LA DOCTRINA DEL MODERNISMO HISPANO-
AMERICANO

Después de una apreciable bibliografia critica, con abun-
dancia de buenos aportes y, paralelamente, con una mayor
perspectiva orientadora, no es exagerado afirmar, a poco
mis de cien afios de los comienzos de esta etapa de las
letras hispanoamericanas, que hoy tenemos una visién bas-
tante clarificadora de ella. Lo que no equivale a decir que
abunden en igual proporcién los enfoques criticos genera-
les que impresionen por su vigor ni por la solucién total
de los problemas que, desde temprano, han acompafiado
los estudios de esta época literaria.

Con otras palabras: mientras son numerosos fundados
estudios parciales sobre distintos aspectos que configuran
el Modernismo (podriamos distinguir también entre estu-
dios y ediciones criticas individuales), no tenemos todavia,
en la medida que podemos exigir, obras de conjunto capa-
ces de darnos un panorama macizo y equilibrado del
movimiento. Y al decir esto no rebajo, valga el ejemplo,
tributos como el de Max Henriquez Ureifia y algln otro.

Vayamos a los aspectos positivos. Como digo, hemos
avanzado un buen trecho. Sobre todo, en rasgos mds o me-
nos externos: en la ubicacién cronoldgica, en la superacién
de los benditos ““precursores”, en el ahondamiento de deter-
minados signos estilisticos. .. Claro que, de manera espe-
cial, los avances mayores han tenido que ver con el estudio
de los autores importantes. Si bien esto parece natural, no
debemos dejar de lado el nutrido caudal que constituyen
los autores secundarios, que, por esta misma ubicacién, re-
sultan muy necesarios para darnos, junto a los de primera
fila, un cuadro cabal de la época.
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Siguiendo la linea de las generalidades, aunque no sea
descubrimiento reciente, pocos o ninguno discuten el relie-
ve que el Modernismo tiene en la trayectoria de las letras
hispanoamericanas. Importancia que seria ceguera negar,
siempre que esto no sea un obsticulo para reconocer que
hay también obras valiosas antes del Modernismo.

Creo asimismo que al abandonar geométricas particiones,
para las cuales una época literaria suele comenzar en un
afio y un dia precisos, algo hemos ganado. Y en este terreno,
entre otras cosas, es necesario luchar a veces con afirmacio-
nes como las del propio Dario, quien, en sus momentos de
plenitud, se arrogaba un exclusivismo de iniciador que, en
realidad, no le correspondia. O, mejor, que no le correspon-
dia como totalidad. (Esto lo digo, por descontado, sin negar
su valor y lugar especial)'. Asi, hoy pensamos que en
reemplazo de una obra y un afio —que solian ser Azul. ..
y 1888— es mds justo referirnos a la década 1880-1890, en
intencionada vaguedad. Este lapso responde mejor a la
idea —y la justicia— de los comienzos.

Si, como acabo de decir, las reiteradas declaraciones de
Dario sobre su papel de “iniciador” pueden debilitarse o
desmentirse (sin borrar, por esto, su nombre entre los ini-
ciadores), no cabe borrar su significacién de eje fundamen-
tal del Modernismo. Papel que le asignamos, en primer
término, por su propia obra, pero al cual contribuye tam-
bién el hecho de la desaparicién fisica de los otros autores
que abarcamos en un primer momento. De este modo, Dario
queda —sostenido por una obra que crece y se extiende—

1 Sin duda, el testimonio mds conocido se encuentra en el prefa-
cio “en prosa” de Cantos de vida y esperanza (Madrid, 1905). Cito
s6lo el comienzo del parrafo: “El movimiento de libertad que me
toco iniciar en América...”. Cf, también: [dzul...] “Ha de saber
el sefior Groussac que, antes de publicar este libro revolucionario. ..”
(R. Dario, Los colores del estandarte, en La Nacion, de Buenos Aires,
27 de noviembre de 1896). [4zul...] “...la pequefia obra primigenia
que inicié en América la manera de pensar y de escribir que hoy
suscita, aqui y alld, ya inefables, ya truculentas controversias...”
(R. Dario, Dilucidaciones, IV. Prélogo a El canto errante, Madrid,
1907).
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como maestro y modelo. Y esto no desmerece la altura de
los “compaiieros” de promocién. En fin, sobre esta base,
no resulta extremado hablar de las “dos generaciones” mo-
dernistas, y tomar como fecha escindidora el afio 1896. Que
no es otra que la que respalda, en la cosmopolita Buenos
Aires, dos importantes libros de Dario asi como la culmi-
nacién de una etapa decisiva: Prosas profanas y Los raros.
(Hasta con cierto cardcter simbdlico, una obra en verso
y una obra en prosa, con los contactos modernistas expli-
cables.) Y después de 1896, la irrupcién de los “nuevos”,
con apertura y logros que es imposible callar.

Sobre el final del Modernismo (como sobre muchos “fi-
nales”) hay igualmente diversas interpretaciones y fechas.
Estian los que ya consideran que Cantos de vida y esperanza
comienza un estilo de época distinto; los que extreman el
papel inaugural del poema de Enrique Gonzilez Martinez,
y, en fin, otros puntos de vista mds o menos valederos. Al-
gunos, hasta con extremada largueza en los afios de vida
que le conceden.

Si, por lo comun, la fijacién de los comienzos son difici-
les, con tanta o mayor razén hay que repetir el axioma
para los ocasos. Desde nuestra perspectiva lo vemos como
un final impuesto por el agotamiento y la falta de renova-
cion dentro de una tendencia que sélo se prolongaba en
féormulas retéricas muy repetidas, incapaz de oponerse a los
nuevos vientos que soplaban.

Sobre estas bases, pues, y apoyindome una vez mds en
la reconocida significaciéon de Dario, elijo el afio 1916 como
punto final. Insisto: vago punto final, con intencionado
simbolismo, ya que, como sabemos, es ése el afio de la muerte
de Rubén Dario. A su vez, esto no impide que después de
1916 se sigan escribiendo poemas modernistas, pero tiene
mucho mayor peso que el de atestiguar palidas superviven-
cias, el hecho de atestiguar la presencia, desde alrededor de
1910, de un Posmodernismo vigoroso, sostenido por autén-
ticos escritores. (Y para esto también hace falta tener una
idea clara de lo que fue realmente el Posmodernismo). Por
ultimo, sin agotar todas las lineas y hasta con juego expli-
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cable de superposiciones, los anuncios o hervores vanguar-
distas. . .

Volviendo al Modernismo, es mucho lo que puede de-
cirse sobre sus rasgos caracterizadores. Sobre su esencial va-
lor lirico —o, si preferimos, de la lirica como signo reve-
lador por excelencia, con desbordes en otros géneros—, de
la individualizacién temadtica, de algunas variantes que
ofrece la segunda generacién modernista, con diversificacio-
nes de la prosa, etc. Pero no quiero penetrar aqui en sec-
tores que pueden tratarse mejor en otro lugar y que demo-
rarian el ahondamiento del tema central de este estudio.

11

Mucha tinta se ha gastado procurando demostrar que el
Modernismo hispanoamericano no es una “escuela” litera-
ria. Y, sobre todo, que le falta un manifiesto o programa
orientador. En el primer caso, admitimos que, en efecto,
no se presenta originariamente con los rasgos tipicos de
una escuela, con un maestro —o maestros— declarados, que
atraen a su alrededor discipulos entusiastas y expandidores.
Por eso mismo, resulta comprensible que usemos denomi-
naciones como “tendencia’, “movimiento” u otra parecida.

Claro que si aceptamos que sus origenes no revisten la
forma tipica de la escuela o, si queremos, que en su primera
generacién no aparece como tal, resulta, al mismo tiempo,
defendible el papel vertebrador y fundamental de Maestro
que, sobre todo a partir de 1896, desempefia Rubén Dario.
Es decir, después de la desaparicién fisica, por diferentes
causas, de los demas miembros iniciadores.

No se trata tampoco de hacer de Dario el factotum del
Modernismo, cosa que ciertos criticos han postulado, con
evidente injusticia hacia los mds distinguidos compafieros
de carrera. Hecha esta elemental salvedad, tampoco seria
justo desconocer el lugar de privilegio que, por diferentes
motivos, concedemos al poeta nicaragiiense. Sobre estas ba-
ses, no me parece desusado considerar al Modernismo, a
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partir de un momento dado, una escuela atipica, dentro
también de una cronologia inusual. Con todo, reconozco
que conviene mejor mantener la denominacién de “tenden-
cia”, “movimiento”, “época”, tal como corrientemente se
menciona al Modernismo?2.

En el caso especial del programa, repito que muchas ve-
ces se ha dicho que el Modernismo hispanoamericano no
tuvo una “doctrina”. Que es, en rigor, un grupo de indi-
vidualidades literarias, no muy coherentemente reunidas de
acuerdo a factores sincrénicos, mds alld de algunos puntos
de contacto. Pero tal explicacién deja de lado que, por en-
cima de presentaciones o manifiestos espectaculares, cabe
reconstruir una ‘“doctrina” a través de los documentos por
excelencia. Y que no son otros que las obras (textos poéti-
cos, prologos, cronicas, ensayos. . .). A ellos sumamos el ma-
terial critico aprovechable, declaraciones, etc. Vale decir, los
testimonios que recogemos sobre todo en los autores que
reconocemos precisamente como orientadores y a través de
los cuales establecemos los enlaces de mayor consistencia.
En sintesis, no creo que sea forzado distinguir entre una
doctrina “declarada” y una doctrina “mostrada”. Asi como
que el Modernismo calza con soltura en esta tltima.

Sobre este supuesto elemental, propongo tres rasgos esen-
ciales o niveles que, en su conjunto, bosquejan una doc-
trina interna —o, simplemente, una doctrina— del Moder-
nismo hispanoamericano. Esos rasgos los enuncio con los
nombres generales de 1) Esteticismo; 2) Arte combinatorio;
y 8) Cosmopolitismo. Es decir, ni un tnico signo llama-
tivo y excluyente, ni tampoco una compleja serie de carac-
teristicas que diversifiquen el cuadro. Claro que no se trata
de un escueto enunciado, sino del necesario anticipo que es

2 Por mi parte, no creo que estas denominaciones tengan nada que
ver con ya olvidadas derivaciones de Bruneti¢re (por lo pronto en la
forma en que subrayaba el ensayista Charles Baudouin): “Depuis que
Bruntit¢re a introduit en critique littéraire I'idée de ‘T'evolution des
genres’, les artistes n’ont plus 4 la bouche que les mots de ‘mouvement’,
de ‘courant’, etc...” (CHARLES BAupouIN, Le Mpythe du Moderne,
Ginebra, s. a,, p. 190).
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preciso desarrollar de manera detallada, aunque el final
nos depare la sensacién de una materia sin muchas sorpresas.

1) Esteticismo

En primer término, es imprescindible sefialar la impor-
tancia del esteticismo como signo definidor del movimiento
modernista. O, si preferimos, de la voluntad de belleza,
como eje de la doctrina. En principio, hasta seria licito sen-
tar Jas explicables relaciones con el arte clasicista, que
apoyaba también en este principio su razén de ser. Bien
sabemos que el clasicismo era, en lo esencial, arte de lo
bello. Sin negar esta precedencia, es justo agregar de inme-
diato que el Modernismo acumula, en este perfil, una suma
de elementos mds complejos que los que identificamos con
los del clasicismo con su ideal de claridad, equilibrio y
simetria.

Asimismo, al destacar que el movimiento modernista es,
sobre todo, una literatura centrada en el género lirico, esta-
blecemos una de las caras bdsicas del esteticismo. Para ello,
claro, es conveniente tener en cuenta el particular relieve
del género lirico como seleccién, condensacion, sublima-
cién. Y, por otra parte, no sélo el hecho de que el Moder-
nismo nace con la lirica y con el signo del verso, sino que
también extiende a otras formas genéricas —cuento, croni-
ca, ensayo— el acento lirico®. La noticia puede completarse,
aludiendo a la escasa representacién inicial de la novela

3 Josi Juan ArroM, en su difundido Esquema generacional de las
letras hispanoamericanas (Bogotd, 1963, p. 163) destaca la importan-
cia inicial de la prosa modernista y afirma: “El movimiento no se
inicié por la poesia sino por la prosa”. Sin 4nimo de correccién,
quizd la verdad esté¢ en decir, positivamente: “El movimiento se ini-
ci6 tanto en el verso como en la prosa” (verso y prosa, como polaridad
estructural mds exacta). Como enlaces agrego a los nombres que da
Arrom los siguientes: en la prosa, Justo Sierra (h), y en el verso,
sobre todo, los de Zorrilla de San Martin, Pérez Bonalde y Gonzdlez
Prada (este ultimo, de mds compleja ubicacién). En sintesis, con esto
también nos aproximamos a la proyeccién de una “poesia” afin al
verso y a la prosa.
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—Marti, Silva, con conexiones—, asi como a una pilida
obra dramdtica, mejor ubicada, en la época, fuera del Mo-
dernismo. Esta comprobacién no excluye el crecimiento que
la novela experimenta en la segunda generacién moder-
nista, también con apreciable variedad temdtica. Pero no
cabe duda de que, en el sector de la narrativa, es el cuento
el que ocupa el primer plano*.

Los temas espejan igualmente esta inclinacién hacia la
belleza que particulariza al Modernismo. Y que se ejempli-
fican tanto en los temas contemporaneos como en la predi-
leccién por el pasado (con frecuencia, remoto pasado, 0
bien en las estilizaciones del siglo xviu). Y en la propension
al exotismo, lo magico, lo raro, lo misterioso, lo fantéstico.
En la alternancia entre lo real y lo ideal, con clara prefe-
rencia por lo ideal. Aristocracia y seleccién subrayan la
temdtica modernista, por lo comun estableciendo un visible
contraste entre la situacién que el artista vive, o imagina
(bohemia, pobreza, dolor; en otro nivel, el desprecio a la
realidad circundante, a los bienes materiales, al “mercanti-
lismo™), contraste —repito— entre esa realidad y las ape-
tencias ideales que sus poemas y cuentos encuadran. Surge
también aqui la especial preferencia que los modernistas
sintieron por los dmbitos etéreos, sutiles. Por temas como
la “Poesfa” y el “Arte”, temas que, por supuesto, ellos no
inauguran (sin alejarnos mucho, recordemos a los romin-
ticos), pero a los que los modernistas infundieron, es evi-
dente, un sello peculiar®.

4 Sobre el cuento modernista vale, sobre todo, el liucido estudio
que Raimundo Lida dedicé a Darfo: Los cuentos de Rubén Dario.
Cf., entre otros, €l texto incluido en Letras hispdnicas, México, 1958,
pp- 200-259. Cf. también mi trabajo “Jaimes Freyre, cuentista y nove-
lista”, en BICC, XVI, 1961, 664-698. Sobre la crénica modernista,
cf. RoBerTO J. PAYRG, Crénicas, Buenos Aires, 1909; ENRIQUE GOMEZ
CarriLLo, El Modernismo, 1, Madrid, 1914; ArLronNso REYEs, resefia
en la RFE, 1L, 1915, no 4.

5 Como acotacién al margen, un tanto anecdética, quiero destacar
el contraste que se da a menudo en una importante revista de la
época, de larga vida, como fue El cojo ilustrado, de Caracas. Me re-
fiero al contraste que se establece entre el material literario (casi
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Si bien se atribuye a Victor Hugo la acufiacién de la
frase “L’Art pour l'art” -—acuiiacién reitero, no defensa
o identificacion—, no cabe duda de que mucho mejor, y
ya como lema, se aviene a los avatares del Modernismo.
Y que es, por lo tanto, uno de los signos respaldadores del
rasgo que estamos puntualizando.

Todas las grandes épocas literarias se caracterizan por la
pretensiéon de imponer una especial lengua poética. En tal
direccion, la lengua de los modernistas fue, en general, una
lengua coherente con las formas genéricas y las lineas tema-
ticas de sus obras. Vale decir, una lengua trabajada, pulida,
dvida de arcaismos y neologismos. Con preferencia visible
por determinados sectores: sobre todo, los que, por un lado,
entroncan con la mitologia, los exotismos, voces “culturales”
(latinismos, grecismos), vocablos compuestos, epitetos inusi-
tados, sintagmas coloridos. Entre infinidad de ejemplos,
unas pocas muestras: lirdforo, portalira, faunesa, nefelibata,
azul (azur...), pureza, quintaesencia, oro rojo, misa rosa.
Plasticidad y eufonia son, claramente, peculiaridades de este
vocabulario, cualidades que suelen resaltar tanto en el mo-
vimiento del verso como en una, a menudo, prosa ritmica®.
Por otro lado, con el aprovechamiento de un vocabulario
que se complace en el mundo vago de los suefios y el mis-
terio: extrafio, visiones y, por descontado, suefio y mis-
terio. . .7,

En otro sector, y como consecuencia de resurrecciones o
rehabilitaciones artisticas, la presencia de arcafsmos que se
identifican con este dmbito. Son de sobra conocidos los que
procura imponer Dario en sus Prosas profanas, comenzando

siempre, modernista, con exquisiteces y aristocracias afines) y el ma-
terial grdfico no relacionado, que refleja una realidad “nacional”
humilde o, sencillamente, ristica.

6 Cf. ArRTURO MaARAsso, “Glosario”, en Rubén Dario y su creacion
poética; véase ed. definitiva, Buenos Aires, 1954; José Maria MONNER
Sans, Julidn del Casal y el Modernismo hispanoamericano, México,
1952, p. 56.

7 Cf. PEbro HENRIQUEZ URERA, resefia de Jore Luis BoreEs, Inqui-
siciones, en la RFE, XII, 1926, pp- 79-80; y mi libro Ricardo Jaimes
Freyre, Buenos Aires, 1962, pp. 48-49 y 56-57.
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con el que da perfil singular al propio titulo: Prosas —en
la acepcitén de antiguos cantos litirgicos— o los que, en las
adiciones de 1901, reiteran formas de la métrica medieval
(Lay, Dezir, Copla Esparga).

Y a proposito de Prosas profanas (1* ed., Buenos Aires,
1896) recordemos que su llamativo titulo, de caricter anti-
tético, inicia una serie en cadena en la que, entre otros, se
incluyen Ricardo Jaimes Freyre con su Castalia bdrbara
(Buenos Aires, 1899), y ya en nuestro siglo (exactamente
en 1908), Evaristo Carriego con sus Misas herejes. No hace
falta explicar este titulo, mds afin, si cabe, al de Dario®.

Las facetas son multiples. Asi, de acuerdo al almacén
que les servia de acopio en sus lecturas, la abundancia de
galicismos. Comenzando con los nombres propios vincu-
lados al mundo cldsico. No siempre, pero si con frecuen-
cia, derivados de las entonces difundidas traducciones de
Leconte de Lisle, y su no menos inconfundible graffa. En
fin, con mayor amplitud atn, vemos que Dario llamé a uno
de sus hijos —muerto prematuramente—, “Phocis el cam-
pesino” (Cantos de vida y esperanza, Madrid, 1905). Siglos
atras, Calderén habia utilizado el mds defendible ‘“‘Focas”
(En esta vida todo es verdad y todo es mentira). Segin Ar-
turo Marasso, Dario tomd el nombre ‘“Phocéds” de un poema
de Viellé-Griffin®. Y estos son los titulos de los cuatro capi-
tulos conocidos de Los jardines de Academo, novela, que
Jaimes Freyre dejo trunca: 1) La pompa de Dionysos; 2) Un
banquete en Athenas; 3) El taller de Eufranor;y 4) Noche
en casa de Myrtha. De la misma época es la novela, ésta, si
completada, del venezolano Pedro César Dominici que se
titula Dionysos (Paris-México, 1907).

8 Cf. mi libro Ricardo Jaimes Freyre, ed. citada, p. 30.

9 Cf. con mi estudio “Estilistica de las fuentes literarias”, en Cua-
dernos Hispanoamericanos, Madrid, 1964, n° 180, p. 8). Véase también
RamMUNDO LipA, Los cuentos de Rubén Dario, ed. citada, pp. 247-249.

10 Cf. con mi estudio Jaimes Freyre, cuentista y novelista, ed. cit.,
p- 10, y el articulo “Jaimes Freyre, traductor de Safo”, en Romdnica,
La Plata, 1972 [1974], n°® 5, p. 86. Alli cito también el encendido
elogio de Darfo a las traducciones de Leconte de Lisle, incluido en
una de las semblanzas de Los Raros, Buenos Aires, 1896.
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Un andlisis pormenorizado de la lengua de los moder-
nistas estd todavia por hacerse. Con todo, hay ya algunos
anticipos en los estudios o acotaciones citados. Y, sin la pre-
tension de pasar revista a todos los sectores, no podemos
olvidar, como parte sefiera, el que enlaza los diversos aspec-
tos de la lengua poética, con la abundancia y espectaculari-
dad metaférica, a la cabeza (y junto a los demids tropos).
Como sabemos, al mayor predominio de la imagen entre
los romdnticos, dvidos de mostrar todo el proceso compara-
tivo, los modernistas aspiraron a elaboraciones mds sutiles
y a las estilizaciones. El recuento obliga también a subra-
yar la riqueza de los simbolos, alegorias y hasta emblemas.
Casi siempre como aspiracién a nuevas formas de belleza
y exquisitez. De manera especial, el mundo de los simbolos,
en virtud de la amplitud que el simbolo permite. Y no
creo que haga falta dar ejemplos.

En fin, el esteticismo de los modernistas no excluye el
tratamiento de los grandes temas metafisicos, ni el ahonda-
miento en las angustias del hombre. Tampoco su versién
del tema religioso, aunque éste impresione en la época me-
nos como un sentimiento esencial, y mds como un motivo
donde lo decorativo predomina sobre lo profundo. . .

Pasemos ahora a otro nivel. Entre las contribuciones mo-
dernistas estd también el visible enriquecimiento y varie-
dad de la métrica. Razon directa del predominio que su-
pone el eje vertebrador de la lirica y, no menos, del deseo
de afirmar, mediante este cauce, las posibilidades del verso
musical. No puede hablarse de una pobreza de la métrica
romantica. Sin embargo, no estd aqui uno de sus rasgos in-
dividualizadores, ya que, en lo esencial —y fuera de una
mayor libertad— la métrica romdntica sélo impuso unas
pocas estrofas y versos. Frente a este panorama, que atin
persistia a fines del siglo (recordemos las palabras irénicas
de Dario en el prefacio de Cantos de vida y esperanza),
frente a este panorama —repito— impresionan los aportes
modernistas. Aportes que llegan al alarde de adaptar —o
pretender adaptar— la métrica clasica a la métrica moder-
na, como ocurre en especial con los “exdmetros” de Dario.



-

DOCTRINA DEL MODERNISMO 173

Y a la singularidad de construir nuevas teorfas del verso,
con su correspondiente respaldo justificador (tal como se
da en la audaz teoria de Ricardo Jaimes Freyre).

En un estudio juvenil, Pedro Henriquez Ureiia se refe-
ria al predominio que, durante varios siglos de la métrica
hispénica, habfan mantenido “los poetas de endecasilabos
y octosilabos”’. Frente a ellos, destaca la importancia que
entre los modernistas adquiere el verso eneasilabo (con va-
liosos precedentes), el dodecasilabo, el alejandrino. Mds la
mayor flexibilidad del endecasilabo y la expansién del “ver-
so blanco” —a veces, mal llamado entonces “verso libre”—
y otras formas atin mds sutiles'’. Y no se detiene alli el alarde
del verso modernista. Precisamente —y como desborde ex-
plicable— asistimos a la expansién del verso dentro de la
prosa, a través de intencionadas penetraciones que no se
limitan al vocabulario y que registran claros testimonios
de un ritmo en la prosa. En fin, no hace falta hacer hin-
capié en la difusién que gana el “cuento lirico” y, sobre
todo, el poema en prosa.

Sin haber pretendido agotar las caracteristicas del “este-
ticismo” modernista, esti claro que su dmbito desborda in-
terpretaciones demasiado simples, o negativas, que lo limi-
tan a un mundo de princesas lejanas, paisajes estilizados y
lo que suele llamarse “ansia de evasién” (aunque no siem-
pre se explique bien esto). Lo que también importa, mds
alld de las criaturas “muertas” que, como toda época lite-
raria, engendré el Modernismo, es quitar la palabra de con-
denacién con que algunos criticos atin envuelven al nombre
“esteticismo”,

2) Arte combinatorio

No debe asombrarnos ver que todavia en anacronicos
manuales literarios se insista en aquella definiciéon de que
“el Modernismo es una mezcla de Parnaso y Simbolismo”,

11 Cf. Pepro HENRIQUEZ URENA, “Rubén Darlo”, en Las Noveda-
des, de Nueva York, 17 de febrero de 1916.
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si bien poco cuesta hoy borrar tan débil caracterizacion.
Por lo pronto, si admitimos que, en efecto, el Modernismo
aparece como una fusién de estilos anteriores, también de-
bemos admitir que su gama de absorcion fue realmente
amplia. Y que en él entran no s6lo las novedades mds re-
cientes del Parnaso y el Simbolismo (y adn, en situacién
poco clara, el llamado “arte decadente”!?), sino también
formas del clasicismo, del romanticismo (sobre todo del
romanticismo atenuado, afinado, de su ultima etapa o gene-
racién), mds la suma del realismo de escuela y del natu-
ralismo.

Por supuesto que el cuadro puede ser cadtico, pero la
conformidad se alcanza a través de los elementos aproxima-
tivos o coherentes, o que no repugnan una cercania artis-
tica novedosa. Sobre esta base, serfa infantil pretender un
aprovechamiento equivalente, asi como dejar de lado la
trayectoria recorrida por cada escritor. Algunos, con comien-
zos romdnticos y plenitud modernista, como ocurre en el
caso, tan conocido, de Dario. Otros, con relieves parnasia-
nos, como Leopoldo Diaz. Otros, en distinto nivel, descu-
bren la persistencia mds desnudamente romdntica (romdn-
tico-modernista), como se da en el caso de Urbina y Amado
Nervo. De la misma manera, las diferencias que se marcan
entre poetas de la primera y la segunda generacién, dentro
de la relativamente larga vida que asignamos al Modernis-

12 “Arte decadente”. Quiero decir, con todas las imprecisiones —y
condena— que lleva en si un nombre como éste, “sinénimo”, mu-
chas veces, del Simbolismo, y que también se aplicé al Modernismo
hispanoamericano. Entre varios testimonios puede servirnos una ame-
na crénica de Roberto J. Payré (publicada con el seudénimo de
“Tomasito Buenafé”). La crénica se titula “Azul... III” (en La
Nueva Revista, de Buenos Aires, 1I, 1894, n° 15). Recordemos que
en Francia hubo un nucleo de escritores reunido alrededor de la re-
vista Le Décadent, dirigida por M. Bajar. Y que Paterne Berrichon
(seudonimo de Pierre Dufour) publicd, en 1910, sus Poémes déca-
dents. No hace muchos afios, el critico Marcel Schneider establecio
una minuciosa y, a veces, forzada separacién entre Simbolistas y De-
cadentes (véase La litlérature fantastique en France, Paris, 1964,
pp- 273-274).
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mo, y con lo que, por ejemplo, representan en su momento
Lugones, Eguren y Herrera y Reissig, a través de algunos
anticipos vanguardistas en sus alardes metaforicos.

.Otro perfil importante que entra en este sector del “arte
combinatorio” debemos verlo en la apelacion del Mo-
dernismo, manifestacién literaria, a otras artes —particular-
mente, a las artes pldsticas y a la musica— en sus ansias de
ampliar los horizontes expresivos. La primera aclaracion
que cabe es la de que el Modernismo no inaugura este filon.
Es de sobra conocido cémo recurren a él los estilos de época
que situamos entre los siglos xvi y xvii, con especial refe-
rencia al Barroco y al Rococéd. Casi siempre, como afirma-
cion de los rasgos bellos: poesia y pintura, poesia y musica;
sin excluir otras relaciones mds complejas: poesia y arqui-
tectura, poesia y escultura, poesia y danza...3. Pero tam-
bién ocurre que durante la segunda mitad del siglo xix
gana especial dimensién esta actitud del poeta. No se trata
tanto de volver a la posicion de Baumgarten, que todavia
en el siglo xvir —y cerca de la reaccién de Lessing— reite-
raba el principio, de tan larga vida. de la semejanza de las
artes. En todo caso, se aspiraba a romper la excesiva rigidez
de la denuncia de Lessing. O mejor aun, de reconocer
que si es util aceptar que son artes distintas, con diferentes
orbitas y sistemas, no borran por eso puntos de contacto
valederos. (Y no olvidemos lo que, con algo de vaivén pen-
dular, significara, a comienzos de nuestro siglo, la teoria de
la identidad esencial de las artes propuesta por Benedeto
Croce).

Volviendo a los avatares del siglo xix, cabe citar prece-
dentes de Victor Hugo, Lamartine y Gautier (en frente,

13 Cf. con mis libros El barroco literario hispdnico, Buenos Aires,
1960, y Manierismo y Barroco en las letras hispdnicas, Madrid, 1983.

14 Cf. A. T. BAUMGARTEN, Reflexiones filosdficas acerca de la poe-
sta, Trad. de J. A. Miguez, Buenos Aires, 1955, pp. 48-49; G. E.
LEssiNG, Laocoonte (1766). Véase también R. WELLER, Historia de
la critica moderna (1750-1950), trad. de J. C. Cayol de Bethencourt,
Madrid, 1959, pp. 170-204.




176 EMILIO CARILLA

algunos comentarios irénicos de Stendhal). Pero serdn algo
mds adelante los testimonios firmes —textos y comenta-
rios— los que dardn mas consistencia a la relacién. Son los
que encontramnos, por ejemplo, en Poe, y sobre todo en
Wagner, Baudelaire, Verlaine y Walter Pater (no pretendo
agotar la serie), como nombres decisivos en este problema
de las relaciones entre las artes. Todo, dentro de la parti-
cular perspectiva de las letras, en cuyo centro nos coloca-
mos. Y esto es lo que repercute como un signo notorio en
la doctrina modernista.

De nuevo, unos pocos ejemplos, en terreno donde abun-
dan tanto. En primer lugar, las transposiciones entre poesfa,
musica y pintura, donde también confluyen connotaciones
de valor simbdlico: Gutiérrez Nijera, Cuentos de color de
humo; De blanco; José Asuncién Silva, Sinfonia color
de fresa; Rubén Darfo, Sinfonia en gris mayor (cf., Gautier,
Sinfonia en blanco mayor). Y, sin pretender divisiones ta-
jantes, poesia y musica: Dario, Sonatina; Marcha triunfal;
Jaimes Freyre, Siempre; Lugones, Salmo pluvial. Poesia y
danza (quizds mds en lo temdtico que en la posible trans-
posicion): Marti, La bailarina espaiiola (podemos darle este
titulo); Dario, La bailarina de los pies desnudos. Poesia y
arquitectura (o arqueologia): Dario, Recreaciones arqueo-
ldgicas'®.

Por supuesto, se trata de transposiciones no siempre equi-
valentes, y que, a veces, no pasan de la intencién de los titu-
los. Con todo, vale la pena subrayar los logros de este grupo.
Habria que agregar que aqui también juegan su parte las
notaciones simboélicas y fantdsticas. Y, en fin, que hay en
ocasiones obsticulos insalvables en las propiedades intrans-
feribles de cada arte.

15 Me parece justo recordar aqui que el critico I. A. Schulman
habla del “sincretismo modernista”. Y se refiere especialmente a aspec-
tos como las raices nacionales (no estéticas), temas y expresién. (Cf.
Juan A. ScriuLmMaN y MANUEL P. GonzALez, Marti, Dario y el Moder-
nismo, Madrid, 1969).
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3) Cosmopolitismo

He aqui otro rasgo caracterizador que se impone con cier-
ta rotundidad. Me refiero a la inclinacién de los modernis-
tas por borrar signos inmediatos o de marcado “color local”.
Que, en este caso, equivale a atenuar —o borrar-— sefiales
del “americanismo”, tan entusiastamente defendido por los
romanticos.

En principio, la actitud de los modernistas parece entron-
car con la poética de los clasicistas y su reconocido ideal del
universalismo, que podemos considerar, junto a los concep-
tos de razdn, arte paradigmitico e impersonalidad, como
ejes bdsicos de la doctrina clasicista. Con todo —y sin negar
posibles conexiones'*—, la relacién que establezco entre cos-
mopolitismo y universalismo se presenta en la época que
estudiamos con una complejidad mayor que aquella que se
enuncia con el nombre “universalismo”.

Creo, en fin, que tiene en este caso especial relieve la si-
tuacion de contrastes que marcamos entre el a menudo ex-
tremado “color local” defendido por los romdnticos y la reac-
ciéon que supone este giro evidente del Modernismo. Lo
que conviene agregar de inmediato es que la nocién de
“Cosmopolitismo”, vocablo que resuena con mucha frecuen-
cia en aquellos afios', lleva implicito el nombre de la gran
ciudad europea, aceptada sin mayores reservas como “la ca-
pital del mundo y del arte”. O, si preferimos, como la “Cité
Lumic¢re”. Paris = Cosmdpolis es la igualdad adivinable!®.

18 “Cosmopolita” (= ciudadano del mundo) fue nombre aplicado
por Cicerén a Sécrates. El nombre —nos dice Antonio Tovar— no le
hubiera gustado nada a Sécrates, ya que tenia en Grecia sentido des-
pectivo. (El creador del término parece haber sido Didgenes el Cini-
co). Cf. Antonio Tovar, Vida de Sdcrates, Madrid, 1960, p. 69.

17 Aunque ya la terminologia marxista de la época consideraba a
Cosmopolitismo como la versiéon negativa de Iniernacionalismo, mds
afin a su meta. (Cf. RoLanp BaArtHEs, El grado cero de la escritura,
Trad. an6nima, Buenos Aires, 1967, p. 25).

18 Ya Victor Hugo la habia declarado “La capitale des peuples”
(L’Année Terrible, 1867). Paris, como resurreccién de Jerusalén, Ate-
nas y Roma.
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Si ya antes el escritor hispanoamericano sofiaba con Paris
como centro de su vida y de su obra, con mayor razon se
reproducira el fenémeno ante el brillo deslumbrante que
representa Paris a fines del siglo xi1x y los comienzos del
siglo xx. (Aqui ya en los afios que identificamos como los
de “La Belle Epoque”). Ya sabemos lo que, por ejemplo,
significa Paris en la vida de Rubén Dario y de tantos otros.
Gomez Carrillo —tal como sefialaba Alfonso Reyes— nacio
a la vida intelectual en Paris, y sus “crénicas de bulevares”
pueden servir de espejo para muchos casos semejantes'?,

Paris es, pues, la “Cosmopolis” por excelencia. Hecho este
elemental reconocimiento, no se agota aqui la dimension
del nombre. Asi, en grado menor, caben otras identificacio-
nes. Como la que ya Rubén Dario establece tempranamente
en las “Palabras liminares” de Prosas profanas (Buenos Ai-
res, 1896 [1897]), donde “Cosmopolis” es Buenos Aires?.
Nombre y simbolo que retomara afios después Ricardo Ro-
jas como titulo de un entero libro. Curiosamente, la obra
de Ricardo Rojas estd publicada en Paris —en la conocida
Editorial Garnier—, pero también su “Cosmopolis”’, con
mayor amplitud atn, es Buenos Aires. Una cita:

Babel mercantilista y compleja, rica en hombres y en cosas
peculiares. . .21,

Como ya lo revela el breve pdrrafo, la “Cosmopolis” de
Rojas tiene facetas positivas y negativas. Es decir, la doble
cara previsible. Y despuntan en sus palabras anticipos de
la prédica ‘“nacionalista”, desarrollada con mayor amplitud
en obras posteriores.

19 Véase Alfonso Reyes, sobre ENriQue GOMEz CArriLLO, Ei mo-
dernismo, en la RFE, cit. en nota 4.

20 Hay también una carta de Ricardo Palma, de 1899, donde sub-
raya el “cosmopolitismo” de Buenos Aires en el idioma y en las cos-
tumbres. (Véase carta al uruguayo Francisco C. Arata, fechada en
Lima, el 27 de enero de 1899. En R. Palma, Tradiciones peruanas
completas, ed. de Madrid, 1961, p. 1543).

21 Véase Ricarpo Rojas, Cosmdépolis, ed. de Paris, [Garnier] [1908],

p- 7
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En fin, fuera ya de connotaciones o identificaciones del
vocablo “Cosmoépolis” con precisos nombres geograficos
como Paris o Buenos Aires —o algtn otro que puede agre-
garse— entran asimismo en él relaciones menos precisas.
Como la que, volviendo por su adivinable origen, apela a
la relacién entre el vocablo y el espécimen de “ciudadano
del mundo”. O como la que hace hincapié en la necesidad de
borrar, sobre todo en el arte, fronteras nacionales demasia-
do visibles. O, no menos, en las variantes que, dentro del
tema (y contraposicién) entre “ciudad y campafia”, subraya,
en la época del Modernismo, el notable avance de la “ciu-
dad”?2. Y no es s6lo el ejemplo del cubano Julidn del Casal
el que podemos aducir en este lugar.

Con el correr de los afios, y sobre todo a través del cauce
propicio que muestran el crecimiento de la literatura na-
rrativa y el ensayo, asistimos, sin salir del Modernismo, a una
mas equilibrada presencia —y hasta defensa— de la reali-
dad americana, tal como, a su manera, mostraba Ricardo
Rojas. No, claro, con la abundancia y el fervor de los romdn-
ticos, pero si con el convencimiento de que se habia ido muy
lejos en ciertas apologias del “Cosmopolitismo”.

Conclusion

Es posible que el breve cuadro de la doctrina modernista
que acabo de exponer no impresione como muy novedoso.
Con todo, deseo hacer hincapié en que mi exposicién pre-
tende menos la espectacularidad que la conviccién de un
recuento fundado, y con el respaldo de un material de cier-
ta amplitud. Una vez mas conviene insistir en las dificulta-
des de reducir a un signo llamativo la individualidad de
un estilo de época. Situacién que muy dificilmente se da,
aunque hay criticos que no se arredran por esto, y reiteran
a su modo las argucias de las hermanastras de La Ceni-
cienta. . .

22 Hay que incluir también derivaciones o ramificaciones. Como
las que vemos en la contraposicién Naturaleza exterior y Hombre.
O como las que desembocan en la creacién de particulares “Utopfas”.
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En el otro extremo, una caracterizacién demasiado por-
menorizada tampoco ayuda mucho. Y aqui seria licito acu-
dir una vez més a aquello de que “los 4rboles no dejan ver
el bosque”, frase que tanto citaba Ortega y Gasset. No he
pretendido, en conciencia, un término medio. Y menos el
recurso —en este problema, sin sentido— de una numero-
logia simbélica. Simplemente, son tres caracteres abarcado-
res que —creo— dan una visién, amplia y al mismo tiempo
detallada, de la doctrina del Modernismo hispanoamerica-
no. Con los recaudos que es necesario guardar para una
época literaria —esencialmente literaria— realmente exten-
dida en el espacio y en el tiempo.

No afirmo que mi recuento abarque todo el Modernis-
mo. Sin pretender tanto, me conformo con que tenga vali-
dez general para muchos autores y obras. En especial, para
los que dan el perfil nitido de la corriente. Y, aunque con
frecuencia sea imposible evitarlo, sin limitarme al ejemplo
absorbente de Rubén Dario.

Tampoco creo que haga falta establecer comparaciones
—mayores comparaciones— con el Romanticismo, fuera de
las ya ensayadas. Mirando hacia adelante, reconocemos que
el Modernismo es, si, la ultima época literaria con dilatada
proyeccién espacial y temporal. Con posterioridad —y como
signo de las letras del siglo xx— se sucederan las épocas, o
escuelas, o tendencias, de mds breve duracion. Como si de
esta manera se reflejara, paralelamente, esa urgencia febril
de cambios y reacciones que tanto particulariza a nuestro
siglo. Aunque algunos piensen, por su parte, que la vigencia
del Modernismo fue demasiado larga.

Volviendo a las peculiaridades de la doctrina del Moder-
nismo, tal como he procurado desarrollarla, me parece que
ratifica la consideracién que yo enunciaba en un comienzo:
la existencia de una doctrina no depende exclusivamente
de manifiestos y programas ambiciosos. Hay también una
doctrina menos ‘“dicha”, y hasta mas sutil, que es preciso
descubrir en los meollos que las propias obras que acepta-
mos como modernistas nos muestran.

Ni toda época literaria comienza alrededor de una ban-
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dera, ni de un Maestro acatado desde un comienzo con tal
nombre. Hay momentos en que una tendencia se forma a
través de una suma de individualidades que coinciden en
determinados aspectos y que, mis adelante, pueden alcan-
zar también la forma compacta de escuela. Y esto parece
haber pasado —repito una vez mis— cuando, después de
1896, Dario le confiere, realmente, esa dimension.

Por tultimo, hay otra ficil comprobacién que -——opi-
no— conviene también tener en cuenta. Y es el papel fe-
cundador que el Modernismo significé en los comienzos de
importantes autores de nuestro siglo, cuya plenitud los
muestra ya lejos de lo que entendemos por Modernismo.
Y esto —claro— por encima de las reacciones, las previsi-
bles burlas y sitiras de los que, a su vez, miraban al Mo-
dernismo por encima del hombro, y como algo extinguido
o superado.

Emirio CARILLA
Tucuman, Argentina.




