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Le confesaré desde luego que no me creo escritor ‘americano’. Esto lo
he demostrado en cierto articulo que me vi forzado a escribir cuando
Groussac me honré con una critica. Mejor que yo ha desarrollado el
asunto el sefior Rodd, profesor de la Universidad de Montevideo. Le
envio su trabajo. Mucho menos soy castellano. Yo —;lo confesaré con
rubor?- no pienso en castellano. jMas bien pienso en francés! O
mejor, pienso ‘ideograficamente’, de ahi que mi obra no sea castiza.

(Carta de Dario a Unamuno, 21 de abril de 1899)
A principios de 1899 y en pleno “desastre” espafiol la polémica carta de Dario vuelve
a enunciar sin timideces pero con el “rubor” algo travesti del outcast americano esa relacion
entre lengua y literatura que tanto perturba a los primeros lectores del modernismo en las dos
orillas del Atlantico, de Groussac a Rodé y Unamuno. El lenguaje poético cobra forma entre
lenguas porque la modernidad tardia parece haber derrocado —con otros dioses- a la unidad-
del-idioma entendida como garantia para la escritura literaria. Pero la cita avanza un paso mas
en este impulso secularizador por la via del salto hacia una entidad enigmatica, el ideograma,
unidad que tironea la escritura hacia el limite ya no de las lenguas sino de “la” lengua, pues es
la doble articulacion del codigo la que parece deshacerse ante otro funcionamiento. Esta
infima escena de didlogo trasatlantico en torno a lo propio y lo impropio en el camino de la
lengua a la literatura me lleva a un proyecto de investigacion mas amplio que se pregunta por
el fendmeno de la traduccion en la poesia del modernismo. (Qué es lo que un poema
modernista podria traducir? Y simultaneamente, ¢qué alcances politicos se recuperan del
fendbmeno? En el primer punto, mi aproximacion trabaja con una triple entrada que reenvia
directamente al acapite dariano, en la medida en que se trata de dar cuenta de aquello que —
como el ideograma- pasa por la lengua propia pero la excede, sin dejar de ser escritura o
grama. Porque si un poema modernista puede traducir otro poema —en una dimension que
convoca relaciones entre lenguas y que he dado en llamar, previsiblemente, interlingiistica-
también puede apropiarse de los postulados de otras estéticas como el simbolismo —y aqui
estamos en un nuevo nivel, el de una interestética- o trasladar las cualidades estructurales de
otros codigos como la masica y la pintura, de modo que el tridangulo traslaticio se completa
con una intersemiotica. En cuanto al segundo interrogante, pienso al ritmo modernista y las

operaciones de traduccion que contribuyen a forjarlo como una fisura en la ciudad letrada por



la que se cuela un nuevo modelo de escritor, en disputa con la autoridad del traductor de
Estado o el gentleman importador, figura que en las condiciones que hoy me interesan podria
venir encarnada en la “Teoria del traductor” de Bartolomé Mitre (1889). Con este doble
protocolo —interlinguistica, interestética e intersemidtica como estrategia para describir los
modos de una préctica y fractura de la ciudad letrada como recurso para conceptualizar sus
efectos- vale la pena repensar el vinculo entre Dario y Mallarmé a propdsito de lo que el
contacto produjo en el lenguaje poético, de ahi el interés en “La pagina blanca”, el poema de
Prosas profanas (1896).

Si resulta preciso repensar un vinculo es porque a pesar de exhibir un catalogo por
momentos delirante de influencias literarias la bibliografia especializada parece estar atascada
desde hace tiempo en una concepcién —por llamarla de algin modo- “pesimista” de la
traduccion.' Para desarrollar esta cuestién quiero detenerme en las aporias de un articulo
reciente de Alfonso Garcia Morales (2006) —sin duda el estudio mas documentado y riguroso
del impacto de Mallarmé en Dario- porque entiendo que su perspectiva nos ofrece algunos
puntos ciegos Utiles para construir una nueva lectura. Para Garcia Morales Dario es un
adelantado en la recepcion hispanoamericana de Mallarmé y su traduccion de “Les Fleurs” en
1894 —la primera al espafiol- hace escuela en los lectores por venir; sin embargo, “este
conocimiento no parece en principio especialmente productivo, pues no dejo huellas muy
visibles en su propia obra creativa” (32). En poesia, Dario seguiria al Mallarmé temprano, al
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“de su primera y mas accesible ‘manera’ (35), de ahi las limitaciones ante “Un golpe de
dados”, el poema que cierra la poesia del siglo XIX y abre la del XX —texto al que, aclara
Garcia Morales, el nicaraguense no se referird jamas; sin embargo, algo curioso ocurriria en la
prosa dariana porque ahi si, en la conocida necrologica para EI Mercurio de América (1898),
Dario accede a una “sorprendente imitacion” de “la peculiar sintaxis del Mallarmé de la
madurez”, imitacion que lo llevaria a ensayar “una nueva forma de critica artistica” (41). El
deslinde es claro: para el verso, el Mallarmé temprano, ese que no podia cambiar el curso del
XIX; para la prosa, el Mallarmé maduro, en un intento contundente pero aislado y sin

mayores consecuencias dentro del género de la critica literaria. En todo caso, la conclusién

! Asi surge del articulo insoslayable de Bernard McGuirk, que vuelve a la teoria de Harold Bloom para encontrar
en “Yo persigo una forma” un misreading algo paraddjico de “Mes bouquins refermés sur le nom de Paphos” de
Mallarmé, pues el de Dario no practicaria mas que una lectura “conservadora” de su fuente: “Mientras el poema
de Mallarmé tiene como objetivo la destruccion irdnica de la nocion de que la forma poética puede expresar un
contenido como presencia, el soneto de Dario, en su primer verso, re-establece la forma como objetivo de
aquella busqueda constantemente negada, frustrada solo por lo inadecuado de un estilo personal. La ausencia,
por consiguiente, no constituye una condicién necesaria, ni mucho menos el objetivo mismo, porque el soneto de
Dario implica ya, desde su primer verso, la persecucion de una trascendencia que, cada vez mas en su poesia
posterior, asumird la forma de un logocentrismo desesperado, por no decir una total teleologia ética” (284).



del dariista espafiol —fundamental para mi estudio- esta en linea con estas premisas, por méas
que nos asombre cierta dosis de pathos en el enunciado de su argumento:
[Dario] [s]e queda ahi, en el Mallarmé decimondnico, al que, a diferencia de lo que
preferirdn hacer los vanguardistas, entiende de forma mas espiritual que intelectual,
mas mistica que ascetica, mas entusiasta que critica. [...] ¢Hasta qué punto esta
admiracion se traduce en influencia sobre su propia poesia? Muy poco e
indirectamente, como cabia esperar, pues Dario es —por caracter y por tradicién- un
escritor muy diferente, mucho mas vital y al mismo tiempo mucho menos
intelectualmente radical y arriesgado que Mallarmé. (43-44)
No quisiera ir demasiado lejos en el andlisis de esta distincion falogocéntrica entre el intelecto
y el espiritu —léase, entre lo que se penetra criticamente con el intelecto versus lo que se
recibe pasivamente en el entusiasmo- atribuyéndola, por ejemplo, a los presupuestos de una
tradicion hispanica de abordajes del modernismo.? Pero si me interesa apuntar dos aspectos
que este esquema obtura y que nos llevan a buscar una entrada alternativa al problema. Por un
lado y muy al pasar, Garcia Morales realiza un descubrimiento notable que casi no tiene
efectos en su desarrollo: porque si sabiamos que la primera traduccion de Mallarmé al espafiol
aparece en La Nacion en noviembre de 1894, nadie se habia percatado de que Dario, un afio
antes, ya incorporaba una parafrasis encubierta de “Les Fleurs” a uno de sus “Mensajes de la
tarde” para el diario Tribuna, titulado “En la batalla de las flores”. Asi como la eleccion del
poema —sea del poeta temprano o del maduro- importa el modo en que lo ajeno se injerta y
funciona en lo propio, de manera que no resulta un indicador menor el hecho de que la
primera traduccion de Mallarmé al espafiol sea nada menos que un plagio. Quiza parezca
trivial el sefialamiento, pero en el camino que va de entender el traslado como “influencia” a
pensarlo como “robo” queda comprometida una diferencia abismal en términos de los
fendbmenos que una posicion critica puede reconstruir y leer. Por eso, que el listado de Garcia
Morales de poemas darianos en que se percibe el “eco vago” (44) de Mallarmé no incluya “La
pagina blanca” constituye —antes que una omisién por error- un olvido necesario.® Al
restringir el andlisis exclusivamente a la cita —al aura de la letra del otro empleada como

decorado- su mirada adelgaza la interaccion y difiere el ingreso del “auténtico” Mallarmé a la

2 Tradicion que, no obstante, se hace presente en la necesidad de Garcia Morales por volver al viejo argumento
de Luis Cernuda, para matizarlo: “Considerando lo anterior, y sin &nimo de reabrir viejas polémicas, si cabria
volver a cuestionar una opinidn asentada en parte de la critica sobre el modernismo, especialmente en Espafia,
abruptamente formulada en su dia y con sus razones por Luis Cernuda, y repetida un tanto mecénicamente ain
hoy: la de que Dario se nutri6 del romanticismo exterior y del parnasianismo decorativo, y que no comprendio el
sentido profundo del simbolismo, la de que nunca distingui6 entre sus figuras mayores y menores, la de que fue
una rémora para la evolucion simbolista de los modernistas mas jovenes” (46).

¥ Su catalogo sigue el elaborado por Arturo Marasso, quien registra influencias de Mallarmé en “La hoja de oro”
y “La dulzura del angelus”. Pero, curiosamente, omite el sefialamiento del critico argentino a propoésito de “La
pagina blanca”: “;Dénde estd la pagina blanca de Dario? No creo que esta poesia haya brotado de la
contemplacion de la comun pagina adn intacta. Una hoja en blanco ha sugerido a Mallarmé respeto mistico; tiene
el atractivo del camino que no conocemos y debemos recorrer” (120).



poesfa hispanoamericana hasta la vanguardia. A partir de “La pagina blanca™, entonces,
vuelvo a preguntarme qué hace Dario con Mallarmé y acoto mi respuesta a tres cuestiones
enlazadas: el uso del blanco como energia de la composicion, las formas del desdoblamiento
en la instancia de la enunciacion y los alcances de la escritura como jeroglifico.

En cuanto al primer punto, hay un rasgo elemental que singulariza a este texto frente
a los demas de Prosas profanas, ya que se trata del Gnico que sin llegar al verso libre no
sostiene un solo patrén métrico ni un solo patrén estréfico. Es decir, hay poemas en Prosas
profanas que combinan varias medidas de verso; cuando eso ocurre, aparece un claro
paradigma estréfico que contiene la dispersion; a la inversa, hay poemas que destruyen la
estrofa y, cuando eso ocurre, surge una medida de verso constante que detiene el caos.
Ninguna de estas condiciones se cumple en “La pagina blanca”. Porque si varia la medida del
verso —son mayoria los dodecasilabos pero se intercalan decasilabos, hexasilabos, tetrasilabos
y trisilabos siempre en pies trisilabicos de ritmo anfibraco-, al mismo tiempo varia la de la
estrofa: el poema arranca con un distico, luego vienen cuatro cuartetos, una sextina, dos
cuartetos muy irregulares, un quinteto y finalmente una estrofa de nueve versos. Esta
convergencia me lleva a pensar que estamos ante el poema de Prosas profanas que se plantea
con mas enfasis la exigencia de experimentacion a partir del blanco de la pagina. Y la
materialidad del blanco estara explotada en funcidn de su problema, que es la pregunta por la
génesis de la escritura, por la relacion entre palabra y cosa y entre “vida” y poesia.

De aqui el interés por conectar el blanco con los dobleces en la instancia de la
enunciacion.” El texto se abre con una primera del singular en el posesivo (“mis 0jos
miraban™) y termina con ese yo expropiado® en una tercera, en la estrofa final (“Y el hombre, /
a quien duras visiones asaltan”). Hay un movimiento en el poema que va de la accion a la
pasion o, mejor, de lo escopico a la autoscopia, de la visibn como conocimiento —es decir, del
sujeto como agente del “ver”- a la vision como alucinacion que se le impone al sujeto. Este
proceso de des-posesion se percibe con fuerza en el paradigma verbal, que despliega todo un

abanico de inflexiones ligadas al “impoder”, al poder de otro. Por un lado, el “desfile de

* El texto fue publicado por primera vez en la revista Argentina, el 10 de septiembre de 1895. De alli pasara a la
primera edicion de Prosas profanas (1896) con una minima aunque significativa variante, tendiente reponer la
regularidad métrica del conjunto: en el verso 36, la segunda version reemplaza “la doncella inviolada” por “la
bella inviolada”, omitiendo asi el metro de trece silabas. En adelante, todas las citas del poema corresponden a la
edicion de Prosas profanas cuidada por Ignacio Zuleta (135-136).

® El estudio de este punto viene presidido por la fecunda propuesta de Sylvia Molloy, que deslinda dos
movimientos en la poesia de Dario, “voracidad” y “solipsismo”: “[pJor un lado, la necesidad de penetrar y de
incorporar; por el otro, la necesidad de cerrarse, de no dejarse incorporar. Los dos movimientos, las dos
pulsiones, parecen compartir un mismo fundamento: fundamento que es el otro o lo otro, que es un vacio,
espacio blanco donde la voz poética no se asienta y donde el yo —que tan a menudo entona esa voz en el texto
dariano- no es” (7).

® Podriamos hablar también, para retomar la categoria que Maurice Blanchot formula a propésito de Mallarmé,
de un “yo” des-obrado. Para el concepto, ver ante todo el capitulo “Cercania del espacio literario” en El espacio
literario (31-42).



ensuenos” no es algo que alguien ve sino algo que viene, que es: “Y vino el desfile de
ensuefios y sombras. / Y fueron mujeres de rostros de estatua”. Pero ademas, en el pasaje del
“yo” asaltado por las visiones a su tercerizacion final, encontramos una voz pasiva extrafia en
la cuarta estrofa que nos habla de esto mismo: “;Y como se quiere que vayan ligeros / los
tardos camellos de la caravana!” (énfasis mio). ;Quién “quiere”? Claramente esa voluntad es
una voluntad secuestrada.’

A partir de aqui me importa trazar un ultimo vinculo, que nos lleva del
desdoblamiento enunciativo a la otra dimension ostensiblemente mallarmeana, la de la
escritura como jeroglifico. EI mismo Dario en la necroldgica dedicada a Mallarmé reflexiona
sobre estos signos y nos da una pista para la lectura. El lenguaje poético de Mallarmé es para
Dario “[a]usencia de una religion; presencia virtual de todas, en su relacion con el misterio, y
las pompas liturgicas, virtud de los signos, secreta fuerza de las palabras; el ensalmo musical,
lo hieratico en movimiento” (1955: 915, énfasis mio). Sabemos que el trazo hieratico es cierta
variante condensada de los jeroglificos egipcios y que sus signos sagrados comunican
directamente con la divinidad. Para percibir el funcionamiento del ideograma en el poema es
preciso captar las complejidades de su registro temporal, pues el texto comienza como un
relato, con la alternancia imperfecto-indefinido, pero en seguida se entrega a un presente
plano, sin sucesion, que es el del suefio o la alucinacion.® Ahora, frente a esta I6gica aditiva de
un puro presente, el ensuefio parece exigir un esfuerzo extra al signo, parece no dejarse
atrapar por la escritura. Porque, en estado de trance, el sujeto de “La pagina blanca” usa el
blanco para dibujar las visiones, como si no alcanzara con escribirlas. A partir de la sexta
estrofa, el punto en que ingresan estos animalitos orientales —la caravana de camellos-
visiones-, la pagina se ahueca de blancos. No es forzado sostener que el blanco dibuja alli una
anatomia de la vision, hace un boceto de la linea ondulante de estos signos en movimiento. Es
decir, centrados asi como aparecen en el poema —y esta es una eleccion estética-, los versos
breves en sexta, séptima y octava estrofa dibujan la protuberancia del camello y su carga. Para

capturar esas imagenes en movimiento, el poema tiene que ir mas alla de la letra, tiene que

" Un planteo de Derrida sobre el blanco mallarmeano, imantado a la nocion de “espaciamiento” de la escritura —
toda huella remite a otra huella y asi al infinito-, nos sirve para leer una relacion. Dice Derrida, y aplica a Dario:
“Mallarmé escribe, por lo demas, casi siempre sobre un texto —tal es su referente-, a veces sobre su propio texto
en una version anterior” (66). El poema que analizamos es también el pretexto del poema liminar de Cantos, que
concluye con el verso “Y hacia Belén... {la caravana pasa!”. Ese umbral a los Cantos se puede pensar como un
momento culminante de este “yo” fisurado, “yo” como “otro” —desde el incipit, “Yo soy aquel que ayer no mas
decia / el verso azul y la cancién profana”-, “yo” como escritura, como texto. Ademas, la imagen de una
caravana de camellos aparece insistentemente en Dario —por ejemplo en el titulo de su libro La caravana pasa
(1902)-, quizé como la idea de una promesa de redencién futura a través de la palabra poética que nunca termina
de cumplirse.

® Ese presente es también el del “panorama”, el artefacto técnico que aparece en la quinta estrofa (“—como las
figuras en un panorama—"). Cabe recordar que este dispositivo Optico previo al cine producia la ilusion de una
imagen de vastas proporciones, una imagen total, a la vez en movimiento.



llevar la escritura al limite de la pintura, tiene que volverse jeroglifico, o “hieratismo en
movimiento”.

Finalmente, pienso que el poema nos exige contrastar esta l6gica del pictograma —la
de lo que, como la pintura, se percibe de manera simultdnea- con la de la escritura alfabética,
regida por la sucesion, por la sintaxis. Notemos que, en términos sintacticos, nuestro texto
privilegia dos relaciones: enumera y atribuye. En el camino que va de enumerar (ensuefios,
sombras, visiones, camellos) a atribuir, asistimos a un significante en deslizamiento que
impide la determinacion del sentido de las palabras a través de una serie de juegos
sintacticos.” El més poderoso de estos juegos se presenta en las estrofas regulares —la segunda
y la tercera, cuartetos de dodecasilabos-, es decir, justamente en el segmento no-pictogréafico
del poema.

Y vino el desfile de ensuefios y sombras.

Y fueron mujeres de rostros de estatua,
mujeres de rostros de estatuas de marmol,

itan tristes, tan dulces, tan suaves, tan palidas!

Y fueron visiones de extrafios poemas,

de extrafios poemas de besos y lagrimas,

ide historias que dejan en crueles instantes

las testas viriles cubiertas de canas!
En estas estrofas, la repeticion combinada con la formula para atribuir produce una sintaxis
delirante porque la relacion que expresa el genitivo se vuelve sumamente ambigua. Me refiero
a este fendmeno de atribucion perversa que, en lugar de precisar los alcances del “nombre”,
termina vaciandolo de sustancia: es un desfile de ¢mujeres de rostros? ¢de rostros de mujeres?
¢de rostros de estatuas? ;de estatuas de marmol?’® Ahora bien, hacia el final de la tercera
estrofa este genitivo delirante se traslada a la relacion entre “poema y poeta” o “vision y

sujeto de la vision” y el procedimiento adquiere otros alcances ideolégicos. EI poema que el

poeta ve pasar en sus visiones no le pertenece; el “yo” puesto en actividad de escritura es una

® Tal como lo practica Darfo, este deslizamiento del significante podrfa asimilarse a la descripcién que plantea
Derrida de la “doctrina mallarmeana de la sugestion™: “El blanco del espaciamiento no tiene un sentido
determinado, no pertenece simplemente a la plurivalencia de los demés blancos. Por encima o por debajo de la
serie polisémica, pérdida o incremento de sentido, repliegan el texto sobre si mismo, indican a cada momento su
lugar (en el que nada habréa tenido més lugar... que el lugar), la condicidn, el trabajo, el ritmo. No se podré
decidir nunca si blanco significa algo o s6lo, por afiadidura, el espacio de la escritura, la pagina que se repliega
sobre si misma” (62).

19 Esa atribucién en abismo ya tenia una primera manifestacion en las dos primeras ocurrencias del genitivo (“en
hora de ensuefios”, primera linea del poema; y “desfile de ensuefios”, tercera linea). Vemos asi que una de las
posibilidades de este funcionamiento es la tautologia: “en hora de ensuefios” desfilan “ensuefios”, de modo que
el ensuefio se ahueca por la repeticion. Marie Claire Zimmermann ofrece una interpretacion convergente al
sefialar que la voz poética inscribe las palabras por medio de una fuerte estructura iterativa, “no siempre
anaforica, de los mismos sustantivos, en dos versos seguidos, como si la primera emisién no fuese suficiente
para acceder al oido, como si el origen onirico de las evocaciones impusiese la repeticion de formas tan
obsesivas como sorprendentes” (159).



instancia que se separa de ella y lo que produce —paraddjicamente- no sélo no le pertenece
como “posesion” sino que lo antecede: primero acontece la “vision de extrafios poemas” y
luego, como un efecto de la vision, como su sintoma, aparece el sujeto en “las testas viriles
cubiertas de canas”. En esa imagen que trae el verso final de la estrofa tenemos una via para
trabajar el vinculo entre escritura, por un lado, y conciencia como origen o semen-semilla, por
otro. Si pensamos el genitivo como genitalidad —no es osado hacerlo si vemos como esté
trabajada esa relacion sintéctica-, la genitalidad de la escritura esteriliza a la conciencia. La
genitalidad de las “testas viriles” aparece perturbada por la genitalidad perversa del lenguaje
poético, por la de ese genitivo “alocado” que acabo de exponer. Quiero pensar dos aspectos de
este verso clave del poema (“las testas viriles cubiertas de canas!”). Primero, consideremos la
imagen de una testa viril inseminada por el blanco en la forma de una telarafia de canas. Si
volvemos sobre el planteo del lenguaje como jeroglifico, como espacio y como blanco, en esa
imagen no tendriamos otra cosa que una cabeza puesta en afasia por el blanco, un craneo
tajeado por versos blancos, por hilos o lineas de texto blanco. Es decir, la cabeza del poeta
atrapada en una telarafia textual que se parece a un pentagrama 0 que, en todo caso y
claramente, no se reduce al texto como letra, ni siquiera al texto como lenguaje. En esa
imagen, el blanco se metio6 en la cabeza bajo la forma de canas y des-obro o des-viriliz a la
conciencia como organo viril, como génesis. Segundo, no es forzado plantear que el poema
concibe “las testas” como “textus”, por algo elige esa precisa palabra y la coloca en plural.
Ahi la apuesta es por una falsa etimologia o una etimologia imaginaria: el sintagma “las
testas” funciona en el poema como objeto directo; si nos vamos al diccionario latino vemos
que el acusativo plural para “textus” (texto, tejido) es fextas, mientras que, en una analogia
fonica casi perfecta, el de “testa” (vasija, urna, cara anterior de ciertas cosas materiales y, en
sentido figurado, entendimiento, cabeza) es zestds.'* Pienso que este doble juego de “testas”
hacia testa y hacia textus pone en escena una tension basica en términos de concepcion del
lenguaje poético que nos conduciria a la variante dariana de la forma como enigma, es decir,
como aquello que la palabra siempre promete pero nunca entrega plenamente. Esa tension

irresuelta vincula una posibilidad ligada al texto, a la linea, a lo que se percibe de manera

1 En cuanto a las formas latinas de “textus” —y como refuerzo de nuestra hipétesis- debemos decir que textas
corresponde al acusativo femenino plural. Sobre la etimologia de la palabra espafiola, RAE (1884) sefiala:
“Testa. (Del latin testa, vasija, hueso, concha.) f. [femenino] Cabeza || Frente, cara ¢ parte anterior de algunas
cosas materiales || fig. y fam. [en sentido figurado y familiar] Entendimiento, capacidad y prudencia en la
acertada conducta de las cosas”. Diccionarios posteriores agregan un sentido mas, del campo de la boténica,
fundamental para la lectura: “cubierta externa de la semilla, derivada del tegumento, y de consistencia y dureza
variables”. Sobre la forma latina de “testa” el diccionario (Vox, latin-espafiol) apunta: “testa -ae femenino:
ladrillo, teja || vasija de arcilla [anfora, jarro, copa, l&mpara, urna sepulcral] || Cacharro || Pedazo de teja o de
vasija || tejuelo o concha [que servia en Grecia para votar] (testarum suffragia, el ostracismo) || ostra, molusco ||
concha de tortuga || [uso poético] capa de hielo”. Esta ultima acepcion estd funcionando en la metafora de la
“pagina blanca” como “desierto de hielo”, en la quinta estrofa.



sucesiva, a la sintaxis; y una posibilidad ligada al ideograma, a la tablilla hierética, al
jeroglifico, a la palabra interlineal'?, a lo que se percibe en la simultaneidad de la visién o del
suefio. En esa tension el poema enclava el drama dariano ante la tradicion porque las figuras
que traen los camellos podrian asimilarse a los estigmas del modernismo, de la “pose”
romantica (en el poeta que se hace cargo “de dolores y angustias antiguas, / angustias de
pueblos, dolores de razas”) a la afrancesada-parnasiana (en el poeta que carga “cl cofre de
ensuenos, de perlas y oro, / que conduce la Reina de Saba”, imaginario que vinculamos
inmediatamente con Azul...). En este punto la respuesta dariana a la pregunta por la autoridad
y la génesis del lenguaje poético, articulada bajo el pretexto de Mallarmé, me lleva a un
planteo de Angel Rama a propdsito del modernismo apenas desarrollado en su libro del *84,
que quisiera seguir pensando. Después de lo ocurrido con la gauchesca, el modernismo parece
ser el Unico resto que queda boyando entre la “ciudad letrada” y la “ciudad real” de modo que,
dice Rama, “debe convenirse que los miembros menos asiduos de la ciudad letrada han sido y
son los poetas y que aun incorporados a la orbita del poder siempre resultaron desubicados e

incongruentes” (80).%
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