Esta parte del estudio detalla como los poetas simbolistas emplean la

écfrasis para reanimar antiguos simbolos y mitologias, para conectarse con lo divino, lo
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mistico y lo metafisico, en un intento de reconciliar las inquietudes contemporaneas con
visiones més antiguas y universales del ser y el destino humano.

En el momento de la creacion del poema Yo soy aquel... Dario ya habia
conseguido ganar un gran prestigio y reconocimiento a nivel internacional como lider del
movimiento modernista. Por tanto, el “leitmotiv”’, que equivalia a la iniciacion y
renovacion vital, podria tener una gran influencia y servir de manifiesto para los
intelectuales de su tiempo. Y, como no, para las generaciones posteriores, como si fuese
un epitafio del poeta inscrito en su propia estatua.

El estudio de las écfrasis del ciclo poético Versos italianos de A. Blok nos ha
permitido formular la intencion literaria de su autor de plasmar en este texto poético la
relacion con el mitologema “vida-muerte-resurreccion”. Esta nueva fase en la evolucion
del pensamiento de Blok esta relacionada con el concepto del Eterno Femenino: el poeta
pone en valor la belleza femenina sensual frente a la virginidad. Por influencia de las
madonnas del arte renacentista, en la imagen de la madonna de Blok se funden
misteriosamente los rasgos de “Venus Coelestis” y “Venus Vulgaris” que representaban
la dualidad armoniosa de la naturaleza femenina. Los dos poemas ecfrasticos que cierran
el ciclo, inspirados en los frescos Anunciacion de di Paolo y Asuncién de Felipe Lippi,
aparecen estéticamente transformados. En estos textos poéticos la hagiografia mariana de
Blok se presenta en forma de una religion mistérica. Se trata de la sustitucion del concepto
de la inmaculada concepcién de Maria por la representacion del encuentro entre Gabriel
y Maria a la luz del concepto del hieros gamos, matrimonio sagrado entre la Tierra y el
Cielo de la religion agraria. A modo de conclusion, se puede afirmar que la pintura
religiosa en el fresco del Quattrocento toscano, contribuye al transito de Blok del
misticismo simbolista a las nuevas estéticas posmodernistas de raigambre clésica y
helenistica.

Las ultimas écfrasis que hemos analizado en el presente capitulo forman parte del
ciclo poético Sonetos de Roma del poeta simbolista ruso Vyachieslav Ivanov. El bello
conjunto hidraulico se representa no como una obra objetiva y util, sino como una obra
magico-religiosa que contiene diferentes capas simbdlicas y tiene un efecto de eikon que
proyecta el camino hacia lo sagrado. El, peregrino moderno llegado a la ciudad eterna,
después de haber visto al final del camino la més bella fuente (la fuente de Trevi) inicia

una nueva vida.
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En su conjunto, los seis capitulos de la presente tesis doctoral demuestran coémo
la écfrasis ha sido utilizada a lo largo de la historia no solo como una técnica descriptiva,
sino como una herramienta poderosa para la exploracion y expresion de temas culturales,
filosoficos y espirituales. EI documento ilustra como diferentes periodos y movimientos
literarios han adaptado la écfrasis para responder a sus contextos estéticos y culturales
especificos, destacando su capacidad para funcionar como un medio de di&logo entre el
texto y la obra de arte visual, enriqueciendo la experiencia literaria y ampliando la
comprension del lector sobre la interaccion entre las artes. Insistimos en la necesidad de
combinar la experiencia historica, arqueoldgica y filoldgica, ya que podemos alcanzar
resultados méas fiables de la hermenéutica literaria de cualquier artefacto antiguo
representado en el texto porque este enfoque reconstruye el contexto en el que se habia
creado y actualiza su significado original.

El estudio presenta diversas perspectivas prometedoras para investigaciones
futuras. Por una parte, existe un potencial significativo para explorar como se manifiesta
la écfrasis en las corrientes postmodernistas y su rol en la configuracion de sus estéticas.
Un enfoque particular podria centrarse en los trabajos de poetas acmeistas rusos como
Nikolai Gumilov, Osip Mandelshtam y Anna Ajmétova, asi como en las contribuciones
de poetas espafioles como Jorge Guillén y Pedro Salinas. Un éarea particularmente
prometedora seria el analisis comparativo de los poemas ecfrasticos de Sergei Esenin y
Federico Garcia Lorca, explorando cdmo cada poeta integra elementos visuales en su
poesia para enriquecer la expresion literaria. Adicionalmente, como se sugiere en el
penultimo capitulo, el estudio de la écfrasis cristiana dentro del contexto de la poesia
modernista ofrece un campo fértil para futuras exploraciones, ampliando nuestro
entendimiento de como lo sagrado se entreteje con lo estético en la literatura del siglo
XX.
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ANEXO | Vyachieslav Ivanov “Sonetos de Roma” (“Rimskie soneti”)

Traduccion propia en colaboracion con la poetisa navarra Ventura Ruiz Gomez del ciclo
poético de Vyachieslav Ivanov “Sonetos de Roma” (“Rimskie soneti”)

|
Regina Viarum

BHOBB, apoK APEBHUX BEPHBIH MAITATPHM,
B moit mo3maMit gac BewepauM 'Ave Roma
[IpuBeTCTBYIO KaKk CBOJ POJHOTO JA0Ma,
Tebs1, ckuTaHUHA TPUCTAHb, BEUHBIN PrM.

Mpsi Tporo npeakoB IIaMEHH 1apuM;
JpoOsTcst ocu KOIECHUII MEX TpoMa

U dypwuit MupoBoOro HIIIOApPOMa:

Th1, Happ nyTel, rAAaulllb, KAK Mbl TOPUM.

W TBI mBUTAN 1 BOCCTaBAJ U3 IEIUIA,
U namsariuBas romyOu3Ha
TBoux Hebec TITyOOKUX HE OCJIeIUIa.

W moMHUT B 1acKe 30JI0TOTO CHa,
TBoi1 Bpataph Kunapuc, kak Tpos kperia,
Korna nexana Tpost coxokeHa.

I
Monte Cavallo

Jleprxa KOHEH CTPONTHUBBIX TTOM-Y3/LbI,
Moryuu IbUIOM COJTHEYHOU OTBaru

W HaroToro OJMMITMICKON HarH,
Briepen crynunm OpaThsi-OaM3HELBI.

CopatHrku KBUPUTOB U TOHIIBI

C nosneit nobenpl, y FOTypHCKO# Biiary,
Hey3HaHnsbl, SBUITHCH (TOMHST Carm)

Ha crormax Puma Goru-npumiienst.

W B HEM ocTalUCh 10 CKOHYMHBI MUpA.
U roHO1IEH OTPOMHBIX /1Ba KyMHpa
He caBuHYynHCH THICAYENETHSI C MECT.

U Tam cTosT, T CTaNM U3Havaia —
[llectn xonmam, CUHEIOLIUM OKpECT,
CBeTuTb 3Be3/101 ¢ BepiirHbl KBuprnana

|
Regina Viarum

Aqui de nuevo, el fiel peregrino de los arcos antiguos,

en mi edad tardia con el “Ave Roma” de la liturgia vespertina
te saludo a ti, béveda de mi hogar,

a ti, puerto de mis vagabundeos, eterna Roma.

Tirando Troya a nuestros antepasados en la llama;
los ejes de los carros pulverizados entre los truenos
y las Furias, en el hipédromo mundial.

T, rey de los caminos, nos ves quemandonos.

También tU ardias y resurgias de las cenizas,
y el azul de los recuerdos
de los que tus cielos profundos fueron testigos.

Recuerda tu ciprés guardian en la ternura de un suefio dorado,
como tu Troya se fortalecia,
cuando Troya estaba vencida por el fuego.

I
Monte Cavallo

Sujetando los caballos, tensas las riendas,

con el fervor poderoso del coraje del sol

y la desnudez de los olimpicos,

los hermanos gemelos dieron un paso adelante.

Aliados de quirites, mensajeros,

aunados el campo de Victoria y la fuente de Juturna.
Fueron tenidos por dioses extrafos, recuerdan las sagas,
en las laderas de Roma.

Y se quedaron en Roma hasta el fin del mundo.
Dos enormes idolos, ejemplo para los jovenes,
gue no se han movido durante los siglos.

Alli permanecen desde el principio,

brillando su azul sobre las seis colinas
como una estrella desde la cima del Quirinal.
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"
L’acqua felice

Ien Munnap, nedens: «Het moy conHem Oara

Bonawr munein». bexxur mmo sxuinam Puma,
CKIJIOHEHBEM aKBEAYKOB C TOp FOHHUMA,
W3npeBne poJHUKOB CUACTIIMBBIX BIIaTa.

To menier 3BOHKO B KJIais13b capkodara;

To 6peT B a3yph CTOJIIOOM U BHAJh, IpOOHMa,
IIpoxnamy 3b10/1€T; TO, HEYKPOTUMA,

IToToKM pyLIINUT C MPaMOPHOTO IIpara.

Ee s)xypuaHbeM y3Kuil IepeyJIoK
Bounmie6HO 05KHBIICH; B XOPOBOJIBI
OxpecT ee BelyT MOpcKue Ooru:

Peser cobpai ux. CoHHBIE YepTOTH
[TycTBIHHO BHEMITIOT, KaK UTPAIOT BOJIBI,
W cnamocTHO BO MIJIE X TOJIOC I'YJIOK.

\Y2
La Barcaccia

OxaMeHeB 10J] YapaMH KXypUaHbs

Berymux crpyii 3a nossele Kpas,

JlesxuT noiry-3aToIieHa JIaabs;

K neit neBymiex ¢ nisetamu et Kammnases.

U nectHuua, nepectynast 31aHbs,
upoxwuii myThk y30paMu ABOS,

Hecert B ma3ypb nByx OaiieH ocTpus

U o6enmck nax ILtomaneio qu-CriaHps.

JIroOmr0 TOMOB OpaH)KEBEIi1 3arap
W mopHBIE MEX CTAphIX CTCH TECHUHBI
M mopox naneM Ha HeW B IO JHEBHBIN XKap;

A HOYBIO TEMHOH B30XU KaBaTHUHBI
W nmon akkopapl 6apXaTHBIX THUTAP
Bponsyeit ctpexoTaHbe MaHIOIUHBI.

\V}
Il Tritone

JIBycTBOpKY Ha XBOCTaxX KiIyOoK nenb(uHuii
PasBepcroii BeiHEC; B HEHM pacTeT TpUTOH,
TpyOuT B yIuTY; HO HE 3BIYHBINA TOH,

Ctpyst TyqoM MPOH3aET BO3yX CHHHH.

Cpenp 3HOS TUTUT, 30BYIINX 00JIaK THHUM,
Kaxk 3eneH mxa Ha IeMOHE XHTOH!

C npupo 10t cX0XK pe3iia CTApUHHBIA COH
CTUXUIHOIO TPUYYATHBOCTHIO JTUHHH.

1
L’acqua felice

Pindaro, el cisne, cant6: “Bajo el sol

nada mas preciado que el agua.” Por las venas de Roma,
empujado desde las montafias por la pendiente de los
acueductos,

discurre el flujo de agua de los antiguos manantiales felices.

Salpica sonando en el pozo del sarc6fago

0 golpea hacia el azul, como un surtidor, y a lo lejos
refresca el aire; o indomable

escupe los arroyos desde el limite marméreo.

El agua burbujeante anima de manera magica
las callejuelas estrechas; y bailan
alrededor de ella los dioses marinos:

El cincel les reunid. Palacios dormidos,
ya desiertos, escuchan cdmo juegan las aguas
y con qué dulzura su voz, en la neblina, resuena.

v
La Barcaccia

Convertida en piedra bajo la mirada del gorgoteo
de sus cafios que salen por los bordes,

la barca esta semihundida.

Campania envia vestales para la ofrenda floral

La escalinata, saltando los edificios,

duplica el camino ancho con sus dibujos,
llevando hacia el azul los picos de dos torres

y del obelisco de la cima de la Plaza de Espafia.

Me gusta el bronceado naranja de las casas,
y las callejuelas llenas de gente entre viejas paredes
y el susurro de las palmeras cuando hace calor a mediodia;

También, de oscura noche, los suspiros de cavatina
con los acordes de las guitarras de terciopelo
y el rasgueo de la mandolina errante.

V
Il Tritone

De entre la madeja de colas de delfin
surge el nacar; y en él emerge Triton,
tocando la trompeta; pero con un tono suave,
el surtidor como el rayo atraviesa el aire azul.

En medio del calor de las losas que llaman las nubes de pinos,
iQué verde es el musgo del vestido jiton del demonio!
El suefio antiguo del cincel realza la Naturaleza

con sus lineas virtuosas y espontaneas.

273



bepuunu, — cHOBa Halll, — TBO€#l UTpoi
S Becentocs, oT Uerbipex DOHTaHOB
bpens na [InHYbO NaMATHOU FOPOH,

I'ne B xenwto I'oronst Bxoaun MiBaHoB,
I'ne [Mupane3u orueHHON UrIOH
ITen Puma rpycts u 30quectBo TuraHoB.

VI
La Fontana delle Tartarughe

Yepes meyo cnarasi yepernax,

T'opOaThIX TUICHHHMII, HA MEJTb TUTOCKOM Ba3bl,
I'e OpBI3XKYTCS HA BOJIC BOJOIA3HI,

3a0bIB, HEIOBOPOTIIMBEIE, CTPAX, —

TaHIyI0T OTPOKH Ha rOJI0Bax

Kypnocsix uyaum. JIUBHBI UX IPOKA3BI:
ITox ux nAToi ypo il Myderyia3bl

W3 kpyrioi nacTy NpeInlyT BOJHBIHN Mpax.

Wx geTBepo pe3BATCS Ha OeNbUHAX.
Ha O6poH30BBIX TO TOJEHSX, TO CIIMHAX
JlocHuTCS IHS 3€E€HO-3bI0KNI CMEX.

U B 3TOM Here JIEeHU U TPUBOIUH
TBowux j0BIIO S Mpa3aHUYHBIX YTEX,
TBoux, JIopeH1o, X0 MeJIaHXOIu .

VI
Valle Giulia

Cnur BooeM OCEHHUI, OKPOILIEH

BarpstaIieM HUIUM HApCTBEHHBIX OTPETIHH.
Cpenp MXOB U CKall, My CO 3Meei, ACKIICITHiA,
Ilox apkoro IS AUT HA KPacHBIN KIIEH.

W cunwii cBox, kKak OpOH30i, OKaliMIICH
YOpaHCTBOM CYMpPauHBIX BETMKOJICTIHI
JIMCTBBI, Ha KOEH HE KOCHEIHU LCITH
MepTBSIKX CTYX, HA CHEXXHBIX OJIEeCK TIeJIeH.

Bsuparor Tak, ¢ ynpI0kor0 nedaasHOMH,
bnaxeHHbIe Ha HAaC, KaK Ha IUIaTaH

Vesanmuii connue. [lnemeT 380H XpyCTalnbHbIN:

Crpyst K JTydy CTPEMHT 3bI0Y4Hii CTaH.
U B ragn onpoKUHYTHI 3€pKaIbHON
Ackienuii, KiIeH, ¥ He0o, 1 (OHTaH.

Bernini nos seduce, de nuevo, con su juego.
Me divierte, desde las Cuatro Fuentes
vagando hacia la montafia memorable de Pincio.

Donde Ivanov entraba en la celda de Gégol
donde Piranesi como una aguja ardiente
cantaba la tristeza de Roma y el levantar de los Titanes.

VI
La Fontana delle Tartarughe

Sosteniendo un cuenco de quelonios sobre los hombraos,
esclavos jorobados, varados en el marmol,

los efebos olvidan su estatismo

salpicando, torpes, sin miedo.

Bailen sobre las cabezas

de los monstruos chatos. Maravilloso es su juego:
Peces de mirada asombrada bajo el talon de los efebos.
Lanza las cenizas del agua desde sus fauces redonda.

Los cuatro se divierten sobre los delfines.
Sobre los muslos o espaldas de bronce
brilla la risa verde y temblorosa del dia.

Y en esta dicha y soltura
atrapo el eco de melancolias
de tus placeres festivos, Lorenzo.

VI
Valle Giulia

Sosteniendo un cuenco de quelonios sobre los hombros,
esclavos jorobados, varados en el marmol,

los efebos olvidan su estatismo

salpicando, torpes, sin miedo.

Bailen sobre las cabezas

de los monstruos chatos. Maravilloso es su juego:
Peces de mirada asombrada bajo el talon de los efebos.
Lanza las cenizas del agua desde sus fauces redonda.

Los cuatro se divierten sobre los delfines.
Sobre los muslos o espaldas de bronce
brilla la risa verde y temblorosa del dia.

Y en esta dicha y soltura

atrapo el eco de melancolias
de tus placeres festivos, Lorenzo.
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VIl
Aqua virgo

BecTh MOIIHBIX BOJ U B BESIHBU MPOXJIAIBI
ITocapimmres, U B UX pacTyIleM peBe.
Wnn Ha ryi: pa3aBUHYTCS TPOMAJIBL,
CBepkHeT Lapuia BOAOMETOB, TpeBH.

CpeOpoM ¢ manat HOCHITIIOTCS KacKaIbl;
Mopckre KOHH TIPSIHYT B CBETJIOM THEBE;
W3 ckan GOTHHU BBIHAYT, TOCTHE PAJIBL,
U cam Hentyn HaBcTpeuy Biare-/lese.

O, croIbKO pa3, Oerser] HeBOIbHBIN Puma,
C MONHMTBOI1 0 BO3BpaTe B 4ac MOTPEOHBIH
51 3a meyo 6pocai B TeOst MOHETH!!

CBepIIajinch JJOTOBOPHBIC 00CTHI:
CuacTiIMBOrO, KaK THECh, (OHTAH BOJIICOHBIH,
TsI BO3BpAIIA CBSTHIHAM IIJIUTPUMA.

IX
Monte Pincio

IIpr0 MeIeHHO MEIBSIHBIN COJIHIIA CBET,
I'ycreromuii, Kak 1051y 3BOH NPOLLIAIbHbIN;
U cBeten nyx mevanbio OecrieyabHOH,
Beck nonnoTa, Kakoi Ha3BaHbS HET.

He mMenoM u BOCKpeCUIUX MONHBIX JIET

On HaroeH, ceil KyOok J{Hs BeHUaJIbHbII?

He Beunocts 111 cBOM nepcTeHb 00py4JanbHbIi
IIpocTepna JIHIO 3a rpaHbIO 3pUMBIX MET?

3epKkaabHOMY ITOJ00HA MOPIO CITaBa
OrHucTOro HeOECHOTO PacIlIaBa,
['ne Taet AUCK U TOHET UCTIOJHUH.

Ocnenmumu IepcTamMHu JIyd OIyTal
Bepx nunny, u rnas notyx. Oxus,
Ha 30510Te kpyrnuresa cunnii Kymnou.

VI
Aqua virgo

Barrunto de aguas potentes, y frescor,

se escucha, en un rugido creciente.

Sigue ese rumor y las piedras se abriran

a la resplandeciente Reina de las fuentes: Trevi.

Cascadas plateadas caen desde las solemnes piedras;
caballos marinos saliendo de las rocas de la Diosa
saltan en brillante furia, alegres de ver a la invitada.
Y Neptuno mismo saluda a la Virgen del Agua.

iOh, cuéntas veces, fugitivo involuntario de Roma,
he suplicado por el regreso
arrojando en ti monedas sobre mi hombro!

Los votos se cumplian, como hoy,
fuente mégica, haciendo regresar
al peregrino feliz a tu santuario.

IX
Monte Pincio

Bebo despacio la melosa luz del sol

gue se espesa en la despedida del dia;

Mi espiritu se alegra por la tristeza despreocupada,
toda una plenitud que no tiene nombre.

¢No es sino con la miel de afios completos, resucitados,

con la que se ha llenado la copa nupcial de este Dia?
¢No es la Eternidad la que ha ofrecido
a este Dia su anillo conyugal mas alla de lo visible?

Como gloria reflejada en el mar
el magma del cielo enrojece

el lugar en el que el disco se derrite y el gigante se ahoga.

A tientas, sus rayos llegan a tocar
la cima del pino. Y el ojo se cierra. Sola,
sobre el manto dorado, gira la Béveda azul.
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