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ESTUDIO COMPARATIVO DE LA SINFONIA
EN GRIS MAYOR, DE RUBEN DARIO

SINFONIA EN GRIS MAYOR

El mar, como un vasio cristal azogadn
refleja la ldmina de un cielo de cinc;
lejanas bandadas de pdjaros manchan
el fondo brufitdo de pdlido gris.

El sol, como un vidrio redondo y opaco,
con paso de enfermo camina al cenit;
el viento marino descansa en la sombra
teniendo la almohada su negro clarin.

Las ondas, que mueven su vientre de plomo,
debajo del muelle parecen gemir.
Sentado en un cable, fumando su pipa,
estd un marinero pensando en las playas
de un vago, lejano, brumoso pais.

Es viejo ese lobo. Tostaron su cara
los rayos de fuego del sol del Brasil,
los recios tifores del mar de la Ching
le han visto bebiendo su frasco de gin.

La espuma, impregnada de yodo y salitre,
ha tiempo conoce su roja nariz,
sus crespos cabellos, sus biceps de atleta,
su gorra de lona, su blusa de dril.
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En medio del humo que forma el tabaco,
ve el viejo el lejano, brumoso pais,
adonde una tarde caliente v dorada,
tendidas las velas, partié el bergantin...

La siesta del trépico. El lobo se duerme.
Ya todo lo envuelve la gama del gris.
Parece que un suave y enorme esfumino
del curvo horizonte borrard el confin.

La siesta del trépico. La vieja cigarra
ensaya su ronca guitarra senil,
¥ el grillo preludia su solo mononoto
en la unica cuerda que estd en su violin.

LES ELEPHANTS

Le sable rouge est comme une mer sans limite
Et qui flambe, muette, affaissée en son lit.
Une ondulation immobile remplit
L’horizon aux vapeurs de cuivre oii I'homme habite.

Nulle vie et nul bruit. Tous les lions repus
Dorment au fond de antre éloigné de cent licues
Et la girafe boit dans les fontaines bleues,
La-bas, sous les dattiers des panthéres connus.

Pas un oiseau ne passe en fouettant de son aile
L’air épais on circule un inmense soleil.
Parfois quelgue boa, chaufié dans son sommeil,
Fait onduler son dos donr 'écaille étincelle.

Tel Vespace enflammé brille sous les cieux clairs
Mais tandis que tout dort aux mornes solitudes,
Les éléphants rugueux, voyageurs lents et rudes,
Vont au pays natal a travers les déserts,
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D’un point de I' horizon, comme des niasses brunes,
lls viennent, soulevant la poussiére, et 'on voit,
Pour ne point dévier du chemin le plus droit,
Souy leur pied large et sir crodller au loin des dunes.

Celui qui tient [a téte est un vieux chef. Son corps
Est percé comme un tronc que le temps ronge et mine;
Sa téte ets comme un roc, et larc de son échine
Se volite puissamment & sey moindres efforts.

Sans ralentir jamais et sans hiter sa marche,
Il guide au but certuin ses compagnons poudreux;
EY, creusant par derriére un sillon sablonneux,
Les pélerins massifs suivent leur patriarche.

L'oreilie en éventail, la trompe entre les dents,
His cheminent, Uoeil clos. Leur venfre bat et fume,
Et leur sueur dans Uair embrasé monte en brume;
Et bourdonnent autour miile insectes ardents.

Mais qu’importent la soif et la mouche vorace,
Et le soleil cuisant leur dos noir et plissé?
Hs révent en marchant du pays délaissé,
Des foréts de figuiers oft $abrita leur race.

Ils reverront le fleuve échappé des grands monts,
On nage en mugissant I'lippopotame énorme,
Ou, blanchis par la lune er projetant leur forme,
Ils descendaient pour boire en écrasant les joncs.

Aussi, pleins de courage et de lentewr, ils passent
Comme une ligne noire, au sable illimité
Et le désert reprend son itmmobilité
Quand les lourds vovageurs a Uhorizon s'effacent.

793
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«Rubén Dario enseiid a los escritores de
Ameérica que cada palabra tenia un valor mu-
sical, aumenté el dominio de la sensibilidad,
demostrd que la poesia era arte y no ejerci-
cio de retoricos, modernizé la lengua, inicio
la formacion de un castellano nuevo v, al pro-
pagar la obra de tantos escritores extranjeros
desconocidos, fue un profesor de cultura»

Empiezo con estas palabras de Manuel Gélvez, considerandolas
una presentacién sintética de lo que significé Rubén Daric como mo-
mento literario.

La linea evolutiva de la formacion del poeta pasa por unas bis-
quedas y tanteos romdnticos, un encuentro con los «ismos» de moda
en Francia: parnasianismo y simbolismo, asimilacidon creativa de éstos,
elaboracion de un sistema que le define, el enriquecimiento de este
sistema y los cambios generados por la plenitud.

Sinfonia en gris mayor (R. Dario)
Les éléphants (Leconte de Lisle)

Al leer «Sinfonia en gris mayor», aunque la poesia ha sido siem-
pre considerada como simbolista, a mi me recordaba un poema par-
nasiano: «Les éléphants», de Leconte de Lisle.

La razon de esta asociacion inconsciente me la dio el anilisis pa-
ralelo de las estructuras de los dos poemas. Incluso los titulos de
los volimenes en que estin comprendidos me parecen significativos,
considerandolos también paralelamente,

De una parte, Prosas profanas (1896), de Rubén Dario; de otra,
Poémes barbares (1862), de Leconte de Lisle. Los adjetivos «barbaros»
v wprofanas» tienen algoe de comin desde el punto de vista concep-
tual. La anterioridad de Poemas bdrbaros no leva a la conclusion de
imitacion, sino de asimilacién en la poesia de Rubén de elementos
parnasianos.

Limitemos el circulo a los dos poemas:

Punto de partida o fuente de inspiracién: para Leconte de Lisle,
el recuerdo de la naturaleza tropical donde habia vivido; para Rubén
Dario, el mar del puerto salvadorefio de Acajutla.

La primera conclusion a la que llegamos, en este mismo plano de
los poemas analizados no como integrados en el volumen, sino fuera
de €I, es el exotismo de Jas dos fuentes.
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Estos puntos comunes encontrados hasta aqui no tendrian vali-
dez si no fucran apoyados por la estructura de los poemas. La direc-
cidn serd del exterior al interior, de lo general a lo cada vez mds par-
ticular.

ESTRUCTURA GENERAL

Al fragmentar los poemas en cuestion se obsetva que tienen ftres
partes distintas:

— Un cuadro.
- Intervencién de un elemento que parece perturbador.
— Regreso a la inmovilidad y la monotonia.

Examinemos las funciones y los elementos de cada parte que con-
curren a dar impresion de semejanza.

EL CUADRO

En «Sinfonia en gris mayor», el cuadro es el mar Su descripcion
dura entre los versos 1-10.

En «Les éléphantsy es el desierto, con una descripcion enire los ver-
sos 1-14.

La funcidn espacial es la misma. Que es asi lo demuestra la ten-
dencia de la imagen del desierto hacia una imagen del mar:

Leconte de Lisle: «Le sable ronge est comme une mer. ..
Rubén: «El mar, como un vasto cristal azogado»

Es decir, lo comn, como paisaje, se¢ puede restringir a lo més
comun, como un mismo paisaje. Bl espacio que parecia distinto —de-
sierto, mar— es el mismo, se reduce al espacio mar.

Desde el primer verso se introduce y se define el paisaje v desde
el primero coinciden Ias dos poesias en comunicar Ia vastedad, la in-
mensidad:

Leconte de Lisle: «une mer sans limite»
Rubén Dario: «el mer como un vasto cristal»

El tiempo y la luz, no s6lo del cuadro, sino en general, son dife-
rentes en cada poesia. Los vamos a tratar mds tarde al separar los ele-
mentos simbolistas de la «Sinfonia» rubeniana de lo puro parnasiano,
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He recordado el tiempo aqui porque me es necesario para ex-
plicar algunos detalles que van a ser comunes.

El mediodia en el desierto trae una descarga de luz, pero sobre
todo de calor, que Leconte de Lisle 1a subraya con varios términos
que a mi me parecen reiterativos, algunos sdlo en el plano conceptual,
otros llegan a sinonimia:

«Le sable rougey tiene dos significados:

— Significado Idgico: el color; la arena puede ser roja.
— Significado asociacional: metal incandescente.

Siguen después: flumbe, affaissée, vapeurs de cuivre, Pair épais,
un immense soleil, chauffé, enflammé, brile.

En el campo onomasioldgico, entre estos términos los siguientes
son sindnimos: flambe, chauffé, enflammé, brile —Jlos gue {ransmi-
ten mas directamente Ia nocién de calor—. Los deméis nombran més
o menos los efectos del calor.

También relacionado con el calor aparece: lo metdlico: le sa-
ble rouge (el segundo significado), vapeurs de cuivre, I'écaille étin-
celle (aqui la escama chispeando se asocia con una placa de meial),
El efecto es de pesadez generada por el calor.

Semejante impresién, pero no resultando de la insistencia del calor,
logra Dario. En cuanto al tiempo, yo siento el tiempo de la poesia
rubeniana como siguiendo después del tiempo parnasiano. Lo que en
«Los elefantes» fue mediodia: culminacién de luz v calor, en la «Sin-
fonia en gris mayor» pasa a ser la tarde: Ia luz pierde su intensidad,
el calor se ha acumulado en el momento anterior, ¢std dentro de cada
elemento presentado, pero la atmdsfera ya no arde; incluso el aire
parece ser metalico no en el sentido de dureza, sino de una placa que
refleja la luz.

El metal de los términos de designacién directa: la ldmina, ciclo
de cinc, fondo bruiiido, el clarin, vientre de plomo, se asocia no con
el calor, sino con esta luz esfumada con la devolucién de ella por
cada elemento. Todo se limita a unos espejos: cl espejo enorme del
mar, «un vasto cristal azogado», el espejo metélico del cielo, «ia la-
mina de un cielo de cine», o, refiriéndose de nuevo al ciclo, «cl fondo
brufiido». Y para mayor claridad, entre estos dos enormes espejos hay
el término esencial: «refleja». En el juego de espejos el sol es también
vidrio, pero opaco; no deja pasar la luz entera, la filtra.

La misma conclusién: reiterando el significado de espejo: «la la-
mina de un cielo de cincw, «cristal azogado» v «fordo bruifiido» son,
en una parte de drea conceptual, sindnimos.
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EL. MOVIMIENTO

Juzgando la atmésfera general v los detalles que concurren a ella,
podemos afirmar que hay poco movimiento. La impresion que trans-
miten los dos cuadros es de cansancio, agotamiento.

Leconte de Lisle se esfuerza casi en parar la vida; logra parcial-
mente inmovilizarla, enmudecerla:

— el verso 2: {mer} muette, affaissée;
— ¢l verso 3: une ondulation immobile;
— el verso 5: nulle vie et nul pruit.

La causa es el calor; el efecto, el cansancio, y el estado presente,
el suefio.

El desierto- mer estd cansado (la palabra «cama» en su descripcion
lo dice) (verso 2); los animales también, incluso el sol gque circula
por «el aire espeson» (verso 10). El verbo dormir aparece directa-
mente:

— en el verso 6: (les lions) «dorment au fond de Iantrew;
— el verso 14 como conclusivo; «...tout dort aux mornes soli-
tudes»,

o sugerido por los sustantivos: «lity (verso 2) v «sommeiln (verso 11)
refiriéndose a una serpiente boa. Y si todo duerme, si apenas hay
movimiento, lo que domina es la soledad y el silencio:; «nul bruit»
(verso 5), «mornes solitudes» (verso 14). Para no animar el cuadro
y no alterar el silencio con la presencia del vuelo de un pajaro, se
suprime este elemento por inexistencia:

— verso 9: «Pas un oiseau ne passe en fouettant de son aile;
-— verso 10; L’air...

No pasa ninglin pajaro que hubiera podido azotar el aire y rom-
per el silencio.

La «Sinfonia en gris mayor» tiene también un movimiento muy
€5caso.

Lo que en la poesia francesa era «ni un pdjaro pasay, aqui hay
«lejanas bandadas de pédjaros» (verso 3); apenas se ven, salen del
cuadro y sOlo manchan (verso 3) el fondo del ciclo. Esta imagen me
parece sumamente pictorica.
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El cansancio estd asociado con la enfermedad, el dolor.
Consideremos los siguientes elementos; ¢l sol, el viento y las olas.

— EI sol, en la poesia francesa, «circula por el aire espeso».
— En Rubén (verse 6): «con paso de enfermo caminag al cénits.

Examinando los paralelos «camina» y «circula» resultan sinoni-
mas, Entre «por ¢l aire espeso» y «con paso de enfermo», el segundo
es mds fuerte: el movimiento no sdlo estd impedido, sino que llega
a ser enfermizo. Las ondas se tienen que mover por inercia, con la pe-
sadez del plomo con el cual se asocian:

-— verso 9; «Las ondas, que mueven su vientre de plomo», co-
munican una sensacién de dolor:
— verso 10: «Debajo del muelle parecen gemirs.

La misma funcién de los pajaros en la poesia francesa tenia que
desempefiarla el viento: tenia que ser ¢l animador del cuadio. Pero
no lo es. Se niega la funcidon negindose el elemento en el cuadro an-
terior v negéndose el movimiento en si cuyo simbolo es el viento —en
la poesia rubeniana—. Si se niega al esencia, la negacidn es mayor.

El cansancio ha llegado a su cumbre si domina al viento, si lo
hace dormir:

— verso 7: «FEl viento marino descansa en la sombra».

El clarin del viento se transforma en almohada (verso 8). En el
mismo paralelo, los términos «vuelo» «clarin», refiriéndose a una po-
sible alteracion del silencio, se aniquilan: el primero por inexistencia,
el segundo por cambio de funcidn. La movilidad y la ligereza del
viento estdn relacionadas generalmente con la musica del instrumento
en discusion. Aqui la funcién del instrumento no es musical, sino de
facilitar el descanso, o simplemente de descanso.

El silencio no ticne términos directos en la poesia, pero esti su-
gerido por este agotamiento, por el suefio del viento y la transforma-
cién de su clarin en almohada.

La soledad tampoco estd directamente expresada, pero la implica
toda esa gama de gris, la sensacién de vida apagada.

F1 cuadro presentado por Leconte de Lisle parece mdis complejo,
lo forman un paisaje propiamente dicho y un cuadro animalistico.
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Digo «parece» porque mirando con atencion se observa que el viento,
las olas —de la poesia ruberiana— cumplen la misma fancién que los
animales en la poesia parnasiana: la de subrayar el cansancio.

INTERVENCION DEL ELEMENTO APARENTEMENTE
PERTURBADOR

El paso entre la primera y la segunda parte en «Les éléphants» cs
lento, como en un cuento se hace por una subordinacién temporal que
tiene un sentido oposicional a la principal: «Mientras que todo duer-
me... los elefantes van...» Es la oposicién entre los estitico y algo
movil (no es dindmico propiamente dicho). El adverbio «mientras»
evita la pausa, da continuidad.

En «Sinfonia en gris mayor» no hay ninguna palabra de rela-
cion; el enfoque del hombre es més brusco. El punto y Ia logica de
la poesia indican la pausa.

Esta segunda parte (entre los versos 1540 en «lLes éléphants» y
15-25 en la «Sinfonia en gris mayor») la veo yo como un nicleo de
los poemas: no sélo por posicién, sino por sentido.

El elemento aparentemente pertarbador es: ¢l grupo de elefantes,
en Leconte de Lisle, y el hombre, en Dario. Digo «aparentemente»
y voy a explicar por qué.

Los elefantes se integran en el cuadro aunque no se quedan en €l
La vision es enteramente cinematogrifica y comprende tres enfoques:

— La aparicidn. Desde lejos apenas se divisan en el horizonte los
elefantes como unas masas marrones que levanian una pol-
vareda.

-~ La descripcion. Se han acercado, pleno enfoque; se sorprende
incluso los detalles.

— La desaparicion. Continlan en marcha lenta, Progresivamente
se pierde la imagen; ...no son mds gue una raya hasta que
se picrden en el horizonte. Se ve la técnica de acercar la ima-
gen, centrarla y alejarla.

Cada uno de estos momentos, y en conclusion todos, entran en
el paisaje presentado sin alterarlo. Se distinguen cuadros momenti-
neos:

— Desierio A: Tiene en el horizonte unas manchas marrones en-
vueltas en gris amarillento.
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— Desierto B: Los elefantes en el centro, dominando el paisaje.
— Desierto C: Los elefantes de nuevo en el horizonte como una
linea que desaparece.

A, B, C, son momentos. El desicrto, légicamente, es el mismo. Fl
cuadro no ha sido alterado en los momentos A, B, C. Por cso, el
elemento en discusion no es perturbador.

La presentacion del marinero en la «Sinfonia en gris mayor» no
cambia nada la atmésfera del cuadro porque se mantiene en la misma
linea estdtica, la acentiia incluso. La visién aqui es pictérica. El hom.-
bre ha estado dentro del cuadro, pere el poeta no se ha ocupado de
él, sentado, fumando su pipa... meditando... dormido. Los dos es-
tados: marinero despierto, marinero dormido se confunden; es la in-
tegracion del softar despierto en el sefior dormido.

Aunque no lleva movimiento, la vision tiene los mismos mo-
mentos:

— La primera mencién del hombre coincide con la aparicion de

los elefantes en el cuadro anteriormente comentado.

— EI retrato —sdélo algunos detalles sugestivos— ¢n si es una des-

cripeidn.

— El descanso —durmiendo se borran los contornos del perso-

naje—, una cierta desaparicion.

El grupo de clefantes cumple la misma funcién en la cstructura
del poema francés que el hombre en el de Dario. Ademds, la opo-
sicién condicién humana/condiciéon animal formalmente no existe:
el animal tiende a humanizarse por personificacion, y para ¢l hom-
bre —siendo marinero— s¢ empled el término «lobo», la metéfora
que ha llegado a ser sobrenombre de los marinos.

El tercer momento de la visidn del elemento perturbador —des-
aparicién, descanso— ya entra cn la tercera parte de los poemas.

Para la segunda parte, a los dos momentos anterjores:

aparicion de los elefantes (versos
15-18, 18-20 {mas cerca]).

Leconte de Lisle 1

Rubén Dario . s
primera mencién del hombre (ver-

sos 11-12).

scripeio 15, 21-31).
Leconte de Lisle 5 descripeion (versos 15, 21-31)

Rubén Dario retrato (versos 14-21).
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tenemos que afiadir otro sorprendentemente idéntico: suefio despier-
fo, meditacién en un pais anteriormente conocido:

Leconte de Lisle: versos 33-40.
Rubén Dario: versos 12, 13, 22-25.

En la identidad —aparicién, primera mencion— interviene ia opo-
sicion movimiento (lento, pero existente en Leconte de Lisle)/falta
de movimiento (Rubén Dario); los verbos la ilustran perfectamente:

Leconte de Lisle: vont (verso 16), ils viennent (verso 18).
Rubén Dario: sentado (verso 11) ... estd (verso 12).

Si no hubiera existido el sustantivo «des massesy» (verso 17) y los
adjetivos calificativos «lents et rudes» (verso 15) determinando al sus-
tantivo «voyageurs» e implicitamente al sustantivo «les éléphants»
gue atentian el movimiento, lo hacen mds lento y pesado, los verbos
«vonty, «viennent», hubieran impreso un gran dinamismo.

En «Sinfonia en gris mayor», «sentado» y «esti» pueden ser con-
siderados un sélo verbo, Se rompe el verbo, se antepone el parti-
cipio v, encabezando cada elemento un verso, se acent(a la idea de
estatico.

La descripcidn, el retrato, se hace en pocos detalles que comunican
lo general.

Sélo algunos términos son suficientes para que el lector vea: la
dureza, lo macizo de los clefantes: «rudes» (verso 13), «des masses
brunes (verso 17), «pélerins massifs» (verso 28).

La fuerza de los animales derrumba las dunas:

— verso 18; «et Tont voits;
— verso 20: «sous leur pied large et sir crouler au loin des
dunes»;

cava y surca el desierto:

— verso 27: «et, creusant par derriére un sillon sablonneuxs.

Mas espacio, como sintetizando las caracleristicas de su raza, se
concede al viejo elefante que conduce el grupo. Se humanizan al per-
sonificarsc ¢l y sus acompafantes: cl poeta le llama «vieux chef»
(verso 21), v a ellos, «compagnons», «pélerins» (verso 28).

Se utiliza, para ser mas sugestiva la descripcidn, unos sintagmas
comparativos, y de esta manera la reiteracion del adverbio «comme:

51
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— refiriéndose al grupo:
— verso 17: «...comme des masses brunesy»;

— refiriéndose al viejo que dirige:
— verso 21; «...son corps»;
— verso 22: «Est gercé comme un tronc...»;
— verso 23: «Sa téte est comme un roc...».

La comparacion es la que subraya la fuerza, la dureza, porque
su segundo término es un arbol a quien el tiempo roe y mina, ©
una roca.

Es interesante recordar que Rubén Dario emplea también sin-
tagmas comparativos, reiterando el adverbio y el articulo indefinido
«como uny para la realizaciéon del couadro. Los dos poetas empiezan
COR una comparacién:

Rubén Dario: «El mar como un vasto cristal» (verso 1).
Leconte de Lisle: «Le sable rouge, est comme une mer» (verso 1).
Y de nuevo en Rubén: «FEl sol como un vidrio» (verso 5).

El retrato del hombre sugiere en scguida ¢l paralelo: viejo cle-
fante/viejo lobo (marino). El paralelo estd facilitado por la casi idén-
tidad de términos:

Leconte de Lisle: «Celui qui tient la téte est un vieux chef»
(verso 21).
Rubén Dario: «Es viejo ese lobo...» (verso 14).

Examinemos los elementos del retrato:

— Cara tostada: «...tostaron su cara» (verso 14) «los rayos de
fuego del sol del Brasily» (verso 15).

— Roja nariz (verso 19}).

— Crespos cabellos (verso 20).

— Gorra de lona (verso 21).

- Blusa de dril (verso 21).

Es rudeza lo que reflejan; un hombre dspero, fuerte, acostumbrado
a luchar con el sol y los tifones, Estéticamente no comunica clegan-
cia: sus cabellos son crespos, es decir, retorcidos, impregnados de
rocio v salitre; los biceps de atleta demuestran la fuerza; la lona de
su gorra y el dril de su camisa indican lo barato y resistente sobre
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todo. La pipa y el frasco de ginebra completan cl retrato con lo
tradicional conocido sobre los marinos.

El suefio despierto, comin momento que transpone en cl plano
del recuerdo («Sinfonia en gris mayor») v recuerdo unido a la es-
peranza («Les éléphants»).

En las dos poesias se suefia un pals anteriormente conocido:

Leconte de Lisle (donde habian vivido):
— verso 35: «lls révent en marchant du pays délaissé».

Rubén Dario (de donde habia partido el bergantin):
— verso 23: «ve el... pais;

— verso 24: donde una tarde caliente y dorada;

— verso 25: tendidas las velas, partid el bergantinx.

Para los elefantes éste es el fin de su camino, La imagen sofiada
les da fuerza, animo para resistir, aguantar los sufrimientos: la sed,
el calor, las moscas. Es la esperanza que después de pasar estas vici-
situdes van a llegar a ver los montes, Jos bosques de higveras, el rio
de su pais natal. Fl recuerdo se transforma en ideal. S¢ hace abstrac-
cion del estado presente, se piensa en uno pasado —como mejor—
y se tiende hacia un estado futuro igual que el pasado.

El patsaje estd embellecido por el recuerdo grato; la imagen de
ellos dentro del cuadro ideal se idealizard también, cnvuelta en la
Iuz blanca suave de la luna:

— verso 37: «lls reverront le fleuve...»;
—- verso 39: «Ou blanchis par la Iune et projetant leur formey;
— verso 40: «lls descendaient pour boir en écrasant les joncs».

Toda la construccion del suefio se realiza a base de contraste con
el presente: la vegetacién contrasta con cl desierto, la sombra con
el calor insoportable, pero, sobre todo: el rio donde los elefantes
bajaban a beber agua con la sed tremenda que sienten.

El recuerdo en «Sinfonfa en gris mayor» es mucho mds borroso,
respeta la linea simbolista. No hay descripcion, hay sugerencias. Todo
s¢ limita a la reiteracién: «lejano, brumoso paisy (versos 13 y 23).
Lo que légicamente comunica esta presentacion es el distanciamiento
temporal y espacial del pais sofiado. La lejania ha esfumado inclu-
50 los contornos del recuerdo,

El pais Icjano se ha convertido en el simbolo de una ilusién per-
dida.
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Las dos menciones del recuerdo estdn introducidas por los verbos
«pensando» (verso 2} y «ve» (verso 23), relacionado con «en me-
dio del humo que forma el tabaco». Aparentemente hay una gra-
duacion: el verbo «ver» se cree mds completo. No lo es, porque se
tiene que asociar con el verso 22 que le disminuye mucho; lo que ve
en el humo del tabaco es una quimera, alge que no tienc existencia
concreta delante de sus ojos e¢n el momenlo presente. Los dos ver-
bos funcionalmente son idénticos. Ve el pais pensando en él. Pensar
en vna cosa implica verla, llevar a la memoria su imagen.

La diferencia cntre las maneras de enfocar cl suefio en las dos
poesias consiste, insisto, en que cn «Les éléphantsy el recuerdo sus-
cita la esperanza, cs esperanza cn si, y en «Sinfonia en gris mayvor»
es ilusion perdida. Por eso, el paisaje del recucrdo en Leconte de
Lisle es concreto, aunque con tendencias a idealizarse, y en Rubén
Dario nebuloso, vago, apenas csbozado.

El suefio de los clefantes anima su marcha, se acaba con un
momento mds dindmico, pero solo relacionindolo con ellos, con el
plano de su alma. El suefio del vicjo termina con un suspense mar-
cado por varios puntos, y de lo estitico se pasa a lo mdés estitico:
el marinere sc duerme. Esto ya entra en:

EL REGRESO A LA INMOVILIDAD Y LA MONOTONIA

Que es la tultima parte, ocupando los versos entre 41-44 en el
poema francés y 26-33 en el rubeniano. La delimitacién no puede
ser estricta, porque en el poema francés lo que se refiere propiamen-
te dicho a esta vuclta al cnadro anterior no es mas que un verso
que contiene una oracion:

— verso 43: «Et le désert reprend son immobilités.

Este es el micleo de toda la estrofa y el resultado final, porgque los
elefantcs pasan, se ven cada vez menos, no son mas que una linea
negia, se pierden totalmente en el horizonte. Sintacticamente es una
principal relacionada con una principal antetior, y teniendo a una
subordinada temporal posterior. Desde el punto de vista del sen-
tido légico, las relaciones de esta oracidén con las demds son mucho
mds complicadas, pueden dar lugar a varias interprelaciones; causal
(la causa del regreso a la inmovilidad seri la desaparicion de los
elefantes), consecutiva (vueclve a la inmovilidad como consecuencia
del hecho expuesto anteriormente,
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Por eso considero la estrofa en su totalidad formando la tercera
parte, Ademds hay una mencion del desierto sin limites en un verso
anterior al verso clave. Aunque el espacio es el mismo, después de
la salida de los clefantes —que han dominado el cuadro— parece
mucho mayor, su inmensidad destaca mads.

Fn Rubén Dario, Ja tranquilidad no se ha alterado con la pre-
sencia del hombre. Ha sido un clemento inmévil méas v sélo hemos
registrado el movimiento de su pensamiento.

Del cstado de meditacién anterior pasa a desaparecer en la pro-
fundidad de! suefio (tercera parte). Como presencia concreta se borra
en ¢l gris que envuelve todo:

— verso 27: «Ya todo lo envuelve la gama del gris».

El «todo» lo comprende a él. No se esfuma solo el personaje,
sino ¢l paisaje entero.

La reiteracion: «la siesta del trépico» (versos 26, 30}, en su po-
sicién de cabeza de estrofa, insiste en la paz y el descanso general
El término «tropico» extiende lo estitico, el suefio, fuera de los li-
mites del cuadro.

La misma sensacién de inmensidad que nos transmitia el Gltimo
mensaje de la poesia de Leconte de Lisle la encontramos en Dario.
Me atrevo a opinar que hay incluso, paraddjicamente dicho, mayor
inmensidad (utilizo la palabra inmensidad aqui con su connotacion,
la siento como espacio). En este momento de la «Sinfonia» se pier-
den los contornos en lo esfumado, se borra la ultima huella de lo
limitado: la linea del horizonte. Se ha sorprendido y llevado al arte
un trozo de infinito:

— verso 28: «Parecc que un suave y enorme esfumino;
— verso 29: del curvo horizonte borrard el confiny.

El final es un canto monétono a la monotonia. Un ensayo v un
preludio, nada mds. Un intento que no cambia en nada la atmdsfera
general del cuadro. Que los dos insectos se asocien con dos instru-
mentistas es logico v tradicional. Es consabido, ya entra en las si-
tuaciones metaféricas muy empleadas por los cscritores; cada uno
atribuye a estos musicos el instrumento cuyo sonido lo sienie pare-
cido al del insecto. Dario hace a la cigarra tocar una guitarra y al
grillo un violin. Lo que es nuevo y moderno es €l antiepiteto —la
sorpresa léxica de la cual se ha ocupado Carlos Bousofio en su
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Teoria de la expresion poética—. La estrofa final nos ofrece un
cjemplo:

— verso 30: «...la vieja cigarray»
— verso 31: «ensaya su ronca guitarra senils.

(«Roncar» originariamentc se ha aplicado a la voz humana. Su
esfera se ha ensanchado hace mucho. El término ha dejado de ser
sorprendente cuando se emplea en otro contexto: comunica la misma
cualidad, pero tiene gue relacionarsc con algo que emite sonidos
porgue se refiere al sonido en si)

voz (del hombre) ronca guitarra ronca

PeIre ronco cigarra ronca

todos tienen en comun ¢l sonido.

«Senil» es el verdadero antiepiteto. No tiene nada en comdn con
el instrumento, se aplica a un hombre viejo. Se sugiere que la gui-
tarra es vieja para concordar con el instrumentista: «Vieja cigarra.»
Es decir, hay una sugerencia légica que nace de una concordancia.
Pero, sobre todo, hay una transferencia de cualidad, cuyo camino es
interesante seguir:

hombre viejo  —————  cigarra vieja guitarra vieja
senil ————  senil (se supone {por concordancia)
y ¢s mds logico
que) _ senil

«Senily aplicado al hombre no hubiera sorprendido: transferido al
insccto en la sugerencia: cigarra senil, sorprendente, pero menos que
transferido al instrumento, donde choca.

«SINFONfA®, POESIA SIMBOLISTA TAMBIEN

Al comenzar este trabajo mi intencién era limitarme a analizar en
paralelo «Les éléphants», de Leconte de Lisle, v «Sinfania en gris
mayor» para poner de relieve la comin estructura de la composi-
cién de los dos poemas —aparentemente tan distintos—. No quiero gue
se entienda que mi conclusién es que la «Sinfonia» rubeniana es com-
pletamente parnasiana. No. Pero tampoco es simbolista pura como
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sc nos ha analizado hasta ahora. El esqueleto (fa composicidén) es
parnasiano; la forma vy el mensaje que transmite, simbolistas.
Procedamos a detallar algunos elementos simbolistas.

El titulo: «Sinfonia en gris mayor»

Comparemos con €l titulo de un concierto musical. Cambiemos el
«gris» por una nota: Sinfonia en do mayor.

Entonces «gris» funciona como sonido. Hay una correspondencia
entre el color y el sonido. La relacion sencilla que he hecho es per-
fectamente conocida, ha sido varias veces tratada y nos envia como
primera referencia al soneto de Baudelaire «Les correspondancesy. Si
la dualidad del hombre es original, el mundo en la concepcidon de
Baudelaire es unidad. El poeta es ¢l que tiene que buscar esta unidad
disimulada bajo varias formas. Las diferentes sensaciones: téctiles,
auditivas, visuales, olfativas, se corresponden unas a otras, se re-
cuerdan unas a otras en una cadena ininterrumpida de analogias: «Les
parfums, les coudeurs et les sons se répondent.» Esta idea va a servir
de bagse a la escuela simbolista que ha venerado a Baudelaire como
Su primer maestro.

La luz vy el color

He aludido en el paralelo entre las dos poesias de la oposicién:
mediodia, plena luz, colores vivos (parnasianos) (Leconte de Lisle),
y tarde, luz borrosa, colores esfumados (simbolistas) (Rubén Dario).

Hay un cierto pudor en esta huida de 1a plena luz y de los colores
vivos. Cada objeto, cada cosa puede ser un simbolo, puede esconder
un estado del alma, por eso tiene que ser evocado poco a poco, decia
Mallarmé. Los simbolistas temen la crueldad de 1a luz sobre los ob-
jctos, es decir, sobre los sentimientos; se esconden en el esfumino.
Prefiercn la luz filtrada considerando que la poesia tiene que disimu-
lar la apariencia de las formas. Les gusta la vaguedad del gris.
Verlaine no solo lo empled, sino que definid la preferencia por este
color:

...Rien de plus cher que la chanson grise
ou U'Indécis au Précis se joint.

Al gris dedicd Rubén Dario toda su «Sinfoniay. Al entrar en de-
talle, casi todo es gris o sugiere este color en el poema en discusion:

— EI titulo con su sorpresa léxica generada por la corresponden-
cia: «Sinfonia en gris».
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— El mar: cristal azogado (verso 1), gris claro (sugerido).

— El cielo: «a) ldmina de cincy» {verso 2), gris sugerido por el me-
tal; ») fondo brufiido de pdlide gris» (verso 4) directamente ex-
presado.

— El sol: «como un vidrio redondo y opaco (verso 5); sugerido
por toda la comparacién sorpresa en si, pero sobre todo por
el segundo elemento de esta pluralidad bimembre no progre-
siva. El sol que es el foco de la luz aqui no brilla, no transmite
directamente la luz, sino la refleja: sugerencia: «wvidrio» (doble
camino); en «opacoy hay la sugerencia de la penetracion di-
ficil de la luz, de la gran filiracion.

— «La sombra» (verso 47), sugcrencia: poca luz, gris.

— Las ondas... vientre de plomo (verso 9): gris oscuro —sugerido
por el metal.

— El humo de tabaco ——color gris—: sugerido.

-— Fl humo envuelve al hombre —transparencia del color gris del
ambicnte al hombre: cngendra vision desde fuera.

— El pais del recuerdo -—brumoso, color nube—: gris sugerido.

— El frasco de gin —color gris ciaro—, sugerido.

— La espuma de las olas —gris claro, sugerido.

— Los crespos cabellos (en la piuralidad no progresiva que se re-
fiere al hombre y, siendo vicjo el hombre, son de color gris su-
gerido).

Y Ja culminacién, el verso 27:

«Ya todo lo envuelve la gama del griss —la dominacion del color
gris en varios matices (expresion directa).

«un suave v enorme esfuminon (verso 28) —otro modo de expre-
sar la «gama del gris».

Lo musical

Mientras los poetas parnasianos manifestaban la tendencia de acer-
car la poesia a las artes pldsticas, los poetas simbolistas, segin la ex-
presiéon de Paul Valéry, tienen la comin intencitn de

«reprendre a4 la musique leur bien»
Es decir, una de las componentes de la oposiciéon general: parna-

stanismo frente a simbolismo, es la oposicion de elementos: pictoricos
frente a musicales. Esta oposicién aparece algunas veces en el mismo
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escritor: el ejemplo de Verlaine, que debutd como parnasiano, evolu-
ciond bacia el simbolismo, liegando a pedir en su famosa «Arte Poé-

ticay:

«De la musique avant rout chose»

En Rubén Dario, esta oposicidn se resuelve en unidén de los dos
elementos: pictorico y musical —consecuencia de la union del parna-
sianismo con el simbolismo, cuyo resultado es la poesia modernista.

La musica en el poema del cual nos ocupamos empieza con el
titulo: «Sinfonia...» que es al mismo tiempo ejemplo de unién entre
misica y pintura por unidn entre sonido y color.

Los términos relacionados directamente con la musica son:

— EJ clarin del viento —un instrumento musical, aunque aqui esté
empleado fuera de su funcion en una doble sorpresa: de si-

tuacion y léxica,

— La guitarra. — los instrumentos de los dos musicos
— El violin. en cuestion.

El violin es palabra musical clave en Verlaine, como lo es tam-
bién «el solo mondtono» que aparece en Dario (verso 32).
La musica se nota en el ritmo interior del poema. Es una misica

lenta, mondtona.

A la lentitud del ritmo contribuye el gran nlmero de sustantivos
y adjetivos en comparacion con el relativamente escaso de los verbos.
El tiempo empleado es —con dos excepciones— el presente, que

da una continuidad temporal.

Logicamente hay varios tiempos:

del cuadro de la poesia  tiempo presente.

— Etl tiempo 1:

del personaje
— El tiempo 2:

del recuerdo

del personaje
-— El tiempo 3:

del cuadro
del personaje

tiempo pasado: aqui se encuen-
tran los dos pretéritos indefini-
dos: tostaron y partid.

mirado como presente, pero fren-
te al tiempo 1 es futuro.
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Esta continuidad temporal obtenida por la repeticion del presente
subraya mas la monotonia del ritmo. A la impresién de melodia susu-
rrada en voz baja contribuye la aliteracion de los fonemas: s, c.

La atmdsfera general es simbélica. Todos los elementos que hemos
estudiado hasta aqui: el gris, la musica, expresada en los elementos ex-
teriores y en el interior del ritmo, afiaden, en este sentido, algo.

Se podria estudiar la significacion simbolica de cada término, pero
esto seria tema de un trabajo especial.

En lineas generales, lo que transmite el poema es una profunda me-
lancolia: el gris, la figura solitaria del marino vista dentro del cuadro
inmenso del mar, el humo y ¢l recuerdo que suscita, el suefio que bo-
rra incluso el recucrdo, el solo mondtono del final.

La melancolia no precisa su causa. Notamos la soledad y supone-
mos una ilusion perdida simbolizada por esta lejania. este pais sin
contornos. El cuadro concuerda en comunicar Ta impresion de apalia,
de vida sin sentido, apagada, cansada.

A la realizacion del maravilloso conjunto de simbolos que es la
«Sinfonia en gris mayor» contribuye el iéxico adecuado, y aunque cui-
dadosamente elegida, dejando una sensacion de profunda naturalidad,
Rubén Dario ha buscado a lo largo de su evolucion literaria la per-
feccion que existe en la palabra. Ha llegado a teorizar la importan-
cia casi mistica del verbum:

«la palabra nace juntamente con la idea o coexiste con la
idea, pues no podemos darnos cuenta de la una sin la otra... En
el principio estd la palabra como dnica representacién. No sim-
plemente como signo puesto que no hay antes nada que repre-
sentar. En el principio estd la palabra como manifestacion de la
unidad, infinita, pero ya conteniéndola. Er verbum erat Deus...
La palabra no es cn si mis que un signo o una combinacién de
signos, mas lo contiene tedo por la virtud demidrgica. Los que
la usan mal serdn culpables si no saben mancjar esos peligrosos
y delicados medios.»
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