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Resumen

La figura literaria conocida como ékfrasis es aquella mediante la cual el arte visual se representa
en la poesia, tradicionalmente este recurso se basa en la descripcion. El siguiente trabajo busca
sacar a la luz la poesia ekfrastica hispanoamericana producida en el siglo XVII por parte de tres
poetas contempordneos: Antonio Bastidas, Jacinto de Evia y Hernando Dominguez Camargo, la
cual tiene una importante carga visual que, sin embargo, no es solamente descriptiva. La ékfrasis
en este contexto particular se desarrolla como parte de una mirabilia criolla que establece una
ruta para ver, por lo que se destaca el uso de recursos propios de una estética barroca que a su vez
responde a una retorica persuasiva y elocuente. Pero ademas es una poesia que, a través de sus
imagentextos (producto mixto que surge en la poesia tras la comunicacion entre objeto visual y
plano textual), celebra a su espacio de produccion: el territorio americano, e incluso a veces se
atreve a cuestionar las relaciones hegemdnicas del poder colonial. Esta ékfrasis, poco estudiada
anteriormente, es un instrumento que condensa una creativa estética visual-literaria, a la vez que
funciona como parte de un proyecto critico de implicaciones socio-politicas.

Palabras clave: ékfrasis, poesia colonial, ékfrasis hispanoamericana, mirabilia, criollismo,
barroco colonial.



Abstract

The literary figure known as ekphrasis is the one through which visual art is represented in
poetry, traditionally this resource is based on description. The following essay seeks to bring to
light Hispano-American ekphrastic poetry produced in the seventeenth century by three
contemporary poets: Antonio Bastidas, Jacinto de Evia and Hernando Dominguez Camargo,
which has an important visual charge that, however is not only descriptive. Ekphrasis in this
particular context develops as part of a creole mirabilia that establishes a route to see, which is
why it highlights the use of resources of a barogque aesthetic that, at the same time, responds to a
persuasive and eloquent rhetoric. Besides, this is a type of poetry that, through its imagetexts
(mixed product that arises in poetry after the communication between the visual object and the
textual plane), celebrates its production space: the American territory, and even sometimes dares
to question the hegemonic relations of colonial power. This ekphrasis, lightly studied previously,
is an instrument that condenses a creative visual-literary aesthetic, at the same time that it
functions as a part of a critical project of socio-political implications.

Key words: ekphrasis, colonial poetry, Hispano-American ekphrasis, mirabilia, creole, colonial
baroque.
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Introduccion

La ékfrasis colonial hispanoamericana: mirabilia criolla

En 1960 la Casa de la Cultura Ecuatoriana editd y publico el titulo “Los dos primeros
poetas coloniales ecuatorianos”, en donde se recoge la obra poética del padre Antonio Bastidas
(Guayaquil, 1615) vy del padre Juan Bautista Aguirre (Daule, 1725). Es en este volumen que
aparece un breve estudio teorico de la obra de uno de los dos poetas quitefios que se analizaran a
continuacion. Aurelio Espinosa Pélit es el encargado, primero, de biografiar a Bastidas para
después tratar de demostrar que su obra, gongorista y simple, no es una de grandes alcances

artisticos. Ya en la “Advertencia” inicial del texto se dice:

“El titulo de este libro: Los dos primeros poetas coloniales ecuatorianos, debe
entenderse dando al calificativo primeros dos sentidos diferentes. Primero es Bastidas
en la serie cronologica de poetas, y primero es Aguirre en el valor estético.” (17)

Por lo que su consideracion de Bastidas se debe a la intencion de hallarle el génesis a la

poesia ecuatoriana mas que de recoger calidad literaria.

De Jacinto de Evia (Guayaquil, 1629) se tiene el titulo “Ramillete de varias flores
recogidas y cultivadas en los primeros abriles de sus afios”, en donde recoge poemas inéditos de
su maestro, el padre Antonio Bastidas y algunos propios. Por este motivo, Espinosa Polit ve a
Evia bajo la luz de editor mas que bajo la de poeta, y de su arte no se menciona mucho.

La dinamica frugal de recuperacion de voces poéticas coloniales no es exclusiva del
Ecuador. El arte colonial americano goza de una nutrida documentacion clasica cuya base son los
temas (la religion y la relacion con Espafia sobre todo), pero estudios profundos sobre el
contenido y la forma de estos ejemplares son escasos. Por lo tanto, el estudio de la ékfrasis en el

arte colonial americano es un campo que aun se abre a la exploracion. El tercero de los poetas



seleccionados: el bogotano Hernando Dominguez Camargo, si cuenta con una mayor bibliografia,
en especial en referencia a su “Poema Heroico a San Ignacio de Loyola”, el cual sera usado en
este trabajo junto a una seleccion de sonetos y décimas de los poetas quitefios.

El estudio de la ékfrasis en cualquier contexto es de por si interesante y puede pasar por
novedad debido a la pintoresca incorporacion de dos dimensiones tradicionalmente opuestas, o al
menos diferentes: la imagen y el texto. Sin embargo, la aplicacion de este andlisis a la colonia
hispanoamericana en el siglo XVII se ilumina por dos aspectos que hacen de esta ékfrasis no sélo
una curiosa figura literaria, sino también una estructura multiartistica que permite registrar el
presente del escenario americano desde el cual se construyen y nutren las ékfrasis (las
referencias, es decir las imagenes que motivan los poemas son generalmente de objetos, paisajes,
elementos y acontecimientos americanos y contemporaneos), y sobre todo celebrar esa riqueza
visual en el Nuevo Continente.

La ékfrasis colonial hispanoamericana tiene una implicacion politica, es el marco de
accion para “ver” a América en un texto exportable y es el mecanismo criollo de expresion de un
particular “orgullo local” que desde el siglo XVII empieza a cimentar el imaginario popular de
los pueblos coloniales a traves de la literatura y la poesia, del sermén religioso, de las cronicas y
relaciones de acontecimientos o fiestas locales, entre otros medios. Este patriotismo se exacerba
debido a su utilidad en el proyecto politico de una clase social de la colonia hispanoamericana,
como lo apunta Fernandez Salvador: “El orgullo local en las colonias hispanoamericanas estaba
[...] estrechamente relacionado con el surgimiento y consolidacién de una conciencia criolla. [...]
Los criollos rescataban un pasado prehispanico glorioso, con el fin de validar la singularidad
historica de su patria local, a la vez que reafirmaban las virtudes civicas y cristianas de sus

ciudades” (2007: 81-82).



De la mano, la accién de ver o el trayecto que la vista puede tener sobre objetos e
imagenes va a volverse un itinerario cuya construccion depende de la manera en que el autor
espera y asume que su audiencia reaccione. Una poesia barroca es altamente visual, dramatica,
enredada y compleja porque esta hecha para verse, y con ello mover al espectador, es una poesia
de “mirabilia”. El asombro que este producto “mestizo” de imagen y palabra causa en el
lector/espectador se debe a que el mismo objeto referencia (real o puramente literario) es
asombroso. Esa reaccion busca alarmar a la audiencia sobre la existencia de una riqueza, tanto
natural como artificial, en las colonias.

Las ékfrasis que autores como Antonio Bastidas, Jacinto de Evia y Hernando Dominguez
Camargo escriben cumplen con esta funcion representativa-celebratoria en la que la visualidad
pesa tanto como la invitacion a imaginar. Cuadros, esculturas, edificios, asi como objetos no
artisticos se vuelven el tema central de una composicién lirica, pero también son los escenarios
desde los cuales se recrea y se justifica un patriotismo local. El elemento visual estatico en el
tiempo cobra vida, se mueve para a su vez ser registrados textualmente. La energia de la imagen
ekfrastica colonial cumple con el objetivo de detener y maravillar a la audiencia, la herramienta
textual en la poesia es el medio para dejar constancia de “lo americano” de estas maravillosas
composiciones, sus objetos, escenarios, personajes e incluso circunstancias cotidianas se retraen a
un contexto local que desafia la tradicion biblica canonica.

El primer capitulo es una aproximacion detallada al estado del estudio ekfréstico que
permite contextualizar a la figura de la ékfrasis, como a la actualidad de su estudio dentro de la
academia. El hecho de que la esencia de la ékfrasis esté aun en discusion es de gran utilidad para
este andlisis en el que se llega a comprometer su definicion clésica, justamente debido a la
versatilidad de estas figuras hibridas que los poetas hispanoamericanos construyen en funcion de

su doble intencion: maravillar y registrar. Al mismo tiempo, la metodologia de analisis ekfrastico
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en este trabajo se enfrenta a las técnicas tradicionales (la comparacion a la cabeza) a causa de la
escasa bibliografia en el &mbito y sobre todo porque se intenta reflejar no sélo el valor literario de
las piezas poéticas ekfrasticas, sino también su valor sociopolitico como instrumento de
mediacion y expresion criollo.

El analisis siguiente no es comparativo. “Mirabilia” es un término en latin que proviene
de “mirare”, es decir mirar o ver y evoca la accion concreta de mirar algo con asombro. De ahi
que a fines del siglo XVIII e inicios del XIX el término tendiera a ser traducido como
“maravilla”, perdiendo su nexo con la acciéon de mirar. Si hay algo en comun en los poemas de
Bastidas, Evia y Camargo es justamente esa capacidad de asombro frente al objeto real, frente a
la imagen que se le presenta casual o premeditadamente al poeta y que por extension, tiene el
deber de “hacer ver” a su audiencia. Los motivos especificos por los cuales los objetos asombran
a los poetas varian y esto se debe a dos cuestiones. En primer lugar, esta la presunta utilidad del
producto visual-textual. Si el poema es creado en torno a una solicitud oficial, en ocasion de una
fiesta 0 como medio de registro funerario, el asombro es de caracter edificante, es muy medido y
artificial en el sentido de que se “crea” para dirigir la visualizacion implicita en el texto y para
también asombrar al lector inmediatamente. Si el poema invita a la reflexién, recreacién mental o
a descifrar enigmas simbolicos o metafoéricos, entonces el asombro estd menos esquematizado y
es natural en funcién de un objetivo meta poético. En segundo lugar, esta el objeto visual mismo.
El tratamiento de los objetos entra en la categoria ekfrastica porque todos los casos estudiados
son imagentextos' tan visuales como textuales, tan ricos en apariencia como en contenido
literario. Sin embargo, la manera de ver y de hacer ver depende del tipo de objeto propuesto; un

objeto de arte no es igual a un objeto natural aunque el poeta vea a este ultimo como arte. El

! Esta primera mencién del término “imagentexto” se repetira a lo largo de los capitulos, el término proviene de la
teoria de la relacidn visual-textual que Tom Mitchell propone en su obra Picture Theory (The University of Chicago
Press, 1994).
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edificio y el objeto cotidiano son otros prototipos que marcan la construccién poética, uno admite

mas contenido metaforico que otro, por ejemplo.

Estas dos pautas marcan los dos ultimos capitulos. Reconocer y desglosar los poemas en
referencia a su origen y destino permitird comprobar que la “mirabilia” poética colonial se basa
en tres premisas: la elaboracion de productos hibridos sin orden de jerarquizacion entre las artes;
la generacion de un efecto de fascinacion que nace de la imagentexto (el desbordamiento esta
tanto en la imagen como en la palabra); y que esa fascinacion es aplicable y necesaria para las
imagentextos de distintas naturalezas (diferentes objetivos y diferentes objetos como fuente
creativa), las cuales a su vez dialogan siempre con la gran finalidad del contexto: ovacionar,
mostrar, celebrar y hacer visible el escenario americano como uno productivo, estético y abierto a
las posibilidades. Por ualtimo, las complejas aristas de estudio de estos poemas ayudan a
comprobar que la poesia colonial esta infravalorada debido a las erréneas asunciones que la teoria
literaria clasica hizo sobre ella, adjudicandole simplicidad temaética y literaria en pos de la
estridencia formal propia del barroco y de la tendencia culteranista que estos poetas imitan

formalmente.
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Capitulo |

Estado del estudio ekfrastico

Tras recoger fuentes sobre el tema propuesto, es esencial primero rescatar la amplia
disponibilidad de informacion sobre la ekfrasis, lo cual contrasta con la que esta disponible sobre
el caso especifico a estudiar: ékfrasis o relacion palabra-imagen en el contexto colonial
americano. En razon de esto, la teoria ekfrastica, por su longevidad, ha logrado reunir variados
estudios que tratan de establecer, primero, su definicion, segundo, la manera de aplicarla en el

analisis de textos.

La tedrica literaria mexicana Luz Aurora Pimentel, en su articulo Ekfrasis y lecturas
iconotextuales, por ejemplo, establece el escenario completo de la teoria de la ékfrasis. Revisa su

historia, pero también su tratamiento a partir de tres definiciones canonicas:

“Ya Leo Spitzer la definia hace cuarenta anos como “la descripcion poética de una obra
de arte pictdrica o escultorica” (1962, 72); James Heffernan, de manera mas abstracta,
define la ékfrasis como “la representacion verbal de una representacion visual” (1993,
3), ¥ Claus Cliiver como “la representacion verbal de un texto real o ficticio compuesto
en un sistema signico no verbal” (1994, 26).”

Esto la lleva a considerar si la funcion ekfrastica se ancla mas a la descripcion o a la
representacion. Con ello, la autora se permite proponer a la ékfrasis como un mecanismo
extensivo de significado que desafia los limites textuales y visuales. Con su breve consideracion
de casos como el de Paz y Monet (Cuatro chopos) unidos en la poesia del primero, Pimentel
concluye que esta figura de interaccion disciplinaria no sirve ni termina sélo describiendo o

representando, si no resignificando.
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Fuentes que expongan a la ékfrasis en su generalidad, por lo tanto, existen y son variadas.
La aplicacion de esta teoria también es amplia, sin embargo sobre casos especificos como el de la
poesia colonial americana existen pocos estudios. El libro Visions of Empire in Colonial Spanish
American Ekphrastic Writing de Kathryn Meyers es una fuente muy completa de informacién
sobre la dinamica ekfrastica en la literatura colonial. EI argumento especifico esta inicialmente
soportado por una gruesa teoria ekfrastica, casi de la misma forma en que Pimentel lo hace. De
hecho, Meyers primeramente acude a una definicién clasica de la ekfrasis, como para dejar en
claro el area de estudio en que se inscriben sus ejemplos. No obstante, al visitar los posibles
acercamientos a la ékfrasis, la autora se sitda en aquellos que se basan en la semiologia e incluso
la sociologia. Después, se dedica a analizar el caso latinoamericano colonial para probar que la
particular convivencia entre imagen y texto en este contexto evoca diferencias y asuntos raciales,
de clase, de género y de imperio/colonia. El reconocido Poema heroico a San Ignacio de Loyola
es el de mas interés para Meyers, quien lo usa para probar su tesis de que la ékfrasis
latinoamericana barroca estuvo marcada por la experiencia social y fue un mecanismo de

celebracion de la realidad americana.

En la Gltima década, autores como Antonio Monegal o Begofia Alberdi, desde la practica,
han decidido remover el campo candnico desde el cual se estudiaba la ékfrasis, es decir,
cuestionar la comparacién. EI método de comparacion tradicional, seguin el cual las dimensiones
visual y textual estdn diametralmente separadas, consiste en ver a la ékfrasis como un fenémeno
rarisimo. La solucién a este “fendmeno”, por su “complejidad”, consiste en comparar, es decir:
buscar semejanzas y diferencias. De la manera mas llana, el método comparatista busca encontrar
correspondencia directa entre los productos de distintas artes, por ejemplo, la presencia del color

azul en un poema basado en un cuadro con predominancia de tonos azules. En su articulo Mas
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alla de la comparacion: fusion y confusion entre las artes, Antonio Monegal hace un detallado
analisis del estado en que se encuentra el estudio de las relaciones transartisticas, cuya base ha
sido, tradicionalmente, la comparacion. Sin desvalorizar por completo esta metodologia, el autor
sefiala sus limitaciones. Establece que la comparacion ignora la natural confluencia de artes, es
decir la pre-existencia de lo visual en lo textual y viceversa, escribe: “La interaccion y
complicidad entre las artes nos ofrecen multiples ejemplos de obras construidas desde la
heterogeneidad a las que no necesariamente se sirve de la manera adecuada si se las somete a
comparaciones que parten del supuesto de que nos encontramos ante campos distintos.” (2016:
43) Es por eso que Monegal desafia la comparacion, sugiere encontrar lineas de contacto en ese
“lugar indeterminado” (2016: 43) donde los limites entre disciplinas pierden valor: “La relacion
se da. Otra cosa es coOmo se da y qué lecciones podemos deducir de su funcionamiento” (2016:

29).

En gran parte de su trabajo, Monegal recupera las ideas del critico literario
norteamericano Tom Mitchell, que en su obra Picture Theory evalla la metodologia comparatista
absolutista para proponer entradas a lo que ¢l llama la “imagentexto”. Mitchell explica que “las
relaciones normales de imagen y palabra siguen formulas méas tradicionales que involucran la
clara subordinacion y sutura de un medio al otro, a menudo con una sencilla division de labores”
(1994: 91). Usa el término imagentexto para ilustrar etimoldgicamente la creacion de un producto
multiple que “contiene” en si la visualidad y la textualidad sin rango alguno. Métodos que
analicen la “imagentexto” desde adentro, tomando en cuenta que en ella confluyen la palabra y la
imagen, deben ir mucho mas alla de encontrar semejanzas o deferencias formales, incluso

tematicas.
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Otro trabajo de Kathryn Meyers funciona como ejemplo de la posibilidad de aplicacion de
técnicas distintas a la comparacion. En Modelos visuales y epistemologia colonial en las Ekfrasis
iconicas del Poema heroico de Hernando Dominguez Camargo, la autora vuelve a tomar el
Poema heroico a San Ignacio de Loyola para analizar los variados ejemplos de ékfrasis en él.
Meyers trata de probar que la visualidad de estos versos expone un discurso epistemologico
colonial criollo. Este mecanismo de analisis es alternativo pues si bien tiene sus raices en el
contexto politico-social en que fue creado el poema, también establece la existencia de un espacio
de contacto semiotico, es decir, que esa relacion entre objetos de arte visual y palabras produce
un significado que puede aportar informacion al estudio cultural e histérico de una época. Este
tema sera de especial importancia, pues el mismo tono reivindicador que patrocina a la region es
el que se repite en los poemas del corpus de poetas seleccionados y corresponde a una estrategia

politica que en el siglo XVII en las colonias hispanoamericanas es muy utilizado.

Finalmente, el estudio que mas se acerca tematicamente a este trabajo es Palabras que
pintan y pinturas que hablan de Carmen Fernandez Salvador pues en él, la autora se adentra en el
estudio de la convivencia entre palabra e imagen en el arte del Quito colonial. A través de
poemas religiosos y sermones de la época, asi como del evidente recurso ekfréastico expuesto en
ellos, se logra defender el argumento de que el “ver” es un hecho social que en ciertos periodos es
domesticado y guiado. En el caso especifico del Quito colonial, esta observacion se condiciona
tanto desde la palabra, como desde la imagen, pero sobre todo desde esos espacios en que ambos
elementos participan. El fin Gltimo de esa domesticacidn, como lo expone Fernandez Salvador, es
la formacion de un sujeto cristiano adecuado; la ékfrasis entonces cumple con una funcién
pragmatica que ademas de describir imagenes, establece el tipo de emociones a las que la

audiencia deberia acceder al observarlas.
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Discusion Teorica
Imagentexto: Ut pictura poesis

“The poem stages for us the basic project of ekphrastic hope, the transformation of the
dead, passive image into a living creature.”

Tom Mitchell — Picture Theory

La definicion mas sintetizada de ékfrasis, la que ofrece el diccionario de la Real
Academia de la Lengua Espafiola es la siguiente: “Descripcion precisa y detallada de un objeto
artistico.” (2014). Tal definicion se problematiza cuando se tiene en las manos un corpus de
poemas que, aunque en su totalidad “tocan” a piezas de arte visual, lo hacen de maneras
ampliamente variadas. Historicamente, el primer caso ekfréastico conocido es el que hace Homero
en “La lliada” al describir el escudo de Aquiles cuando esté siendo creado por Hefesto a pedido
de Tesis, este pasaje inicia:

“Fabric6 en primerisimo lugar un alto y compacto escudo
primoroso por doquier y en su contorno puso una reluciente orla
de tres capas, chispeante, a lo que ajustd un aureo talabarte.
El propio escudo estaba compuesto de cinco laminas y en él
fue creando muchos primores con héabil destreza.

Hizo figurar en él la tierra, el cielo y el mar,

El infatigable sol y la luna llena,

asi como todos los astros que coronan el firmamento (...)”
(Canto XVIII, 1981)

La descripcion termina siendo la puesta en escena de un microcosmos labrado en el
escudo, en cierto momento el lector puede olvidar que se estd hablando de un objeto pues sus

elementos inauguran una narrativa que temporalmente detiene a la historia épica.



17

Este ultimo reconocimiento vuelve a poner en apuros la definicion candnica de ékfrasis en
el sentido en que la accion de describir no puede ser la Unica cometida por el poeta a través del
texto. A mediados del siglo pasado, en “Content vs Metagrammar”, Leo Spitzer renovo un poco
este concepto y habld de “descripcion poética” (1962: 72) abriendo una intermedialidad que ya
no remitia solamente a la mimesis producida por el cambio de herramienta expresiva, sino a la
posible existencia de un campo de contacto capaz de producir contenido semantico. Los afios
noventa presentaron extensas ampliaciones a esta tesis, de manera que la palabra “descripcion”
empezd a ser reemplazada por la de “representacion”. Dos teodricas literarias se aventuraron a
categorizar la ékfrasis pues resultaba irreal ubicar bajo el marco descriptivo a la gran cantidad de
casos poéticos en los que el poeta se mueve entre dos espacios artisticos para producir algo

nuevo.

Desde México, Luz Aurora Pimentel eligio tres denominaciones: la ékfrasis referencial, la
ékfrasis nocional y la ékfrasis referencial genérica (2003, 284). La descripcion del escudo de
Aquiles es el mas claro ejemplo de ékfrasis nocional pues el objeto del cual el poeta habla sélo
existe en la ficcién creada por él mismo, no hay una referencia concreta; algo que, por el
contrario, si existe y nutre una ékfrasis referencial. La ultima categoria, la referencial genérica,
corresponde a una ékfrasis en la que no se hace una referencia directa a una pieza visual (cuadro,
escultura, edificio), pero se entregan deliberadamente elementos que refieren al estilo, contexto o
conjunto de la obra de cierto artista plastico. Valerie Robillard traza un camino paralelo cuando
en “In Pursuit of Ekphrasis: An intertextual approach” propone también tres categorias
ekfrasticas que parten de lo intertextual: la ékfrasis descriptiva es mediante la cual el poeta
describe el objeto visual; la atributiva, mediante la cual el poeta no solo describe al objeto, sino

que puede usarlo o aludir a él dentro de argumentos poéticos de mayor profundidad; y la
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asociativa es aquella que trata tedrica o tematicamente lo relacionado a las artes plasticas. En el
marco estricto de la intertextualidad que le interesa a Robillard, una ékfrasis que parte de una idea

visual (como la nocional de Pimentel) no se menciona.

Un consenso entre ambas teodricas, como se puede abstraer, es limitado, pero esto es
positivo en el sentido en que establece la imposibilidad de circunscribir la actividad ekfrastica a
la descripcion. En el ensayo de “Picture Theory”, “Ekphrasis and the Other”, Tom Mitchell
discute la relacion entre imagen y texto, y la produccion de significado que ambos proveen en un
espacio artistico. Sobre el mismo ejemplo del escudo de Aquiles, Mitchell reniega de su
utilitarismo descriptivo y explica que “el escudo es una imagentexto que expone, mas que oculta,
Su propia sutura entre espacio y tiempo, descripcion y narracion, materialidad y representacion
ilusoria” (1994, 178). En esta interpretacion convergen las aproximaciones tedricas que se han
anotado hasta el momento, la tension entre descripcion y representacion, asi como la construccion
nocional que a la vez actla en las condiciones espacio-temporales del texto, narrando, mas que

detallando el objeto.

De ahi que Mitchell establezca, ya no categorias, sino momentos de actuacion de la
ékfrasis. Estos momentos o fases responden y vuelven a dar fe de la complejidad del recurso que
desafia a la estética de dos disciplinas artisticas, pero que a la vez las pone en contacto. Segun
Mitchell, es a través de la indiferencia, la esperanza y el miedo, que la ékfrasis se desarrolla en un
texto poético. El pragmatismo de la propuesta de Mitchell pone al espectador/lector como el
receptor y productor de estos efectos. En primer lugar, la indiferencia ocurre cuando el lector usa
su sentido comun y no concibe la perpetracion completa de lo visual en lo textual. “No amount of
description adds up to a depiction” (1994, 152) resume Mitchell. El siguiente momento ocurre

cuando, sobrepasada la indiferencia, el espectador/lector se vuelve capaz de figurar en su
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imaginacion lo que los versos describen o representan. Mitchell considera éste el momento
clasico de la ékfrasis pues es el de mayor injerencia en el lector, en este momento se aplica
cabalmente el principio de Homero Flaco: “ut pictura poesis [como la pintura, asi es la poesia]”
(Ars Poetica) y con ello el lector logra “ver” a través o gracias al texto. Un momento
intermediario es el de quietud, que se produce inmediatamente después de la esperanza pues es su
obvio resultado: “El extrafiamiento de la division imagen/texto es superado, y una forma
suturada, sintética, un icono verbal o el imagentexto, aparece en su lugar.” (1994: 154). Esto es
justamente lo que sucede en la descripcion del escudo de Aquiles cuando la “historia marco” se

detiene dando la bienvenida a la narrativa propia que ofrece la ékfrasis en el objeto, el escudo.

No obstante, a esta quietud dominada por la observacion y el silencio linguistico, le sigue
el miedo. EI miedo ekfrastico responde a la ahora muy posible aleacion entre texto e imagen. La
imagen estara irremediablemente plasmada en la palabra, a pesar de que se preferiria mantener
“invisible” a la referencia, dejarla asida a la esperanza metaforica e imaginativa. Mitchell afirma
que el cumplimiento de estas tres fases, mas la quietud, producen una ambivalencia que oscila

entre la revelacion visual, el ocultamiento visual y la exposicion de la intermedialidad.
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Palabra e imagen: un espacio no exclusivamente comparativo

“Constatar que la relacion existe parece ser siempre una de nuestras preocupaciones.

Y nada nos deberia preocupar menos.”

Antonio Monegal - Més alla de la comparacion: fusion y confusion entre las artes

A pesar de que se cuenta con un sustrato tedrico nutrido, especificamente con dos
categorizaciones y un inventario del desarrollo de la figura ekfrastica en el poema, hace falta
determinar un camino por el cual sumergirse a dialogar con la ékfrasis dentro de los versos
seleccionados. EI mismo Mitchell contiende con el tradicional método comparativo en otro de
los ensayos de “Picture Theory” titulado “Beyond Comparison: Picture, Text and Method”. La
comparacion, explica, es una suerte de zona de confort desde la cual se acepta la naturaleza
diferencial de las esferas artisticas a comparar. Esta premisa funciona de comodin para facilitar
aquella otra segun la cual el campo visual funciona como un “analogo visual” (1994: 85) de lo
verbal y de los estudios literarios. EI contacto de ambas dimensiones, por lo tanto, es un
acontecimiento abstracto y lejano que debe ser tratado siempre manteniendo una distancia.
Comparar interartisticamente, intersemioticamente, desde la teoria clasica de las “Artes
Hermanas” soslaya multiples tipos de relaciones entre artes que no son radicalmente
heterogéneas y apartadas entre si. De hecho, en “Foucault”, Gilles Deleuze analiza los vinculos
entre lo visible y lo enunciable y llega a la conclusion de que: “Hablar y ver, 0 mas bien los
enunciados Yy las visibilidades son elementos puros, condiciones a priori bajo las cuales todas las

ideas se formulan y los comportamientos se manifiestan en un momento determinado” (1987,
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88)°. Para simplificarlo, esta vision asume que, por ejemplo, una pintura es un objeto en la
realidad, un texto es otro. En caso de contacto, el primer efecto sera la subordinacion de una de
las artes a la otra, de ahi que la comparacion sirva para detectar qué diferencias y semejanzas

arrojan estos dos lenguajes encontrados.

Quienes recuperan la discusion de Mitchell, como los hispanoamericanos Antonio
Monegal y Begofia Alberdi, también subrayan las limitaciones del método comparatista®, pero
incluso proponen vias alternas de entrada a la “imagentexto”. Alberdi Soto expone que en primer
lugar seria atil “confrontar y discutir los cruces entre palabra e imagen, escritura y elaboracion
visual, a partir de obras que sostengan la relacion entre visualidad y escritura fuera de toda
supeditacion de la una a la otra.” (2016). Esto vuelve a refutar las teorias puristas que desdefian
las posibilidades de medios mixtos o artes compuestas a priori. El “punto de partida”,
coincidirian estos autores, se da por el giro pictorico de la cultura occidental moderna, segun el
cual el discurso visual acapara casi la totalidad de las formas en que se expresa el pensamiento
moderno. Este contexto ignora de primera mano la separacion discursiva entre enunciado y
visualizacion, entre texto e imagen, pues el giro pictérico mas bien encierra en si mismo la
literalidad y la materialidad como dos medios paralelos de difusion visual: hay visualidad en lo

literal y literalidad en lo visual.

El objetivo, por lo tanto, y como parte de una nueva propuesta de analisis de la
intermedialidad, deja de centrarse en la localizacion detallada de semejanzas y diferencias entre

las imagenes de un cuadro y a las oraciones o versos de un texto literario; sino en el material

2 Mitchell cita reiteradamente a Deleuze al considerar que la antonimia imagen-texto como un “histérico a priori”
solo fundamenta un purismo interartistico limitante.

* En Picture Theory Mitchell enlista tres limitaciones bésicas: la presuncién del concepto unificador que hace
inevitable la comparacion; el ignorar otras formas de relaciones como yuxtaposiciones metonimicas o alteridades; y
finalmente el historicismo ritualizado que siempre sitla los resultados de la comparacion como resultados de un
periodo histérico candnico que vuelve a unir a las disciplinas. (87).
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semantico que estas diferencias y semejanzas arrojan por encima de su obvia presencia. Aunque
en “Picture Theory”, Mitchell haga hincapié en “imagentextos” multimedios como los poemas
ilustrados de Tom Blake, su consideracién de un espacio compuesto y contenedor de varios
métodos de expresion artistica, en el que ninguna se denigra, ni tampoco se redime, es de gran
utilidad para la aproximacion a imagentextos. Antonio Monegal en su estudio de los preceptos de
Mitchell menciona una nueva categorizacion ékfrastica, es la que Aron Kivédi Varga hace sobre
las relaciones imagentexto. Esta imperfecta categorizacion, como la califica Monegal, sin
embargo, permite determinar mas facilmente qué tipo de relaciones ambas disciplinas pueden
entablar en los poemas dados. Esta taxonomia inicia dividiendo las relaciones en dos grupos:
relaciones a nivel objeto y meta-relaciones. Las meta-relaciones son aquellas en las que un
mismo individuo experimenta con varios campos artisticos. Las relaciones a nivel objeto, por
otro lado, se dividen en simultaneas y sucesivas. Las simultaneas son aquellas en las que Mitchell
también ponia mas atencion, productos unitarios en los que aparecen combinadas las artes, el
comic o los poemas ilustrados son ejemplos concretos. Para este trabajo, las relaciones sucesivas
son las de mayor interés pues en ellas, una de las partes precede a la otra® y el producto de la
relacién es una creacion dual. La definicion a la que llega Kivédi en cuanto a las relaciones

sucesivas es justamente a la de ékfrasis, y sobre ella argumenta:

“What comes first is necessarily unique; what comes after can be multiplied. One image
can be the source of many texts, and one text can inspire many painters. These
secondary series can become the objects of comparative study, which makes us aware of
the fact that illustrations and ekphrasis-in fact, all manifestations of subsequent,
secondary relations-are just different modes of interpretation. The interpreter is never an
exact translator; he selects and judges” (1989, 44).

* No se debe confundir el hecho de que un arte motive o inspire a otra con un acto de supeditacion. La relacion
sucesiva circunscrita a la ékfrasis determina que el producto visual precede al textual.
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Si bien en este enunciado resuenan ecos de la teoria comparativa, en él también se rescata
el sentido de creacion de significado, asi como la naturaleza interpretativa de la ékfrasis. Este
ultimo detalle empata con el que, en la seccion anterior, se formulo en cuanto a la definicion que
se ha ido construyendo para la ékfrasis, donde el término “descripcion” fue cambiando hacia el
de “representacion”. La imagentexto, entonces, llega a ser algo material hecho de imagen y
palabra “al mismo tiempo”, un campo en el cual se aplicara, o bien la comparacién, o bien las
propuestas alternas de andlisis que autores como Mitchell o Monegal esbozan. De todas formas,
parece que a falta de una teoria especifica de aproximacion a la imagentexto que no sea la
comparacion, los teoricos exhortan a aplicar la creatividad y buscar caminos de interpretacion
que partan desde diferentes entradas teoricas y artisticas. Alguna ayuda inicial la propone

Mitchell al final de su articulo cuando escribe:
“The starting point is with language’s entry into (or exit from) the pictorial field itself, a
field understood as a complex medium that is always already mixed and heterogeneous,

situated within institutions, histories, and discourses: the image understood, in short, as an
imagetext” (1994: 98).

La clave para entrar a la imagentexto de Mitchell ignora la dinamica de ‘completar’ que la
comparacion demanda. A partir de esta premisa, los versos de tres poetas coloniales que cumplen

(de varias formas) con este tipo de relacién entre imagen y texto, seran analizados.
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Capitulo 11

Y se hizo la Ekfrasis

En “La Guerra de las imagenes”, Serge Gruzinsky recupera la voz de Cesare Ripa, escritor y
estudioso del arte visual italiano del siglo XVI, quien en su célebre Iconologia escribe: “las
imagenes [estan] hechas para significar una cosa distinta de la que se ve con ¢l 0jo” (1603: 116).
El tipo de imagen barroca que se crea y representa en los poemas siguientes es una que
justamente es capaz de sobrepasar al acto mismo de ver, pero también de albergar un significado
no literal, de lo que esta ausente cotidianamente. Si a esta ecuacidén de variables paralelas:
referencia visual e imagen, se adhiere la variable del texto, todo se complica, pues las
dimensiones de expresion y representacion ya ni siquiera son las mismas. La imagentexto que
Tom Mitchell propone en su “Picture Theory” actuaria como producto de esta ecuacion
multiplicativa, en ella convergen ambos medios. La teoria clasica de la ékfrasis y el estudio de las
artes hermanas estableceria que la imagentexto es un producto de dos partes, una hegemonica (el
texto), y otra influyente (la imagen). Uno de los medios para debatir esta tesis esta en el analisis
pragmatico de la produccion de imagentextos: ;cémo y para qué se hizo la ékfrasis? La variedad
de respuestas, aquellas a ser analizadas a continuacion, prueba que ademas de describir, el texto
reproduce, recrea y reinventa la imagen. No obstante esta dinamica creativa que reproduce
imagenes tridimensionales en un campo unidimensional esta estrechamente atada a la necesidad
de hacer de la literatura un reflejo de la ideal urbe cristiana que existe en América. La ambicion
de la élite criolla por proclamar a las ciudades coloniales como pequefias recreaciones de
Jerusalén, la ciudad sagrada, es una tendencia que en el siglo XVII toma fuerza en diferentes
medios de expresion popular. A continuacién se analizan tres distintas estrategias de mover la

visualidad barroca americana a la poesia, todas ellas cumplen con la finalidad de maravillar y
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registrar, pero sus variados niveles de intensidad y de combinacion de los contenidos visuales y
literarios exponen la aplicabilidad de la imagentexto a diferentes situaciones de la vida social

colonial.

a. Escritura reflexiva: el acertijo barroco

“Excesivamente recargado de adornos” (RAE, 2016) es una definiciéon comun para el término
“barroco”. Bajo esa premisa, la cultura, el arte, la literatura y la vida barrocos se piensan como
instancias abigarradas y desbordantes. Es comun también pensar que “lo barroco”, debido a esa
carga estética, tenga poca o ninguna carga intelectual, emocional o simbdlica. Los ejemplos
ekfrésticos en la poesia analizada prueban lo contrario. Jacinto de Evia, en varios de sus poemas
del Ramillete, describe asuntos o conflictos humanos. En sus composiciones se narra el
acontecimiento, pero sobre todo se hace una reflexién sobre temas como el amor, la amistad, el
engafio o el dolor. En el poema “En que una mujer desengafiaba a un hombre que excusase el
visitarla por haber sido empeiio de otro amigo” el poeta cuenta brevemente la historia de un
hombre, un amigo, que fue engafiado por una mujer. Los versos son una exhortacion a la lealtad
de la que toda amistad debe gozar, Evia se dirige a la mujer contandole las razones esenciales por
las cuales apoya a su amigo, a la vez que recuenta las que, a su parecer, debilitaron su relacion

con el hombre:

¢Como guardara de amor
la firmeza? ¢Si hoy resuelto
fe no guardo a la amistad,
sagrado de mas respeto?
(Flores amorosas, 2000)

La “firmeza” se erige en esta estrofa como el medio de mantenimiento tanto del amor
como de la amistad, pero ademas el hablante lirico hace una apologia a la amistad, a la que

guarda “fe”. La interrogacion retdrica fortalece esta asercion. Este tipo de interrogaciones, que se



26

repiten en varias partes del poema, son apelativas pues buscan una respuesta de la audiencia, que
el lector descifre la tematica a la que el poeta alude a través de una tactica de camuflaje que
envuelve el contenido para cifrarlo en imagenes, de manera muy similar al uso de emblemas en el
barroco. El “emblema” de auge en los siglos XVI y XVIII era un mecanismo mediante el cual se
comunicaba una idea a través de la imagen y el texto. De gran popularidad, esta técnica’
funcionaba como un acertijo, ni la imagen ni la “adivinanza” eran literales y se valian de recursos
retoricos que invitaban al lector a no solo interpretar el emblema, pero a encontrarle una
respuesta solida. En este mismo poema, mas adelante, aparece la ékfrasis pero usada en forma de

enigma moralizante:

Agradezco a la pintura,

no en el bosquejo primero,
mas en perfeccion cabal,

que honra mucho un buen ingenio.
Que aungue hay quien diga, es comun

hoy el pintar a lo tierno,

y que el carmin y el cristal
es ya concepto plebeyo.

(Flores amorosas, 2000)

La ékfrasis en este caso es de tipo asociativa pues la accion de pintar, asi como términos y
elementos propios de las artes visuales (bosquejo, colores) conforman una alegoria bipartita. La
primera estrofa, fuera de la narrativa del engafio, es una presentacion del caracter enigmaético del
poema. En este caso, el tropo de la “pintura” sirve como un interludio en el que el poeta alude a
su “buen ingenio”. En la siguiente estrofa, el poeta regresa a la narracion en la que el valor moral

a resaltar se presenta como un dibujo que se pinta con “el carmin y el cristal”, la palidez de esos

tonos refieren a su tendencia a la devaluacion. El “pintar a lo tierno”, por otro lado, es una

> José Maria Gonzalez Garcia lo define como una “figura simbolica acompafiada de un breve lema explicativo y de
un epigrama, destinado a transmitir, de manera mas o menos intuitiva, una enseflanza moral, religiosa o politica” en
su articulo De la metéfora al concepto: emblemas politicos en el barroco.
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ligereza de pensamiento y obra que Evia lamenta. Al iniciar el poema hay un derivatio (engafio-
engafosas-desengafios) que alerta al lector sobre la naturaleza fabulistica y enigmatica del
poema, algo que se confirma y poetiza gracias a la ékfrasis en la primera estrofa citada. El final
del poema contiene la “ensefianza” conclusiva, en la que se recupera la figura del “cristal” y la

visualidad que su “reflejo” causa.

Ya el cristal desta advertencia
esta verdad vera atento,
que el cristal de un desengafio
es hoy el mejor espejo.
(Flores amorosas, 2000)

Esta estética, intrincada tanto en el fondo como en forma, es lo que Antonio Maravall
apunta acerca del estilo enigmatico del arte barroco. Segun el autor, esa percepcion de que el
texto pide al lector una respuesta o solucidon es propia de la “practica de lo inacabado” que
pretende “la intervencidn activa del publico y al contagio y accion psicologica sobre éste, que le
inclina hacia unos objetivos a los que se quiere dirigirle” (2012: 347). Es decir, el lector debe
adivinar. Sin embargo, debido a que el objeto de esta profecia construida ya esta definido por el
poeta con anterioridad, el poema es el camino sinuoso mediante el cual la audiencia camina hacia
la respuesta. Esta respuesta, no obstante, no debe ser de facil acceso, sino que requiere de una
meticulosa reflexion. El poema barroco cuenta con abundantes obstaculos, la dificultad y la
oscuridad (heredadas del culteranismo y el gongorismo) tanto en tema como en estructura son
reconocidos como los medios mdas propicios para “dirigir a la audiencia”, para que ésta se
intrigue por emprender ese viaje y que ademas Se sienta como una empresa propia mas que

colectiva.
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Esta dinamica es de por si muy visual, pero el uso estratégico de una imagen concreta en
el caso de poemas ekfrasticos nutre ain mas el proposito movilizador del poema. A mediados del
siglo XVII en Quito se llevo a cabo un breve certamen de poesia popular en honor a la recién
fallecida Reina Isabel de Borbon. Antonio Bastidas, poeta guayaquilefio, fue en la época uno de
los mas ilustres poetas de la regién por lo que su participacién estaba garantizada®. Para la
ocasion, Bastidas compuso dos poemas, uno de ellos se titula: “Al mismo intento. Didse en el
Certamen el asonante agudo, y que discurriese sobre el sentimiento de la Ciudad de Quito,
aludiendo a los montes que adornan el escudo de sus Armas” y como se menciona, la tarea
consistia en poetizar el dolor de los quitefios frente a la partida de la soberana, pero ademas el
texto debia aludir de alguna forma a los dos montes que aparecen pintados en el escudo de la
ciudad de Quito. Igual que Evia, Bastidas compone un romance complejo, dificil formalmente, y

que esta abierto a la resolucion.

En el capitulo pasado se habian recontado las fases ekfréasticas propuestas por Tom
Mitchell, siendo una de ellas la quietud o el “still moment”. Casi de la misma manera, en el arte
barroco se habla de una “suspension”. Mas que una fase, en este caso, la suspension es un efecto
imperativo que conduce al asombro de la audiencia. Sin que el espectador se “suspenda”
admirado por lo que ve, no hay asombro barroco: “[la suspension] detiene, en zozobrante
inestabilidad, la atencion, para reforzar la consecuencia de efectos emocionales” (2012: 344). La
lectura del poema de Batidas en honor a la Reina requiere de introspeccion, pero finalmente y
sobre todo gracias a la referencia visual que se menciona desde el principio, el lector es capaz de

“ver” y suspenderse en la imagen-solucion-metafora que el poeta quiere construir para expresar el

® Anota Maravall en su estudio sobre la cultura barroca un dato interesante sobre la funcién social del poeta barroco:
“Conviene no olvidemos que a los poetas corresponde una funcion social configuradora e integradora equiparable a
la del periodista de nuestros dias (...) el que hace versos para el consumo social enajenante” (2012: 342), lo cual
refiere por completo al tipo de poeta que era Bastidas, y en algun grado Hernando Dominguez Camargo.
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dolor de Quito. Isabel de Borbon es el sol, todo lo que amanece, lo bello de la Aurora: “los
floridos rayos de Isabel”. En el argumento del poema, muy lentamente, estos rayos se ponen
detras de los dos montes, que a la vez son el simbolo fisico en el que se condensa la poblacion
quitefia. A la mitad, el poema realmente se detiene y las virtudes de Isabel, asi como
padecimientos populares causados por su muerte se empiezan a enlistar. El regreso a “la accion”
se da tras la reconsideracion de la imagen del escudo de armas quitefio, pero tambiéen la de otro

objeto: una pira que se levanta para la Reina:

Tanta iluminaria ilustre,
tanto luciente blanddn,

(..)

Muestran su lucido ardor.
Oh estrellas son a su pira,
gue encienden tanto farol,

muy debido sentimiento,
pues de Isabel murié el sol.

pirdmides destos montes
quisiera su compasion (...)
(FNC, 1989: 83)

Nuevamente, la luz y la grandiosidad de ambas referencias: los montes y la pira, producen
en el lector un efecto de contemplacion conmovedora. La narracidon se “reactiva” cuando “muere
el sol”, es decir cuando se pone tras los montes. El sentimiento final, el de compasion, condensa
la finalidad de la composicion: que la audiencia misma descubra en esta ilustracién el tipo de

“sentir popular” al que deben adherirse frente a un evento tan importante como la muerte de un

monarca.

Aunque obviamente no se limita a una formula, la experiencia de contemplacion barroca
que se traduce al poema y que contiene un alto nivel de visualidad si se determina por la
dificultad, la oscuridad y la suspension. Estas Ultimas caracteristicas garantizan una experiencia

autorreflexiva en la que las virtudes cristianas y la adecuada adhesidn a la estructura sociopolitica
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se promocionan. Las ¢€kfrasis de Evia son enigmas que, a través del recurso visual, “pintan”
modelos universales de moralidad: un buen amigo, un hombre o una mujer decentes. El escudo
en la composicién de Bastidas es una efigie que ilustra el paralelismo entre la ideal urbe cristiana
y Quito. Un sermon jesuita que se leyo en la ciudad en 1680 justamente vincula al escudo de
armas quitefio con la pulcra devocion religiosa de sus habitantes: “Los mirtos significan los
varones contemplativos ejercitados en la oracion mental (...) Estos mirtos (...) que estaban en lo
bajo de dos montes, que se miran el uno al otro (...) que sefias mas claras de los discipulos de esta
nobilisima ciudad de Quito, cuyo timbre son dos montes carados frente a frente” (1680). Y es por
este motivo que durante la celebracion funeraria, este “objeto” pasa a representar no solo a la
ciudad como una colectividad obligada al luto, sino como una comunidad que es esencial y

orgullosamente cristiana.

En el Canto Tercero del Libro Segundo del Poema Heroico, Dominguez Camargo narra la
anécdota en que San Ignacio llega al monte de Monserrate, lugar donde empezara sus “ejercicios
espirituales”. El monte, objeto natural, se activa a la mirada como un auténtico templo barroco.
Una de las estrofas dedicadas a la descripcion de la pompa (imaginada) del Monserrate es
ekfrasticamente asociativa y atributiva a la vez: el objeto (visto y presentado como obra de arte)
es el motor poético, pero también se formulan descripciones paralelas de los lujos con los que
Ignacio se roded durante su juventud y a las que renuncié para empezar su vida cristiana. Esta
estrofa recuenta la ostentacion gracias a las figuras de distintas artes: la pintura, la escultura y el

bordado.

Las almas que ha mentido la pintura,
el oro que ha pendido en el brocado,
la que la voz desperdici6 dulzura,
las perlas que anegaron lo bordado,
los que formd milagros la escultura,



31

la beldad que en los vultos ha voceado,
la més que todo, celestial Maria,
fueron de Ignacio, dulce tirania
(LXXVIII. Libro Segundo, Canto Tercero)
El poema se desborda visualmente gracias a la mencion de materiales, texturas y técnicas
artisticas, estas imagenes son copiosas, pero tampoco puede decirse que estén escenificadas con
detalle o especificacion, sino que se “sugieren” retazos de vanitas a las que el santo se enfrenta y
que en la narrativa fueron su “dulce tirania”. La lista que incluye el oro, las perlas y los bultos
dan pistas de lo sugerido, pero al no ser estos objetos concretos o delimitados, sino partes de un
todo no mencionado, el poeta esta invitando al lector a imaginar la manera en que, por ejemplo,
las perlas inundan un bordado, imagen recargadisima y que sin embargo esta apenas propuesta.

En otra seccion Ignacio se va desnudando de todas sus prendas, una de las méas llamativas es un

sombrero. Este objeto sobresale por su vistosidad, tiene ala ancha y esta cubierto de plumas:

La vanidad, jqué diferente gala
viste en su brio, arrea en su persona!
Cifie el sombrero en plumas no poca ala,
que mas le desvanece, que corong;
sigue la empresa, que por ardua escala
su vuelo, que igualar puede la zona,
sin que su fama en sus ligeras plumas
triste Epitafio tema en las espumas.
(CI. Libro Segundo, Canto Tercero)

Si no fuera porque el autor anuncia en los primeros versos que se trata de un sombrero
(algo necesario a la estructura del canto pues se van enumerando las prendas de las cuales el
santo se despoja), este seria otro auténtico ejemplo de un acertijo que deconstruye
metonimicamente el objeto en partes. El verso “su vuelo, que igualar puede la zona” es un juego
de sentidos en el que “vuelo” refiere de hecho al ala del sombrero, pero después al nombrarse las
plumas es posible confundir al lector con la imagen de un ave. De hecho, el sombrero no es un

objeto estatico, sino que se mueve y transforma a pesar de predominar la descripcion en esta
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estrofa. Acomodandose al caracter de vanitas, el objeto esta a punto de desvanecerse o volar.
Maravall apunta que “la extremosidad en que el barroco se coloca y la suspension que procura
manejar habilmente como recurso, llevan a servirse de la dificultad y de la oscuridad” (2012:
350). Esta imagen, como la anterior en Monserrate, es extrema en funcién de su naturaleza
ilustrativa. Cada estrofa, basada en distintos objetos detiene el tiempo para hacer una reflexion
particular sobre el simbolismo de ese objeto y de la accion de desprendimiento que es tan
importante en la vida del santo. ElI sombrero, por ejemplo, vuelve a llamar a la vanidad y la
riqueza que el santo rechaza, algo que es fundamental pues significa su primer acto de devocion.
El nivel de “oscuridad” al que se refiere Maravall estd dado por el lenguaje, que, asido a la
intencion de embrollar el significado para hacer reflexionar al lector, se vuelve el instrumento de

creacion de verdaderos enigmas poéticos visuales.

El concepto de vanitas, que se mencionara en el siguiente capitulo a proposito del objeto
natural, es repetitivo porque también configura una nocién de virtud cristiana. Aunque en varios
poemas la opulencia es utilizada para maravillar y resaltar el brio local, en otros la existencia de
brillo y exuberancia son coloridas coartadas que hacen de las imagentextos enigmas en su misma
esencia, el lector no sabe si esté frente a un elemento narrativo o frente a una pintura barroca en
la que las vanitas y los memento moris plantean una entrada visual a la especulacion sobre temas
de importancia universal como la humildad y la muerte. El poeta no remata esta interrogacion
porgue la comunicacion entre imagen y texto no lo permite, y esa naturaleza doble conduce a un

verdadero ejercicio mental y espiritual de reflexion.

b. Escribir para persuadir y edificar
Como sucede con el sombrero en el Poema Heroico, Dominguez Camargo toma otros objetos

no artisticos para volverlos numen de pasajes de la vida de San Ignacio. El poeta bogotano, por
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ejemplo, construye una ekfrasis totalmente descriptiva al referirse (nocionalmente) a un crucifijo
de madera que San Ignacio confecciona durante su retiro espiritual en la montafia de Monserrate,

el poema es visualmente descriptivo:

Y erigida la cruz, ensangrentada
desde el mastil al gajo cortezudo,
se dobla al peso del cadaver yerto,

que eleva a Cristo vivamente muerto.
(...)

Las blancas manos y los pies nevados:
cada cual, sobre boto, asi es severo,
que en cardenos rubies desatados,
al que fue el paraiso de los ojos,
cuatro raudales lo desatan rojos.
(...)

Rota la encia, ensangrentado el diente,
en el ultimo anhelo el labio abierto,
(...)
de jaspies si manchados, donde al yerto
cadaver de la lengua destrozada,
cubren terrones de su sangre helada.
(CXVIII. Libro Segundo, Canto Cuarto)

La descripcion de este crucifijo es extensa, el poeta alterna versos para describir su
apariencia como su funcién (después en esta cueva cumple con penitencias y compone su Libro

de Ejercicios Espirituales):

Aquesta efigie Ignacio, dolorida,
en un balcén del risco mal volado,
para dechado de su nueva vida,
con aseo estudioso ha colocado
(CXXVIII. Libro Segundo, Canto Cuarto)

El poema tiene como principal motivacion el conmover, el efecto que sorprende a
cualquier lector esta dado por la presencia de la sangre, de las heridas abiertas y los moretones en

el cuerpo. Una imagen vivida como la del Poema Heroico’ es un Gtil medio de representacion de

’ Dominguez Camargo también es autor del poema A la Pasion de Cristo que, con mas extension, es igual de
explicito e invita a imaginar con detalle el cuerpo sangriento, golpeado y abierto de Cristo antes de ser crucificado.
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un momento de gran importancia en la tradicion cristiana, pues en este tipo de poemas
“inventario”, el poeta se esfuerza por detallar metodicamente las partes de la imagen referencia
con una intencion persuasiva muy clara. En estas imagenes y en esta imagentexto en particular se
compone una retorica epidictica que interpela al lector emocional y aun fisicamente. Los efusivos
contrastes entre lo enfermo (en el cuerpo de moribundo de Cristo) y lo sano (en San Ignacio y en
el escenario natural) son el medio mas til para que lo primero, el cuerpo de Cristo, se presente a
la vista con mas claridad. A través del contraste, el objeto se carga de color y detalle, uno que a la
vez se diferencia de la delicadeza y mas bien esquematica descripcion del santo y su medio
natural en este canto. Las oposiciones que sustentan esta argumentacion pertenecen a una retorica
de “alabanza y culpa”, es decir una estética de la disparidad en la que el cuerpo sagrado (lo
divino) se alaba desmedidamente ante los ojos del lector-espectador. Sobre el crucifijo se
introduce: “en cuyo vulto el arte asi se esmera, / que dudan del pincel, y escoplo agudo, / los que
en el Cristo admiran sentimientos, / si del primero fueron instrumentos” (CXVIII. Libro Segundo,
Canto Cuarto). Mientras que, desde el primer verso de esta seccion, se presenta (y se culpa a) una
entidad antitética a la que constantemente en el texto el objeto sagrado se enfrenta: “la flecha letal

de Leviatan safiudo” (CXVIII. Libro Segundo, Canto Cuarto), el mal personificado.

No obstante, la imagentexto barroca no es persuasiva solamente en funciéon de la
coexistencia de opuestos. “Producir la ilusion de lo probable” (2010: 112) es, segin Giulio Carlo
Argan, el fundamento de la tematica figurativa del arte barroco; aquel efecto que concluye con el
convencimiento de la audiencia se logra gracias a dos premisas. En primer lugar, la consideracion
de que la obra se formula para atrapar al espectador (lector en este caso) y por ende debe apelar a
sus afectos y sentidos. En segundo lugar estd la “espontaneidad” con que la obra se crea, este

mecanismo permite imitar y alcanzar un naturalismo o realismo que perturba a la audiencia por
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su cercania con un referente material. EIl padre Antonio Bastidas, como se recoge en el Ramillete,
dedicé unas décimas al acontecimiento que tuvo lugar en Quito cuando el presidente de la
Audiencia, Don Martin de Arriola, ordeno la ejecucion de una escultura de San Francisco Javier;

en la introduccion a las décimas se lee:

“Don Martin de Arriola, Presidente de la ciudad de Quito, hizo una imagen de bulto de
San Francisco Javier, con los pies bafiados en sangre, como cuando caminaba por la
India, y con el pecho vertiendo gozos, con aquellas palabras: Sat est, Domine” (FNC,

1989: 187)
Este predAmbulo sirve netamente para ilustrar la referencia, un bulto de un santo, que

ademas esta representado en una escena especifica de su vida. EI poema, en cambio, es el registro

textual de la aplicacion de la retorica aristotélica persuasiva en una imagen:

Tan imitada le veo
a su propio original,
que, si atiendo a lo cabal,
queda indeciso el trofeo
(...
que nuestro Javier dichoso
hoy dudara cuidadoso
si del extasi volviera,
en cual de los dos viviera
su espiritu generoso.
(FNC, 1989: 187)

Definitivamente este San Francisco Javier es una imagen poderosa y atrapante. Un tema
que el poeta resalta es el de la duda que siente el espectador debido al irreconocimiento entre
original y copia, argumenta Argan que en esta nueva imagen barroca “surge la nocion de que lo
probable no es distinguible de lo verdadero, ya que ambos, respecto a los fines de
convencimiento, producen los mismos efectos” (2010: 112). En la escultura se imprime este
efecto que deberia cautivar a los fieles que la observan para que estos, a su vez, se sientan en

presencia del santo y no solamente frente a una reproduccion material. Sin embargo, la
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imagentexto que se formula en el poema cumple una funcion adicional. Es cierto que, con el
estilo desbordante de Bastidas, esta imagentexto se construye como una figura enérgica y activa,
no es una simple descripcion (para describir a Bastidas le basta la introduccién), pero ademas la
imagentexto condiciona la manera de ver de los lectores-espectadores. Las primeras estrofas
reproducen el tipo de asombro que la imagen causa al verla, “no le hace falta el vivir” dice
Bastidas e incorpora el concepto de “traslado” con el que la imagen adquiere una condicién vital
con la que incluso puede llegar a reemplazar al santo. Dos estrofas mas sirven para felicitar a
Arriola por haber encomendado la imagen, la siguiente estrofa reproduce minuciosamente el tipo

de emocidn que el naturalismo del bulto produce en el espectador:

Si el retrato miro atento,
entre el gozar y el penar,
le he llegado a contemplar,
iquien vio en la pena el contento!
(FNC, 1989: 187)

La epidictica del gozo y la pena con que se debe mirar una imagen como ésta ya decreta el
efecto emocional de la imagen. Mucho mas interesante es la penultima estrofa en la que Bastidas
se concentra plenamente en la planta de los pies de la escultura que, como se anuncia en la

presentacion, estan pintados como si sangraran:

viviente pdrpura vierte,
también el alma revierte
gozo, que al rostro traslada:
iqué dicha tan declarada!
pues hoy llego a presumir,
que su planta en el sufrir
fue la raiz, que aunque penosa,
glorias por fruta gustosa
en el llego a producir.
(FNC, 1989: 187)
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Si bien todo el poema induce a una observacion conmovedora de la imagen en la que el
lector se turbe de manera extrema: compartiendo su emocionalidad desde la alegria hasta las
lagrimas, el inico momento en el que el poeta se detiene en una parte particular de la escultura es
en sus pies ensangrentados. Este bulto es peculiar porque debe ser visto desde el final, desde los
pies pues estos son su principal atributo, asi como el enclave de una narrativa hagiografica que
legitima la santidad de Francisco Javier. Las plantas de los pies son la “raiz” de la gloria de la que
después el santo goza. Pero la observacion de este detalle, aunque dificil por su realismo, debe ser

una fuente de deleite y complacencia en el espectador.

Por lo tanto, la funcion didactica de la imagentexto barroca es una causa de su estética. Es
la retorica de opuestos y la de la verosimilitud la que conquista dos objetivos: ensefiar a ver o
guiar la mirada sobre la imagen; y paralelamente ensefiar sobre la importancia de ver esa imagen.
En el caso del crucifijo del Poema Heroico, la descripcion esta pautada por esas partes del cuerpo
de Cristo que maés heridas fisicas reciben: las manos y los pies, el pecho y la boca. Pero la
recreacion de estos detalles visuales lacerantes, se complementa con una narrativa paralela en la
que el crucifijo es un elemento movible en manos del protagonista, San Ignacio. De esta manera,
en el mismo canto, se ha formulado una figura barroca impactante que mueve al lector, mientras

se justifica su importancia simbolica para la trama general del poema: la santidad de Ignacio.

Ambas imagentextos, la del crucifijo y la del bulto quitefio, documentan ademas la existencia
de imagenes divinas en el territorio americano. Aunque en el caso del Poema Heroico esto sea
menos explicito, la descripcion de imagenes tan realistas, magnificas que engafian al ojo porque
se parecen tanto a sus originales proponen a la misma regién, a los pueblos locales como centros

de devocién donde se reconstituye la historia y la tradicion cristianas. Quito, por ejemplo, es
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imaginada como una Nueva Jerusaléen donde las imagenes estan vivas y son identicas a los

originales.

c. Escribir en la fiesta

Una Gltima instancia contextual que pone de cabeza la teoria de la ékfrasis es la fiesta, mas
especificamente la fiesta barroca y ese espacio de creacion poética que nace en o desde la fiesta.
Es bien conocido que la celebracion colonial barroca, generalmente motivada por hechos
importantes ocurridos en la Peninsula o por sucesos locales de relevancia, era un acontecimiento
que involucraba a toda la sociedad civil, solian durar dias o semanas e involucraban ritos
religiosos, baile, teatralizacion, decoracion, comida y bebida, etc. La apoteosis que la fiesta
barroca acarreaba tenia que ver con el hecho de que “el protocolo barroco requeria que las
ceremonias publicas fueran ostentosas porque estaban en juego el poder y estatus de la ciudad y
sus moradores” (Osorio, 2006: 814). Si la fiesta requeria ser el reflejo de una ciudad sefiorial y
fastuosa, el texto era el unico medio de documentacion de esos hechos. La imagentexto, sin
embargo, es la que los autores utilizan cominmente pues en ningln caso basta con enumerar los
objetos y personajes de la fiesta, sino que hace falta recrearla. La imagentexto festiva no es una
estampa sino un aparato de partes que puede moverse y cambiar para adaptarse y seguir el curso

de la atiborrada fiesta barroca, cuyos participantes presentan con orgullo y satisfaccion.

La crénica de la fiesta que se levant6 en Quito en 1631 por el aniversario de su fundacion y
en homenaje al nacimiento del Principe Baltazar Carlos dos afios atras®, prueba con detalle esta
aseveracion. Se habla de eventos llevados a cabo en diferentes dias, procesiones, corridas de

toros, juegos, cohetes, dramatizaciones y ferias de oficios; asi mismo se describe la magnitud de

® Relacion de las célebres y famosas fiestas, alegrias y demostraciones que hizo la Muy Noble y Muy Leal ciudad de
San Francisco de Quito, al dichoso y feliz nacimiento del Principe de Espafia don Baltazar Carlos Domingo nuestro
Sefior y al aniversario de la fundacion de esta Noble Ciudad, por principio del afio de 1631. Gaceta Municipal, Afio
XXVI, Namero 99.
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la decoracion que incluia adornos colgados por las calles, casas y edificios civiles. La luz, el
ruido y el color caracterizan la fiesta barroca, sin el exceso y la ostentacion esta no termina por
compeler a la ciudad entera. Los homenajes funebres, sobre todo cuando se trataba de personajes
de la realeza espafiola, compartian el grado de pompa que las fiestas de nacimiento o fundacion.
Tanto Evia como Bastidas cuentan con poemas compuestos poco después de la muerte de Isabel
de Borbon y los principes Baltazar Carlos y Felipe Prospero. Por este ultimo, por ejemplo,
Bastidas retne algunos poemas honorificos, pero hay otros en los que expresa tanto el sentir
popular ante el acontecimiento, como el itinerario que la ciudad y sus autoridades se apresuraban
a preparar en honor al célebre fallecido. En “A la Piramide de luces de la Compaiiia”, una breve
décima, el poeta habla del artificio preparado en el templo jesuita para honrar la memoria del
infante soberano. Si bien en este caso la ékfrasis es de tipo atributiva pues en los versos la
piramide de luces aparece como pretexto para hablar de la “grandeza” del Principe, es posible
considerar este poema como parte de una trilogia en la que, a grandes rasgos, se describe el
conjunto de piezas articuladas en el espacio religioso para conmemorar a Felipe. El primer
poema-artefacto de estos tres describe mesuradamente una urna de cristal; el segundo habla de la
piramide de luces; y el Gltimo trata de una imagen de aguila real “puesta sobre la pirdmide de
luces”. El montaje de estos artefactos en el espacio religioso, descrito en la poesia de Bastidas,
resaltaba el dolor colectivo por la muerte del Principe, pero también proyectaba respeto y
reconocimiento, el aguila real fue hasta la permanencia de la Casa de Austria en el reinado
espanol uno de los simbolos de la realeza, estuvo incluso en el escudo de armas de la nacion por

mucho tiempo hasta que la Casa Borbén lo altero.

Las fiestas luctuosas barrocas son, como las Ilama Marcela Andruchow, una puesta en escena

que sin embargo no son de lamento, sino de celebracion. La muerte como tema, por lo tanto,



40

adquiere caracteres de fiesta popular como la luz, el lujo y la fastuosidad visual: “La exaltacion
del difunto, que formaba parte de la conmemoracion y de la fiesta, se transformaba en una
afirmacion de poder, pero no s6lo monarquico, sino que afirmaba también el status de los
protagonistas de la demostracion festiva y confirmaba sus relaciones estamentales” (Andruchow,
2008: 185). EI montaje en la trilogia de poemas luctuosos de Bastidas expone la necesidad de
teatralizar majestuosamente el evento de la muerte, pero también demostraba la capacidad
econdmica y creativa del pueblo quitefio, ademas de su nivel de preocupacion por celebrar la vida
del monarca a través de los mejores recursos. En el Gltimo caso, la “Piramide de luces” es parte
de algan artilugio propio de la arquitectura efimera barroca que seguia la costumbre espafiola de
edificar piezas arquitectonicas de gran suntuosidad, que sin embargo podian desarmarse en poco
tiempo y duraban sélo para la fiesta. Otra referencia a estas obras esta en el poema “Al altar que
con pompa y majestad erigié la Compafiia de Jesus, en el dia que fue elegida Nuestra Sefiora de
Guépulo por Patrona de las armas de Espana: describese su adorno” también de Bastidas. En él,
como anuncia su titulo, predomina la descripcion, es decir que hablamos de una ékfrasis
puramente descriptiva y referencial. ElI soneto no se contiene en adjetivacion al describir la

pompa del altar efimero que se levantd en ocasion de la celebracion religiosa:

¢ Qué te suspende el paso, caminante,
De ese eregido emporio de belleza?
¢es acaso el alifio, la riqueza,
Tanta perla, rubi, tanto diamante?
(FNC, 1989: 159)
Nuevamente, como con el Cristo de Dominguez Camargo, los versos recrean una
sensacion pura de asombro que detiene al espectador, que le “suspende el paso”. En este caso el

efecto no es causa del naturalismo, sino de la pomposidad que la imagen proyecta. La riqueza

visual, recreada aqui con la mencion de las piedras preciosas, y su impacto en el espectador es el
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producto ideal del objeto festivo barroco. Después se habla del “primor del pincel” que cred tan
“heroico blasén” en honor a Maria, pero también se hace una auto referencia al acto de regenerar
ese efecto visual en la poesia pues nuevamente se reconoce a la imagentexto como el registro que
atemporaliza la fiesta. Esta segunda estrofa contiene los dos objetivos del poema, que se

condensan en una retdrica barroca persuasiva, atrapante y ekfréastica:

¢El primor del pincel, que aun vigilante
titubea la vista en su viveza?
cadmirate el ingenio, la agudeza
del verso, y jeroglifico elegante?
(FNC, 1989: 159)

El primer objetivo es la reproduccion textual de la impresion que el objeto causa, se
delinea el engafio que sufre la vision frente a la abundancia, tanto que “titubea la vista”. El
segundo objetivo es el de adjudicarle a la palabra el mismo poder de la imagen. La imagentexto
creada en el soneto es un paralelo, una copia verosimil de su original. Como en el poema “En que
una mujer desengafiaba a un hombre que excusase el visitarla por haber sido empefio de otro
amigo” de Jacinto de Evia, Bastidas califica el acto poético como uno de “ingenio” y de
“agudeza”. El producto final, la imagentexto, es tan poderoso y persuasivo como la imagen

original y es aln mas importante porque esta no se desarmara, sino que vivira en el tiempo como

prueba de la majestuosidad del pueblo quitefio durante sus eventos festivos.

Tom Mitchell registraba el “detenimiento en el tiempo” como el interludio de la Gltima de
las tres fases de la ékfrasis (1994: 154). La quietud generada por la imagentexto propiciaba un
silencio que hacia posible la observacion mental de la imagen representada, descrita o recreada en
el texto. Las dos instancias analizadas anteriormente: imagentextos con fines reflexivos e

imagentextos didacticas, permiten que las tres fases se cumplan y que, de hecho, el tiempo textual
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se detenga en pos de la visualizacion. No obstante, la imagentexto creada a partir de la fiesta
desafia este cronograma pues jamas se detiene ni en el tiempo ni en el espacio. La imagen festiva
mas bien se activa en unas condiciones espaciotemporales especificas, las mismas que configuran
el ambiente poético. No se puede pensar una imagentexto festiva detenida, pues esta siempre en
movimiento y en constante transformacion: se les afiade decoracion, se las viste, se rodean de luz
o fuego, se construyen y deconstruyen, entre otras cosas. Una loa de Jacinto de Evia titulada “A
Don Martin de Arriola Presidente de la Real Audiencia de Quito, y a Don Juan de Aramburo
Oidor suyo, en el festejo que le hicieron las nifias de un Convento de Religiosas™ sintetiza este
estimulo que la fiesta provoca en los objetos e imagenes. El convento donde las nifias llevan a
cabo la fiesta para el presidente de la Audiencia cambia y pasa de ser “humilde” a verse

ampuloso durante la celebracion:

Nuestro candido vergel
las azucenas que brota,
de tanta luz fomentadas,
el amor las cambia en rosas.

Este en festines mayores
quisiera mostrar, y en pompas;
que un animo generoso
socorre cuando se acorta.
(Evia, 1975: 239)
En estos versos hay una metamorfosis explicita: las azucenas blancas, instadas por el
amor, pero sobre todo por “tanta luz” se vuelven rosas y adquieren color. Los “festines mayores”

a los que el objeto se enfrenta lo obligan a adoptar “pompas” que como se deduce de los dos

ultimos versos, no son comunes ni faciles de producir debido a la modestia del convento.

De la misma forma, en “Al Santisimo Sacramento, en concurso de la fiesta del Rosario”

se produce una transformacion de la imagen sagrada. En el poema se describe el proceso de
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vivificacion del trigo en pan y después en cuerpo de Cristo. Esta resucitacion simbolica se da, sin
embargo, sélo en ocasion de la fiesta, y es por ella ademéas un acontecimiento de mayor gracia.

Bastidas escribe:

El Rosario, pues cifie sacro el ara,
Cual bella flor de tan divino grano,
Que es pan de flores cuanto ofrece al cielo
(FNC, 1989: 171)

El Sacramento es la referencia, y la ékfrasis atributiva lo conduce a su activacion. Al
mismo tiempo, el poeta no olvida caracterizar al pan sagrado: es hermoso a la vista. Evia
reconoce esta instancia modificadora de la fiesta en su loa “Al Divino Sacramento en el Altar”
donde es aun maés explicita la manera en la cual, durante la fiesta, el objeto adquiere nuevas

cualidades que agradan y conmueven la vista:

Sale a vista de la Fe,
y a su teatro glorioso,
y asi quiere le veneren,
no que le miren curiosos
(Evia, 1975: 224)
Antes de la celebracion, el objeto cuenta con poca caracterizacion, es de hecho un objeto
estatico en el espacio. Lo que hace la fiesta es activar su movimiento, incluso en estos versos hay
una personificacion, el Sacramento es vanidoso e histridnico: “y asi quiere que le veneren / no

que le miren curiosos”. El “teatro glorioso” al que sale es la puesta en escena sobre la que el

objeto puede moverse, en ninguna otra instancia se podria presentar de esta manera.

Mas tarde ademas se exponen con detalle las condiciones bajo las cuales la imagen se mueve y se
transforma, obviamente un tiempo apresurado y efusivo: el tiempo de la fiesta eclesiastica. Asi

Evia nos sitla:
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Esta cifra de la Fe,
este asombro misterioso,
este Templo reverente
festeja en breves encomios.

(...)

Celebra también en la dicha
desta Ciudad, deste emporio
en la Cabeza que rige
(Evia, 1975: 226)

La magnificencia y solemnidad de las piras, por ejemplo, que se levantaban con
frecuencia en la ciudad de Quito y las demas colonias para homenajear a figuras emblematicas
fallecidas, como se mencioné anteriormente, contaban con un caracter mas teatral que flnebre.
La de Isabel de Borbdn, describe Antonio Bastidas, era fastuosa, en ella convivian la imagen

(pinturas e imagenes de la reina), y el texto (se dispusieron tarjetas con cada una de sus virtudes).

La descripcion completa de esta escena es la siguiente:

“Levantose una vistosa Pira en las honras, que celebré la Compaiiia de Jesus en la
ciudad de Quito, y el pedestal suyo estaba adornado con todas las virtudes, que
acompafiaron a nuestra Reina, de pintura muy prima, en cuerpo entero; y en las tarjetas
sobre que estribaban sus plantas, iban divididos esos versos, y lugares sagrados, debidos
a la diligencia, e industria de mis maestros.” (FNC, 1989: 171)

Las piras o tamulos reales funerarios no tenian la misma funcion que una tumba. La
finalidad de su levantamiento, que también era efimero, no era solamente registrar el
acontecimiento de la muerte, sino el de invitar a toda la comunidad a conocer al personaje
fallecido para honrarlo. Explica Andruchow que “Si bien la arquitectura de estos catafalcos era
importante; el programa iconografico que lo acompafiaba tenia un rol muy destacado porque
estructuraba el perfil simbdlico del muerto” (2008: 192). La pira de Isabel que describe Bastidas
es una imagentexto, no solamente en esta introduccion compuesta por el poeta, sino desde su
presentacion al pueblo durante la fiesta luctuosa. Al montaje no le bastaba con la imagen “en

cuerpo entero” de la reina, sino que era necesario hacer visible un itinerario de enclave textual
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sobre sus valores morales, sociales y politicos; y para ello se utilizd el verso escrito. Este
ensamblaje requeria ser multiartistico, tal como argumenta Andruchow: “utilizaban un 1éxico
complejo para la narrativa alegérica, con motivos y temas tomados de las Sagradas Escrituras, de
la mitologia, de la literatura antigua y de los libros de emblemas” (2008: 192). Este texto de
Bastidas cuenta también con la transcripcion de todos los cuartetos que se compusieron para cada
una de las virtudes de la reina. La disposicion de los versos tiene una carga visual especial: se
escribe en mayusculas la virtud a modo de titulo: FIDES. Le sigue un versiculo biblico en latin y
en cursivas: Ego hux in mundum veni, ut omnis qui credit, in tenebris, non ambulet. loann. 9. Y
se concluye con el cuarteto. Son dieciseis virtudes que se escribieron sobre tarjetas dispuestas a
los pies de la pintura. Nuevamente, este montaje no es explicito, el resto de elementos como el
mismo fuego y algunos objetos escultdricos efimeros como los atributos de la monarca, forman
una escena sobrecogedora que debe leerse en conjunto. ElI poema, en este caso, sirve para

reproducir y contener en el tiempo una referencia que desde su origen fue imagentextual.

Este caracter dramético y teatral, sin embargo, no tiene que estar asido a una experiencia
festiva real. Momentos celebratorios en los que las imagenes y circunstancias son nocionales, es
decir que existen Unicamente en el argumento poético, también cumplen con las condiciones de la
imagentexto festiva: movimiento, trasformacién y ostentacion. Ejemplos de ékfrasis nocionales,
pero de fiesta, estdn en dos poemas de Evia que plantean las escenas tradicionales del nacimiento
de Jests y de la “Expectacion del parto de la Virgen”, en ambas la imagen central es Jesus y
Maria respectivamente. Estos elementos se retratan como objetos movibles y que cambian
rapidamente. En el segundo poema Maria incluso es llamada “esfera” y se detallan sus repentinas

acciones, siempre infundidas de dramatismo:
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Suspiros vierte a los aires
Su abrasado corazon,
Que el aire de sus suspiros
Quiere acrecentar su ardor.
(Evia, 1975: 219)

Aunque Dominguez Camargo en su Poema Heroico no cuente con referencias ekfrasticas
festivas muy claras, si existen momentos de la narracion que se nutren de un caracter teatral. Al
inicio del primer canto hay una referencia a una pira, al tratarse este canto de un resumen de todo

el poemario, es probable que sea la del mismo San Ignacio. Sin embargo hay una seccion que

describe el bautizo del santo:

La opulencia excedi0 para el Bautismo
Limites a la pompa, cuya fuente
Mucha cétedra es en poco abismo
(XXVI. Libro Primero, Canto Primero)

Estos versos, como con los ejemplos de fiestas reales en Quito, aluden a lo mismo: la
“pompa” y la “opulencia” como partes indudables de una celebracién de vida como el abutizo del
santo fundador. Mas tarde, en el mismo canto, a proposito de la concurrencia al Bautizo, se
mencionan “sacros cristales”, “tazas débilmente cristalinas” fabricadas en China y un “escudo”.
De estos objetos de repente se construyen descripciones extensas que, tal como hizo Homero con
el escudo de Aquiles, abren microcosmos independientes enmarcados en una subnarracion.
Pensar en fiesta barroca es pensar primero, en cantidad; segundo, en replecion. Esta replecién
allana las dimensiones del espacio, del color, del volumen, del sonido, del texto y de la imagen.
Se plantean dos certezas a partir del analisis de las ékfrasis de fiesta: en primer lugar, la imagen
poetizada a partir de la fiesta es particularmente distinta a la imagen en quietud sobre todo porque
esta atada a una dramatizacion colectiva que tendera a la alteracion de la imagen misma, en fondo

y forma. En segundo lugar, las nuevas condiciones espacio temporales de la imagen en la fiesta

hacen que en los poemas estas ekfrasis no detengan el tiempo (como lo hacen la mayoria de
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ékfrasis atributivas o nocionales). Acometida la fase de indiferencia, ya entre la esperanza y el
miedo, no se produce la quietud y el tiempo no se detiene. Esta imagentexto festiva, por tanto, no
llega a producir miedo, se mantiene siempre en la esperanza, mantiene el tiempo en vilo. El fin
ultimo de las imagentextos que nacen por la fiesta es la memorabilia. Puesto que las referencias
no son perennes® y se circunscriben a un contexto efimero, es en el texto poético que sobreviven
y quedan grabadas para la posteridad. En muchos casos es Unicamente gracias a la poesia y a la
palabra que ha quedado constancia del manejo y existencia de ciertas imagenes durante la fiesta
barroca en Hispanoamérica, cuyas caracteristicas son particulares pues a veces exceden a los

preparativos que se hacian en la Peninsula.

® Muchas de ellas como las piras y la arquitectura de facil desmontaje existen sélo para y durante la fiesta.
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Capitulo 111

El fermento de la ékfrasis: ;desde donde?

Habiendo revisado las tres principales estrategias de produccion ekfrastica en un periodo
agitado como el barroco colonial americano, resulta util anotar qué elementos permiten que este
objetivo, ya sea el de edificar, el de incitar a la reflexion o el de dejar registro de una imagen en la
fiesta, sea cumplido. Es cierto que una gran cantidad de los poemas dentro del corpus analizado
son de caracter genérico o0 asociativo, en tal caso no se puede hablar de un objeto sobre el que el
poeta actla. No obstante, para otro grupo de poemas referenciales o nocionales, se apunta una
tendencia. La ékfrasis muy tradicionalmente se describe como la relacion entre el texto y la
imagen, siendo ambos productos artisticos. Como se reviso en el Capitulo I, la teoria desarrollada
en torno a esta relacién ha ido amplidndose y llenando sus vacios, por lo que también se ha
complejizado. Ya no se trata, por lo tanto, de un modelo de reproduccion textual de un cuadro o
una escultura. Los tres poetas: Bastidas, Evia y Dominguez Camargo, comparten el interés por
interpretar y crear objetos en un marco textual, aunque estos objetos no sean siempre artisticos.
En este capitulo se diferenciara el uso de distintos tipos de objetos para hacer ékfrasis, esto con el
fin de probar que en todos los casos la relacion multidimensional y la creacion de imagentexto es

igual de poderosa y persuasiva, lo cual a la vez encaja con un propdsito particular en cada poema.

a. El objeto artistico

Antonio Maravall en “La Cultura del Barroco” reflexiona sobre el uso de la imagen visual en
las técnicas de difusion y educacién de las sociedades del Barroco, y llama a la cultura
desarrollada en ellas una “cultura de la imagen sensible” (2012: 393). La naturaleza
propagandistica de la época permitid el uso de la imagen para distintos fines masivos. Mas

adelante Maravall concluye que esta imagen, considerada el medio de mayor eficacia, no esta ahi
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para conceptualizarse o adoptar contenido semantico externo pues su funcion es mucho mas
practica: el concepto se vuelve imagen y en esa envoltura, se difunde. El proyecto sobre el “ver”,
generada a partir de la Contrarreforma, habilita una relacion emocional entre imagen y
espectador/usuario que en Espafia y sus colonias es extremadamente empatica pues involucra
directamente a la comunidad y al objeto divino: “la ideologia de comunidad espiritual y de
empatia con Cristo y los santos promovian formas de ver que involucraban la participacion
comunal, la reaccidon personal y una respuesta emotiva al estimulo fisico de los cinco sentidos”

(Meyers, 2010: 61).

Como se rescat6 en el capitulo anterior, la funcionalidad comunitaria del objeto es la que
realmente inspira y conmueve a los poetas. Las décimas que Antonio Bastidas dedica al bulto de
San Francisco Javier por ejemplo, empiezan con una descripcion detallada: “con los pies bafiados
en sangre, como cuando caminaba por la India” (FNC, 1989: 187), algo que es comdn en las
ékfrasis a partir de objetos artisticos, pero de a poco el protagonismo en el poema recae en la
utilidad que tiene el objeto para la sociedad quitefia, especialmente por su naturalismo.
Calificandolo de “trofeo”, Bastidas rescata la labor de dos personajes urbanos: la del artesano,
quien moldea la virtuosa imagen; y la del presidente, quien ademas de tomar la acertada decisién

de encargar la imagen, es capaz de otorgarle vida.

Y si de Arriola a la idea
se delined aqueste bulto,
hoy con mas que humano indulto
nueva vida se granjea:
pues bien pueda ser que sea del artifice la mano,
mas su afecto pudo ufano introducirle el aliento
(FNC, 1989: 187)

El poema funciona como un anuncio sobre la novedad del bulto que llega a la ciudad. Del

poema se deduce que la comunidad quitefia debe estar agradecida por la imagen pues, en palabras
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de Bastidas, ésta se vuelve un patrimonio, mientras que Martin de Arriola adopta un rol heroico.
El objeto artistico es levemente descrito, pero para Bastidas es esencial dejar en claro tres
aspectos sobre ¢l: es tan natural que conmueve al espectador hacia “el gozo y la pena”; es un
objeto local que esta a disposicion de esta audiencia para que atestiglie por si misma las
sensaciones producidas por el objeto; y sobre todo, esa naturalidad e imponencia son efectos
labrados en territorio americano, el escultor local se lleva parte del crédito pues las deseadas
sensaciones causadas por la imagen vienen de su “diestro pincel”, el resto del crédito le
corresponde al lider de esta sociedad colonial, el presidente de la Audiencia quien sabe “obrar a
lo soberano” cuando encarga la imagen. Al finalizar el poema, ademés de la mirabilia que
inevitablemente se produce, también se ha generado una fuerte sensacion de orgullo por haber

producido y ahora ser el hogar de una obra tan importante.

El primer canto del Poema Heroico, aunque trata sobre los primeros afios de vida del
santo, cuenta con una breve introduccién en la que se percibe la voz de Dominguez Camargo
entregando el poema a la comunidad religiosa y agradeciendo al mismo santo, asi como a Euterpe
(musa griega de la musica) por la inspiracion. En estas primeras estrofas es interesante la manera
en que se construye la imagen del poema mismo, como si éste fuere un objeto material de
referencia. Esta parte utiliza lenguaje propio de las artes plasticas, como si se tratara de una

ékfrasis asociativa:

Para el dictamen tuyo soberano
bronces enrubie el sol con rayo oculto
un marmol pari6, y otro brufia ufano,

en que rinda el cincel el ritmo culto:
sus diamantes la India dé a mi mano,
con que escribir el titulo a su vulto
y porque a siglo, y siglo esté constante,
en cada letra gastare un diamante.
(1. Libro Primero. Canto Primero)



51

Este hablante lirico se presenta como un artesano a quien se ha encargado una tarea, la
cual a pesar de su divinidad, se labra con materiales terrenales como el bronce, el marmol y los
diamantes. El verso que identifica y hace visible el producto de esta labor es el siguiente: “con
que escribir el titulo a su vulto”. Sin embargo, este objeto, el bulto, no esta hecho sélo para verse,
sino también para leerse. “En cada letra gastaré un diamante” escribe Dominguez Camargo, Verso
con el que ilustra el quehacer literario, mas alld o ademas de la labor plastica que en los versos
anteriores se invocaba. Este objeto creado es muy vistoso, el brillo y las multiples texturas son los
instrumentos de una mirabilia detallada. La inclusion de una dimension tematica textual (el acto
de escribir y las letras-diamantes) hacen de este objeto, inicialmente visual, algo mas complejo:
una imagentexto. La metafora que soporta la presentacion de esta imagentexto, después de esta
indagacion, se aclara: el poema es un bulto y el poeta es el artesano que a punta de cincel (pluma)
y diamantes o marmol (palabras y letras) esculpira su obra. Nuevamente en esta seccion hay una
fuerte sensacion de responsabilidad social que el poeta cumple a través del arte. En versos
posteriores, Dominguez Camargo menciona ser el “eco” de la voz del santo, asi como el poema
un medio de “fuego” o “luz” que “divulgard” la admirable historia de su vida. El poeta se
adjudica el poder de narracion de una vida santa, el poema es una hagiografia de enorme valor
para la historia sagrada y especialmente para la historia de la orden jesuita. El “artesano”,
Dominguez Camargo, reproduce esta historia a través de la poesia, pero en ella se imprimen las
peculiaridades del medio americano: paisajes, costumbres, incluso personajes criollos y la esencia

de una cultura popular en la que el color, el teatro y la exuberancia predominan.

Un altimo ejemplo esta en la imagen de Nuestra Sefiora de Guapulo, la cual habria sido
recibida en Quito con un majestuoso altar en 1644, afio en que fue proclamada Patrona de las

Armas Reales de Espafa. El altar levantado en la Compafiia de Jesus es el motivo de un soneto de
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Bastidas en el cual se explotan tres temas. En primer lugar esta la importancia que tiene el objeto
artistico (la escultura) para la comunidad urbana. Como se explicaba en el primer capitulo a
proposito de este texto, el poeta es el encargado de “registrar” un acontecimiento significativo
como el nombramiento real de la imagen y el poema es el medio difusivo. De hecho, la segunda
estrofa es una apologia y un memorando de la tarea literaria que es tan importante para dejar

constancia escrita del poder de la imagen.

¢Admirate el ingenio, la agudeza
del verso, y jeroglifico elegante?
(FNC, 1975: 159)

El segundo tema sigue teniendo como referencia a la imagen de Nuestra Sefiora de
Guapulo, en este caso se rescata la funcion social de la imagen referencial. El “blason” de Maria
se convierte otra vez en un “patrimonio” nacional que une a la peninsula con una de sus colonias
y naturalmente es motivo de orgullo. En un segundo momento, la referencia deja de ser la imagen
escultérica y empieza a ser el altar consagrado en su honor. Hay que considerar que en este
poema hay dos objetos referenciales: el primero es la imagen de Nuestra Sefiora de Guéapulo y el
segundo es el altar. ElI poema toma una forma espiral que se desenvuelve guiando al espectador

primero desde afuera, desde el altar y en la Gltima estrofa lo lleva al motivo de ese altar, es decir

a la imagen de la Virgen.

De servir a MARIA el gran deseo;
siendo heroico blason, que nos abona,
venerar de Filipo la corona.
(FNC, 1975: 159)
La imagen es una evidencia material de la lealtad quitefia a la monarquia espafiola y sobre
todo del valor de un objeto quitefio para la Corona. El hecho de que la palabra “MARIA” se

escriba con mayusculas es un acento a la doble referencialidad ekfrastica, pues la introduccién
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del poema es en cambio literal en su dedicacion: “Al altar”. Pero este detalle también resalta el
enfatico nombramiento de la imagen local; no es una representacion de Maria, sino la Unica
Maria de Guapulo que es reconocida y venerada tanto en América como en Europa. El tercer y
mas importante tema es el del efecto que Bastidas quiere producir, este efecto recreado es el que

un espectador al azar sentiria frente al altar: detenimiento, asombro y engafio a la vista.

¢ Que te suspende el paso, caminante,
de ese erigido emporio de belleza?
¢es acaso el alifio, la riqueza,
tanta perla, rubi, tanto diamante?
(FNC, 1975: 159)

Bastidas pide al lector (con imperativos) admirar y prestar mucha atencion a cada
elemento del altar. Este recuento del efecto paralizador del majestuoso altar (ya la referencia deja
de ser el nuevo blasén real) abarca la mayor parte del soneto e interpela al lector directamente. La
advertencia es también muy tentadora, el poeta parece estar invitando al lector a volverse
espectador, en este caso no s6lo del altar, sino también de la imagen. El itinerario adecuado de

este tipo de poemas habria sido el de persuadir al lector a ver en la realidad las imagentextos de la

poesia y con ello a la vez se cumplia con un deber social.

El objeto artistico es el mas clasico de las fuentes ekfrasticas y también, como menciona
Maravall, es la clave dentro del programa visual de difusién y educacion cristiana del siglo XVII.
Los poetas que crean a partir de esta categoria de objetos estdn cumpliendo una funcién social
determinada, en realidad estan recontando la utilizacion de la imagen en el medio social. ¢Para
qué y como se uso el altar a Nuestra Sefiora de Guapulo? ¢Por quée es importante que llegue a
Quito el bulto de San Francisco Xavier? Los poemas, por lo tanto, registran la trascendencia de la
imagen artistica durante el ritual colectivo, pero este registro no se reduce a un ejercicio de

catalogo. Los poemas y las imagentextos creadas en ellos no son meras imitaciones, son objetos
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hechos en la memoria del poeta y estan visualmente delimitados. EI motor principal de estos
objetos hibridos es el mover al lector, el orgullo y la celebracion por las iméagenes son parte de
esa interpelacion. La mirabilia de la imagentexto ekfrastica enfatiza la visualidad, la plasticidad
(mucha mencién de materiales, elementos decorativos y texturas) y sobre todo la capacidad de

asombro que la estética barroca produce en una audiencia.

b. El edificio

La edicion de 1666 del “Poema Heroico a San Ignacio de Loyola”, péstumo y publicado en
Madrid, cuenta con un prélogo del Dr. Antonio Navarro Navarrete, seudénimo que usé en varias
ediciones el guayaquilefio Antonio Bastidas. Esta seccion, dedicada a Fray Basilio de Rivera,
agustino ilustre de Quito, empieza con la detallada descripcién de un templo, el Convento de San

Agustin en Quito:

Bien lo publica este suntuoso templo, hallandose mas ventajoso con tus reparos, que si lo
hubiera sacado de sus cimientos; pues enmendando sus defectos, ha hermoseado su
arquitectura. Su adorno lo publica mejor; pues desde la Capilla Mayor al Coro todo es un
ascua de oro en hermoso laberinto de lazos, admirando la vista, entre lo artificioso de su
escultura, primores del pincel, esmeros del ingenio. (...) Si vuelvo al Altar Mayor quien
no admira aquella hermosa y espaciosa lampara que, en el peso y grandeza, sustituye por
muchas; tan costosa en todo (...) apenas habremos dejado sus umbrales, cuando nos
Ilamaré la vista aquella hermosa portada. (Navarrete, 1666: Introduccion)

En esta seccién el narrador se mueve, no en un orden légico (empezando en la puerta y
terminando en la sacristia, por ejemplo), sino armando un recorrido planeado que empieza en la
Capilla Mayor, camina al coro, al altar, por la nave y sale para apenas en este momento admirar
la fachada. Bastidas es en el texto un guia conocedor que requiere de un itinerario particular para
“hacer ver” a su espectador la monumentalidad del templo y causar en €l una emocion especifica.

Cuando llega (y termina el recorrido) en la portada, dice:

Y todo este conjunto, por medio de los 0jos y oidos, embarga la voz, llama la admiracion
y el pasmo.
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Como sucedia con la imagentexto formulada por Dominguez Camargo en las primeras
estrofas del Poema Heroico, esta reconstruccion mental del edificio también es una imagentexto
que se ve y se lee, se imagina y se escucha su descripcion, con los ojos y los oidos. El poeta-guia
reconstruye la referencia con sus palabras para que sea vista de cierta manera, es importante para
él empezar en la Capilla Mayor y pasar al Coro porque, segun la narracion, estos son los lugares
que en mas oro y decoracion se revisten; mientras que los espacios siguientes son menos
dramaticos hasta llegar a la fachada, donde nuevamente hay bastante decoracion y elementos que
ver. El recorrido tiene una ambientacion teatralmente barroca, literaria incluso: una llamativa

introduccidn, un desarrollo metddico y un climax o resolucion estruendosa.

La forma en que se erige esta narrativa orientadora responde a la impresion personal que
el autor tiene frente al edificio; su narracion o reedificacion es un ejercicio de recreacion mental
que parte de su propia experiencia. Lo que se erige frente a la audiencia lectora es un palacio de
la memoria, es decir un espacio artificial paralelo al real, con lo cual regresamos al tema de la
imagentexto como reemplazo del original. En este caso, Bastidas ha levantado, en el texto, un
espacio visual complejo y mdltiple que, sin embargo, es subjetivo. Cada habitacién a la que el
narrador entra, e invita al lector a entrar y ver, sirve como una plataforma para el asombro. La
caminata mental emprendida desde la Capilla hasta el altar se recubre de oro y es
extremadamente incitante debido a la cantidad de elementos, bultos, pinturas y decoracion que
atacan al espectador sin tregua por “lo artificioso de su escultura, primores del pincel, esmeros

del ingenio”.

Los poemas festivos de Antonio Bastidas suelen también armar escenarios en los que

aparecen templos y en los que a la vez se sintetiza el escenario urbano barroco. El poema “A la
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solemne fiesta de la Visitacion de la Virgen a Santa Isabel, que en el Convento de Santa Clara
festejaron sus religiosas hijas” (Flores amorosas, 2000) resume los eventos de la fiesta que se
llevo a cabo en el Convento de Santa Clara de Quito en conmemoracién del acontecimiento
biblico. Si bien la mayor parte del poema es un elogio a Maria y a Santa Isabel, hay dos
instancias del texto en las que se confecciona un espacio fisico de actuacion civil y eclesiastica.
Primero, cuando se describe la entrada del pontifice al templo, la audiencia se levanta, se
emociona y empieza la fiesta/misa dentro de este espacio. Por otro lado, estan las intermitentes
referencias a la decoracion y al esplendor del templo, preparado para la ocasion y
transformandose en la imagen artificial que, como se discute en el segundo capitulo, se activa en

ocasion de la fiesta barroca.

El barroco es urbano, es por esto que se acerca a un tipo de ciudad moderna donde la
vertiginosidad convive con la cotidianeidad. Al mismo tiempo, la organizacion social “sucede”
en el pueblo: los palacios, los templos ostentosos, los centros de administracion y control, asi
como los centros residenciales estan en una misma area. Todos estos factores hacen parte de una
“gran ciudad”, y aquello a la vez permite que se desarrollen acontecimientos masivos, populosos,
dinamicos y teatrales. Una de las estrofas del poema de Bastidas constata que aquel caracter
dramético, propio del Barroco, es la esencia de la vida popular y que se traduce y trasmite

abiertamente en el continuo movimiento, transformacién y vistosidad de sus edificios:

El teatro de estas glorias,
(que fue de Clara la Iglesia)
Con novedad dispusieron,

Y alifiaron con grandeza.
(Bastidas en Flores amorosas, 2000)

La mencion del teatro en estos versos alude a su funcion social. El teatro es un medio

perfecto para el desarrollo de la cultura barroca porque su forma es moldeable. En este tiempo,
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apunta Maravall, el teatro es un soporte para la “novedad, la invencion y el artificio” (2012: 357).
Como pasa con la fiesta, el teatro dentro de un espacio determinado (el Convento de Santa Clara),
debe ser montado con minuciosidad (“alifiaron con grandeza”) y siempre proponiendo
suntuosidad, buenas dosis de decoracion y monumentalidad. La arquitectura en la ciudad barroca,
especialmente cuando se ponen en escena teatralizaciones en los templos religiosos, funciona
como “escaparate” de la corpulencia visual propia de un pueblo. Asi lo menciona Bastidas sobre
la fiesta en el Convento (que, sin embargo, debid haber sido celebrada por lo alto también en el
resto de la ciudad):

Si asi embarga la atencion

De un objeto la grandeza,

¢a qué no obliga la pompa?

¢lo eminente a qué no fuerza?
(Bastidas en Flores amorosas, 2000)

Las preguntas retoricas en esta estrofa informan sobre el desenfreno permitido en estas
instancias teatrales del urbanismo barroco. En el momento en que se instala la fiesta, el tiempo y
los espacios se vuelven elementos de escenas y actos donde “se vale todo” (hasta donde la
moralidad lo permita, sin duda) y en funcion de “embargar la atencion”, los participantes se
preguntan: ¢a qué no obliga la pompa? La respuestas es a nada, el extremismo barroco se vale de
muchos recursos para manifestarse. Lo mismo pasa con la imagentexto cuyo sustrato visual es el
edificio. Es curioso anotar que tanto la imagentexto de San Agustin como la del Convento de
Santa Clara siguen un patrén que empieza con descripcion y termina con un tono celebratorio.
Estas ultimas lineas que elogian al edificio como un producto local majestuoso incluso parecen
fuera de contexto porque son esquematicas y directas, no puede hablarse de ellas como si fueran

tan solo un panfleto, pero si promocionan un sentimiento de dignidad colectiva que alude a las

habilidades y lujos de esta “patria chica”.
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En el Poema Heroico, la arquitectura tiene un papel fundamental en varios cantos. Por
ejemplo, en el Canto Tercero, Dominguez Camargo describe el monte de Monserrate como si se
tratara de un templo de piedra. En la primera estrofa en la que el santo encuentra el monte, se la
compara con una ‘“atalaya” debido a su altitud. Esta primera comparacion tiene como
correspondencia un elemento arquitecténico:

El templo, a quien eleva asi supremo
que albergado en su pecho ilustremente,
el firmamento escolta, ya atalaya,
si més alla del cielo mundos haya.
(LXIV. Libro Segundo, Canto Tercero)

Después, sin embargo, la voz lirica describe cada espacio del monte como si este estuviera
dividido en recamaras para cada animal y planta:

En la grieta menor del risco herido
del desgarro de un rayo, a la culebra

trinchando ve el lagarto
(LXVIIL. Libro Segundo, Canto Tercero)
O, por ejemplo:

La avecindada tortola en el tronco,
A la pluma da el pico, y al gemido.
(LXIX. Libro Segundo, Canto Tercero)

Nuevamente cada seccion del templo-monte, habitada por un personaje, no es una escena
estatica. Los animales se mueven y realizan acciones variadas, reflexionan o son parte de mini
narrativas moralizantes o fabulas. El remate de este recorrido por el templo-monte enfatiza, como
hasta ahora ha sido perfectamente comdn, el efecto que produce la grandiosidad del edificio:

La opulencia del templo envidié a Ignacio
A tributos de marmol, el instante
que, sin dejarle a descartarse espacio,
sus opulencias le arroj6 delante;
la vista se subio con el palacio

hasta el cielo, y cansése en lo distante
(LXXI. Libro Segundo, Canto Tercero)
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Este palacio mental, a diferencia de San Agustin en el texto de Bastidas, es una ficcion
que se imagina y se edifica con una utilidad simbdlica: el monte natural es visto como edificio
opulento de marmol porque es el espacio en el que se llevara a cabo la transformacion de Ignacio,
de ahi que la ultima accion del santo en esta seccidn sea la de mirar al cielo, esto después de
haber sido deslumbrado por la suntuosidad del monte. No obstante, hay otra posibilidad: para
1657, afio en que el poeta se encontraba en su territorio natal terminando el Poema Heroico, se
inauguraba en Bogota la Basilica del Sefior de Monserrate. La naturaleza de la imagentexto en el
Poema es dual: hay una aleacion entre la referencia natural, es decir el cerro; y el edificio, el
templo suntuoso y brillante. Es posible que la imagentexto de Dominguez Camargo haya
perseguido esa ambigiiedad referencial de manera que no se pierda la historia tradicional, pero
localizandola en un contexto local. Hacer del monte un templo, este templo recién inaugurado en
Santa Fe de Bogot4, es una estrategia ingeniosa y sutil de criollizar la narrativa hagiografica.

Por otra parte, el poeta bogotano dispone del vocabulario y de imagenes derivadas de la
arquitectura para hacer una alegoria sobre el proceso de desarrollo fisico y espiritual del santo. En
una seccion sobre su desarrollo, el mismo San Ignacio es retratado como un arquitecto que labra
su edificio o templo (a si mismo) a medida que crece:
Arquitecto mur6 de facil tierra
Los que ya edifico fragiles techos;
Que asi su edad desayuno la guerra
(LXXV. Libro Primero, Canto Segundo)

Esta hermosa imagen de Ignacio “murando” con tierra su templo-Cuerpo, aungue con mas
detenimiento y menos detalle, también invita al lector a entrar a un edificio grande y complejo,
con compartimentos dindmicos en los que suceden cosas. Més adelante, con el “templo” ya

constituido por eventos como la guerra, mencionada en la estrofa citada, el arquitecto decora y

remodela. Como en una fiesta, el templo-cuerpo se prepara para recibir a Cristo:
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El Templo deja, mas el alma asida
A cada jaspe, a cada losa fria;
Y entre la sombra busca mal tejida
A Cristo pobre su terneza pia:
Que si gala del cielo bien lucida
A Ignacio viste Cristo en este dia.
(C. Libro Segundo, Canto Tercero)
El momento en que el alma se adhiere a las “losas frias” del suelo de este templo, es cuando
se produce la comunion. El acontecimiento “sucede” dentro del templo por lo que no faltan las

joyas y la gala, hay una fiesta interior, una “gala del cielo bien lucida” que se muestra y visualiza

en el templo-cuerpo de Ignacio, finalmente terminado.

c. El objeto natural

El “still moment” o “momento de quietud” al que se refiere Tom Mitchell en “Picture
Theory” es el mecanismo o fase en que la palabra, ya en proceso de unién a la imagen, detiene el
“movimiento de la temporalidad lingiiistica” (1994: 154) para dar paso a una matriz espacial
desde donde el lector ya no solo lee, sino que “ve”. Un desafio a la teoria ekfrastica cléasica es la
mencién de este detenimiento en el tiempo pues la descripcion lineal no permitiria paralizaciones
textuales. Pero el desafio también estd dado por un tipo de objetos que sin ser artisticos, son
tratados por los poetas como tal, y que sin embargo también detienen el tiempo. El objeto natural,
ya sea referencial o nocional, es una valiosa fuente de ékfrasis que logra revertir el proceso de
creacion. En este caso, el poeta ve, pero al tratarse de un elemento no canonico o a veces sélo
imaginado o recordado, la reproduccion textual no solamente describe o representa, sino que
presenta. Esto ultimo cobra vital importancia considerando el contexto de produccion de los
poemas analizados pues la representacion natural en el barroco paso de ser un campo creativo
menor a ser casi un género aparte de la poesia en general, como lo anota Meyers: “Poetas como

Soto de Rojas y Luis de Gongora abandonaron la tendencia poética medieval de minimizar la
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naturaleza, e incluyeron descripciones de ésta y del mundo natural cada vez mas imaginativas”
(2010: 67). Los poemas en esta seccion tienen su base visual en la naturaleza, pero es en los
versos que finalmente se vuelven imagen pues el poeta recrea los espacios y escenas que en la
realidad no se observan tan minuciosamente. En estos poemas, aunque pueda parecer muy
tentador, la palabra no solamente guia la mirada, las palabras pintan una imagen, un paisaje por
ejemplo, que antes de la poesia era un espacio disperso sin magnitud, delimitacion, ni orden. Es
en la poesia que esta imagen se condensa y se activa, y es el poeta quien toma la posicion de
pintor que se enorgullece de una naturaleza circundante, abundante, rica, colorida e ideal para

escenificar composiciones complejas como las que proponen.

Después de que el reconocido fray espafiol Juan de Rivera falleciera, como era costumbre, en
Quito se le rindieron homenajes. Con ocasion de esta fiesta finebre, Antonio Bastidas compuso
dos poemas. Ambos empiezan con la palabra “Pintdse” por lo que desde el primer momento el
poeta ejerce una funcidn extra-descriptiva: él crea la imagen que después poetiza. Los dos
poemas pintan escenas detalladas, la primera: “un arroyo, cuyas riberas estaban muradas de
flores, ibalas pisando la muerte, y las que este ajaba con sus huellas, un jardinero las levantaba
con sus manos, y daba vida con sus lagrimas” (Bastidas, Flores Funebres, 2000). La escena se
delimita claramente como en un cuadro, el lector puede ver la imagen del arroyo con orillas
repletas de flores, en ese paisaje se incorporan dos personajes antagénicos, la muerte que
marchita las flores y el jardinero humilde que las revive. Tras esta introduccion, el poeta, muy
explicativo, detalla que el epigrama esta dedicado al difunto de parte de Fray Basilio de Ribera.

Los siguientes versos son un lamento en los que la muerte reaparece como villana:

Huella la muerte cruel (pero, joh qué en vano!)
tanta belleza, y flor en la Ribera;
mas las mejoras hoy su Primavera
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con llanto tierno, con tu culta mano.
(Bastidas, Flores Funebres, 2000)

La mencion de la “ribera” marchita es una manera ingeniosa de hacer referencia al
difunto, de apellido Ribera (el que ademéas comparte con el feudo que ha ordenado esta
composicion). El final es optimista y vuelve a mencionar a las flores pues estas son ya un
leitmotiv de la imagen pintada. Esta imagentexto, a pesar de pintarse con detalles, personajes y en

un paisaje demarcado, también enmarca una narrativa en la que la muerte se mueve y actua.

La siguiente imagentexto o pintura textual es la de una Sierra de dos montafias, en una de
ellas se levanta una Cruz, en la otra sobresale un girasol que se mueve de un lado a otro siguiendo
a un “Sol con alas”. Nuevamente, no solo se ilustra una imagen muy colorida y detallada, sino
gue también es un cuadro surreal, onirico, donde los elementos-personajes tienen personalidad.
Por ejemplo, los primeros versos son apostroficos, le hablan a la Sierra que vuela hacia el sol,

pero ésta tiene una motivacién clara:

Sierra pasas de vuelo,
donde te espera tu esposa,
y con ala presurosa
lo arduo escalas de este Cielo
(Bastidas en Flores Funebres, 2000)

Los versos restantes describen el viaje al Sol que la Sierra, metafora del difunto, cumple
después de su muerte. El final vuelve a ser entusiasta debido a que el girasol, ahora como la ninfa

griega Clicie™, se encarga de acompafiar al difunto en su trayecto:

Pero no, que si triunfante
eres Sol de ese Zafiro
quieres, que en eterno giro

10 . , . .. . . . , .
En la mitologia griega, Clicie fue convertida en girasol por los dioses pues esta consumia su vida enamorada de
Helios sin ser correspondida.



63

Clicie te siga constante
(Bastidas en Flores Funebres, 2000)

En ambos poemas se advierte el momento de “quictud” ekfrastica. Puesto a que las
escenas se circunscriben a un espacio y sobre todo a una situacién determinada, esta ultima se
ilustra mediante los elementos naturales: las flores y el agua, o el relieve montafioso y el sol. A
través de la confeccion compleja de la escena, las dimensiones emocional y estética estan
expuestas como parte de un mismo producto. Los poemas son imagentextos absolutos, el
lector/espectador lee los versos e inevitablemente ve sus elementos ensamblados en un espacio
material. Sin duda esta tendencia de creacidn poética responde a que, como apunta Maravall, el
“hombre barroco (...) no tiene suficiente confianza en la fuerza de atraccion de la pura esencia
intelectual y se esfuerza en revestirla de aquellos elementos sensibles que la graben
indeleblemente en la imaginacion” (2012: 394). Esta formula tiene un muy practico nivel de

aplicacion al campo visual, para imaginar primero hay que haber visto.

Ejemplos igual de claros de la incidencia de esta naturaleza barroca estan en la poesia de
Jacinto de Evia. Al tomar objetos de la naturaleza, nuevamente el poeta detalla una escena de la
cual pueden reconocerse limites, colores y formas. Sin embargo, estas topografias no se cierran
en si mismas sino que sirven de excusa para descubrir un tema poético profundo, generalmente
relacionado con el amor, la belleza y demés temas universales. Por ejemplo, en el poema titulado
“A dos arroyos que nacen de una peia, y a otro que se destila de otra en forma de pluvia” Evia
dibuja un esquema bastante simple de una colina de la que nacen dos arroyos. Lo interesante es
que en el poema se personifican a todos los elementos naturales, y el retrato se vuelve una
alegoria sobre el proceso de maternidad. En cada estrofa se introduce a un personaje, primero a la

pefia que sufre el parto de los arroyos; las ninfas, que le ayudan en la “tragedia”; a los arroyos,
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que ya nacidos se sienten altivos y empiezan a brotar apasionadamente mientras la pefia/madre
pierde voz y se parte en dos; un rio que siente envidia del caudal de los recién nacidos; y
finalmente otra pefia que asustada por el evento y la desdicha de la peha empieza a “trasudar”
otro arroyo menos caudaloso en forma de gotas o “lagrimas”. La segunda mitad del poema

discute el significado de esas lagrimas:

Lagrimas seran sin duda,
con gue su malogro endecha;
que llanto ain de un pedernal

saca la desdicha ajena.
(FNC, 1989: 265)

Esta estrofa, que carece de descripcién, marca el punto de quiebre en que el poema deja
de ser un boceto de paisaje y se vuelve una reflexion filosofica sobre la compasion y el dolor, asi
como una alabanza al sacrificio materno en pos de la creacion de belleza. La escena, por lo tanto,
deja de moverse y en su detenimiento permite la formulacion poética. En el poema “A un puquio,
o manantial, que se halla en el Valle de Lloa, a las raices del monte de Pechinche” se cumple la
misma ldgica: construir un universo natural para metaforizar la discusion de cualidades o

defectos humanos. En este caso la soberbia se representa en la figura de un puquio de “cristal”

que al no haber tocado nunca la tierra se siente superior al resto de elementos de su paisaje.

De tan soberbio presume,

que desconoce la tierra,

y en los altos repetido

esfera en el aire anhela.

(FNC, 1989: 261)

Este poema, a diferencia de los revisados anteriormente, tiene una referencia real. Esto da
pie a confirmar que el poeta vio el escenario o paisaje y que el tropo ekfrastico en el que los
elementos naturales cobran vida y tienen personalidades, responde a un proceso de observacion

marcado por el asombro. En el poema, la idea de estar viendo algo bello o deslumbrante es
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omnipresente y es el motor de la narrativa pues sin esa belleza natural, los elementos ni siquiera

fueran transformativos o capaces de personificarse.

En este caso, la historia del puquio altivo sorpresivamente se resuelve ignorando una
férmula moralista: el manantial se vuelve muy popular por su hermosura y es admirado por el
resto de personajes naturales. El poeta reconoce la belleza del objeto natural, lo ubica con orgullo

en el espacio y lo compara con un Parnaso para después justificar su fama:

Y en los dos montes de Quito
su Parnaso repitiera
(FNC, 1989: 261)
Esto quiere decir que el poema-fabula no es “edificante”, sino una especie de prosa
poética ingeniosa y satirica, detalles que se hacen notar en la ultima estrofa. El tono burlén que
ademas incorpora referencias clasicas es la conclusion perfecta para una historia que no busca

ensefiar nada a nadie, sino ser una anécdota divertida sobre la presuncion y también un boletin

turistico de un lugar bello cercano a Quito:

Divulgue, pues, ya la fama
sus corrientes, que a su empresa
anhelaran mil Virgilios,

mil Orfeos, mil Sirenas.
(FNC, 1989: 261)

No obstante, el ejemplo mas interesante del uso de elementos naturales lo entrega
Dominguez Camargo. Si bien el Poema Heroico usa objetos de la naturaleza de diversas formas,
como al convertir un monte en un verdadero templo barroco o al personificar a las plantas, es la
confeccion de “bodegones textuales” lo que mas llama la atencidn y refiere mas directamente a la
dindmica del objeto natural ekfréastico que se discute en este apartado. Son muchas las ocasiones

en las que la comida, incluidas frutas, verduras y animales, protagoniza escenas de la vida de San

Ignacio. Estas escenas, sin embargo, son opulentas, altamente descriptivas y a pesar de su



66

intensidad visual no son elementos centrales o inapelables a la historia. Siendo explicitos y
detallistas, los banquetes se describen cada vez que una celebracion se presenta en la vida del

santo y lo obligan a verse tentado por los manjares:

Belona de la espuma y de las olas,
langostas en la mesa dan, marinas,
al paladar suavisimas ruinas.
(LXVII. Libro Tercero, Canto Segundo)

Estos cuadros desbordantes se materializan en el texto y es gracias a él que el lector puede
percibir la magnitud de los banquetes mencionados. El sentido de estas intervenciones, de la
misma forma que sucede con los dramaticos bodegones barrocos, es el de funcionar como
vanitas. Esto ultimo plantea una duda que ni en el texto se resuelve por completo, pues es posible
que sea el proposito del mismo poeta mantener abierto el enigma: ¢Los bodegones en estos
versos son referencias a elementos naturales que en el espacio poético existen o son referencias a
pinturas? Ya se habian discutido ejemplos en los que la imagentexto recreada es el poema mismo
como objeto; en este caso hay una referencia ambigua, compuesta de elementos naturales como
frutas, legumbres y animales, pero que se presentan sobre una mesa con un tono fastuoso y
claramente escenificado. En el Primer y en el Tercer Libro, Dominguez Camargo incluso
introduce estos cuadros como “teatro de la mesa” (LXII), las escenas preparadas detienen al
lector por la cantidad de color y textura. La narracion de los hechos tampoco determinan este
misterio pues ponen siempre al santo rechazando la imagentexto del bodegén, generalmente
Ignacio camina de largo sin siquiera ver los alimentos, otras veces hace ademanes leves de
resistencia. Esto es clave en la identidad del santo, si ya en Monserrate se habia deshecho de

todos sus ropajes y riquezas (también vanitas), el repudio a los banquetes, sean estos reales o

pinturas, es un simbolo de sus piedad cristiana.
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Y a pesar de que este enigma perviva en el Poema, hay otra dimension reflexiva que los
bodegones abren. En la estrofa LVIII del primer canto se describe el festin preparado para el

bautizo del santo:

El que el piélago al aire nada vasto,
en los platos es ya tan rara suma,
que al paladar su copia nunca vista
nuevas Indias de gula le conquista.
(LVHI. Libro Primero, Canto Primero)

El banquete desafia la dimension y la variedad, también es un “teatro de la mesa”, incluso
aqui es mas evidente la intencién de desconcertar y maravillar al espectador. Sin embargo, hay
algo que en los banquetes aparece con sutileza y es su americanismo. Las “nuevas Indias de gula”
son las que permiten la creacién de estas opulentas escenas, muchos de los alimentos de estos
festines son americanos como “pardas garzas”, aves que fueron “de Incas diademas”, entre otros.
Dentro de una historia publicamente europea como la de la vida de San Ignacio se advierte que la
suntuosidad natural viene de afuera. Conectando este hecho con la clasificacion de vanitas de
estas imagentextos, la opinion del poeta sobre la explotacion de los recursos naturales americanos
es bastante perspicaz, nuevamente el argumento se nutre del contexto local y la imagentexto se

vuelve un producto que sin ser panfletario, escenifica y critica una realidad americana.
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Conclusiones

Hasta aqui, se han recontado algunos de los mas claros ejemplos de la peculiar
imagentexto hispanoamericana del siglo XVII. Existen tres aspectos que soportan a esta
imagentexto y que sobre todo la diferencian de cualquier otro ejemplar en cualquier otro
contexto. Su valor literario, en primer lugar, ha sido documentalmente irreconocido. Una larga
parte de la introduccion del volumen “Los dos primeros poetas coloniales ecuatorianos” de
Aurelio Espinosa Polit estd dedicada al debate sobre la denominacion de poeta que Antonio
Bastidas merece tener. En “Bastidas poeta”, Polit hace una blanda diferenciacién entre
“literatura” y “poesia”, dotando a la primera de una esencia técnica que se diferencia de la
naturaleza sublime de la poesia. Esta comparacion le sirve para asegurar que debido a que
Bastidas fue un “versificador” que compuso poemas casi siempre para ocasiones civicas, su obra

carece de expresion o emocionalidad superior:

“Prueba definitiva de que no cabe considerar a Bastidas como a verdadero gran poeta, es
el hecho de que en el centenar de composiciones que de él conserva el Ramillete, no hay
una sola que proceda de un impulso lirico auténtico, respuesta a una necesidad intima de
expresion, ni nada que nos dé un atisbo siquiera de su alma, de su concepcién de la vida,
del arranque superior de sus personales anhelos. En su mayoria, son versos de
compromiso, Yy, lo que es peor, versos de certamenes, con temas fijos (...)” (FNC, 1989:
38).

Ya se habia revisado la advertencia que Maravall hacia del rol del poeta en la cultura
barroca, alguien cuyo oficio es inmediato pues es un registrador de hechos necesario. El
problema con la poesia del siglo XVII ha sido no sélo el ignorar este detalle sino también el
sumergimiento del producto poético en el contexto que, segun la gran parte de la critica literaria,
influencio hasta el abuso los intentos liricos de los hispanoamericanos. A Jacinto de Evia se le
acusa de lo mismo, Galo René Pérez lamenta su adhesion al gongorismo espafiol como parte de

una tendencia que privilegiaba la forma insensata: “Les deslumbro el juego ingenioso del idioma
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de Gongora (...) Se creyeron en la obligacion de ascender a ese recinto amurallado, (...) pero
muchas veces les fallé el esfuerzo. Se quedaron con lo que tenia de escorio y de adorno caedizo

el esforzado movimiento” (1975: V).

Estas aseveraciones tienen alguna certeza, pero también son extremadamente limitantes.
La conexion entre la imagentexto hispanoamericana y el enigma barroco que se plantea en el
segundo capitulo, por ejemplo, prueba que los artilugios formales y de sintaxis que estos poetas
utilizan no son un simple capricho, sino el medio para crear un dispositivo provocador para el
lector. La misma incorporacion de la dimension visual en un plano textual revela una
complejidad seméantica que por afios se ha pasado por alto. Aunque el Poema Heroico parece
haber sobrepasado la prueba del gongorismo, el tono de los tropos de Dominguez Camargo (a
pesar de su carga decorativa) es muy similar a las iméagenes que construyen Bastidas y Evia, el
monte de Monserrate reimaginado como un templo barroco de innumerables habitaciones
fabulisticas es tan complejo y laberintico como el drama de la pefia que fecunda dos arroyos

mientras agoniza en medio del paisaje andino.

En segundo lugar, aunque este punto también apoya el argumento del valor literario de
esta poesia, estad la implicacién sociopolitica con que se escriben estas imagentextos. El ejercicio
reivindicativo de lo local, como se ha visto en practicamente cada ejemplo de este trabajo, es
parte de la esencia de la imagentexto colonial hispanoamericana. Estos poetas reconocen que en
su contexto, las movidas politicas precisan de estrategias de encubrimiento que la estética dificil e
intrincada del barroco permite. Sobre todo con la ékfrasis a partir de edificios, los poetas imitan
un itinerario del “ver” que requiere ser demostrativo inicialmente, pero celebratorio para concluir.
De esta manera, los objetos y espacios que se reedifican en el poema son mostrados al lector, éste

es conducido a través de o frente a maravillosos espacios que brillan y sorprenden, pero se reitera
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esta grandiosidad en una dltima estrofa que ovaciona al objeto y sobre todo a la cultura a la que

pertenece.

Aunque las imagentextos no son exactamente pasquines, en ellas hay una intencion de
promocion que, debido a la retérica persuasiva propia de la lirica barroca, se refleja en la
constante mencion y emulacion de la suntuosidad y esplendor de sus referencias. La presentacion
del escenario americano en esta poesia es muy sugerente, al ubicar narrativas canonicas en
espacios locales no sélo se desafia la tradicion, sino que se declara al Nuevo Mundo como un
espacio de posibilidades donde la santidad puede ocurrir. Las imagenes divinas que aparecen en
otros poemas se presentan como sustitos de los originales y se celebra su naturalismo y la fantasia

que propone que estas viven dejando que la historia se reescriba en territorio americano.

Por ultimo, esta el punto de inflexién de los dos cimientos de la imagentexto colonial
hispanoamericana: la mirabilia. La discusion acerca de la naturaleza misma de la ékfrasis ha
permitido la formulacién de una teoria sobre la observacidn que estd ligada no sélo al esencial
giro pictérico de la imagentexto como recurso literario, sino también a las condiciones de
produccidn de esa imagentexto (qué se ve, como se ve, desde ddnde se ve y para qué se ve lo que
luego se escribe). Se ha podido concluir que la mirabilia poética colonial tiene similares dosis de
visualidad y de deslumbramiento; la finalidad compartida de registrar y maravillar, como se
apunta anteriormente, es parte de un proyecto politico que aprovecha la estética barroca, pero
para su perpetracion construye y accede a una herramienta igual de hibrida: la imagentexto. La
imagentexto colonial narra, registra, describe, pero también representa, se presenta y se deja ver
como recurso mnemotécnico. La mejor forma en que se puede apreciar la ékfrasis colonial
hispanoamericana de Bastidas, Evia y Dominguez Camargo no es a través de la filtracion anti-

gongorista, sino justamente en el ejercicio de decodificacion que advierte el influjo de las
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circunstancias sociales, de la riqueza linglistica y sintactica, pero sobre todo de la propuesta de
los poetas acerca de la mirabilia y el receptor: la imagentexto es el dispositivo que persuade a una

audiencia dispuesta e interpelada no sélo a leer, sino también a ver.
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