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INTRODUCCION

En este articulo se realizara un analisis del poema “Crisele-
fantina” de Tomas Morales (1884-1921) desde el punto de
vista de la mitocritica. El texto pertenece al primer libro
(1922) de su obra poética Las rosas de Hércules, concreta-
mente a la seccion titulada Poemas de asuntos varios, que pre-
cede a los Poemas del mar. Aunque en una primera valora-
cion se podria ver este apartado como un conjunto de poe-
mas inconexos, si atendemos al culturalismo moralesiano y
especialmente a su particular tratamiento del mito, resulta
perfectamente entendible el caracter conceptual con que
el autor impregna toda su obra, lo que le da ese aspecto
unitario con el que nos ha llegado hasta la actualidad.

La tesis de trabajo que se va a tratar de demostrar en
estas pocas paginas sera la siguiente: la utilizacion por parte
de Tomds Morales de dos esquemas para crear un mito represen-
tante de un elemento universal, segun las consideraciones antro-
pologicas establecidas por Gilbert Durand en Las estructuras
antropologicas del imaginario.

La metodologia que se ha seguido para investigar y
resolver la tesis que se plantea es una combinacién entre
el formalismo, tratando en todo momento de extraer lo
maximo del texto desde el propio texto, y el estructura-
lismo, teniendo en cuenta aspectos destacables de la vida
del autor (relaciones culturales, sentimentales, vida en
general), y todo ello en conexiéon con otras ramas del
saber (como la Antropologia, Historia, Mitologia, Arte)
para proporcionar un tono multidisciplinar a la investiga-
cion de acuerdo con las recomendaciones de Dario Villa-
nueva (1991).




Danzarina, ca. 1930
Bronce patinado y marfil
22’5 cm de alto
Firmado en la base

“ILorenzl”

Tomas Morales muestra a través de una cuidada métri-
ca (versos de arte mayor, especialmente alejandrinos, rima
consonantica) la imagen de una criselefantina que repre-
senta a la amada o, tal vez al revés, la imagen de la amada
como una criselefantina en perfecta consonancia con el
juego de la ambigtiedad propio del modernismo (como
por ejemplo hace Huysman en A rebours, 1884).

El poema esta dividido en tres partes bien diferencia-
das. En primer lugar aparece la descripcion de la amada
bajo un aire de erotismo pagano y clasico (Paez, 1999). A con-
tinuacion el poeta hace una invitacion al talamo donde se
describe la belleza de la amada en él. La naturaleza, en este
momento, contribuye a sugerir un ambiente de sensuali-
dad. Por ultimo, se produce la consumacién del amor, igua-
lado en este caso a la muerte, actualizandose asi el tema cla-
sico de la relacion dialéctica entre Eros (el amor) y Tana-
tos (la muerte).

Las criselefantinas eran figuras de bronce u oro (gr. cri-
sos) y marfil (gr. elefantos) cuyo origen se remonta a la anti-
gua Grecia, donde se utilizaba la técnica de combinar el oro
y el marfil para la creacion de esculturas que representaban
a las diosas mitologicas (O. Guerra Sanchez, 2006; Bruno
Pérez, 2002). El marfil representaba las partes carnosas del
cuerpo humano, mientras que el oro quedaba reservado
para las ropas, adornos y el cabello. En el siglo XIX estas
representaciones escultoricas clasicas se pusieron muy de
moda por el gusto hacia lo clasico, lo arquitecténico y el mar-
fil del parnasianismo y, posteriormente, del modernismo.

La idealizacion de la amada como una criselefantina
supone la correspondencia entre el arte de la escritura y el
de la escultura, asi como la sacralizacion de un elemento
pagano al ser considerada la unién entre los amantes como
un sacrificio divino, ceremonialmente llevado a cabo sobre
un talamo blanco a modo de altar.

La creaciéon poética equivale en este poema tanto al

acto amoroso como a la relacion existente entre la amada




y la escultura. La amada se asemeja a una estatua, esculpi-
da con los mejores y mas preciosos materiales. Tal es el tra-
bajo llevado a término por Tomas Morales en el poema,
con la palabra como elemento maleable. Su cuerpo, talla-
do, resulta perfecto. Esto da lugar a la apariciéon de una
constante que recorre todo el poema: el erotismo (recuér-
dese en este punto que el erotismo con una fuerte carga
sensual y sexual es uno de los temas preferidos por los poe-
tas modernistas). Sin embargo, imagenes como la del cabe-
llo suelto que cae sobre los hombros (primera estrofa), el
contacto con los labios de la amada (final de la sexta estro-
fa) o la del acto amatorio (estrofas séptima, octava y nove-
na) chocan con la imagen de pureza que refleja la palidez
de la tez de la amada que consigue superar a la blancura de
las flores con las que compite.

Este juego de contrastes va a ser el ¢je motor del poema:
la rigidez del marfil (cuerpo) se confronta con el movi-
miento del pelo y de los ropajes (oro); la quietud de una
estatua se envuelve en la sonoridad del movimiento del
agua de una fuente (surtidor lejano, v. 26) y con las ramas
movidas por el viento (Un salmo acariciante preludiaran las
hojas, v. 35); la quietud inicial de los amantes se vuelve ritmo
frenético in crescendo al unirse sexualmente; el blanco puro
se vuelve rojo; la vida en muerte figurada tras el sacrificio.
Esta serie de antitesis le sirve al poeta canario para unir lo
que el simbolismo ruso de la década de 1920 conocié como
simbolismo sonoro con lo que posteriormente el estructuralis-
ta francés Gilbert Durand denominaba simbolismo concep-
tual. La sonoridad sugerida en el poema (fuentes, ramas en
movimiento) se une asi con la mitologia y el imaginario
antropoloégico.

La mitocritica trabaja los mitos tradicionales y los nue-
vos desde un punto de vista estructuralista, como sistema de
pensamiento. Asi, las figuras utilizadas pueden servir para
revelar u ocultar un pensamiento (culturalismo) dirigido
especificamente a iniciados. Esta viene a ser la esencia del
simbolismo, utilizar la mitologia como lenguaje de signos.

Esta rama de la critica la ha estudiado sin igual el ya nom-




brado Gilbert Durand. En su obra Las estructuras antropolo-
gicas del imaginario hace un repaso de las teorias que exis-
tian sobre las estructuras de la imaginacién hasta el momen-
to para recoger lo mejor de ellas y elaborar su propia teo-
ria que servira en este trabajo como metodologia.

Durand amolda de Baudouin su teoria del isomorfis-
mo o polarizacion de las imagenes, lo cual permite a tra-
vés del psicoandlisis literario (Durand) bosquejar un estu-
dio cuantitativo y casi estadistico de las imagenes. Cada
isomorfa se modulara o diversificara en un vocabulario
rico y determinado (asi dia: luz, iluminay, claridad: brillo,
antorcha; cielo: blanco, aurora, rubio; rayo: Sol, astro, estrella;
vision: ojo; grandeza: allo, cenil, adelante, subir, levantar,
inmenso, cima, cielo, frente, Dios; pureza; dngel; etc). El estu-
dio del imaginario ayuda a descifrar el culturalismo de los
autores, y esta premisa hace que Durarnd insista en adap-
tar los estudios de otros autores. De Bachelard toma la
idea de que los simbolos no deben ser juzgados desde el
punto de vista de la forma exclusivamente, sino de su fuer-
za. Suponen asi un movimiento sin materia, es decir, imd-
genes motoras que ayuden a clasificar los simbolos a partir
de unas metdforas base.

La relacion genética de fenémenos sensoriomotores
elementales se encuentra en el nivel de los grandes simbo-
los. De este modo se pueden encontrar simbolos tales como
el engullimiento, con prolongaciones sexuales, o el amaman-
tamiento, visto como preejercicio del coito (anastomosis
muy posible entre la dominante sexual latente en la infan-
cia y los ritmos digestivos de la succion). Ante esto resulta
factible entrever la existencia de una estrecha concomitan-
cia entre los gestos del cuerpo, los centros nerviosos y las
representaciones simbolicas.

Lévi-Strauss argumenta que lo que es del orden de la
naturalezay tiene como criterios la universalidad y la espon-
taneidad esta separado de lo que pertenece a la cultura,
campo de la particularidad, de la relatividad y la coercion.
Ante este hecho, Durand insiste en la necesidad de que se

establezca un acuerdo entre la naturaleza y la cultura, a




sabiendas, eso si, de que el contenido cultural jamas ha sido
vivido. Esto lo realiza Tomas Morales, asi lo particular se
convierte en universal.

El tecnoélogo Leroi-Gourhan establece grandes clasifica-
ciones tecnologicas de los simbolos. Lleva a cabo un bos-
quejo de clasificacion elemental en cuatro categorias: tierra
(material de las percusiones, sitio de los gestos tales como
quebrar, cortar, modelar); fuego (calentar, cocer, fundir,
secar, deformar); agua (dilucion, deshielo, lavaje) y aire
(seca, limpia, aviva). Sin embargo, este materialismo rigido
dividido en los cuatro elementos heraclitianos los corrige
pronto Durand con una gran ley: si la materia gobierna infle-
xiblemente la técnica, dos materiales tomados en préstamo a cuer-
pos diferentes, pero que poseen las mismas propiedades fisicas gene-
rales, inevitablemente tendran la misma manufactura. Por lo
tanto, esta ley va a dar una gran importancia al gesto, a la
actualizacion de la materia.

En una criselefantina existen dos materias primas primi-
tivas de propiedades fisicas parecidas (origen natural) pero
a la vez diferentes (maleabilidad). Son manufacturadas de
diferente modo (esculpido: marfil /fundido: oro o bronce)
estableciéndose una simbiosis entre el cuerpo (rigido pero
plastico) y los cabellos con la vestimenta y adornos (flexi-
bles) para crear un tunico elemento simbolo de la perfec-
cion de la mujer, de la amada. Los dos elementos se unen
como los amantes para formar una tnica unidad donde el
marfil, con su vigor, recuerda al hombre y el oro, con su
belleza, delicadeza y endeblez recuerda al canon femenino
de la mayor parte de la historia de la humanidad para la
cultura occidental.

En un simbolo puede haber varias dominantes entrela-
zadas como, por ejemplo, en la figura del arbol (ciclo esta-
cional; verticalidad) o la de la serpiente (engullimiento; resu-
rreccion: renovacion, renacimiento). En este sentido, en la
imagen del oro se combina la dominante del color celeste y
solar con la quintaesencia oculta, tesoro de la intimidad,
hecho que se puede observar perfectamente en Criselefan-

tina, donde este material oculta el sexo de la amada.




II

Una vez situados los puntos de apoyo en los que Durand
cimenta su teoria antropologica del imaginario, se proce-
dera a continuacion a explicitar la terminologia nominada
por este autor, explicandola y aplicandola al poema de
Tomas Morales objeto de este estudio.

Gilbert Durand establece cinco aspectos en los que que-
dan divididas las estructuras del imaginario. El primer paso
previo a la materializaciéon de una estructura es el ESQUE-
MA. Equivalente al simbolo motor en Bachelard, son engra-
mas teoricos unidos a trayectos encarnados en representa-
ciones concretas y determinadas. Asi, por ejemplo, el gesto
del engullimiento queda dividido en dos esquemas, el des-
censoy el acurrucarse en la oscuridad. Este esquema es perfec-
tamente visible en Criselefantina, donde los amantes descien-
den desde una posicion erguida a una horizontal sobre el
talamo a modo de altar.

Tras el esquema vienen los ARQUETIPOS. Estos son las
sustantificaciones de los esquemas. Equivalen a las image-
nes primordiales de Jung. Son engramas, imagenes origina-
les, prototipos. Suponen el punto de unién entre el imagi-
nario y los procesos racionales. Se adecua al esquema, sien-
do su universalidad constante. En Criselefantina, los esque-
mas acurrucarsey ascension se relacionan con los arquetipos
regazo € intimidad en el primer caso y cielo en el segundo. El
arquetipo intimidad resulta indispensable para que se esta-
blezca la unién entre los amantes, y el arquetipo cielo es per-
fectamente visible en el poema bajo la forma del palio (estr.
séptima), ademas del sacrificio, que supone la ascension a
los cielos, dandose asi una sacralizaciéon de lo pagano muy
del gusto de los poetas modernistas.

El tercer paso corresponde al SIMBOLO. Los arqueti-
pos se relacionan con imagenes muy diferenciadas por las
culturas y en las cuales varios esquemas vienen a superpo-
nerse. El simbolo adquiere mayor importancia cuanto mas
rico en sentidos diferentes es. En el poema de Tomas Mora-

les el esquema ascension y el arquetipo cielo permanecen




inmutables. Sin embargo, el simbolo se transforma, de
ascenso se pasa a descenso con el rayo de luna (estr. sépti-
ma) que cae desde el cielo hacia los amantes.

En cuarto lugar se da paso al MITO. Es un sistema dina-
mico de simbolos, arquetipos y esquemas. Este sistema, bajo
el impulso del esquema, tiende a constituirse en relato. Uti-
lizando el hilo del discurso, los simbolos se resuelven en
palabras y los arquetipos en ideas. El mito explicita un
esquema o un grupo de esquemas. Criselefantina se convier-
te asi en mito del grupo de esquemas del engullimientoy de
la ascension, y todo a partir del sacrificio que convierte el
blanco en rojo, la pureza en pecado (estr. novena). El
arquetipo promueve la idea, el simbolo engendra el nom-

bre, y el mito promueve la doctrina religiosa, el sistema filo-

Manuscrito autégrafo

de Tomas Morales:

Nupcia que se transformara
en Criselefantina,

versos 1-8



1 Esta simbologia ha sido actuali-
zada constantemente a lo largo de
la historia de la literatura universal,
y en la actualidad tenemos claros y
notorios ejemplos que han provo-
cado correspondencias artisticas.
Tal es el caso de la corta obra de
Alejandra Pizarnik titulada La con-
desa sangrienta, basada en la legen-
daria y real figura de la condesa Er-
zEbet Bathory, donde este singular
personaje trataba de llegar al cli-
max erético sentada bajo una jaula
donde se encerraba a una doncella
y donde se le heria hasta la muerte
para provocar la caida de la roja sal-
via sobre las puras y palidas vesti-
mentas de la cruel anfitriona. Estas
estructuras antropologicas que con-
tinuamente se actualizan en la his-
toria literaria aportan parte del ca-
racter universal de la poesia de To-
mas Morales.

sofico, el relato historico y legendario como bien alude
Bréhier en Philosophie et mythe (1914).

Por altimo, el mito da lugar a las ESTRUCTURAS.
Estas son protocolos normativos de las representaciones
imaginarias, bien definidos y relativamente estables, agru-
pados en torno de los esquemas originales. Implica cierto
dinamismo transformador que, en este caso viene repre-
sentado por la plasticidad que encierra el poema. Plastici-
dad que ofrece la vision de la criselefantina (escultura
hecha ser humano o al revés, que pasa de la estaticidad al
movimiento), por la ruptura de la armonia del locus a
causa del frenesi amoroso, por el cambio cromatico del
blanco al rojo. La estructura es lo que le da unidad al
poema, es el concepto de la agrupacion de imagenes, y que
(para Durand) es susceptible de agruparse en una estruc-
tura mas general llamada REGIMEN DEL IMAGINARIO,
que en este caso corresponderia a la obra poética morale-
siana entendida al completo como un tnico libro, como
suma de estructuras, y todo bajo el titulo de Las rosas de

Heércules.

CONCLUSION

Tomas Morales, poeta canario del periodo modernista
con mayor proyeccion fuera de las islas Canarias, establece
en el poema Criselefantina una relacion de imagenes miti-
cas que dan lugar a una estructura bien definida. Sigue
todos los pasos descritos por la teoria antropologica de las
estructuras del imaginario expuesta por Gilbert Durand,
por lo que la tesis de trabajo planteada al comienzo de este
trabajo (la utilizacion por parte de Tomds Morales de dos esque-
mas para crear un mito representante de un elemento universal
siguiendo las consideraciones antropoligicas establecidas por Gil-
bert Durand en Las estructuras antropologicas del imagina-
rio) queda demostrada positivamente.

La universalidad del c6digo culturalista de la simbolo-
gial empleada por el escritor canario queda reflejada no
solo en la estructuracion mitica descrita en el presente tra-

bajo, sino también en la utilizacion de aspectos puntuales




de los que se puede destacar la superposicion del color
representativo de la lujuria (el rojo) sobre el de la pureza

(el blanco).
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