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Resumen

En este articulo se desarrolla el andlisis comparado de dos poemas de Irene Sanchez Carrdn,
titulados “Después del baio, mujer secandose” (del libro Porque no somos dioses, Premio de
Poesia Hermanos Argensola de 1997) y “Habitacion de hotel. 19317 (de Escenas principales de
un actor secundario, Premio de Poesia Adonais de 1999), que tienen en comun su caracter de
ejercicio ecfrastico. Asimismo, se analizan las fuentes pictéricas de Edgar Degas y Edward
Hopper que aparecen en la génesis de los poemas. El comentario exhaustivo de las obras
ayudara a ilustrar el viejo problema, planteado al menos desde Lessing, de los medios, los
modos y los objetos con que literatura, por un lado, y artes plasticas, por otro, afrontan la
representacion artistica. En este sentido, la écfrasis permite la superacion de estos medios,
modos y objetos por parte del arte verbal.

Palabras clave: Relaciones interartisticas, écfrasis, Irene Sénchez Carrén, Edgar Degas,
Edward Hopper.

Abstract

This article carries out the comparative analysis of two poems written by Irene Sanchez Carrdn,
entitled “Después del bafno, mujer secandose” (from Porque no somos dioses, Hermanos
Argensola Prize of Poetry, 1997) and “Habitacion de hotel. 1931 (from Escenas principales de
un actor secundario, Adonais Prize of Poetry, 1999), which share their ekphrastic nature, and
the pictorial sources of Edgar Degas and Edward Hopper that appear in the genesis of both
poems. The thorough commentary of the works will help to explain the ancient issue raised by
Lessing, about mediums, manners and objects with which literature, on the one hand, and visual
arts, on the other, face the artistic representation. To that effect, the ekphrasis allows verbal art
to improve those mediums, manners and objects.

Keywords: Interart relations, ekphrasis, Irene Sanchez Carrdn, Edgar Degas, Edward Hopper.

Si atendemos al andlisis de las relaciones interdisciplinares entre literatura y arte planteado por
Emilia Pantini (2002: 215-240), la presente investigacion responde al menos a dos de las
categorias de estudio propuestas por la comparatista italiana: de qué manera la literatura habla
de las demaés artes, o dicho de otro modo, de qué manera las artes proporcionan materiales a la
literatura, por un lado; y la comparacion de las poéticas de unas y otras artes, por otro. Ademas,
se plantearia de manera tangencial el problema de las periodizaciones. Asimismo, la pintura de
Edward Hopper se erige como ejemplo paradigmatico de como las artes hablan de la literatura,

lo que permite abordar uno mas de los campos de estudio dentro de las relaciones interartisticas.

* Cita recomendada: Redondo Sinchez, C. (2008). “La écfrasis pictérica en la poesia de Irene Sdnchez
Carron” [articulo en linea] Extravio. Revista electronica de literatura comparada, nim. 3. Universitat de
Valéncia [Fecha de consulta: dd/mm/aa] <http://www.uv.es/extravio> ISSN: 1886-4902.
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“Después del baiio, mujer secandose”. La écfrasis en su contexto

El poema “Después del bafio, mujer secandose” forma parte del poemario Porque no somos
dioses, primer libro publicado de Irene Sanchez Carrén y gracias al cual obtuvo el Premio de
Poesia Hermanos Argensola en el afio 1997. El poema en cuestién reproduce ecfrasticamente
una fuente pictdrica, el cuadro de Edgar Degas de titulo homoénimo y fechado entre 1883 y
1890. Irene Sanchez retoma de la fuente pictorica tanto el objeto representado —una mujer
semidesnuda, que termina su aseo—, el mundo psicoldgico del artista que crea el cuadro, su
intencion y sus pensamientos —la contemplacion y sublimacion de la belleza femenina (de ahi
la “fiebre” del pintor (v. 1), segun uno de los signa amoris topicos de la tradicion clasica), la
angustia por la imposibilidad de la comunicacion, de acceso al “misterio” de su intimidad-,
como el uso de algunas técnicas descriptivas, un cierto abocetamiento; la centralidad y el
aislamiento de la figura femenina, de la que se seleccionan solo algunos rasgos caracterizadores;
el predominio del dibujo a base de unos pocos y gruesos trazos sobre los que se superponen
algunas notas de color; y, finalmente, la fuerte perspectiva de arriba abajo que propone el propio

Degas y que mediatiza nuestra vision de la escena. Este es el texto que nos ocupa:

Después del bafio, mujer secandose

Se consumen de fiebre mis pinceles
dando forma a tu roja cabellera,

y tu nuca desnuda hecha de cera

no aciertan a mirar mis ojos fieles.

Resbalo por tu espalda y por tus hombros
que no envuelve la tinica de suefio

y en tus curvas despéiiase mi empeflo

de levantar belleza con escombros.

Te miro desde cerca y tu te escapas
cual diosa retirandose a su templo
ajena a la mirada que en ti atrapas.

Me angustia no poder entrar mas dentro,
y retirar la tela con que tapas
el misterio del cuerpo que contemplo.

Si bien se trata, obviamente, de una écfrasis exenta, del analisis del poemario en su conjunto
podemos obtener una serie de conclusiones interesantes que complementan nuestra comprension
del juego ecfrastico. Porque no somos dioses es un poemario culturalista y marcado por la
reflexion metaartistica. En este sentido, contiene numerosas referencias literarias, tanto a la

tradicion hispanica (con citas de Octavio Paz, Francisco Brines o Pere Gimferrer) como a la
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literatura anglosajona, que Irene Sanchez conoce por su actividad profesional como profesora de
lengua inglesa y por su estancia, como lectora, en el Colegio St. Thomas Moore de Londres
durante el curso de 1991: de ahi la aparicion de citas paratextuales de Shakespeare, Milton o
Faulkner, entre otros, y el uso de algunas técnicas vinculadas a dicha tradicion.

Porque no somos dioses inaugura ya algunas de las caracteristicas que Irene Sdnchez no
abandonara en obras posteriores, como sucede, por ejemplo, con el uso continuado de técnicas
de objetivacion poética como el monologo dramatico, introducido en la literatura inglesa de la
mano de Robert Browning, y de gran productividad en autores posteriores como Tennyson,
Eliot o Auden. El discurso de la autora se oculta frecuentemente tras una voz ajena que
monologa, en el contexto de una determinada situacidon con caracteristicas dramaticas y a través
de la que encuentra su cauce expresivo. Asi sucede en poemas de Porque no somos dioses como
“Palabras de Adan a Eva”, “Afios mas tarde, Leporello recuerda a don Giovanni, su sefior”, “La
muerte de Ofelia” o “Mensaje de Robinson a todos los naufragos”, entre otros. En los dos
ultimos citados, culturalismo y contexto anglosajon se vinculan al mondlogo dramatico, como
queda patente en el Gltimo de los titulos mencionados.

T. S. Eliot concibio la poesia como un proceso de despersonalizacion, seglin la idea —que
repetiria Cernuda en Historial del libro, sin citar su fuente— de que el artista es mas perfecto
“cuanto mas alejados estan en €l el hombre que sufre y el espiritu que crea”. En su busqueda de
técnicas de objetivacion poética, Eliot enuncio el concepto de “correlato objetivo”, convencido
de que el unico modo de expresar una emocidn de forma artistica tiene lugar a través del uso de
un correlato, ya sea referido a un conjunto de objetos, una situacion o una cadena de
acontecimientos, que siempre debera evocar en el lector una determinada emocion. En esta linea
han trabajado autores de la lirica espafiola de los tltimos tiempos como el propio Cernuda,
Jaime Gil de Biedma y otros autores de la mitad de siglo o, més recientemente, el grupo de los
ochenta o de la llamada “poesia de la experiencia”, tradicidon con la que Irene Sanchez presenta
ciertas concomitancias.

Pues bien, la modalidad ecfrastica se erige en Porque no somos dioses como una mas de las
técnicas de objetivacion que Irene Sanchez practica a lo largo del libro, y se combina en el texto
que nos ocupa con el monologo dramatico y el consiguiente desdoblamiento pronominal: la voz
de la autora se escamotea detras de la figura de Edgar Degas, que describe, verbalizandolo, el
objeto de su obra (como sucede, por ejemplo, en The real thing de Henry James, cuyo
protagonista es otro pintor) y expresa el deseo de acceder a la intimidad de su modelo, al tiempo
que crea el cuadro: funciona como portavoz sefiero de las pulsiones que conviven en toda
creacion artistica (el deseo de vencer la incomunicacion y el aislamiento mediante la
comunicacion artistica, la pretension de generar belleza en un contexto adverso, etc.). Se
produce asi la fusion, en esa voz del discurso, entre poesia y pintura, segiin el viejo tdpico,

atribuido entre otros a Horacio, del ut pictura poesis.
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El referente pictérico. La pintura de Edgar Degas (1834-1917)

Si bien la figura de Edgar Degas aparece indisociablemente unida al grupo de los
impresionistas, existen diferencias sustanciales en su pintura que hacen de €l un pintor atipico.
Degas no sinti6 interés por el paisaje y por la recién inaugurada pintura a plein air, sino que
busco sus temas en los cafés y en los teatros, primo la pintura de taller y encontrd fuente de
inspiracion en el cuerpo humano (de ahi las series de bailarinas o las de los desnudos femeninos
en los que se integra Después del bario...). Degas prefirid considerarse no un pintor
impresionista, sino un “realista” o un “pintor independiente”, a caballo entre la pintura
tradicional y las novedades impresionistas. El dibujo, rechazado por los impresionistas como
residuo de la pintura academicista, seguira siendo la base de su pintura; sin embargo, Degas no
aspira ya a un dibujo académico, que delimite formas idealizadas, sino a un dibujo vivo que
capte el gesto y el movimiento de una figura en una posicion y un instante determinados. En
Degas hay una obsesion por sugerir el movimiento dentro de un espacio, pero siempre con un
deseo de revelar “lo permanente dentro de lo pasajero” (Imbernoén, 2005: 10).

Degas alcanzara este objetivo gracias al estudio de las estampas japonesas de Utamaro y
Hayashi y de la reciente fotografia. En las primeras, utiliza la efectividad de las composiciones
asimétricas y de los escorzos, y la resolucion de la figura mediante grandes planos de color. En
la fotografia, Degas descubrio que el ojo puede identificarse con un proyector capaz de situarse
a cualquier altura y en cualquier lugar. De ahi la visién fragmentaria de las situaciones, los
angulos inéditos, las vistas desde arriba, los primeros planos y la importancia concedida a
ciertos detalles. Degas, del mismo modo que los pintores impresionistas, encontré en la
fotografia los conceptos de instantaneidad, secuencia y serialidad. Caracteristicas fotogréaficas
que se reconocen facilmente en la pintura impresionista son la profusion de composiciones
asimétricas o excéntricas, con figuras cortadas por el marco por efecto del encuadre selectivo;
los puntos de vista inusuales como alternativa del punto de vista frontal y centralizado de la
pintura clasica; los efectos de captacion instantdnea de cualquier signo de fugacidad (rasgos de
borrosidad, desenfoque, movimiento e instantaneidad); las obras estructuradas en series a modo
de secuencias de motivos yuxtapuestos que responden a un mismo movimiento; y las
composiciones complejas con posturas espontaneas y en principio imposibles de detener y de
representar de manera natural y creible (acceso a la intimidad de los modelos que imita la
facilidad de acceso del objetivo fotografico).

Todas estas influencias, unidas al hecho de que, a partir de 1870, la vista de Degas quedo
irremediablemente dafiada, se encuentran en la génesis de la serie que el pintor parisino dedico
al estudio del desnudo femenino. Degas se entregd con pasién a la captacidén, con una
perspectiva objetiva y exenta de indulgencia, de la singularidad de cada postura. La técnica del

pastel le permitié fundir linea y color, en una pintura progresivamente sintética a partir de la
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segunda mitad de los ochenta: Degas simplifica las composiciones, reduce la profundidad del
espacio pictorico, rebaja el punto de vista para terminar centrandose en una figura que ocupa
todo el espacio y las composiciones, casi monocromas, de colores vivos y antinaturales, se
resuelven de manera sencilla mediante el dibujo potente y expresivo.

En 1886 expuso una primera serie de desnudos femeninos ocupados en su aseo personal. La
serie despertd admiracion por la maravillosa técnica con que estaba realizada, pero suscito al
mismo tiempo el desagrado por su vulgaridad tematica. M. J. Imbernén se hace eco de las
palabras de la critica artistica Eugene P. Jannis que, ante la turbadora carga de sensualidad de
estas obras, afirmaria: “Lo que nos conmueve, como siempre que nos referimos a la sexualidad
en Degas, es el privilegio otorgado de tener acceso a un espectaculo intimo” (Imbernoén, 2005:
39). Y es que estos desnudos se apartan radicalmente de la tradicional concepcion que asociaba
el desnudo a la idealizacion mitologica o a los convencionalismos de taller'. En los desnudos de
esta serie no habia ningun tipo de elemento intermediario deformador, sino la mas objetiva
realidad cotidiana, segiin una tendencia que prefiguraria la sensibilidad moderna respecto al

erotismo y el desnudo (Arias, 2000: 56).

an

Edgar Degas. Después del bario, mujer secandose (1883-1890)

Las obras de su ultima etapa (1890-1917) revelan ya el acoso de la vejez y la angustia de la
incomunicacion de un Degas casi totalmente ciego: tiende ain mas hacia la sintesis,
dedicandose exclusivamente a las bailarinas y los desnudos, que realiza ya practicamente de
memoria (Arias, 2000: 56). Tendremos ocasion de ver como Irene Sanchez reproducira en su

poema algunas de las notas repetidas por la critica artistica acerca de Edgar Degas.

" El tema del aseo femenino aparecia ya recurrentemente en la obra Jean-Auguste Dominique Ingres (1780-1867) —
influencia reconocida en la pintura de Degas-, en obras como La bariista de espaldas (1807), Mujer en el baiio
(1808), La gran odalisca (1814) o El bario turco (1863), pero siempre vinculado aqui, por cuestiones de decoro, tanto
al convencionalismo de taller como al exotismo cosmopolita propio del gusto postromantico.
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La écfrasis pictorica en “Después del bafio, mujer secindose”

El ejemplo fundacional de la modalidad ecfrastica, la descripcion del escudo de Aquiles en el
libro XVIII de la Iliada de Homero, no solo detalla la escena representada en el arma, sino que
contiene también referencias a la fabricacion del objeto, a la figura del fabricante y a la forma y
al material de que esta hecho el escudo (Pineda, 2000: 255). Si bien no es facil, en el poema que
nos ocupa, distinguir en ocasiones los detalles que se refieren al objeto representado de los que
se refieren a la técnica y al autor de su representacion, que aparecen dispersos a lo largo del
texto, trataré de seguir este esquema para agrupar los elementos del juego ecfréstico.

En cuanto a la descripcion de la escena representada en el cuadro, la figura femenina, que ocupa
casi completamente la composicion pictorica, aparece en el poema a través de unos pocos
rasgos, aquellos que destacaba el propio Degas como paradigmaticos de su sensualidad: la “roja
cabellera” (v. 2), la “nuca desnuda” (v. 3), la “espalda” y los “hombros” (v. 5), entrevistos por
encima de una toalla (que aqui, simbolicamente, se convierte en una “tinica de suefio”, v. 6).
Representada de espaldas, concentrada en su aseo personal, la figura femenina se muestra
“ajena a la mirada” de su espectador (v. 11). La ausencia total en el poema de elementos
extrafios a la protagonista recoge la centralidad de la figura humana en la composicioén pictdrica
de la que parte. Esta centralidad se subraya en el poema, ademas, gracias a la disposicion de los
versos del primer cuarteto: mientras que los versos primero y cuarto se refieren al sujeto que
contempla (de ahi “mis pinceles” y “mis ojos fieles”), los versos centrales aluden a la figura
representada (y asi aparecen “tu roja cabellera” y “tu nuca hecha de cera”). La rima abrazada
termina de matizar el cardcter envolvente de la mirada del sujeto espectador.

Las referencias a la figura del artista se inauguran con una expresion como “mis pinceles” (v. 1),
en el verso que abre el soneto, donde se halla una alusion metonimica (del tipo herramienta por
usuario) al pintor Edgar Degas, sujeto enunciador del poema. El hecho de que todo el poema
aparezca en forma de mondlogo dramatico, de enunciacion puesta en boca de un “yo lirico” que
se identifica con Degas, y articulado en verbos en tiempo presente, sitiia el discurso como
simultaneo a la creacion del cuadro y mediado por la figura del creador pléstico. El punto de
vista depende del pintor, que verbaliza la tarea de pintar, el acto de la creacion artistica (de
hecho, veremos mas adelante como los elementos semi-narrativos que el poema superpone a la
escena pictorica se relacionan, fundamentalmente, con la figura del pintor, con sus deseos y
reflexiones durante la creacion del lienzo). Una expresion como “hecha de cera” (v. 3), referida
a la coloracion de la nuca de la muchacha, y la reproduccion del juego de perspectiva,
denuncian el caracter artificioso y plastico de la representacion, esto es, la existencia de una
representacion que mediatiza la relacion entre el referente primero (la muchacha representada) y
el poema: una mimesis primera (el cuadro) que se interpone entre el objeto y la mimesis

segunda (el poema), por utilizar la terminologia platdnica.
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En cuanto a las referencias al material y la forma con que se ha fabricado el cuadro, la alusién a
las gamas cromaticas es obligada en todo ejercicio ecfrastico, como una mas de las técnicas de
evidentia de la descripcion. Asi, aparecen la “roja cabellera” (v. 2), en posicion de rima con
“hecha de cera” (v. 4). El caracter sintético y abocetado del dibujo en Degas, a base de unos
pocos y gruesos trazos, es aludido mediante una serie de notas dispersas en el poema: asi
“dando forma” (v. 2) o la alusién a los trazos curvos con que se dibuja el desnudo (v. 7),
expresiones que, unidas a la forma verbal “envuelve” (v. 6), parecen aludir a una virtual tercera
dimension de lo representado que quedaba forzosamente anulada en la representacion
bidimensional de Degas. En “tu nuca hecha de cera” (v. 3), la eleccion de “lo certileo” parece
aludir no sélo al color blanco de la carnacion de la muchacha, sino también a la calidad, a la
textura del pastel con que se elabora el cuadro. En el mismo sentido, otro término como
“escombros” nos remite inmediatamente al contexto de la textura y de los materiales plasticos:
la expresion metaforica “mi empefio/ de levantar belleza con escombros” (vv. 7-8) sugiere el
topico del cuerpo entendido como edificio, una vez mas en una oOrbita tridimensional. La
modulacién del topico tiene lugar aqui en el cardcter oximorico de la frase, que contrapone la
“belleza” potencial (que depende del talento del pintor) y los “escombros” (con sus semas
negativos de ‘destruccion’ y ‘fealdad’), en referencia a la disyuntiva en que el artista plastico se
encuentra en el instante de la creacidn artistica.

Los deicticos, habituales en el juego ecfrastico, no aparecen en el poema. Si que encontramos,
en cambio, una serie de términos que sugieren un movimiento y, por consiguiente, una
espacialidad: asi “dando forma” (v. 4) o la preposiciéon espacial “dentro” (v. 12). La
espacialidad esta implicita ademas en el juego de perspectiva y en las formas verbales que la
conforman: “resbalo” (v. 5), “despéiiase” (v. 7), “escapas” (v. 9), “retirandose™ (v. 10) o
“entrar” (v. 12). La mirada del pintor estd fuertemente dirigida por una perspectiva primero de
arriba abajo (advertida en una forma verbal como “despéiiase”), que reproduce con precision la
perspectiva de la fuente pictorica: se dibujan la “roja cabellera” (v. 2), la “nuca desnuda” (v. 3)
y, finalmente, la “espalda” y los “hombros” (v. 5). En segundo lugar se da una perspectiva
fuera-dentro del cuadro (en “te miro desde cerca”, v. 9) que, combinada con la anterior de arriba
abajo, da lugar a una suerte de acercamiento oblicuo del sujeto que contempla, patente ya en la
pintura de Degas.

En el poema de Irene Sanchez encontramos una convivencia de la primera y de la segunda
personas del singular. La primera persona, referida al sujeto que contempla, aparece en formas
como “mis pinceles” (v. 1), “mis ojos fieles” (v. 4), “resbalo” (v. 5), “mi empefio” (v. 7), “miro”

(v. 9), “me angustia” (v. 12) o “contemplo” (v. 14). Es interesante observar como, mediante la

2 o , . .z .. , e

El simil (“t0 te escapas/ cual diosa retirandose a su templo”, vv. 9-10), frecuente en las composiciones ecfrésticas,
sirve aqui para introducir la hipérbole sacro-profana, en conexion con la sublimacion de la anécdota cotidiana que se
propone el propio Degas. Ademas, el simil tiene una clara resonancia biblica, relacionada con los “velos del templo”
y su “desvelamiento”, simbolicos del paso de lo desconocido a lo conocido.
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técnica de objetivacion que funciona en el texto (esto es, el desdoblamiento, el uso de una
mascara personal a través de la que se verbaliza el discurso ajeno, en forma de monologo
dramatico), y que es simultdnea y paralela a la modalidad ecfrastica, este sujeto que contempla
puede referirse al mismo tiempo a cuatro categorias distintas de referentes: el propio Edgar
Degas, que verbaliza su creacion artistica; el espectador del cuadro; la autora, que construye el
discurso y, por ultimo, el lector del poema. Por su parte, la segunda persona, referida al “tu”
contemplado, aparece en formas como “tu roja cabellera” (v. 2), “tu nuca” (v. 3), “tu espalda” y
“tus hombros” (v. 5), “tus curvas” (v. 7), “te miro” (que alude al caracter transitivo de la mirada,
desde el “yo” hasta el “tu”, v. 9), “que en ti atrapas” (v. 11) o “tapas™ (v. 13).

Hemos visto como las referencias a la mirada y la aparicion de verbos de vision identifican el
referente poético con la imagen pictodrica, y el sujeto que contempla con la figura del pintor. Asi,
leemos “no aciertan a mirar mis ojos fieles” (v. 4), donde “fieles” (‘enamorados’) se relaciona
con la anterior “fiebre” de los pinceles (v. 1). Mas adelante, el verbo “resbalo” (v. 5), con
marcado caracter sinestésico, se refiere a un tiempo al tacto y a la mirada, que se precipita por la
superficie del cuerpo contemplado, aunque con resultado insatisfactorio®. Al inicio de los
tercetos, la expresion “te miro desde cerca” (v. 9) apunta nuevamente a la mirada del pintor,

aludida explicitamente hacia el final (v. 11).

“Habitacion de hotel. 1931”. La écfrasis en su contexto

En “Habitacion de hotel. 1931”7, Irene Sanchez Carrén reproduce ecfrasticamente la pintura
homoénima del pintor norteamericano Edward Hopper, tomando de la fuente pictérica algunos
recursos retoricos que traslada al papel. En Escenas principales de un actor secundario (2002),
libro al que pertenece el poema que nos ocupa, el caudal de referencias culturalistas pasa a un
segundo plano y la voz de Irene Sédnchez, en un proceso de depuracion, se presenta ahora mas
desnuda y sencilla. A la luz de las fuentes pictéricas elegidas para el ejercicio ecfréstico, la voz
poética de la autora ha recorrido un camino que la ha llevado desde un cierto impresionismo
(aquel de Porque no somos dioses, publicado en 1997) hacia un realismo poético (en la obra de
2002). El texto que analizaré a continuacion adquiere un lugar relevante dentro del poemario, ya

que abre la tercera seccion, titulada “Personajes fuera de reparto”. Este es el poema:

Habitacion de hotel. 1931
Una mujer ha entrado en el viejo hotel
y va hacia el mostrador.

Una mujer se quita el abrigo gris,
el sombrero, el vestido y los recuerdos.

3 . , ., . . .

Es evidente aqui la recreacion de las circunstancias personales de Edgar Degas, que en este momento de su vida
sentia el acoso de la vejez y de la progresiva ceguera. La écfrasis, de este modo, permite la introduccion de
referencias al lenguaje de la institucion artistica.
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Una mujer retira la aspera colcha
de la cama de hotel.

Una mujer sin rostro, casi desnuda,
esta sentada al borde de su vida.

Una mujer se esconde dentro del miedo
y, tras leer la carta,
mide su soledad interminable.

Habitacion de hotel (1931). La pintura de Edward Hopper

Aunque respira un gran dinamismo, la pintura Habitacion de hotel de Edward Hopper esta
estrictamente ordenada por la geometria. Hopper eleva el punto de vista, lo que redunda en la
intensificacion de las lineas diagonales provocadas por la perspectiva: asi sucede con las tres
lineas diagonales de la cama, con la franja diagonal de sombra que la cama proyecta sobre el
suelo, y con la franja més oscura que divide horizontalmente las paredes del cuarto y queda al
descubierto en el extremo inferior izquierdo del lienzo. Las lineas diagonales son interrumpidas
en la composiciéon por una serie de trazos verticales de gran importancia: asi sucede con el
cabecero y el pie de la cama, que delimitan las diagonales del colchdn; hacia el fondo, ocurre de
manera similar con las lineas verticales que forman la ventana; por ultimo, toda la escena se
enmarca entre dos grandes lineas verticales: hacia la izquierda, un extremo de la pared, que se
extiende de arriba abajo en el lienzo, y el trazo vertical de la comoda, sobre la que descansa el
sombrero, hacia la derecha de la composicion. El lienzo de Hopper, por tanto, estd dominado
por fuertes paralelismos constructivos que provocan una tension de la mirada del espectador
entre el avance, gracias a las lineas diagonales, y la interrupcién, mediante las lineas verticales
que enmarcan los objetos.

Para Paloma Alarco, el encuadre de la figura de Hopper, con los pies cortados, y la perspectiva
ascendente, de diagonales acentuadas, remiten en ultimo término a los procedimientos
constructivos peculiares de Edgar Degas (Alarcd, sin afio), cuya pintura estudié Hopper en sus
viajes a Paris entre 1906 y 1910*. Asimismo, remiten al pintor francés el tema del cuadro de
Hopper —la muchacha sola, sorprendida en la intimidad de su vida cotidiana- y la relacién
ausencia-presencia del propio pintor, incorporado, segtin Carrere y Saborit, “como tipo iconico
eliptico en el mismo”, de manera que la pintura roba una escena de intimidad femenina y

adquiere un punto de vista cercano al voyeurismo® (2000: 265). Para Alarcd, la transformacion

4 . .y T , ~ . . 7 ‘ :

Hemos tenido ocasion de ver, en el analisis de Después del bario, mujer secandose, cdmo Degas habia aprendido
los encuadres inusitados y la division de las composiciones pictoricas en dos planos gracias a la fotografia y a las
estampas chinescas de moda en el Paris del cambio de siglo.

> En este sentido, Aurora Fernandez Polanco afirma que “el llamado ojo fotografico de Degas no lo es porque llegue
alli donde sdlo el objetivo de la camara puede dar cuenta, sino porque de alguna forma se ha habituado al modo de
ver de ese objetivo y lo ha potenciado, divulgado ademés” (Fernandez Polanco, 1993). En este sentido, la influencia
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del espectador en voyeur procede en Habitacion de hotel de la inclusion hacia el fondo del
lienzo del motivo de la ventana abierta, hacia la que se dirigen las lineas de perspectiva del
cuadro, que supone una reduplicacidon metapictérica (como una ventana dentro del cuadro, esto
es, como una ventana dentro de una ventana) y provoca un efecto de inversion (Alarcd, sin

afio)’.

Edward Hopper. Habitacion de hotel (1931)

Irene Sanchez traslada a su poema ecfrastico el procedimiento constructivo del paralelismo,
fundamental en el lienzo de Hopper. En principio, dos paralelismos quedan expuestos a la
mirada del lector, pues afectan al plano de la tipografia: los once versos del poema se agrupan
reiteradamente en parejas, salvo los tres tltimos, que forman un solo grupo estréfico; por otro
lado, existe cierta tendencia en el poema hacia el alargamiento de los versos impares y el
acortamiento de los pares, lo que provoca ya cierto ritmo visual y prosodico. Por tanto, el
primero de los paralelismos afecta a la verticalidad del poema, mientras que el segundo afecta a
su horizontalidad, provocando una tension entre el avance y la pausa similar a la analizada en el
cuadro de Hopper. Un tercer paralelismo, éste de tipo sintdctico, provoca la reiteracion anaforica
de la estructura sintactica sujeto (“Una mujer”), verbo (“ha entrado”, “se quita”, “retira”, “se
esconde”) y complemento (“en el viejo hotel”, “el abrigo gris”, la aspera colcha”, “dentro del
miedo”), que se repite en cuatro de los grupos estroficos.

Por otra parte, Hopper lleva a cabo en su pintura una estilizacion de la paleta cromatica. Rolph

G. Renner reconoce en sus lienzos “una suave irrealidad por medio de los colores rebajados”

de Degas se hace aun mas evidente en lienzos de Hopper como Mujer subiendo a la cama (1903-1905) o Interior de
verano (1909).

5 A proposito de este motivo, recuerda Renner como en el romanticismo europeo, la ventana no sélo hace presente lo
perdido —la Naturaleza amenazada por el proceso de civilizacion—, sino que también introduce una inversion visual
hacia lo interior que lleva al espectador a mirarse a si mismo (Renner, 2007: 8-9). Las nociones de sobreencuadre y
autorreflexividad cobran especial importancia en un lienzo de Hopper como Automat (1927). Por otro lado, los
motivos de la ventana y del voyeurismo, fundamentales en un cuadro como Ventanas de noche (1928), son leit motiv
de un film como La ventana indiscreta de Alfred Hitchcock, director que se inspird en los lienzos de Hopper para
crear alguna de sus escenografias.
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(2007: 21). En Habitacion de hotel, el pintor norteamericano procede por simplificacion y
aliteracion cromaticas, reduciendo la gama a cinco colores dominantes: los muros y la sabana
aparecen de un color blanco intenso (Hopper especificaba en sus anotaciones que debian ser
“very white walls”), con leves reflejos azulados en las zonas de sombra; los muebles se colorean
de un tono pardo (que adquiere diversas intensidades segin la incidencia de la iluminacién
artificial de la estancia); la moqueta y el tapizado del sillon, al pie de la cama, se colorean de un
verde saturado. En el poema, las gamas cromaéticas se reducen a la minima expresion: aparece
solo una nota de color “gris” (v. 3), el del abrigo de la mujer protagonista (que en la pintura se
omite), que vivifica en la mente del lector toda una poética de lo gris, de lo mediocre, de lo
prosaico y lo cotidiano, etc., ambientacion que recorre Escenas principales de principio a fin,
como tendremos ocasion de ver.

La localizacion espacial del hotel nos sitia ante un individuo fuera de lugar, de paso, y remite a
toda una poética urbana y del viaje por la que Edward Hopper sentia una gran fascinacion.
Vienen a la mente los versos de T. S. Eliot en “The Love Song of J. Alfred Prufrock” (“The
muttering retreats/ Of restless nights in one-night cheap hotels”), recreados mediante la
amplificatio por Jaime Gil de Biedma en “Pandémica y celeste” (“Recuerdos de vosotras, sobre
todo,/ oh noches en hoteles de una noche, definitivas noches en pensiones sérdidas,/ en cuartos
recién frios”). Se trata —y no por casualidad— de dos de los referentes poéticos principales,
Eliot y Gil de Biedma, de la poesia de Irene Sanchez, como tuvimos ocasiéon de comprobar al
inicio de estas paginas. En el poema, el hotel es “viejo” (v. 1), en consonancia con la realidad
negativa y prosaica representada en la poética de Escenas principales y con otras notas
peyorativas como el color “gris” (v. 3) del abrigo de la mujer y la aspereza de la colcha (v. 5).
Del mismo modo, el motivo espacial del “hotel” nos lleva a toda una literatura de viajes, en
auge a partir del siglo XVIII y conocida por Edward Hopper, artista de gran cultura libresca’.
Asi, segiin Paloma Alarco, la escena de Habitacion de hotel podria concebirse como la
transcripcidn pictorica de alguna historia sacada de la narrativa de sus coeténeos literarios
(Hemingway, Dos Passos, etc.) “que hablaban de la vida privada de la gente, con un lenguaje
plano y sencillo, carente de detalles e incidentes” (Alarcé, -).

La importancia de la protagonista femenina, que en el cuadro de Hopper alcanza una escala
monumental mediante la hipérbole pictorica, se remarca en el poema mediante el sintagma

anaforico “Una mujer” (vv. 1, 3, 5, 7 y 9), donde el determinante indefinido insiste en la

7 Hopper inicié su formacion literaria con las lecturas de novelistas franceses y rusos y de poetas como Kipling o
Coleridge, cuyas obras se encontraban en la amplia biblioteca de su padre. Mas tarde, Robert Henri, uno de sus
profesores en la New York School of Art introdujo a Hopper en la lectura de clasicos franceses como Verlaine,
Baudelaire, Rimbaud y Eugéne Sue (Goiii, 2006: 26-27). Por otra parte, sefiala Renner que temas como la experiencia
de la frontera y la oposicion entre naturaleza y civilizacion, fundamentales en la obra de Hopper, han sido tratados en
la narrativa desde el siglo XIX en los textos de Hawthorne, Melville y Poe (Renner, 2007: 7). Es evidente, pues, que
la pintura de Edward Hopper es un magnifico ejemplo de cdmo las obras literarias influyen en las artes plasticas, uno
mas de los campos de estudio dentro de las relaciones interartisticas.
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despersonalizacion del sujeto poético. En el segundo par de versos, la enumeracidon, que
responde a un orden cronoldgico, aporta algunas notas descriptivas sobre el vestuario que
caracterizan a la mujer protagonista. Aparecen “el abrigo gris” (v. 3), “el sombrero” (que en la
pintura de Hopper descansa ya sobre la comoda de la derecha) y “el vestido” (v. 4). La
enumeracion se cierra con un término abstracto e inesperado, “recuerdos” (v. 4), que provoca la
metafora: el vestido de la mujer entra en equivalencia con sus “recuerdos”, esto es, con su
identidad perdida (més adelante sera descrita como “una mujer sin rostro”, v. 7), en una
modulacién novedosa del fopos del “alma (o la identidad) como vestido™®.

La mujer protagonista se ha despojado de su identidad al despojarse de su vestido, y aparece
ahora “casi desnuda” (v. 7), del mismo modo que en el lienzo de Hopper. Si alli el rostro de la
mujer aparecia, por la postura introspectiva de concentraciéon en la lectura’, en una zona de
sombra, en el poema es descrita como “Una mujer sin rostro” (v. 7), esto es, sin identidad, sin
esos “recuerdos” de los que se ha despojado previamente (v. 4). Esta pérdida de identidad alude
a la alienacion del ser humano y a la disolucion de sus rasgos propios en la gran urbe moderna,
tema explorado por Edward Hopper y en torno al cual gira todo el poemario de Escenas
principales. En una ruptura de las expectativas del lector, la mujer aparece metaféricamente
“sentada al borde de su vida” (v. 8), lo que provoca la identificacion inmediata entre existencia
y cama de hotel, correlato en el poema del estado de animo, de la soledad y el desarraigo de la
protagonista, y que retoma la funcion semantica que la ventana oscura atesoraba en el lienzo de
Hopper.

Segun la critica de arte Paloma Alarc6, Edward Hopper hace en Habitacion de hotel “una
evocadora metafora de la soledad, uno de sus temas preferidos” (Alarco, sin afo). Hopper habia
tratado ya el tema de la alienacion del sujeto humano en obras como Maisiana de domingo, y lo
haria después en Autéomata (1927), Cine de Nueva York y Anochecer en Cape Cod (ambas de
1939) o Morgensonne (1952), donde aparecen de nuevo los motivos de la mujer sentada de
perfil en una cama, con gesto introspectivo, y la ventana, a través de la que se pierde en la
lejania la mirada de la protagonistalo. Hopper se propuso explorar en su pintura la soledad y el

aburrimiento provocados por la gran urbe americana. En esta linea, de tema fundamentalmente

¥ Sirva como ejemplo del topico el poema “Falsos semidioses”, contenido en el libro Tierra sin nosotros (1947) de
José Hierro, donde el sujeto lirico reflexiona sobre la pérdida del territorio mitico de la juventud: “;A qué salir del
horizonte/ si no podemos/ despojarnos de nuestra historia/ como de un traje roto y viejo?”.

° El papel que la mujer protagonista lee en el lienzo de Hopper resulta irreconocible para el espectador. Algunos
criticos de arte han planteado la hipodtesis de que se trata de una carta, mas concretamente de desamor o de ruptura,
con lo que la escena representada responderia al tipo iconografico de la muchacha sentada que lee un papel en un
ambiente de soledad y melancolia. Sin embargo, la esposa del pintor, Josephine Nivinson, que posé probablemente
como modelo para este cuadro, afirma en sus anotaciones que el documento que lee la muchacha protagonista es un
horario de trenes. Irene Sanchez, en la misma linea que los comentaristas, identifica el papel como una carta de
despedida (v. 10), que deja en la protagonista un saldo negativo de “soledad interminable” (v. 11).

10 qax L . S . . . -
Sefiala Alarcé como la representacion de interiores con ventanas abiertas era habitual para aludir a sentimientos de
frustracion y soledad en toda la literatura romantica (Alarco, sin afio).
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urbano son sus pinturas sobre interiores de bares —Chop Suey (1929), Nighthawks (1942)- y
cines de Nueva York, o sus pinturas sobre gasolineras y vias de tren.

De idéntico modo, la soledad se vincula a ambientes urbanos en poemas de Irene Sanchez como
“Parte meteoroldgico” o “Ciudad”, uno de los mejores de Escenas principales, protagonizado
por una mujer que acude al trabajo y reflexiona sobre el paso del tiempo y la monotonia de la
existencia, mientras se ve reflejada en la ventanilla de un vagén de metro. El tiempo acuciante
reaparece a intervalos en una especie de estribillo (“Son de nuevo las ocho”, en el primer verso,
0 “son de nuevo las ocho y un minuto”, en el duodécimo) que retoma la insistencia en el reloj
del poema “Rhapsody on a Windy Night”, otra vez de T. S. Eliot. Leemos en “Ciudad”"": “Son
de nuevo las ocho./ Mientras voy al trabajo/ en metro como siempre,/ me entretengo mirando mi
reflejo/ en la ventanilla del vagén./ (...) La proxima estacion sera la mia./ Cuesta apearse
siempre en la misma estacion,/ acudir al trabajo,/ mantener la cordura,/ no extraviarse” (Sanchez
Carron, 2000: 16-17).

Por tltimo, si la modalidad ecfrastica en “Después del bafio, mujer secandose” permitia a Irene
Sanchez la referencia culturalista, la eleccion de una obra de Hopper como base para la escritura
de “Habitacion de hotel” encuentra justificacion en la existencia de ciertas coincidencias entre
las concepciones poéticas y artisticas de Sanchez Carrén y del pintor norteamericano. Para el
critico Clement Greenberg, opositor de la obra de Hopper, la manera de pintar de éste era
“indiferente”. Para Llorens, este término podria referirse en inglés tanto a la mediocridad de su
pintura como a la ‘cualidad neutral’ de su manera de pintar, convirtiéndose entonces la
“indiferencia” en virtud buscada y no en defecto artistico. En este sentido, el término podria
traducirse por ‘emocionalmente reticente’ (Llorens, 2005: 112-113). En Habitacion de hotel, el
rectdngulo negro de la ventana, signo dildgico ejecutado, segun Llorens, de manera
“indiferente”, representa la noche exterior al tiempo que se convierte en un verdadero correlato
—equivalente pictorico del correlative objective de Eliot— del estado de animo de la mujer
protagonista. Hopper se acerca nuevamente a la definicion eliotiana del correlato objetivo
cuando declara: “;Por qué prefiero escoger determinados objetos en lugar de otros? Ni yo
mismo lo sé a ciencia cierta, excepto que si creo que son el mejor medio para un resumen de mi
experiencia interna” (Renner: 2007: 9-10).

Esta poética de la objetividad y del distanciamiento, que encuentra su origen en la tradicion
anglosajona desde Browning, serd fundamental para entender la obra de autores hispanicos
como Luis Cernuda, Jaime Gil de Biedma y sus compafieros del medio siglo, o de los
posteriores de la generacion de los ochenta, con quien Irene Sanchez presenta evidentes
concomitancias, sobre todo a partir de Escenas principales. De ahi proceden rasgos de la poesia

de la autora como el fuerte componente narrativo, el lenguaje coloquial, los temas, personajes,

'"'La escena, por cierto, no se encuentra demasiado lejos de la representada en otro lienzo de Hopper, Compartimento
C, coche 193 (1938), que muestra a una mujer, que viaja sola en tren, concentrada en la lectura.
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escenarios y afectos cotidianos y realistas, y las técnicas de objetivacion poética como el
monologo dramatico o la ficcionalizacion del yo, que hemos analizado pormenorizadamente en

Lo 12
estas paginas .

Ecfrasis y narratividad

Dado el caracter sucesivo y discursivo del lenguaje verbal, Michael Riffaterre reconoce “una
tendencia en la écfrasis a sustituir el andlisis de cualquier pintura por el relato de lo que
antecede o de lo que sigue al acontecimiento o la situaciéon que ella estd representando”
(Riffaterre, 2000: 166). Esta afirmacion es vélida para el segundo de los poemas que hemos
analizado, pero no asi para el primero. Veremos por qué.

Hemos observado cémo en el texto “Después del bailo, mujer secandose” se reconocia una
tension entre el estatismo —propio de la escena representada en la fuente pictorica y del interés
por la captacion de lo permanente que sefialamos en Degas— y el dinamismo —propio del
caracter sucesivo del lenguaje verbal. Por un lado, Irene Sanchez utiliza una temporalidad plana,
estatica, en un intento de describir la escena pintada. Asi, en el poema aparecen formas verbales
en presente de indicativo (no marcado) como “se consumen” (v. 1), “no aciertan” (v. 4),
“resbalo” (v. 5), “envuelve” (v. 6), “despéiiase” (v. 7), “miro” (v. 9), “atrapas” (v. 11), “me
angustia” (v. 12) o “contemplo” (v. 14). Por otro lado, el poema reconstruye, gracias a la técnica
del monodlogo dramdtico, un movimiento, una espacio-temporalidad anulada en la fuente
pictorica, y que responde a la orbita del deseo y los pensamientos del pintor que crea su obra'’.
El elemento narrativo de la écfrasis despunta, efectivamente, cuando Irene Sanchez se libera de
la instantaneidad y estaticidad de la escena pictoérica y presupone una serie de pensamientos y
verbalizaciones al pintor que crea el cuadro: reconoce en ¢l un deseo de movimiento, de
acercamiento, primero de arriba abajo y después de fuera adentro, que representa un deseo de

acceso a la misteriosa abstraccion de su modelo.

2 De este modo, el texto “Razones”, que abre el poemario Porque no somos dioses, puede leerse como una reflexion
metaartistica acerca de la conveniencia del uso de técnicas de reticencia y de objetivacion en poesia: en la literatura, y
mas concretamente, a través del monologo dramatico, “unos seres imposibles bellos/ nos prestan sus ojos para mirar
el mundo” (vv. 2-4). La conciencia de la fragilidad y la brevedad humanas nos empuja a igualarnos a los dioses del
unico modo posible: gracias a la creacion artistica (vv. 15-16).

'3 Dado que el lienzo Después del baiio, mujer secindose, forma parte de una serie de variaciones sobre el mismo
asunto, podriamos reconstruir artificialmente la espacio-temporalidad de la escena disponiendo en sucesion varios
lienzos: El bario (1895) retrata a una mujer que entra en la bafiera; La basiera (1886) y otras pinturas similares
retratan a una mujer en cuatro momentos distintos del bafio propiamente dicho; la pintura que nos ocupa, junto con
otras como Mujer secandose el cuello (1893) o Mujer secandose (1895) retrata a una mujer que procede a secarse
después del bafio; mientras que la sucesion cronoldgica podria cerrarse con un lienzo como Después del bario (1883),
que representa a una mujer que ha terminado de secarse. El propio Degas introdujo la idea de secuencialidad en obras
individuales como Mujeres peindandose (1875-1876), que muestra una misma figura en tres poses diferentes, o Friso
de bailarinas (1893-1898), donde una vez mas, un mismo modelo adopta cuatro poses diferentes, situadas en perfecta
sucesion de izquierda a derecha, en posturas correlativas, como si de una rafaga de disparos fotograficos se tratara. En
este sentido, cabe destacar el interés que sintié6 Degas por los experimentos de Edward Muybridge, preocupado por la
captacion del movimiento en la figura humana, que influiria afios después en una obra clave del cubismo como
Desnudo bajando una escalera (1912) de Marcel Duchamp.
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Por su parte, sefiala Paloma Alarcé como los lienzos de Hopper incitan al espectador a imaginar
y articular una historia, a adivinar un antes y un después del instante fijado en los cuadros
(Alarcd, sin afio). En esta linea, Irene Sdnchez, a quien el juego ecfrastico convierte a un tiempo
en espectadora del cuadro y creadora del poema, reconstruye la prehistoria de la escena de
Habitacion de hotel: asi, los versos 1-6 de su poema ofrecen un apunte narrativo de la accioén
previa al instante representado en el cuadro (como queda patente en el pretérito “ha entrado”, v.
1), mientras que el ultimo par de versos (vv. 10-11) nos presenta el estado de cosas

inmediatamente posterior a la escena pictorica.

Final

Al inicio de estas paginas descubrimos en Edgar Degas un ejemplo de talento polifacético, pues
el pintor parisino encontré en la fotografia, que ¢l mismo practico, una fiel aliada en su
blsqueda incansable de un nuevo modo de entender la composicion pictorica y la
representacion del desnudo. En Edward Hopper, que retomaria las ensefianzas de Degas,
reconocimos a un apasionado de los relatos de viaje, cuya impronta podia rastrearse en lienzos
como Habitacion de hotel en forma de una narratividad latente, de la que Irene Sdnchez tomaria
el testigo en su poema homdnimo. La écfrasis se convertia asi, finalmente, en un lugar de paso
ineludible en el transitado camino de ida y vuelta de las relaciones interartisticas.

Si en el lienzo de Degas encontraba Irene Sanchez un tipo iconico para la descripcion y una
gama de emociones del pintor frente a su modelo y frente a su creacidon —dando lugar a una
écfrasis “psicologica”, en términos de Edgcombe—, en Hopper encontrarda un ejemplo de
distanciamiento y de objetivacion artisticos —en una écfrasis del tipo associative, segun la
terminologia de Robillard— y uno de los “personajes secundarios” que recorren la tercera
seccion de Escenas principales. Los temas de la soledad y la incomunicacion, comunes a todas
estas obras, se asociaban en “Después del bafio, mujer secandose” a la reflexion sobre la
posibilidad de la creacion y de la representacion artistica y al culturalismo poético de Porgue no
somos dioses, mientras que en “Habitacion de hotel. 19317, los temas se asociaban a la
alienacion de la gran urbe moderna, atendiendo a la anécdota particular y cotidiana, motivo que
aparecia en Escenas principales como uno mas de los rasgos propios de la poética de la

experiencia.
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