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E1 simbolismo de José Marti:
Teoriay lenguaje

Ivan A. Schulman
| Teoria

Sobre dos ejes gira la expresion simbélica y cromatica de José Marti. De
uno fluye una escritura de paisajes visionarios y de realidades introspectivas
engendradas por la necesidad apasionada e individual de ver antes de escribir:
"Me creo, estudio, reconstruyo en mi los colores y el aspecto de lo que tengo
que pintar."* Del otro eje, nace una expresion que, en lugar de responder en
primer término a los vaivenes del fondo animico individual, marca el compas
de las transformaciones sociales de la colectividad cuyas imagenes
arquetipicas estan reflejadas en proyecciones linglisticas sujetas a la
metamorfosis constante. La dialéctica platoénica es invertida en tales
formulaciones tedricas, de modo que el mundo ideal viene a copiar al hombre,
y la imagen compensadora se proyecta no en un plano subjetivo sino en el
colectivo:

Cuando las condiciones de los hombres cambian, cambian la litera-
tura, la filosofia y la religion, que es una parte de ella; siempre fue el
Cielo copia de los hombres y se pobld de imagenes serenas, rego-
cijadas o vengativas, conforme viviesen en paz, en gozos de
sentidos, 0 en esclavitud y tormentos, las naciones que las crearon.
Cada sacudida en la historia de un pueblo altera su olimpo; la
entrada del hombre en la ventura y ordenamiento de la libertad
produce, como una colosal florescencia de lirios, la fe casta y
profunda en la utilidad y justicia de la Naturaleza.?

Estas dos caras de la teoria simbolica martiana — la subjetiva y la
socio-histérica — corresponden a las conceptualizaciones mas autorizadas
sobre el proceso formulativo de las imagenes, en especial, el énfasis por un
lado sobre los factores noéticos y por otro, sobre los intuitivo-emotivos en la
produccion de analogias o comparaciones que se funden para crear un
simbolo.

En su analisis del proceso creador de simbolo estético-poético, Wilbur
Marshall Urban afirma que el simbolo es " . . . siempre algln objeto de



intuicion, perceptiva o imaginativa, que sugiere o encarna un contenido ideal".
Pone de relieve los estratos racionales del simbolo, pero se abstiene de situar
la encarnacion simbolica en una relacion ancilaria frente a su componente
abstracto. Sostiene mas bien de que, a diferencia del simbolo cientifico, la
cualidad bésica del simbolo poético es la apreciacion estética de su elemento
cognoscitivo®. Sin embargo, el punto de vista intuicionisia frente a la
naturaleza creativa del simbolo es adoptado por criticos como Benedetto
Croce, que identifica la intuicion estética con su encarnacién en el simbolo,
considerando todo intento de separar la intuicion de su encarnacién como una
desnaturalizacién de simbolo. Obrar asi es " recaer en el error
in-telectualista... ", convertir el simbolo en una "... exposicién de un concepto
abstracto, en una alegoria ... 0 remedo de ciencia".*

Sin adoptar el punto de vista intuicionista frente al simbolo, sustentado
por Croce, la posicion tedrica de Marti oscila entre una preferencia por la en-
carnacién intuitiva de la inspiracion poética, de una parte, y de otra, la
acentuacion de valor intelectual, cognoscitivo, del simbolo. EI dualismo, que,
reconciliado en el seno de una estructura compuesta, es caracteristica de la
orientacion ideolégica de Marti, como también de su expresion estilistica y de
su teoria estética.

En una carta a Diego Jugo Ramirez, Marti comenta la indole instantanea y
visionaria de las imagenes que emplea en su Ismaelillo (1882):

He visto esas alas, esos chacales, esas copas vacias, es0s
ejércitos. Mi mente ha sido escenario, y en él han sido actores
todas esas visiones. Mi trabajo ha sido copiar, Jugo. No hay alli
una sola linea mental. Pues ;como he de ser responsable de las
imagenes que vienen a mi sin que yo las solicite? Yo no he
hecho mas que poner en versos mis visiones. Tan vivamente me
hirieron esas escenas que aun voy a todas partes rodeado de
ellas, y como si tuviera delante de mi un gran espacio oscuro, en
que volaran grandes aves blancas.

Intuicion y encarnacion son procedimientos inseparables y simultaneos,
en que / el poeta reproduce una realidad cuasi sonambula, cuyo reiterado tipo
de imagenes adquiere valor simbdlico. Cuando Marti afirma que al construir
sus imagenes se ha limitado a copiar, no se refiere a una reproduccion
mimética de una realidad externa, sino a la exteriorizacion de una realidad
interna concebida sin elaboracién mental. ("No hay alli una sola linea mental .
.. "). El poeta desempefia asi papel del réveur que, bajo el influjo de un
encantamiento, revela verdades sibilinas: técnica emparentada en no escasa
medida con la indole rapsédica de la intuicién creadora del simbolismo
europeo.’

Esta afinidad demuestra que el sistema de imagenes del Ismaelillo es



asombrosamente precoz para el periodo en que fue concebido. Nos incli-
namos a aceptar la opinion de José Antonio Portuondo, segin el cual esta
coleccion ae poesia, dedicada al hijo del poeta plantea uno de los problemas
més interesantes de la simbologia martiana’, afirmacion que parece con-
firmada por su estructura imaginistica, la misma que caracteriza la de los
Versos libres en cuyo prélogo confiesa el poeta respecto a los misterios sim-
bolicos que "Mientras no pude encerrar integras mis visiones en una forma
adecuada a ellas, dejé volar mis visiones: oh, cuanto aureo amigo que ya
nunca ha vuelto! Pero la poesia tiene su honradez y yo he querido siempre ser
honrado. . . Asi como cada hombre trae su fisionomia, cada inspiracién trae
su lenguaje”.

El impulso tropoldgico creador con las jcaracteristicas visionarias del de
Marti puede ser considerado como arquetipico. Esta nomenclatura procede de
Jung, quien, en un estudio leido en Zurich, en mayo de 1922, ante la
"Gesellschaft fiir deutsche Sprache und Literatur”, establecid la teoria de que
las imagenes que se presentan ante el ojo mental del poeta surgen de una
fuente profunda, frecuentemente misteriosa, subconsciente. Para Jung, la obra
de arte es simbdlica, pero su origen no debe buscarse en la inconsciencia
individual, sino méas bien en los elementos primitivos y comunes que son
herencia general de la humanidad®. Asi, la imagen primitiva o arquetipica se
repite a través de la historia; es una figura mitica, resultado de reiteradas ex-
periencias tipicas. Como dice Marti al hablar de sus visiones: "... las he hecho
surgir ante mi como las copio". "Lo que aqui doy a ver lo he visto antes. .. "
Es decir, la semejanza de contenido emocional presenta a la intuicion del
poeta una multitud de iméagenes afines que él exterioriza luego dentro de un
molde poético. La imagen arquetipo en si representa, segin Jung, la aspira-
cién del artista a " ... compensar la insuficiencia y unilateralidad del espiritu
de la época"®.

Las imagenes arquetipicas y las tradicionales ofrecen numerosos puntos
de semejanza. Su diferenciacion depende frecuentemente del método em-
pleado en su analisis. Si se penetra en los substratos psicolégicos de la es-
tructura imaginistica, en vez de establecer asociaciones filoldgicas, se des-
cubrird generalmente que las imagenes no solo son tradicionales, sino
también arquetipicas. Al estudiar arquetipos, se vera las mas de las veces un
paralelismo entre los ciclos de la vida humana y los del mundo material™. La
clave para valorar este tipo de imagenes estard determinada por la estructura
de las "imagenes compensadoras".

Desgraciadamente, Marti no dejé una disquisicion organica sobre la
naturaleza de su simbologia, sino tan sélo algunos comentarios esporadicos y
ocasionales. Por tanto, al establecer las normas de su teoria de los simbolos,
cobran un valor cardinal la reconstruccion y la inferencia.

La imagen visionaria— en la cual el simbolo y la inspiracion

constituyen



una union indisoluble en virtud de su encarnacion simultdnea — es asociada
por Marti con su propia concepcién poética. Funcionalmente, su poesia
buscaba una expresion lirica, balsdmica y catartica, ordenada a suavizar mo-
mentos de desesperacion, desencanto o afliccion, ocasionados por factores
intimos o externos. Incluso en los poemas directamente inspirados por acon-
tecimientos politico-sociales, la nota dominante no es la expositiva 0
didactica, sino, como dice Angel I. Augier, "... un reflejo depurado de aquel
torbellino de intimas angustias y afanes colectivos. . . "*2. Un, poeta, afirma
Marti, no es

... el que pone en verso la politica y la sociologia: sino el que de
su corazon, listado de sangre como jacinto, da luces y aromas; o
batiendo en él, sin miedo al golpe, como en parche de pelear,
Ilama a triunfo y a fe al mundo y mueve los hombres cielo
arriba, por donde va de eco en eco, volando al redoble™.

Y, en este volar, la analogia, la de Baudelaire y de los simbolistas
posteriores, viene a asumir un papel genésico primordial en la elaboracion de
los simbolos martianos. La intima asociacion entre los valores morales y sus
términos analogos del mundo fisico apunta a una armoniosa y universal
correspondencia de toda realidad. Construido sobre tal sistema, el simbolo se
mueve espacialmente. desde lo externo a lo interno, desde lo material a lo
espiritual.

No hay verdad moral que no quede expresada como la mejor de
las comparaciones poéticas, con un hecho fisico™.

Igual es el Universo moral al Universo material. Lo que es ley en
el curso de un astro por el espacio, es ley en el desenvolvimiento
de una idea por el cerebro. Todo es idéntico™,.

Los objetos paralelamente relacionados, si se yuxtaponen constantemente
por medio de la analogia, pueden cobrar el valor de una formula en que uno se
convierta en recipiente del otro como resultado de una visién doble,
superpuesta y simultanea. Utilizando términos simbolicos — tales como léon,
cerdo, paloma —, Marti esboza una teoria de esferas jerarquicas en que el es-
piritu humano, al ascender hacia la perfeccion, se remonta cruzando circulos
de correspondencias — las del bosque bodeleriano — orientadas en sentido
idealista. Marti piensa en una escala material-espiritual de valores: "Que en la
escala de fiera a hombre, hay sus grados, como en la escala geoldgica™®.

El principio de analogia como enunciacion axiomatica de una teoria de la
armonia universal, y al mismo tiempo como piedra fundamental en la con-



struccion de un sistema simbdlico, coincide no sélo con el de los simbolistas
europeos, sino con los de Emerson a quien Marti leyé con devocion intelec-
tual. En su ensayo Nature (1836), el bardo de Concord expuso la siguiente
teoria analdgica que recuerda la de Marti:

Todo hecho natural es simbolo de algin hecho espiritual. Todo
fendmeno de la naturaleza corresponde a algin estado de la
mente, y este estado de la mente sélo puede ser explicado
presentando aquel fendmeno natural como su retrato. Un hombre
furioso es un ledn, un hombre astuto es un zorro, un hombre
firme es una roca, un hombre docto es una antorcha. Un cordero
es inocencia, una sierpe es sutil encono, las flores nos
manifiestan afectos delicados. La luz y la oscuridad son nuestras
expresiones familiares para el conocimiento y la ignorancia, y el
fuego, para el amor?’.

El simbolo nace y renace en la naturaleza; sus manifestaciones son
legion: "Todo es simbolo y sintesis... ™. Y una de las funciones esenciales
del simbolo es la sintesis:

¢qué se ha de perder el arte de ahorrar paginas, por medio de
frases culminantes o imagenes precisas que concentren con
viveza y muestren de relieve las ideas que los escritores de
menos poder y habilidad exponen hilo a hilo en paginas difusas.

().

Brevedad, concision, exactitud, " ... sin una palabra mas de las que
necesita (el escritor) para expresar su pensamiento ni dos imagenes por una,
ni una imagen donde no concurra a la claridad de la idea. . . "%.

La intencién aqui, a pesar de la insistencia sobre la estructuracion sin-
tética mas que sobre el valor literario del simbolo, no es antiestética, sino
antirretorica; es una reaccion contra las desvaidas, hueras y pomposas formas
estilisticas que la estética modernista rechazd y sustituyo por una expresion
ritmica y plastica. Los modernistas se esforzaron en crear "... sus propios
medios de expresién, su lengua y su estilo, en constante esfuerzo inno-

vador"?,

1 El simbolismo cromatico

Max Henriquez Urefia, al rastrear la fuente de la inclinacién modernista
por los efectos estéticos del color, atribuye el impulso inicial al influjo de la
tradicion parnasiana, en especial a obras como la Symphonie en blanc majeur,
de Gautier (1852)*.



Si el primer empuje hay que achacéarselo al Parnaso, con su plastica sen-
sibilidad para el color, la linea y la forma, fueron los simbolistas los que
llevaron las posibilidades literarias del fendmeno cromatico a un grado de
perfeccion mas altamente desarrollado y atrevido. El soneto de Baudelaire
"Correspondances” (1857) fue el precursor del que Rimbaud dedicé a las
vocales ("Voyelles", 1871), y del Traité du verbe, de René Ghil (1886-1888),
obras éstas que formularon la teoria de que existen relaciones entre sonidos y
colores que se llaman correspondencias sinestéticas®.

Estas correspondencias constituyen uno de los fundamentos mas im-
portantes del simbolismo croméatico®: el principio de sinestesia. Johansen
define la relacion sinestética como "... I'enchainement d'éléments provenant de
différents domaines sensoriels"?. O'Malley, en un estudio més detenido de los
problemas de la sinestesia, distingue dos variedades de analogia en la
construccion de formas sinestéticas: la analogia intersensorial (intersense
analogy) y la analogia clinica (clinical analogy). La primera abarca la supuesta
com-parabilidad de cualidades percibidas en un plano consciente por los
distintos sentidos, y expresada unas veces por correlacion sencilla; otras, por
correlacion detallada. La segunda es una manifestacién involuntaria, en lo cual
lo percibido por un sentido actia como estimulo insconciente de otro, dando
lugar a fenémenos como la audicién de colores®.

Segun Johansen, la sinestesia puede considerarse desde dos puntos de
vista. Al primero lo llama sensogeno, indicando con ello la relacion entre
sonido y color, el segundo, idedgeno, cuando sonido y color se funden para
expresar un contenido intelectivo o emocional®’. Naturalmente, las corres-
pondencias sinestéticas abarcan también los otros sentidos: vista, tacto y gusto.

Pasando de teorias generales a la expresion se puede decir que la
sinestesia cromatica, abstracta, impone el uso de un adjetivo de color con un
sustantivo abstracto desprovisto de toda conexién légica con dicho color.
Cuando surge una relacion semejante, nos hallamos ante una catacresis, es
decir, el calificador funciona en un sentido que no es el usual: afio azul, pensa-
miento azul, palabra de oro, etc.?’. Es ésta una técnica que no es privativa de
la creacion literaria, sino que, por el contrario, la hallamos en el lenguaje
cotidiano. Hay una connotacién ética implicita en formas sinestéticas
compuestas tan corrientes como ingl.: blue Monday, green envy (Lunes azul,
verde envidia); fr.: noire trahison, una verte réprimande®; (espafiol: negra hon-
rilla, negras intenciones).

En literatura, si la unién de nombre y adjetivo en catacresis ha de producir
un simbolo cromatico, debe tener un valor doble: el de un efecto decorativo
(otorgandole asi categoria estética), y, a la vez, el de un estrato noético-moral,
0, en palabras de Johansen, una implicacion ética®.

La sinestesia de color abstracta, formada mediante el procedimiento de



la catacresis, se distingue de la hipalage (figura que consiste en atribuir a
ciertas palabras de un contexto dado lo que dentro de éste pertenece al
dominio de otras) en que la Gltima, segun Johansen, contiene "... un terme
exprimé ou sousentendu, quie explique naturellement I'emploi de I'épithéte te
dg coleur et qui I'empéche de prendre une signification entiérement 'éthique’

Las sinestesias cromaticas, tan habilmente incorporadas por los simbolis-
tas a su estética como recursos estilisticos deliberados, tienen detras una tra-
dicién histdrica. O'Malley observa que un jesuita del siglo XVIII, llamado
Louis Bertrand Castel, inventd un clavecin de couleur, con el objeto de repro-
ducir, mediante una armonia de colores, el placer originado por las notas
musicales, es decir, llevé a cabo un cambio sinestético entre los colores del
espectro y las octavas de la misica. Esta correspondencia, a juicio del mismo
critico, se puede rastrear hasta la Optica, de Newton. El fisico inglés "... habia
notado que la medicion de los espacios ocupados por los siete colores del
espectro mostraba proporciones semejantes a los que se advierten en el inter-
valo entre dos octavas"*.

Locke, en su Ensayo sobre el entendimiento humano®, afirma que los
ciegos asocian el escarlata con una trompeta. Y Gautier, tan aficionado a los
colores, establecié una jerarquia de palabras, a las que comparaba con piedras
preciosas®, discutiendo analogias cromaticas en términos que anticipan la
concepcion simbolista de la audicidon de colores: "J'entendais le bruit des
couleurs: des sons verts, rouges, bleus, jaunes, m'arrivaient par ondes
parfaitement distinctes"**.

Hasta el mismo Emerson, cuya influencia sobre Marti no es insigni-
ficante, sinti6 la atraccion de las analogias sinestéticas:

No solo existe parecido en cosas que muestran evidente
analogia, como cuando advertimos los rasgos de la mano
humana en las palmas del saurio fosil, sino también en objetos
donde hay una gran desemejanza superficial. Asi, a la
arquitectura la llaman 'musica congelada’ Mme. de Stael y
Goethe; Vitruvio pensaba que el arquitecto deberia ser musico.
Coleridge decia que una iglesia gotica 'era religion hecha piedra’.
Miguel Angel sostenia que para un arquitecto era esencial el
conocimiento de la anatomia. En los oratorios de Haydn sus
notas presentan a la imaginacidon no so6lo movimiento, como el
de la serpiente, el ciervo y el elefante, sino también colores,
como el de la hierba verde. La ley de los sonidos armdnicos se
repite en la de los colores arménicos®®.

Sin embargo, el soneto "Voyelles" (1871), de Rimbaud, es una de las
primeras muestras importantes de una serie de experimentos en yuxtaposicion
de color:



A noir, E Blanc, | rouge, U vert, O bleu: voyelles, Je
dirai quelque jour vos naissances latentes: Qui
bombinent autour des puanteurs cruelles,

Goles d'ombre; E, candeurs des vapeurs et des tentes,
lances des glaciers fiers, rois blancs, frissons d'ombelles;
I, pourpres, sang craché, rire des levres belles Dans la
colére ou les ivresses pénitentes;

U, cycles, vibrements divins des mers virides, Paix des patis
semés d'animaux, paix des rides Que l'alchimie imprime aux
grands fronts studieux;

O, supréme Clairon plein des strideurs étranges,
Silences traversés des Mondes et des Anges:
------- O I'Oméga, ravon violet de Ses Yeux!*’

Pero a pesar de que se ha proclamado a este poema como prototipo de la

audiciéon cromatica, el examen que de sus imagenes han hecho varios
criticos®® muestra el predominio de metéaforas de orden visual 0 motor sobre
las de filiacion auditiva. Ello da a entender, por tanto, que es la impresién

visual de las voces y no sus sonidos lo que evoca los colores.
Segln Bonneau existe un antecedente de esta variedad de juego cro-

mético dentro de la escuela simbolista. Figura, en forma epistolar, en una

carta escrita por Ledn Gozlan en 1841 a un amigo:

Comme je suis un peu fou, j'ai toujours
rapporte, je ne sais trop pourquoi, a une
couleur ou a une nuance les sensations di-
verses que j'éprouve. Ainsi pour moi, la piété
est bleu-tendre, la résignation est gris-perle, la
joie est vert-pomme, la satiété est café au lait,
le plaisir est rose-velouté, le sommeil est
fumée de tabac, la réflexion est orange, la
douleur est couleur de suie, I'ennui est
chocolat. . .*°.

René Ghil llevd alin mas alla estos experimentos cromaticos equiparando
sonidos, colores, instrumentos musicales, emociones e ideas:



ou, ou, oui (1),

ion, oui
Bruns, 0, o, io, oi Rouges
noirs a roux
FLNsS PRS
les FlQtes la série grave
longues, des Sax Domination

primitives  gloire.
Monotonie, Instinct
doute, de prévaloir,
simplesse.  d'instaurer.
--—Instinct  Vouloir.
d'étre, de  Action etc.”’
vivre.

El sistema de Ghil, influido por algunas investigaciones de Hermann
Helmholtz (1821-94) tiene pretensiones de rigor cientifico, pero se echan de
menos en él los valores subjetivos y decorativos, tan importantes en la
creacion del curioso fenémeno conocido como simbolismo del color.

Es posible que Marti, en los dltimos afios de su vida, conociera las obras
de Ghil, pero no hay duda en cuanto a su conocimiento de los experimentos
de Rimbaud. En 1894. una nota de su cuarderno dice: "Rimbaud, l'auteur du
sonnet A noir, E blanc. | rouge, &"*. Resulta un enigma saber la fecha exacta
en que Marti leyo este soneto, pero debe de haber sido mucho antes de 1894,
ya que el pasaje siguiente, escrito en 1881, refleja las teorias del simbolista
francés:

Entre los colores y los sonidos hay una gran relacion. EIl cornetin de ,
piston produce sonidos amarillos; la flauta suele tener sonidos azules y
anaranjados; el fagot y el violin dan sonidos de color castafia y azul de
Prusia. v el silencio, que es la ausencia de los sonidos, el color negro.
El blanco lo produce el oboe®.

La arbitraria agrupacion de colores e instrumentos que hace Marti es
caracteristica del simbolismo y la aparicién de estas correlaciones en fecha
tan temprana — 1881 — es significativa.

El ejemplo que acambamos de dar del principio senségeno no constituye
un caso aislado de analogia sinestésica. Hay otros:



Asi en la busca de lo ideal y sincero, se dio tanto Sellén a lo
aleman, donde esta vertida la obra toda del hombre, que vivié
afios enteros, en las cosas de su arte, como olvidado de si, y
como si no fuese poeta él, sin mas afan que el de poner ante los
demaés lo que le parecia hermoso, y tallar y esmerilar el verso, y
probarlo a la luz de sol, hasta que le quedaba en los colores
naturales; —Ilo que era faena recia, porque el aleméan es rosado y
azul, y el castellano amarillo y punzo...*.

Esta atrevida identificacion final entre lengua y color, que data de 1890
(" ... el aleman es rosado y azul, y el castellano amarillo y punzo... "),
recuerda una de las correlaciones, igualmente originales, que ofrece el
epigrafe de Julio Herrera y Reissig (escrito diez o doce afios después)* a su
poema "Solo verde amarillo para flauta, llave de U": "Virgilio es amarillo / y
Fray Luis verde /", sequido de la nota: "Manera de Mallarmé)"*.

En el ensayo, citado méas arriba, sobre Francisco Sellén, Marti formula
otras correspondencias de color :

Cada cuadro lleva las voces del color que le estd bien; porque
hay voces tenues, que son como el rosado y el gris, y voces
esplendorosas, y voces himedas. Lo azul quiere unos acentos
rapidos y vibrantes, y lo negro otros dilatados y obscuros. Con
unas vocales se obtiene un tono, que quedaria con otras falsa y
sin vigor la idea; porque este arte de los tonos en poesia no es
nada menos que el de decir lo que se quiere, de modo que
alcance y perdure, o no decirlo*®.

El principio de sinestesia —en las lineas citadas, identificacion de color
y sonido— sitla esta pieza de prosa dentro de los principios estéticos de la
escuela simbolista.

En las ilustraciones tomadas de la obra martiana que hemos ofrecido
hasta ahora, hemos presentado aquellas facetas de sus sinestesias cromaticas
gue estan en la vena de Rimbaud y Ghil, es decir, por cuanto, como en estos
poetas, muestran rigidos y arbitrarios sistemas de correspondencias. Pero
cuando estos elementos analogos poseen una carga emocional, constituyen
una aportacién importante a la formulacion de color que Marti nos da y
donde el artista se revela mas enteramente:

... Albertini con el violin ponia en el aire de la noche extranjera
los colores blandos, calidos, fogosos de nuestro amanecer®’.

Aqui los acordes de la misica dan lugar a una contruccién impresionista,
en la que se manifiesta una sinestesia triple: tactil, termal y visual.



En el siguiente ejemplo vemos unificados musica y color:

(Las fantasias de Keleffy)... a tener color,
hubieran sido palidas, y a ser cosas visibles,
hubiesen parecido un paisaje de creptsculo®.

En las tres citas que damos a continuacion, el adjetivo usado con el
nombre color procede de otra esfera de las sensaciones y origina una imagen
de fuerza impresionante por medio de una técnica hipalactica. La primera data
de 1879; la segunda, del afio siguiente, y la Gltima, de 1889:

Ancha nave sombria. El color de las figuras es
liso y sedoso, y pobre de accidentes. (Color liso
Yy sedoso)

He (Edmond Détaille) saw London, its gray sky,
its wide streets, its cold coloring, and he seized
on the poetic side without adopting its
monotony. (Cold coloring)™ bis.

iComo un tel6n que se descorre, un telon del
color silencioso del anochecer, y revela con sus
grietas de nieve deslumbradora, los antros del
Céucaso! (Color silencioso)®.

Resumiendo lo expuesto, podemos decir que el simbolismo cromatico se
basa en el principio de analogia, se halla intimamente ligado a la sinestesia, se
produce en virtud de un proceso de catacresis e hipalage y es, esencialmente,
adjetivo en sintaxis®.

Sin embargo, lo mismo que por un proceso bisémico se obtienen simbolos
no cromaticos, los simbolos de color pueden seguir una evolucion semejante;
pudiendo describir la realidad objetiva fisica y, al mismo tiempo, ser
portradores de implicaciones simbolicas: "Con poco azucar lo (el chocolate)
usan, pero ¢a qué. si lo sirven blancas manos?"®"; "... a lo lejos venia al fin
Lucia, toda de negro"®?. En estos dos casos se nota la ausencia de sinestesia de
color abstracta, pero a pesar de ello, las implicaciones son simbdlicas: el
blanco denota pureza; el negro, tragedia.

Los adjetivos de color pueden también adquirir valor simbélico cuando
las formas expresivas adjuntas de un contexto dado —Ilo que Bousofio llama
signos de sugestion — > dotan al calificador cromético de méas de un sentido
literal.

Los simbolos de color pueden ser de varia filiacion. En otro lugar hemos
dicho:



En literatura abundan los casos de un proceso creativo que
expresa la realidad interior del artista mediante la operacion de
un sistema cromatico. Los colores pueden representar emociones
o impresiones de distinta indole, segun el valor que el escritor
les quiera atribuir. Pueden componer un conjunto estatico de
tipo generacional en que cada color es simbélico de una cualidad
determinada, o pueden cobrar valor expresivo —subjetivo— con
su empleo libre y personal por un solo artista sin trabas de
escuela®.

Los estudios de Kenyon, Morley y Fichter, en sus obras respectivas sobre
el simbolismo cromético formal de la época clésica®, destacan sélo una varie-
dad del fendmeno: la escala de valores cromética, rigida y generacional. Skard
sefiala que en la Espafia del Siglo de Oro, algunas veces "... la costumbre (de
usar colores simbdlicos) era tan rigida que el autor tenia que hacer una
advertencia especial cuando iba a describir los colores del mundo real"*. Para
los espafioles de esta época, morado era el color del amor; verde, de la
esperanza; azul, de los celos; amarillos, de la desesperacion; leonado, de la
angustia; anaranjado, de la constancia; pardo, del dolor; negro, del luto, y
blanco, de la inocencia y pureza®’. Estos simbolos no presentan problemas de
interpretacion, ya que su tono esta fijado por la tracicion y, en su tiempo,
tienen valor de signo.

La simbologfa cromética “privada" constituye otro tipo de simbolismo®®,
es decir, un tipo en que el autor confiere a los colores que usa, una
significacién abstracta enteramente personal y arbitraria, tal como la hemos
visto, por ejemplo, en las correlaciones de Rimbaud. Para el lector, las difi-
cultades empiezan cuando el autor no nos da la clave del sistema cromatico,
como hacen Rimbaud y Ghil.

Varios investigadores han tratado de establecer alguna generalizacion
que permita explicar con fundamento el valor de ciertos colores en la litera-
tura. Uno de los precursores de la empresa, Havelock Ellis, estudié el empleo
del color en Homero, Catulo, Chaucer, Shakespeare, Blake, Coleridge,
Shelley, Keats, Wordsworth, Poe, Baudelaire, Tennyson, Rosetti, Whitman,
Verlaine y D'Annunzio, llegando a la conclusion de que el uso que hace un
autor revela la naturaleza de su interés por la realidad:

Hay tres cosas, a mi juicio, que describe o simboliza el color en
la literatura: la naturaleza, el hombre y la imaginacion. Estos tres
temas abarcan todos los terrenos. El predominio de verde o azul
—Ilos colores de la vegetacidn, del cielo y del mar— significa
que el poeta es sobre todo un poeta de la naturaleza. Si triunfan
el rojo y sus variantes, entonces podemos inferir un interés
absorbente en el hombre y la mujer, pues estos son los colores de
la sangre y el amor,



los ejes de las acciones humanas, especialmente en poesia. Y donde-
quiera que haya un predominio del negro, blanco y creo que yo afia-
dirfa el amarillo —los colores raros en el mundo y el color de los
dorados imposibles—, alli encontraremos al poeta cantando, por
decirlo asi, con ojos cerrados y absorto en su propia vision interior®®.

Aunque estas categoricas declaraciones de Ellis no llegan a abarcar todas
las formas artisticas de las que el color es ingrediente primordial —como tiene
que pasar con todo sistema finito — , constituyen, a pesar de ello, una
interesante tentativa de generalizacion. O'Shaughnessy, al resefiar una obra de
Sean O'Casey, titulada Mirror in My House, intenta una sistematizacion dentro
de contornos mas amplios, la cual, si alcanzara mayor desarrollo, demonstaria
ser bastante aprovechable:

Hay sordidez, fealdad, amargura; hay pobreza y opresion, estupidez y
ciega, cerril ignorancia; oscuros colores urdidos entre la bella trama;
pero los rojos de la sangre y de la batalla, el oro del resplandor solar y
de las canciones, el verde de todas las plantas, el pdrpura del vino y
fuego y el azul del mar y del cielo, son los que dominan. O'Casey es
un idealista, no un pesimista®.

O'Shaugnessy da asi a entender que el rojo, el oro, el verde y el azul son
colores de idealismo, tanto en la obra de O'Casey como en general.

En vista de lo expuesto, el sistema cromatico de Marti no podria ser con-
siderado ni completamente tradicional ni oscuro.

Muchos de los valores cromaticos que hallamos en su obra estan patentes
también en la de otros modernistas, si bien, por lo general, en fecha posterior
(Néjera es una excepcion notable)®'. Como es natural, algunos de los simbolos
de color son inevitablemente tradicionales. El negro y el blanco muestran,
generalmente, en la cromatologia occidental, significados bastante estables vy,
en cierto modo, también el rojo. Pero, incluso estos colores, como podemos
ver, poseen un valor emotivo en la obra de Marti, que hace obvia la descripcién
del valor semioldgico de un sistema cromatico, como el del Siglo de Oro o el
del Renacimiento inglés.

Todo escritor, cuando no se ve limitado por un sistema tradicional,
muestra variaciones en la adjudicacion de valores a sus colores, aunque la
diferencia no tenga mas trascendencia que la que resulta de sutilezas de matiz
en el significado. Por ello, cada artista exige un planteamiento nuevo de su
simbolismo, y cada obra una nueva interpretacién®. Debe evitarse la codi-
ficacion, pues, como sefiala Fleming®, el valor simbélico del color rara vez es
tangible, como el significado de un acertijo o de una alegoria —al menos, en el
plano literario — , y debiera considerarse, por tanto, como un reflejo que
confiere mayor dimension a un pasaje descriptivo.



i Marti y el
modernismo

En la eleccién de sus simbolos, Marti muestra una decidida preferencia
por los que provienen del reino de la naturaleza, y, en particular, por las
imagenes de orden idealista. Estos ultimos componentes del lenguaje ex-
presivo se encuentran, con frecuencia, contrastados con simbolos de sentido
realista 0 materialista, con el objeto de destacar el miembro noble e idealista de
la relacién antitética, o, también, de expresar el dualismo inherente a la
existencia humana. En esta insistencia en las formas simbolicas ideales, Marti
se nos revela como idealista, y en las yuxtaposiciones antitéticas, la faceta
idealista va complementada por la realista o la positivista.

Los aspectos innovadores de las formas no cromaticas residen, funda-
mentalmente, en las técnicas que emplea para su expresion: expresionismo,
impresionismo, pluralidades figurativas, construcciones simbdlicas y recapi-
tulaciones simbolicas. Estas formas de expresion sumamente artisticas
adquieren una mayor importancia, debido a que aparecen en su obra ya desde
antes de 1880. esto es, en un momento en que dichas formulaciones im-
plicaban una revolucién de estilo.

El papel de Marti como innovador e iniciador en el movimiento
modernista queda acentuado ain méas por su empleo de simbolos cromaticos
altamente individualistas. La influencia del Parnaso y del simbolismo en su
cromatologia —en enunciados tedricos y construcciones estilisticas— es ya
patente en 1875. Catacresis, hipalage, sinestesia y bisemia constituyen los
recursos principales de que Marti echa mano para crear simbolos de color. Su
simbologia cromética no sigue el sistema rigido de una generacion, tal como el
utilizado en el Siglo de Oro espafiol, sino que responde a motivaciones
psiquicas y a cuerdas sensibles del artista individual. En Marti, el tradicional-
ismo es un factor de menos importancia en la creacion de simbolos de color,
gue en la elecciéon de metaforas no cromaticas. El contacto con Baudelaire,
Rimbaud y Ghil es evidente en muchas de sus atrevidas sinestesias cromaticas.
Al mismo tiempo, Marti es el primer modernista en emplear colores tan tipicos
de los artistas de su generacién como son el azul, el oro y el violeta, y con
frecuencia en formulaciones impresionistas o expresionistas. Los simbolos
cromaticos, al igual que los no cromaticos, son a la vez de filiacion idealista y
materialista. Pero, una vez mas, existe cierta preferencia por los primeros.

Como Marti utilizé tan tempranamente formas estilisticas remozadas
(1875-1882) —Ilenguaje simbélico, simbolos cromaéticos, formulaciones
parnasianas, impresionistas, expresionistas y simbolistas, una prosa ritmica y
un verso sencillo y natural en lo externo — ®, es necesario considerarle como
iniciador del modernismo.

Entre los iniciadores del modernismo, Marti y N4jera se destacan como



renovadores de las formas literarias anticuadas del mundo hispanico en el
siglo XIX. Najera cultivo un arte literario que ha sido denominado la veta
francesa o parisina del modernismo, variante que alcanzo su encarnacién mas
perfecta en Azul. . . , de Dario. Por otro lado, Marti desarrolla una expresion
literaria enraizada en la tradicion hispanica, a la que incorpor6 las mejores
tendencias literarias contemporaneas. El resultado fue el arte cromatico,
musical, armonioso y extremadamente personal que caracteriza su obra.

Ambas variantes de estilo sirvieron de instrumento en la realizacion de la
revolucién literaria del siglo X1X denominada modernismo. Pero fue el venero
estilistico representado por Marti el que triunfé al final y llegé a ser el modelo
aceptado de las letras hispanicas. Es interesante subrayar que Dario representa
ambas tendencias, por una parte, en la faceta gala de Azul. . . y Prosas
profanas, y por otra, mas tarde, en el espiritu hispanico de Espafia con-
temporanea y Cantos de vida y esperanza. Dario debe mucho a Marti, pero
también se lo deben Espafia e Hispanoamérica en general, segin Juan Ramén
Jimenez:

... Dario le debia mucho, Unamuno bastante; y Espafia y la
Ameérica espafiola le debieron, en gran parte, la entrada poética
de los Estados Unidos ... Ademas de su vivir en si propio, en si
solo y mirando a su Cuba, Marti vive (prosa y verso) en Dario,
gue reconocid con nobleza, desde el primer instante, el legado.
Lo que le dio me asombra hoy que he leido a los dos
enteramente. ;Y qué bien dado y recibido!®.

El valor literario regenerador de las obras de Marti y de N4jera adquiere
todavia una mayor significacion cuando las consideramos dentro del cuadro
general del siglo XIX en la Peninsula. La prosa de Pérez Galdods, Antonio de
Trueba, Fernan Caballero, Pedro Antonio de Alarcon, Pereda y Valera es,
segun Guillermo Dias-Plaja, tipica de esta época:

... la prosa literaria espafiola (de la segunda mitad del siglo X1X)
ofrece en general un lamentable, un increible descuido.
Prosa-cauce, atenta a lo sumo al hilo narrativo, esta plagada de
clichés, de frases hechas. Asombra, en efecto, su vulgaridad y su
pobreza. Es evidente que el escritor no ha pulido su expresion y

la ha dejado en la més indigente 'naturalidad'®.

Sin embargo, el critico espafiol muestra a continuacion algunas reservas y
sefiala excepciones a esta regla general; observa que Bécquer, Pardo Bazan y
Estébanez Calderén intentaron crear paginas de prosa artistica y evocar
estados de animo de calidad lirica.



Pero a la vista del ambiente general de inercia artistica en la Espafia de
este periodo sélo se puede concluir que fueron los escritores de Hispano-
américa, anteriores al comienzo del modernismo —Sarmiento, Lastarria,
Montalvo, Palma, Hostos, Altamirano, etc. —, y los iniciadores del modernis-
mo, quienes, en la segunda mitad del siglo XIX, llevaron a cabo una revolu-
cion literaria, la que Baudelaire definié como el arte moderno, el que inaugura
la época de la modernidad literaria y artistica.
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GONZALEZ, en su articulo "Conciencia y voluntad de estilo en Marti,
1875-1880", en Libro jubilar de Emeterio S. Santovenia en su cincuentenario
de escritor. La Habana, 1957, establece la anterioridad cronoldgica de

Marti.

Véase CREEGER, op. cit., pag. I.

W. FLEMING, Der Wandel des deutschen Naturgefilhls vom 15. bis zum 18.
Jahrhundert (Halle, 1931). Citado en traduccién por SKARD, op. cit., pag.

178.
Baldomero Sanin Cano dice que Silva percibio6 en Ismaelillo

... algo que no habia visto en poesia espafiola y americana del
siglo XIX. Habia en esas pequefias estrofas un timbre nuevo,
una sensibilidad de fineza desconocida hasta entonces en la

poesia castellana.

(Citado por MAX HENRIQUEZ URENA, "Marti, iniciador del mo-
dernismo”, en Memoria del Congreso de Escritores Martianos (La Habana,

1953), pég. 448.)
Espafioles de tres mundos (Buenos Aires: Losada, 1942), pags. 32-33.

El poema en prosa en Espafia (Barcelona: Gustavo Gili, 1956), pag. 29.
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