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INTRODUCCION

El estudio que ahora presento se ha transformado a lo largo de los ultimos casi cuatro
afios. En un principio se esbozaba como un acercamiento a las nanas y arrullos de las mujeres
tojolabales, con intenciones situadas mas bien en la antropologia. Gracias al trabajo realizado en
los seminarios el proyecto volvié a situarse en el campo de los estudios literarios. En todo el
recorrido, la musica y la poesia, que me han apasionado siempre, han estado presentes. Al haber
partido desde las canciones de cuna intimamente ligadas a la infancia, seguf la ruta escribiendo
un protocolo sobre la Miisica y la subjetividad en la poesia infantil de antores de habla hispana. Durante
el proceso me interesé por muchos aspectos que rodean a la musica y a la poesia infantil, como
la ensofacion, los procesos de aprendizaje y la fantasia.

Después de haber vuelto de los cantos a los poemas, mi pasion se deslizo al género
poético desprendido del adjetivo infantil. Quiza porque habia partido de un proyecto enfocado
a la infancia me aferré por un tiempo a permanecer en la poesia dirigida especificamente a ese
publico pero gracias a las lecturas y a nuevos descubrimientos literarios el entonces protocolo de
investigacion y ahora tesis, quedo titulada como Misica y subjetividad en la poesia de seis antores de
habla hispana.

La seleccion de los poetas fue un proceso plastico que cambid a lo largo de los cuatro
aflos en que escribi el trabajo de investigaciéon. En un principio, de hecho, los cantos y nanas
infantiles me llevaron a poemas de Mistral, de Ibarborou, de Lorca. Elegir qué autores trabajar
no fue un ejercicio facil, cada poeta me llevaba a otro distinto, a nuevos poemas. Algunos de los
textos elegidos como corpus de andlisis fueron nombrados por sus creadores como cantos y
tienen claramente como destinatarios a nifios, como es el caso del poema “La cuna” de Juana de
Ibarborou o “Cancién para pescadores” de Gabriela Mistral pero mi atenciéon se enfocé en lo
que, desde un principio, y ahora observo, se perfilaba como la cuestién de fondo en mi
investigacion: la experiencia musical en la poesia. Muchos de los cuestionamientos planteados
desde el principio persistieron y fueron un anzuelo para seguir descubriendo hilos entre la
musicalidad y las emociones, planteando a la musicalidad en la poesia como una experiencia que
trasciende y que puede explicarse por otras vias ademas de la métrica.

El hilo conductor que unié mis intereses no estuvo forjado bajo alguna tendencia literaria

por lo que contemplé autores de diferentes lugares y tiempos.



Aun asi, en cada capitulo elegi parejas de autores hermanados por la época, por intereses
literarios y por los temas punzantes en su poesia. En el segundo capitulo uni a Gabriela Mistral
y a Juana de Ibarborou, poetisas que cuestionaron y evolucionaron la poesia hecha por mujeres,
mucho mas alla de una cuestion de género, dando fuerza y un lugar a las lenguas desenterradas.

En el tercer capitulo analizo a la luz del ritmo los poemas de Federico Garcia Lorca y de
Rafael Alberti, poetas espanoles movidos por la melancolia y las reminiscencias del amor. Por
ultimo, en el cuarto capitulo el fuego transgresor en la poesia de Cristina Peri Rossi y Abigael
Bohorquez, asi como las pulsiones que vibran en sus poemas, fueron motivos para llegar a sus
poemas con la lente de la plasticidad y la polisemia.

Ademas de la lengua, los seis autores reunidos en este trabajo, comparten la musicalidad
propia de la poesia, vista desde diferentes planteamientos y perspectivas. A partir de esto se
puede dar cuenta de cémo la musica esta presente en la poesia aunque en apariencia no la veamos
o consideremos siempre. En el caso de Garcia Lorca por ejemplo, se piensa en el vinculo y el
referente inmediato con la musica por los romances que escribi6 y su relacién tan profunda con
el cante jondo, pero usualmente no se habla de la musicalidad en la poesia de Bohdrquez o de
Peri Rossi. La seleccion de algunos de los poetas me permitié explorar lugares poco comunes en
la lectura de lo musical porque son menos evidentes.

De la musica se ha escrito bastante, ha fascinado al ser humano y lo sigue haciendo. De
ese mar de disertaciones, en esta investigacion he considerado lo que sobre ella propone Clément
Rosset: “La musica es significante sin significado, no ofrece al oido mas que una especie de
significaciéon en blanco” (Rosset 2007:90). ILa musica es un ente que, en esencia, no busca
comunicar nada, sélo existe. Aun asi, siendo esta su naturaleza, es una de las artes que provoca
mas reacciones emotivas en los seres que la escuchan. LLa musica toca y despierta. L.a musica es,
ante todo, una experiencia. Resuena en quien la oye igual que la poesfa. Paul Valéry expresé
sobre la resonancia en el poema: “Querfa aludir a los efectos psiquicos que producen las
agrupaciones de palabras y de fisonomias de palabras, independientemente de sus relaciones
sintacticas y por las influencias reciprocas que generan sus proximidades” (2018: 68). Tal
experiencia ciertamente no despierta las mismas emociones en todos. Como un instrumento
musical, s6lo podemos hacer sonar las notas que vibran en nuestro ser.

No es so6lo el ambito del sonido el que compete a la musicalidad que hay en el poema.
Las palabras dichas a diario también suenan, pero no de la manera en la que renacen en la poesia,

adquieren nuevos significados, formas misteriosas. Se transforman ante la mirada aténita de su
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propio autor, moldeandose a sus deseos y a los de sus lectores. El poema respira a través de sus
versos y de las emociones que le insuflan vida. El poema sensual va aumentando la intensidad
en el ritmo de sus versos. La melancolia juega con el eco y hace que reverberen las palabras.
Cuando se escucha por vez primera una melodia puede o no tocarnos. De ser asf una voz que
nos llama y una vez que la oimos nuestro ser se abre.

La poesfa es musical porque revive o aflora emociones y explora no sélo las muchas
posibilidades de significado, sino que hace explotar también los tintes acusticos de los fonemas
para crear atmoésferas que recrean un momento.

Para acercarme a la musica y la subjetividad en los poemas de autores de habla hispana,
construf vias de analisis hacia los textos poéticos, fusionando ideas acerca de la musica desde
Clément Rosset y de la poesia desde Paul Valéry. Estos dos autores son los pilares tedricos en
los analisis de poemas y a partir de las lecturas de sus textos construi el primer capitulo de la tesis
llamado “Musica y subjetividad en la poesia desde las propuestas teéricas de Paul Valéry y
Clément Rosset”, conformado como el marco tedrico conceptual de la investigacion. En el
primer capitulo esbozo las tres maneras en que me acerco a la musicalidad de la poesia, desde
las caracteristicas que Clément Rosset enuncia de la musica y que coinciden con las que plantea
Paul Valéry en la poesfa. La musicalidad, el ritmo y la emocién; y la polisemia y la plasticidad.
Estas son las categorfas de analisis que desarrollo en los tres capitulos siguientes.

En este capitulo también planteo que no hay un equivalente lingtiistico de la musica, en
tanto que su naturaleza es inefable, pero sucede lo mismo con la poesfa, no hay manera de
explicarla y el simple intento desmoronaria el poema. El sentir en la musica y en la poesia es
imprescindible para vivir la experiencia musical porque éstas no se dirigen al intelecto, sino que
van directo a la emocion. La diferencia reside en que el poema esta hecho de palabras, y hace
uso tanto de su significado como de su significante a manera de un pre lenguaje. En ese sentido
es que Valéry afirma que la poesia es un lenguage dentro de un lenguaye, y al igual que Rosset dice de
la musica, no busca comunicar, pero hace resonar algo en quien la escucha.

Construf una lente que se acercé desde una mirada distinta a los poemas desde los
escritores que elegi para la tesis. Cuestioné las lecturas que hice anteriormente sobre el analisis
de poesia, centrados en su mayoria en un enfoque técnico, y tuve que replantearme la manera
para acercarme al poema desde una perspectiva diferente. Al principié pensé que mi trabajo se
centrarfa en realizar comparaciones entre notas musicales y silabas. Poco a poco y gracias a la

formacion recibida en el posgrado, he aprendido a hacer analisis y comprendi que serfa un
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proceso complejo. En efecto, conforme avanzaba en la investigacion, me involucré cada vez mas
y me vi en la necesidad de indagar sobre las pasiones, deseos y miedos de los escritores como
parte sustancial de la experiencia poética.

En el segundo capitulo realicé el analisis de la musicalidad de la poesia. Me acerqué a
algunos poemas de Juana de Ibarborou y Gabriela Mistral tomando como referencia al musico
Igor Stravinsky en su libro Poética musical de donde tomé los conceptos de los valores musicales
como tono, duracién, intensidad y timbre y los llevé a las figuras retoricas en el poema. También
tomé en cuenta en estos analisis los planteamientos sobre poesfa de Paul Valéry, quien define a
la poética como cierta combinacién de palabras que pueden producir una emocién que otras no.
Haciendo uso de esos conocimientos analicé los tintes sonoros de los poemas y escribi acerca
de como construyen una atmosfera emocional. En la poesia pueden enunciarse los tonos con
una sensacion o sentimiento.

En los poemas de Juana de Ibarborou, por ejemplo, la lluvia, y su campo semantico
formado por la poetisa, connota no sélo la imagen sino la atmosfera recreada. El tono erético
inunda la poesia de la uruguaya. Ibarborou recrea por medio de lo sensorial la emocién del
momento poético por medio de alusiones hacia los olores, los sabores y por supuesto, los
sonidos. En su poesia el sonido de la lluvia como un rumor de fondo incita al goce sensual. La
poesia como la musica despiertan subjetividades distintas. Como ejemplo, en contraste con la
lluvia en la poesia de Ibarborou, en los poemas analizados de Gabriela Mistral la lluvia connota
atmosferas distintas. Para la poetisa chilena la lluvia es tristeza y angustia. Si para Ibarborou lo
humedo es sinénimo de fluidos corporales, para Mistral el agua es reminiscencia del llanto. Las
dos creadoras usan los sonidos de las palabras para recrear una emocion, para darle forma a su
sentir, y logran dejar esa fuerza creativa en sus textos.

El tercer capitulo se titula “El ritmo y la emocién en poemas de Rafael Alberti y Federico
Garcia Lorca”. El ritmo es un elemento clave al momento de acercarse a los versos de un poeta,
pues su relaciéon con las emociones puestas en el poema es una cuestion mas compleja que la
métrica, ya que toca un terreno completamente subjetivo. Para decir algo del ritmo desde una
mirada diferente me acompafio de Henri Meschonnic y su Teoria del ritmo, que plantea la
importancia del sujeto en el ritmo de su lenguaje, asi como de Carlos Bousono en Teoria de la
expresion poética, en donde aborda la relacion directa entre el ritmo y lo emocional. Me acompano
también de Damaso Alonso y lo que escribe respecto a los valores afectivos implicitos en el

ritmo.



Como expresé Paz “El ritmo engendra en nosotros una disposiciéon de animo que sélo
podra calmarse cuando sobrevenga «algo»”. Henri Meschonnic como Paz han sido tedricos
esenciales al esbozar un acercamiento diferente al ritmo en la poesfa. Ambos estan convencidos
que medir no es suficiente. El ritmo esta intimamente ligado a las emociones del creador, por
eso es subjetivo y libre en su comportamiento, dificil de encasillar o clasificar. El ritmo se mueve
y se transforma constantemente. El acercamiento al ritmo no deberfa enfocarse unicamente
desde lo cuantitativo sino también desde lo cualitativo. Meschonnic propone que acercarnos al
ritmo es profundizar en el sujeto: “El lenguaje es un elemento del sujeto, el elemento mas
subjetivo, del cual a su vez lo mas subjetivo es el ritmo” (Meschonnic, 2007: 71). El ritmo no se
reduce a un nombre o a una medida, sino plantea cémo se relaciona su estructura sonora con la
atmosfera emocional que recrea cuando esta en contacto con otros elementos musicales y
plasticos en el poema. La violencia tiene un ritmo que se suaviza si se nombra al objeto de amor
del poeta, como lo muestra Bohdorquez o Lorca. Lo secreto también tiene un ritmo que se va
desvaneciendo cuando algo de ese misterio se revela.

La poesfa, como escribié Amado Alonso es “construccioén y creacion de una estructura
de sentimiento” (Alonso, 2011:115). Aquello intangible sobre lo que se detiene el poeta, lo
inmaterial, tiene que tomar una forma. La poesia es plastica, como propone este trabajo, porque
tiene la capacidad de ser moldeada y moldear a su vez a quien la escribe. Clément Rosset, en sus
disertaciones sobre las caracteristicas de la lengua y la musica, dice de estas que son plasticas y
polisémicas. Ocurre lo mismo con la poesfa.

En el cuarto capitulo titulado “Plasticidad y polisemia en poemas de Cristina Peri Rossi
y Abigael Bohérquez” analicé el poema desde la teorfa sobre la plasticidad de la fil6sofa francesa
Catherine Malabou, tomando en cuenta su planteamiento de que lo plastico “es susceptible tanto
de recibir como de dar forma” (Malabou, 2013: 29). Hice uso también de otras nociones de la
plasticidad de la fil6sofa francesa como la transformacion a través del tiempo y la sorpresa, asi
como la polisemia. Estos tres momentos conformaron lo que nombré en el capitulo La
modelizacion plistica de lo ansente.

La cualidad plastica no sélo se analiz6 en el poema. El papel del poeta como creador es
trascendental para comprender el fenémeno plastico desde el complejo proceso de la creacion.
La transformacion del escritor que sufre una metamorfosis mientras piensa y escribe sus versos

es una manera de mirar la plasticidad. L.os cambios acontecidos en el camino de la creacion



literaria transmutan a tal grado el texto poético y al poeta, que un tiempo después de haber creado
un poema, el escritor se extrafia de aquello que ha escrito.

Las palabras de las que se ha valido el poeta no sélo se desarticulan en tanto que su
significado en la poesfa se ve opacado por sus sonidos, sino que también, una vez han salido del
pensamiento de su creador, habitan a quien escucha o lee el poema, igual que con la musica, y
sus infinitas posibilidades de significacion y sentido son como semillas que brotan en lo mas
tértil de la subjetividad de quien la recibe. La metafora sublima el poder de la imaginacion del
ser humano, las palabras dichas de cierta manera, combinadas con otras, comparando sonidos o
imagenes multiplica sus sentidos.

El tiempo en la poesfa también es moldeable, plastico. El poeta juega con ¢l Va
facilmente del ayer al mafiana, y en ese sentido, el poeta vive en el pasado, pero es también una
especie de vidente que predice situaciones del futuro. Malabou plantea que la forma del
pensamiento, puesta en el texto es “una infancia por venir” y que la infancia “es el futuro
primitivo de los textos” (Malabou, 2010: 112).

La infancia estd unida intimamente al juego, y el poeta es un nifio que experimenta y se
divierte con las palabras. Juega a un “como si” en la creaciéon del poema y da vida a todas esas
posibilidades. El deseo, como muestra la poesia de Cristina Peri Rossi, es uno de los alicientes
del universo poético, da pauta a un imaginario que construye aquello que anhelamos.

Abigael Bohérquez, es uno de los poetas que demuestra que, como en el juego del nifio,
todo se vale en el lenguaje de la poesia, tanto el tiempo, transformado en el poema, como la
palabra misma. En su poesia, el poeta de Caborca enuncia su existencia desde el vientre de su
madre en un poema y as{ también escribe sobre su osamenta.

La jitanjafora, experimentada por Bohoérquez en su poesia, es la muestra de que los
sonidos en el poema son pre lingtisticos, y llevan consigo una carga que se comunica en un
plano emocional. Jugar con la forma y con los sonidos de la lengua es también una manera
plastica de acercarnos a la herida, la desgarradura que llamaba la poetisa Alejandra Pizarnik, y
esbozar una especie de cirugfa plastica que busque regenerar esa herida desde lo que construye
la poesia.

Es a través de estas vias conformadas como capitulos que recorro el viaje que representa
en si cada poema. Para profundizar en la experiencia poético musical ahondo en el primer
capitulo en lo sonoro que es, en primera instancia, lo que une a las dos expresiones del arte,

exploro las connotaciones que los sonidos adquieren en la poesia de diferentes autores,
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contrastando la diversidad de sentidos que tienen en los poemas. Otra de las vias es el ritmo,
inseparable del sentido, esbozado como una extensiéon de la respiraciéon. Lo mismo que un
aliento agitado se desborda en el sentir y explota en cascadas de versos o pausa en suspiros
entrecortados. El poema respira y como tal no permanece estatico ante el tiempo. Se transforma
y cambia a quienes toca con su aliento invisible. Es una de las razones por las cuales la poesia es
plastica y a su vez polisémica y son estas dos cualidades las que se analizan en el tltimo capitulo.
Son parte de lo musical y lo poético en tanto que musica y poema se transforman tomando la
forma de quien los experimente. Como Paul Valéry expresé, resuenan en nuestro interiof,
haciendo eco también de nuestras vivencias y emociones mas hondas.

Quignard fue preciso al expresar que ciertos sonidos nos dicen “qué antiguo tiempo hace
hoy en nosotros”, porque como una nave que surca el inmenso mar del tiempo, el poema y sus
sonoridades nos transportan a una memoria, seguramente inexacta en el acontecer de los hechos
pasados, pero precisa en el sentir, de la misma forma que la experiencia ante la musica. He ahi la
musicalidad de la poesta.

Este trabajo me ha representado un viaje, hacia la musicalidad y hacia mi misma. Me ha
sido dificil guardar las distancias. La curiosidad que me atrajo hacia lo musical en la poesia ha
resonado en mi como si yo fuera también un instrumento sonoro, y las notas olvidadas, los
momentos desafinados y las melodfas amargas, también. Todos tenemos memorias que nos
habitan, y una melancolia presta a despertarse cada vez que nos reconocemos al escuchar algo
de nosotros mismos en la musica de otros. Espero que mi investigacion sirva para explorar en

el poema esas posibilidades.



CAPITULO 1. MUSICA Y SUBJETIVIDAD
EN LA POESIA DESDE LLAS PROPUESTAS
TEORICAS DE PAUL VALERY Y
CLEMENT ROSSET

Las siguientes lineas fueron construidas para desarrollar el primer objetivo especifico de la tesis,
el cual tiene como finalidad reflexionar conceptualmente y escribir sobre la musica y la
subjetividad en la poesfa de autores de habla hispana, tomando como via de analisis una
propuesta creada a partir de las reflexiones tedricas de Clément Rosset y Paul Valéry sobre la

musica y la poesia.

La musica, desde la concepcion de Clément Rosset, es un objeto singular (2007). No
'expresa ni duplica la realidad, no es imitatoria ni representativa, de manera en que lo son otras
expresiones de arte, puesto que es una forma de realidad, coexiste con ella y es absolutamente
real en tanto que es extranjera a toda representacion. Ademas de la propuesta de Rosset sobre
el fenémeno musical, éste afirma que, si a algo se asemeja es al lenguaje, y comparten

caracteristicas.

Sin embargo, el lenguaje musical esta regido por sus reglas, que no son las del lenguaje
verbal, ya que “esta provisto de una significacién autbnoma, autosuficiente, significaciéon en
blanco, ya que es muda en relacién con las significaciones vehiculadas por el lenguaje articulado”
(Rosset 2007:97). Asi, Rosset considera que el error mas grande y comun que se ha cometido
con el lenguaje musical, es que se ha intentado traducirlo por todos los medios: “Se trata aqui de
un error de principio en la interpretacion, que consiste en no tomar en cuenta el fendémeno

musical mas que a condiciéon de retraducirlo a la lengua original de la que serfa la expresion

desviada” (Rosset 2007:96).

! Friedrich Nietzsche expresaba que “La musica pura confia en s{ misma y se basta a si misma” (Nietzsche, 1871:27).
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LLa musica es un lenguaje universal, precisamente porque no necesita trasladarse a otro
lenguaje, pues carece de sentido y de significado: “su significacion, por omitir la referencia a un
contenido significado, no tienen que ser traducida de la lengua en la que se inscribe a la lengua
particular del auditorio” (Rosset 2017:97). La musica prescinde de todo traductor porque es
indiferentemente inteligible. Al respecto, George Steiner escribe en el ensayo “El abandono de
la palabra” (2003), concordando con Rosset, que el arte y toda aquella expresion que lleva
consigo sensaciones y sentimientos, no tiene cabida dentro del lenguaje, puesto que no hay una
manera fiel de llevar un color o una forma presentes en una pintura, a la simple palabra. “Lo
visto puede ponerse en palabras; lo sentido puede presentarse a algtin nivel anterior o exterior al
lenguaje. Hallara su expresion unicamente en el idioma especifico del color y de la organizacion
espacial. El arte abstracto y el no objetivo rechazan la mera posibilidad de un equivalente
linguistico” (Steiner 2003: 39). Steiner afirmaba también, que aunque vivimos dentro del acto del
discurso, no quiere decir que la “matriz verbal” sea la unica forma de concebir la articulacion y
la conducta del intelecto. “Hay modalidades de la realidad intelectual y sensual que no se

fundamentan en el lenguaje, sino en otras fuerzas comunicativas como la imagen o la nota

musical” (Steiner 2003: 29).

Si hay un lenguaje que fraterniza con la musica es el de la poesia®. Desde la concepcion
de Paul Valéry (1990), el poema tiene dos apariencias: una es musical y la otra personal. La
primera esta relacionada con la forma, el ritmo y los sonidos; la segunda tiene que ver con las
ideas, imagenes y pensamientos. Valéry asegura que no conoce material intelectual que no esté
sometido al ritmo, al que plantea como una especie de exigencia divina o dictado mistico. La
apariencia musical del poema ha hecho que el poeta busque fervientemente igualar el misterio
de la musica. Poetas como Baudelaire la han invocado e interrogado para tomar su esencia y
llevarla al verso, pero también ha sucedido el mismo fenémeno de manera inversa. Ciertos
musicos quisieron “perseguir los efectos de la literatura” (Valéry 1990: 9). Paul Valéry atirma que

musicos como Berlioz y Wagner, en vez de igualarla, la superaron:

2 Una de las ideas que cuestiona Rosset a filésofos como Hegel y Schopenhauer, es aquella de que la musica logra
expresarse mejor que cualquier otro lenguaje. La batalla entre musica y lenguaje, y cudl de las dos artes es mas
sublime y cercana a develar ciertos misterios, es un tema entre filésofos, poetas y musicos, asi como la indagacién
acerca de cual de las dos aparecié primero; si el lenguaje poético busca algo en la musica o la musica existe ya en el
lenguaje articulado, y en consecuencia, en la poesia.
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Lo que es facil de concebir, pues la violencia, si no el frenesi, la exageraciéon de
profundidad, de angustia, de brillo o de pureza que eran del gusto de aquellos tiempos,
apenas se traducen en el lenguaje sin arrastrar con ellos un sinfin de necesidades y de
ridiculos insolubles en la duracion, esos elementos de ruina son menos sensibles en los

musicos que en los poetas (Valéry 1990: 9).

Los elementos de ruina de los que habla Valéry, se encuentran en el lenguaje, desde su
perspectiva, productos de la traduccion, pues las palabras no son exactas. Aquello que la musica
es capaz de transmitir de forma directa, es una tarea mucho mas complicada para la poesia,
puesto que se sirve de las palabras, imprecisas. El poeta entonces hace a un lado la convencién
entre sonido e imagen. El creador de E/ cementerio marino sostenia que el lenguaje es la costumbre
mas poderosa que existe y si se quiere hacer poesia es necesario desaprender a considerar todo
partiendo desde él. “Hay que intentar detenerse en otros puntos que los indicados por las

palabras, es decir, por los otros” (Valéry 1990:24).

Rosset se detiene en la musicalidad que existe en el lenguaje articulado, que es mas visible
cuando se resta importancia a la relaciéon entre significante y significado y se prioriza la esencia
musical en la aliteracion y el ritmo. “Nos encontramos entonces con un lenguaje degradado en
tanto que significante, pero también con una suerte de lenguaje original, que retorna a las fuentes
de su pre- significacion musical” (Rosset 2007:99). Esta disolucion de las palabras en la musica
del lenguaje, es, en su teorfa, el fundamento y el origen de toda significacién, razén por la cual,
las primeras palabras que balbucea un nifio —carentes de cohesién como el farfulleo’ de un
adulto, son musicales. “En tales casos, la significacion reducida a tan poco, es acaso porque se
duda que nunca haga falta, en el fondo, mucho mas para lograr hacerse comprender, porque lo

esencial de lo que hay que decir, ya esta ahf” (Rosset 2007: 101).

En este sentido, la poesia, hace un uso del lenguaje que se acerca mas a la musica, pues
sus palabras van mas alld de su significado inmediato que obedece al influjo del ritmo y a la
sonoridad del lenguaje. El estudio preciso de estas caracteristicas en el poema es importante,
pero la “musica de la poesia” sobre la que escribe Valery para algunos es “imperceptible; para la
mayorfa desdefiable, y no basta con medir los versos y la frecuencia del ritmo para llegar a la raiz

del encantamiento que es capaz de producit”(Valéry 1990: 38). Para profundizar en esa

3 Farfulleo: Hablar muy deprisa y atropelladamente.
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experiencia de encantamiento, la musicalidad, podemos hacer uso de las herramientas que la
métrica ha creado, pero esta no define el fendmeno poético. Desde el terreno del sonido no
existe una escision entre los elementos sonoros de la lengua y los de la poesia ya que la base de
ambos son las palabras. El ritmo, los tonos de la voz, la duracién de los sonidos en las palabras

son fundamentales para ambas, aunque en la poesfa se magnifican.

Ahora bien, pensando en la musicalidad como experiencia, el poema es el que nos lleva al
encantamiento que menciona Valery, que en cierta ocasion, mientras caminaba, empez6 a surgir
en su pensamiento una melodia que fue creandose a partir de un ritmo que se imponia
desarrollandose y haciéndose mas complejo al mezclarse con otros ritmos. El poeta no recordaba
haber oido antes tales sonidos que, pese a ser desconocidos, le resultaban armoénicos. Le parecia
que no era ¢l quien los murmuraba, sino que ellos murmuraban a través de él. La creacion de tal
musica lo dejé perplejo para después hacer que reflexionara sobre aquello que habia provocado

su creatividad musical:

En el caso del que les hablo sucedié que mi movimiento de marcha se propagd a mi
consciencia por un sistema de ritmos bastante habil, en vez de provocar en mi ese naci-
miento de imagenes, de palabras interiores y de actos virtuales que llamamos ideas. En
cuanto a las ideas, son cosas de una especie que me es familiar, son cosas que sé notar,
provocar, maniobrar... Pero no puedo decir lo mismo de mis ritmos inesperados (Valéry

1990:77).

Estos ritmos inesperados de los que habla Valéry van directamente desde el ritmo de la
sensacion corporal hasta la creacién de armonfas musicales y va mas alla de la reflexion
intelectual. En algo se asemeja la creacion poética con la experiencia que el poeta francés nos
relata. Sin embargo, el mismo Valéry afirma que las palabras no permiten la fidelidad que le
habrfa permitido saber escribir musica, puesto que en la creacion intervienen el mundo exterior,
el cuerpo y el espiritu, pero no basta la sensibilidad para llevar a la obra la perfeccion de aquello
que quiere ser transmitido. En este sentido a Valéry sélo le habria sido posible “rehacer’” aquella
melodia que parecia venida de lejos, como dictada por alguien ajeno, de haber sido capaz de
escribir musica. Sin embargo, recuerda que Mallarmé dijo que “No es con las ideas con lo que
se hacen los versos, es con las palabras”. Cuando habla de ideas, se refiere a los conceptos o

imagenes a las que aluden las palabras en el lenguaje, pero cuando habla de palabras, se refiere a
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sus formas y sonidos. Porque al utilizar palabras diariamente, las acompafiamos también de “un
determinado tono, con un determinado timbre de voz, con una determinada inflexién y una
determinada lentitud o una determinada precipitacion” (Valéry 1990: 80). Lo anterior reafirma
que las palabras no sélo transmiten ideas o conceptos, sino que al ser liberadas de estas funciones
adquieren un valor y su significacién deja de ser finita. Desde la teorfa de Paul Valéry la poesia
se convierte en un 7o lenguaje, en el que las reglas de significado convencional desaparecen para
que el poema mismo establezca otras. La palabra toma fuerza y existe de una manera distinta.
“Cuando algo nuevo se declara, estamos insensiblemente transformados y dispuestos a vivir, a
respirar, a pensar de acuerdo con un régimen y bajo leyes que ya no son del orden practico, es
decir, que nada de lo que suceda en ese estado se resolvera, acabara o abolira por un acto

determinado. Entramos en el universo poético” (Valéry, 1990: 82).

Las palabras que escuchamos repetidas veces dejan de tener sentido, esto es, significado
conceptual, para sensibilizar nuestro oido a la conformacién de sus sonidos; es por eso que
sentimos, después de un tiempo de escucharlas con atencién (auditiva) que son extrafas (de la
misma manera que se expresa Rosset sobre la musica) y se revelan como nuevas, como si
escucharamos palabras en una lengua desconocida. Cuando Valery escribe respecto de los versos
y de su comportamiento, lo que dice sobre ellos se asemeja en mucho a lo que dice Clément

Rosset acerca de la naturaleza de la musica:

Los versos, que estan extrafiamente ordenados, que no responden a ninguna necesidad,
si no es la necesidad que deben crear ellos mismos; que nunca hablan mas que de cosas
ausentes o de cosas profundamente y secretamente sentidas; extrafios discursos, que
parecen hechos por otro personaje que el que los dice, y dirigirse a otro que el que los

escucha. En suma, es un lenguaje dentro de un lenguaje (Valéry, 1990: 79).

Las palabras adquieren fuerza y sentido a través de los matices que toma la voz. Friedrich
Nietzsche, en un articulo titulado “Sobre la musica y la palabra” afirma que las tonalidades que
ésta adquiere son capaces de mostrar ““Todos los grados de placer y desplacer, manifestaciones
de algo primordial que no podemos penetrar se simboliza en el tono del que habla, mientras que

todas las demas representaciones son indicadas por la simbélica del gesto” (Nietzsche 1871:10).

La palabra guarda una relacion intima con su tono fundamental, que Nietzsche llama

también llama tono emotivo, relacionado con las sensaciones y sentimientos agradables o
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desagradables, coincidiendo con los planteamientos que Paul Valéry hace sobre el lenguaje:
ciertas combinaciones de palabras pueden producir una emocién que otras no producen y es a
lo que ¢l llama poética. “Al bosque encantado del lenguaje, los poetas van expresamente a
perderse, a embriagarse de extravio, buscando las encrucijadas de significado, los ecos
imprevistos, los encuentros extrafios, no temen ni los rodeos, ni las sorpresas, ni las tinieblas”
(Paul Valéry 1990:9). Clément Rosset hace la misma observacion :“Cuando se trata de lenguaje
hablado, es la entonacion la que comunica el sentido de lo que es dicho, a lo que se apunta y su
valor. Cuando se trata de texto escrito, es sobre su invisible acentuacion, es decir, sobre lo que
podria ser su justa entonacion, donde se sitia la comprension de la lengua” (Rosset, 2007:98).
Ellenguaje poético trasciende la funcién basica del lenguaje cotidiano. Las palabras estan hechas

de sonidos que se hace mas notorios en el verso y en el canto.

Existe una diferencia fundamental entre el musico y el poeta, ya que el tltimo “No tiene
ante si, dispuesto para un disfrute de belleza, un conjunto de medios hecho expresamente para
su arte. Tiene que tomar el lenguaje: la voz publica, esa coleccion de términos y de reglas
tradicionales e irracionales, caprichosamente creadas y transformadas, caprichosamente
codificadas, y muy diversamente entendidas y pronunciadas” (Valéry 1990:84). Ademas que
existen en el vocabulario fluctuaciones tanto fonéticas como semanticas “Una mezcla de
excitaciones auditivas y psiquicas perfectamente incoherentes”. El poeta tiene que lidiar con los
recovecos del lenguaje e intentar armonizar con las palabras, obedecer a su musicalidad, y al
mismo tiempo no descuidar sus condiciones intelectuales y estéticas. Valéry cree que no es
posible que lo haga de una manera consciente: el poeta es un mensajero que devela misterios

por medio del poema.

Una de las caracteristicas que Valéry confiere al poder del sonido de las palabras en la poesia, es
que funciona como una férmula magica en la que las palabras pierden su significado a merced
del encantamiento que producen. Aquellos que utilizan la forma poética, ya sea en versos o en
sortilegios lingtisticos, deben creer en la palabra y en la eficacia de su pronunciamiento, que
radica en la fuerza con la que es pronunciada, esto es, en su sonido, mas que en su significado.
“Las férmulas magicas estan con frecuencia privadas de sentido; pero no se pensaba que su
poder dependiera de su contenido intelectual” (Valéry 1990: 92). Nietzsche, a modo de metafora

plantea también en qué sentido la poesia es cercana a la musica:
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El lirico canta como canta el pajaro, por una necesidad interior, y enmudecera si ante ¢l
se planta el oyente curioso. Por esto serfa contrario a la naturaleza pedir del lirico que se
preocupe de las palabras de su cancién, lo que exigirfa un oyente, lo que no puede

pretenderse en modo alguno tratindose de la lirica (Nietzsche 1871: 20).

La voz y el pensamiento tienen que ver con la presencia y con la ausencia. La primera
hace una especie de invocacion al llamar no sélo a las cosas, con las cuales guarda evidentemente
una relacion simbélica, sino también con los pensamientos y emociones muy particulares de
quien escucha ese llamado: “Lo que es propiamente
pensamiento, imagen, sentimiento, es siempre, de alguna manera, produccion de cosas ansentes. 1.a
memoria es la sustancia de todo pensamiento. La prevision y sus tanteos, el deseo, el proyecto,
el esbozo de nuestras esperanzas, de nuestros temores, son la principal actividad interior

de nuestros seres” (Valéry 1990: 90).

Musica y poesia evocan invisibilidades: imagenes, recuerdos, sensaciones y emociones.
Ambas son reales pero intangibles. L.a musica sume al que la escucha en un estado del alma. Un
buen poema logra el mismo resultado. Clément Rosse escribié sobre la impresion que T.S. Eliot

tenfa sobre la poesfa:

Un poema logrado crea una posibilidad de conocer un nuevo afecto, un cierto estado del
alma conveniente a la posicién particular del poeta y de su eventual receptor: insistiendo
justamente en el caracter nuevo de lo que evoca, mas que en su aptitud ocasional para
sugerir y reactivar una emocion antigua. Pero este nuevo estremecimiento [...] no sera

nunca tan nuevo como el que procura la emocién musical (Rosset 2007:74).

Aun cuando la musica, desde el planteamiento que hace Rosset, en esencia no tiene intencion
alguna de llevar un mensaje, desencadena de cualquier modo una respuesta cuando ha captado
la atencién de un probable receptor. Tal reaccién genera un efecto creativo en la imaginacion de
quien se ha prendado. La mente produce entonces imagenes, ideas y afectos que se desplazan

atemporales del pasado al futuro.

Esta experiencia musical se vive también por medio del poema. Aunque el poeta tenga
como su material mas preciado a las palabras y sea a través de ellas que crea sus versos, en estos

no hay un mensaje preciso, sino mas bien una emocion implicita que el poeta recrea con la
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sonoridad de las palabras y también de las imagenes metaforizadas. Esta inexistencia de un
mensaje con una simple finalidad referencial* es propia también del poema, tal como escribe
Nietzsche: “sNo debemos pensar mas bien en lo que el lirico es realmente, es decir, el hombre
artista que piensa en la musica por medio de la simbolica de imagenes y afectos, pero que no
tiene que comunicar nada a ningun oyente; que en sus momentos de rapto olvida todo lo que

pasa a su alrededor? (Nietzsche 1871: 12).

La lengua en el territorio poético es mas cercana a la musica en tanto que se aleja de la
precision y del orden que requiere la comunicacién con fines practicos para buscar el placer
auditivo y estético que se encuentra en el ritmo y en la imagen. La poesia no busca hacerse
comprender sino expresarse de manera sublime, para lo que tiene que llevar al lenguaje hasta sus

limites.

De esto da cuenta Pierre Schaetfer en su Tratado de los objetos musicales, citado por Clément
Rosset, quien hace una comparaciéon entre la lengua y la musica. Para lograrlo propuso cuatro
fases. En la lengua la primera fase es escuchar hablar a alguien; la segunda, olvidar el sonido; la

tercera es entender los fenémenos; y al final, comprender la palabra.

En la musica el proceso es el siguiente. L.a primera fase también es escuchar, pero no a alguien
sino a un instrumento musical; la segunda es oir una sonoridad; la tercera es entender valores; y
en el dltimo paso, a diferencia del proceso de la lengua, no hay absolutamente nada que
comprender. Existe ademas una diferencia entre lengua y musica que resulta crucial “El dominio
sonoro propiamente dicho, accesorio en el caso de lenguaje, serfa, al contrario, esencial en el
caso de la musica” (Rosset 2007:93). Al tomar en cuenta los criterios que utiliza Schaeffer para
diferenciar a la lengua de la musica, las caracteristicas que corresponden a la musica son las
mismas que las de la poesia, en la que lo sonoro resulta esencial ain cuando no se la comprenda.
Es por eso que un poema en una lengua desconocida nos mueve, no comprendemos pero
sentimos. Si le quitamos la voz a las palabras puestas en el verso, que sitve a manera de
instrumento musical, o instrumento de medida, como bien expresa Paul Valéry, sélo serfan “esas

sucesiones de palabras curiosamente reunidas, fabricaciones inexplicables” (Valéry 1999: 113).

4 Consultar las funciones del lenguaje. Jakobson, R. (1984). Lingiiistica y poética. Ensayos de lingiiistica general. (347-
395). Barcelona: Ariel.
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Aunque la musica y la poesia presentan similitudes en tanto que son lenguajes y se prestan a la
equivocidad, la diferencia primordial es que la musica no tiene un significado, a diferencia de las
palabras que pueden tener mas de uno. La musica es significante sin significado” no ofrece al
ofdo mas que una especie de significacion en blanco” (Rosset 2007:90). Sin embargo, esa misma
caracteristica hace que la musica sea vaga e insignificante, puesto que no remite a ningun
significado especifico, pero puede desencadenar ideas y emociones en el escucha. Por tal motivo
“La escucha musical es una experiencia absolutamente singular y sin ejemplo” (Rosset 2007: 85).

El lenguaje musical y el poético son polisémicos debido a circunstancias diferentes.

La musica como lenguaje no busca una respuesta del escucha, no hay un circuito del
habla como en el lenguaje verbal, es un circuito que se cumple en si mismo. Por tal razén no se
acompafia de sentimientos, lo que no quiere decir que escucharla no los provoque, pero tienen
“una connotacion psicolégica y accidental, que varfa con las circunstancias y el humor del
momento (mientras que el valor de una partitura permanece estable, independiente de todo
contexto psicolégico)” (Rosset 2007:85). Nietzsche opinaba semejante: ’La voluntad misma y
los sentimientos [...] son completamente incapaces de engendrar la musica |...] por otra parte
la musica es impotente para expresar sentimientos, tener por objeto sentimientos, porque su
objeto propio es la voluntad” (Nietzsche 1971:16). Las emociones existen ya en quien es tocado
por una melodia o un poema, y la fuerza de la creacion las desencadenan. Lo cierto es que tanto
la poesia como la musica, intencionalmente o no, desencadena reacciones emotivas. Paul Valéry

describi6 la sensacién que era capaz de producitle la musicalidad:

¢Cudl es esta especie de emocién? La conozco en mi por ese caracter de todos los
objetos posibles del mundo ordinario, exterior o interior, los seres, los acontecimientos,
los sentimientos y los actos que, permaneciendo como son comunmente en cuanto a sus
apariencias, se encuentran repentinamente en una relaciéon indefinible, pero
maravillosamente afinada con los modos de nuestra sensibilidad general [...]se asocian
muy diferentemente a como lo hacen en las formas ordinarias, se encuentran
(permitanme esta expresion) musicalizados, convertido en resonantes el uno por el otro

y casi armonicamente correspondientes (Valéry 1990:74).

La afinacién que menciona Valéry, es la capacidad que tiene un sonido, una palabra o una imagen

de resonar en la sensibilidad humana. A manera de una llave que abre una cerradura, una nota
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musical o una sonoridad pueden dar paso a un tiempo y una emocion. El arte en general se
expresa por medio de lo sensible. En el caso que nos atafie, el oido es el sentido que prevalece
invisible y poderoso. Aquella puerta que se abre posibilitindonos un viaje a través del tiempo no
es semejante en un ser humano o en otro. Es aqui donde entra en juego nuestra propia
subjetividad, lo interno, lo que es también etéreo, y la experiencia musical y poética sera singular,
unica e irrepetible. Sobre esta caracteristica de la percepcion de la creacion artistica, el autor de

E/ cementerio marino, apunto:

Esta es una de las caracteristicas mas curiosas del arte, que nos proporciona un efecto sensible,
pero no del mismo orden de sensibilidad que el de la sensacion original. El arte nos da, por
consiguiente, el medio de explorar a placer la parte de nuestra propia sensibilidad que permanece
limitada del lado de lo real. Reaviva nuestras emociones, pero no toda su precision individual en

nosotros (Paul Valéry 1990:201).



1.1 LA MUSICALIDAD EN EL POEMA

La emocién es musica metaforizada
George Steiner

El objetivo de este segundo apartado del primer capitulo de la tesis es reflexionar
conceptualmente, analizar y escribir en torno a la musicalidad de la poesia que comparten la

musica y el lenguaje en la poesia de autores de habla hispana.

Para desarrollar este apartado me apoyo de las reflexiones sobre la musicalidad de la lengua de
Pascal Quignard, George Steiner y Octavio Paz, siguiendo como eje los planteamientos te6ricos
de Clément Rosset y Paul Valéry. El hilo conductor de este apartado es el sonido, analizado en
el poema desde la sonoridad y la sintaxis, haciendo énfasis en la particularidad de la poesfa en

contraste con la prosa y el lenguaje articulado.

Los seres humanos nacemos escuchando. Es probable que el sonido llegue al vientre
materno antes de nacer;’ es el sentido que nos abre la ventana al mundo, tanto interior, estando
en el cuerpo de la madre, como del exterior. Pascal Quignard, filésofo, musico y novelista
trancés, en E/ odio a la nuisica, escribe que nuestros oidos estan desprotegidos ante todos los
sonidos que nos rodean. A diferencia de la vista, no podemos simplemente cerrar los ojos, ya
que nuestros oidos se encuentran expuestos, las orejas no tienen parpados.’ Para protegernos
entonces de los ruidos, dice Quignard: “Rodeamos de lienzos una desnudez sonora, extremosa,
lastimada, infantil, que perdura sin expresion en lo mas hondo de nosotros. Estos lienzos son de
tres clases: las cantatas, las sonatas, los poemas. Lo que canta, lo que suena, lo que habla”

(Quignard 1998: 8).

5> Pascal Quignard lo expresa en el primer tratado de El odio a la musica: El conocimiento de un mundo sonoro sin
retroalimentacion expresiva, sin capacidad de aprehension ni rebotadura verbal, e incluso la entonacién de la lengua
en que vamos a nacer: estos conocimientos son varios meses anteriores a nosotros [...] Los Sonoros preceden
nuestro nacimiento. Preceden nuestra edad. Estos sonidos preceden incluso el sonido del nombre que todavia no
llevamos y que sélo llevamos bastante después que ha retumbado en torno de nuestra ausencia, en el aire y en el dfa
que ain no contienen nuestro rostro e ignoran todavia la naturaleza de nuestro sexo (Quignard 1998:16).

¢ “Las orejas no tienen parpados” es el titulo del segundo tratado incluido en el libro E/ odio a la miisica de Pascal

Quignard.
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Paul Valéry, quien indaga profundamente sobre la musicalidad en la poesia, en Teoria
Poética y estética escribe una idea semejante a la de Quignard, planteando que vivimos en el mundo
de los ruidos a través del oido, y que, pese a que esta mezcla de sonidos es a menudo incoherente,
el oido es capaz de interpretarlos a su manera, “separa de ese caos otro conjunto de ruidos
particularmente relevantes y simples [...] Son los sonidos, y esas unidades sonoras estan
capacitadas para formar combinaciones claras, implicaciones sucesivas o simultaneas,
encadenamientos y crecimientos que podemos llamar inteligibles, es la razén por la que en

musica existen las posibilidades abstractas” (Valéry 1990: 82).

Desde el planteamiento de filésofos como Clément Rosset y George Steiner, ningun
lenguaje puede competir con la capacidad de la musica para tener multiples significados en
quienes la escuchan, bajo formas que son intraducibles a la lengua. También destacan su facilidad
de suscitar emociones en grupos grandes de personas y de manera privada, como una experiencia
singular. Comparada con la ceguera, en la que se pueden leer libros en Braille para conocer las
palabras de una lengua, la sordera “el ostracismo que expulsa de la musica, es un exilio
irremediable” (Steiner, 2012: 22). La experiencia de la musica es opuesta a la lengua en cuanto
que es inverbalizable. La musica existe, se escucha y va directamente hacia las emociones, es,
como plantea Steiner, pre linglistica, ya que no hay un filtro, como en el caso de la lengua, en el
que las emociones intentan describirse a través del lenguaje articulado. Sin embargo, si hacemos
una divisiéon estricta entre musica y lenguaje articulado, la diferencia mas notable es que a
diferencia del segundo, lo musical no tiene como funcién decir algo, existe simplemente. Vamos
ahora a la poesfa, que crea por medio de las palabras pero con una funcién distinta. Claro esta
que el poema si busca comunicar, aunque no de manera funcional e involucra una
transformacion de la palabra. En lo poético trasciende el cémo se dice eso que quiere expresarse,
no buscando la eficacia del lenguaje en la precision del significado, sino en el goce de su

significante. Es ahi el punto de encuentro de lo musical en la poesfa: lo sonoro.

La musica y la poesia estan hechas de sonidos y silencios que se encuentran organizados;
en la musica a través de escalas armonicas, tiempos de ejecucion, notas musicales, y en la lengua
a través de simbolos, de palabras y su organizaciéon sintactica. Si no estuvieran organizados

armonicamente se convertirian en ruido.



Ademas del sonido, el ritmo es una caracteristica compartida por la musica y la poesia y
la mas analizada en la literatura. La métrica se ha encargado de estudiar la musicalidad de los
versos tomando en cuenta aspectos como el nimero de silabas, el tipo de rima y la acentuacion
de las palabras. Aunque revela aspectos esenciales, no es la Unica manera de acercarse a la

musicalidad del poema.

Desde el planteamiento que Clément Rosset hace sobre la musica, su naturaleza y sus
alcances, puede observarse la musicalidad desde la experiencia, en el poema. L.a musica y el
lenguaje poético comparten, ademas de sus alcances ritmicos y sonoros, la facilidad de evocar
estados emocionales en los escuchas. No seran las mismas sensibilidades tocadas en uno y otro
receptor, como dificilmente sabremos con precisién las subjetividades que crecian en el creador
de la musica o del poema. Atn siendo conscientes de estas premisas, es posible un acercamiento

a la experiencia poético musical desde la conjuncion del sonido y la subjetividad.

Las palabras surgidas de nuestro aliento forman cadenas, de manera semejante que las
imagenes se concatenan en los suefios. Pascal Quignard planteaba que los seres humanos somos
objetos de una “narracion sonora” a la cual no hemos dado un nombre ni la importancia que si
le hemos dado al suefio, que es producto de una serie de imagenes. Es curioso que T.S. Eliot
escribiera, hablando sobre la musica de la poesia, que la intencién evidente del poema es producir
el efecto de un suefio y para gustar del poema no es necesario saber qué significa el suefio. Es
trivial sefialar, dice Eliot, que es imposible parafrasear el contenido de un poema, y esta regla
puede aplicarse también en la musica. Otra observaciéon de Eliot sobre la poesia es que “el
significado de un poema puede ser mas amplio de lo que se propuso su autor, y algo
remotamente alejado de sus origenes” (Eliot 1999:93); tal idea también coincide con lo que de la
recepcion de la musica propone Clément Rosset. Tanto la musica como la poesia se prestan a
las mas diversas significaciones. Las narraciones sonoras se encuentran en la lengua, la musica y

también en la poesfa.

Estas “narraciones sonoras” que menciona Pascal Quignard son melodias “Viejos
cantos. Canticos. Rondas infantiles y conjuradoras. Arrullos o canzonetas. Polcas o valses.

Canciones de salon y refranes populares” (Quignard, 1998: 32).

Pascal Quignard en E/ odio a la miisica escribe acerca de los sonidos de la voz. La respiracion es

capaz de reflejar con énfasis “las emociones que el cuerpo experimenta, los esfuerzos que intenta
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para alejarlas o las sensaciones que lo animan. LLos sonidos pactan con la necesidad de aire y de
ventilaciéon que constrifien a este instrumento tensado de piel y huesos que somos nosotros
mismos” (Quignard,1998: 39). La lengua, hecha a través de palabras que se enuncian por medio
de la voz, surge de nuestro cuerpo que emite sonidos gracias a la respiracion, al aire que inhala y
exhala. “Y construye con sus gritos la palabra griega psyché solo dice aliento su tono, su timbre,

su voz, su cadencia, su silencio y su canto” (Quignard 1998: 40).

Las palabras son una especie de conjuro, porque nombran invisibilidades, y al romper el silencio,
el sonido evoca y trae a la mente la imagen de aquello nombrado que viene a nuestra imaginacion,

y aunque intangible, existe. Clément Rosset, hablando sobre el lenguaje escribe:

El estatuto de lo no visible se aplica también a lo no perceptible en general [...] y lo que
es cierto en el ambito de las imagenes lo es mas aun en el ambito de las palabras y del
lenguaje. El hecho de que invenciblemente seamos llevados a buscar, antes de lo que
alguien dice o escribe, una intencion de significar que se desdibuja y se corrompe en parte
en aquello que el lenguaje expresa tratando de llegar a la roca dura que escaparia a lo

aleatorio y fortuito del lenguaje es una ilusiéon (Rosset 2014:18).

Lo expresado por Rosset respecto a las invisibilidades que la lengua evoca e invoca, es
dicho en un poema de Alejandra Pizarnik: “No/las palabras no hacen el amor/hacen la ausencia/
si digo agua ¢beberé?/si digo pan ¢comeré?/en esta noche en este mundo/extraordinario silencio
el de esta noche/lo que pasa con el alma es que no se ve/lo que pasa con la mente es que no se
ve/lo que pasa con el espititu es que no se ve/ ¢de dénde viene esta conspiracién de
invisibilidades?/ninguna palabra es visible”. Asi, podemos decir que la lengua exterioriza todo
lo que ocurre en la mente, hace visibles nuestros pensamientos a través de las palabras, pero
también tiene el efecto inverso. Las palabras invocan invisibilidades que hacen visibles a través
de la memoria o de la imaginacion. Clément Rosset en un ensayo llamado Poética de lo invisible
escribe que “la visioén de lo invisible, o mas bien la sugestion de tal vision, puede constituir no la

materia de una ilusién, sino la materia de una creacién de orden poético” (Rosset 2014: 67).

LLa musica, por su parte, retarda lo inmediato, como el recuerdo, que es fugaz y que
acompafiado de musica se intensifica en imagenes y en emociones. Quignard propone que
mnenmosynéy mousiké son lo mismo. Musica y memoria. Por su parte, Rosset escribe que “La musica

no es entonces lo que cuenta, sino la naturaleza del recuerdo que despierta” (Rosset 2014: 24).
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Quignard escribe que la armonia existente en el fenémeno musical tiene como una de sus
caracteristicas la capacidad de resucitar la curiosidad sonora “extinta desde que el lenguaje
articulado y semantico se propaga en nosotros” (Quignard 1998: 13). Esa olvidada curiosidad
sonora es el olvido en el que de alguna manera tenemos a las palabras, porque estan hechas de
diferentes sonidos a los que no prestamos atencién mas que por su significado inmediato, a

diferencia de la musica, en la que prestamos atencion total a la armonfa de las notas musicales.

En la poesia, las palabras recuperan su valor sonoro. El significado pasa a un segundo
plano para dar el valor a los sonidos. En la aliteracion, por ejemplo, el juego de palabras en un
verso hace que una silaba o una consonante adquieran mas fuerza, al igual que en la anafora,
donde una palabra se usa constantemente y pierde sentido al ser repetida y hace que su sonido
aflore ante la sorpresa del que escucha o lee el poema. Pero la musicalidad no sélo esta implicita
en la sonoridad, por tanto el significado sigue siendo importante, y la experiencia que nos brindan
las palabras es también un elemento de lo musical. Tal como plantea Eliot, el poeta debe jugar
con el lenguaje, con todas las palabras que ha aprendido de poemas pasados, pero también debe

saber hacerlo con las palabras que su tiempo le tiende a la mano:

Serfa un error, sin embargo, pensar que toda poesia tiene que ser melodiosa, o que la melodia es
algo mas que uno de los componentes de la musica de las palabras. Ciertas poesias estan escritas

para ser cantadas; la mayor parte de las poesias, en nuestros tiempos, estin compuestas para ser

habladas (Eliot 1943: 257).

Octavio Paz, por su parte, con respecto a la poesia, escribié que esta naci6 aliada a la
musica, después se separaron y cada vez que se ha intentado volver a reunirlas el resultado ha
sido la oposicién o la absorcion de la palabra por el sonido, y es por eso que la alianza entre
ambas es dificil. Sin embargo, también afirma que la poesia tiene su propia musica, y esa musica
es la palabra: “No creo en el fin de la escritura, creo que cada vez mas el poema tendera a ser

una partitura. La poesia volvera a ser palabra dicha” (Paz 2010: 806).

Sin el lenguaje, afirma Quignard, no podriamos decir la realidad que habita nuestro
pensamiento. Pero antes del lenguaje existié, como sigue existiendo, el sonido, lo musical.

Quignard escribe que existen sones asemanticos que son capaces de turbar el pensamiento



racional al interior del craneo y al hacerlo despiertan una memoria no lingtiistica. A estos sones

o melodias asemanticas los llama Tarabust.’

Busco el tarabustant sonoro anterior al lenguaje. Tarabust es un vocablo inestable. La
obsesion sonora no logra separar, en lo que oye, aquello que anhela oir sin pausa de lo
que no puede haber oido. Un ruido incomprensible y que machaca. Un ruido que no
sabfamos si era querella o tamborileo, jadeo o golpes. Era muy ritmico. Venimos de aquel

ruido. Es nuestra semilla (Quignard 1998:306).

Esa memoria no lingiistica que plantea Pascal Quignard, es un memoria relacionada
directamente con las emociones. Es una idea importante para acercarnos a la experiencia que
brindan la musica y la poesfa, que se dirigen sin filtros hacia nuestras emociones expresadas
también fisicamente. Lo musical puede calmarnos, excitarnos e incluso provocarnos el llanto,
sin que tengamos necesariamente que “entender”’un mensaje. Es as{ como una cancién en una

lengua extranjera que no entendemos, logra conmovernos.
bl

La musicalidad del poema deviene entonces no solamente de cuestiones acusticas, sino de la
experiencia del ser humano y sus subjetividades ante la musica y la poesfa. La propuesta que se
sigue en este trabajo es la del filésofo Clément Rosset, que propone una definicién metafisica de
la musica, en la cual ésta no busca expresar nada, y sin embargo despierta memorias y emociones.
Contrastando la propuesta sobre la naturaleza de la musica, Valéry reflexion6 profundamente
sobre la poesfa. Existen puntos de parte de los dos pensadores donde musica y poesia coindicen.
El mds importante para este trabajo es que cancién y poema, fuera del alcance de su creador son
un ente que aunque no tiene como fin comunicar algo preciso, se presta a las mas diversas

interpretaciones.

La experiencia ante el poema es momentanea e, igual que la experiencia de la musica, irrepetible:
lo que nos revela o evoca, las sensaciones que causa. Estas serfan algunas caracteristicas musicales

del poema, tomando como base las ideas de Clément Rosset.

7 Hay un viejo verbo francés que dice ese tamborileo de la obsesién. Que designa ese grupo de sones asemanticos
que turban el pensamiento racional al interior del craneo y al hacerlo despiertan una memoria no lingtistica. Tarabust,
mas que melodia, es quizé la palabra que hay que proponer. De Tarabustis hay testimonio después de Chrétien de
Troyes, en el siglo catorce. Quelque chose me tarabuste. Algo me tarabusta (Quignard 1998: 306).
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Este trabajo analiza lo musical en la poesfa desde dos perspectivas: Primero desde lo sonoro,
tomando en cuenta elementos como el ritmo; y desde las subjetividades que ante la experiencia

poético musical se despiertan, como la memoria y las emociones.

1.2 EL RITMO Y LA EMOCION EN EL POEMA

Algunos sonidos, algunas melodias dicen qué "antiguo tiempo" hace hoy en nosotros
Pascal Quignard
Todo se transfigura, todo se desliza, danza o vuela, movido por unos cuantos acentos

Octavio Paz

El presente apartado tiene como proposito reflexionar conceptualmente, analizar y escribir en
torno al ritmo y la emocidn, siguiendo el planteamiento de Paul Valéry, quien sostiene que el
universo poético es igual al universo musical, para construir una categoria analitica que permita
una vertiente explicativa del ritmo, que comparten la musica y el lenguaje en la poesia de autores
de habla hispana. Para tal efecto, hago uso de planteamientos acerca del ritmo, de autores como
Octavio Paz, Henri Meschonnic y el mismo Valéry; algunos recurren a la cuestion subjetiva del
ritmo, y otros, a los terrenos de la métrica. Estas reflexiones tienen como denominador comun
la relacién del ritmo con las emociones, asi como el sentido inherente del ritmo lejano al signo,

y sin embargo, hecho con palabras, material esencial del poeta.

El poeta roza los limites del lenguaje porque se arriesga no sélo a explorar los matices de
sus sonidos, sino que también usa las palabras para expresar lo inexpresable y mostrar donde
radica lo poético. Eliot dice que “el poeta se ocupa de las fronteras de la conciencia mas alla de
las cuales faltan las palabras, aunque existan todavia significados” (Eliot 1943: 94). Los poetas
son unos buscadores constantes de palabras que llegan al limite de lo indecible para intentar
expresar lo inefable. Pascal Quignard dice que los seres humanos sufrimos por “las palabras que
nos faltan, que estan ausentes bajo la especie del sonido, que son las ausentes, que permanecen
ausentes en la punta de la lengua (Quignard 1998: 33). Esas mismas palabras estin acomodadas
en frases que se convierten en versos, y el verso, segun Paz, “dice lo indecible. Es un tartamudeo
que lo dice todo sin decir nada, ardiente repeticiéon de un pobre sonido: ritmo puro” (Paz 2010:

90).



El titmo® no es una palabra que aluda unicamente al sonido, aunque es su tertitorio mas
amplio, es usada para designar cambios que forman una secuencia homogénea. Puede ser
observado mediante una serie de luces que se prenden y se apagan siguiendo un patrén; ocurre
también en el pulso que golpea al compas del latido del corazon, y la sensacion que emite éste
en las sienes, o al apretar cierta parte del cuerpo, asimismo pueden sentirse claramente a través

del tacto. El ritmo es movimiento que perciben los sentidos.

La primera acepcion del ritmo segun la RAE, es el “Orden acompasado en la sucesion o
acaecimiento de las cosas”. Tomando en cuenta tal definicion, la palabra puede aplicarse no sélo
al ambito auditivo, sino también al acontecimiento de sucesos y esta relacionado directamente
con el tiempo. Es por esta razén que de ciertos fendmenos como la duracion del dfa y la noche,
y las fases lunares, que son sucesos que se repiten periédicamente, se dice que tienen un patrdén
ritmico, de la misma forma que en los sonidos que se repiten cada determinado tiempo, como

sucede en la musica y en la lengua.

La segunda acepcion del ritmo de la RAE, alude a la lengua, define al ritmo como una
“Sensacion perceptiva producida por la combinacion y sucesion regular de silabas, acentos y
pausas en el enunciado, especialmente en el de caracter poético”. Los mismos elementos a través
de los cuales se analiza el ritmo de la lengua, son los que se toman en cuenta en el lenguaje de la
poesia: silabas, acentos y pausas. Dos de estos elementos son tomados en cuenta en la tercera y
ultima acepcién, en donde se alude especificamente a la musica como la “Proporcion guardada
entre los acentos, pausas y repeticiones de diversa duraciéon en una composicion musical”. Estas
dos ultimas definiciones se centran en la percepcién auditiva del ritmo, en su sonoridad. El ritmo
musical regula los movimientos del cuerpo, como es el caso de la danza, la melodia’ y la diccién;
estos tres aspectos estan intimamente relacionados con el ser humano: la danza con los
movimientos del cuerpo, la melodia con la eleccién y combinacién de sonidos, y la diccién con

la voz. Edgar Willems, en un libro que estudia el ritmo musical, escribe que debe considerarse:

8 El ritmo, algo no exclusivo de la musica o del lenguaje, sino connatural a todo proceso sonoro, mottiz o temporal,
ha sido siempre un concepto bastante problematico, en modo alguno facil de encerrar dentro de los limites de una
definicion. Los términos con que se lo designa resultan a veces ambiguos y son objeto de empleos no siempre
adecuados, hasta el punto de que incluso en diccionarios y en escritos técnicos se deja a veces sentir esta indefinicién
(Luque Moreno 2011: 101).

9 1. f. Dulzura y suavidad de la voz o del sonido de un instrumento musical. 2. f. Cualidad del canto por la cual
agrada al oido.
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El ritmo, asi como la melodia y la armonfa, como elementos de una sintesis musical-
humana. Porque la musica es un modo de expresién del ser humano y cada uno de los
tres elementos fundamentales de la musica representa un aspecto profundo, vital, del ser

humano. Solo podemos, pues, captar el caracter real del ritmo al relacionarlo con el ser

humano (Willems 1964: 12).

De hecho, desde la perspectiva de los poetas liricos en el siglo VII, se us6 para definir “la forma
individual y distintiva del cardcter humano” y para Anacreonte significé también las formas
particulares del humor o del caracter. Pero este enfoque humano, y por tanto subjetivo, se ha
dejado de lado tanto en la musica, como en la lengua, para mas bien estudiar el ritmo desde un
enfoque cualitativo. De hecho, desde la perspectiva del lingtista Emile Benveniste, el ritmo se

encuentra presente en otras areas del conocimiento humano:

La nocién de «ritmon» es de aquellas que interesan a una gran porcién de actividades
humanas. Tal vez incluso servirfa para caracterizar distintivamente los comportamientos
humanos, individuales y colectivos, en la medida que tomamos consciencia de las
duraciones y las sucesiones que los regulan, y también cuando, mas alla del orden

humano, proyectamos un ritmo en las cosas y en los acontecimientos (1966: 327-335)

Henri Meschonnic retoma la postura de Benveniste y afirma que “El ritmo, como el sentido
del sujeto, es a la vez subjetivo y social, sentido e historia” (2007: 85). En los estudios que
abordan el ritmo, ha pesado mas el enfoque cuantitativo. La ritmica y la métrica han medido los
ritmos, contando y midiendo su duracion e intensidad para dejar una constancia de la objetividad
de su existencia. En la literatura, especificamente en la poesfa, para estudiar el ritmo, se ha
medido el poema, desde antafio, para darle valor al trabajo del analista literario, lo que para poetas
como Paz, es un atentado contra la poesfa. Cada frase que conforma un poema, olvidando por
un momento si esta escrito en forma de verso o prosa (tema que toco en parrafos posteriores),
es una totalidad autosuficiente: “Todo el lenguaje, como un microcosmo, vive en ella. A
semejanza del atomo, es un organismo sélo separable por la violencia. Y, en efecto, sélo por la
violencia del analisis gramatical la frase se descompone en palabras” (Paz 2010: 49). Mallarmé

afirmé que vefa en el verso una palabra total.

La frase o el enunciado, tiene la misma importancia tanto en el lenguaje como en el poema.

“La célula del poema, su nucleo mas simple, es la frase poética” (Paz 2010: 51). Existe una
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diferencia importante entre el discurso y la poesfa. Si se quita al primero una de sus frases y se la
afsla, ésta pierde toda coherencia, pues su unidad esta constituida por el sentido y por su
significacion. Y en el caso de la frase poética, su propiedad mas indispensable y lo que la
constituye como tal, es el ritmo, por lo que atn separada del poema tendra un sentido porque
esta regida por su propio ritmo. Esto nos lleva a afirmar entonces, que el ritmo no puede
separarse de la frase; como afirma Paz “No esta hecho de palabras sueltas, ni es s6lo medida o

cantidad silabica, acentos y pausas: es imagen y sentido” (Paz 2010: 70).

Al respecto, Henri Meschonnic, quien dedico su obra a estudiar y replantear el ritmo, tiene
una postura semejante a la de Paz: “Una teoria del ritmo es una teoria del sentido, no porque el
ritmo sea el sentido, sino porque el ritmo esta en interacciéon con el sentido. El poema es el
discurso donde esta interaccion es la mas visible, sin duda también aquel donde ella es la mas
especifica” (Meschonnic 2007:90). Esta idea hace ver de una forma diferente los esquemas que
se han impuesto acerca de la forma en los textos escritos, y la manera binaria en la que se ha
formulado: prosa y verso, narrativa y poesfa. LLa realidad es que no toda prosa se escapa del ritmo,
y no en todo verso se encuentra la poesfa. Bien decia Paz que a toda idea se le puede dar forma
de endecasilabo, incluso a una receta de cocina, pero no queda mas entonces que sélo un
“cascaron sonoro”, vacio de la gracia y la magia que inundan la poesfa. Tomas Navarro, estudioso
del verso espafiol escribid: “La estimacion del verso se funda justamente en la valoracion de su
sentido y su sonido. No basta la sustancia ideoldgica ni la excelencia del lenguaje. Tan deplorable
es el verso musical vacio de sentido como el verso conceptual falto de ritmo y armonfa” (Navarro

1972:9). Paul Valéry opinaba semejante:

Distinguir en el verso el fondo y la forma, un tema y un desarrollo, el sonido y el sentido;
considerar la ritmica, la métrica, y la prosodia como naturalmente y facilmente separables
de la expresion verbal misma, de las palabras mismas y de la sintaxis, he ahi otros tantos

sintomas de no comprension o de insensibilidad en materia poética (Valéry 1990: 38)."

Octavio Paz, en E/arco y la lira afirma que “Sostener que el ritmo es el nucleo del poema
no quiere decir que éste sea un conjunto de metros” [...] Metro y ritmo no son la misma cosa.

[...] El ritmo es inseparable de la frase; no esta hecho de palabras sueltas, ni es sélo medida o

' También lo dice Lotman: No existe eso que nos ensefaron en las escuelas de los dos planos: plano del contenido
y plano de la expresién, pues la expresion es contenido mismo, no hay una divisién tal cual (1970).
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cantidad silabica” (Paz 1967: 70). Por tal razén el ritmo no es la tnica definicién o elemento que
une directamente a la musica con la poesia, aunque bien es cierto que se presenta con mas fuerza
en los versos, existe también en otras obras escritas en prosa, ademas, la forma del verso no es
particular del género poético. Los mitos llevados a través del canto, la filosoffa y la historia han
tenido el verso como forma. “Los metros son historicos, mientras que el ritmo se confunde con
el lenguaje mismo” (Paz 1967: 72). George Steiner coincide con Paz en cuanto a que el ritmo y
la fluidez que éste influye en la lengua no es asunto particular de la poesfa: “Hay razoén para creer
que las enseflanzas presocraticas eran recitadas oralmente, quizd cantadas, como intuy6
Nietzsche. Durante mucho tiempo, las fronteras entre los relatos de la creacién, las ficciones
mitolégico-alegdricas, por una parte, y las maximas filoséficas con sus enunciados, por otra,

fueron enteramente fluidas™ (Steiner 2012: 29).

Segun Octavio Paz el ritmo es inherente a la lengua misma. Los seres humanos, que al
igual que los animales emitimos sonidos, a diferencia de ellos organizamos éstos a manera de
orquesta, hicimos palabras y les dimos sentido. Al respecto, Pascal Quignard afirma que “La
literatura es el lenguaje que separa del ladrido” (Quignard, 1998: 46). Pero la lengua, que permitio
que la literatura escrita fuese posible, fue la que nos separé del simple sonido animal. Los sonidos
adquirieron un significado, no fue mas el sonido por si mismo sino su relacién con algo mas,
imagenes de objetos, ideas no tangibles. El hombre fue definido por los griegos como el animal
que habla, que “habita las limitadas inmensidades de la palabra, de los instrumentos gramaticales.

El logos equipara la razén en sus mismos fundamentos” (Steiner 2012: 10).

En las lenguas modernas los metros estan compuestos por un determinado nimero de
sflabas, duracién cortada por acentos toénicos y silabas. Los acentos y las pausas
constituyen la porcién mas antigua y puramente ritmica del metro; estan cerca aun del
golpe del tambor, de la ceremonia ritual y del talén danzante que hiere la tierra. El acento

es danza y ritmo (Paz 2010: 73).

Esta relacion del ritmo con la danza también es propuesta por George Steiner. En el libro La
poesia del pensamiento escribi6 “Donde existe per se, donde segiin Schopenhauer es mas perdurable
que el hombre, la musica no es mas ni menos que ella misma. El eco ontolégico esta al alcance
de la mano, soy lo que soy. Su unica traduccion o parafrasis significativa es la del movimiento

corporal. La musica se traduce a danza” (Steiner 2012: 16). Steiner retoma la idea de Valéry en
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la que el poeta plantea que la unica forma posible de traduccion de la musica, si es que tal existe,
es la danza. Esta propuesta de Valéry se encuentra en Teoria poética y estética donde hace la analogia

entre marcha y prosa, y danza y poesia.

La marcha, lo mismo que la prosa, apunta a un objeto concreto. Es un acto dirigido hacia
algo que es nuestro fin alcanzar. Son circunstancias actuales, como la necesidad de un
ob- jeto, el impulso de mi deseo, el estado de mi cuerpo, de mi vista, del terreno, etc., los
que ordenan su paso a la marcha, le prescriben su direccién, su velocidad, y le dan un
término finito [...] La danza es algo muy distinto. Es, sin duda, un sistema de actos; pero
que tienen su fin en si mismos. No va a ninguna parte. Si persigue un objeto, no es mas
que un objeto ideal, un estado, un encantamiento, un fantasma de flor, un extremo de
vida, una sonrisa, que se orma finalmente en el rostro de quien la solicitaba al espacio

vacio (Valéry 1990: 88).

Pensando en la analogia que Valéry hace entre prosa y marcha, poesia y danza; la lengua pasa a
la literatura de dos formas posibles: una en la que las palabras se forman de manera ordenada
para conseguir un fin inmediato que es el de la comunicacion. Al igual que soldados de distintas
estaturas marchan al mismo compas para dirigirse a un lugar definido, las palabras se organizan
sinticticamente para llevar un mensaje. La otra es la poesfa donde todo sucede de manera
diferente, las palabras danzan, y en la danza los movimientos no llevan un fin en si mismo.
Obedecen a un ritmo musical, y es por eso que a veces parecieran faltas de total sentido, tanto
en su sintaxis como en su coherencia, pero es porque actian de manera distinta. Este
comportamiento de la lengua no es imaginable solamente a modo de palabras escritas, sino

también del lenguaje oral.

El ritmo esta intima y profundamente ligado a la poesia. Los ejemplos mas claros entre
esta equivalencia de lenguaje oral y poesia, segin Paz, se encuentran en el sueo, el delirio, la
hipnésis y otros estados de relajacion de la conciencia que favorecen la fluidez de las frases.
“Tras el forcejeo de la razén que se abre paso, pisamos una zona armoénica. Todo se vuelve facil,
todo es respuesta tacita, alusion esperada. Sentimos que las ideas riman. Entrevemos entonces
que pensamientos y frases son también ritmos, llamadas, ecos. Pensar es dar la nota justa, vibrar
apenas nos toca la onda luminosa”(Paz 2010: 52). Los enamorados, poseidos por la emocion,

también intensifican el ritmo de la lengua por medio no sélo de los tonos de la voz, sino que las
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pausas, las exclamaciones, las risas y los silencios, forman el ritmo necesario para expresarse. “El
didlogo es mas que un acuerdo: es un acorde. Y los enamorados mismos se sienten como dos

rimas felices, pronunciadas por una boca invisible” (Paz 2010: 52).

Juan Rulfo, a través de las voces de Susana San Juan en Pedro Pdramo, asi como del protagonista
enamorado, deja ver, por una parte, la fluidez ritmica que existe en lalengua en el didlogo cernido

por la emocién, y por otro, que la poesia no es propiedad privada del verso:

Volvi yo. Volveria siempre. El mar moja mis tobillos y se va; moja mis rodillas, mis
muslos; rodea mi cintura con su brazo suave, da vuelta sobre mis senos; se abraza de mi
cuello; aprieta mis hombros. Entonces me hundo en él, entera. Me entrego a él en su fuerte

batir, en su suave poseer, sin dejar pedazo.
—DMe gusta bafiarme en el mar —le dijje.

Pero él no lo comprende. Y al otro dfa estaba otra vez en el mar, purificaindome.

Entregandome a sus olas. [...]

Habia una luna grande en medio del mundo. Se me perdian los ojos mirandote. Los rayos
de la luna filtrandose sobre tu cara. No me cansaba de ver esa aparicion que eras ti. Suave,
restregada de luna; tu boca abullonada, humedecida, irisada de estrellas; tu cuerpo

transparentandose en el agua de la noche. Susana, Susana San Juan (Rulfo 1955: 132).

Esta ligereza de palabra, y tal fluidez, existié6 antes que el signo, cuando, segin expresa
Meschonnic, confidbamos plenamente en el ritmo y la entonacién de las palabras para
exteriorizar nuestro sentir, sin la presién de las normas sintacticas de la lengua escrita. Es por
eso que una vez que olvidamos tales reglas, en ciertos estados como el del suefio o la ebriedad
que deshinibe el pensamiento, dejamos que la lengua vuelva a su estado ritmico y poético que le
es natural. “El ritmo en un discurso puede tener mas sentido que el sentido de las palabras. [...]
Lo suprasegmental de la entonacién, antiguamente excluido del sentido por los lingiiistas, puede

tener todo el sentido, mas que las palabras” (Meschonnic 2007: 69).

Es por eso que estudiar el ritmo sélo en funcién de sumedida es una manera limitada de
acercarse al poema. El ritmo es un elemento clave de la enunciacion, es referirse directamente a

lo emocional, lo cadtico y dificilmente encasillable o medible, todo lo subjetivo que conlleva el
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sujeto y lo que enuncia a través de la lengua. El lenguaje es un elemento del sujeto, el elemento

mas subjetivo, del cual a su vez lo mas subjetivo es el ritmo (Meschonnic 2007: 71).

El poema esta hecho del lenguaje, que tiene como elemento primordial el ritmo, que no puede
aislarse o desmenuzarse para llegar a la raiz de su significante, porque el ritmo es prelingtistico,
anterior al signo, y por lo tanto no se presta a tales escisiones. El poema es una unidad, hecha de
ritmo, imagen y sentido, tal como plantea Octavio Paz. La razén se opone, casi siempre, a la
disposicion, tanto del lenguaje, como del sentido, en la poesia, se escapa de sus definiciones
porque no puede comprenderla. Quiza Meschonnic acierta en decir que es imposible que alguien

entienda la poesia si no ha estado a punto, al menos, de escribirla.

Respecto a este particular uso del lenguaje, donde la lengua es libre, tanto en la lengua como
en la poesia, Pascal Quignard alude a una palabra que desde su vision es comun en ambas. La
palabra es swavitas. “La suavitas. Suave, en latin, quiere decir dulce.[...] Que no se enfada. Que

acaricia. Cuya voz es amante, fluida y cantarina como una pequefia corriente de nieves derretidas

que baja del monte Tsi-chan” (Quignard 1998: 44).

Esta caricia de la que habla Quignard es buscar la experiencia, incluso corporal, que toque
como una caricia a quien la escucha. Esta suavitas que existe en la lengua cuando expresamos
emociones profundas es, en palabras del musico francés “La consecuencia sonora de lo lejano”

(Quignard 1998: 45). La suavitas, dice Pascal Quignard, no es nocién visual sino auditiva.

Esta nocion auditiva del ritmo de la lengua es la fortaleza del poeta. A través del dinamismo
del lenguaje, del conocimiento de la fuerza sonora de las palabras y de la armonia ritmica de los
versos, el poeta seduce y también indaga en lo profundo de esa “sonoridad lejana” de la que

escribe Quignard.

El ritmo de las frases poéticas comunica de manera profunda a través del ritmo de sus frases,
la emocién. Como ejemplo, el sentimiento de desprecio hacia la vanidad de una mujer es llevado

a través del ritmo y de la aliteracién de manera excelsa, en un poema de Luis de Gongora:

Goza cuello, cabello, labio y frente,
antes que lo que fue en tu edad dorada
oro, lilio, clavel, cristal luciente,

no soélo en plata o viola troncada



se vuelva, mas ta y ello juntamente

en tierra, en humo, en polvo, en sombra, en nada.

Esa reiteracion de palabras en el ultimo verso, la fluidez con la que se concatenan las frases
poéticas y la fuerza de cada palabra, se asemeja en mucho a un conjuro. Géngora condena a
través de las palabras a la mujer que enuncia, a manera de sortilegio. Esta es una de las razones
« . » . .
por las cuales Paz compara al poeta con el mago: “La operacion poética no es diversa del conjuro,
el hechizo y otros procedimientos de la magia.|...] Las fuentes del poder magico son dobles: las
térmulas y demas métodos de encantamiento, y la fuerza fisica del encantador, su afinaciéon

espiritual que le permite acordar su ritmo con el del cosmos” (Paz 2010:53).

Esa afinidad entre ritmo y cosmos que plantea Paz, se ve reflejada en cada poema desde
donde se enuncia el poeta. “Cada ritmo es una actitud, un sentido, una imagen del mundo,
distinto y particular. Cada ritmo implica una visiéon concreta del mundo” (2010: 61). Para mostrar
un ejemplo, Vicente Huidobro, en “Balada de lo que no vuelve”, se coloca como el poeta en el

tiempo y el espacio de la poesia, y se nombra desde ese lugar:

Vuestro tiempo y vuestro espacio

no son mi espacio ni mi tiempo

¢Quién es el extranjero? ¢Reconocéis su andar?

es el que vuelve con un sabor de eternidad en la garganta
con un olor de olvido en los cabellos

con un sonar de venas misteriosas

es este que esta llorando el universo

que sobrepaso la muerte y el rumor de la selva secreta
soy impalpable ahora como ciertas semillas

que el viento mismo que las lleva no las siente

Oh Poesia nuestro reino empieza.

Tal misticismo y fuerza de la frase poética es porque obedece y se acompana de un ritmo, y
porque esa ritmicidad presente en las palabras tiene un sentido por si mismo, que también
significa y expresa: “Aquello que dicen las palabras del poeta ya esta diciéndolo el ritmo en que

se apoyan esas palabras. Y mas: esas palabras surgen naturalmente del ritmo, como la flor del
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tallo” (Paz 2010: 58). Lo anterior no quiere decir que la frase poética precede al ritmo o de
manera inversa. Los dos forman parte de la esencia del poema, y al emocioén puesta en el verso
se vera reflejada en su disposicion ritimca.“Por eso hay metros heroicos y ligeros, danzantes y

solemnes, alegres y funebres” (Paz 2010: 59).

Existen ritmos diferentes, diversas formas en que se comporta el sonido. L.a métrica se ha
encargado de estudiar esos movimientos para darles un nombre. Octavio Paz define el metro
como procedimiento y el ritmo como temporalidad concreta. El metro es una medida que ha
sido utilizada para medir las silabas que conforman los versos de un poema, territorio de la
métrica. Sin embargo, Paz puntualiza en que dos versos pueden ser exactamente iguales en
medida, como el caso de los endecasilabos en sonetos de dos escritores distintos, y empero, tener

ritmos distintos.

En una entrevista, Meschonnic, hablando acerca de la pérdida ritmica y por tanto de
sentido que ocurre en las traducciones, apunta: “La palabra “acento” en hebreo se dice toam. Es
muy importante pensar en el sentido real de esta palabra. Significa el gusto de lo que uno tiene
en la boca, el gusto de lo que uno come. Es el sabor, y es también una metafora bucal y corporal.
Y, para mi, es una verdadera parabola de la relacion entre el cuerpo y el lenguaje” (Meschonnic
2007: 35). Esta afirmacion es reveladora, en el sentido en que el ritmo no es sélo una nocién de
medida, sino que esta conectado con las sensaciones. Meschonnic habla sobre sensaciones, las
palabras no son sélo imagen o concepto, las frases tienen un sabor que puede degustarse y
rememorarse, “saben a algo”. Pensando en la sinestesia y haciendo una alegorfa con las
emociones, los sonidos también tienen un sabor que rememora sensaciones y sentimientos. Es
pot eso que ciertos ritmos pausados nos llevan a la melancolia, o aquellos mas rapidos tienden a

la exaltacion y la alegria.

Las raices hondas del acento, elemento primordial de los patrones ritmicos, estan relacionadas
con el ritmo por la gama de tonalidades que adquieren las palabras y su fuerza en la frase poética.
Al ritmo se lo relaciona con las emociones, como observa incluso Tomas Navarro, tedrico
estricto de la métrica, y es usual que se le apliquen calificativos emocionales, sin embargo, no es
propio solamente de las condiciones del acento sino del poema en su unidad. “Por su propia
naturaleza el ritmo puede ser rapido, moderado o lento, segun la extensiéon de sus periodos;

fuerte, medio o débil, segun la intensidad de sus apoyos , y uniforme o mixto segun la condicion
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de sus clausulas” (2014:17). Pero mas que la forma de medirlo o nombratrlo, el ritmo es uno con

el poema, y lleva ya un sentido que conecta con la emocién. Al respecto, Paz observa:

Sea como sea los acentos tonicos expresan nuestro amor por el garbo, el donaire, y mas
profundamente por el furor danzante. [...] Agudos, graves, esdrajulos, sobresdrijulos_
golpes sobre el cuero del tambor, palmas, ayes, clarines: la poesia de lengua espanola es
jarana y danza funebre, baile erético y vuelo mistico. Casi todos nuestros poemas sin

excluir a los misticos se pueden cantar y bailar (Paz, 2010: 89).

Los poemas, tomando cuenta su métrica, también han sido clasificados poniendo énfasis en
su naturaleza para suscitar emociones. La elegia, como ejemplo, es un poema de naturaleza triste,
ya que se usaba para lamentar la muerte de una persona o un suceso desafortunado. Entre los
griegos y latinos se escribfan en versos hexametros y pentametros. Aunque las elegfas posteriores
no limitan sus versos a tal medida, el ritmo melancélico es notorio. A modo de ejemplo cito a

Federico Garcia Lorca.

Como un incensario lleno de deseos,

pasas en la tarde luminosa y clara

con la carne oscura de nardo marchito

y el sexo potente sobre tu mirada.
Llevas en la boca tu melancolia

de pureza muerta, y en la dionisfaca

copa de tu vientre la arafia que teje

el velo infecundo que cubre la entrafia

nunca florecida con las vivas rosas

fruto de los besos.

En el caso de otra composicion lirica, como el madrigal, forma del poema en el que se escriben
versos heptasilabos y endecasilabos ensalzando la belleza de la mujer, es de un ritmo diferente al
poema anterior. Existid, a la par, un género musical llamado de igual forma que se usé para
musicalizar poemas considerados profanos en Italia, y por esta razéon una de las principales
caracteristicas que se observan de esta forma del poema: su musicalidad. Uno de los madrigales

mas bello y conocido también es el que ahora cito de Gutierre de Cetina:
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Ojos claros, serenos,

si de un dulce mirar sois alabados,

épor qué, si me mirais, mirais airados?
Si cuanto mas piadosos,

mas bellos parecéis a aquel que os mira,
no me miréis con ira,

porque no parezcais menos hermosos.
Ay tormentos rabiosos!

Ojos claros, serenos,

ya que asi me mirais, miradme al menos.

Sin duda, la forma ha sido un modelo a seguir por los poetas, asi como romper con ella ha sido
otra de sus motivaciones, pero existe un elemento comin, y no buscado, sino inherente a la

poesia: el ritmo.

Lo anterior pone al ritmo como esa voz lejana que dicta, la inspiracion o la musa, o la suavitas
de la que escribe Quignard. Es el ritmo el que ordena el sentido de un poema, incluso si pareciera
que hace lo contrario, al oponerse al signo. En el desorden que encontramos en el uso diferente
de la sintaxis, hay un orden dictado por el ritmo y tiene un sentido. Nietzsche, hablando sobre

la musicalidad del poema, escribio:

Para expresar en imagenes la experiencia de la musica, el lirico necesita todos los
movimientos de la pasion, desde los susurros del carifio hasta los truenos de la demencia;
empujado a hablar de la musica con simbolos apolineos, el lirico concibe la naturaleza
entera, y as{ mismo dentro de ella, tan sélo como lo eternamente volente, deseante,
anhelante. Sin embargo, en la medida en que interpreta la musica con imagenes, él mismo
reposa en el mar sosegado y tranquilo de la contemplacion apolinea, si bien todo lo que
él ve a su alrededor a través del medium de la musica se encuentra sometido a un

movimiento impestuoso y agitado (Nietzsche 1973: 80).

Los autores hasta ahora citados no hablan sé6lo del ritmo, sino de que este se encuentra unido a
un sentido y a las emociones humanas, y que es subjetivo en tanto que surge de un sujeto.

Martinez Selva, experto en fisiologfa de las emociones, define a éstas como: “Reacciones
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complejas y estructuradas, de caracter rapido, dificil de controlar, con un fuerte contenido
subjetivo y fisiologico, que alteran el comportamiento que se esta realizando en ese momento y
que preparan para la accion” (Martinez-Selva 1995: 185). Existe una semejanza entre esta

definiciéon y lo que plantea Paz sobre el ritmo:

El ritmo provoca una expectacion, suscita un anhelar. Si se interrumpe, sentimos un
choque. Algo se ha roto. Si continua, esperamos algo que no acertamos a nombrar. El
ritmo engendra en nosotros una disposiciéon de animo que sélo podra calmarse cuando
sobrevenga algo. Nos coloca en actitud de espera. Sentimos que el ritmo es un ir hacia

algo, aunque no sepamos qué pueda ser ese algo. Todo ritmo es sentido de algo (Paz

2010:57).

Al igual que un tambor, o un sonido al que prestamos atencién, nos quitara, por un momento
(el tiempo que dure, al igual que un poema) de la realidad que en ese momento nos acontezca, y
nos cobijara bajo su influjo, de la misma manera que la musica. Claro esta que el oficio del poeta
debe hacerse con las palabras, acomodadas ritmicamente en la frase poética, y al estar hecha de
palabras no puede separarse de la imagen y del sentido. Meschonnic, citando a Jules Huret,
rescata su idea respecto a la palabra sugerir, que es opuesta a nombrar, que seria la forma en la
que los poetas se acercan a las emociones "Evocar poco a poco un objeto para mostrar un estado
de animo, o, inversamente, elegir un objeto y desprender de él un estado de animo, por una serie

de desciframientos" (Meschonnic 2007: 60).

Esa evocacion propia de la poesia tiene mucho que ver con la musicalidad, con el ritmo y su
poder sonoro en la subjetividad humana. Didier Weill, en un ensayo llamado justamente
Invocaciones, escribe acerca de la necesidad humana del canto y se cuestiona ¢Por qué el hombre

> y <
no se conforma con hablar? Una de las diferencias fundamentales que plantea entre el canto y
la lengua, es que el primero, al estar impregnado de musica, se aleja del signo, por lo tanto no
son ya las reglas del lenguaje por las que se guia, sino por el ritmo. Ese movimiento natural (el
baile) como respuesta corporal a la musica, y el arrullo que acompafia al canto, aunque pareciera
no tener una direccion, sf la tiene, segun Weill, y es una guia interior que empuja a alguna parte,
, S R » C
y que ¢l define como pulsién invocante que Lacan identificé como “La experiencia mas cercana

a lo inconsciente”.



Weill diferencia entonces, la invocacién musical de la invocacion significante. Al igual que
Meschonnic, considera que el sigho domina a la musicalidad de la lengua, pero en la poesia
triunfa ese sinsentido que genera la desorganizacion de las palabras en una frase, pero que tiene

un sentido ritmico, musical:

En el instante en que suena la musica, el si mediante el cual el sujeto le responde
instantineamente significa que para ¢l no se trata como para el yo de pensar. Pienso,
luego soy alli donde pienso” sino de advenir como un “Soy ahi donde no pienso” .[...]
Esta afirmacion capaz de no pensar la causalidad de un “porque” se produce en la medida
en que la musica , al no desplegarse mas que con el tiempo, no solicita la consistencia del
yo [...] que al desbaratar su funcién denegadora, crea las condiciones de la acogedora

posible del llamado significante del tiempo de donde viene la musica (Weill, 1998: 13).

Esta funcion que Weill adjudica a la musica semeja en mucho a la funcién del ritmo en la poesta,
sobre todo por la experiencia musical en el poema. No se piensa, se siente. Lo sonoro llega sin
filtros hacia la emocién. Los signos desaparecen para datle el paso directo a las sensaciones que

el ritmo evoca.

Es por eso que el ritmo es el significante mayor. Engloba, con el enunciado, lo infra-
nocional, lo infra-lingtifstico. El ritmo no es un signo. Muestra que el discurso no esta
hecho unicamente de signos. Que la teoria del lenguaje desborda tanto mas la teoria de
la comunicaciéon. Porque el lenguaje incluye la comunicacion, los signos, pero también
las acciones, las creaciones, las relaciones entre los cuerpos, lo mostrado-escondido del

inconsciente, todo lo que no llega al signo y que hace que vayamos de esbozo en esbozo

(Meschonnic 2007: 73).

Ahondar en el ritmo de la lengua es profundizar también en el sentir. Un cambio en el tono de
la voz se dirige a un lugar del pensamiento que no tiene que ver con la comprension sino con las
sensaciones. La musicalidad de la poesia radica en como se comporta el sonido asi como de sus
evocaciones ¢ invocaciones. El ritmo es la respiracion de la lengua y es en el poema en donde
explota todas sus posibilidades de expresion, es ahi donde el ritmo dice mas que las palabras y
logra desatar reacciones emotivas y también fisicas: puede detenernos de un golpe, hacernos
jadear o respirar a manera de un llanto entrecortado pues imita la funcion vital de nuestra vida,

la manera en que se comporta nuestro aliento.
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Cuando oimos al que canta o grita dentro del poema es posible que nos reconozcamos en esa
voz. Bse llamado puede guiarnos a un lugar que existe dentro de nosotros, en la imaginaciéon o

en la memoria, donde es posible que nos descubramos en esa voz del otro.
1.3 PLASTICIDAD Y POLISEMIA EN EL POEMA

El objetivo de este apartado es reflexionar conceptualmente, analizar y escribir en torno a la
plasticidad y polisemia en la poesia. I.a primera caracteristica es planteada como la capacidad que
tiene el lenguaje en el poema para transformar tanto su forma como su significado. La segunda
caracteristica es compartida por la musica y la poesfa, y planteada por Clément Rosset en el
objeto singular como la capacidad adquirida tanto por la musica como por el lenguaje para tener

mas de un significado.

Musica y poesia son dos lenguajes, distintos y comunes a la vez. Ambos no son lenguajes
ordinarios, se muestran reticentes a todas las definiciones, y son, quiza, los que han trastocado
al ser humano de forma mas sensible al ser capaces de llevatrlos a experiencias poco comunes.
Una melodia o la lectura de un poema pueden producir un estado peculiar de anonadamiento o
descubrimiento. La experiencia musical y la experiencia poética comparten la capacidad de

relacionarse de manera singular con la subjetividad de cada individuo.

Clément Rosset, en su ensayo E/ objeto musical, atirma que la musica constituye un lenguaje
universal ya que puede “comprenderse” por un sujeto que no conoce nada sobre el lenguaje que
ésta utiliza y que no esta preparado para escucharla, fenémeno que segun Rosset, es casi
imposible en el lenguaje ordinario. Pero la poesia no es un lenguaje ordinario, como la musica,
no cumple una funcién referencial en la lengua, sino que tiene una funciéon emotiva. Cada lector
de un poema vera proyectadas sus vivencias, deseos y sensaciones con los sonidos e imagenes
dados en los versos. Al igual que la musica carece de un mensaje concreto. Es un ente libre que

se transforma en cada escucha. A decir de Paz en E/arcwo y la lira:

Experiencia, sentimiento, emocion, intuicién, pensamiento no dirigido. Hija del azar;
fruto del calculo. Arte de hablar en una forma superior; lenguaje primitivo. [...] Regreso
a la infancia, coito, nostalgia del paraiso, del infierno, del limbo. [...] Confesion,
experiencia innata. Vision, musica, simbolo. Analogfa: el mundo es un caracol en donde
resuena la musica del mundo y metros y rimas no son sino correspondencias, ecos, de la

armonia universal. |..] Lenguaje de los escogidos, palabra del solitario (Paz 2010: 13).
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Suele decirse de la musica y de la poesia que es imposible explicar de modo coherente aquello
que significan, y justamente ah{ radica aquello que las hace diferentes al lenguaje articulado, son
prelingtiisticas, puesto que no pasan por el filtro del pensamiento, no necesitan ser “entendidas”
y tampoco explicadas. L.a musicalidad del poema es una experiencia sensorial. Las palabras, como
expresé Paz, estan hechas de color y de sonido, y al igual que las artes sonoras parten de la “no-

significacion" (Paz 2010: 19).

Rosset plantea que la significacién musical aparece mucho mas aguda y precisa que la que
transmite el lenguaje y esta significacién musical existe en el poema, de ahi que exista musicalidad
en la poesia que también se aleja de las reglas gramaticales, ya sea revelandose contra la sintaxis,
contra la semantica y todas las formas establecidas del discurso, y se constituya como un lenguaje
diferente del articulado. De acuerdo a Lotman, el discurso poético representa una estructura de
gran complejidad, es el mas complicado respecto a la lengua natural pero permite transmitir
informacién que serfa inaccesible mediante la estructura elemental de la lengua. Es por eso que

es imposible llevar el poema al habla cotidiana, no puede explicarse. (Lotman 1970: 21).

Al igual que el lenguaje musical es intraducible al lenguaje verbal, sucede lo mismo con el
lenguaje poético; no puede explicarse a través del lenguaje articulado, porque las palabras
abandonan el estado limitado de éste y dejan de significar lo que debieran, en términos de las
reglas de la lengua, para explorar todas las posibilidades que la poesia le permite. Sin embargo,
que no pueda traducirse, tomando el concepto de Rosset y del lenguaje musical, no quiere decir
que no existan acercamientos que valgan la pena conocer. La riqueza de la poesia radica en la
infinidad de miradas que existen hacia un poema. LLa traduccién de un poema de una lengua a
otra, es un trabajo de creaciéon no sélo de palabras sino de ritmos, y no es una traduccién de
poema a lenguaje articulado, sino de poema a poema. Es por eso que la misma incertidumbre en
la significacion de los términos, asi como la importancia del ritmo musical, que ya en si mismo
lleva uno o muchos sentidos, hace de la poesia un lenguaje moldeable, tanto por el que escribe

como por el que lo experimenta:

Ninguna certidumbre, de no ser la de las fluctuaciones fonéticas y significativas del
lenguaje. Ese lenguaje, ademas, no actia como el sonido sobre un sentido unico, sobre
el oido, que es el sentido por excelencia de la espera y de la atencién. Constituye, por el
contrario, una mezcla de excitaciones sensoriales y fisicas perfectamente incoherentes.

Cada palabra es una reunion instantanea de efectos sin relacion entre si. Cada palabra
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redne un sonido y un sentido. Me equivoco: es a la vez varios sonidos y varios sentidos

(Paz 2010).

1.3.1 PLASTICIDAD

Octavio Paz escribié que cualquier actividad hecha por el hombre transforma la materia prima,
desde los metales, hasta las piedras y los colores. En el caso del poeta, las palabras; el musico
trabaja con sonidos. Y esta operacion es transmutadora en tanto que “los materiales abandonan
el mundo ciego de la naturaleza para ingresar en el de las obras, es decir, en el de las

significaciones”.

La plasticidad de la lengua, esa propiedad bien expresada por Paul Valéry como el metal
de los dioses, que puede moldearse, transformarse y expresar multiples sentidos hasta llegar a la
polisemia, son las palabras magicas que permiten a la poesia atravesar los limites del lenguaje y
acercarse mas, a la presencia musical, pero también a la imagen, a la multiplicidad de imagenes
que puede traer una palabra, a los colores, olores y sensaciones que evoca ¢ invoca. “La palabra
se niega a ser mero concepto, significado sin mas. Cada palabra aparte de sus propiedades fisicas
encierra una pluralidad de sentidos” (Paz 2010: 21). Quiza es por eso que el canto, al que
Nietzsche nombraba como la forma mas antigua de la poesia y la mas latente en todos los

pueblos, es descrita por el filésofo de la siguiente manera:

La cancién popular es ante todo el espejo musical del mundo, la melodia originaria, que
ahora anda a la busqueda de una apariencia onirica paralela y la expresa en la poesia. |[...]
La melodia genera de si la poesia, y vuelve una y otra vez a generatla; no otra cosa es lo
que quiere decirnos la forma estréfica de la cancion popular. [...] Quien examine a la luz
de esta teorfa una coleccion de canciones populares |[...] encontrara innumerables
ejemplos de cémo la melodia, que continuamente estd dando luz a cosas, lanza a su
alrededor chispas- imagenes, las cuales revelan con su policromia, con sus cambios
repentinos, mas aun, con su loco atropellamiento, una fuerza absolutamente extrafa a la

apariencia épica y a su tranquilo discurrir (Nietzsche 1973: 83).

Desde la perspectiva de Rosset, una de las caracteristicas que es esencial de todo lenguaje es
su plasticidad, esto es, que puede moldearse y transformarse. La historia de las lenguas alrededor

del mundo ha registrado cambios diversos en el léxico. Las palabras cambian con el tiempo,
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algunas dejan de usarse, otras nuevas se crean. Pero estos cambios naturales en la lengua en la
poesia son intencionados y en esto radica su arte. La palabra se transforma en la creacién del
poeta, quien juega con el material de las palabras para hacer algo que se encuentra en “estado

naciente”: A decir de Paul Valery:

El lenguaje es un instrumento, una herramienta, o mejor, una coleccién de herramientas
y de operaciones formada por la practica y sojuzgada a ella. Es por tanto, un medio
necesariamente burdo, que cada cual utiliza, acomoda a sus necesidades actuales,
deforma de acuerdo con las circunstancias, ajusta a su persona fisiolégica, y a su historia
psicologica. Ustedes saben a qué pruebas los sometemos a veces. Los valores, los
sentidos de las palabras, las reglas de sus acordes, su emision, su transcripcién son para

nosotros juguetes e instrumentos de tortura a un tiempo (Valéry 1990: 135).

En la creacion poética, la palabra, material ductil y maleable, se transforma. En el poema la
palabra adquiere poderes magicos. Una palabra puede transformar la imagen sobre un objeto,
decir, por ejemplo, “mariposa, flor del aire”, evoca otra posibilidad de existencia de la palabra
mariposa. Pero no consiste sélo en contraponer dos imagenes; tanto las palabras, como las frases,
tienen la posibilidad también de cambiar completamente su sentido. LLa metafora forma parte de
la manera de aprehender la realidad por parte del ser humano. El mito, segin Octavio Paz, al
igual que el lenguaje son metaforas de la realidad, y su esencia es simbolica puesto que consisten
en representar un elemento de la realidad por otro. “Ellenguaje es poesia en estado natural. Cada
palabra o grupo de palabras es una metafora. Y asimismo es un instrumento magico, esto es,
algo susceptible de cambiarse en otra cosa y de trasmutar aquello que toca: la palabra pan tocada
por la palabra sol, se vuelve efectivamente un astro; y el sol, a su vez, se vuelve un alimento

luminoso” (Paz 2010: 34).

La plasticidad en la poesfa no radica unicamente en los cambios morfolégicos que el poeta
pueda llevar a cabo con el lenguaje, como jugar con la sintaxis o con los sonidos de las palabras.
La plasticidad también esta implicita en la relacién intima que el poeta guarda con las palabras y
la manera en que su mirada se posa sobre ellas para darles forma y entonces, transformarlas. No
es necesario que el poeta recorte o agregue vocablos, la carga simbdlica de que dota a las palabras
dentro de un poema, las metaforas que transfiguran su sentido y la multiplicidad de formas a las
que llega en el imaginario, asi como las sensaciones provocadas, son parte de esas propiedad

plastica de la poesta.



El tiempo en la poesfa también es materia plastica. LLa manera en la que el poeta se desplaza
de la memoria al presentimiento, del presente a un pasado que imagina distinto, hace del tiempo
y del espacio material de transformacioén. Es asi como el poeta viaja por medio del poema a
tiempos que visibiliza a través de las palabras. Asf como la memoria trae emociones e imagenes
del pasado, el poeta puede ser una especie de profeta que presiente el futuro. A modo de ejemplo

un poema de César Vallejo:

Me moriré en Parfs con aguacero,

un dia del cual tengo ya el recuerdo.

Me moriré en Paris — y no me corro —

tal vez un jueves, como es hoy de otofo.

Jueves sera, porque hoy, jueves, que proso

estos versos, los himeros me he puesto

a la mala y,

jamas como hoy, me he vuelto,

con todo mi camino, a verme solo.
La realidad es un continuo cuyas fronteras traza arbitrariamente la lengua, expresé Jehan Cohen,
acerca de la poesia. En efecto, Vallejo murié un jueves en Paris. A manera de profecia, el poema
transportd a su creador a un futuro sospechado, y a manera de presagio escribié en sus versos
coémo y en qué lugar habia de perecer. Todorov escribié que “Las palabras no aparecen tras la
realidad psiquica que han verbalizado, sino que estan en el origen mismo de esa realidad: al
principio era el verbo... las palabras crean las cosas en lugar de ser un palido reflejo de ellas”
(1967: 124). La poesia es pensamiento no dirigido, de la misma forma en que la musica es un no
mensaje sin destinatario. Las dos fluctuan en el tiempo y forman parte de la esencia del ser
humano; son, paradéjicamente, unitarias y también singulares, capaces de despertar emociones
en quienes las experimentan, de manera unica y diferente en cada sujeto, pero llevan en sf
connotaciones que son comunes también a toda experiencia humana. Tal como expresé Paz

sobre la poesia:

La palabra que inventa el poeta no la saca de si. Tampoco le viene del exterior, como no
hay un mundo frente a nosotros: desde que somos, somos en el mundo y el mundo es

uno de los constituyentes de nuestro ser. Y otro tanto ocurre con las palabras; no estan



ni dentro ni fuera, sino que son nosotros mismos, forman parte de nuestro ser, son

nuestro propio ser (Paz 2010: 178).
1.3.2 POLISEMIA

La forma en que se acomodan las palabras, su combinacién con otras, su fuerza o debilidad, asi
como las sensaciones que evocan, son el material con el que trabaja el poeta, pero no es soélo la
capacidad de transformarlas lo que hace especial el acto poético, otra de las caracteristicas
propuestas por Clément Rosset en la musica y en la poesia es la equivocidad o polisemia “Es
decir, la aptitud que presentan sus elementos constitutivos para expresar, no un sentido fijo, sino
una muy grande variedad de sentidos” (Rosset 2007:87). En la musica, que es un ente libre sin
intencion alguna de llevar un mensaje ni de expresarlo, sucede que es equivoca en tanto que llega
al que la escucha, y ésta puede tener una infinita gama de sentidos dependiendo del sujeto y del

contexto musical:

Los elementos constitutivos de la musica , o sea, la nota, la melodia (secuencia de notas
que suenan segin un cierto ritmo), el acorde (conjunto de notas que suenan
simultaneamente) no presentan mas valor sonoro fijo que los elementos constitutivos
del lenguaje, que no estan ligados a un sentido determinado. Aqui es el contexto, y s6lo
el contexto el que decide el sentido. Un mismo sonido puede ser cuarto grado de otra, si
bemol o sostenido. Un mismo acorde, segun sea seguido o precedido, por tal o cual
acorde, toma una significacion armonica totalmente diferente. Asimismo una secuencia
meloédica puede ser llamada polisémica en un sentido completamente analogo a lo que

se entiende por polisemia en las secuencias del lenguaje articulado (Rosset 2007: 88).

En el caso de la lengua, “ni el sonido articulado elemental, ni un conjunto de sonidos
(palabra), ni un conjunto de palabras (frase) son ligados a un sentido particular, pero pueden
siempre designar un sentido u otro” (2007:87) y sélo el contexto, ya sea escrito, oral o gestual,
permite desempatarlo. En el caso del lenguaje escrito, en el que el unico contexto es solo el texto
en su conjunto, existe lo que Rosset llama sensibilidad, refiriéndose a la acentuacion:
“Acentuacion invisible en la materialidad del texto escrito, y que sélo puede volver sensible el
caracter ritmado de la frase, es decir, su caracter musical”. (2007: 88) En la lengua, tanto las
palabras como las frases pueden tener diversos significados y también sentidos diferentes. En la
poesia, particularmente, el poeta hace uso de esta equivocidad en la frase poética. Tal como Paul

Vilery expresé en “Palabras sobre poesia” (1990):
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Las cualidades mas importantes del lenguaje para el poeta, que evidentemente son sus
propiedades o posibilidades musicales, por una parte, y sus valores significativos
ilimitados (los que dirigen la propagacion de las ideas derivadas de una idea), por la otra
también son las menos protegidas del capricho, las iniciativas, las acciones y las
disposiciones de los individuos. La pronunciacion de cada uno y su experiencia
psicolégica particular introducen en la transmision mediante el lenguaje, una

incertidumbre, posibilidades de error, y un imprevisto, del todo inevitables (1990: 135).

Paz opinaba que el poeta es el unico que jamads atenta contra la ambigtiedad del vocablo, ya que
so6lo en el poema el lenguaje puede recobrar su originalidad primera, que ha sido mutilada por el
lenguaje articulado. “La reconquista de su naturaleza es total y afecta a los valores sonoros y
plasticos tanto como a los significativos. La palabra, al fin en libertad, muestra todas sus entrafias,
todos sus sentidos y alusiones, como un fruto maduro o como un cohete en el momento de

estallar en el cielo” (Paz 2010: 22).

Rosset, al hablar sobre equivocidad respecto al lenguaje y a la musica, marca una diferencia
principal entre ambas. Las dos son equivocas, pero no de la misma forma ni por las mismas
razones, y esto sucede porque, “‘en el caso de la equivocidad del lenguaje, estamos llevados a
dudar con significante idéntico, entre varias eventualidades de significado” (2007: 91). Esto es,
si una palabra es capaz de aludir a mas de un significado, el receptor debe elegir entre alguna de
las posibilidades, que no necesariamente se correspondera con el significado original de quien la
emitié. La diferencia fundamental con el lenguaje musical es diferente: “No se tiene que escoger
y en consecuencia no se duda, el contexto musical dota infaliblemente a cada elemento de su

valor justo”.

Podria decirse de la poesia, que ante una palabra tendriamos que elegir entre muchas
posibilidades a qué se refiere el poeta cuando la nombra. Lo que hace musical al poema, tomando
en cuenta el discurso de Rosset sobre la musica, es precisamente que el significante, disfrutado
en la poesfa, llega como la musica, directo a la emocion. No hay entonces necesidad de elegir un

significado.

Esto es lo que hace que cada receptor perciba en ese mensaje invisible, que no existe,
una infinidad de sensaciones, emociones y recuerdos que hacen de lo musical, un lenguaje
polisémico: cada sonido evoca una emocion dificilmente expresable a través de un lenguaje

ordinario.
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Las palabras usualmente comunican, tienen un circuito en el que hay un mensaje, un
emisor y un receptor: es un camino lineal. En el caso de la poesia, hay caminos (o ningun camino)
diferentes e inciertos. Ya decfa Paz que “La palabra posee varios significados latentes, es una
cierta potencialidad de direcciones y sentidos”. Es posible, por ejemplo, que una melodfa o un
poema sean creados para el mismo que los escribié. Tal como expresa Yuri Lotman: “No son
raros los casos en que un mismo individuo se presenta como remitente y como destinatario de
un mensaje (notas «para no olvidar» diarios, agendas). En este caso la informacién no se trasmite
en el espacio, sino en el tiempo, y sirve como medio de autoorganizacion de la persona” (1970).
Un poema es escrito, para alguien mas, o para si mismo y a manera de lo que enuncia Lotman,
el mensaje mas que viajar en el espacio, viaja en el tiempo, y tiene la posibilidad de volver al

sujeto que lo enuncio.

En este punto me detengo en el poema “Cancién de cuna” de Rosario Castellanos para
ejemplificar como el poema puede deslizarse en el tiempo para apaciguar al sujeto lirico desde sf
mismo, desde su transformacion en el desarrollo de los versos. En este poema en el que en
soledad y a falta de alguien que alivie sus pensamientos, la creadora hace preguntas retéricas que
son contestadas afirmativamente, haciendo metaforas con sensaciones que subliman la respuesta

y hacen hincapié en las emociones:
¢Es grande el mundo? —Es grande. Del tamafio del miedo.
¢Es largo el tiempor —Es largo. Largo como el olvido.
¢Es profunda la mar? —Preguntaselo al naufrago.
(El Tentador sonrie. Me acaricia el cabello
y me dice que duerma.)

Lo desconocido la tienta. Es la voz que le dicta las dudas y la misma que responde. De
cada pregunta a su respuesta hay una afirmacion seguida de una metafora. La transformacion de
la desazén a la calma se refleja también en el tamafio de los versos que se van reduciendo en
medida y en ritmo también. Como una respiraciéon que se va calmando cuando se acerca al suefio,

el sujeto lirico va menguando de la inquietud a la calma. Ella misma se arrulla para el suefo.

Es por eso que el poema es una forma libre, en el sentido en que una vez creado no pertenece,
ni lleva una intencién concisa, sino que de manera muy semejante a lo planteado por Rosset

acerca de la musica, la poesia también es una materia flotante y casi etérea, que es capaz de
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desplazarse en un sin fin de direcciones y cada una le brinda posibilidades infinitas. Ya que la
poesia, vista como fenémeno, que puede surgir de la forma del poema o de una imagen o
sensacion, llega al sujeto, a diversos sujetos, y entonces, transmuta de acuerdo a quien la recibe.
En esto se parece también al fenémeno musical, pues sus elementos constitutivos no estan
ligados a un sentido determinado. Yuri Lotman escrib6 al respecto que “el arte verbal, aunque
se basa en la lengua natural, lo hace unicamente con el fin de transformarla en su propio lenguaje,
secundario, lenguaje del arte. En cuanto a este «lenguaje del arten, se trata de una jerarquia
compleja de lenguajes relacionados entre si pero no idénticos. Esto esta ligado a la pluralidad de

posibles lecturas del texto artistico” (Lotman 1970:306).

Aunque poesia y musica son lenguajes inefables e invisibles, as{ como todo aquello que
evocan, este estudio busca acercarse al lenguaje musical en el poema, tomando como uno de sus
elementos la plasticidad del lenguaje en la poesfa, su capacidad de transformacion tanto de forma
como de sentido, y la manera en que el poema resuena desde el poeta, que juega con las palabras,
su forma, imagenes y emociones. Esas subjetividades forman parte de la construccion poética y

logran resonar también en sus lectores.

Todos los conceptos esbozados desde Clément Rosset y Paul Valéry, asi como los ejes de analisis
planteados en este primer capitulo, son la base que sostiene el acercamiento que se hace a los
poemas en los capitulos siguientes. L.a musicalidad del poema desde los sonidos y atmosteras
emocionales que recrea, la subjetividad implicita en el ritmo, y la capacidad plastica y polisémica

de la poesia me permiten llegar al poema para decir algo sobre la musica que hay en ¢l



CAPITULO 2. LAMUSICALIDAD EN
POEMAS DE JUANA DE IBARBOROU Y
GABRIELA MISTRAL

Porque no es arte lo que nos cae del cielo en el canto de un péjaro, y atte es, en cambio, sin duda alguna, la mas
sencilla modulacién conducida correctamente

Igor Stravinsky

Los poetas son, en todas las épocas, quienes mas han hablado de los sonidos

Michel Chion

Este capitulo busca reflexionar conceptualmente sobre el fenémeno de lo sonoro como punto
de encuentro entre la musica y la poesia, lo anterior para explorar la musicalidad en poemas de
Gabriela Mistral y Juana de Ibarbourou. Para conocer la musicalidad que existe en la poesia me
acerco a los elementos musicales que estan presentes también en el poema, para lo cual tomo el
conocimiento de Igor Stravinsky, quien dictd una catedra sobre poética musical; Michel Chion,
quien escribid sobre el sonido en la poesfa; y a Alba Agraz, que siguié la metodologia de Brown
(1987) y Scher (1970) para analizar musicalmente parte de la obra de Federico Garcia Lorca.
Esto me ha permitido conocer, elegir y proponer elementos, caracteristicas y fenémenos
comunes entre lo musical y lo poético, para posteriormente acercarme a los poemas de Gabriela
Mistral y Juana de Ibarborou.

Musica y poesia tejen sus redes con hilos invisibles y sonoros. Y aunque las dos tienen
su manera de hacerse visibles, cada una en su propio lenguaje, ambas existen y se construyen a
través del sonido. Sin la posibilidad de ser captadas a través de la escritura musical y de la palabra,
seguirfan siendo, como ya expresaba Alejandra Pizarnik, parte de “una constelaciéon de
invisibilidades”, porque el sentido del oido es, en cierto modo, inmaterial, y es el mas cercano a
la sensibilidad del cuerpo. .o sonoro une a la musica y a la poesfa. Michel Chion en E/ sonido
dice de éste que es dificil de “cosificar”, pero propone para un comienzo mas certero definitlo

desde el saber actstico:



En el nivel fisico, lo que llamamos sonido es una onda que, tras el estremecimiento de una o
varias fuentes llamadas «cuerpos sonoros», se propaga segun unas leyes muy patticulares y, de
paso, afecta a lo que llamamos oreja, a la que proporciona materia para sensaciones auditivas, no
sin afectar también a otras partes del cuerpo, en las que provoca choques, covibraciones, etc.,

mis difusos y no cosificables (1998: 41).

Los sonidos estan presentes en todo momento, incluso en aquellos en los que nos parece que
existe un silencio absoluto. Nuestros oidos estan prestos a todo cuerpo sonoro. Sin embargo
existen diferencias en la naturaleza de los sonidos. El ruido, carente de armonia e inarticulado

rompe el silencio de manera violenta o cadtica. El ruido es desagradable al oido.

LLa musica por el contrario esta hecha de sonidos organizados. Existen sonidos que por si solos
son atractivos al sentido del oido y despiertan sensaciones como el sonido del viento, del agua o
el trino de un ave, pero para llegar a ser musica deben ser dispuestos en un espacio temporal por
el compositor. Esta idea es explicada por Igor Stravinsky en un seminario sobre poética musical
donde reconoce que existen sonoridades elementales que escuchadas diariamente y aun en un
estado bruto son placenteras, pero la musica se encuentra en un nivel mas avanzado. Mas alla
del goce simple que cierto sonidos pueden proporcionar, gracias al hombre que es capaz de
ordenar, vivificar y crear por medio de esos sonidos, es que existe la musica. El fenémeno
musical es una emanacién del hombre que hace uso de todos sus sentidos, facultades psiquicas

y de las facultades de su intelecto para armonizar a los sonidos y convertirlos en musica.

Es menester que exista el hombre que recoja esas promesas. Un hombre sensible a todas
las voces de la naturaleza, sin duda, pero que sienta por afadidura la necesidad de poner
orden en las cosas y que esté dotado para ello de una capacidad muy especial. En sus
manos, todo aquello que he dicho no ser musica va a serlo. Deduzco, pues, que los
elementos sonoros no constituyen la musica sino al organizarse, y que esta organizacion

presupone una accién consciente del hombre (1946: 42).

Algo semejante ocurre en el terreno de la poesia. El poeta recurre a los sonidos para construir
el poema, pero no basta con imitar la naturaleza a través de las onomatopeyas, usa a las palabras,
a sus sonoridades, para ordenarlas en los versos y, logra, al igual que el musico, esa armonia entre
los sonidos, que logre hacer al poema musical. Al respecto Paul Valéry escribi6 en Teoria poética

) estética:



Pienso también que entre todas las artes, la nuestra es posiblemente la que coordina la
mayor cantidad de partes o de factores independientes: el sonido, el sentido, lo real y
lo imaginario, la l6gica, la sintaxis y la doble invencion del fondo y de la forma..., y todo
ello por medio de ese medio esencialmente practico, perpetuamente alterado,
mancillado,que realiza todos los oficios, el lenguaje conrin, del que nosotros tenemos que
sacar una voz pura, ideal, capaz de comunicar sin debilidades, sin esfuerzo aparente, sin
herir el oido y sin romper la esfera instantaneamente de universo poético, una idea de

algin yo maravillosamente superior a mi (Valéry, 1990: 99).

El musico y el poeta comparten al momento de la creaciéon ciertos elementos que hacen a la
poesia musical, como la temporalidad, porque la poesia y la musica tienen como punto en comun
su desarrollo en el tiempo, a diferencia de las artes visuales que se desarrollan en el espacio; ya
que ambas artes se expresan a través de lo sonoro, tienen elementos de analisis en comtin como
el sonido, su duracion y su intensidad, asi como otros que se proponen en analisis musicales de
poemas y que planteo en este capitulo para acercarme a poemas de Juana de Ibarbourou y

Gabriela Mistral.

Los poemas que se analizaran en el caso de Juana de Ibarborod seran “El nido”, “La
cuna” “Otofio”, y de Gabriela Mistral “La lluvia lenta”, “Cancion de la sangre”, “Cancion de
pescadoras” y “con tal que te duermas”. El interés del presente estudio se centra en encontrar
elementos musicales en estos poemas, intentando no caer en el solo uso de la métrica para
acercarse a su musicalidad, sin dejar de tomar en cuenta su importancia. L.a propuesta es abordar
estos textos poéticos desde cuatro elementos musicales: Tono o altura, duracién, intensidad y
timbre, asi como de conceptos tomados de Michel Chion y Paul Valéry que refuerzan la vena

literaria del estudio.



2.1 CARACTERISTICAS DE LA MUSICALIDAD

A) DURACION

Stravinsky afirma que el fenémeno musical es un fendémeno de especulacion''que estd
compuesto de dos elementos: el sonido y el tiempo. La musica es inimaginable desvinculada de
estos porque es un arte cronico que necesita la organizaciéon de los sonidos en el tiempo. Para
ordenar y medir el tiempo musical se usa el metro, planteado como un elemento de la musica

por Stravinsky:

Las leyes que ordenan el movimiento de los sonidos requieren de la presencia de un valor
mensurable y constante: el metro, elemento puramente material por medio del cual se
compone el ritmo, elemento puramente formal. En otros términos, el metro nos ensena
en cuantas partes iguales se divide la unidad musical que denominamos compas, y el
ritmo resuelve la cuestion de como se agruparan estas partes iguales en un compas dado

(Stravinsky, 1946: 49).

El metro es la unidad de medida que permite organizar los sonidos en el tiempo. Gracias a este

) o . 2 . , )
elemento se puede estudiar cémo se comporta el ritmo. = Octavio Paz lo expresé claramente:
“La pulsacién del metro nos revela la presencia de la invencion ritmica” (Paz, 2010). El ritmo da
la pauta acustica y el metro la hace visible en una partitura. La métrica organiza visualmente al
ritmo para llevarlo a su escritura musical indicando, entre otras cosas, la duraciéon del sonido de
cada nota asi como también de sus silencios. Gracias a las notas musicales, compases y demas

elementos de la escritura musical es que ésta se hace legible para su interpretacion.

El metro posibilita asir al ritmo. En el poema el ritmo tiene un papel esencial, ya que a diferencia
de la prosa, en la poesfa es mas importante el movimiento del sonido que su significado. Para

mostrar como se comporta el sonido en el poema se estudia al verso por medio del metro, igual

11 La especulacion, desde la visién de Stravinsky, supone en la base de la creacién musical, una busqueda previa, una
voluntad que se situa de antemano en un plano abstracto, con objeto de dar forma a una materia concreta.

2 Del lat. rhythmus, y este del gr. puOpOg rythmds, det. de peiv rein 'fluir'.

1. m. Orden acompasado en la sucesion o acaecimiento de las cosas.

2. m. Sensacion perceptiva producida por la combinacion y sucesion regular de silabas, acentos y pausas en el
enunciado, especialmente en el de caricter poético.

3. m. Mus. Proporcion guardada entre los acentos, pausas y repeticiones de diversa duracién en una
composiciéon musical.
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que en la musica. Gracias a la métrica se han establecido patrones de comportamiento del ritmo
a los que se ha dado nombre. El verso es la unidad musical del poema, estudiado y dividido a su
vez por la métrica tomando en cuenta aspectos como la medida de sus silabas y la constancia de
sus acentos. El metro ha logrado explicar la organizacion del ritmo a través de la medida y ha
sido parte importante en la creaciéon de poemas tomando en cuenta formas poéticas como el
soneto, la lira y los romances que han sido los protagonistas por afios de una poesfa que aun esta
viva y la historia nos ha legado de poetas maravillosos con una facilidad o disciplina que les

permiti6 escribir cientos de versos con una métrica perfecta.

La armonia en los sonidos tanto en la musica como en la poesia es un factor clave para
la creacion artistica. El musico y el poeta toman los sonidos y los ordenan de acuerdo a un rizmo
interior, tomando las palabras de Valéry. Sin embargo el misterio que envuelve a la experiencia
poética no se resuelve sélo con férmulas métricas. Construir un soneto perfecto no asegura la
musicalidad del poema, porque la experiencia musical no radica solamente en la medida. La
precision en la construccion de una forma poética es sélo una parte de la esencia poética. Asi lo
afirmé Paz cuando escribié que es posible hacer un soneto de una receta de cocina, aunque este

no tenga nada de poético.

Para reafirmar tal argumento podemos observar que el verso blanco carece de una
métrica perfecta pero posee un ritmo. El hecho de que sus versos sean de diferentes medidas y
de que no exista, en apariencia, una armonfa porque no sigue una forma prestablecida, no

descarta la existencia de una ritmicidad particular.

El verso puede o no estar sujeto a medida, pero existe un elemento en comun entre el
verso medido y el libre: la cadencia. La cadencia es el ritmo o repeticién de determinados
fenémenos, como sonidos o movimientos, que se suceden con cierta regularidad, y esa
ritmicidad marca a modo de pulso ", como en la musica, el momento en que una frase de un
poema se interrumpird para comenzar otro verso. Puede suceder, como en la poesia en Sor Juana
Inés de la Cruz o Garcilaso de la Vega, poetas de una tradicion donde las formas literarias

imperaban, que los versos tuvieran como pulso sonoro una medida, bien un octosilabo o un

13 Pulso es un término que deriva del latin pulsus y que tiene diversos usos. En el ambito de la musica el pulso es
una unidad que permite realizar la medicion del tiempo. El pulso musical, por lo tanto, consiste en una serie de
pulsaciones repetidas de manera constante que dividen el tiempo en fragmentos idénticos.
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endecasilabo. Sin embargo, como en la musica, la métrica no hace al ritmo; es el segundo quien
debe dar la pauta para el comportamiento musical del poema, y esto sucede también en el verso
libre, en el que, aunque los versos tengan diferentes medidas (y el que escribe no se moleste en
contar las silabas) esté guiado por una especie de 7itmo interior. Tanto Juana de Ibarborou como
Gabriela Mistral hicieron uso del verso medido como del verso libre, razén por la que al analizar
la duracién en este trabajo no hago a un lado la importancia de la métrica y menciono tanto
medidas como formas poéticas utilizadas para centrarme después en las connotaciones de los

ritmos y sonidos usados por las poetas.
B) TONO Y ENTONACION

Denisse Levertov, en su ensayo “T'écnica y entonacion” escribe acerca del verso libre y
su comportamiento, y afirma que no existe una herramienta del arte poética mas importante y

que proporcione efectos mas sutiles que la ruptura del verso.

¢Cudl es la funcién de tales interrupciones? Su primera funcién es notar las mindsculas
pausas no sinticticas que constantemente tienen lugar durante el proceso de pensar/
sentir, pausas que pueden ocurrir ante cualquier otra parte del discurso y que, al no
formar parte de la logica de la sintaxis, no son indicadas por la puntuacién ordinaria. |[...]
Las rupturas de verso (si bien puede ocurrir que coincidan con los signos de puntuacion
sintactica, comas, punto, y coma o lo que sea) anotan esas hesitaciones infinitesimales

(1991:54).

Estas pausas, que en la musica tienen la misma importancia que la duracion e intensidad de la
nota musical, también son imprescindibles en la poesfa. La lectura de un poema es una
experiencia, al igual que la interpretaciéon o la escucha de una partitura musical, y para poder
acercarnos a la experiencia poética, podemos, como explica Lévertov, sentir/pensar ese
contenido, tomando en cuenta e incorporando a la lectura poética la estructura ritmica del poema
con sus pausas y descansos, y al hacerlo, se produce un efecto que es esencial: el modo tonal del

poema cambia si se observan las rupturas del verso.

La forma en que se crea la melodfa, no sélo por la interaccién de las vocales dentro de
los versos, sino por el patron general de entonacion registrado por la ruptura o la division

de las palabras en los versos, o la division de las palabras en versos, y sobre cémo este
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elemento melédico no es meramente un enlace ornamental, sino que, al derivar, como
en verdad lo hace, de la mimesis del proceso mental, es fundamentalmente expresivo

(Levertov,1991: 55).

Estas rupturas sobre las que escribe Levertov y su impacto en el tono del poema son importantes
para acercarse al poema y a su entonacion, que es el primer elemento tomado en cuenta en este

trabajo.

Aunque no es una regla generalizada, el poema se aleja de la sintaxis, porque los
movimientos de las palabras y la armonia que guardan en los versos, asi como sus rupturas
obedecen a un ritmo dictado interiormente. Esta caracteristica de la poesia es muy importante
porque comulga con la musica y no sélo en un sentido acustico, sino también de ideales
semejantes en las dos artes. Respecto a estas caracteristicas en las que convergen musica y poesfa,

Maria Victoria Utrera Torremocha, opina:

La ruptura con la sintaxis y el significado se relaciona con el ideal musical, importantisimo
en la literatura moderna. Con la musica, el poeta pretende escapar también de la
linealidad, de la 16gica, de la sintaxis, frente a lo que busca: la simultaneidad, la inmediatez,
la libertad. Por eso el ideal maximo desde la sensibilidad romantica, simbolista y moderna

es el arte de la musica (Torremocha, 2010: 10).

En las pausas que el verso crea no siempre existe una logica, como en la sintaxis de la prosa, y
ademas las dubitaciones que la propia creaciéon poética, causadas por los mondlogos interiores,
sentimientos y percepciones, no requieren de las herramientas basicas en la redaccion en forma

de prosa, y le brindan al poeta la libertad necesaria para expresarse a través del poema.

La musicalidad del poema no es sélo ritmo o métrica. La forma en que estos son
cortados, segun Levertov, afecta también a los modelos tonales, y esto ocurre tanto en el verso
medido como en el blanco. Un poema es monétono cuando existe un unico tono a través de los
versos, pero la melodia “Es el resultado de modelos de tono combinados con modelos
ritmicos”(1991:45). La melodia es entonces la combinacién de varios tonos en un poema, como
las notas musicales en una obra musical. El ejercicio propuesto por la autora es la lectura en voz

alta. Si se modifican los versos, tanto el ritmo o los ritmos, asi como las tonalidades que adquiere



la voz al leerlos, se ven modificados, y con ellos también las intenciones del poeta y la experiencia

que desea exaltar a través también de la sonoridad de los versos.

La entonacion, los ascensos y descensos de la voz, cambian involuntariamente al cambiar
el ritmo (alterado por el lugar en que esta minuscula pausa o “descanso’ musical ocurre).
Estos cambios podrian ser registrados en forma grafica por algun instrumento, como los

latidos del corazén o las ondas del cerebro son plasmados graficamente (1991:45).

Para ejemplificar lo que Denise Levertov propone, se propone aqui un ejercicio, de manera
similar a la forma en que ella aborda en su ensayo algunos poemas; en este caso se realiza con
los primeros versos del poema en espafiol de Alfonsina Storni “Voy a dormir™:

Dientes de flores, cofia de rocio,
manos de hierbas, t4, nodtiza fina,
tenme prestas las sabanas terrosas

y el edredon de musgos encardados.

Voy a dormir, nodriza mia, acuéstame.
Ponme una lampara a la cabecera;

una constelacion; la que te guste;
todas son buenas; bajala un poquito.

St modificaramos los versos, haciendo énfasis en los signos de puntuacion, por ejemplo, podria
quedar de esta otra manera:

Dientes de flores,

cofia de rocio, manos de hierbas,
ta,

nodriza fina. Tenme prestas

las sabanas terrosas y el edredon
de musgos encardados.

Al volver al ejercicio en voz alta con las modificaciones de los versos puede vislumbrarse tanto
visual como acusticamente que el poema es otro. En su version original, los versos al ser lefdos,
crean con sus palabras un vaivén a modo de arrullo. Por mas fuerte que se lea el poema en voz
alta, la voz de la autora recrea su desgano, sus ganas de dormir tranquila, de ser arropada por la
nana. Ahora bien, al romper con los versos, se destruye también la experiencia emocional que

Alfonsina Storni dicta en cada uno de ellos.

Hay un cambio tonal marcado del primer cuarteto al segundo. Si el primero es suave,

con una sensacién de adormilamiento, el segundo es mas decidido, atn ligero, pero con un tono
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de conviccion al pedir a la nodriza que la acueste. Cada verso lleva una orden y el ritmo se hace
mas marcado. Estos cambios de intenciéon son presentados a través de diferentes tonos, esto es

por la melodia del poema y no sélo por el ritmo.

Denise Levertov propone que la musicalidad de un poema emerge de lo que ella llama

“Fidelidad para con la experiencia’:

Del mismo modo que las vocales y las consonantes afectan la musicalidad de la poesia,
no a través de la mera eufonia sino de una interrelaciéon expresiva, significante, los
matices de significado comprendidos en las variaciones de tono, crean una melodia
significante, expresiva en la estrecha escala tonal del discurso, no simplemente una linda

“tonada” (1991: 47).

Los elementos musicales presentes en el poema, deben ser fieles en el momento de su lectura tal
como surgieron en su creacion, porque esa musicalidad alude a la experiencia de las emociones
del escritor que se desenvuelven a través de sus tonos, la duracién de sus silabas y versos, su

intensidad y las figuras sonoras como la rima, la aliteracién y la anafora.

La melodia, segin la RAE, tiene varias acepciones, una de ellas se relaciona con la
fonética, que seflala  directamente a la  entonacién, de la que dicta:
“Movimiento melédico con el que se pronuncian los enunciados, el cual implica variaciones en
el tono, laduracién y la intensidad del sonido, y refleja un significado determinado, una intenci
6n o una emocién”. Tal definicién puede ser aplicada para el terreno musical tanto como para
la poesia y el efecto melddico tiene que ver con elementos como el tono, la duracién y la
intensidad del sonido, que pueden analizarse por medio de los sonidos de las palabras en los

VErsos.

De hecho el #élos esta relacionado con la idea de modulacion, que es la variacion
armonizada de un médulo musical a otro de forma continua. El Médulo, por su parte, significa
“pequefia manera o medida”. En la poesia, la modulaciéon va de verso a verso, sin importar si
pertenece a alguna forma métrica o no, porque esas pequefias variaciones acusticas, en donde el
sonido como el silencio cobran una importancia vital para crear un efecto melédico, como en la

musica, son las que forman las pautas para su desarrollo.



La segunda acepciéon esta vinculada con la musica y dice de la melodia que es:
“Parte de la musica que trata del tiempo con relacién al canto, y de la eleccién y nimero deson
es conque han de formarse en cada género de composicion los perfodos musicales, ya sobre un
tono dado, ya modulando para que el canto agrade al oido”. Esta definicién hace hincapié en el
canto dado, en la voz, y menciona al igual que la definicién anterior, el tono y la modulacién de

ésta para generar sensaciones.

Igor Stravinsky, en su obra Poética musical, afirma que lo Gnico que sobrevive a todos los
cambios de régimen (musical) es la melodia, que debe ser considerada como la principal entre
los elementos musicales, ya que es la mas esencial, no porque sea mas perceptible sino porque

es la voz dominante de la sinfonfa:

Melodia, en griego, es el canto del melos, que significa, miembro, trozo de frase. Son
estas partes las que inducen al oido a notar una cierta acentuacioén. La melodia es, por
consiguiente, el canto musical de una frase cadenciosa y entiendo el término cadencia en
un sentido general, no en su acepciéon musical . La capacidad melédica es un don que no
podemos desarrollar con estudios. Podemos, sin embargo, por lo menos, encaminar su
evolucion por medio de una critica perspicaz. |...] De todos los elementos de la musica,

la melodia es el mas accesible al oido y el menos susceptible de adquisicién  (Stravinsky,

1946: 61).

El mélos esta conformado, a su vez, por tres elementos: armonia, ritmo y diccién. El dltimo es
uno de los mas evidentes en la poesia. La diccién esta directamente relacionada con la
entonacion. El nivel de energfa sonora de un poema es diferente en todos, incluso adquiere
distintos matices de un verso a otro. En la musica como en la poesia estan presentes los tonos. '
En la musica las notas musicales van de agudas a graves, y en la voz poética, la diccion implicita
en el poema adquiere uno o diversos tonos. Denise Levertov escribe que “La entonacion es algo
que uno hace cuando siente que el poema esta completo y con buena salud” (1991:58). Aristides

Quintiliano, en un estudio titulado Sobre la miisica aborda el concepto de melos, y lo relaciona

14 1. m. Cualidad de los sonidos, dependiente de su frecuencia, que permite ordenarlos de graves a agudos.

2. m. Inflexion de la voz y modo particular de decir algo, segun la intencién o el estado de animo de quien
habla.
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directamente con la voz y con otros elementos que pueden encontrarse en la poesfa: el ritmo y

la diccion.

La musica se ocupa del mélos perfecto, pues para lograr la perfeccion del canto es
necesario considerar no solo a la melodia, sino también al ritmo y la diccién: respecto a
la melodia , simplemente la voz en si misma, respecto al ritmo, el movimiento de ésta, y
respecto a la diccidn, el metro. Lo que concierne al mélos perfecto es el movimiento,
tanto de la voz como del cuerpo, y ademas, los tiempos y los ritmos derivados de ellos

(Quintiliano, 1996: 43).

Los elementos musicales que se encuentran en la poesia basan su comportamiento en la
recreacion de un momento. El tiempo de la escritura y el de su lectura estan conectados a través
de su musicalidad, que es la que permite reproducir nuevamente una emocién por medio de la

sonoridad de las palabras.

La rima, el timbre, el eco, la reiteracion, no sélo sirven para tejer los elementos de una
experiencia, sino que frecuentemente son los medios, los unicos medios, mediante los
cuales la densidad de la textura y el retorno o el trayecto circular de
la percepcion pueden ser transmutados al lenguaje, de modo tan que el poeta se

apercibe de ellos. A puede llevar a E directamente a través de B, C, y D: pero si luego
hay un agudo recuerdo o revision de A, este retorno debe encontrar su contrapartida
métrica. Podria hacerlo mediante la repeticion efectiva de las palabras que hablaron de A
la primera vez (y sieste retorno ocurre mas de una vez, uno se encuentra con un
estribillo, que no esta puesto alli porque uno decidié escribir algo con un estribillo al final
de cada estrofa, sino directamente por exigencia del contenido)(Denise Levertov, 1991:

47).

Estos elementos, que Levertov llama “De la experiencia” son valores necesarios en el analisis de
elementos musicales que pueden ser llevados a la poesia, como la intensidad y el timbre, que

forman parte importante para conformar la musicalidad del poema.



C) INTENSIDAD (PRINCIPIOS DE CONTRASTE EN EL POEMA)

La creacién musical, segun Stravinsky, esta fundada ante todo en una experiencia musical del
tiempo, y el tiempo “Se desliza variablemente segin las disposiciones intimas del sujeto y los
acontecimientos que vengan a afectar su conciencia” (1946:51). Para este musico las emociones
generadas por la espera, el fastidio, la angustia, el placer o el dolot, son una especie de categorias
en medio de las cuales transcurre nuestra vida, y cada una supone un proceso psicologico

especial, un “tempo” particular.

Stravinsky recurre a Souvtchinsky para explicar la diferencia entre dos tipos de creacién
musical. “Toda musica, en tanto se vincula al curso normal del tiempo o en tanto se desvincula
de €, establece una relacién particular, una especie de contrapunto entre el transcurrir del tiempo
y su duracioén propia y los medios materiales y técnicos con la ayuda de los cuales tal musica se

manifiesta” (1946:52).

Estos dos tipos de creaciéon musical generan entonces dos tipos de musica: Una de ellas
aparece de forma paralela al proceso del tiempo ontolégico, de una forma imitativa; la otra no
se ajusta al instante sonoro, se aparta y se establece en lo inestable, para asi poder traducir los
impulsos emocionales de su autor. En este tipo de musica domina la voluntad de una expresion.

Estos tipos de musica se diferencian a partir de un asunto medular: el tiempo:

LLa musica ligada al tiempo ontoldgico esta generalmente dominada por el principio de
similitud. La que se vincula al tiempo psicolégico procede espontaneamente por
contraste. A estos dos principios que dominan el proceso creador corresponden las
nociones esenciales de variedad y de uniformidad. Todas las artes han recurrido a estos

principios (Stravinsky, 1946: 53).

En la creacién literaria existen muchos ejemplos que podemos comparar para aludir a su
semejanza con estos dos tipos de composicion musical que plantea Stravinsky porque también
en la literatura se expresa una experiencia del tiempo, que algunas veces, sobre todo en la poesia,

llega a ser musical.

La narrativa se asemeja mas a la creacion llevada por el principio de similitud, que se
acerca al tiempo ontoldgico, pero la literatura no necesariamente se deja llevar por este camino.

Aunque existen prosopopeyas, y descripciones exquisitas sobre el recuerdo de un sonido, me
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parece que, en la Literatura, y sobre todo en la poesia, la creaciéon es similar al principio de
contraste llevado por el tiempo psicolégico. “No se ajusta al instante sonoro. Se aparta de los
centros de atraccion y de gravedad y se establece en lo inestable, lo cual la hace propicia para

traducir los impulsos emocionales de su autor” (Stravinsky, 1946: 52).

El contraste es un recurso de composicion musical que consiste en un cambio de sonidos
ante un fondo musical. Permite renovar el oido al presentar materiales sonoros nuevos que
llaman rapidamente la atencién. Este recurso también ha sido utilizado en obras literarias, como
es en el caso de los poemas de Federico Garcia Lorca, a los que Alba Agraz Ortiz se acerca para
proponer la bisqueda de contrastes alternos de diversos tipos, que se tomara en cuenta en este
trabajo para acercarnos al elemento de la intensidad a través de los contrastes en los versos. Alba
Agraz plantea distintos tipos. El primero de ellos es el contraste discursivo en el que se
encuentran versos narrados, esto es, que cuentan una historia a manera de relato, haciendo el
contraste junto a otros versos completamente liricos. Un ejemplo de este contraste se encuentra

en el poema “Arbolé, arbolé” de Federico Garcia Lorca.

Arbolé, arbolé
seco y verdé.

ILa nifia del bello rostro

esta cogiendo aceituna.

El viento, galan de torres,

la prende por la cintura.

Pasaron cuatro jinetes

sobre jacas andaluzas

con trajes de azul y verde,

con largas capas oscuras.

«Vente a Cordoba, muchacha.
Los primeros dos versos son liricos, asi como el ultimo de los versos citados, en el que el sujeto
litico hace un llamado que coloca entre signos como distintivos «Vente a Cérdoba, muchachay.
Los versos intermedios son narrativos y cuentan la historia de una nifia a quienes muchos quieren
llevarse, por su belleza. Es un contraste discursivo, que asemeja a uno musical. Los contrastes

discursivos son un elemento a tomar en cuenta al analizar los poemas de Juana de Ibarbourou y

Gabriela Mistral.

Otro tipo de contraste esta relacionado con los puntos de vista distintos dentro de un

mismo yo lirico, en el que se puede ir de la apelacion exterior al mondlogo interior en el cuerpo
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del poema. Agraz Ortiz pone como ejemplo el poema “Cancién del naranjo seco””, en donde

el contraste se da a partir del cuarto verso y pasa de ser una apelaciéon a un mondlogo interno.
En el caso de Juana de Ibarborou existe este tipo de contraste como parte de la intensidad del
poema. Coémo ejemplo, en “Extasis”, pasa de la apelacion exterior con Cristo a una reflexion
interior, casi también a modo de monodlogo. En su didlogo con el otro, la intensidad es de

zozobra, para pasar al didlogo interno en el que la angustia se exalta.

Ahora, Cristo, bajame los parpados,
pon en la boca escarcha,

que estan de sobra ya todas las horas

y fueron dichas todas las palabras. |...]
Después de esto, jlo sél, jno queda nadal
iNadal Ningin perfume que no sea

Diluido al rodar sobre mi cara.

Por ultimo,'® Agraz plantea otro tipo de contraste que se encuentra en el uso contrastante de los
paréntesis, los signos de exclamacion y el uso de cursivas, Agraz lo nombra como la funcion

difénica, que permite diferenciar dos voces o dos tonos de voz en el poema:

Despliegan un riquisimo abanico de matices en la focalizacion de la voz lirica: algunos
son especies de acotaciones ambientales |[...] y otros funcionan con sentido estructural
[...] pero la mayoria, atin con otras funciones, establece dos tipos de discurso paralelos:
uno objetivo exteriorista (a veces en forma de apelaciéon a un interlocutor) y otro
subjetivo, el parentético, que suele encerrar el fondo y sentido del poema (Agraz, 2016:

82).

Como ejemplo, en el caso de Gabriela Mistral, en el poema “Cancién de Taurus”, la poetisa

15 Lefiador./Cortame la sombra./Librame del suplicio/de verme sin toronjas/¢Por qué naci entre espejos?/El dia

me da vueltas./Y la noche me copia/En todas sus estrellas.

16 Alba Agraz también plantea el contraste a causa de la diversificacion timbrica a partir de la dramatizacion, asi
como el enfrentamiento de dos voces, pero son contrastes que no se tomaran en cuenta en este analisis.
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hace uso de la letra cursiva para hacer notar dos voces en el poema, la primera narra en tercera

persona describiendo observa una escena y la otra en primera persona, a modo de acertijo, da

pistas sobre s{ mismo.

El toro carga al nifio,

al hombre y la mujer,

y el toro carga el mundo

con tal que se lo den.

Biiscame por el cielo

Y me verds pacer.

Ahora no soy rojo

como cuando era res.

Subi de un salto al cielo

y aqui me puse a arder.

A veces soy lechoso,

a veces color miel.
Las imagenes giran en torno a la figura del toro y hacen referencias tanto a la mitologia egipicia
como a la griega centrandose en la constelaciéon del zodiaco “Buscame por el cielo/ y me verds
pacer”. Zeus, convertido en un toro blanco “lechoso” seduce a Europa, a quien rapta para

llevarla a lo profundo del mar y hacerla suya. Después crea la constelaciéon de tauro para

demostrarle su amor y no ser olvidado.

Los cambios de voz marcan contrastes discursivos que van de lo narrativo a lo lirico, el
segundo marcado por las cursivas, que si se unen forman una adivinanza. Esta funcion difénica
sefiala también los cambios de voz dandole al poema la forma de una cancién. Todo el poema
se enuncia de manera enigmatica. Mistral, quien se vio atraida por el misticismo religioso, une en
este poema elementos que van desde la mitologia clasica hasta el cristianismo dandole un caracter

misterioso al poema.
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D) TIMBRES : (RIMAS, FIGURAS DE DICCION, IMAGENES
SONORAS Y SINESTESIA)

Un signo lingtiistico, esta conformado por el significado y el significante, este ultimo tiene que
ver con la imagen acustica. En el mundo poético las palabras pueden llegar a liberarse del
significado quedandose sélo con su vestidura sonora. Hugo Friedrich en La estructura de la lirica

moderna, escribe al respecto:

La creacién de un mundo poético auténomo en el que la forma, el significante por si mismo, es
capaz de “decir”, prescindiendo de las relaciones semanticas de la lengua, enlaza directamente
con la cosmovisién simbolista. La concepciéon de un universo cifrado en el que la magia del
lenguaje, su poder conjurador ilumina las correspondencias latentes en la naturaleza tiene su

modelo cardinal en la musica, tal y como propuso Verlaine (Friedrich, 1959:69).

En el poema, el sonido cobra un especial protagonismo que se sublima en el significante, y esa
musicalidad es dada por la misma sonoridad de la conformacion de las palabras y sobre todo, la
combinacién que se hace con ellas en los versos, y en el eco que desprenden a través de la rima;
éstos seran mds notorios o vibrantes dependiendo del tipo de rima, sea ésta consonante o

asonante, asi como de las consonantes o vocales involucradas en ellas.

Un ejemplo sencillo es la rima en el poema “caricia” de Gabriela Mistral, en el que la terminacion

(13

ar’” al final de ciertos versos vibra en el poema, y tiene también rimas internas, con la
terminacion “eja”: “deja” y “abeja”.

Madre, madre, ti me besas

pero yo te beso mas,

y el enjambre de mis besos

no te deja ni mirar. ..

Sila abeja se entra al lirio,

no se siente su aletear .

Cuando escondes a tu hijito

ni se le oye respirar. ..

Aunque estas estrofas son parte de un poema corto, asi como sus versos; los sonidos resaltan de

manera especial, no sélo por las rimas, sino también por el uso constante de ciertos sonidos
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durante el texto, asi como la reiteraciéon de palabras. Ia palabra “beso” y sus derivados son
constantes, pero ademas, imitan el sonido de las abejas, porque junto a “besas, beso, besos”
estan otras palabras que aliteran esos sonidos: “mas, mis”. El zumbido suena en el poema como

un fondo musical.

Una de las caracteristicas de la musicalidad en la poesia es la musicalizaciéon del universo
a través de metaforas e imagenes sonoras de la naturaleza. En los poemas suelen aparecer objetos
naturales que emiten sonidos como animales, ruidos ambientales y paisajisticos que “buscan
reconstruir atmosferas y sugerir, activar las correspondencias secretas sin explicitar”, esto es, no
son solo las prospopopeyas las que imitan las sonoridades, sino las imagenes y objetos sonoros
también (Agraz, 2016: 487). En el poema anterior por ejemplo, la sola palabra “enjambre”’evoca
sonoridades, y Mistral las refuerza por medio de otras palabras como “deja” y “abeja” a manera

de eco.

Para evocar otro ejemplo, de la segunda de las autoras a analizar, Juana de Ibarborou,

tomo una estrofa del poema ““ El nido”, texto que se analizard mas adelante.
bl

Mi cama fue un roble
y en sus ramas cantaban los pajaros.
Mi cama fue un roble

Y mordié la tormenta sus gajos.

En élla musicalidad se encuentra presente a través de metaforas e imagenes sonoras. “Y mordié
la tormenta sus gajos”, hay aqui una aliteracién de la m y la r que imita a la propia tormenta y sus
sonidos; pero también en el sélo hecho de mencionar a los pajaros y a su canto ya hay una

sonoridad implicita en el poema.

Las figuras de diccion forman parte importante en la musicalidad de un poema. La
anafora, por ejemplo, que consiste en la repeticiéon de palabras o un conjunto de palabras al
principio de un verso, se utiliza a veces para dar notoriedad a un elemento del poema, pero
también para datle cierto ritmo o velocidad. En “Elogio de la cancién”, Mistral pone especial

énfasis a la palabra boca.

/Boca temblorosa,

boca de cancion:



boca, la de Tedcrito

y de Salomin!

La aliteracion es otra figura de diccion que exalta la musicalidad de los poemas, la repeticion de
sonidos en las silabas o en algunas consonantes hace mas notoria la sonoridad, que, en ocasiones
imitan sonidos inmersos en el poema a manera similar de la onomatopeya pero mas compleja y
elaborada. Juana de Ibarborou en “Minerva” construye la siguiente, en la que la “m” y la “I” son

constantes en la estrofa:

Melancolia de ceniza pdlida
en medio de la /ug mielada y cdlida

entre la azul riqueza de este dia.

Un dltimo aspecto que puede analizarse en el poema es la visualizaciéon de la musica, o la
sonorizacion de la musica. Esta idea proviene del simbolismo musical que tiene el afan de
corporeizar y revelar lo irrevelable. En los poemas se encuentra en la sinestesia, que se presenta
en una figura retérica que consiste en la atribuciéon de una sensacién a un sentido que no le
corresponde, puede ser de cualquier sentido a otro, pero en este trabajo interesa la presencia del
sentido del oido en su combinaciéon con cualquiera de los demas. Como ejemplo de sinestesia

en la que interviene el sentido del oido, pongo un poema de Gloria Fuertes, poeta espafiola:

La voz negra de la viuda,

la voz blanca de la huérfana,
la voz roja del obrero,

la voz verde de la selva,

la voz azul del amante,

la voz ronca del poeta.



2.2 LA MUSICALIDAD EN POEMAS DE JUANA DE
IBARBOROU

Feliciana, mi negra aya, con su querida habla, mezcla de portugués y castellano, me doné la oracion, la fabula, el

canto de cuna y la gracia invalorable del mimo, pan nutricio
Juana de Ibaroborou

El poema es la ejecucion del poema

Paul Valéry

En el presente apartado se analiza y escribe sobre algunos poemas de Juana de Ibarborou, desde
un analisis sonoro- musical para hallar la musicalidad que existe en estos. Para tal efecto, los
valores se han tomado del arte musical, desde perspectivas como las de Michel Chion e Igor
Stravinsky para llevarlos al terreno de la poesia y buscarlos en ésta, a través de elementos propios

del analisis poético acompanandome de escritores como Paul Valéry y Octavio Paz.

El sonido y las sonoridades que éste crea y evoca, son compartidas por el poema y la
musica. En ambas manifestaciones artisticas la musicalidad se encuentra presente. El sonido y
su organizacion temporal y armonica son las que dictan las pautas para que esta musicalidad sea
posible. En la musica existen valores respecto a los sonidos, estos son: la altura, la duracion, la
intensidad y el timbre. De estos elementos escriben Igor Stravinsky y Michel Chion. Tales valores
también son reconocidos en diversos acercamientos musicales hacia la poesia, porque la palabra,

la musica e incluso el ruido pertenecen a lo sonoro.

Uno de los primeros valores que se analiza es La altura o tono, que es una percepcion
cualitativa de la frecuencia'’ y se designa bajo las notas de la gama tradicional occidental
temperada: Do, re mi, etc. Es el unico valor, de los mencionados anteriormente, que se puede
anotar, describir y restituir como valor absoluto. En la poesia existe también el concepto de
tonalidad o tono. Hste existe como parte de la composicion linglistica, que acompasa las
actitudes hacia el sujeto. Los adjetivos que suelen utilizarse al hablar de tono son solemne, intimo,
melancélico, sombtio e incluso irénico, entre otros tantos. En el diccionario de la RAE, la

palabra tiene vatias acepciones'®. La ptimera acepcion se relaciona con la notacién musical, al

17 Fenémeno fisico cuantitativo que mide la cantidad de veces que vibra un sonido por segundo.

18 1. m. Cualidad de los sonidos, dependiente de su frecuencia, que permite ordenarlos de graves a agudos. 2. m.
Inflexién de la voz y modo particular de decir algo, segin la intencion o el estado de animo de quien habla. 5. m.
Caracter o modo particular de la expresion y del estilo de un texto segun el asunto que trata o el estado de animo
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hablar sobre un orden de los tonos graves a agudos y la segunda esta directamente relacionada
con la voz y su inflexién, que refleja la intencién o el estado de animo de la persona que habla y
se relaciona con la acentuacién que existe en algunas lenguas y otorga cierta musicalidad a las

palabras. Jakobson hizo la siguiente observacion:

Esta fuera de duda que diversos medios fonicos tales como el tono y sus modulaciones,
el acento de intensidad y de aspecto, los matices de articulacion de los sonidos y de sus
grupos, que estos diferentes medios nos permiten variar de manera absoluta cuantitativa

y cualitativamente el valor emotivo de la palabra (Jakobson,1987:10).

También se habla de un tono poético que, a semejanza de los tonos musicales puede
coincidir con lo grave o lo agudo. Generalmente se asocian los tonos graves a poemas que
generan una emocion seria, sublime; y lo agudo con lo perspicaz, lo intimo, lo ingenioso. Los
tonos no solamente se inclinan a hacer semejanzas entre lo poético y lo musical en cuanto a
conceptos técnicos de lo musical, sino mas bien coinciden en lo que pueden generar en el
escucha, como sensaciones y emociones. Blanca Alberta Rodriguez Vasquez, en un ensayo

titulado “El tono en poesia” escribe respecto a la experiencia poética:

Leer poesia es entregarse, sumergirse en una cierta atmosfera, dejarse seducir, aceptar ser
arrebatado por un temperamento. La poesfa ambiciona no sélo comunicar la experiencia
sensible que el poeta ha vivido, sino sobre todo suscitarla en nosotros los lectores.
Semejante empresa exige, primero, dar forma a esa masa bruta de impresiones sensoriales
que afectan al sujeto. Después, traducirlas en palabras que susciten nuevamente la

experiencia sensible (Rodriguez Vasquez, 2020: 111).

En el lenguaje cotidiano utilizamos diferentes tonalidades en la voz para expresar aquello que
comunicamos. Las inflexiones de la lengua, la entonaciéon que se da a cada frase tiene ciertos
tintes que refieren también a las emociones. Por eso la lengua tiene algo de musical. Friedrich

Nietzsche en el ensayo “Sobre la musica y la palabra” observa:

Las consonantes y las vocales sin el tono fundamental necesario no son mas que
posiciones del 6rgano del lenguaje [...] En el momento en que oimos la palabra que

brota de los labios del hombre, nos imaginamos la raiz de esta palabra y [...] el tono

que pretende reflejar. 7. m. Energfa, vigor, fuerza. 9. m. Orientacién ideolégica o moral. 10. m. Grado de coloracion.
13. m. Ling. En algunas lenguas, acento musical de las palabras en algunas lenguas
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fundamental, el tono emotivo como un eco de las sensaciones y sentimientos

(Nietzsche,1871: 11).

Un verso que hable sobre la muerte tendra un tono bastante distinto a un poema que hable de
amor, o de ternura. Incluso puede existir mas de un tono en un mismo texto poético. Paul
Valéry, de hecho, definfa la poética como ciertas combinaciones de palabras capaces de recrear
una emocién. Clément Rosset afirmé que asi como en la musica el ritmo crea la armonia y la
melodia “Cuando se trata del lenguaje hablado, es la entonacién la que comunica el sentido de
lo que es dicho, a lo que se apunta y su valor. Cuando se trata de texto escrito, es sobre su
invisible acentuacion, es decir, sobre lo que podria ser su justa entonacion, donde se sitia la

comprension de la lengua” (Rosset, 2007: 98).

Spart Kung, investigador de la Universidad de Navarra, Espafa, escribié en 2007 un
articulo titulado “Acerca de los tonos en la literatura”, en donde analiza desde qué perspectivas
puede hablarse de tono en la literatura. Una de ellas es el uso de las tonalidades de la voz a
manera de instrumento, sobre todo en el ejercicio poético, pero también las intenciones y

emociones generadas, tanto al momento de la creacion literaria, como en su recepcion.

Etimolégicamente, tono se deriva del griego #onos y del latin zonus que originariamente
significan tension y también sonido (quiza en relacion con la tension de la cuerda de un
instrumento). Acaso sea mas natural la aplicacion a la musica en cuanto a las
designaciones de tonalidades, de tonos graves y agudos, etc. No deja de ser significativo
que, no obstante las interferencias entre sonidos y colores se revelan a través de la
utilizacion de las mismas voces ya que en ambas es usual hablar de tonalidades de colores

o cromatismo y de sonidos o en el canto donde se usa la voz (Spang Kurt, 2006: 188).

Juana Fernandez Morales, conocida en el medio literario como Juana de Ibarborou, fue una
poeta que explord, junto a otras poetas latinoamericanas contemporaneas'’’ como Gabriela
Mistral, nuevos tonos en la poesfa de escritoras mujeres que, en ocasiones fueron rechazadas

por atentar contra la imagen de “la mujer recatada y suave”.” El papel desempefiado por este

19 Delmira Agustini, Alfonsina Storni y Gabriela Mistral, entre otras.

20 Sin embargo, criticos de su obra hablan de que la figura piblica de Juana de Ibarborou, que en algin momento
fue nombrada como Juana de América, y el peso que esta fama ejercia sobre ella, no le permitieron quiza explorar
mas abiertamente los tonos eréticos de su poesfa, y que intenté matizarlos para que la sensualidad de sus textos,
que fue muy aplaudida, no cayese en lo que en ese momento podrian haber calificado de vulgar. Por otro lado,
existen criticos como Gustavo Ledezma quien opina que su poesia fue abiertamente erdtica, pero mostrada con
guifios sutiles e inteligencia: Es evidente que Juana utilizé6 un sinnimero de estrategias textuales (como los
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grupo de poetisas se extiende mas alla de nuevos tonos en la literatura hecha por mujeres. La
feminidad en el poema trascendié de una cuestion de género a nuevas propuestas de transgredir
las formas establecidas, desde ciertas corrientes literarias como el modernismo, del cual formaron
parte en algin momento, pero que también lograron cuestionar y evolucionar. Hervé Le Corre
en Poesia Hispanoamericana Posmodernista profundiza sobre las maneras en que las poetisas
modificaron el poema desde su fondo hasta su forma, siendo parte del movimiento
posmodernista en la poesia. Le Corre hace un recorrido por las diversas definiciones y estudios
que se han hecho sobre el posmodernismo en la poesia Hispanoamericana haciendo notar que
1 o ., . i oy

dichas propuestas coinciden [...] con una renovacién del lenguaje poético, caracteristica de un
periodo posvanguardista atento a lo coloquial y quizda menos necesitado de marcar sus
divergencias con el modernismo”™ (2001: 39). En tales textos el autor observa la desestabilizacion
y la fragmentacion del sujeto poético, asi como nuevas tensiones de lo culto y lo popular que
permiten comprender la estética vanguardista como consecutiva y no antagbnica al modernismo.

Respecto al grupo formado por las poetisas puntualiza:

La poesia femenina, o la escritura en femenino, me parece cristalizar algunos elementos
esenciales del proceso posmodernista. Las poetas no actian a la manera de los
vanguardistas que muchas veces cortan (simbolica y culturalmente) los vinculos con la
tradicion —interrumpiendo, en cierto modo, la transmision matrilinear— en una
militancia que se afana también por ocupar el trono, coger el cetro, abrir frentes. Ellas se
mueven en margenes mas estrechos, menos ostentosos, pero no dejan intacta la poesia.
Su inscripcion dentro o en zonas limitrofes de la tradicién catdlica [...] suele coincidir
con el cuestionamiento de dicha tradicién y de sus interpretaciones simbolicas, aun
cuando no siempre logran evitar los escollos del dolorismo sacrificial o de la piedad

mariana. (Le Corre, 2001: 252).

Le Corre observa que tanto Juana de Ibarborou como Delmira Agustini, logran descomponer el
cbdigo erdtico tradicional. En una época en la que no era comun que las mujeres exploraran las

tonalidades eroticas desde las sensaciones femeninas, Ibarborou de formas a veces sutiles y en

estereotipos modernistas y los tonos bucdlicos) y paratextuales (como la dedicatoria al conyuge) con el fin de
«neutralizam los efectos sociales de tanto erotismo manifiesto. Pero aun asi,que este poemario ubicara la voz de una
mujer en el primer plano de la literatura nacional —incluso conquistando el mayor numero de lectores de poesia
hasta entonces— habla bien de la sociedad uruguaya (Lespada,2019:230).
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otras ocasiones arriesgadas, escribié creando experiencias intimas a través de su poesfa. Le Corre
también observa en la poesia de Ibarborou que la imagen falica invade otros campos simbdlicos,
escribe sobre la castracién con el simbolo de la lengua y usa de forma recurrente la imagen de la
poda violenta.
Marfa del Rocio Contreras Romo, en el ensayo “El placer de la palabra o la palabra del
placer” apunta sobre la poesia de Juana:
La transparencia de sus versos no dejan duda sobre la poética de su juventud
[...]JPoemarios por donde los amantes y su pasion pasean libremente acompafiados por
la voluptuosa naturaleza, coémplice silenciosa de sus aventuras. En ella se eleva a los
amantes a la categoria de dioses, que se regocijan y admiran mutuamente. En permanente
dialogo estos intercambian emociones, fluidos, sensaciones, que exaltados por el amor
se desbordan por los limites del cuerpo para mantenerse flotando en el aire que rodeara

sin remedio a quien se ama (2002).

Otra estudiosa de las letras de Juana, Marfa Inés de Torres, coincidiendo con los planteamientos
de Hervé Le Cotre, se centra en el erotismo planteado por Ibarborou, no desde la forma
acostumbrada en la que se erotiza el cuerpo de la mujer desde la mirada masculina, sino desde
una construccioén del goce desde la subjetividad femenina. La mujer desea y posee: Ay, quisiera
llevarte conmigo/ a dormir una noche en el campo”. El sujeto lirico femenino ya no se esconde,
sino por el contrario, como apunta Le Corre “La transgresion que implica ese uso heterodoxo
de lo erdtico- religioso en la poesia de Ibarborou aboga por una relacion renovada, modernizada

con el cuerpo y el sexo” (2001:247).

Lo verdaderamente novedoso y transgresor de este texto, en especial para su época, no
es la exaltacidon de la naturaleza, sino la desenfadada exaltacidon del erotismo sensual de
una mujer que disfruta y cultiva la sensualidad de su cuerpo y que reclama o invita al
amado al encuentro carnal. Es decir, el tema central no es la exaltaciéon de la naturaleza
sino del erotismo de la poeta; toda otra exaltacién esta en funcién de éste (De Torres,

2012, 158).

El sujeto lirico en los versos de Ibarborou no es pasivo ante el encuentro amoroso. En el poema
“Invitacion” sugiere: “Si vieras que cama tan suave es el pasto”.En sus versos ensalza su propio
placer desvelado de todo pudor: “Y yo que siempre estoy pélida y callada/ jya verds entonces si

'7)

me pongo local”. Como apunta Hervé Le Corre sobre su poesia “IL.a hembra indomita recupera
g
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la risa de Eulalia para mejor histerizar el cuerpo linguistico. Marca la irrupcion de lo barbaro

(como en Mistral), mantenido a distancia por los discursos tradicionales (2001: 248).

En la poesia de Ibarborou existe una gama de tonos que van de lo sublime a lo oscuro,
no todos apuntan a lo sensual, pero sf a lo sensitivo. En sus versos sabe recrear la experiencia
sensorial de un momento. En el poema “Descanso” de Ibarborou, los versos inundan de calma,

el ritmo lento recrea un instante pacifico, de ensofiacion y el tono es sereno:

Delicia, delicia de 1a casa en sombra,

de la casa fresca bajo la canicula,

de la mecedora y el libro en la verde

penumbra del patio techado de parras

donde runrunean avispas glotonas

y toda la siesta canta una chicharra.
Acompafnando al ritmo del poema también estan las alusiones sonoras como el runrunear de las
avispas y el canto de la chicharra. La experiencia del poema deja sentir el alivio de la sombra, de
la penumbra bajo el calor de la canicula. Es de notar que los versos son dodecasilabos™. Este
tipo de verso fue muy utilizado por la tendencia de la poesfa modernista. Aunque Juana fue mas
bien apartaindose durante su produccién poética de esta estética, bien es cierto que fue
influenciada por este movimiento y se nota en su poesia por la importancia que da a los sentidos.
Como ejemplo el poema “Como la primavera”, que por cierto esta conformado también por
versos de doce silabas, el sentido del olfato es primordial y los versos giran en torno a los olores

y a lo que cada uno de ellos evoca:

¢Duermes sobre piedras cubiertas de musgos?
¢Con ramas de sauces te atas las trenzas?

¢Tu almohada es de trébol? :Las tienes tan negras
Porque acaso en ella exprimiste un zumo

Retinto y espeso de moras silvestres?

jQué fresca y extrafa fragancia te envuelve!
Hueles a arroyuelos, a tierra y a selvas.

¢Qué perfume usas? Y riendo te dije:

2 Versos conformados por doce silabas.
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-iNinguno, ninguno!

Te amo y soy joven, huelo a primavera.
Las sensaciones evocadas por medio de las palabras del poema se centran sobre todo en los
olores. El zumo retinto y espeso de moras silvestres que el sujeto lirico ensalza de su propio
cabello, evoca también al bosque, a la tierra. Esa extraneza de la fragancia es porque esconde
otros olores que no se dicen de manera explicita pero se sugieren. “Hueles a arroyuelos, a tierra
y a selvas”, pero no son los lugares aqui los que cobran importancia, sino sus connotaciones. El
perfume del que la mujer esconde el origen, tiene respuesta en la risa con la que acompana el
ultimo verso, “huelo a primavera”. La fragancia a la que alude de manera Iudica la poetisa es a

los olores corporales y a sus fluidos.

En otros poemas suyos ensalza otros sentidos, como la vista. Por ejemplo, en el poema
“Toilette suprema”, los colores son el motivo principal que mueve a sus versos, las imagenes

coloridas, y también, como es propio del modernismo, la exaltacion de joyas y piedras preciosas.

Deja que el rio me vista

con sus largos pliegues lilas,

y guarda en tus dos pupilas,

junto al fondo de amatista,

la vision loca y suprema,

de mi cuerpo embellecido,

port el oscuro vestido

y la sombria diadema.
Las imagenes coloridas de las piedras preciosas se encuentran exaltadas en las metaforas. Los
pliegues lilas del rio son la imagen del fondo de amatista, un cuarzo de tonos violetas, que viste

al sujeto lirico, sugitiendo su desnudez. “Por el oscuro vestido / y la sombtia diadema”.

Otro de los elementos, y uno de los principales, que caracterizé a la poesia modernista
fue poner de relieve la musicalidad de la poesia, que es lo que interesa a este trabajo. Esto es
parte de la poesia de Juana de Ibarborou durante toda su produccién poética, y no siempre por
obedecer o imitar a una corriente literaria, sino porque en su evolucién como escritora, fue

descubriendo nuevas formas, sin que esto hiciera que perdiera la musicalidad de sus versos™.

22 Al respecto, Gustavo Lespada, opina: no se trata estrictamente de una generacién ni tampoco de una etapa previa
a la vanguardia —de hecho muchos posmodernistas conviven con ella—, sino de una forma de renovacién menos
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La atracciéon que Juana sintié por la musicalidad que después se vio recreada en sus
versos, comenz6 desde pequefia con su aficion al canto. En el libro Chico Carlo,”” que es una

especie de autobiografia de la autora, escribe sobre sus recuerdos:

jComo me gustaba cantar! Sabfa décimas y vidalitas, lo unico que una nifia puede
aprender espontaneamente en un pueblo del interior del Uruguay. La décima es nuestro
romance. Yo amaba estas canciones y las repetia hasta cansarme, arrullandome con su
ritmo, viviendo en el amor y la epopeya de sus héroes, sin entenderlos, pero sintiéndolos
ya en la adivinacién de mis suefios del porvenir. De todos lados me mandaban buscar
para que las repitiese en las fiestas familiares. Yo acudifa con esa audacia inconsciente que
da la manifestacion artistica precoz [...] Por cantar, yo desdefiaba hasta el juego con los
otros chicos. Era una felicidad que no comprendia, pero que me embriagaba

(Ibarborou,1944:1).

El segundo de los valores musicales que propongo analizar en los poemas de Ibarborou es la
duracién y esta relacionada con las vibraciones de los sonidos, que se pueden distinguir en largos
y cortos. Este valor puede verse materializado en la escritura musical por medio de su

representacion a través de las corcheas™. Michel Chion, escribe respecto a ésta:

La duracion (percepcion cualitativa de la duracion cronométrica) se empez6 a poder
anotar como valor absoluto, en la musica tradicional, con la invencién del metrénomo a
principios del siglo xix. Lo que se anota, efectivamente, no son las duraciones, sino las

estructuras de duracion, o mejor, de espaciado temporal entre los sonidos (Chion,1996:
207).
Respecto a las herramientas de las que se ha valido la composicién musical para conocer mas

“objetivamente” los elementos que la conforman, Paul Valéry escribe que en el espacio poético

la musicalidad no es medible, porque esta compuesta de un doble lenguaje: el sonido y el sentido:

radical y virulenta. Sin romper con el Modernismo, incluso profundizando muchas de sus formulaciones, como la
secularizacion del pensamiento, el idealismo antiburgués o la profanacién del misticismo lirico, se comienza a
expanditlo explorando otras vertientes como la incorporacién de coloquialismos, liberando paulatinamente el verso
de la rima y regularidades métricas en la bisqueda de otros ritmos. (Lespada, 2019: 205)

23 Chico Catlo es una obra que relata y revive la infancia de la escritora uruguaya Juana de Ibarbourou. Se trata de
un libro publicado en 1944 por Editorial Kapelusz de Buenos Aires, compuesto de diecisiete cuentos, donde la
autora rememora su nifiez y los primeros afios de su adolescencia.

24 La corchea es una nota musical que ocupa un espacio de medio tiempo. Dos corcheas completardn un tiempo
musical.
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Aqui, ni fisico que haya determinado las relaciones de esos elementos, ni diapasones, ni
metrénomos, ni constructores de gamas o tedricos de la armonia. Por el contrario, las
fluctuaciones fonéticas y semanticas del vocabulario. Nada puro, sino una mezcla de
excitaciones auditivas y psiquicas perfectamente incoherentes. Cada palabra es una
reunion instantanea de un sonido y de un sentido que no tienen relacién entre si. Cada
frase es un acto tan complejo que nadie, creo, ha podido hasta ahora dar una definicién

que resista (Valéry, 1990: 84).

Sin embargo, tanto en la musica como en la poesia existen estructuras sonoras, audibles, que dan
pauta al ritmo. En la musica éste se refiere a la frecuencia de repeticiéon de sonidos que pueden
ser fuertes, débiles, largos, breves y altos o bajos, dentro de una composicién musical. El ritmo
organiza en el tiempo a los pulsos y acentos que se perciben como una estructura. Es una

sucesion temporal de sonidos.

En la poesia, el ritmo se contempla a través de las estructuras sonoras que estan formadas
por los acentos que existen en la lengua. El verso esta sujeto a una segmentacioén ritmica, a
diferencia de la prosa que obedece a una sintaxis logica. Tal como menciona Octavio Paz en E/
arco y la lira “la célula del poema, su nicleo mas simple, es la frase poética. Pero, a diferencia de
lo que ocurre con la prosa, la unidad de la frase, lo que la constituye como tal y hace lenguaje,

no es el sentido o direccién significativa, sino el ritmo”(Paz, 2010: 51).

Ahora bien, de la misma forma que en la composicién musical, los sonidos y los silencios
conforman estructuras, sucede de manera semejante en la frase poética. La diferencia estriba en
que en el poema la estructura ritmica esta creada (con sonidos y silencios también) por medio de

los acentos de la lengua, y de la duracién del sonido de las palabras.
Paz apunta que el poeta escucha aquel ritmo y lo reproduce a través de los versos:

El poeta crea por analogfa. Su modelo es el ritmo que mueve a todo idioma. El ritmo es
un iman. Al reproducirlo —por medio de metros, rimas, aliteraciones, paronomasias y
otros procedimientos— convoca las palabras. A la esterilidad sucede un estado de

abundancia verbal; abiertas las esclusas interiores, las frases brotan como chorros o

surtidores. (Paz, 2010: 30)

Todos estos medios del cual se sirven los poetas para recrear el ritmo estan relacionados con el

sonido. As{ como en la musica las corcheas, los compases y la altura de las notas van creando la
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melodia; en el poema las figuras de diccion, el ritmo y el tono permiten que su lectura en la voz
del que escribe o lee, funcionen igual que una partitura musical y un instrumento, que en este

caso son el poema y la voz.

El ritmo se encuentra presente en el verso, obedezca o no éste a una medida, como el
metro o a una forma poética, como el soneto. En el caso de la escritura de Ibarborod, dada la
época, sus poemas fueron creados influenciada por tales formas poético musicales, como el
madrigal® en el poema “Noche de lluvia”, que esta conformado por versos heptasilabos y

endecasilabos:

Espera, no te duermas. Escuchemos

el ritmo de la lluvia.

Apoya entre mis senos

tu frente taciturna.

Yo sentiré el latir de tus dos sienes

palpitantes y tibias

como si fueran dos martillos vivos

que golpearan mi carne.
Juana de Ibarborot hizo uso del metro en varios poemas, pero también utiliz6 el verso blanco.
Libres o medidos, sus versos eran melodiosos. Octavio Paz acentud respecto a este tema que lo

que realmente importa en la poesfa es el ritmo, y este no es sinénimo de metro.

Metro y ritmo no son la misma cosa. Los antiguos retoricos decian que el ritmo es el
padre del metro. Cuando un metro se vacia de contenido y se convierte en forma inerte,
mera cascara sonora, el ritmo continia engendrando nuevos metros. El ritmo es
inseparable de la frase; no esta hecho de palabras sueltas, ni es sélo medida o cantidad
silabica, acentos y pausas: es imagen y sentido. Ritmo, imagen y sentido se dan

simultaneamente (Paz, 2010: 70).

El ritmo esta directamente relacionado con la duracién de los sonidos y con las estructuras
sonoras que forma. Lo musical tiene como base la ritmicidad. Tanto en la lengua, como en la

musica, el ritmo es la pauta de la musicalidad. Clément Rosset escribi6 al respecto:

25 El madrigal es una composicion lirica donde combinan versos heptasilabos y endecasilabos con rima
consonante, generalmente de tema amoroso. Tuvo su origen en Italia y fue especialmente cultivado en el
Renacimiento.
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No hay significacién musical sin el apoyo del ritmo: la melodia y la armonia perderfan
todo su efecto si no tomaran un lugar determinado en el orden del devenir instaurado
por la potencia del ritmo, si no se situaran en funcién de sus tiempos fuertes y de sus
tiempos débiles. Pero debe decirse lo mismo de la importancia del ritmo en el lenguaje

articulado. (Rosset, 2007:98).

El ritmo y los tipos de estructuras sonoras que crea, han dado pauta a diversas clasificaciones en
la lirica, tomando como base sobre todo el metro. Sin embargo como apunta Paz, el ritmo no es
un ente estatico, y no por la sencilla razén de dar un nombre a los patrones sonoros y
clasificarlos, se detendran los nuevos ritmos que pueden surgir, lejanos a la métrica, pluriritmicos,
que cada creador de versos pueda traer con su poesia. El oido puede imitar o acostumbrarse a
los ritmos, a las rimas, a las medidas, porque tienen la capacidad musical para hacerlo. Ya decia

Gabriela Mistral que lo dificil no era encontrar la rima, sino apartarse de ella.

El ritmo se logra a través de la sonoridad que existe en las palabras. El verso obedece a
un orden musical que va dictando las pausas, las palabras fuertes, otras débiles; el uso de las
vocales, de las consonantes. Aunque es cierto que un nombre no define a un ritmo, no por eso
deja de ser interesante la forma en que se construyen y pueden visualizarse ciertos patrones

SONoros.

Para poner un ejemplo de un ritmo logrado a partir de sonidos fuertes y débiles en

algunos versos de Juana, tomaré un fragmento del poema “Silencio”:

Dar el cuerpo a los vientos sin nombre

bajo el arco del cielo profundo

y ser toda una noche, silencio

en el hueco ruidoso del mundo
Cabe notar que los versos son decasilabos, segin el tipo de ritmo de cantidad que es el mas
usado para analizar versos, pero lo que se desea resaltar sobre la ritmicidad de estos versos, es
que forman un patrén sonoro en el que algunas silabas son mas intensas que otras, formando
una secuencia ritmica que se construye por dos sonidos débiles y uno mas intenso. En el primer
verso, los sustantivos son palabras graves “cuerpo, “vientos”, “nombre” acompafadas por
monosilabos. Lo mismo sucede en la segunda silaba, donde dos sustantivos y un adjetivo
también son palabras graves, al igual que los dos versos que siguen. No es una condicién para la

musicalidad del poema que el ritmo sea perfecto en cada uno de los versos, porque puede
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cambiar de un verso a otro y convertirse en poliritmico. Lo anterior se hace con la finalidad de

explicar y demostrar que los ritmos son patrones de comportamiento del sonido.

El siguiente elemento de la musica que llevamos al analisis del poema es la intensidad, y
es también uno de los elementos que conforman el sonido. Permite distinguir entre sonidos
suaves y fuertes y depende de la fuerza con la que es ejecutado el cuerpo sonoro. En el terreno

del sonido, en términos de la fisica, Michel Chion trae una descripcioén sobre ésta:

La intensidad (percepcién cualitativa de la amplitud, fija o variable, de la sefial fisica) es
un dato del sonido cuya notacién en la musica tradicional, es decir, cuya manera de
describirla, de «leerla» y de restituirla, es todavia mas borrosa y relativa. Lo que cuenta,

ante todo, es el contraste y el contexto (Chion,1996: 207).

Llevada al terreno de la poesia, este analisis se centra en la intensidad de los poemas por medio
de uno de los principios musicales de este valor del sonido: el contraste, que es un principio
compositivo. Tomando como modelo el analisis musico literario de Alba Agraz Ortiz, explicado

en paginas anteriores.

El dltimo de los valores llevados de la musica a la poesia es el timbre, que en la creacién
musical es dificilmente descriptible, puesto que al hablar sobre éste se alude al sonido especial y
especifico de algun instrumento musical, como el timbre de la flauta o del violin. Miguel Chion

escribe respecto al timbre como elemento sonoro:

Durante mucho tiempo se consideré que el timbre era la percepcion cualitativa del
espectro armoénico del sonido. Luego, se advirtié que representaba la sintesis auditiva de
elementos que, en el plano fisico, estaban mucho mas compuestos: variaciones del
espectro y de la intensidad en el transcurso del sonido, detalles de textura, etc. El timbre

se denomina con frecuencia como el «color del sonido», o «color sonoro» (Chion,1996:

207).

En la creacion lirica se reconoce un ritmo de timbre que es perceptible de forma sonora a través
de la rima. Esta logra intensificar el sentido del poema, cuando es utilizada crea expectacion
acustica, lo que fortalece el ritmo versal, aunque a veces tiene como consecuencia forzar el

sentido del poema y atender mas al sonido que al sentido.

Juana de Ibarborou utilizé en muchos de sus textos la rima, en versos largos y cortos, en

poemas de distintos tonos, algunas veces de forma estricta, otras de manera desigual, pero formé
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parte de su poética. Utilizé en sus composiciones tanto con la rima consonante, como en el

poema “Rebelde”, como la asonante:

Caronte: Yo seré un escandalo en tu barca
mientras las otras sombras recen, giman o lloren
y bajo de tus miradas de siniestro patriarca

las timidas vy tristes, en bajo acento, oren.

2.2.1 ELARRULLO DEL POEMA “LA CUNA”

El primer poema de Juana al que nos acercamos para iniciar el analisis es “La cuna”. Fue
publicado en su libro Ra#z salvaje en 1922. Un poema escrito con versos en su mayotia
endecasilabos. El tono de este texto es sublime, en tanto que profundiza en lo que, en la
imaginacion del sujeto lirico, fue la vida de un arbol de donde se tomé la madera para construir
la cuna de un nino. Los versos ensalzan la grandeza de un ser que se transformé en un objeto,
pero no de menos importancia. En el movimiento modernista de la literatura fue uno de los

simbolos mas utilizados como metafora para la comunién con la naturaleza.

Si yo supiera de qué selva vino

el arbol vigoroso que dio el cedro
para tornear la cuna de mi hijo...
Quisiera bendecir su nombre exético.
Quisiera adivinar bajo qué cielo,

bajo qué brisa fue creciendo lento

el arbol que naci6 con el destino

de ser tan puro y diminuto lecho.

Los primeros ocho versos subliman la existencia de vida pasada de este arbol ensalzado a lo largo
de todo el poema y los sonidos graves abren desde el primer verso con palabras como “supiera”,
“selva”, “vino” y sigue en el segundo con “arbol, “vigoroso” , “cedro”. Tales adjetivos denotan
vigor y fortaleza, asociados de manera sugerente con lo masculino. En el tercer verso la palabra
“ ’ . . . .

tornear”, aguda, timbra con el cuarto y quinto verso al existir una rima en la segunda palabra

de cada uno de los versos: “Tornear”, “bendecir” y “adivinar”. Hay ademas una reiteracion de
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la palabra “quisiera” que da mayor sonoridad a los verbos bendecir y adivinar, que buscan la
gratitud y exaltacion de aquel arbol. Viene después otra reiteracion con el final del quinto verso
y el principio del sexto “Bajo qué cielo/ Bajo qué brisa” la intensidad del sonido va creciendo a
manera de plegaria por indagar su pasado selvatico. Casi al terminar la primera estrofa hay un
cambio de tono del penudltimo al dltimo verso, pasa de afirmar casi proféticamente que el arbol
tenfa como destino ser, y es aqui donde cambia el tono, a ser un “puro” y “diminuto” “lecho”,
adjetivos, que usan consonantes como la m y la 1, consideradas suaves y dulces, pero también de

un significado que alude a la ternura.

Yo elegi esta cunita

una mafana calida de Enero.

Mi companero la querfa de mimbre,
blanca y pequefia como un lindo cesto.
Pero hubo un cedro que nacié hace afios
con el sino de ser para mi hijo

y preferi la de madera rica

con adornos de bronce. jEstaba escrito!

La segunda estrofa que Juana marca a través de un espacio visual, tiene también un sentido
sonoro. Esta organizacién del espacio forma parte de una exploracion diferente del ritmo. Hervé
Le Corre observa en el grupo de los poetas posmodernistas, dentro del cual considera a Juana
de Ibarborou que los poetas apuntan “ igualmente a otra ritmica, una sinopsis en relacién, pues
con el espacio grafico e imaginario. Lla imagen sintética, la metafora audaz suponen un ritmo

basado en otras categorfas que las cronoldgicas de la versificacion (Le Corre, 2001:267).

Los siguientes ocho versos tienen un tono descendente, las palabras son menos graves,
ademas hay también un cambio de intensidad, marcado por un contraste de tipo discursivo. El
primero de ellos va de la primera a la segunda estrofa; la primera es marcadamente lirica, mientras
la segunda es narrativa. Cuenta, haciendo una separacién visible entre estrofa y estrofa al
comenzar con un heptasilabo, su eleccién de la cuna y sus deseos, distintos. Por un lado, los
adjetivos con los que se describe a la cuna, deseo de su compafiero, es una cuna pequefia, blanca,
de mimbre. Pero el sujeto lirico no quiere sino la grandeza, lo sublime de un arbol que tuvo la
mision de convertirse en cuna. La mujer enuncia y decide. En este poema, Ibarborou pone de

por medio el valor de la voz femenina y aunque no calla de manera directa al sujeto masculino,
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claramente manifiesta: “‘y preferi la de madera rica/ con adornos de bronce. jEstaba escrito!”. Le
Corre observa que desde su primer poemario, Las lenguas de diamante publicado en 1919, hay un
juego evidente con simbolos que mediatizan la toma de la palabra por la mujer, en el que incluso
en uno de los poemas, la protagonista acalla violentamente al amante (2001: 246). En este poema
y en “El nido” analizado posteriormente, esta construcciéon de peso en la palabra femenina es

notoria:

Esas poetas que comparten obviamente algunos simbolos o actitudes, como la fidelidad
exigente a la realidad material del cuerpo, a la gravidez de la palabra, elaboran sin embargo
poéticas y estrategias muy diversas que hacen que su poesia no responda a una imagen
unica del sujeto, de la sujeta, sino a una inscripcion historica en las practicas textuales y
simbolicas de la época. Es esa cualidad literaria la que hace que su poesia ser inter-

genérica, que comparta el espacio de la escritura masculina (2001: 253).

Siguiendo con el analisis del poema es interesante notar la aliteracion del tercer verso de esta
estrofa: “mi compafiero la queria de mimbre”, la repeticion de sonidos como lam y la r, pareciera
imitar lo ordinario que puede existir en tener una cuna comun. En contraste con tal idea, se
contrapone la idea de un cedro, que es alto, grande, longevo y fuerte. En ciertas culturas es signo
de inmortalidad y de perdurabilidad, y se ha usado en rituales de curacién y limpieza espiritual.
No es gratuito que pese a que el titulo del poema sea “la cuna”, el protagonista sea el cedro. El
arbol naci6 “con el sino de ser para mi hijo”, este verso es sumamente importante, colocandose
casi justo en medio del poema. La palabra “sino”, cercana a la palabra “ser” es reiterativa y
sonora, pero dejan ver que aquellas caracteristicas del cedro que Juana destaca una y otra vez en
el poema, son las que se desean para el hijo. En el verso la palabra ser pareciera ser posesiva,
pero también es entendida como el “ser” la persona, sobre todo porque escribe la palabra sino™,
que es una manera de presagio, de destino, pero también tiene una connotaciéon de signo a
manera de representaciéon de la vida del hijo del sujeto lirico. Resuelta termina la estrofa: “Y
preferi la de madera rica” con un timbre peculiar, de silabas terminadas en ri, como “preferi”, el

final de la palabra “madera” junto a la palabra “rica”, que continta en la dltima silaba con el

26 Del lat. signum 'sefial', 'presagio’.
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sonido “r”” como protagonista: “adornos”, “bronce”, “escrito”, ademas de que los “adornos de

bronce” potencian el sentido de fortaleza. La “r” es considerada una consonante fuerte y aspera.

A veces mientras duerme el pequeniuelo
yo me doy a forjar bellas historias:

Tal vez bajo su copa cobriza

madre venfa a amamantar su nifio

todas las tardecitas, a la hora

en que este cedro aparador de nidos

Se llenaba de pajaros con suefio,

de musica de arrullos y de pios.

iDebid6 de ser tan alto y tan erguido,
Tan fuerte contra el cierzo y la borrasca,
que jamas el granizo le hizo mella

ni nunca el viento doblegd sus ramas!

La siguiente estrofa contintia con el contraste narrativo, con un ritmo suave, afinado con el
momento narrado: el nifilo duerme. El segundo verso alitera el sonido “II”’: “Yo me doy a forjar
bellas historias” a manera de arrullo. El siguiente verso también tiene una aliteracion marcada
con la sflaba “co”: “T'al vez bajo su copa cobriza”, el adjetivo utilizado alude a un color de follaje,
sin embargo, acusticamente imita también, desde el inicio del verso, al usar la consonante z, un
sonido al principio y al fin que termina en “briza”, que bien podria aludir al sonido de la brisa

entre el follaje del arbol.

Una sensacién que prevalece desde el principio del poema es la de fortaleza y seguridad.
La madre misma es también un arbol. Hay una personificacién que no es del todo explicita, pero
en el imaginario de la poetisa, bajo esa copa cobriza que enuncia el sujeto lirico, el poema
menciona a una madre, curiosamente sin articulo, al igual que después del verbo amamantar no
existe preposicién que la una al sujeto. Fonoldgicamente pudo haberlo hecho con la intencién
de mantener el ritmo de los versos anteriores, y el verso endecasilabo, pero también le da
presencia a la palabra, no escribe “una madre” o “la madre”. Existe también en esta frase poética
la aliteracion de la consonante “m” y de la vocal “a”. “Madre” y “amamantar” son las
protagonistas sonoras del verso que contintia porque hay encabalgamiento. Esto también lleva

al imaginario del sujeto lirico una metafora entre el arbol y la madre que amamantaba, y el sujeto
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lirico que se encuentra junto a la cuna junto al nifio. Por eso el cedro es “aparador de nidos”. FEl
poema también tiene objetos sonoros como la musica misma que menciona, al decir que el cedro
“se llenaba de pajaros con suefio”, el pajaro siempre ha sido relacionado con su canto “de musica,
de arrullos y de pios”, todos objetos sonoros que recrean el paisaje sonoro del arbol. La
maternidad es un arbol, el sujeto lirico también lo es. La metafora del arbol convertido en cuna
es la transformaciéon del deseo de permanencia y cuidado de la madre, que desea ser fuerte,

vigorosa, longeva, y aun después de perecer servir de abrigo, de bienestar a su ctio.

Los siguientes versos cambian su entonacion al hacer uso de los signos exclamativos,
aunque la autora sigue narrando a través de los versos; la exaltacion ademas de visual también es

2

sonora, al existir la anafora con la palabra “tan: “tan alto y tan erguido”, “tan fuerte contra el
cierzo y la borrasca”. Cabe destacar que las palabras “cierzo” y “borrasca” que aluden a vientos
fuertes, secos y frios, pudieron haberse enunciado con palabras mas sencillas o conocidas, sin
embargo, es de notar que son palabras asperas, tienen un sonido fuerte y las consonantes “t”,
“c”, “z” y “s” intensifican la sonoridad de las palabras, pero también su aliteraciéon rememora el
sonido de vientos fuertes azotando los arboles. Existe en el pendltimo verso un timbre logrado
con una rima interna “el granizo le hizo”, y en la dltima linea la “n” se torna la protagonista
sonora “ni nunca el viento”; al ser la n una consonante suave; aqui s{ utiliza la palabra viento, en
contraste con las palabras “cierzo” y “borrasca” usadas en lineas anteriores, porque usa

€C_ 2

consonantes suaves como la “v” y la “n”.

El, en las primaveras retofiaba
primero que ninguno. jEra tan sano!
Tenia el aspecto de un gigante bueno

con su gran tronco y su ramaje amplio.

La pendltima estrofa se mantiene en la narracién, haciendo uso de consonantes suaves,
generando una pausa intermedia por el uso del encabalgamiento; sélo en el segundo verso la

entonacion varfa un poco al hacer uso de signos exclamativos: jEra tan sanol

Atbol inmenso, que te hiciste humilde
para acunar a un niflo entre tus gajos:
iHas de mecer los hijos de mis hijos!

iToda mi raza dormira en tus brazos!



La aliteracion que sigue en el poema es marcada con las consonantes n y 1, y sobre todo la vocal
a: “para acunar a un niflo entre”. La repeticién constante de sonidos pareciera imitar el

movimiento al mecer una cuna.

La ultima estrofa hace un contraste discursivo con el resto del poema puesto que el sujeto
se dirige al arbol, de manera lirica, enalteciéndolo con un tono poético grave desde el principio
del verso usando la palabra inmenso, cuyas primeras vocales, la iy la e, riman y consiguen un
timbre peculiar con las dos ultimas palabras del verso: hiciste humilde. El tono de exaltacién
cierra el poema con los dos tltimos versos a manera de profecfa: “has de mecer los hijos de mis

hijos/ toda mi raza dormira en tus brazos!

Todo este encuentro de sonoridades en el poema permite recrear el momento que la
poetisa enuncia, en cualquier instante al momento de su lectura, y si la autora a modo de profecia
lleva esa misma experiencia hacia el futuro, es porque como escribié Michel Chion: “La poesfa
es con frecuencia una manera de permitir que el «festin recogido, tan pronto acabado» del sonido
se prolongue, o se eternice. Nos dice el placer de la anticipacién de los sonidos que podemos

prever, y que solo duraran el tiempo de dejar en la memoria una huella a la vez ligera e

imborrable, casi sofiada” (Chion,1996: 197).

El poema de Ibarbourou, que es también un canto, permanece, como el arbol del poema.
Al leer los versos se murmura un arrullo que es suave pero da la idea de fortaleza, de una
maternidad poderosa que busca para el hijo el reposo mas seguro. Juana dio a su canto sonidos

fuertes para transmitir en ellos su sentir.



2.2.2 LA SENSUALIDAD DEL POEMA “EL NIDO”

El presente poema como el de “La cuna” tiene como uno de sus elementos a un arbol,
en este caso un roble”’. De manera sutil y lidica, la poetisa hace que se deslicen connotaciones
de palabras que bordean el limite de un universo infantil como una cuna y un nido hasta
moldearlas por medio del poema en un instante erético. En este poema de forma mas notoria al
enunciar la cama desde el primer verso fortalece la metafora con el nido. La poetisa, que toma
elementos de la naturaleza influenciada también por el modernismo, a su vez, los libera de similes
ya comunes para renovarlos a través de las sensaciones dirigidas a lo erético. “La poesia de
Mistral o de Ibarborou [...] es contemporanea de las vanguardias hispanoamericanas y [...] se
mantiene exteriormente —por lo menos al principio— en los limites de la versificacion
modernista, pero no por ello deja de modificar desde dentro la expresion, el ritmo y los

simbolos” (Le Cotre, 2001: 245).

En sus versos, combinaciones de sextasilabos, decasilabos y endecasilabos, la repeticion

de la palabra roble sugiere el vigor del cuerpo masculino.

Mi cama fue un roble
y en sus ramas cantaban los pajaros
mi cama fue un roble

y mordi6 la tormenta sus gajos.

27 Ambos poemas, tanto “El nido” como “La cuna” tienen como protagonista a un arbol. En estos, Juana de
Ibarborou establece un didlogo con el canto XXIII de la Odisea, cuando Odiseo regresa a Itaca, pero Penélope no
se ffa de que sea €, asi que, como prueba, pide sacar la cama de su aposento a lo que Odiseo responde: «Mujer, esta
palabra que has dicho es dolorosa para mi corazén. ¢Quién me ha puesto la cama en otro sitio? Serfa dificil incluso
para uno muy habil si no viniera un dios en persona y lo pusiera facilmente en otro lugar; que, de los hombres,
ningun mortal viviente, ni aun en la flor de la edad, lo cambiatia ficilmente, pues hay una sefial en el labrado lecho,
y lo construi yo y nadie mas. Habia crecido dentro del patio un tronco de olivo de extensas hojas, robusto y
floreciente, ancho como una columna. Edifiqué el dormitorio en torno a ¢€l, hasta acabarlo, con piedras espesas, y
lo cubti bien con un techo y le afladi puertas bien ajustadas, habilidosamente trabadas. Fue entonces cuando corté
el follaje del olivo de extensas hojas; empecé a podar el tronco desde la rafz, lo puli bien y habilidosamente con el
bronce y lo igualé con la plomada, convirtiéndolo en pie de la cama, y luego lo taladré todo con el berbiqui.
Comenzando por aqui lo pulimenté, hasta acabatlo, lo adorné con oro, plata y marfil y tensé dentro unas correas de
piel de buey que brillaban de purpura. «Esta es la sefial que te manifiesto, aunque no sé si mi lecho esta todavia
intacto, mujer, o si ya lo ha puesto algin hombre en otro sitio, cortando la base del olivo.( Consultado en
http://bibliotecadigital.ilce.edu.mx) En el caso de los poemas de Juana, la que elige la cuna y con qué madera y
adornos sera construida, serd la mujer, el sujeto lirico, contrario a los deseos de su pareja que deseaba la cuna de
mimbre, quien decide los detalles de la cuna de su hijo. Por otra parte, en el poema “El nido”, al hablar de la cama
nupcial, Ibarborou rememora el pasado de arbol que tuvo el nido, dialogando también con este canto de la Odisea.
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La afirmacion del primer verso es una anafora colocada en el primer, el tercer y noveno verso:
“Mi cama fue un roble”,es una metafora de la solidez, y por eso la idea es reiterada; pero no de
una fortaleza protectora como en el poema “La cuna”, sino de un tono mas bien erético que se

descubre a lo largo del texto. El roble es un arbol firme

Acompanando a esta metafora, se alude al sonido a través de objetos sonoros como el
canto de los pajaros, y la aliteracion “y mordio la tormenta”, donde el uso de las consonantes m,
y t imitan a los sonidos de la tempestad. La lluvia, nombrada como tormenta o borrasca como
en el poema anterior es un elemento clave en la creaciéon de la atmosfera sensitiva del poema.
Ha sido un tema constante en la poesfa, denotando melancolia, contemplacion, gozo. Sin

embargo en este poema la lluvia es motivo de gozo.

Los sonidos del poema de Ibarborou no sélo evocan el agua y el viento, sino la
vulnerabilidad a la que se expone quien se encuentra sin hogar, desprotegido, y la sensaciéon de
bienestar al cubirse de ella. Tanto “La cuna” como “El nido” tienen como protagonista a un
arbol, que se ha transformado en lecho. El primero es el recinto de un nifio, y el segundo es el
espacio de encuentro de una pareja de amantes. En esos espacios, la tormenta es s6lo un rumor
que acompasa el instante del poema.

Deslizo mis manos

por sus claros maderos pulidos,

y pienso que acaso toco el mismo tronco
donde estuvo aferrado algin nido.

La siguiente estrofa conformada, al igual que la anterior, por cuatro versos, tiene en los primeros
dos una clara resonancia de la s al final de todas las palabras: “Deslizo mis manos/ por sus claros
maderos pulidos/ y pienso que acaso”; hasta la mitad del tercer verso donde “toco” y “tronco”
se diferencian apenas por la n, y que suenan solidamente, aludiendo también a la dureza del arbol.
Como observé sobre el comportamiento de esta consonante Cascales en sus tablas poéticas “La
T se dexa bien oir, como tuba, tumulto, tanto. Las cuales juntas con otras consonantes cobran

mas fuerza y aliento; porque mas suena tumba que no tuba y mas suena canto que no cato”.

La suavidad de la s y su reiteracién en el poema hablan sobre la caricia. El sujeto lirico
no solo se refiere a la madera por la cual desliza sus manos, ni toca sélo a un tronco que surge
en su imaginario. En “La cuna”, la figura del arbol se disuelve en una metafora lenta con el

cuerpo del amado. La caricia por “sus claros maderos pulidos” alude a la piel del amante,
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mientras el sujeto lirico piensa en algin nido que estuvo aferrado antes, otros amores que

buscaron proteccién en su cuerpo antes que ella.

Las metaforas son de una naturaleza sensitiva, ademas de que el ritmo pasa a ser mas
lento que en la estrofa anterior. La dltima linea de la estrofa repite las consonante d y n en

2 <

“donde”, “aferrado” “algin” y “nido”. Combinados estos sonidos con la reiteraciéon de la s
anterior, pareciera deletrear la palabra sensualidad. Marfa Inés de Torres, estudiosa de su obra,

escribié:

El erotismo, la sensualidad y la exaltaciéon del cuerpo femenino como sujeto de
deseo sexual expresados en Las lenguas de diamante (y también en Rasz salvaje), pueden
equipararse por momentos, mas alld de diferencias de estéticas, a la osadia de la expresion
poética de Delmira®™. Quizis tantas flores, tios, gotas de lluvia y hojas de arboles han
impedido muchas veces ver la fuerza de esta expresién y su desenfado en el contexto de

su época (De Torres, 2012:158).

Mi cama fue un roble.

Yo duermo en un arbol.

en un arbol amigo del agua,

del sol y la brisa del cielo y el musgo,
de lagartos de ojuelos dorados

y de las orugas, de un verde esmeralda.

En las siguientes estrofas Juana vuelve a usar la figura fénica de la anafora, esta vez con el verso
“yo duermo en un arbol”, el tercer verso repite a manera de eco las tres ultimas palabras “en un
arbol”. Es interesante también notar cémo introduce particularmente en esta estrofa, desde la
aliteracién “amigo del agua” la constancia de la g. Musgo, lagartos, orugas, y agua, por supuesto,
no sélo tienen que ver con esa consonante en particular, sino con la humedad, que connota a la
sensualidad del goce femenino, y casualmente a otras palabras con g. La textura y el olor del

musgo también remiten a la piel de los amantes.

En la poesia de Ibarborou esta presente la resonancia. Este elemento de la musicalidad
fue descrito por Paul Valéry como los efectos psiquicos de los cuales son capaces de lograr una

agrupacion de palabras, una especie de atmosfera, un tono poético. Esta es capaz de recrear

28 Delmira Agustini
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sensaciones pero también emociones (Valéry, 1990:200). Esto sucede con la poesia de Juana de
Ibarborod, la resonancia sonora en este caso, produce cierta impresion erética. Cualquiera que
no leyera su poesia como la experiencia musical que implica, pasaria de ella pensando en su

sencillez e incluso creyendo que es una poesfa ingenua, pero como escribié Valéry:

Estas palabras actdan sobre nosotros (al menos sobre algunos de nosotros) sin
enseflarnos gran cosa. Nos enseflan quiza que no tienen nada que enseflarnos; que
ejercen, con los mismos medios que, en general, nos ensefan algo, una funcién muy
distinta. Actian sobre nosotros a la manera de un acorde musical. La impresion
producida depende ampliamente de la resonancia, del ritmo, del nimero de las silabas;

pero resulta también de la simple aproximacion de los significados (Valéry,1990: 92).

Siguiendo con el poema de Ibarborou, este presenta un cambio de intensidad al existir un

cambio de tipo discursivo.

Yo duermo en un drbol.
iOh, amadol, e# un drbol/ dormimos.
Acaso por eso me parece el lecho

Esta noche, blando y hondo cual nido

En los versos anteriores el sujeto lirico hace uso de la primera persona para narrat, pero
en las dos ultimas estrofas se vuelve un didlogo en donde se dirige a su amado, y se ve reflejado
en la figura con la que comienza al jugar con la sintaxis: “Yo duermo en un 4rbol/loh, amado!
en un arbol dormimos”, para reiterar el cambio de discurso y enfatizar que en la cama duermen

dos: el sujeto lirico y su amado.

Hay en las ultimas dos lineas una dominacién sonora de la “o0”, al principio enfatizada

9
S

por la consonante con la que terminan “acaso” y “por eso”; este timbre dado por la rima
interna se mantiene por la vocal “0” acompanada de la “d” con las palabras “blando”, “hondo”
y “nido”. La blandura y lo hondo, impactan sensitiva y corporalmente. Los cuerpos se

abandonan a la sensualidad.

Y en ti me acurruco como una avecilla

Que buscz el reparo de su compafiero.



iQue rezongue el viento, que grufia la lluvial
Contigo en el nido, no sé lo que es miedo.

La entrada de la dltima estrofa suena “me acurruco co”. Lo que en un texto en prosa sonarfa a

cacofonia, aqui es una aliteraciéon que bien puede estar imitando el canto de un ave. Sigue en las

2 <<
b

palabras “busca”, “companero”, con un ritmo que se exalta hacia el final y cambia de tonalidad
al hacer uso de la exclamacion. “Rezongue” y “grufia” son palabras de una sonoridad también
exaltada, y ademas, verbos que aluden a sonidos humanos. El nido ademas es un refugio pero la
poetisa no alude solamente al espacio habitado sino al cuerpo habitado, el sujeto lirico aqui es
capaz de poseer al hombre. Estas connotaciones lanzadas en el verso a modo de espejo dan
cuenta de la lucidez y del manejo agudo del lenguaje figurado en Ibaroborou. El cierre del poema
cambia rapidamente la intensidad, primero, al quitar los signos de exclamacioén, y segundo,

porque la rima interna “contigo en el nido”, denota unidad, del sujeto lirico y del amante, en la

alcoba- nido.

2.2.3 ELPOEMA“OTONO” Y LA MELANCOLIA

El poema siguiente, “Otofio”, a diferencia de los dos poemas analizados anteriormente, hace

uso de eneasilabos y decasilabos, lo que actsticamente se traduce en un ritmo mas rapido.
Otofio de oro molido
y de aire pasado por filtros;
violetas de mar y de tierra
deshilan sus pétalos finos.

El verso con el que abre el poema hace énfasis en la vocal “0”, y el tnico momento en el que

11322}
1

se presenta una vocal diferente es al final del verso con la en “molido”, que presenta un
timbre al rimar con las Gltimas palabras de los versos tercero y cuarto: “filtros”y “finos” al tener
la combinacion vocalica “i0”. Esta rima de tipo asonante ‘“io, io, i0” suena como una
b 5
prosopopeya “del aire pasado por filtros”. El tono poético que domina el poema es la melancolia.
Oro, aire, mat, tienen una r que es suave, no agresiva. Son palabras ligeras, de una sonoridad
b b > b b
leve. La contemplacidon del sujeto lirico aborda por medio de palabras fragiles, acisticamente, el
b 5

mismo adjetivo. Las violetas y sus pétalos que ya siendo finos, todavia se deshilan, dejan la

sensacion de que el otofio del que Juana habla se va esparciendo casi de forma invisible, como
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el oro molido del que escribe. Ademas el otofio y sus colores ocres, en la poesfa son sinénimo
también de melancolia, de contemplacion y de tristeza. La imagen concurrida de las hojas secas

que caen y son arrastradas por el viento es traida por Juana a través del sonido.
Ensueno de plata pulida,
abeja de nueva esperanza.
Las aguas saladas me piden
un verso con forma de barca.

La segunda estrofa comienza con una rima que timbra con el motivo del poema “Ensuefio” es
similar a “otofio”. La plata pulida, que alude a los tonos grisaceos comparte también consonantes
como la p ylal La primera, como escribe Francisco Cascales (1975) en sus tablas poéticas™ “es
soberbia e hinchada”, hace de la sonoridad de las palabras un efecto de solidez, como el mismo

elemento de la plata, que es también un color opaco, relacionado con la tristeza.

En el segundo verso, hay una reiteracién de palabras en las que van juntas las vocales
“ea”. Abeja, nueva y esperanza tienen la misma sonoridad en sus vocales, haciéndolo a modo de
eco. “Las aguas saladas” tiene como aliteracién la combinacion de la consonante s y la vocal a,
imitando el sonido del agua. El sonido de la s es constante desde la primera estrofa y continia
en la segunda, a manera de prosopopeya de los vientos de otofio. El sujeto lirico enuncia que
estas aguas que suenan por medio de los sonidos de las palabras usadas en el poema, le piden
“un verso con forma de barca”. Para empezar, puede notarse la similitud sonora entre verso y
barca, pero también habla de un verso, que navegue esas aguas saladas, lentamente como una

barca. La contemplacion del sujeto lirico desea lentitud, cierta pasividad en el ritmo del poema.

2 Tiene, no poco, por lo que dize Aristételes [....] dize que difieren las letras en muchas cosas, y que la consideracién
de ellas toca al poeta, el qual ha de tener conocimiento de las virtudes de las letras: qual es llena, y sonora, qual
humilde, y qual aspera, qual agradable, qual larga, qual grave, qual aguda, qual grave, qual blanda, qual dura, qual
ligera, qual tardfa. La A es sonora y clara. La O llena y grave. La I aguda y humilde. La U sutil y languida. La E de
mediano sonido. En las consonantes se considera espiritu y sonido; el espiritu dize en si estridor y rechinamiento;
el sonido sacudimiento, aspereza, retintin, y bramido. La F y S son espirituosas, como se ve en sylvo, sale, saeta,
furibundo, fiera, facundo. Y también la H, la qual casi siempre trae su descendencia de F [...]. Entre hombres doctos
poco o casi nada se pronuncia, si no es en las aspiraciones como Hay cuando nos dolemos, ha, ha, ha cuando
reimos; halo, hola cuando llamamos. I, M, N son blandas, como leve, luna, lirio, mexilla, amor,médico, iuno, cano,
hermano; aunque la M suele tener un sonido lleno cambio, rom po. C y G hacen no poco sonido, como Caco,
gigante. L.a D es humilde, como Dido, dado, dedo. La P es soberbia y hinchada, como pulpito, trompa, La R suena
aspera- mente, como acértimo, parra, carro. La T se dexa bien oir, como tuba, tumulto, tanto. Las cuales juntas con
otras consonantes cobran mas fuerza y aliento; porque mas suena tumba que no tuba y mas suena canto que no
cato; la Z significa un sordo ruido como zona, zumbido, zoroaste» (Cascales, 1975).
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Otofio de vientos crinados

y el sol de la barba ligera.

Un celeste jazmin de horizontes
en la red de mi ansia se queda.

Este tono melancolico”, que si pudiésemos colocar en una gama de colores, a manera de
sinestesia, nos traetfa a lo que enuncia Juana. Ella tifie al viento con la palabra crinado” y sigue
evocando tonalidades en las metaforas como el sol de la barba ligera aludiendo a su halo, asi
como al color azul de los jazmines en el horizonte. Todo lo evocado por Ibarborou en el poema
es una experiencia, y no sélo se sirve de la simple descripcion, ni de las imagenes. Este es un
poema que a diferencia de los anteriores que han sido analizados carece de una sintaxis del todo
légica, y esto es porque obedece a un ritmo musical, que en este caso es marcado por una
cuestion silabica, para lograr la métrica. Después de hilar sustantivos y metaforas que parecieran
estar dispersas sin nexos légicos aparece “la red de mi ansia”, y es esta misma emocién que da
cierto tono a los versos, y también el desorden. La red, que es el poema va echando en ella todo

lo que ha enunciado.
Almohada de luna en el suefio,
manzana de miel en el dia,
mafiana, mafiana la tarde

vendra vestida de lila.

30 HEste poema, dialoga con uno de Antonio Machado llamado “Amanecer de Otofio”. En ambos, existe influencia
del simbolismo, as{ como imagenes coloridas de un amanecer, y de un atardecer, en el que el cielo toma tonalidades
violetas y doradas:

Una larga carretera

entre grises pefiascales,

y alguna humilde pradera

donde pacen negros toros. Zarzas, malezas, jarales.

Esta la tierra mojada

por las gotas del rocio,

y la alameda dorada,

hacia la curva del tio.

Tras los montes de violeta

quebrado el primer albor:

a la espalda la escopeta,

entre sus galgos agudos, caminando un cazador.

31 La crin es el pelo que crece a los caballos.
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La ultima estrofa pareciera dejar atras la sensacion de ansiedad, lo que permite un cambio

de intensidad en el poema a manera de contraste. Anuncia el paso del dia hacia la noche con

2 2 <«

palabras de consonantes suaves como “almohada”, “luna” “miel”, y la anafora con la palabra
mafiana en contraste con la palabra tarde, da paso al verso de cierre con un encabalgamiento en
el que las palabras forman una pequena melodia al jugar con las vocales: vendra vestida de lila,

“ea, eia, eia”.

Esta musicalidad del poema, como apunta Michel Chion, tiene que ver con el goce de lo

SONoro.

Lo musical es lo que permite saborear lo sonoro (lo que no se incluye como tal) con toda
tranquilidad y con toda claridad de percepcion. La fuente del placer musical, sobre todo cuando
se trata de be/ canto o de belleza instrumental, sélo se halla parcialmente en la partitura. Unos
sonidos vocales de los que no gozarfamos, si se nos propusieran uno a uno, adquieren asi un

sentido diferente (Chion,1996: 223).

2.2.4 LAHUMEDAD Y LO EROTICO EN EL POEMA “NOCHE DE
LLUVIA”

Este poema de Juana de Ibarbourou se encuentra en el libro Rasz Salvaje. Sus versos son una
combinacién de heptasilabos y endecasilabos. LLos tonos de este poema se mueven en una

atmosfera sensual conformada sobre todo por sonidos.

Llueve... Espera, no duermas,

estate atento a lo que dice el viento

y a lo que dice el agua que golpea

con sus dedos menudos en los vidrios.

La lluvia, es una notacién sonora, pues la sola palabra es capaz de evocar no sélo su sonido, sino
el ambiente que puede recrear. La lluvia crea una atmoésfera propicia para el deleite de los
sentidos, es lo que el sujeto lirico desea despertar en su destinatario poético.El verbo en presente
y el llamado del sujeto lirico para que su acompafante no se duerma, se convierte en el primer
sonido que irrumpe la lluvia que marca el poema. Tanto el viento como el agua adquieren voz

por medio de la personificacion. “Dice el viento”, “El agua que golpea con sus dedos menudos

‘ 97



en los vidrios”, esta ultima, es una metafora sonora que alude tanto al sonido de la lluvia en los

cristales como a una imagen del agua teniendo manos para golpear en los vidrios.

Todo mi corazon se vuelve oidos
para escuchar a la hechizada hermana,
que ha dormido en el cielo,

que ha visto el sol de cerca,

y baja ahora elastica y alegre

de la mano del viento,

igual que una viajera

que torna a un pais de maravilla.

La estrofa abre con una metafora de tipo sinestésica “Todo mi corazon se vuelve oidos”, el
cuerpo del sujeto lirico, el pulso vital, se concentra en los sonidos de la lluvia. He aqui la
musicalidad del poema, no sélo por la cuestién acustica, sino porque el corazén es el que
representa la emocién. El corazén de la poetisa se vuelve oidos. El agua personificada es “la
hechizada hermana que ha dormido en el cielo”. La exaltacion del sujeto lirico hacia las imagenes
de lo que ocurre fuera del espacio desde el que escucha la lluvia son evocaciones de lo que ocurre
fuera del espacio que habita en el poema. El contraste marcado por los signos de exclamacion
marcan la diferencia entre el estado de adormilamiento y calma por una exaltacién hacia el

mundo que se encuentra fuera.
jComo estara de alegre el trigo ondeante!
iCon qué avidez se esponjara la hierbal
jCuantos diamantes colgaran ahora
del ramaje profundo de los pinos!

Cada palabra con la que comienzan los tres primeros versos, funcionan a modo de anafora, no
b >

por la repeticién de la misma palabra, sino por el énfasis a modo de cuestionamientos: jComol,

iCon quél, jcuantos!, que dan al texto cierta expectacion. Existe ademas una rima interna que

295 ¢

recae en los verbos: “Estara”, “esponjara”, “colgaran”, que refuerzan esta sensacion.
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Espera, no te duermas. Escuchemos
el ritmo de la lluvia.
Apoya entre mis senos
tu frente taciturna.

Yo sentiré el latir de tus dos sienes
palpitantes y tibias,

como si fueran dos martillos vivos
que golpearan mi carne.

Los siguientes versos estan llenos de notaciones sonoras. El tono de expectacién que venia del
verso anterior se mantiene latente en el poema. El sujeto lirico posa su atencién, no sélo en el
sonido sino que menciona “El ritmo de la lluvia”. Las dos sienes “palpitantes y tibias” combinan
a manera de sinestesia, el sonido y el tacto “como si fueran dos martillos vivos/ que golpearan

mi carne”. Es esta una metafora sonora.
Espera, no te duermas. Esta noche
somos los dos un mundo,
aislado por el viento y por la lluvia
entre la cuenca tibia de una alcoba.
Espera, no te duermas. Esta noche
somos acaso la rafz suprema
de donde debe germinar mafiana
el tronco bello de una raza nueva.

Al principio de cada estrofa se encuentra como anafora la frase “Espera, no te duermas”
reiterando la invitacion a compartir una atmosfera intima que la poetisa va creando por medio

de los sonidos y las sensaciones que evoca: “Somos los dos un mundo/ aislados por el viento y
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la lluvia”. Existe entre cuenca y alcoba cierta aliteraciéon que profundiza la sensacion de cobijo y

tibieza, que la poetisa ensalza.

En tres de los poemas analizados, “La cuna”, “El nido” y “Noche de lluvia”, el espacio
aislado en el que llegan sélo rumores sonoros del espacio exterior alude significativamente al
susurro secreto de lo prohibido, de lo intimo, lo secreto. El erotismo en la poesia de Ibaroborou
se expresa de la misma forma, sugiriendo de maneras sutiles, rozando la ternura en la sensualidad
esbozada. Es asi como lo que roza a los sentidos, como el oido y el tacto, despierta la sensualidad
de “la cuenca tibia de una alcoba”, donde el sujeto lirico invita a su amante a no dormir para
germinar “el tronco bello de una nueva raza”. Para Ibarborou, el tronco de un arbol remite al

cuerpo humano. En reiteradas ocasiones el arbol es cuerpo y casa.
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2.3 LA MUSICALIDAD EN POEMAS DE GABRIELA
MISTRAL

No es un ritmo natural de la forma; no es un ritmo métrico; es una cosa que va por dentro, es una corriente

subterranea, es casi un elemento magico

Gabriela Mistral

Siguiendo la ruta del apartado anterior en el que se analizaron poemas de Juana de Ibarborou, el
presente, retoma los mismos elementos propuestos, tomados de la musica para llevarlos al
campo de la poesia, a saber: altura o tono, duracidn, intensidad y timbre. Todos conceptos
tomados de textos de Igor Stravinsy y Michel Chion, acompafiados por reflexiones de Octavio
Paz, Clément Rosset y Paul Valéry, acerca de la musicalidad en la poesia, llevando el discurso de
la mano de los elementos mencionados. Sumando a esta reflexion se toma en cuenta también las
reflexiones de Damaso Alonso centradas en la poesia espafiola, especificamente en los elementos
acusticos, que coinciden con los planteamientos de los autores mencionados. En las siguientes

lineas, el analisis sera llevado a la poesfa de Gabriela Mistral.

En la poesfa, al igual que en la musica, pueden percibirse distintas tonalidades. En una,
el instrumento musical es la voz —que claro esta puede educarse de manera tal que es capaz de
reproducir los sonidos de la escala musical que producen otros instrumentos, el mas claro
ejemplo es la épera —pero que se encuentra en la literatura porque su escritura es a través de la
palabra escrita y no de la nota musical. I.a musica, y en gran parte la poesia, existen gracias al
fenémeno sonoro, y ambas son capaces de generar significados a partir de estas sonoridades.
Hay ciertas melodias en las que las notas predominantes que pertenecen a tonos graves o agudos
son capaces de crear una atmodsfera que genera sensaciones que, para cada escucha, significan
algo particular. Es probable que coincida con el efecto que imprimié su creador, o que sean
sensaciones diferentes. El punto aqui es que los sonidos por si mismos, atn fuera de una relaciéon
directa, como en el lenguaje articulado de significado y significante, son capaces de generar una
carga semantica. Blanca Alberta Rodriguez Vasquez en el articulo “El tono en poesia” escribe al

respecto:

Toda configuracién semantica produce no sélo efectos de sentido sino también afectos.
[...] La poesia, al operar sobre el plano de la expresion de las lenguas naturales, se

constituye como una semiotica secundaria. Por tal razén es capaz de proponer vinculos
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motivados entre el significante y el significado; ello es propiamente su trabajo. En
consecuencia, el significante cobra un valor inusitado, que no tiene, o al menos no en el

mismo grado, en la lengua natural (Rodriguez Vasquez, 2020: 113).

Esta es uno de los motivos por los cuales Paul Valéry sostenia que entrar en el universo poético
era entrar en el universo musical. Los sonidos de las palabras se encuentran por decirlo de alguna
manera “libres”, a modo de notas musicales, relacionindose con otras palabras, jugando con la
sintaxis para obedecer a motivos sonoros como el ritmo o el timbre. Es esta una de las razones
principales para entender que la poesia sublima todo tipo de significados, no sélo conceptuales,
por medio del sonido. Al igual que un conjunto de notas graves puede suscitar tensién o
expectacion, la manera en la que se comporten las sonoridades que existen en la palabra, también
podran provocar estados de animo o cierta “atmosfera” como la planteada por Valéry. Esto no
quiere decir que en toda la poesia el signo esté anulado, sino que los significantes pueden ser un

material moldeable. Damaso Alonso en su libro Poesia Espariola, plantea:

Los significantes no producen conceptos, sino delicados complejos funcionales. Un
“significante” (una imagen acustica) emana en el hablante de una carga psiquica de tipo
complejo, formada generalmente por un concepto (en algunos casos, por varios
conceptos; en determinadas condiciones por ninguno), por subitas querencias, por
oscuras, profundas sinestesias (visuales, tactiles, auditivas): correspondientemente, ese
solo “significante” moviliza innumerables vetas del entramado psiquico del oyente: a
través de ellas percibe ésta la carga contenida en la imagen acustica (Damaso

Alonso,1962: 22).

Damaso Alonso plantea que el significado esta determinado también por lo que ¢l llama
i o , o s
significantes parciales”. Algunos de éstos coinciden con los que se proponen en este analisis

poético musical.”

Los elementos que plantea como significantes parciales son ‘“el tono
fundamental (grave o agudo), su variaciéon a lo largo de la frase (entonacion), la velocidad

(acelerada o retardada)™, los altibajos de la velocidad (ritardandos, pausas entre palabras o entre

%2 La madre dice {Javier!, llamando a su hijo: a) carifiosamente, b) airadamente; c) aterrada porque el nifio cruza la
calle en el momento en que un camién se le echa encima, etc., etc. {Qué escaso lo conceptual en Javier! Es sélo una
llamada, ya como de un teléfono afectivo, ya como las horribles sirenas de los bombardeos, etcétera. Se trata, pues,
de una serie de sefales distintas que responden a otras tantas querencias diferentes. ¢Qué es ahf lo esencialmente
significante? El tono, la intensidad, la velocidad, el matiz vocalico, la tension articulatoria, etc. (Damaso Alonso,
1962: 24)

3 Que en el planteamiento de este trabajo coincide con el elemento musical de la duracién.
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sflabas), la prolongacion de una o varias silabas [...] la intensidad media de la frase, los cambios

de intensidad (tension articulatoria)”(Damaso Alonso, 1962: 25).

Reparando en el discurso de Damaso Alonso, comenzaremos el apartado con el tono, y
la entonacion, que en su planteamiento es la variacion de los primeros en una frase. Partiendo
de esta premisa, en el lenguaje poético pueden existir diversos tonos, que pueden apreciarse

desde todo el poema, hasta en las variaciones que pueden existir dentro de un mismo verso.

Es comun que la critica literaria englobe la obra de un autor encasillandola, ya sea dentro
de un género, de una tematica especifica, y en este caso, de ciertos tonos poéticos. Este es el

caso de la escritora chilena, Gabriela Mistral®*

, premio Nobel de Literatura en 1945. Pese a que
su poesia fue evolucionando desde que hizo su primera publicacion Sonefos de la muerte, pasando
por libros como Ternura, Tala y Lagar, y que Gabriela Mistral se atrevié a escribir sus poemas en
diversos tonos que fueron desde la desolacién, como el titulo de su primer libro, hasta la
interrogacién o la acusacion, la ternura de sus poemas de cuna, o el misticismo, se la limit6 a
aparecer en la mayoria de los estudios sobre su obra como la maestra rural que sélo se dedico a
escribir poemas para nifios, encadenando su poesia a ser analizada desde el lente de su vida
privada. Era como si su poesfa tuviese que ser explicada por los sucesos relevantes de su vida,
como el suicidio de su primer amor™, o el hecho de que no fue madre biolégica™, cuando la obra
no puede justificarse ni menos analizarse desde esta perspectiva Hervé Le Corre enfatiza la
riqueza de la poesia de Mistral fuera de los discursos centrados en su biograffa y la coloca como
una de las voces de la poesia Hispanoamerica posmodernista esenciales en el desarrollo de ciertas

caracteristicas en el poema como el proceso de despojamiento del lenguaje y el alejamiento de la

dicotomia entre carnalidad y espiritualidad. “La poesia de Mistral oscilara [...] como lo hacen

3 Este en realidad fue su seud6nimo literario. Su nombre era Lucila de Marfa Godoy Alcayaga.

% En esos afios conocera a Romelio Uteta, un empleado de ferrocarriles con quien tendra un romance. Tiempo
después de terminado el amortio, el joven se quita la vida por no poder cumplir con una deuda contraida. En uno
de sus bolsillos se encuentra una vieja tatjeta o carta de Gabriela Mistral. De esto se hara una leyenda. Durante
décadas el ferroviario suicida figurara en las biografias de la poeta, como su unico e inolvidable amor, el inspirador
de sus versos, a quien ella se consagrarfa fielmente hasta su propia muerte (Reyes Garcfa: 22).

36 En 1928 Adopta a su sobrino Juan Miguel Godoy Mendoza (Yin Yin), hijo de su medio hermano Catlos Miguel
Godoy, nacido en Barcelona en 1925, quien fallece en 1943 a los 17 afios de edad.
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vaticinar sus juveniles Sonetos de la muerte, entre el silencio, el grito y el arrullo, es un cadaver

sacado y devuelto a la tierra, un verbo enquistado en la matriz” (2001: 251).

Gabriela Mistral abrié para otras poetisas un sinfin de posibilidades y formas en las que
escribir un poema. Los versos no son mas una simple exaltaciéon con los temas esperados. La
poesia de la poetisa chilena explord lugares no comunes. Ademas de cantos sus poemas eran
ruegos, ordenes, expresaban odio, mostraban rechazo. “Llamado, nombre, plegaria, rumor,
conminacion, réplica severa, parloteo dolorido e incansable, blasfemia, signo de rencor, y por

2 9

ultimo, verso sonriente” ”’(Blume, 2001:105). Junto a Ibarborou, Storni y Agustini le da un sitio
a la voz de la mujer :“Los posmodernistas, en general, trabajan con una lengua heredada, pero la
mutilan, la podan, la cruzan y la mestizan, mezclando lo culto con elementos populares, el alto
lenguaje con el habla cotidiana, abriéndose espacios donde quepan voces tradicionalmente

calladas”(2001: 253).

La dltima directriz que permite corroborar la modernidad del posmodernismo |...] es la
asuncion progresiva y parcial de otras voces hasta ahora silenciadas. La poesia femenina,
reducida antes a unas pocas voces, apagadas a veces antes de tiempo [...] empieza a
situarse en el nuevo mapa deslindado por el modernismo. Al mismo tiempo lo modifican:
apoderandose de su semiosis simbdlica, subvirtiéndola, creando su propio sistema
simbélico, que genera obras de gran magnitud (Las lenguas de diamante o Desolacion). La
poesia femenina en términos generales, y ampliandola a la poesia escrita por hombres
desde una perspectiva diferenciadora, significa 7 fine una heterogeneizacion del sujeto

de/ en la escritura, un desplazamiento simbélico y politico del discurso (2001: 276)

En el poema “Interrogaciones”, por ejemplo, el tono del poema es de desesperacion, de
duda, de un hambre inquebrantable de respuestas.’” Los alientos largos que deben tomarse cada
vez que una interrogacion nueva surge, sin pausas para la posible respuesta, generan en el lector
una sensacion de angustia. El ritmo acelerado de los versos es capaz también de acelerar el pulso.
Los versos ademas tienen como destinatario a un ente divino al que cuestiona sin cansancio,
Verso tras verso, pregunta tras pregunta. Como observa Le Cortre, la textualizacion de la muerte

en la poetisa es de una precision naturalista.

37 Este poema, mantiene un dialogo con las “Coplas por la muerte de su padre” de Jorge Manrique.
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¢Coémo quedan sefior, durmiendo los suicidas?
¢Un cuajo entre la boca, las dos sienes vaciadas,
las lunas de los ojos albas y engrandecidas,

hacia un ancla invisible las manos orientadas?

¢O tu llegas después que los hombres se han ido,
y les bajas el parpado sobre el ojo cegado,
acomodas las visceras sin dolor y sin ruido

y entrecruzas las manos sobre el pecho callado? [...]

Y responde, Sefior: Cuando se fuga el alma,
por la mojada puerta de las largas heridas
¢Entra en la zona tuya hendiendo el aire en calma

o se oye un crepitar de alas enloquecidas? (Mistral, 2006:30)

Sobre la palabra hecha pregunta en la obra de Gabriela Mistral, Jaime Blume, en el
articulo “Gabriela Mistral: temas y lenguajes constitutivos de identidad” escribe acerca de este

tono marcado en los versos de la poetisa:

La palabra-pregunta: Lugar aparte merece la palabra hecha pregunta. La pregunta tiene
por mision primera acotar el horizonte de lo cognoscible. En el caso de Gabriela Mistral,
especialmente en Desolacidn, las preguntas se refieren, de preferencia, a la suerte del
amado muerto. El mundo entero se concentra en la persona del suicida, quien llena con
su presencia (o ausencia) el universo de la poetisa. No hay lugar en su corazén para otra
criatura, pues su recuerdo del difunto se convierte en la razén de su existencia. Lo que a
la Mistral le interesa es resolver la incognita de lo desconocido, respuesta mas que nunca
necesaria en atencion a que la muerte viene acompafiada de un séquito de espanto,

vértigo y aspereza (Jaime Blume, 2001:105).

Otro de los poemas que evidencia uno de sus momentos en el tono opaco de la tristeza, no
melancolica, sino pasiva, es en los versos de “La espera inuatil”, en el que el sujeto lirico, acepta,

después de una evocacion al sujeto de su amor, que éste no volvera y que su llamado es vacio.

Yo me olvidé que se hizo

ceniza tu pie ligero
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y, como en los buenos tiempos,

sali a encontrarte al sendero.

Pasé valle, llano y rio

Y el cantar se me hizo triste.

La tarde volcé su vaso

De luz |y ta no viniste!

El sol fue desmenuzando

Su ardida y muerta amapola;

Flecos de niebla temblaron

Sobre el campo jestaba solal
Los verbos del poema son palabras agudas que enfatizan, entre todas las tonalidades graves de
las demas palabras, la acciéon que se distingue del resto: “olvidé”, “pie”, “sali”, “pasé”. Es a lo
que Damaso Alonso llamaba entonacién. Los signos de exclamacion parecieran, al igual que los
versos agudos, despertar al sujeto lirico de tal olvido: {Y ti no viniste!, jestaba solal. El poema

pasa de la ensonacion a la amargura, y los ecos opacos de las palabras se encuentran en su

gravedad tonica.

“La desvelada” es uno de los poemas que se encuentra en un tono bastante apartado de

la melancolia:

En cuanto engruesa la noche
Y lo erguido se recuesta,

Y se endereza lo rendido,

Le oigo subir las escaleras.
Nada importa que no le oigan
Y solamente yo lo sienta.

iA qué habia de escucharlo

El desvelo de otra cierval

En un aliento mio sube

Y yo padezco hasta que llega
—cascada loca que su destino
una vez baja y otras repecha
y loco espino calenturiento

castafieando contra mi puerta —.
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Cierto erotismo sutil recorre los versos del poema. El ritmo es pausado como lo noctambulo
de la atmosfera recreada, del silencio,y la entonacion cambia de la expectativa al éxtasis. Respecto
a esta atmosfera nocturna, en su prologo Colofin con cara de excusa, del libro Ternura, escribe

respecto a ésta:

Los que han velado enfermos, o pernoctado en el campo, y las que conocen la espera
del marido o hermano, todos los que viven la vela, saben bien que la noche es persona
plural y activa. [...] Tal vez nos engafiamos creyendo que la luz multiplica las cosas y que
la noche las unifica. La verdad serfa el que la tiniebla, fruto enorme y vago, se parte en
gajos de rumores. Al agrandarlo todo, ella estira el ruido breve y engruesa el bulto

pequeno, por lo cual vienen a ser muy ricas las tinieblas (Mistral, 2017: 100).

El silencio que se encuentra de fondo en todo el poema, pareciera sugerir el susurro, sin embargo,

la palabra de Mistral es segura de una espera que sera fructifera®.

Otra de las tonalidades marcadas en su poesia fue la ternura, titulo de su segunda
publicacién, pero no sélo la ternura de un poema hecho para un nifio: su poesfa abarcaba
tonalidades profundas y subtonos dentro de éste. Fuera de las criticas lejanas y generales a su
obra, que sélo la observaron desde una mirada limitante, ella exploré una gama variada de
emociones llevadas a sus poemas. Como observé Guillén de Nicoalu: “Pero los extremos en que
vivio (Gabriela Mistral) son muy variados y por eso mismo lo es tanto su poesia. Por esta razén
hay que procurar hacer “tabla rasa” y borrar imagenes y comentarios a fin de encarar la obra con
los ojos limpios, lo mismo de lagrimas, aunque sean cristalinas y puras, que de lagafias (Guillén

de Nicolau, 1973: XI).

La musica fue una de las artes que mas sedujo a Gabriela Mistral ademas de la poesfa. El
ritmo marcado de sus textos logré que gran parte de su obra fuera musicalizada. Ella recuerda
que de no haber ejercido el oficio literario, probablemente se hubiese entregado a la ejecucion

de un instrumento musical. En el libro Pdginas perdidas de la vida mia, escribi6:

* El ritmo tonal se genera por la reiteracién de uno o varios esquemas melddicos, es decir, se basa en el hecho de
que la oracién se compone generalmente de dos o mas unidades” ascendentes y descendentes. La inflexion tonal
depende de las diferentes actitudes mentales adoptadas a lo largo del discurso y manifiesta las tensiones y
distensiones organicas: el tonema ascendente es el que anuncia algo y por tanto mantiene la tensién, mientras que

el tonema descendente sera el que satisface la espera y concluye la oracién (Garcia Carcedo, 1995:35).
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Pero también las «horas libres» pudieron haberme atrapado con la musica. No me
conozco para ella ninguna habilidad, pero si un apetito fallido; una tremenda avidez. El
6rgano, el violonchelo, el arpa, me habrfan hecho sefias, desde la sala de musica que
tendran y ofreceran las «horas libres» a los amantes pobres de la musa mayor. jCuanta
cargaz6n de amargura me hubiese aliviado cualquiera de los tres graves y dulces
instrumentos! Un alma mas aplacada y mas ritmica, es decir mas «acordada» pudo ser la

mia por obra y gracia de esos tubos, esas cuerdas y esas cajas musicales (Mistral, 2015:

19).

Pese a sus disertaciones sobre la supuesta falta de ritmo en su alma, es notorio que este espiritu
musical persistié en su poesia, y gran parte de su obra fue componer también canciones y
arrullos. Algunos, aun con una supuesta sencillez en su Iéxico, profundizan en sus ecos y reflejos
acusticos, ciertas angustias lejanas. En una de sus reflexiones sobre su propia obra literaria
escribié: “Sigo escribiendo arrullos con largas pausas; tal vez me moriré haciéndome dormir,

vuelta madre de mi misma”.

En uno de esos poemas, “‘yo no tengo soledad”, el sujeto lirico que entona el arrullo para
bl bl

adormecer al nifio pareciera mas bien intentar darse calma asi mismo:

En la noche desamparo
De las sierras hasta el mar.
Pero yo, la que te mece,
Yo no tengo soledad!

En el cielo desamparo
Sila luna cae al mar.

Pero yo, la que te estrecha
Yo no tengo soledad!

Es el mundo desamparo
Y la carne triste va.

Pero yo, la que te oprime,

Yo no tengo soledad!

La repeticion de la palabra desamparo al principio de cada estrofa marca el tono principal del
poema. El sujeto lirico escribe en una atmoésfera de desamparo y desolacion. El mundo y sus

imagenes llevadas al poema “sierra”, “mar”, “cielo” no parecen un lugar seguro. El bienestar
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buscado a través del canto del poema se realiza a modo de encantamiento a través de la
aliteracioén del verso ;Yo no tengo soledad!, reafirmado por la inscripcion del yo, con verbos que

buscan seguridad: Yo, la que te mece!, Yo, la que te estrecha, [Yo, la que te oprimel.

Aun cuando ciertos textos como el anterior, que no llevan como parte de su titulo los adjetivos
de cancion o arrullo para ser nombrados, es evidente al hacer su lectura, que ese ritmo lento da

las pautas para cantarlo. Esto observé Guillén de Nicolau en su prélogo a sus poemas de Ternura:

La poesia_ Horacio como Saint John Perse_ exige calma, pausa, recogimiento. Para
entrar en un libro de poesfa hay que hacer en el alma como una cueva de silencio.
Entonces la poesia, si la oimos y la repetimos “cantandola” dentro de nosotros o fuera
de nosotros, si la leemos o la decimos, ya en voz alta, ya en voz baja, se vuelve lo que

nosotros somos o nos vuelve lo que ella es (Guillén de Nicolau, 1973: XII).

Esta plasticidad sonora de las palabras, que las hace sonar mas fuertes o suaves, débiles o casi
hechas un grito, que se alargan o se dicen de pronto mas rapido, son parte de su duracion. Si
pudiésemos llevar la sonoridad de las palabras de manera exacta a un papel, podriamos obtener
algiin patrén sonoro a manera de una partitura musical. En el poema es el verso, que intensifica
estas diferencias de sonido en las palabras, marcando su duracion en el vaivén de las silabas, del
corte de sus frases, del uso de interjecciones, signos, y de la conciencia del poeta, de que las mas
pequenas variaciones de sonido, presentes en los acentos aun invisibles, van formando la melodia
que se teje en el poema. Gabriela Mistral observo este elemento de la musicalidad en la lengua.
En uno de sus viajes escuchd detenidamente la forma acustica de las palabras en el habla de las

personas que se dedicaban a la minerfa. Sobre esto escribio:

El minero habla en su vejez con un ritmo que no tenemos los de arriba, con las subidas
y bajadas de la barreta salvaje y musical, y a mi me parecian sus hablas unos «arrorrésy y
unas «nanas» muy extrafos cuando los ofa en las noches de Elqui, a la orilla de la fogata.
La barreta les «pena» en la garganta diez afos después de que la dejaron (Mistral, 2015:

33).

Es claro que la lengua cambia en cada ser que la pronuncia. Estos vaivenes sonoros de las

palabras no son gratuitos, sobre todo en la poesia, que es una explosién de emociones que vibran
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a través del sonido; y entonces el sonido deja de ser un simple concepto y se ramifica en infinidad

de sentidos para quien la escribe y para quien la escucha. Henri Meschonnic observé al respecto:

El ritmo es organizacion del sentido en el discurso. Si es una organizacion del sentido,
ya no es un nivel distinto, yuxtapuesto. El sentido se hace en y por todos los elementos
del discurso. La jerarquia del significado no es mas que una variable de ¢él, segin los
discursos, las situaciones. El ritmo en un discurso puede tener mas sentido que el sentido
de las palabras, u otro sentido. Lo "suprasegmental" de la entonacion, antiguamente
excluido del sentido por lingiiistas, puede tener todo el sentido, mas que las palabras

(Meschonnic, 2007: 69).

Existen en la lengua patrones sonoros formados por medio de la duraciéon acustica de los

sonidos en las palabras y en las frases. Como apunt6 Octavio Paz en E/ arco y la lira:

El ritmo no es solamente es el elemento mas antiguo y permanente del lenguaje, sino
que no es dificil que sea anterior al habla misma. En cierto sentido puede decirse que el
lenguaje nace del ritmo; o al menos, que todo ritmo implica o prefigura un lenguaje. Asi,

todas las expresiones verbales son ritmo (Paz, 2010: 68).

Aunque bien es cierto, como afirma Paz, que todas las expresiones de la lengua tienen como
matriz acustica el ritmo, esta libertad se da a sus anchas en la poesia. Es una manera de dejarse
llevar por esa corriente ritmica de la lengua, sin detenerse mucho en el signo, el ser se abandona
a lo que las palabras tienen que decirnos ademas de su significado obligado.“El lenguaje por
propia inclinacién, tiende a ser ritmo. Como si obedeciesen a una misteriosa ley de gravedad, las
palabras vuelven a la poesia espontaneamente” (Paz, 2010: 68). Gabriela Mistral, en una de sus

reflexiones acerca del oficio poético, escribid, coicidiendo con los planteamientos de Paz:

Escribir es un menester como otro cualquiera, es nada mas que una vocacion obedecida
por una voluntad fiel. Hacer poesia es entretenimiento bastante egoista; es seguir el gusto
de su alma, soltarse de los cantos cuadrados de la realidad y darse al viento del antojo o
del delirio voluntario, en una escapada maliciosa y risuefia; es soltar a lo rapaz una cometa

o echar los patines al azar por los espejos del hielo (Mistral,2015: 37).

Los ritmos por los que navegd la poesia de Gabriela Mistral exploraron las posibilidades del
verso medido como del libre. En aquellos cuya métrica fue exacta puede observarse mas de cerca

el comportamiento del ritmo de intensidad, marcado por sus acentos. El poema “Canciones de
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Solveig”” como ejemplo, tiene versos endecasilabos con una intensidad marcada en la cuarta y

en la penultima silaba:

La tierra es dulce cual humano labio,
como era dulce cuando te tenia

y toda esta cefiida de caminos...
Eterno amor, te espero todavia.

miro correr las aguas de los afios,
miro pasar las aguas del destino.
Antiguo amor, te espero todavia:

la tierra esta cefida de caminos.

Mistral reitera con intencion dos versos en el poema “Eterno amor, te espero todavia” “Antiguo
amor, te espero todavia. La seguridad con la que la poetisa ensalza la espera es grave y los
endecasilabos se prestan al tono severo que en ocasiones adquiere. Los versos van de una
melancolia dulce a las afirmaciones serias “La tierra esta cefiida de caminos”. Estos cambios a

manera de olas que se estrellan y retroceden forman su ritmo. Los momentos de mas intensidad

% Este poema dialoga con “La cancién de Solveig” que fue compuesta como acompafiamiento musical pata la
puesta en escena de una obra de teatro del mismo nombre compuesta por Henrik Ibsen. La protagonista espera el

retorno de su amado. El tono melancélico, como puede observarse al leer ambos poemas, es el mismo: Puede pasar
el invierno y desaparecer la primavera,

desaparecer la primavera

el verano tambien se ird y despues el aro entero

Pero lo gue se seguro es que volverds de nuevo

volerds otra veg,
Y qute como prometi entonces me encontrards esperdndote
me encontraras esperdandote

Ob-ob-ob ...

Que Dios te ayude cuando deambules por tu camino a solas

por tu camino a solas

Que dios te garantice su fuerza mientras te arrodilllas ante su trono
mientras te arrodillas ante su trono

st estds ahora en el cielo esperdndome

esperdndome en el cielo

Y podremos encontrarnos de nuevo y no separarnos jamas

Y no separarnos jamds

Ob-obh-ob ...

111



sobresalen por su firmeza y contrastan con las pausas alargadas de los versos melancélicos a
modo de balada. Esta intensidad acustica del poema surge del poeta y enmarca el momento de
su creacion con todas las implicaciones sensoriales y pasionales que puede contenet, por eso esa

experiencia puede recrearse al momento de su lectura.
Como escribié Palma Guillén de Nicolau respecto a su obra:

Su diferencia con otros poetas no esta, por tanto, en los temas, sino en la forma
absolutamente personal con que dichos temas son tratados y en la intensidad del acento
que los anima. Su vocabulario tiene un realismo, una fuerza —a veces una dureza—y
una novedad, sorprendentes. Esa dureza y esa violencia son voluntarias: quiere decir con
la misma intensidad con la que siente y trata de que sus palabras quemen o hielen y se

hinquen y hieran y lo logra (Guillén de Nicolau,1973: XIV).

El ritmo en el caso del poema “Arbol muerto”, dedicado a Alberto Guillén, la poeta, conjuga

durante todo el poema versos de siete y once silabas a modo de silva*.
En el medio del llano,
un arbol seco su blasfemia alarga;
un arbol blanco, roto
y mordido de llagas,
en el que el viento, vuelto
mi desesperacion, atlla y pasa.”

En este poema, por ejemplo, todos los versos, aun cuando algunos son heptasilabos y otros
endecasilabos, caen con la misma fuerza de tono severo. Dada la intensidad en cada corte de
verso, el poema tiene una respiracion (un ritmo) acelerada. Todas las palabras en las que reace el
acento de intensidad sonora son palabras llanas, a excepcion de la palabra desesperacion,

emocién que enmarca el poema.

40 La silva es una estrofa, o mas bien una métrica, compuesta por versos endecasilabos (11 silabas) y heptasilabos (7
silabas), de tima consonante libre hasta el punto que incluso se pueden mejorar versos juntos de rima.

4 El resaltado en negritas es mio.
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En el poema “El ruego”, como ejemplo, Mistral haciendo uso de la suplica, en momentos
benevolente, para luego tomar tonos oscuros de desolacién y amargura, sublima el desasosiego
a través de un poema que llega a ser un exhorto. Es este un poema- rezo, una plegaria elevada

con un impetu sonoro:

Senor, tu sabes cémo, con encendido btio,
por los seres extrafios mi palabra te invoca.
Vengo ahora a pedirte por uno que era mio,

mi vaso de frescura, el panal de mi boca,

cal de mis huesos, dulce razon de la jornada,
gorjeo de mi oido, ceflidor de mi veste.
Me cuido hasta de aquellos en que no puse nada;

ino tengas 0jos torvos si te pido por éste*?

La maestria con la que Mistral pone en un mismo espacio lo sacro con lo sensual no podria
escindirse porque esta ligado por el ritmo. Escuchar el ruego es entrar a un espacio que no puede
ser profanado aun cuando la misma autora sacraliza emociones que en otro espacio podrian
considerarse mundanas. La marcada resonancia que existe en los acentos, en palabras que
resuenan, tanto fonéticamente como en su intencion, hacen del poema una experiencia que pasa
de ser intima, a resonar con toda su fuerza como una oracién gritada. El dolor que la hiere lastima
también a quien se encuentra con su poesia, porque la intensidad del ritmo que hace el poema,
permite la experiencia poética. Le Corre menciona que las alusiones cristicas en su poesia “siguen
encerrando la imagen del sacrificio, pero llegan a superar, en cierto sentido, la reparticién sexual

habitual por una imagen dual que mezcla el nombre del padre y la llaga femenina. (2001:247)

En esta tarde, Cristo del Calvario,
vine a rogarte por mi carne enferma;
pero, al verte, mis ojos van y vienen

de tu cuerpo a mi cuerpo con vergiienza.

¢Coémo quejarme de mis pies cansados,

cuando veo los tuyos destrozados?

4 Fl resaltado en negritas es mio.
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¢Coémo mostrarte mis manos vacias,

cuando las tuyas estan llenas de heridas

La necesidad poética que se expresa en la poesia de Mistral, como apunté Le Corre, es “expresar
la presencia de lo otro/ la otra, fragmentando el sujeto/ el texto poético. Esa fragmentacion es
parcial, histérica, se produce dentro de un marco (sus condiciones de posibilidad). Ese marco

no es s6lo un limite, mide la amplitud del vuelo. (2001: 257)

2.3.1 EL SONIDO DEL MIEDO EN EL POEMA “LA LLUVIA LENTA”

El primer poema a analizar “La lluvia lenta”; incluido en su primer libro, Desolacion, en el apartado
“Naturaleza”. Es interesante apuntar que este poema, como los demas incluidos en el libro, estan
tefiidos, como la palabra que nombra la publicacién, por cierta sensacién de tristeza y angustia.
A diferencia de Ibarborou, en la que la lluvia esta impregnada de una sensualidad erética, en
Mistral tiene connotaciones melancélicas. El agua, en diferentes poemas esta tocada por
emociones distintas. En este poema el agua es abandono, tristeza. Es mas fuerte la sensacién de
una lluvia que acecha fuera, como una presencia fantasmal que logra una atmosfera tensa y de

pesadumbre.

Esta agua medrosa y triste,

como un nifio que padece,

antes de tocar la tierra

desfallece.
La personificacion del agua en este poema de Mistral, comienza con dos adjetivos de una
tonalidad sumamente sombria: “Esta agua medrosa y triste”. Lo medroso es aquello que siente
temor, que se asusta facilmente, aunado al sentimiento de tristeza connota fragilidad, y el verso
“como un nifio que padece”, es un simil desgarrador, pues un niflo que sufre es fragil, y evocar
esta imagen, sintiéndola o pensandola, también nos lleva a una atmosfera del mismo tenor. El
sujeto lirico puede estarse refiriendo a cualquier infante, o al recuerdo de su padecer propio,
cualquiera de las dos posibilidades reitera la desolacion. El agua de la lluvia representa también

el llanto.

Ahora bien, después de esta comparacion, el sujeto lirico vuelve al agua que “antes de

tocar la tierra, desfallece”. El agua, como un humano, caera rendida, sin fuerza, a la tierra, pero
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el verbo desfallecer no sélo alude a la debilidad fisica, sino moral. Es un 4nimo abatido. Al
principio del poema las palabras que sobresalen fonéticamente son “medrosa” y “triste”, por la

combinacién de las vocales d y t, junto con la r, que las hacen vibrar mas.

“Triste”, “padece” y “desfallece” timbran por medio de la rima, acrecentando esta
tonalidad oscura. “Antes de tocar la tierra”, dicta el tercer verso que tiene un uso constante de
la “t” y de la “r””, a modo de aliteracion, y suena como las gotas de agua que caen sobre la tierra
seca, con fuerza. Es de notar que la estrofa, al igual que las siguientes, estd compuesta por tres
versos octosilabos, y el dltimo rompe la estructura métrica, para ser un verso mis corto®, en este
caso es la palabra desfallece, que irrumpe con fuerza, para anunciar el desmayo del agua, del
animo.

Quieto el arbol, quieto el viento,

iy en el silencio estupendo,

este fino llanto amargo

cayendo!

La siguiente estrofa, juega con las gamas sutiles de este tono sombrio. El adjetivo
“quieto” con el que abre el verso y hace la anafora al final de éste “quieto el arbol, quieto el
viento”, reitera también el silencio. A la quietud del viento, todo calla, ni siquiera el ruido de éste
interrumpe “el silencio estupendo”. Los adjetivos que rodean al sustantivo llanto, “fino” y
“amargo”, como el mismo sustantivo, riman por su ultima vocal, pero, ademas, es notorio que
durante toda esta estrofa s6lo existen palabras graves, y este juego de palabras que timbran: “fino
llanto amargo”, caen, acusticamente, como lo indica el dltimo verso. La lluvia es “fino llanto

amargo”. La llluvia es para Mistral sinénimo de tristeza.

El cielo es como un inmenso

43 Se denomina el pie o metro “quebrado” al verso que se queda a la mitad, partido. En otras palabras, consiste en
una estrofa en las que los versos son de 8 y 4 silabas. Pueden ser versos de tres silabas, si la rima es aguda, pues se
establece una compensacién métrica y cuentan como tetrasilabos. La copla de pie quebrado puede tener muchas
variantes en cuanto a su forma. En otras palabras, la estrofa podia tener muchas vatiantes en la distribucion de las
rimas y en la situacion del pie quebrado.
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corazén que se abre, amargo.
No llueve: es un sangrar lento
y largo.

En la métafora que abre la estrofa, los ojos del sujeto lirico se elevan para ver que “el cielo es
como un inmenso corazén”. En este salto de verso en el que se separan adjetivo y sustantivo

hay un encabalgamiento, que obedece tanto a la estructura métrica del poema, como a la

2
b

resonancia timbrica de “cielo” e “inmenso”, que tienen ordenadas las mismas vocales “ieo
“ieo”. El cielo es un corazon, y la lluvia deja de ser agua para ser sangre. Las palabras “abre”,
“amargo”, “sangrar lento y largo” son de una densidad sonora, como la densidad de la sangre
cuando fluye, lenta, como nos hace sentir el poema. Ese sangrar del que escribe Mistral es
metaféra del sufrimiento, porque la atmosfera que la lluvia recrea tiene que ver con algo ya
acontecido, y su presencia evoca emociones. Tal como Borges escribe en su poema lluvia:

“Bruscamente la tarde se ha aclarado/porque ya cae la lluvia minuciosa./

Cae o cay6. La lluvia es una cosa/ que sin duda sucede en el pasado”. El poema de

Mistral, como la lluvia tienen la capacidad de desplazar el pensamiento en el tiempo.
Dentro del hogar, los hombres
no sienten esta amargura,
este envio de agua triste
de la altura.

Esa amargura que se presiente desde la estrofa anterior, viene personificada en el agua. Es el
agua quien tiene sentimientos y adjetivos humanos, es en este elemento en quien el sujeto lirico
ha puesto la amargura “este envio de agua triste de la altura”. En esta estrofa Mistral hace un
cambio de tono sutil, pero evidente, que contrasta con la primera estrofa. Por un lado, es el agua
quien es fragil y miedosa, pero “dentro del hogar los hombres no sienten esta amargura”.
Pareciera ser que el sujeto lirico no se siente, como los demas hombres, protegido. Los demas

hombres no pueden sentir tal amargura, porque quien la enuncia es la tnica que lo siente.
Este largo y fatigante

descender de aguas vencidas,
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hacia la Tierra yacente
y transida.

Los verbos y sustantivos que conforman los siguientes versos continuan dando un tono de
cansancio, de rendicién. “Largo”, “fatigante”, “aguas vencidas”. La tierra es “yacente” a modo
de un hombre que ha caido, que “yace”, incluso con connotaciones de muerte. Aunado a este

adjetivo se suma transida, que denota angustia por algo que causa dolor, fisico o moral.
Llueve... y como un chacal tragico
la noche acecha en la sierra.
¢Qué va a surgir, en la sombra,

de la Tierra?

Esta penultima estrofa, es, en el escenario sonoro, cierta tonada macabra, ligubre. Para
comenzar, en el poema iba anunciandose un precipitar de agua que comienza por ser gotas,
después “un fino llanto amargo”, una llovizna, para convertirse, en toda plenitud en este anuncio
del verso el verbo en presente: Llueve”. La figura del chacal, como un animal pardo, peligroso,
que vive en las sombras, al cual se le teme, y ademas Mistral afiade el adjetivo “tragico”, marca
un tono esencial en el poema, al encarnar el miedo que ronda los versos, y que es sentido sélo
por el sujeto lirico personificado en el agua. La composiciéon fonética de la palabra “chacal”,
timbra con las palabras “noche” y “acecha”, que leidas asi juntas en la estrofa, suenan igual que
la onomatopeya utilizada para silenciar, muchas veces cuando quiere escucharse algo lejano, algo
que viene de las sombras. “shhhh”. Ademas la palabra acecho anuncia que alguien observa con
atencion y con cautela a otro, sin ser visto, para atacarlo o hacerle algiin dafio. Eso sombrio que
ronda el poema, se esconde en la sierra, palabra que timbra con sombra, reforzando la sensacion
de amenaza constante: ;Qué va a surgir en la sombra de la tierra? La oscuridad es otro elemento
que sobresale en el poema, la lluvia acontece en la noche, lo que para Mistral representa lo oscuro,

lo opuesto a lo vital.
¢Dormiréis, mientras afuera
cae, sufriendo, esta agua inerte,
esta agua letal, hermana
de la Muerte?
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Al igual que los dos ultimos versos de la estrofa anterior, los ultimos que cierran el poema son
una pregunta de aliento largo en el que la angustia se desborda, al indagar sobre la indiferencia
de los que duermen, ante el sufrimiento del agua/sujeto litico, que ve y presiente lo que otros
no. Aunque el ritmo se mantiene constante durante todo el poema, los cambios en las tonalidades
acompasan cierta tension sonora que se mantiene hasta el final. El agua inerte, sin vida, es cercana
a la muerte. L.a emocién primera que da atmosfera al poema es la tristeza, para ir tomando otras
tonalidades como el miedo, la oscuridad. Hay una constante en las preguntas que se forman en
los versos de Mistral ;Coémo es que los demas no pueden notar la atmésfera sombria que la lluvia
deja? Ella, con su creaciéon poética transforma a la lluvia en esa sensacion lagubre, que al leerla

se impregna. En uno de sus diarios, deja también en su narrativa esta sensaciéon oscura:

La vida ya fue para mi demasiado madrastra. Y me dejé este miedo, casi terror, de las
gentes. Este pueblo andino en que a nadie conozco, es propicio a mi resolucion de
aislarme con mis heridas y con mis desengafios. Soy tan hurafia, tan fierecita de la

montana, hablando lengua, no otra, que la primitiva mia (1914).

Sobre estos tonos sombrios en la poesia, Damaso Alonso, escribié sobre la oscuridad
fonética, analizando versos de Géngora®, y se ve expresivamente representado en intetjecciones

y palabras expresivas:

La funcién imaginativa esta en la base de todo el idioma humano, y de ningun modo ha
de irse a buscar la sucesion de silabas : muchos de los significantes parciales mencionados
(entonacion, velocidad, intensidad) son fundamentalmente pictéricos (el salto tonal de la
exclamacion pinta el salto psiquico de la sorpresa; la tristeza de mi amigo esta bien
expresada en la lentitud y las pausas de su elocucion; el gozo infantil de este nifio le
amontona en un borboteo las palabras en la boca; la enorme tensién muscular con la que
aquel hombre lanza a su enemigo un insulto me representa inmediatamente la intensidad
de su indignacién. La funcién pictorica del lenguaje es tan continua como la afectiva o la

conceptual (Damaso Alonso, 1957:28).

#Tomemos un endecasilabo de Géngora que atin hemos de estudiar mas tarde: Infame turba de nocturnas aves, veremos
como las dos silabas tur (turbas y nocturnas) evocan en nosotros especiales sensaciones de oscuridad fonética, que
nuestra psique transporta enseguida al campo visual. Esas sflabas tur son significantes parciales, con especial valor
dentro de las palabras turba y nocturna, y despiertan en nosotros una respuesta, un significado especial, montado
sobre el de turba y nocturna, y exterior, sin embargo, al significado conceptual de estas palabras, porque esa
sensacion de oscuridad se propaga a todo el verso (Damaso Alonso, 1957: 29).
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2.3.2 EL SUENO COMO OLVIDO EN EL POEMA “CANCION DE
PESCADORAS?”

El poema siguiente a analizar es “Cancion de pescadoras”, incluido en el libro Temura”,
en el que la autora escribi todo tipo de cantos y arrullos, que, aunque han sido dirigidos a nifios,
muchos de ellos alcanzan otras tonalidades mas profundas que sélo la ternura y tocan la
sensibilidad de cualquier edad. Este poema en especial, ademas de la musicalidad que destaca
mas avidamente en sus poemas llamados canciones, arrorrés o arrullos, tiene también imagenes

de una belleza a la par que de la de sus sonidos.
Nifiita de pescadores
que con viento y olas puedes,
duerme pintada de conchas,
garabateada de redes.

El ambiente marino que persiste desde un inicio, se escucha en las ultimas palabras de los versos
de la primera estrofa. “Pescadores, olas, puedes, conchas, redes”. Ademas de ser imagenes del
mar, las palabras evocan a través de la aliteracién de “es, as, es” el rumor que hacen las olas al
estrellarse en las rocas o en la arena”.. Las olas y el viento son los que mecen a la “nifiita de
pescadores”. Los dos dltimos versos son una metafora de una piel marcada por las redes, quiza
donde dormia, y “duerme pintada de conchas” porque esas marcas asemejan la textura de las
conchas de mar, y al decir que se encuentra “garabateada de redes”, personifica a éstas con el

poder humano de garabatear, de hacer dibujos sobre la nifia.

El agua se presenta en este poema en forma de mar, como en el poema anterior en forma de
lluvia. A diferencia del primero, la atmosfera que cubre el poema no es melancoélico ni triste. La
emocion que persiste en los versos desde el principio es la ternura. El poema es contemplativo,
se observa la calma de una nifia que duerme arrullada por el ambiente marino. Usualmente el

mar en la poesia representa la fuerza, el desenfreno o la nostalgia, pero en este poema Mistral

4 Ternura fue para Gabriela Mistral un libro, sin duda, muy querido, y que anduvo siempre formando parte de toda
su obra. Ninguno de sus libros fundamentales, de Desolacidn a Lagar, de Tala a Poema de Chile, estan exentos de varios
poemas que son las jugarretas y las ternuras mismas (Jaime Quezada, 1989:111).
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hace un arrullo, y el mar es “la mar nodriza”, personificada maternalmente, adormece por medio

de las sensaciones que transmiten calma: el viento, el movimiento del mar a modo de cuna.
Duerme encima de la duna
que te alza y que te crece,
oyendo la mar-nodriza
que a mas loca mejor mece.

Todo el poema esta creado con versos octasilabos. En la primera y la tltima palabra del verso
“Duerme encima de la duna”, reitera la silaba “du”, como un movimiento de balance de un lado
a otro, sensacioén que vuelve a producirse en el siguiente verso, “que te alza y que te crece” en el
que la repeticiéon de la frase es un modo de vaivén sonoro, en el que la nifia del poema oye a la
mar, que a modo de nodriza, mece. Pero no es sélo el verbo mecer el que hace el arrullo del
poema, sino la forma en que Mistral acomoda cada una de las palabras para que el ritmo, y sus
sonidos, refuercen la sensacion de estar en ese contoneo que producen las olas cuando se esta

sobre ellas.
La red me llena la falda
y no me deja tenerte,
porque si rompo los nudos
sera que rompo tu suerte...

En esta estrofa el sujeto lirico se hace mas presente, como parte de la funcién imaginativa
planteada por Damaso Alonso. Se recrea la imagen de una mujer sentada “La red me llena la
falda/ y no me deja tenerte”. El verbo romper en presente se encuentra a modo de anifora en
medio de dos versos, enfatizando las palabras nudos y suerte, puesto que en el lenguaje de los

marineros, crecen supersticiones acerca de la buena o mala suerte que éstos pueden traer.
Duérmete mejor que lo hacen
las que en la cuna se mecen,
la boca llena de sal

y el suefio lleno de peces.
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Dos peces en las rodillas,
uno plateado en la frente
y en el pecho, bate y bate,
otro pez incandescente...

Hay en esta estrofa una red de palabras que aluden al adormecimiento como una sensacion:
“Duérmete, cuna, mecen, suefio”’. Mistral hace uso también de la sinestesia, a través de la
combinacién de sentidos. Por un lado se encuentra el sentido del gusto, el sabor a mar “la boca
llena de sal” y la repeticion de la palabra lleno, hace casi tactil la sensacion de los peces, llenando

el suefio.

A partir de esta ultima palabra del verso “peces”, los versos finales del poema se llenan de
palabras con la consonante “p” y la vocal “e”: “peces”, “plateado”, “pecho”, “pez”, que van
marcando las pautas del ritmo al principio de cada verso, sélo la ultima palabra “pez” es aguda,
y resalta actisticamente mas que las anteriores. Justo para dar mas vida a la ultima metafora en
donde musica e imagen se exaltan mutuamente para hacer estallar ambos sentidos en los dos
ultimos versos. “Y en el pecho, bate y bate, /otro pez incandescente”. Primero la repeticién
“bate y bate”, una onomatopeya que tiene que ver con golpear, justamente en el pecho, un
corazon, que es un “pez incandescente”, vivo, deslizandose inquieto, y al mismo tiempo rojo, al

fuego vivo, como ciertos metales.
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2.3.3 LA PERDIDA Y EL DUELO EN EL POEMA “CANCION DE LA
SANGRE”

46

Siguiendo con los poemas cantos™ incluidos en el libro Ternura, y para dar cuenta que el adjetivo

canto o arrullo no denota ingenuidad o simpleza en la poesia de la poetisa chilena, se incluye en

este trabajo “Cancion de la sangre”.
Duerme, mi sangre unica
que asi te doblaste,
vida mia, que se mece

en rama de sangre.

Musgo de los suefios mios
en que te cuajaste,

duerme asi, con tus sabores
de leche y de sangre.

Desde el primer verso pareciera que se trata de un poema, por comenzar con el verbo “Duerme”,
que llevara el tono tierno y protector de una canciéon de cuna, pero no es asi. Mistral expresé
sobre su poesia “sé arrullar y rugir”. La palabra sangre se planta desde el primer verso, y se repite
con fuerza durante todo el poema. La primera mirada hace pensar en la palabra sangre como

una manera de llamar a un hijo, pero después sus connotaciones se vuelven mas profundas.

La palabra sangre, aclsticamente es una palabra grave, la combinacion delas,lagylar,
tienen una vibracién sugerente, ademas de los muchos significados y atmésferas que es capaz de
crear. “Vida mia que se mece en rama de sangre”, al igual que el verbo dormir en el primer verso,

en éste el verbo mece, en otro contexto sugerirfa el simple vaivén para lograr el suefo, pero aqui,

4 O poemas cante jondo. El cante jondo es la manifestacion original de la expresion flamenca, de la cual surgieron
mas tarde las otras formas, como el baile y el toque. Es posible que se haya originado en antiguos canticos gitanos
o, tal vez, en melodias arabes o hebreas que habfan llegado al sur de Espafia con los gitanos. No se conoce con
certeza el origen del nombre cante jondo, pues si bien no existen dudas con respecto a la fuente latina de cante, no
esta tan claro de dénde proviene la palabra jondo, que la mayor parte de las personas consideran derivada de hondo,
en alusion a la profundidad de los sentimientos que esa musica evoca. Consultado en
https:/ /www.elcastellano.otg/palabra/cante-jondo
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la imagen de una rama de sangre sugiere dolor, porque unas lineas atras Mistral escribe “sangre
g gre sug > &
unica que asi te doblaste”.Una rama ademas es una parte de las plantas que crece a partir del

tallo. El sujeto lirico es el arbol del cual se desprende el hijo, “la rama”.

Existe una aliteraciéon de la m y la s que comienza en el verso “Musgo de los suefios
mios” y continua en el tercer verso “duerme asi”. El musgo es una planta aterciopelada, sin
raices, que solo crece superficialmente; y aqui la autora habla que nace de sus suefios, mas
intangibles ain. El siguiente verso que continua la imagen sonora contiene un verbo peculiar:
“en que te cuajaste”, tal verbo alude a la formacién de una sustancia densa o pastosa a partir de
un liquido. La leche cuaja, la sangre se coagula. “Duerme asi con tus sabores de leche y sangre”.
La insistencia de la palabra a modo de un eco persistente en el poema mantiene un tono de
lamentacién. Hay en sus palabras una determinaciéon por nombrar lo mas profundo de la vida,

como los fluidos humanos.
Hijo mio, todavia
sin pifias ni agaves,
y volteando en mi pecho

granadas de sangre,

sin sangre tuya, latiendo

de las que tomaste,
durmiendo asi tan completo
de leche y de sangre.

A partir del tercer cuarteto, el sujeto lirico ya no nombra al destinatario como “sangre”. En el
verso escribe “Hijo mio, todavia/ sin pifias ni agaves”. Esta metafora alude a la tierra, a un fruto
que atn esta resguardado bajo ella. La pifa es la que se encuentra a mas profundidad, y el agave
se muestra sobre la tierra, pero Mistral canta que aun de su hijo, nada de eso existe. “Volteando
en mi pecho/ granadas de sangre”; la palabra granada aqui bien puede aludir al fruto rojo que
simula la sangre, o una bomba explotando en su pecho. El sonido de la v aqui es constante:
“todavia”, “agaves” y “volteando” dan a las palabras cierta consistencia de viscosidad, de

lentitud, como la densidad de la sangre. Continua en la siguiente estrofa acudiendo a la anafora
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irregular y constante de mencionar a la leche y a la sangre “sin sangtre tuya”/ “durmiendo asi tan

completo/ de leche y de sangre”.
Cristal dando unos trasluces
y luces, de sangre;
fanal que alumbra y me alumbra
con mi propia sangre.

Los siguientes versos, inundados siempre por la palabra que marca el poema desde el titulo se
deslizan hacia el sentido de la vista, y durante un momento del texto la luz se vuelve el centro
del poema, actsticamente, desde el primer verso “cristal”, “trasluces” “y luces”, que tienen un
doble significado, porque traslucir tiene que ver con cierta transparencia, y lucir con mostrarse,
pero también con despedir una luz propia. “Fanal’’ que alumbra y me alumbra”. La reiteracion
de alumbra junto al sustantivo que indica una luz gigante en medio de una gran oscuridad, como

lo es un faro en medio del mar, acrecenta el tono sombrio del poema.
Mi semillon soterrado
que te levantaste;
estandarte en que se para
y cae mi sangre;
camina, se aleja y vuelve
a recuperarme.
Juega con la duna, echa
sombra y es mi sangre.

En el verso “mi semill6n soterrado” las dos palabras, acusticamente timbran con la palabra tierra,
as{ como en su significado, que aunque no esta presente en el texto, si lo esta en el imaginario
del poema, porque algunos versos después aparece una duna “ echa sombra y es mi sangre”. Al

final del poema la sangre que tifié cada verso es a manera de un iman, la que atraera el hijo

47 Farol grande empleado a bordo de los barcos como insignia de mando y en los puertos como sefial nocturna.
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perdido, y este llamado se hace grito o gemido y el tono de todo el poema se concentra en los

ultimos versos que son exclamativos.
iEn la noche, si me pierde,
lo trae mi sangre!
1Y en la noche, si lo pierdo,
lo hallo por su sangre!

La sangre, liquido vital del cuerpo une a la madre con el hijo. La emocién que tifie al poema es
de pérdida: “Cae mi sangre”. La sangre del ser perdido, que como enuncia el sujeto lirico, es la
misma sangre de quien sufre la pérdida, une a los dos seres. La sangre se convierte entonces en
la unién simbdlica. También prevalecen en el poema metaforas de algo secreto u oculto. “Hijo
mio, sin pifias ni agaves”, “mi semillén soterrado”. Los versos de Mistral parecieran conjurar
una permanencia del hijo ain cuando no terminé de formarse, cierta valentfa para enunciar un

momento doloroso. En uno de sus diatios Cuaderno de la serena (1905) escribio:

Tengo un corazéon grande y en el que solo germinan grandezas: inmensos odios, amores
y dolores. Son bestiales los primeros, divinos los segundos, sublimes los dltimos. Hay
una firmeza asombrosa bajo mi debilidad de mujer. Como el cristal de roca es fuerte, a

pesar de ser cristal; yo lo soy a pesar de ser mujer (Mistral,2019:35).

Este poema es un ejemplo de cémo las emociones son materia de transformacion en el creador
poético. Una pérdida, un dolor, se convierten en un arrullo que invoca invisibilidades, y asi como
las palabras se transforman, también lo que el poeta vierte en ellas, lo subjetivo, lo invisible,

cambia de forma.

’ 125



CAPITULO 3. EL RITMO Y 1A
EMOCION EN POEMAS DE RAFAEL
ALBERTIY FEDERICO GARCIA LORCA

Los efectos poéticos son instantaneos, como todos los efectos estéticos, como todos los efectos sensoriales
Paul Valéry

El sentido poético de una realidad es siempre de naturaleza sentimental, no racional, y consiste simplemente en
una coherencia necesaria entre ella, tal como es presentada, y el modo de sentimiento de que es expresion

Amado Alonso

En la poesia, el ritmo es el hilo sonoro que da vivacidad a las palabras para que estas se erijan
por medio del sonido y marquen un instante en el tiempo. La palabra, se sabe, es poderosa y, en
su forma poética, lo es aun mas. Los sortilegios, las oraciones y los mantras se elevan por encima
del lenguaje comun, ya que, aunque el habla cotidiana también tiene sus matices ritmicos, es en
la poesfa en donde son mas perceptibles. Lo que significan es sin duda importante, pero lo que

antecede a ese significado, el sonido y su valor que es pre lingtifstico, es transcendental.

No hay que olvidar que la forma poética ha estado destinada durante siglos al servicio de
los encantamientos. Los que se dedicaban a esas extrafias operaciones debfan
necesariamente creer en el poder de la palabra, y bastante mas en la eficacia del sonido
de esta palabra que en su significado. Las férmulas magicas estan con frecuencia privadas
de sentido; pero no se pensaba que su poder dependiera de su contenido intelectual

(Valéry, 1990:92).

Paul Valéry establecié un paralelismo entre la danza y la poesia. En ambas, a diferencia de la
marcha y la prosa, no existe un fin determinado, sino que son en si mismas su propio fin. Dice,
el poeta sobre la poesfa que “No va a ninguna parte. Si persigue un objeto no es mas que un

objeto ideal, un estado, un encantamiento” (Valery, 1990: 87).
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La idea anterior es planteada por el poeta en Iz invencidn estética en donde escribe sobre
el proceso de la creacién artistica, en la que diferencia dos tipos de constituyentes; los primeros
surgen de formaciones espontineas, no se concibe su generacién y no pueden expresarse en actos; y
los segundos son actos conscientes, estan articulados y han podido ser pensados. “Deliberaciones,
aptiorismos, tanteos", aparecen en esta fase que llamo “articulada’. Las nociones de “inicio” y de
“fin’, que son ajenas a la produccion espontanea, intervienen igualmente sélo en el momento en
que la creacién estética asume los rasgos de la fabricacion” (Valéry, 2018: 67).

El instante poético es logrado no sélo por medio de la sonoridad de las palabras sino
también por la rapidez o lentitud con la que estas son enunciadas en determinado tiempo y
espacio. El comportamiento de las palabras en el poema, asi como su organizacion, al igual que
el movimiento en la danza, y siendo también, en los términos propuestos por Valéry, una
formacion espontanea, carece de un objetivo, y por tanto de un inicio y de un fin. Esta idea es

pulida en Teoria poética y estética, donde escribio:

No se trata, por tanto, de efectuar una operacién acabada, cuyo fin esta situado en alguna
parte en el medio que nos rodea, sino de crear, y de entretener exaltandolo, un cierto
estado, mediante un movimiento periédico que puede ejecutarse en el lugar; movimiento
que se desinteresa casi enteramente de la vista, pero que se excita y se regula por los

ritmos auditivos (Valery, 1990: 88).

3.1 CARACTERISTICAS DEL RITMO Y LA EMOCION

El concepto de ritmo ha sido utilizado no sélo en el ambito de la poesia, sus raices brotaron
desde la filosoffa y se remontan a la idea de movimiento o flujo en los filésofos presocraticos.
Heraclito, por ejemplo, concebia a la experiencia del ritmo como un continuo devenir. Drina
Hocevar, en un ensayo titulado “Filosoffa, semiética y ritmo” acude a Emile Benveniste para
llegar a las palabras de esquema y ritmo, que se encuentran etimolégicamente relacionadas, pero
existe una diferencia entre ellas: “La palabra esquema se define como una forma fija dada como
objeto, mientras que rhyfmos se refiere a la forma en el instante en que es asumida por aquello

que se mueve y fluye. Es la forma espontanea siempre sujeta a cambio” (Hocevar, 2003: 53).
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El ritmo es entonces, por decirlo de alguna manera, el comportamiento, en este caso del
sonido, que en ocasiones puede llegar a formar patrones. La métrica se ha dedicado a estudiarlo
en los versos, acercandose al fendmeno desde la medida de las silabas, los acentos, las pausas y
las rimas. Se han dado nombres especificos a los tipos de versos y ritmos que existen de acuerdo
a la cantidad de sus silabas, asi como a los diversos tipos de ritmos que pueden surgir tomando
como base el pie. Ossip Brik, escritor que perteneci6 a la escuela de Formalistas Rusos, en un

ensayo titulado “Ritmo y sintaxis” escribi respecto al concepto:

Por lo general se llama ritmo a toda alternancia regular, independientemente de la
naturaleza de lo que alterna. El ritmo musical es la alternancia de los sonidos en el tiempo.
El ritmo poético, la alternancia de las silabas en el tiempo; el ritmo coreografico, la
alternancia de los movimientos en el tiempo. [...] En sintesis, se habla del ritmo siempre
que se pueda encontrar una repeticion periddica de los elementos en el tiempo o en el

espacio (Brik, 1978:107).

Sin embargo, y aunque durante siglos se ha insistido en igualar los términos; ritmo y metro no
son lo mismo, como tampoco tienen que estar vinculados para que el primero tome importancia.
Si el ritmo dependiera del metro, y no a la inversa, éste no existirfa. El ritmo es un proceso
natural, que ha podido estudiarse y organizarse justamente gracias al metro.

Victor Zirmunskij plantea que el metro no debe ser identificado con el ritmo, porque la
medida encasilla ritmos que al ser medidos parecieran normarse de forma idéntica, cuando en
realidad pueden ser bastante distintos en diferentes poemas. Para afirmar por medio de un
ejemplo, lo que Zirmunskij propone, usaré dos extractos de poemas de Garcia Lorca con la

misma medida métrica, el verso octosilabo:

Tus muslos como la tarde
van de la luz a la sombra.
Los azabaches reconditos
oscurecen tus magnolias.
Aqui estoy, Lucia Martinez.
Vengo a consumir tu boca

y arrastrarte del cabello
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en madrugada de conchas.
Porque quiero, y porque puedo.

Umbria de seda roja.

En este primer poema, los versos conformados por ocho silabas parecieran irse acelerando
conforme avanza la intencion erética del autor. Las metaforas aluden constantemente al misterio:
“sombra”, “oscurecen”, “recéndito”, “madrugada”, “umbria”. Las palabras llenan de
sensualidad al poema, y el ritmo, aunque los versos tengan la misma cantidad de silabas,
parecieran ir ez crescendo conforme avanza el texto. En contraste con el poema “Nido”, construido
también con versos octosilabos, este, a diferencia del anterior, tiene un ritmo que esta ligado a la

indignacion y a la tristeza.

¢Qué es lo que guardo en estos
momentos de tristeza?

iAy, quién tala mis bosques
dorados y floridos!

¢Qué leo en el espejo

de plata conmovida

que la aurora me ofrece

sobre el agua del rio?

¢Qué gran olmo de idea

se ha tronchado en mi bosque?
¢Qué lluvia de silencio

me deja estremecido?

El tono interrogativo de los versos tensa constantemente el poema, y causa expectacion, porque
a cada pregunta le sigue otra, y no existe del todo un momento de distension, ya que no hay
respuesta. A diferencia del poema anterior en el que el sujeto poético se afirma “porque quiero
y porque puedo”.

Aunque la métrica en ambos poemas sea la misma, no es lo dnico que conforma el ritmo

y la resonancia que el poema es capaz de producir. Cada texto es construido con emociones
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distintas que estan configuradas de acuerdo a un impulso ritmico que conforma en si mismo un
sentido.

Siguiendo con el planteamiento de Zirmunsjik, el lingtista ruso afirma que para poder
alcanzar una libertad ritmica debe existir una desviacién con respecto al concepto de metro. El
metro es una especie de ley ideal que gobierna la alternancia de sonidos fuertes y débiles en el
verso, pero el ritmo puede comportarse de maneras muy diversas. Para este autor, el ritmo
poético tiene dos principios. Al primero lo llama unidad y al segundo multiformidad. “La unidad
es mantenida a través del ordenamiento del metro, mientras que la multiformidad es provista
por las variaciones fonéticas; y finalmente, el momentum del pensamiento y de las imagenes
poéticas”. Esto es, el metro o también llamado musica del verso se identifica con la unidad, y el
ritmo con “la multiformidad del material lingiiistico cadtico”.

Deseo volver en este momento a Paul Valéry y al simil que establece entre la danza y la
poesia. El cuerpo en el baile se mueve sin un fin determinado mas que el goce, la experiencia de
ese instante sonoro, y no tiene una meta establecida como en el caso de una marcha Brick en
“Ritmo y sintaxis” recurre a una comparacion similar para explicar como se comporta el ritmo,
para lo cual compara la danza puesta en escena y la que fluye naturalmente en el cuerpo como
consecuencia del sonido:

La danza presentada en la escena trata de reemplazar el impulso ritmico por una

combinacién de movimientos coreograficos. La diferencia entre las danzas llamadas

populares y sus representaciones en escena se reduce al hecho de que las primeras se
bailan, siguiendo un impulso ritmico puro, mientras que las segundas estan construidas
en base a la combinacién de movimientos coreograficos. Las primeras tienen un
comienzo pero no un fin establecido. Las segundas estan fijadas desde el comienzo hasta
el final (Brik, 1978:109).
Si sucede lo mismo con la poesia que juega con el sonido y su duracién, sus tonos, sus silencios,
serfa contradecirla pidiéndole que se comporte de determinada manera para satisfacer ciertas
medidas. Es cierto que los grandes poetas han gozado también de un espléndido oido y esto les
ha facilitado crear versos perfectos llevados por las pautas métricas de su época, pero el verso
libre ha mostrado también con creces que no es necesaria la medida para que el ritmo fluya libre
e independiente del metro. Tomashevski dice respecto al metro que éste “representa, en el marco
de una escuela poética, la norma a la que obedece la lengua poética. [...] Pero las normas métricas

son inestables. [...] Se abandonan ciertos esquemas métricos y se canonizan otros (1978:117).
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Brik, coincidiendo en la libertad ritmica con Valéry, escribié que el ritmo es un
movimiento mostrado de una manera particular, pero no es solo la mirada cuantitativa la que

debe importar en su estudio:

Es necesario distinguir rigurosamente el movimiento y el resultado del movimiento. Si
una persona salta en un terreno pantanoso y deja sus huellas, aunque esa sucesion de
huellas sea regular, no es un ritmo. Los saltos tienen lugar siguiendo un ritmo, pero las
huellas que dejan en el suelo no son mas que datos que sirven para juzgarlas. Hablando
cientificamente, no se puede decir que la disposicion de las huellas constituye un ritmo.

De igual manera, el poema impreso en un libro no ofrece mas que las huellas del

movimiento. Sélo puede ser presentado como ritmo el discurso poético y no su resultado

grafico (Brik, : 1978108).

La metafora planteada por Brik ilustra la importancia que tiene el ritmo en s mismo y no sélo
como la muestra de un patrén sonoro que puede ser medido. Uno es consecuencia del otro y no
basta con nombrar las medidas ya sea de silabas o acentos para profundizar en el fenémeno
ritmico. “El movimiento ritmico es anterior al verso. No se puede comprender el ritmo a partir
de la linea de los versos; por el contrario, se comprendera el verso a partir del movimiento
ritmico” (Brik, 1978: 108). Tomachevski, de la misma escuela que Brik afirmé también que
“Ningun estudio visual, ni aun fotografico podra aclararnos un dominio constituido por actos
puramente psiquicos de percepcion ritmica” (Tomashevski, 1978: 1206).

Siguiendo con esta idea, Henri Meschonnic, quien ha desarrollado una teorfa sobre el
ritmo, plantea la necesidad de que exista una poética del discurso que analice el poema como
revelador del funcionamiento del ritmo en el discurso. Un acercamiento cualitativo que se aleje
un tanto de la métrica, de las huellas (pensando en la metafora de Brik) para profundizar en su
naturaleza subjetiva.

En los analisis que se han realizado al poema, se separa su estudio por niveles®, unos se
disponen a estudiar la sintaxis, otros la semantica y otros mas la métrica, pero siempre marcando
limites claros en los que se mencionan nombres, patrones y medidas, pero no dicen mas, no

profundizan en ello. Meschonnic, cree que justamente no debe existir esa separacion. “Si el ritmo

48 Para un conocimiento general, se puede consultar a Beristain, Helena. (2004). Andlisis ¢ interpretacion del poema
lirico. México: Facultad de Filosofia y Letras, Instituto de Investigaciones Filologicas, unam.
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esta en el lenguaje, en un discurso, es una organizacion (disposicion, configuracion) del discurso.
Y como el discurso no es separable de su sentido, el ritmo es inseparable del sentido de ese
discurso” (Meschonnic, 2007: 69). Ossip Brik opina también que “Todo se deriva del ritmo
poético; la distribucion en lineas y silabas es su consecuencia” (1978:108).
Se ha estudiado al fenémeno ritmico desde su unidad de medida, el metro. Esto ha permitido
organizar y clasificar la forma en que se escribe el verso en el poema. Sin embargo se ha
establecido una linea divisoria entre el analisis métrico del poema y el analisis para estudiar el
sentido del poema. Es esta division la que debe disolverse. El ritmo tiene un sentido en si mismo,
que se relaciona a su vez con las emociones y dice algo con una carga semantica anterior a las
palabras. Meschonnic sostiene que el ritmo en un discurso puede tener mas sentido que el
sentido de las palabras u otro sentido, y se atreve a afirmar que es éste y no el signo el que tiene
la premisa en la lengua.
El ritmo es el significante mayor. Engloba, con el enunciado, lo infra-nocional, lo infra-
lingtiistico. El ritmo no es un signo. Muestra que el discurso no esta hecho tnicamente
de signos. Que la teorfa del lenguaje desborda tanto mas la teorfa de la comunicacion.
Porque el lenguaje incluye la comunicacion, los signos, pero también las acciones, las
creaciones, las relaciones entre los cuerpos, lo mostrado- escondido del inconsciente,
todo lo que no llega al signo y que hace que vayamos de esbozo en esbozo. [...] Muestra
que el poema no esta hecho de signos, aunque lingiiisticamente sélo esté compuesto de

signos (Meschonnic, 2007: 73).

Meschonnic deja abierta una pregunta. Si el poema no esta hecho de signos ¢De qué esta hecho
entonces? El presente trabajo propone, desde la mirada de los formalistas rusos y del fildlogo
espanol, Damaso Alonso que el poeta trabaja con dos tipos de materiales: Por un lado con el
material emotivo y por el otro con el proceso de construccion ritmica, para lo que el creador
utiliza elementos como la materia fonica expresiva y la semantica que son imprescindibles para
lograr la percepcion sensorial del poema.

El poema es una unidad integrada por palabras, imagenes y sonidos. Los elementos
constitutivos del poema han sido separados para facilitar su estudio lo que ha dado pauta a pensar
el ritmo con un elemento separado, cuando es el mas importante para llegar a la profundidad del
sentido en el poema.

Paz lo expresa claramente en E/ arco y la lira:
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La palabra suelta no es, propiamente, lenguaje; tampoco lo es la sucesién de vocablos
dispuestos al azar. Para que el lenguaje se produzca es menester que los signos y los
sonidos se asocien de tal manera que impliquen y transmitan un sentido. La frase es una
totalidad autosuficiente; todo el lenguaje, como en un microcosmo, vive en ella. A
semejanza del atomo, es un organismo soélo separable por la violencia. Y en efecto, s6lo

por la violencia del analisis gramatical la frase se descompone en palabras (Paz, 2010:49).

Zirmunskij, mencionado por Drina Hocevar en “Lengua y habla” afirma que en la poesia la
estructura semantica toma el lugar de un ritmo puramente musical. Esto es, el concepto de
musicalidad se reduce a un sinsentido, o un simple significante separado de su significado. Drina
Hocevar, por su parte, propone que la estructura semantica o nivel de contenido en el poema
también es musical y no sélo conceptual. “No toma el lugar de un ritmo puramente musical,
sino que es musical en si” (2005:98).

Las palabras, las sonoridades que suscita y su acomodo en el verso, esto es, su ritmo
como significante, no son lo unico que da vida al poema, todos estos elementos van de la mano
con la subjetividad tanto del que escribe como del que lee o escucha el poema. El ritmo vy las
ideas van juntas. “El poeta encanta al lenguaje por medio del ritmo. Una imagen suscita a otra.
Asi, la funcién predominante del ritmo distingue al poema de todas las otras formas literarias.
El poema es un conjunto de frases, un orden verbal, fundado en el ritmo” (Paz, 2010:56).

Brik dedica un apartado en su ensayo sobre ritmo y sintaxis a algo que ¢l llama la
semantica ritmica, haciendo énfasis en la separacion tan marcada que a lo largo del estudio del
verso se ha realizado. “Esta actitud que afsla la serie ritmica de la serie semantica, provoca luego
como reaccion el refuerzo de las entonaciones de la lengua hablada. De alli que todas las épocas
conozcan dos actitudes posibles frente a la poesfa: se acentda el aspecto ritmico, o se privilegia
el aspecto semantico” (Brik, 1978: 109). Precisamente, haciendo contraparte a esta postura, esta
la idea puntualizada de forma constante por Meschonnic “Una teorfa del ritmo es una teoria del
lenguaje no porque el ritmo sea el sentido, sino porque el ritmo esta en interaccion con el sentido.
El poema es el discurso donde esta interaccion es la mas visible. Sin duda también es aquel donde
ella es mas especifica” (Meschonnic, 2017: 90).

La musicalidad del poema no se encuentra, por tanto, solamente en los sonidos y en la
disposicion ritmica de estos, sino también en el sentido, que es también ritmico y que se mueve

con el poema. La armonia entre el ritmo y su sentido desencadenan reacciones en el lector del
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poema. Puede suceder que el poeta se haya dejado “poseer” por los “ritmos interiores” de los
que escribia Paul Valéry, o bien, que haya ajustado su sentir a ciertos parametros métricos; pero
un poema hecho a pedido, sin que la emocién o el sentido vayan de la mano con los versos, no
sera mas que una especie de verso vacio, bien decfa Paz que puede hacerse una receta de cocina
en perfectos versos endecasilabos. Drina Hocevar, llevando la importancia del sentido o
significativo como un valor musical escribié que:
La transcripcién de la musicalidad de la palabra puede sonarle anti-musical a un mausico,
si €l o ella pretende sostener la vision inorganica de la musica, como la unica valida. Sin
embargo, serfa posible considerar la musicalidad del discurso poético como lo
“musicalmente logico o significativo”, es decir, “lo musicalmente organico”, que no debe
ser reducido al tiempo regular o medida (Hocevar, 2005:111).
Existe entonces una comunién entre el ritmo y las emociones y significados que guarda. La
forma en que se acomodan los elementos que han sido estudiados minuciosamente para ser
clasificados, esto es, los acentos, las silabas, la rima, los silencios, son esas huellas de las que
hablaba Brik, y que a manera de partitura, plasman la voz del que escribe, pero esta voz no es
mero significante, tiene un sentido. La voz tiene movimiento, que se ve reflejado también
corporalmente. El acomodo de los signos de puntuacién, los cortes en el verso, los
encabalgamientos, todo permite que la voz sea lenta o casi jadeante. Y este movimiento
desencadenado por el uso del ritmo en el verso esta adherido a su significado emocional. Carlos
Bousono en su Teoria de la expresion poética aborda la relacion directa entre el ritmo del poema y

los estados de animo:

¢Por qué el poeta utiliza como tema la lentitud? [...] Esalentitud es meramente simbdlica,
es la traduccion de otra tacita realidad: la melancolia del poeta. ¢Qué es la melancolia sino
una cierta inmovilidad del alma que hasta se traduce en inmovilidad corporal? Cuando
estamos abatidos tendemos a permanecer quietos, con la mirada fija en un punto del
espacio, y como hipnotizado todo nuestro ser; la expresion del rostro se congela y el
cuerpo aspira a una suerte de estatismo. Pues bien: la poesfa, basandose en esta reaccion

humana, acostumbra, como nuestro cuerpo, a simbolizar la tristeza por medio de la

lentitud (Bousofo, 1962: 210).
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El cuerpo, o el sujeto, como menciona Meschonnic, son también su lenguaje. “El lenguaje es un
elemento del sujeto, el elemento mas subjetivo, del cual a su vez lo mas subjetivo es el ritmo”
(Meschonnic, 2007: 71). El ritmo se comporta de maneras tan diversas que sobrepasan a los
canones métricos. Las primeras pruebas respecto a la independencia del fenémeno ritmico fuera
de las modas literarias es el verso libre: “sPor qué el poeta utiliza cuando trabaja con el verso
libre, tan pronto un ritmo como otro distinto, para dar un nuevo barquinazo luego, una curva
después, o un repliegue musical no tardandor? Nada hace el poeta genuino por capricho, la poesia
verdadera es, en ese sentido, fatal, como multitud de veces, con verdad, se ha afirmado”
(Bousono,1962: 129).

Tomachevski afirma que “El impulso ritmico es diferente del metro” (1970) porque el
poeta es motivado a organizar la voz de su aliento de manera tal que el impacto del sonido de
las palabras se quede impregnado en los versos. Es de esta manera que la complejidad del ritmo
da vida a una emocién acomodando las palabras y sus sonidos, no con la meticulosidad de contar

sflabas, sino con ese impulso cercano al delirio:

El impulso ritmico no rige solamente los fenémenos situados en un campo iluminado
de la conciencia y as{ objetivados en la métrica tradicional, sino también todo el complejo
de fenémenos que, aunque sentidos confusamente, tienen un valor estético potencial.
Por dltimo, al obedecer el impulso ritmico, lo que hace un poeta es no tanto respetar las
reglas tradicionales, sino mas bien organizar el discurso siguiendo las leyes del ritmo del
habla, leyes que son mucho mas interesantes para el observador que el analisis de normas

métricas definitivamente establecidas y fijadas (Tomashevski, 1970: 124).

Ya que ritmo y sentido no pueden ser escindidos, toda frase, incluidas ciertas palabras,
son ademds imagenes que, al igual que los sonidos estan impregnados de emociones. Damaso

Alonso apunta lo mismo respecto a los valores afectivos que estan implicitos en los conceptos.

Lo que hay en el fondo de todo es que estos valores que llamamos afectivos no son
separables de los conceptuales: no son, como imaginarfamos a primera vista, una especie
de brisa o temperatura que impregna el concepto, sino que forman parte de ¢él. Porque
no hay, no pasa por la mente del hombre ni un solo concepto que no sea afectivo, en

grado minimo o en grado sumo. Al imitar una realidad cualquiera, nuestra querencia esta
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implicita en nuestra comprensioén, la querencia es en si misma, una manera de

comprender (Damaso Alonso, 1962: 27).

El ritmo y su habilidad para crear la resonancia planteada por Valéry es complejo y la capacidad
del poeta para lograr un efecto emocional esta condicionado por ciertas herramientas que
permiten la unidad del poema. Ha sido importante hasta aqui insistir en las diferencias entre el
ritmo y el metro. Una vez llegados a este punto este trabajo se centra en el ritmo como un
organizador de sentido y se encuentra ligado a la experiencia emocional, por lo tanto en este
capitulo todo se estudiara desde una visién conjunta y no por medio de escisiones porque el
poema se entiende como un instante, resultado de una construccion que le permite dar sentido
a la emocién por medio de las palabras, su sintaxis y su ritmo que forman la percepcién sensorial.
Junto a esto no puede tampoco desligarse de una parte que es conceptual y la afectiva, que
envuelve la experiencia poética.

Paul Valéry afirmaba que la poesia sélo puede ser esencialmente “In actu”, esto es, en el
momento que sucede. Para el poeta francés “Un poema existe s6lo en el momento de su diccidn,
y su verdadero valor es inseparable de esta condicién de ejecucion” (2018: 69). Esto ocurre
porque la poesia es un arte del lenguaje, y éste es sumamente complejo, ya que esta conformado
por muchas variables independientes y factores indeterminados como la pronunciacion, el tono,
el ritmo de la voz, la eleccion de las palabras, y las reacciones psiquicas suscitadas. Estos
elementos, asi como sus virtudes estéticas como las sonoridades, ritmos, y asociacién de
imagenes “son constantemente descuidadas y acaban siendo imperceptibles” (2018: 67). Es por
eso que la poesfa no puede ser reducida a un significado conceptual, como tampoco puede ser

solo significante. Valéry resalta dentro de las dificultades que existen en la poesia que:

El poeta se ve obligado a crear, en cada creacién, el universo de la poesfa es decir: el
estado psiquico y afectivo en el que el lenguaje puede cumplir una funcién muy diferente
que la de significar lo que es, fue o va a ser. [...] Significacién no es por tanto para el
poeta el elemento esencial, y por ultimo unico, del lenguaje: sélo es uno de los
constituyentes. La operacion del poeta se ejerce por medio del valor complejo de las

palabras, es decir, componiendo a la vez sonido y sentido (Valéry, 2018: 68).
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Ademas de las reflexiones anteriores, Valéry también trae a su discurso sobre la poesia,
la idea de que la simple nocién de sentido no es suficiente para esta, y escribe acerca de la
resonancia como figura: “Querfa aludir a los efectos psiquicos que producen las agrupaciones de
palabras y de fisonomias de palabras, independientemente de sus relaciones sintacticas y por las
influencias reciprocas que generan sus proximidades” (2018: 68).

LLa resonancia es una forma de evocar e invocar sensaciones, y emociones, pero a la vez
también lleva a la imagen. Al igual que la musica, la poesia tiene el poder de evocar e invocar
experiencias emocionales imaginativas. El primer contacto que tiene el humano con la musica y
con la poesfa es el canto, el arrullo. Son los primeros esbozos ritmicos que permiten al nifio
imaginar al ritmo de la musica las imagenes que la acompanan. De igual forma, la pulsién ritmica
que impulsa un poema, al momento de su lectura mece una emociéon por medio del ritmo, de la

proximidad de las palabras. Carlos Bosoufio escribi6 al respecto:

Pensemos en un poema cualquiera. Veremos que su tema contiene, casi siempre, una
representacion fluyente, sucesiva, ¢ incluso emociones cambiantes y hasta dispares. El
ritmo del poema, si ha de ser idobneo —esto es, eficaz—. Necesita poseer esa misma
fluencia. No es lo mismo cantar el huracan veloz que la inmévil montafa. [...] El ritmo
en el segundo caso ha de ser lento y majestuoso; en el segundo rapido, impulsado,

acosante, volador (Bousofio, 1966: 129).

Para ilustrar las palabras del parrafo anterior, respecto a de qué manera el ritmo en el poema
representa el fluir de lo que enuncia, traeré algunos versos de Federico Garcfa Lorca, uno de los
poetas con los que se trabajara en el capitulo:

Las cosas que se van no vuelven nunca,

todo el mundo lo sabe,

y entre el claro gentio de los vientos

es inutil quejarse.

¢Verdad, chopo, maestro de la brisar?

iEs inutil quejarse!

jhazme caso!

gira, corazon;

gira, corazon.
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Anque es notorio que la combinacién de endecasilabos y heptasilabos al principio, juega con un
aliento que va del arrebato al reparo, de la queja a la resignacion, no basta con nombrar cuantas
sflabas conforman cada verso, sino observar también esa representacion, en el caso del
comportamiento del viento, de la brisa, de su sonido en el momento en que un verso termina y
otro empieza. No deja de ser esencial la sonoridad que Lorca imprime en las palabras y que son
necesarias para la conformacién del ritmo. Como ejemplo la pregunta hecha en el quinto verso
“¢verdad, chopo, maestro de la brisa? En las dltimas tres palabras la s resuena como protagonista
acustica en representacion del viento, y aunque la reiteracion en el verso anterior y en el posterior
afirman que jEs inutil quejarsel, la voz del poeta detiene la queja para romper con un verso corto
y consistente: jhazme casol. Lorca no sélo esta adhiriendo en el ritmo de los versos el fluir del
viento, sino que se impulsa ritmicamente de emociones que van del desespero a la frustracion.
Esto es de lo que escribia Paul Valéry cuando hablaba de resonancia. No s6lo hace eco lo sonoro
en los versos, sino que resuena musicalmente el sentido emocional que comunica el poema.

Para contrastar el ejemplo anterior con un ritmo distinto, traigo al texto otros versos del mismo

autor espanol.

La lluvia tiene un vago secreto de ternura,

algo de sofolencia resignada y amable,

una musica humilde se despierta con ella

que hace vibrar el alma dormida del paisaje. |...]
El amor se despierta en el gris de su ritmo,
nuestro cielo interior tiene un triunfo de sangre,
pero nuestro optimismo se convierte en tristeza

al contemplar las gotas muertas en los cristales.

Estos, al contrario del juego que el poeta realiza en el poema anterior, tienen la misma cadencia
porque no hay cambios de un verso a otro. Lorca hace uso de los versos alejandrinos, esto es,
de catorce silabas, para darle un ritmo acorde con la lentitud que requiere el poema. Un aliento
largo que se va pausando dentro de cada verso, y es lento incluso en el fluir. La sofiolencia
mencionada, la melancolia que desprende el poema son una con el ritmo. No hay sorpresa, ni

quebranto. La tristeza se enuncia desde el principio y camina al lento son del mismo ritmo.
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Ademas de la resonancia, que es similar en la musica y en la poesia, también existe otro
fenémeno que es semejante en ambas artes: la expectacion. Hay una cierta intencién en el
acomodo de las palabras y sus sonidos en el verso, asi como en las notas y compases en la musica:
algo viene, y en ese preambulo existe tension, todo vibra. Sixto J. Castro, en un ensayo titulado
“Wittgenstein: musica, lenguaje y sentimientos” explora también que musica y poesia se
experimentan de forma semejante no tanto por los sonidos que comparten sino mas bien por
ciertos sentimientos de expectacion que son comunes a ambos “En los dos casos hay secuencias
de fenémenos que estan relacionados apropiadamente con lo que les precedio, lo cual [...] hace
surgir expectativas sobre lo que vendra después, a la par que despierta sentimientos de tension
o frustracion, dependiendo de si las continuaciones apropiadas son retardadas o eliminadas”
(Castro,2010). Por su parte, Octavio Paz, en E/ arco y la Lira explica detalladamente en qué

consiste el ritmo:

El ritmo provoca una expectacion, suscita un anhelar. Si se interrumpe, sentimos un
choque. Algo se ha roto. Si continia, esperamos algo que no acertamos a nombrar. El
ritmo engendra en nosotros una disposicion de animo que sélo podra calmarse cuando
sobrevenga «algo». Nos coloca en actitud de espera. Sentimos que el ritmo es un ir hacia
algo, aunque no sepamos qué pueda ser ese algo. Todo ritmo es sentido de algo. Asi

pues, el ritmo no es exclusivamente una medida vacifa de contenido sino una direccién,

un sentido (Paz, 2010:32).

Ahora bien, se supone que el poeta crea estimulado por un impuso ritmico que lo lleva a escribir
de cierta forma, de alguna manera “poseido” por una emociéon que desencadena el poema. Sin
>
embargo, pareciera que esta descripcion simple del proceso de escritura hiciera ver la creacion
poética como un simple alivio emocional , cuando no lo es. La poesia es arte, y como tal, requiere
e una construccion hecha con diversos elementos como la materia fénica, el ritmo y la sintaxi
de una construccion hecha con diversos elementos como la materia fonica, el ritmo y la sintaxis,
que juntos ayudan a lograr cierta percepcion sensorial. Esta idea es mencionada por Amado
) u . i . . e
Alonso “La poesia no es un desahogo ni mera efusién de sentimiento, sino construccion
creacion de una estructura de sentimiento”(Alonso, 2011:115). Carlos Bousofno desarrolld

también esta idea cuando escribié que:
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LLas emociones son, entonces, desde el punto de vista puramente racional algo asi como
“eminencias grises”, cuyo secreto mandato organiza y dispone el entramado légico o
argumental de las composiciones. Dirfamos, abultando un poco la cosa, que no es el tema
quien busca ahora la adecuada emocién, como tradicionalmente sucedia, sino que, al

revés, es la emocion la que “se echa a la calle”, en busca del tema adecuado (1962:154).

La literatura, y en especial la poesfa trabaja con un material inefable que son las
emociones humanas, labor poco sencilla, ya que no basta con la simple narracién o descripcion,
sino que busca la trascendencia de lo emocional a través del ritmo de las palabras y también del
sentido que construyen. El poema parte de un estado animico que se ve reflejado en los
elementos que lo conforman, tanto fonéticos como sinticticos y semanticos que juntos
conforman una unidad; sin embargo, el material que moldean es completamente subjetivo.
Amado Alonso en Materia y forma en poesia, escribe respecto a la naturaleza no racional de las
emociones como causa de que no puedan comunicarse directamente. La forma de hacerlo de
manera indirecta es a través de un término que el autor propone: el contagio sugestivo. “Este
contagio sugestivo se obtiene por medio de los juegos ritmicos propios del lenguaje poético,
gracias a las claras o vagas asociaciones adheridas a las palabras empleadas, por la eleccion de
ciertas férmulas sintacticas que presentan movimientos del animo” (Alonso, 2011: 20).

Las férmulas sintacticas sobre las que escribe el poeta son necesarias en la construccion
de los versos y tienen que ver con el cambio de las palabras en el verso, que obedecen al impulso
ritmico antes mencionado. “La labor poética consiste en modificar la lengua: el poeta ha de
trastornar la significacion de los signos o las relaciones entre los signos de la lengua porque esa
modificacion es condicion necesaria de la poesia” (2011:63).

Habla también Amado Alonso acerca del movimiento del alma en el ritmo. Lo que puede
interpretarse como que el ritmo es una emocion que se descarga en movimientos del sonido de
las palabras y de su comportamiento.

Tales ideas del filélogo espafiol parecieran mostrar al poema como un constructo
ponderado que tiene como fin contagiar una emocion y para esto se sirve de herramientas claves
que pueden analizarse facilmente; idea que choca con el planteamiento de Paul Valéry, de
Octavio Paz y de Brik respecto a la libertad ritmica, y al alejamiento de las normas métricas que
encasillan al ritmo. Sin embargo, Amado Alonso da la prioridad necesaria no sélo al ritmo, al

que considera como uno de los constituyentes mas importantes en los versos, sino que, ademas,
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parte del material vital que son las emociones y no lo hace de manera superficial, sino que ahonda
en lo trascendental que resulta ocuparse del sentimiento como una creacion de tipo estético
poético.

La emocién o los estados animicos, son, desde el punto de vista de este autor, una
realidad, que al pasar al terreno de la creaciéon poética se convierten en una realidad
intencionalmente estructurada, esto es, una realidad formada. El contagio sugestivo no es
gratuito, sino que el poeta hace uso del ritmo como sentido para recrear por medio de las palabras
ese instante poético.

La forma de realidad es expresion contagiosa de la forma del sentimiento, y forma poética

de lo real o imaginado no quiere decir simple coherencia, verosimilitud y, en general

satisfaccion al sentido prosodico del lector, sino que cuanto de objetivo figure allf esta
henchido de intencién poético_ sentimental, que tenga un insondable sentido

(Alonso,2011: 41).

La sintaxis de las palabras en el verso tiene un papel fundamental en la formaciéon del ritmo
poético, ya que la forma en que se disponen las palabras esta directamente relacionada también
con los momentos en los que el sonido recaera mas fuerte en el acento. Mas que nombrar los
tipos de ritmo que pueden surgir dependiendo de la acentuacién de las palabras y su acomodo
en la frase poética, es necesario mencionar por qué es tan importante su papel en la formaciéon
ritmica. Amado Alonso escribio:
El acento es también un impulso energético unitario que abarca la palabra entera y que
tiene su cresta de intensidad en la sflaba que se llama acentuada. Los acentos van
marcando las unidades de sentido. En este aspecto las palabras sin acento son como
sflabas inacentuadas de la palabra con acento con la que forman un grupo sintactico. |...]
Por esta razoén el ritmo del verso alcanza a todas sus silabas: el impulso dinamico impulsa
a las inacentuadas sobre las con acento y forma con el grupo un disefio ritmico (2011:
269).
Ademas de la importancia de la sintaxis en el verso como formador de ritmos, asi como los
acentos de cada lengua, la fuerza sonora que existe en las palabras y la disposicion de estas en el
verso también es constructora de ritmos, puesto que la repeticion de ciertos fonemas contribuye

a la sugestion planteada por Damaso Alonso:
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Pero la intuicién del poeta opera sobre campos mas amplios aun. No sélo sobre la
musicalidad del verso, sino también sobre los sonidos mismos de cada palabra usada. En
la lengua espafiola tenemos vocablos agrios, dulces, susurrantes. Sonidos que evocan el
poder, la nostalgia, la delicadeza y hasta el furor. Una sucesion de sibilantes puede
producir la sensacién de un céfiro que corre. Un verso cargado de erres puede dar la
impresion de la ira de la fuerza (1966: 137).
Como ejemplo de la fuerza sonora y emocional de que son capaces las palabras en el poema cito
unos versos de Rafael Alberti, el segundo de los poetas que en este capitulo nos ocupa.
Como es asible, musical, vibradora,
alta Altair, lejana de sonidos,
sabrosa a caracolas celestes, negras alas,
a salados suspiros, a rumores.
Se pueden escalar las luces que se yerguen
en sus dulces colinas, resbalando
port sus lentas caderas hacia el valle
con cadencia de rio y aire en calma.
Asi es Altair, si se la pulsa.
Ademas de las evocaciones sonoras que contiene el poema como “musical”’, “vibradora”

2 <<

“sonidos” “suspiros”, “rumores”, “cadencia”, su materia fénica, el juego semantico que hace
Alberti y su combinacion timbrica como “sabrosa a caracolas celestes”, junto al ritmo, forman
la percepcion sensorial del poema, porque el ritmo es una organizaciéon dinamica de elementos
sensibles, y el verso como unidad ritmica no tiene que ser, necesariamente unidad sintactica, sino
que la sintaxis se presta al poder del poeta que la transgrede para poder construir la figura ritmica
. . - . . .
y llegar a construir como menciona Bousono “La arquitectura de sentido emocional que es el
’ . . . . . - .

poema”. Las tensiones y distensiones sentidas en el poema son también movimientos de afeccion
emocionales. Ain cuando la mayorfa de versos son endecasilabos, el poeta va jugando con el
ritmo para poder crear las subidas emocionales que tienden al éxtasis, porque el poema se erotiza
por medio de la combinacion y la misma eleccién de las palabras usadas.

Estos elementos: la sintaxis, los acentos, los sonidos, son los que acompafian a la
construccion del ritmo y sirven para dar forma al material de la emocion, al sentido del poema.

Brik escribi6 que el verso no sélo obedece a las leyes sintacticas, sino también a las de la sintaxis

ritmica, esto es, a la sintaxis que enriquece sus leyes con exigencias ritmicas. “En poesia, el grupo
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primordial de palabras es el verso. En ¢l a su vez, las palabras se combinan segtn las leyes de la
sintaxis prosaica. Este hecho de coexistencia de dos leyes que actian sobre las mismas palabras
es la particularidad distintiva de la lengua poética” (Brik,1978: 111).

Respecto al material emotivo, Carlos Bousofio profundizé sobre su composicion en el
poema. Plantea que un contenido animico, esto es, una emocion, estd compuesta por tres vetas:
la conceptual, la sensorial y la afectiva, y siempre estaran juntas dado que no puede ser
separadas.” Las realidades animicas son tres veces unicas: unicas en su enorme comzplejidad: Gnicas
también en cuanto la infensidad de sus elementos afectivos y en cuanto a la nitidez de sus elementos
sensoriales” (1962:61). En los poemas existe un material emotivo con el que el poeta crea. Esta
resonancia sobre la que escribe Valéry es observada por Amado Alonso como una recreacion de
esta atmosfera emocional por medio de elementos que se estructuran ritmicamente:

Ningun objeto tiene cabida en el ambito del poema sino es por la emocién con que el

poeta lo envuelve. [...] La poesia de los grandes poetas consiste y se manifiesta en la

objetivacion perdurable y fiel de esta atmodsfera emocional y del mundo creado que en
ella se sumerge; en la creaciéon de una estructura de sentido, de una construccion en
donde los elementos estructurales son el sentido emocional de las cosas y no las cosas

mismas (2011: 114).

De las tres vetas propuestas por Bousofio como integradoras de una emocién o un estado
animico, la sensorial esta construida bajo el influjo de la materia fénica, el ritmo y la sintaxis en
el poema, segun el autor, y estos deben ser nitidos. En cuanto a la veta afectiva que esta
relacionada directamente con las sensaciones que despiertan experiencias en el creador y
posteriormente en el lector, esto es, los sentimientos, deben ser intensos y la rama conceptual,
como es de esperarse, compleja. De estos elementos propuestos, algunos pueden encontrarse
mas presentes en el poema, pero jamas el concepto se encontrara solo, pues entonces dejara de
ser poesfa, y para que el texto sea poético, debe estar siempre acompafado de lo afectivo y lo
sensorial. Bousono aclaré que “La poesia no es, sin mas, emocion a secas, sino percepcion de
emociones, evocacion serena de impresiones y de sensaciones. Lo que se comunica no es pues,
un contenido animico real sino su contemplacion” (1962:21).

Este trabajo se acerca a la par al material emotivo, asi como a la construccién ritmica del
poema, tomando en cuenta que estos dos aspectos del poema se encuentran juntos y no deben
estudiarse por separado, ya que uno depende del otro. Los planteamientos de diferentes autores

reunidos hasta el momento han puesto de por medio la idea de que el ritmo como los contenidos
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animicos, esto es, las emociones y los sentimientos, se comportan de manera semejante: ambos
necesitan fluir, cambian constantemente y son la esencia fundamental del instante poético, de la
experiencia emocional y estética del poema. Hace falta una mirada que se acerque a ellos para
observar como ritmo y emocion funcionan juntos, intentando no caer en la métrica convencional
o en un estudio de nivel léxico semantico, si juntos no trascienden el analisis para profundizar

en su relacién y en su sentido estético.

El gozo de estar creando la construccion de sentido emocional es constitutivo de
la poesfa misma [...] también son contenido poético y esencial en la expresion poética
los juegos musicales de todo orden, y muy en especial, esa solidaridad del organismo

mortal con el alma en el acompafiamiento de movimientos regulados que llamamos ritmo

(2011:120).
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3.2 EL RITMO Y LA EMOCION EN POEMAS DE
RAFAEL ALBERTI

¢Por qué el hombre no se conforma con hablar? ;Por qué también es preciso que cante?

Alain Didier Weill

Mi voz viva con eco
capaz de alzar el mar a cimas de oleaje

Rafael Alberti

Desde el planteamiento del formalismo ruso, explicitamente de J. Tinianov, existen en el arte
literario dos momentos: El primero es el material que esta directamente relacionado con el habla
y la palabra, y el segundo es el principio de construccién. Aunque se considera que el material
esta vinculado con lo practico, el escritor ruso hace hincapié en que se ha hecho a un lado el
caracter heterogéneo y polisémico de tal material, y éste existe. Respecto al segundo momento,
la nocién de material tiene que ver con la forma.

Ambos conceptos conforman la unidad de la obra. Tinianov insiste constantemente en
que la obra no es “una entidad simétrica y cerrada sino una integridad dinamica que tiene su
propio desarrollo; sus elementos no estan ligados por un signo de igualdad y adicién sino por un
signo dinamico de correlacion e integracion” (Tinianov,1970: 87).

Traigo al texto tales consideraciones respecto a la obra literaria, porque he partido desde
la concepcién de la poesia por Paul Valéry, quien bosquejé siempre un paralelismo con la danza,
como una forma literaria que se encuentra en perpetuo movimiento, sin un determinado fin en
si mismo mas que la experiencia poética misma, en comparacioén con la prosa y su comparacion
con la marcha.

Ya que en el analisis se desarrollan las relaciones que existen entre el ritmo y las
emociones, parto desde este planteamiento de Tinianov en tanto que el escritor afirma que la

forma de la obra literaria debe ser sentida como dinamica. Este movimiento es importante para
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el trabajo puesto que los dos conceptos, tanto ritmo® como emocién, etimologicamente estin

relacionados con el movimiento™,

El metro, por ejemplo, puede desaparecer cuando se fusiona en forma completa y natural
con el sistema acentual de la frase y con ciertos elementos lexicales. Si ponemos ese
metro en contacto con nuevos factores y lo renovamos, despertamos en él nuevas
posibilidades constructivas. Este es el papel histérico de la imitacién poética (Tinianov,

1970: 88).

Para acercarme al ritmo y a las emociones en la poesia de Rafael Alberti y Federico Garcfa Lorca,
propongo como categorfas de analisis dos apartados, tomando como referencia los conceptos
de J. Tinianov sobre el material literario, pero adecuandolos a las necesidades del presente
trabajo, uniendo a los conceptos anteriores los que me interesa trabajar. Por un lado, esta el
material emotivo del que parto al centrarme en el estudio de los poemas, ocupandome de la
emocion en el instante poético como resultado de una evocacién sonora, basada en los
conceptos propuestos por Paul Valéry y otros autores como Michel Chion sobre la resonancia y
la experiencia, asi como del contagio sugestivo, la atmosfera emocional y las experiencias
emocionales imaginativas.

Como segunda categoria, se encuentra la construccion ritmica. Para complementar tal
categoria de analisis recurro a Carlos Bousofio, critico literario espafiol, que en su libro Teoria de
la expresion poética (1962) escribe respecto al contenido animico presente en el poema. Bousofio
plantea que una emocién esta conformada por tres ejes: la percepcion sensorial, la conceptual y
la afectiva. Gracias a estos tres tipos de percepciones se puede edificar una estructura de sentido

en el poema. Aunque para este analisis las tres son importantes; la percepcion sensorial lo es mas

4 Benveniste encontr6 que la etimologia usual en la primera mitad siglo XX describia el surgimiento del concepto
de ritmo de la observacion por los griegos del movimiento de las olas en las orillas del mar Egeo. Para Benveniste
esta etimologfa no tenfa sentido dado que la palabra “ritmo” se forma en griego a partir de una raiz que significa
“fluir”, y €l observé que el movimiento de las olas en las playas no “fluye” de manera alguna. A partir de esta
observacién recurtié a los textos griegos para ver de qué manera usaban la palabra “rhuthmos”, y encontré que era
una de las palabras con las cuales se denominaba la “forma”. Se aplicaba para nombrar la forma de los objetos que
cambiaban con el paso del tiempo, como las formas reflejadas en un espejo, la forma de las instituciones politicas,
la forma de las letras del alfabeto, la forma de las emociones y los sentimientos humanos, entre otros objetos, “...la
forma que adopta en un momento aquello que esta en movimiento, lo que fluye, lo cambiante” (Benveniste, 1966).
0 A las reacciones psicofisiologicas frente a los estimulos sensoriales se les denomina emociones_ del latin emotio,
del verbo emovere, que significa “aquello que te mueve hacia” _ y son provocadas, en principio, por los mismos
atributos fisicos de la materia sonora tales como la intensidad, el volumen, la frecuencia o el timbre (Dominguez
Ruiz, 2015: 101).
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en tanto que Carlos Bousofo se detiene a hacer una edificacién mas certera de como esta se
conforma. La percepcion sensorial, entonces, esta compuesta a su vez por tres elementos que

son esenciales: L.a materia fonica, el ritmo y la sintaxis.

3.21 MATERIAL EMOTIVO: RESONANCIA Y EVOCACION

Para acercarme al poema, primero, tomo en cuenta la parte emocional que es la que
resuena, segun términos de Paul Valéry, comienzo por mencionar el concepto de resonancia que
esta relacionado con la capacidad sonora que tiene un poema para lograr que la emocioén o las
emociones que estan implicitas en el poema lleguen a experimentarse por el que escucha o lee el
poema, de tal manera que experimente la sensacion emotiva de la cual esta impregnado el texto
poético.

El concepto de resonancia, proviene en principio, del ambito musical, y tiene que ver
con un aspecto fisico del sonido, ya que genera ondas que son capaces de lograr que otro objeto
cercano obtenga movimiento. Un ejemplo es cuando se toca la cuerda de una guitarra, y esta
vibra: si hay otra guitarra o un instrumento de cuerdas también vibrara sin necesidad que una
mano la ponga en movimiento, puesto que la vibracién de la primera cuerda sera la que “resuene”
en el instrumento y permita el sonido.

Algo similar se busca en la poesia, pero esta resonancia va de un ser humano a otro,
teniendo como vehiculo sonoro el poema. Es por eso que la eufonia que existe en los versos es
imprescindible para lograr que éste resuene, porque lleva en esa sonoridad las sensaciones y
emociones a partir de las que fueron construidas. El impulso del cual parten y con el que se
escribe el texto, es el ritmo, que implica movimiento, al igual que las emociones.

El sonido funciona de manera semejante, en el oido y también en el tacto. Es por eso
que las comparaciones entre la danza y la poesia son constantes. El sonido hace vibrar tanto la
piel como las sensaciones. Existe un poder vinculante en el sonido, puede tocar nuestro cuerpo
y también nuestras emociones. Ana Lidia Magdalena Dominguez Ruiz, en el articulo “El poder
vinculante del sonido. L.a construccién de la identidad y la diferencia en el espacio sonoro” (2015)

menciona lo planteado al respecto por Michel Chion:

Michel Chion describe al oido como un sentido bisensorial, refiriéndose a que el sonido
como dato se procesa a través de dos vias: el oido y el tacto. La primera via corresponde

al acto de escuchar, entendiendo por éste no sélo una funcioén fisiolégica que nos permite
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captar sonidos, sino como la facultad psicologica y cultural de interpretar —percibir—
un sonido como materia inteligible. La segunda via deriva de la naturaleza vibratil del
sonido a través de la cual éste adquiere la capacidad de “tocarnos”, este efecto se produce

gracias a los resonadores que hay en todo nuestro cuerpo mediante los cuales viaja el

sonido (Dominguez Ruiz, 2015: 99).

Al fenémeno en el cual el cuerpo de otro responde de manera “simpatica” como efecto del
sonido, es conocido como resonancia, pero Chion lo nombra covibracion. Maurice Merleau
Ponty, por su parte, escribe sobre la existencia de dos tipos de procesamiento del sonido. En
ambos casos el sonido llega a convertirse en simbolo, o como ¢l lo llama “un condensador de
sentidos”. Existe entonces el simbolismo convencional en el que el significado del sonido es
atribuido por convenciones sociales y el simbolismo natural en el que la experiencia sonora se
vincula al cuerpo, y en su proceso de significacién no operan procesos racionales sino emotivos:
“Un sonido significa porque emociona y emociona porque la escucha hace emerger diversas
asociaciones relacionadas con este” (2005:100).

Esta experiencia sonora estad conformada en el poema por medio de la eufonia’, y el
ritmo de los versos. Tantos los sonidos como el ritmo, provienen de un impulso emocional que
al desembocar en el sentido auditivo y corporal permite que el escucha experimente la resonancia
de la que escribe Valéry, puesto que el lenguaje utilizado en la poesfa no es solamente concepto,
sino que su vocacion explora otros niveles de la palabra como el sonoro, que se desprende del
mero simbolismo convencional para penetrar por medio del ritmo y del sonido como un efecto

vibratorio hacia las emociones.

La eficacia simbolica por la via emotiva radica en la necesaria copresencia y enunciaciéon
unisona, pues es en los terrenos de la piel y las emociones donde se fragua la naturaleza
agregativa del sonido. Asi lo corroboran los llamados sonidos primordiales o mantras,
utilizados como método para inducir trances mediante la repeticion hipnética de una
sflaba, de una frase o de una palabra, hasta gastar su significado l6gico y reducitlo a

vibracién pura (2015:100).

5t Efecto acustico agradable que resulta de la combinacion de sonidos en una palabra o en una frase.
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Ahora bien, el poeta lograra transmitir estas emociones por medio de la resonancia sonora

conformada con las palabras y su construcciéon en los versos y su distribucién ritmica. La

emocion, el pensamiento y el ritmo estan unidos en el poema. En el instante poético que es

revivido por medio de la escucha o la lectura, el efecto de resonancia llevara hacia la evocacion,
o s o . . .

que “revive” una experiencia de tipo emocional y no como una serie de hechos narrados o de

imagenes:

La fuerza emotiva del simbolo sonoro también actia por mecanismo de la evocacion,
que consiste en la posibilidad de reconstruir, por medio de la escucha y bajo forma de
vivencia, escenas primordiales o momentos muy significativos de nuestra vida. La
evocacion, a diferencia de la memoria, no se trata de recuerdos que aparecen bajo la
forma de imagenes, sino de sensaciones puras asociadas al valor emocional del sonido

(2015: 101).

Como si de un golpe, o una caricia se tratara, la pulsion del ritmo suena, o dicho en términos
poéticos, resuena en el poema y llega hasta el lector. Carlos Bousofio habla sobre este fenomeno
en la poesia como contagio sugestivo, o atmodsfera emocional. “Poesfa es la comunicacion
establecida con meras palabras, de un conocimiento psiquico tal como es: o sea, de un contenido
psiquico como un todo particular, como sintesis Gnica de lo conceptual- sensorial-afectivo”
(Bousofio, 1962: 18). Para Bousofo, la palabra conocimiento utilizada en esta definicion es
sinénimo de “percepcion”, “recuerdo tranquilo” o “distancia psiquica”.

Para ejemplificar este fenémeno poético, tomo como ejemplo un poema de Antonio
Machado, en el que el sujeto lirico por medio de versos hechos a manera de preguntas sobre el
recuerdo de un momento especifico, busca evocar no los objetos, como pareciera a simple vista
en el poema, sino revivir una emocioén. Lo ferviente del signo interrogativo que comienza y cierra
en cada estrofa, sin dar pautas para las respuestas, es porque lo que desea el poeta es hacer
resonar clerta atmoésfera emocional. Lo que el poeta busca que recuerde su amada, no son
especificamente los juncos, sino la ternura; no la amapola, sino el calor que la calciné; no el negro
crespén del campo, sino lo que pudo haber allf sucedido, asi como la claridad de esa emociéon

temblorosa puesta en la metafora del sol temblando roto en una fuente helada.

¢Mi amor?... ;Recuerdas, dime,
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aquellos juncos tiernos,
languidos y amarillos

que hay en el cauce seco?...

¢Recuerdas la amapola
que calciné el verano,
la amapola marchita,

negro crespon del campor...

¢Te acuerdas del Sol yerto
y humilde, en la mafiana,
que brilla y tiembla roto

sobre una fuente heladar...

Johannes Pfeiffer, en su libro, Ia poesia, indaga también sobre esta vibraciéon que el poema puede
provocar en el lector. Pensando en el poema de Machado, y en el paisaje lleno de imagenes se
puede reivindicar que la poesia no es mera descripcion, ni de objetos y mucho menos de estados
animicos, sino la experimentaciéon misma a través de los versos de quienes se acercan a ella. “La
poesia logra algo que el impresionismo pictérico jamas podria ni siquiera intentar: logra abarcar
de un aletazo la totalidad de lo existente, conjurar de golpe lo mas cercano y lejano. Aquello que

para nuestra experiencia esta y permanecera siempre rigidamente separado se une y mezcla en

virtud del hechizo poético (Pfeiffer, 1951:40).

’ 150



3.2.2 CONSTRUCCION RITMICA: MATERIA FONICA, RITMO Y
SINTAXIS

Ahora bien, ese material emotivo que esta plasmado en los poemas requiere de una
construcciéon que permita que tales emociones estén conformadas de tal manera que al ser lefdas
o escuchadas recreen por medio de las palabras y de sus sonidos, asi como del impulso ritmico
impregnado en cada verso ese sentir. Bousofio, siguiendo a Ddmaso Alonso™ propone que un
contenido animico esta conformado por elementos sensoriales, conceptuales y afectivos, que ya
se encuentran naturalmente en la representaciéon interior del hablante, pero cuando logran
permanecer en forma de unidad, por medios puramente verbales, es entonces cuando se
manifiestan como poesia.

Para Bousofio, esta unidad funciona en la poesfa por medio de los tres elementos
(sensoriales, conceptuales y afectivos), incluso es valido que s6lo permanezcan dos elementos
como los sensoriales y los afectivos, o los conceptuales junto a estos ultimos. Lo unico no valido
en la construccion del estado animico es que lo conceptual se encuentre solo, pues en ese
momento deja de pertenecer al estado poético.

De los tres constructores de los estados animicos en la poesia, el analisis nos centramos
en el aspecto sensorial. La segunda categoria de andlisis planteada aqui, es la de construccion
ritmica. La primera es el material emotivo, detallado en parrafos anteriores. Para dar una
estructura de sentido al material emocional, el poeta trabaja con ciertos elementos, entre los
cuales el que compete mas al presente analisis es el ritmo. Sin embargo, tomando en cuenta el
planteamiento de Bousofio, la percepcion sensorial estd compuesta por la materia fénica, el
ritmo, y la sintaxis. Cada uno de estos elementos se encuentran ligados entre si, puesto que cada
uno afecta el desarrollo del otro. Los sonidos son capaces de modificar el ritmo, de la misma
forma que la sintaxis. La construccién ritmica requiere entonces de estos elementos para lograr
el contagio sugestivo o la atmésfera emocional de la que es capaz el poema.

La materia fonica, compuesta por todos los elementos sonoros que se encuentran en el

poema como los sonidos de las vocales, de las consonantes, las aliteraciones, las anaforas, la

52 Bousofio, retoma conceptos de Ddmaso Alonso respecto a nuestro modo de registrar la realidad,
tomando en cuenta: a) Las diferencias individualizadoras de esa realidad (recibidas sensorialmente); la adscripcion a
un género (operada intelectualmente); la actitud del hablante ante esa realidad (descargada afectivamente).
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rima, tienen el poder evocativo y resonador para dar arquitectura al material emotivo. Johannes

Pfeiffer, escribi6 al respecto:

En cada uno de los sonidos y en cada onda de tension, en la forma musical del conjunto,
en ese todo que vibra de ritmo y resuena de melodia, va fundido, intima e
inseparablemente, un adentro, un contenido, un clima espiritual; imaginar una alteraciéon
en la forma, aunque sélo fuera en la minucia mas insignificante, es imaginar alterado

también el contenido (Pfeiffer,1951: 24).

Para ejemplificar la importancia del material eufénico en el poema, traigo un texto de Gloria
Fuertes, poeta espafiola, llamado “Al borde”, en el cual, la figura retérica de la anafora es
protagonista. La repeticiéon de la palabra borde al principio de cada verso es esencial en la
construccion ritmica del poema, pero ademas sin ella, la sensacién de vértigo de la cual esta
impregnado el poema no hubiese sido posible, no de la manera en que Fuertes lo logra,
dejandonos la sensacion de que, en cada corte de verso, esto es, en cada borde, estamos a punto

de caer, como ella:

Soy alta;

en la guerra

llegué a pesar cuarenta kilos.

He estado al borde de la tuberculosis,
al borde de la carcel,

al borde de la amistad,

al borde del arte,

al borde del suicidio,

al borde de la misericordia,

al borde de la envidia,

al borde de la fama,

al borde del amor,

al borde de la playa,

y, poco a poco, me fue dando suefo,

y aqui estoy durmiendo al borde,
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al borde de despertar.
Esta percepcion sensorial lograda por la poetisa espafiola es un conjunto de elementos que
provienen de un material emotivo cercano a sentirse rendido y encontrarse en los limites, donde
el cuerpo teme a caer. La palabra borde, repetida asi, por un lado, exalta su contenido conceptual,
pero por otro, lo lleva a su significante emocional, el borde es vértigo, es incertidumbre. Johannes

Pfiffer escribi6 que:

En la medida en que la poesfa es masa de sonido, lo esencial en ella es su fuerza
plasmadora ritmico- melddica; en cuanto masa de sentido proteica. La vibracion ritmica
y la resonancia melddica dan al lenguaje poético la posibilidad de expresar cierto hondo
temple de animo; su articulacion sintactica y su significado objetivo le confieren la virtud
de conjurar una configuraciéon dinamicamente atemperada por un temple de animo

(Pfeiffer, 1951: 31).

En tal explicacion de Pfeiffer, va implicito otro de los elementos contemplados por Bousofo en
la construccién de la percepcion sensorial, que es la sintaxis. Ya que esta tiene que ver con la
organizacion de las palabras en los versos, esto es, la forma. Y la sintaxis va junto al ritmo, puesto
que ese acomodo de los sonidos conforma el ritmo. El poeta juega con la sintaxis no por el mero
placer de desacomodar o reacomodar las palabras, sino porque el ritmo y la musicalidad del
poema se ven directamente afectados. Los versos tienen un porqué sonoro. Esas pequefias o
grandes pausas donde se corta una frase para caer en otra, construyen no solo el ritmo, sino que
dan forma al sentir, al material emotivo. Denise Levertov, estudiando la complejidad del verso,
y haciendo comparaciones entre la métrica clasica y el verso libre, cuestiona la causa de ciertas
pausas en el poema, para llegar a la conclusion de que la entonacion, los ascensos y descensos
de la voz, cambian involuntariamente al cambiar el ritmo, que se altera cuando una pequefa
pausa o descanso musical sucede. Esto tiene una logica, que es la recreacion no soélo del ritmo,

sino también de la experiencia sensorial y emocional:

¢Cual es la naturaleza de las pausas aldgicas que registra la ruptura del verso? |[...]
Incorporar estas pausas en la estructura ritmica de un poema puede hacer varias cosas:
por ejemplo, permite al lector compartir mas intimamente la experiencia que esta

haciendo articulada; e introduciendo un contrarritmo alégico en un ritmo logico de
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sintaxis causa, al interactuar ambos, un efecto mads cercano a la cancién que a la
afirmacién, a la danza, que al caminar. De esta manera la experiencia de empatia
emocional o de identificacién aunada a la complejidad acustica de la estructura del
lenguaje se resume en un orden estético intenso que es diferente de aquel que se recibe
de un poema en el que las formas métricas estan combinadas con la sola sintaxis logica

(Levertov, 1991:44).

La forma en que se acomodan las palabras en el verso, no son mero capricho del poeta. Reflejan
a través de los cortes de los versos, la configuraciéon no sélo espacial, sino ademas ritmica y
conjuntamente sensorial de las palabras en el poema. La sintaxis importa, esta ligada tanto al
ritmo como a las sensaciones y emociones construidas. En los versos siguientes extraidos de un
poema de Vicente Alexaindre, que justamente lleva por titulo “Vals”, el movimiento percibido
en los versos imita a este tipo de composicién musical, que es de origen austriaco, que deriva del
concepto aleman walzen, que significa girar, rodar; y tal baile se caracteriza por las vueltas que
dan las parejas. En el poema de Alexaindre, los cortes hechos en los versos, parecieran no sélo
imitar un movimiento revoltoso, sino que, ademas, los sonidos y el acomodo de las palabras, eso

es, su sintaxis, evocan el sonido y los movimientos del mar:

Unas olas de afrecho,

un poco de serrin en los ojos,

o si acaso en las sienes,

o acaso adornando las cabelleras;

unas faldas largas hechas de colas de cocodrilos;

unas lenguas o unas sonrisas hechas con caparazones de cangrejos.
Todo lo que esta suficientemente visto

no puede sorprender a nadie.

Las damas aguardan su momento sentadas sobre una lagrima,
disimulando la humedad a fuerza de abanico insistente.

Y los caballeros abandonados de sus traseros

quieren atraer todas las miradas a la fuerza hacia sus bigotes.
Pero el vals ha llegado.

Es una playa sin ondas,
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es un entrechocar de conchas, de tacones, de espumas o de dentaduras postizas.

Es todo lo revuelto que arriba.

Vayamos ahora al elemento mas importante en la construccion ritmica. He explicado en lineas
anteriores que este acercamiento en particular, toma al ritmo desde lo subjetivo de la interioridad
de la poesia. Para reiterar esta postura tomo unas lineas de Johannes Pfiffer donde aclara que
“El metro es lo exterior, el ritmo es lo interior, el metro es la regla abstracta, el ritmo la vibracién
que confiere vida; el metro es el siempre, el ritmo el aqui y el hoy, el metro es la medida
transferible, el ritmo la animacion intransferible e inconmensurable (Pfeiffer,1951: 22).

Para trabajar el ritmo en los poemas, comienzo por hacer notar la diferencia que existe
entre cadencia métrica y ritmo. Tomando en cuenta el planteamiento de Johannes Pfiffer, la
cadencia métrica existe, es relevante y ha sido estudiada con ahinco para conocer los diferentes
patrones métricos que se observan en los versos, a los cuales se les ha dado nombres en virtud
tanto de su medida como de su regularidad en los acentos.

En el presente analisis se buscan elementos ritmicos del texto verbal como la capacidad
evocadora de las estructuras, esto es, de qué manera evocan los valores afectivos en la
organizacion de las palabras en los versos y como construyen un puente de experiencia de
empatia emocional por medio de las recurrencias de sonidos, su simbolismo fonético, las
anticipaciones, las antitesis, los contrastes, las pausas; los ritmos y contrarritmos légicos y
alégicos en la sintaxis.

Se busca también poner énfasis en las tensiones, las vibraciones, los movimientos del
ritmo dentro del verso, ya sea de forma ascendente, descendente o estancado; y haciendo uso de
adjetivos que aludan al movimiento, tanto del ritmo como de las emociones: tenso, relajado,
impetuoso, apagado, tranquilo, de ondas profundas o superficiales, palabras tomadas de la
terminologfa usada por Johannes Pfiffer en su ensayo “Ritmo y melodfa”.

El ritmo, al ser movimiento, puede arrastrarse, detenerse, palpitar; es una perspectiva del
efecto también llamada emocién. Pfiffer afirma que “Tras todo poema logrado es como si
hubiera un movimiento en circulo: primero una vibracion total inconsciente (temple de animo,
animo atemperado, sintonizado), en seguida una consciencia plasmadora y, finalmente, un

retorno a lo inconsciente (Pfeiffer,1951: 84).
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3.2.3 EL RITMO DE LA MEMORIA EN EL POEMA “RETORNOS DEL
AMOR EN UNA AZOTEA”

Rafael Alberti Merello, poeta espafiol, pertenecié a la generacién del 27. Su poesia va
evolucionando en cada uno de los poemarios publicados, escribiendo sobre la melancolia, sobre
el amor, el erotismo, los recuerdos. El mar es un hito en su vida y en su construccion poetica. El
mar de Cadiz fue el que bafé su infancia, y cuando adolescente tuvo que partir con su familia a
Madrid, después de la muerte de su padre, se refugio enla poesia y en la pintura para transformar
en arte su nostalgia marina:

Cuando hablo del mar hablo de toda mi vida, porque el mar no tiene una fisonomia

determinada para mi, ni tiene tampoco un simbolo concreto; puede simbolizar todas las

cosas, la alegria y la tristeza, el desastre y el amor. Lo manejo sin querer, siempre actua

sin querer, y en este libro esta todo el mar, bueno, la mitad del mar (Alberti:1994).

Esta melancolia es constante en su poesfa. Cuando escribe sobre el mar o el recuerdo, el viaje en
el tiempo es la atmésfera que cubre muchos de sus versos. Uno de los libros que aluden mas a
la nostalgia y justamente a la evocacion es Rezornos donde esta incluido el poema que ahora nos
ocupa. Lopez Castro en un ensayo titulado “El discurso elegiaco de Rafael Alberti”, escribe sobre

el libro del poeta espafiol:

La memoria de lo ya vivido, que vuelve a través de la evocacion, genera un estado
melancoélico, propio del ser incompleto, una experiencia compartida de participacion
intima en el concierto césmico. Esta comunion profunda con el mundo alcanza su
maxima intensidad en Reformos, sobre todo en los poemas amorosos de la segunda parte,
donde el amor aparece como energia césmica que penetra en los cuerpos, como totalidad

que engloba las particularidades (Lopez Castro, 2005: 128).

53 Para un poeta como Rafael Alberti, nacido en el Puerto de Santa Marfa el 16 de diciembre de 1902, la evocacion
nostalgica de la bahia gaditana, de la que tuvo que separarse cuando su familia marché a Madrid en 1917, constituye
el nucleo de su escritura y con ella vive el poeta como llama encendida, porque el nostalgico no pierde nunca la

esperanza de encontrar en el futuro el bien perdido (Lépez Castro,2005: 120).
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El titulo tanto del libro como de los poemas en particular dice ya mucho sobre la evocacion.
Retornos es una palabra que lleva hacia un momento del pasado. Para volver a esa experiencia,
y no como un concepto de espacio- tiempo, sino como la evocacion de la emocién original que
vuelve, Alberti construye por medio de los versos la resonancia planteada por Paul Valéry. El
prefijo Re, que significa “de nuevo”, se encuentra en muchas palabras que aluden a vivir de
nuevo una experiencia. Recordar, recuerdo, retornos y resonancia tienen en comun volver a ser
nuevas. La poesia busca esto.

Los versos del poema “Retornos del amor en una azotea”; iguales en cadencia métrica,
endecasilabos todos, tienen un ritmo que comienza lentamente, pese a que en el primer verso
un punto detiene de golpe la enunciacién con la que abre el poema: “Poblado estoy de muchas
azoteas”. El sujeto lirico tiene en su memoria muchas azoteas, pero no es el simple recuerdo,
como tampoco sélo las imagenes nombradas. Estd poblado por las azoteas porque estas lo
habitan, y lo que importa del verso es que el poeta enuncia que viven en él, no como lugares u
objetos, sino como memoria emocional. Las palabras juntas “muchas azoteas” hacen una
aliteracién para hacer sonar como golpes sonoros marcando el instante, como invocando el
recuerdo: “as, as”.

Poblado estoy de muchas azoteas.

Sobre la mar se tienden las mas blancas,

dispuestas a zarpar al sol, llevando

como velas las sabanas tendidas.

Otras dan a los campos, pero hay una

que solo da al amor, cara a los montes.

Y es la que siempre vuelve.
Alberti esta poblado por azoteas, que son sinénimos de recuerdos amorosos, representan para
el poeta la evocacién de instantes. En el capitulo de “El amor y el mar” del libro Sdlo Ja mar,
Marfa Asuncién Mateo refiere a un antiguo amor de Alberti, Milagritos Sancho, a la que nombra
en algunos de sus poemas como “La nifia de las azoteas” es “la imagen de la muchachita siempre
recordada que irrumpira en sus versos como un relampago que iluminara el invierno de su vida,
y volvera a invocarla, como en una esperanzada y melancdlica bisqueda de su infancia” (Mateo:
149)

Al nombrar las azoteas, el lector pensarfa en los techos mas altos de las casas, sin

embargo, Rafael Alberti comienza a construir un movimiento interior en el poema desde el
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segundo verso. La sensacion al hablar de una azotea se asemeja a la cubierta de un barco. Nos
lleva casi vertiginosamente de un lugar alto como una azotea para de pronto llegar hasta la mar
“sobre la mar se tienden las mas blancas/ dispuestas a zarpar al sol, llevando/ como velas las
sdbanas tendidas”. De pronto, las azoteas son barcos blancos que van a zarpar, y las sabanas
que usualmente se tienden a secar al sol en las terrazas son ahora velas de un navio. En entrevista
Alberti expresé que “ha sentido una fascinacion erética muy grande” por el mar y sus simbolos.
No es de extrafiar que en sus poemas, incluso los que no estin ambientados o hablan
directamente del mar, exista la presencia marina. LLos versos aqui, como ejemplo, se comportan
ritmicamente con la ligereza que podriamos encontrar en el movimiento de una sabana o de una
vela al viento; hay un impulso que las va alejando. Emilia de Zuleta, en un ensayo sobre el poeta
escribio: “Mar y tierra, realidades enfrentadas a veces, otras, superpuestas; la ribera, el balcon, la
terraza, la balaustrada, como plataforma estatica desde donde se dispara dinamicamente el deseo
del mar, del cambio, de la aventura”(Zuleta, 1971: 294). Alberti mismo esctibe sobre el tema:
El mar cabe en una sola ola, y no hace falta pensar en el océano sin limites para sentirlo
recogido, intimo y completo, en una sola de los millones de olas que se expanden por las
arenas de las playas. Cuando yo digo "Todo el mar', puedo verme, sentirme, encerrado,
pero con toda su infinitud, en mi bahfa de Cadiz, que dentro de los ojos de mi memoria
puede ser reducida a un solo espacio azul y redondo en movimiento, punteado de
espumas’.
Siguiendo con el analisis del poema, en el verso “como velas las sdbanas tendidas”, el juego de
“as” que se reitera es constante desde el primer hasta el cuarto verso™, pero de pronto dejan de
ser golpes para convertirse en el sonido de la brisa marina. Los siguientes tres versos, al igual que
navios, cambian de pronto su ruta para hablar sobre las azoteas que dan al campo, al monte, al
amor. Es interesante notar como Rafael Alberti hace del amor un lugar “pero hay una/ que sélo
da al amor, cara a los montes/ y es la que siempre vuelve”. El poeta enuncia aqui un instante, el
amor, que no tiene espacio pero que puede evocarse, porque es el mas persistente
emocionalmente, y es lo que resuena mas porque siempre vuelve. Como escribe Lopez Castro
“En el fondo, los poemas de Alberti no se circunscriben a fragmentos aislados, sino que

muestran un distanciamiento desde el que es posible recomponer la emocién originaria con

54 Los subrayados son mios.
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mayor objetividad. I.a escritura [...] surgida de un pacto de disponibilidad reciproca, mira al
entrelazamiento de los recuerdos, a la arquitectura de su composicion”(2005:135).

En la estrofa siguiente, el amor se personifica, puesto que adquiere vida como un ente:
“Alli el amor peinaba sus geranios,/ conducia las rosas y jazmines/ por las barandas y en la
ardiente noche/ se deshacia en una fresca lluvia”. La s es protagonista de estos versos, escondida
en la ¢ y la z también, su sonido va propagandose como una llovizna.

Allf el amor peinaba sus geranios,

conducia las rosas y jazmines

por las barandas y en la ardiente noche

se deshacfa en una fresca lluvia.
Desde el adverbio de lugar, 2/, nombra un espacio que, temporalmente puede encontrarse en
cualquier tiempo, sin embargo la conjugacion de los verbos peinaba, conducia y deshacia resultan en
evocaciones. Rosas, jazmines y geranios, compartiendo un campo semantico floral, ademas del
sonido insitente de la s, “se conducian por las barandas”, enuncia Alberti, quiza ocultando lo que
el poeta llama amor, en una evocacion que resulta en resonancia erética al enunciar que “se
deshacia en una fresca lluvia”.

Lejos, las cumbres, soportando el peso

de las grandes estrellas, lo velaban.

¢Cuando el amor vivié mas venturoso

ni cuando entre las flores

recién regadas fuera

con mas alma en la sangre poseido?
En los siguientes dos versos persiste el endecasilabo, al igual que la repeticion de la consonante
s “Lejos, las cumbres, soportando el peso”, para seguir con un encabalgamiento, y un juego con
la sintaxis entre los sustantivos de las estrellas y el verbo “lo velaban”, alejado de las cumbres,
sustantivo correspondiente. Los versos largos, como en este caso, dan parsimonia al poema,
lejania, como el recuerdo; sin embargo, Rafael Alberti juega entonces con el ritmo y de pronto
corta ese ritmo casi hecho eco para colocar una evocacion en forma de pregunta haciendo uso
en la estrofa de dos versos heptasilabos. La reiteracion de la palabra cudndo, que forma parte,
claro esta, de una pregunta retérica, no busca un momento certero en el tiempo, sino que indaga
respecto a una sensaciéon que no tiene comparativa con ningun otro momento, dado el fervor

con el que cierra el ultimo verso “con mas alma en la sangre poseido”. El poeta alude a una
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pasion que lo poseyé y a la que retorna o desea retornar por medio del poema. Como escribe
Loépez Castro sobre Rafael Alberti y su poética:
El deseo de recuperar un tiempo que solo sostiene la nostalgia, a la vez dulce y amarga,
toma la forma de un mantenerse en la distancia, la tensién de una cierta experiencia. Esta
es la singularidad mas destacable de la poesia de Alberti, haber sabido esperar, desde una
situacion adversa, el advenimiento de la palabra originaria, de aquello que todavia esta
vivo y el paso del tiempo no marchita (Lépez Castro,2005: 135).
Aunque la cadencia métrica es casi la misma en todos los versos, los sonidos, asi como los
paisajes sonoros van cambiando vertiginosamente con el ritmo. Después de cierta tension erdtica
que se percibe en los versos anteriores, junto a estas sensaciones de un ritmo casi silencioso,
hecho de rumores, como la llovizna; viene después el sonido que sube: el silbo de los trenes, el
temblor de los farolillos, la musica de los quioscos. Se percibe también una sinestesia lograda

por la mezcla de sonidos y colores™.

Subia el silbo de los trenes. Tiemblos
de farolillos de verbena y musicas

de los quioscos y encendidos arboles
remontaban y subitos diluvios

de cometas veloces que vertian

en sus ojos fugaces resplandores.

El temblor de farolillos de verbena® alude también a una cuestion visual, como los “encendidos
arboles” y los “sdbitos diluvios de cometas veloces que vertian/ en sus ojos fugaces
resplandores”. Esta estrofa hecha de seis versos lleva un ritmo que se acelera. Cada suceso traido
al poema es parte de un cierto desorden, de un caos de sensaciones que busca precisamente el
alboroto, la agitacion. Alberti no usa mas que un signo de puntuacién en el primer verso para
lograr esta aceleracion. Garcia Montero escribié que “No hace falta mucho conocer su obra
para comprender que la melancolia es un elemento imprescindible en la poética de Rafael Alberti,
y la melancolia no suele responder por principio a un orden superficial, sino a un desorden que

afecta a las raices” (Garcfa Montero, 2010: 38). El verso que cierra la estrofa “vertian en sus ojos

55 Rafael Alberti se incliné también hacia la pintura y las artes visuales.
% Farol de papel, celofan o plastico de colores que se cuelga como adorno en fiestas y verbenas.
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fugaces resplandores” es un remolino de sensaciones evocadas desde lo sonoro y lo visual para

terminar en una imagen de alguien que es observada mirando al cielo.

Fue la mas bella edad del corazén. Retorna
hoy tan distante en que la estoy sofiando
sobre este viejo tronco, en un camino

que no me lleva ya a ninguna parte.

Después del éxtasis al que llega el ritmo en el poema, éste vuelve a ser calmo, puesto que Alberti
retorna de la misma experiencia sensorial que ofrece el poema, para afirmar que “Fue la mas
bella edad del corazén” y seguir el siguiente verso con un encabalgamiento que da espesor a la
palabra retorna asi como al suefo, y llevar al lector a un espacio tiempo indefinido desde el cual
el sujeto lirico evoca una experiencia. “La pretension de la vuelta natural es imposible, nada nos
espera, todo cambia, todo estd en proceso de transformacion, nos rodean las ausencias. La

verdad ultima de la nostalgia es que se trata de un sentimiento sin objeto” (Garcia Montero,

2010: 41).
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3.2.4 EL RITMO DEL MAR EN EL POEMA “A UN CAPITAN DE
NAVIO”

El poema siguiente pertenece al libro Marinero en tierra’” con el que Rafael Alberti gané a sus
veintidds afios el premio nacional de poesfa de Espafia®. Aunque algunos estudios apuntan que
en sus inicios, Alberti fue marcadamente ultraista® este poematio esti especialmente
influenciado por otros escritores que segufan las pautas de un renovado popularismo en la poesia
como Federico Garcia Lorca con la publicacion de su Romancero Gitano, Gil Vicente y Pedro
Espinosa. Estos, con la particular musicalidad impresa en su poesia asi como el corte popular
incidieron en su escritura. El poemario que en un principio Alberti titul6 como Mar y Tierra,
recrea una atmosfera sobre todo de nostalgia del mar, pues ain en la parte en la que evoca los
paisajes terrestres, existe de fondo su continua evocacion. Si existe un tépico que tifie la poética
del poeta gatidano es la remembranza del mar y su pasion proyectada en metaforas marinas,
comparando olores y fluidos corporales con la consistencia salina del agua oceanica. El ritmo
presente en su poesia es la construccion poética de una emocion que el poeta cred a la par de la
imagen afiorada de las olas.

La mar, femenina, ldbrica, hecha de espumas o el mar agitado y bravio son
personificaciones que Alberti dio respiracién con por medio del ritmo “Hay momentos en que
el intercambio amoroso llega a tal climax que parece imposible que el ritmo del verso resista el
ardiente significado sin destruir la magia creada. Y sin embargo, el prodigio es posible gracias al
espectacular despliegue de recursos literarios bajo los que se dulcifica la primaria atraccion de la
pareja” (Mateo: 150)

La melancolia marina esta presente no sélo en este libro, sino también en textos y

poemarios posteriores. Su infancia se vio rodeada de mar, y esta continua evocaciéon en su

57 La lectura de Marinero en tierra nos descubre que |...] estamos frente a una poesia nueva y personalisima cuya
originalidad no radica tanto en la forma y en la novedad evidente de temas y motivos, como en el tono, en el
sentimiento y en el modo de tratar la realidad. Marinero en tierra trae un nuevo tono: el goce de los sentidos
avidamente lanzados en todas direcciones; la curiosidad juvenil, que indaga toda la realidad; el espiritu Iidico que
transtorna las jerarquias y con mirada infantil asocia irreverentemente lo serio con lo jocoso. Trae también un nuevo
sentimiento: la alegria, por momentos plena hasta el delirio, en ocasiones teflida de nostalgia o de presentimientos
(Zuleta, 1971:91).

58.1924- 1925 con un jurado compuesto por José Moreno Villa, Gabriel Miro,

Carlos Arniches, Antonio Machado, Menéndez Pidal y Gabriel Maura.

% El ultraismo literario fue un movimiento espafiol e hispanoameticano que se desatroll6 después de la Primera
Guerra Mundial. Estuvo caracterizado por proponer complicadas innovaciones como el verso libre, imdgenes
atrevidas y simbolismo como desafio a los esquemas literarios tradicionales. Rafael Cansinos Assens, Juan Latrea y
Jorge Luis Borges fueron algunos de los escritores mas sobresalientes.

’ 162



escritura es muy importante porque de alguna forma, su primera experiencia con las letras, como

aprender a leer, se mezcla con los recuerdos de su nifiez. En su libro de memorias Ia arboleda

perdida alude respecto a ese momento:
De muchos azules esta llena y hecha mi infancia en aquel Puerto de Santa Marfa. Mas ya
los repeti, hasta perder la voz, en las canciones de mis primeros libros. Pero ahora se me
resucitan, banandome de nuevo. Entre aquellos azules de delantales, blusas marineras,
cielos, rio, bahfa, isla, barcas, aires, abri los ojos y aprendi a leer [...] Yo no puedo precisar
ahora en qué momento las letras se me juntan formando palabras, ni en qué instante
estas palabras se asocian y encadenan revelandome un sentido [...] {Dia de asombro,
hora de maravilla en que el silencio rompe a hablar, del viento salen silabas, uniéndose
en palabras que ruedan de los montes a los valles y, del mar, himnos que se deshacen en

arenas y espumas! (Alberti,1975:5).

LLa misma descripcion que Rafael Alberti hace sobre la lectura, parece revelar como se conduce
su poesia. Cuando escribe sobre el viento o sobre el mar, la arena o la espuma, cada uno tiene
su ritmo, sus sonoridades que evocan. Uno de los poemas del libro es “A un capitan de navio”,
poema hecho de versos alejandrinos”, conformados en dos cuartetos y dos tercetos a modo de

soneto.

Sobre tu nave —un plinto verde de algas marinas,
de moluscos, de conchas, de esmeralda estelar,
capitan de los vientos y de las golondrixas,

fuiste condecorado por un golpe de mar.

La primera estrofa comienza con una imagen que pone de un golpe certero al mar como
atmosfera en una embarcacion. El plinto®'verde, lleno de elementos marinos como las algas, los
moluscos, las conchas y las golondrinas, se erige al centro de la nave como una insignia hacia ese
capitan de navio hacia el que se dirige el poeta también como capitan de los vientos. En los tres
primeros versos, el sonido de la s es constante, haciendo énfasis desde la primera palabra y

conjugandola con las vocales a, o y e. Esta aliteracién es usualmente utilizada por Alberti para

% Versos de catorce silabas
1 Elemento cuadrangular de poca altura sobre el cual se asienta la base de una columna arquitecténica.
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evocar la brisa o el sonido del agua rompiendo en la arena. El poeta hace también juegos de
palabras en los que no sélo esta implicita la repeticiéon de ciertas silabas y la rima interna como
en el caso de “algas marinas —golondrinas” en el primer y tercer verso y “esmeralda estelar” en
el segundo producen cierta resonancia por medio de la vibracion conjunta de las vocales, en este

caso, del mar.

Por ti los litorales de frentes serpentinas
desenrollan, al paso de tu arado, un cantar:
—NMarinero, hombre libre que los mares declinas,

dinos los radiogramas de tu estrella Polar.

El primer verso de la segunda estrofa, fluye en un ritmo mas rapido, comenzando con una
aliteracion de la t en conjunto con otras vocales, en su mayoria la i “Por #/los Iitorales de frentes
serpentinas” al mismo tiempo que la insitencia de la s, siguen en la evocacioén de una atmosfera
marina. El segundo verso se abre paso con un encabalgamiento que se cierra con una coma
después de la primera palabra, para dividir las pausas del mismo verso en tres momentos
“desenrollan, al paso de tu arado, un cantar:” El ritmo, tomando el vocabulario de Pfiffer, y
aprovechando la evocacién marina, comienza a moverse en olas mas profundas, porque estos
respiros en el verso, dan mas peso sonoro a ciertas palabras como “arado” y “cantar”, que
comparten la r y la a como sonidos que provocan un timbre interno a manera de eco, y que
continda hasta el dltimo verso con la palabra “polar”. Las palabras “desenrrollan”, “declinas”,
“radiogramas” y “estrellas”, tienen en comun, ademas de ser palabras graves, una marcada
cadencia, porque son palabras largas que dan hondura ritmica a los versos y hacen que el ritmo
se vuelva mas lento. A manera de olas gigantes como las frentes serpentinas que Alberti
menciona, la combinacién de palabras cortas y agudas con otras largas y de entonaciéon grave,
fluctuan al igual que el movimiento del mar.

Es facil no s6lo imaginar, sino sentir esa densidad de agua marina que el marinero “ara”
en las oceanicas aguas. Como el marinero, protagonista del poema, Alberti cred otros tantos que
le evocaban el mar: “El marinero, la doncella de los breves poemas dialogados; el nifio o el
animalito doméstico de las nanas infantiles, aparecen dominados por esa nostalgia del mar, por

ese deseo de irse con las olas, de fundirse con su ritmo fundamental” (Zuleta,1971:294).
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Buen marinero, hijo de los llantos del norte,
limén del mediodia, bandera de la corte

espumosa del agua, cazador de sirenas;

En el primer terceto del soneto, la n es la protagonista sonora: “Buen marinero, hijo de los
llantos del norte”. La n denota profundidad, y en el caso de estos versos, tal profundidad no es
lograda solo a través de la eufonia o la repeticién. Esta constante ritmica y sonora continda en
el segundo verso: “Limdn del mediodia, bandera de la corte”. La metafora conformada en los
siguientes versos refuerza esta sensacion. Primero, hablar de la corte espumosa del agua es pensar
en la hendidura causada por una divisiéon de las aguas marinas llenas de espuma, junto al
encabalgamiento que es construido también con el propdsito de un corte del verso. “Todos los
litorales amarrados”, ademas de la aliteracién del sonido “os”, la m, que es notoria también, en
amarrados y mundo tensan el fluir ritmico del poema a manera de estancamiento, por la idea de
sujetamiento de los litorales, para desembocar luego en la ruptura, en la liberacion de esa tension.

Como menciona Zuleta respecto a la obra de Rafael Alberti:

En todo momento obra la voluntad estética; aunque no lo haga siempre
caprichosamente, selecciona o reinventa realidades perfectas, a través de imagenes
pictoricas de extremada belleza, con palabra musical, situada en el poema, con esa dificil
facilidad que pone secretamente en juego el dominio del vocabulario, de la sintaxis, del
verso, del ritmo, de la rima, de los encabalgamientos, de las aliteraciones (Zuleta,

1971:292).

todos los litorales amarrados del mundo
pedimos que nos lleves en el surco profundo

de tu nave, a la mar, rotas nuestras cadenas.

La segunda son los litorales, que son la zona de transicion entre el mar y la tierra, se encuentran
amarrados y piden que por medio de ese arar, que deja de ser s6lo acuatico para llegar a la tierra,
sean llevados en el “surco profundo” de la nave “a la mar, rotas nuestras cadenas.Esa union de

lo terrestre con lo marino construye también un ritmo que se mueve ondulatoriamente no sélo
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a través del sonido, sino que la idea misma provoca una evocacion. El litoral es una metafora
de si mismo, el sujeto lirico también encuentra que es un mar y estd cautivo. El marinero
representa la libertad®, es el que navega el mar inmenso. Emilia De Zuleta, en su anilisis sobre

la obra de Alberti, reflexiona:

El mar como nostalgia y la ciudad como destierro, dictan su vaivén a la expresion directa
y simple, de exclamaciones reiteradas, a las imagenes fugaces y sucesivas, con toda la
ambigtiedad y polivalencia de su forma abierta, y siempre con el persistente propésito de

obtener una resonancia emotiva (Zuleta,1971: 296).

02 Que el mar simboliza por su infinitud, por su brava independencia, la libertad, no es ningtn hallazgo literario, ya
que parece ser el simbolo mas antiguo y universal ante el que el ser humano es consciente de su limitacion, de sus
precisos limites tan bien delineados [...] Toda la obra de Rafael Alberti es un canto a la libertad humana, pero
cuando su verso enlaza con el mar es cuando parece que ese desco de desligarse de cualquier atadura que lo limite
se desliza con mayor impetu y adquiere mayor grandeza.
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3.3 EL RITMO Y LA EMOCION EN POEMAS DE
FEDERICO GARCIiA LORCA

Las canciones son criaturas, delicadas criaturas, a las que hay que cuidar para que
no se altere en nada su ritmo. Cada cancién es una maravilla de equilibrio, que puede
romperse con facilidad: es como una onza que se mantiene sobre la punta de la aguja

Federico Garcia Lorca

Federico Garcia Lorca crefa firmemente en “el poder del duende®”

. Essta especie de magia que
rodea al artista que se sumerge en las profundidades de las emociones para llevarlas a flor de piel
a través del canto o de la poesia, segtin palabras de Lorca, no es un encantamiento fortuito, como
tampoco resultado de seguir reglas especificas o de ser diestro en cualquier disciplina artistica,
sino un don que, si el artista posee, es capaz de tocar las fibras mas sensibles del ser humano.
Respecto al sonido, escribid recordando las palabras de Manuel Torres:
“Todo lo que tiene sonidos negros tiene duende”. Y no hay verdad mas grande. Estos
sonidos negros son el misterio, las raices que se clavan en el limo que todos conocemos,
que todos ignoramos, pero de donde nos llega lo que es sustancial en el arte. Sonidos
negros dijo el hombre popular de Espafia y coincidié con Goethe, que hace la definicién
del duende al hablar de Paganini, diciendo: “Poder misterioso que todos sienten y que
ningun filésofo explica” (Lorca, 2003: 2).
La sensibilidad que Federico Garcia Lorca tuvo en el arte, y la atraccion que en €l ejercid, tanto
la musica como la literatura, ha dejado huellas profundas en el mundo literario, sobre todo en el
teatro y la poesfa. Su encantamiento, “el duende”, que claramente posefa, logra, por medio de la
palabra, construir mundos imaginarios, pero no sélo a través de la imagen, sino que tiene el
poder de evocar sensaciones y emociones a través de los juegos ritmicos y sonoros de sus versos.
Tan Gibson escribid: “La actividad mas importante en la vida de Federico Garcfa Lorca, fuera de

la literaria, fue la musical. Las dos estan estrechamente unidas, y la poesia lirica o dramatica de

63 Para buscar al duende no hay mapa ni ejercicio. Sélo se sabe que quema la sangre como un trépico de vidrios,
que agota, que rechaza toda la dulce geometria aprendida, que rompe los estilos, que se apoya en el dolor humano
que no tiene consuelo [...] Los grandes artistas del sur de Espafia, gitanos o flamencos, ya canten, ya bailen, ya
toquen, saben que no es posible ninguna emocion sin la llegada del duende. Ellos engafian a la gente y pueden dar
sensacién de duende sin haberlo, como os engafian todos los dias autores o pintores o modistas literarios sin duende;
pero basta fijarse un poco, y no dejarse llevar por la indiferencia, para descubrir la trampa y hacerles huir con su
burdo artificio (Lorca, 2003: 4).
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Federico Garcia Lorca esta llena de inspiracion musical, no sélo en los temas y en las formas de
expresion, sino en la estructura, el estilo y la emocién” (Gibson, 1985: 86).
Lorca venia de una familia de musicos®. Su padre, asi como sus hermanos se dedicaron
a la musica. El mismo se vio envuelto en ella desde pequeno. El duende del que hablaba, lo
sumergié en ensofaciones y metaforas sonoras desde pequefio. Lorca narra en una de sus
memorias:
Siendo nifio, vivi en pleno ambiente de naturaleza. Como todos los nifios, adjudicaba a
cada cosa, mueble, objeto, arbol, piedra, su personalidad. Conversaba con ellos y los
amaba. En el patio de mi casa habia unos chopos. Una tarde se me ocurrié que los chopos
cantaban. El viento, al pasar por entre sus ramas, producia un ruido variado de tonos,
que a mi se me antojé musical. Y yo solia pasarme las horas acompafiando con mi voz

la cancién de los chopos (Lorca, 1996: 523).

Su poesia esta influenciada en gran parte por el canto popular, lo cual es mas visible en una de
sus ptimeras publicaciones, F/ romancero gitano” en el que usa el romance como forma poética

%. Los conceptos e incluso las palabras tienen un origen gitano, pese a que el

para sus textos
mismo Lorca habia declarado huir del modelo de escritores que buscaban imitar ese folklor; sin
embargo, lo que el poeta hizo en realidad fue dar una luz nueva sobre estos. José Luis Ferris, en
su introduccion a Antologia Poética de Lorca, escribid al respecto:

Lorca habia partido del modelo del romance para ampliar el mundo simbdlico andaluz

que venfa explorando en su poesfa. El romance se prestaba a la dramatizacién, a la

4 Federico Garcfa Lorca, nacié pues, con musica en la sangre, y, desde los primeros momentos, ofa cantar y tocar
constantemente a su alrededor. Afios después Vicenta Lorca recordarfa que su hijo tarareaba canciones populares
antes de hablar —y habl6 precozmente —, y que “se entusiasmaba’ desde una edad tempranisima con la guitarra.
Durante los once afios de su infancia en la Vega de Granada, Federico asimilé una larga y rica tradicién popular, a
la vez musical y poética (Gibson,1985: 81).

0 Entre 1924 y 1927 se fragua este libro de romances que supuso la consagracion de Garcia Lorca. Diez de los
dieciocho poemas que lo componen se publicaron individualmente algunos afios antes de la aparicién impresa de
la obra en julio de 1928, en Madrid, con el prestigioso sello editorial de Revista de Occidente, y con el titulo en la
portadilla interior, de Primer romancero gitano (Ferris, 2019:185).

% Federico Garcfa Lorca retoma de la tradicion literaria la forma del romance, de naturaleza narrativa, compuesta
de versos octosilabos. Los romances son caracteristicos de la tradicién oral medieval, y se derivaban de los Cantares
de Gesta y de los poemas épicos; tuvieron su periodo de auge durante el siglo XV. En el Romancero gitano,
compuesto por dieciocho romances, Lorca conserva parte de la estructura métrica original para escribir sobre el
mundo misterioso de los gitanos, al que da vida en una época en la que estos eran desprestigiados. Los elementos
miticos alrededor de esta cultura como la luna, el toro, el caballo, los cuchillos y las navajas son usados por Lorca
para escribir sobre la pasion, el dolor, la bravura, la muerte. Cada uno de los poemas cuenta una historia de amor o
de muerte.
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insercién de rapidos didlogos, a la unién de lirica y narracion, a la fusion de la fuerza del
simbolo y el desarrollo del relato, al encuentro entre lo mitolégico y lo vulgar. El poeta
habia partido del romancero tradicional, de la vieja estrofa, para conducirla hacia la cima
de la estilizacién, hacia una dimensiéon profunda, nunca explicita, de la realidad
(Ferris,2019: 47).
Antes del romancero gitano, Garcia Lorca mostrd especial interés por uno de los géneros de
canto popular llamado Cante Jondo®, al cual le acercé un musico, maestro del poeta, Manuel de
Falla® Durante un concurso de Cante Jondo realizado en Granada en 1922, Lorca dicta una
conferencia respecto a los origenes de éste y su importancia:
El «cante jondo» se acerca al trino del pajaro y a las musicas naturales del chopo y la ola;
es simple a fuerza de vejez y de estilizacion. Es, pues, un rarisimo ejemplar de canto
primitivo, el mas viejo de toda Europa, donde la ruina historica, el fragmento lirico
comido por la arena, aparecen vivos como en la primera mafiana de su vida (Lorca,
2010:37).
Influenciado por estos cantos, y movido también tanto por su pasién musical como por su
vocacion literaria, Lorca escribe un poema llamado también Cante Jondo y, posteriormente nace
E/ romancero gitano, que como anuncia su nombre esta hecho de romances. Respecto a esta forma
poética, el mismo Lorca escribe en una conferencia previa a la presentacion del libro:
Desde el ano 1919, época de mis primeros pasos poéticos, estaba yo preocupado con la
forma del romance porque me daba cuenta que era el vaso donde mejor se amoldaba mi
sensibilidad. [...] El romance tipico habia sido siempre una narracién y era lo narrativo
lo que daba encanto a su fisonomia porque cuando se hacia lirico, sin eco de anécdota
se convertia en canciéon. Yo quise fundir el romance narrativo con el lirico sin que

perdieran ninguna calidad y este esfuerzo se ve conseguido en algunos poemas del

7 Antes de 1922, afio en que el muisico Manuel de Falla y Federico Garcia Lorca organizaran el concurso de Cante
Jondo En el libro Coleccion de cantes flamencos, Deméfilo atribuye el flamenco a los gitanos que habitan la zona de
Andalucfa. Una de las razones por las cuales el autor adjudica el Cante jondo a los gitanos es porque estos, a
diferencia de los andaluces no producen musica alegre y risuefla, sino mas bien ligubre, tétrica y mistetiosa, en la
que predominan sentimientos melancélicos y tristes. Demofilo la llama “poética de lo jondo”. La atmosfera creada
por estos cantos son de emociones profundas (hondas) como penas de amor, muerte, abandono o celos. Demoéfilo
utiliza la expresion “por too lo jondo” para referirse a la manera de interpretar este tipo de coplas cuando cantan
(Pérez Giralde, 2015, 103-104).

8 Al respecto opina Gibson: De todo lo que le aporté Falla a Lorca, creo que lo mas significativo fue el acercamiento
al Cante Jondo. Cabe pensar, claro, que antes de conocer a Falla ya le atraia a Lorca el cante. Pero es un hecho que
no hay influencia de esta tradicién en Libro de poemas (1921), cuyas composiciones corresponden a los afios anteriores
a la amistad con el maestro gatidano, ni rastro de ella en los inéditos de la adolescencia que conocemos

(Gibson,1986:85).
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Romancero [...] donde hay una gran sensacién de anécdota, un agudo ambiente
dramatico y nadie sabe lo que pasa ni aun yo, porque el misterio poético es también
misterio para el poeta que lo comunica, pero que muchas veces lo ignora (Lorca,
2010:122).
Lorca se identifica con el sentir profundo del canto de los gitanos, con su pasion, su fuerza y
bravura a la hora de sentir y de cantar. I.a pena cantada en los versos octosilabos, que en
momentos hace que las palabras se alarguen o se corten, o se vean interrumpidas por un quejido,
mezcla de gozo y de dolor, prevalece en la poesia Lorquiana. Federico Garcfa Lorca la explora y
le da nuevos aires en E/ romancero gitano, en el que prevalecen las pasiones prohibidas que tienen
como destino la tragedia, pero las retoma en la poesia escrita posteriormente, porque el desgarro
que es notable en los primeros romances, tifie toda su poesia, que es, muchas veces una queja

cantada.

3.3.1 LA SEDUCCION RITMICA DE LA MUERTE EN “ROMANCE DE
LA LUNA, LUNA”

Uno de los romances, que abre el libro de poemas, y que ha sido uno de los mas comentados
por la critica literaria es “El romance de la luna, luna”, es también uno de los textos en donde
puede notarse con claridad ese duende que desde nifio se le aparecia al poeta cuando éste
observaba la naturaleza, sus sonidos, y daba personalidad a cada uno de ellos, como él mismo
narra. En el romance, la luna y el nifio son protagonistas, la luna a manera de prosopopeya, con
movimientos y actitudes humanas, dialoga en este poema en el que existen contrastes narrativos
y liricos. Los versos, octosilabos, juegan con las anaforas que se presentan al final de los versos.
Este tipo de versos son usados en el cante Jondo y en el romance. Respecto al uso de este tipo

de verso por parte de Garcfa Lorca, Tomas Navarro escribio:

A simple vista, los octosilabos del autor no parecen tener otro enlace que el de la rima
asonante; por debajo de ella, dibujan su movimiento las variadas lineas del ritmo. No se
registran estas combinaciones con tanta frecuencia en otros autores. Hay que rechazar la
idea de que en Garcfa Lorca se den casualmente y no en intuitiva relacién con su sentido
musical. Su intuitiva sensibilidad penetré el secreto mecanismo del octosilabo y
aprovecho sus recursos con refinado acierto. Ni alter el sistema del metro ni atribuyé a

sus modalidades otro simbolismo que el que naturalmente sugieren (Navarro, 1973: 377)
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El titulo del poema, repite la ultima palabra, con un fin sonoro a modo de eco, pero también
como imagen reiterativa de la luna, que es “luna”, a manera de hipérbole®. I.a luna que ha sido
simbolo e imagen de la belleza y de la melancolfa, asi como de la contemplacion, no sélo es
personaje en el poema, sino que su nombre evoca ya un estado emocional que coloca al lector
en suspenso, la luna es también misterio. Los versos del romance, pese a ser de arte menor, no
tienen un ritmo agitado, al menos no en todo el poema. La cadencia con la que comienza el
poema es pausada, y la repeticién a modo de anafora al final de algunos versos dan la densidad
necesaria para que el ritmo se acelere o se haga mas lento. El juego que hace Lorca con los
verbos, ademas de la repeticion, es el cambio en la conjugacion de tiempo. “El nifio la mira mira/
el nifio la estd mirando”, esta reiteracion, ademas de sonora, suaviza el ritmo para después
golpear de forma brusca, reivindicando la mirada del nifio, al hacer timbrar este verso con el
segundo: “con su polison de nardos”. La imagen de la luna vestida con un camisén, la convierten

en un objeto de deseo. El nifio desea llegar a ella, y la luna lo seduce.

Romance de la luna, luna
La luna vino a la fragua

con su polisén de nardos.
El nifio la mira mira.

El nifio la estd mirando.

En el aite conmovido
mueve la luna sus brazos
y ensefia, ldbrica y pura,

sus senos de duro estano.

u . u u u vé u .

La luna representa el deseo. El poema es un canto que seduce a través de su encanto. Es por eso
que, a modo de palabras magicas, en varios momentos del poema, Lorca hace énfasis por medio
de la anafora: “Huye luna, luna, luna”. Ademas de la repeticién y su efecto musical, es como una

especie de conjuro que cubre todo el poema. La luna, danza como una mujer gitana, moviendo

0 Figura retorica de pensamiento que consiste en aumentar o disminuir de forma exagerada lo que se dice.
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sensualmente los brazos y muestra su belleza sin tener reparos como dictan el sexto y séptimo
verso “mueve la luna sus brazos/ y ensefia lubrica y putra/ sus senos de duro estafio”. La luna
seduce al nifio. La danza de la luna en el aire mostrando “sus senos de duro estafio” mantiene la
mirada del nifio. La cadencia de estos primeros versos que abren el poema es lenta y abre,
ritmicamente hablando, los movimientos que tendra durante el poema. Este elemento, es uno
de los que Lorca manejé de forma bastante intuitiva de acuerdo a las emociones predominantes

en sus versos. Tomas Navarro, analizando su poesia, esctibio:

Entre los elementos musicales del verso, el que desempefiaba papel principal en sus
recitaciones era el ritmo. Otro de sus amigos, Guillermo de Torre, pondera la variedad
de ritmos que se apreciaban en sus lecturas, segun los poemas que presentaba. No
concedi6 especial atencién ni a la rima plena o consonante ni a la estrofa articulada y
organica, fuera de su obligado empleo en los pocos sonetos y décimas que compuso |...]
Sus versos sugieren sobre todo efectos dinamicos de rapidez y lentitud, de energia y

suavidad y de movilidad de giros, cadencias e inflexiones (Navarro,1973: 358).

La agitacion ritmica comienza en el tercer cuarteto. La palabra “huye”, planta la idea de la prisa,
aunada a la reiteracién de la palabra luna, acelera el ritmo del poema. En el didlogo construido
en los tres cuartetos, los versos en los que esta la voz del niflo, tienen un ritmo agitado,
previniendo con temor el probable destino de la luna, haciendo uso de los verbos en pretérito
imperfecto: “vinieran”, “harfan”, que funcionan sonoramente de modo timbrico. Existe también
una aliteraciéon de los fonemas “II” y “s” en el doceavo verso: “collares y anillos blancos” que
pareciera evocar el sonido de las joyas, de las cuales son adeptos los gitanos, y el sonido que
estos hacen durante los movimientos del cuerpo en la danza.
El nifio teme a su deseo. En los romances hay una relacién fatidica entre el deseo prohibido y la
satisfaccion alcanzada, entre ambos se tiende la tragedia. Lo que harfan los gitanos con la luna es
servirse de ella, tomarla. Pero la figura de la luna tiene como fin ensalzar su belleza y atraer al
nifio por medio del embeleso. En esa relacion de seduccion y placer, la muerte se impone. “Te
encontraran sobre el yunque/ con los ojillos cerrados”.

Huye luna, luna, luna.

Si vinieran los gitanos,

harian con tu corazon
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collares y anillos blancos.

Nifio déjame que baile.
Cuando vengan los gitanos,

te encontraran sobre el yunque
con los ojillos cerrados.

Huye luna, luna, luna,

que ya siento sus caballos.
Nifio déjame, no pises,

mi blancor almidonado.

Justamente después, en el verso siguiente la luna pide al nifio que la deje bailar. En el
momento medio del poema hay un juego ritmico, resultado del didlogo entre el nifio y la luna.
Los versos en los que tiene voz el nifio son rapidos, pues el miedo urgente hace que el ritmo de
la voz se acelere. Por el contrario, cuando la luna habla en el verso, ighorando los avisos del nifio,
desacelera el ritmo, y con una cadencia lenta y misteriosa, revela el destino fatal que le espera:
“Cuando vengan los gitanos/ te encontraran sobre el yunque/ con los ojillos cerrados”. En la
reiteracion del verso “Huye, luna, luna, luna”, hay un cambio en los versos que los acompafian.
La primera vez que aparece, el verso esta en pasado imperfecto “Si vinieran los gitanos”. La
segunda vez, el verso dice “que ya siento sus caballos”. El nifio teme al dafio que pudieran hacerle
a la luna, y ésta a su vez, dice con seguridad lo que sucedera inevitablemente. La incertidumbre,
por un lado, y la seguridad por el otro, se ven reflejadas en el ritmo que va cambiando incluso
de verso a verso. Como contraposicion del verso “Huye, luna, luna, luna”, esta “Nifio, déjame”,
cada verso tiene su propio ritmo, pese a ser octosilabos todos.

La imploracién del nifio a la luna para que huya es también una advertencia sobre su
propio deseo. Siente a los caballos porque estos son un simbolo de la pasién desenfrenada,
salvaje, del instinto, pero es también presagio de muerte. La luna, en un juego perverso, cuando

el infante esta por alcanzarle, le rehuye. “Nifio déjame, no pises,/ mi blancor almidonado”.

El jinete se acercaba

tocando el tambor del llano.
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Dentro de la fragua el nifio,

tiene los ojos cerrados.

Por el olivar venian,
bronce y suefio, los gitanos.
Las cabezas levantadas

y los ojos entornados.

El sexto cuarteto es un momento de maxima tension ritmica, pues se comporta como
una gran pausa, ya que son los versos decisivos que anuncian la muerte inminente del nifio. La
evocacion sonora del jinete, hace casi escuchar a través del mismo ritmo de los versos el cabalgar
de los caballos por medio de un timbre sonoro con el siguiente verso y la aliteracién “tocando
el tambor”. Como un ritmo funebre aparece también el tambor, tocado por el jinete que
representa a la muerte. Después de este nudo de tension, el ritmo adquiere mas movimiento
junto a la anunciacién de los gitanos. “Bronce y suefio, los gitanos” una aposicioén de sustantivos,

como la utilizada versos atras con la luna “Lubrica y pura” pero con adjetivos.

jComo canta la zumaya,
ay como canta en el arbol!
Por el cielo va la luna

con el nifio de la mano.

Dentro de la fragua lloran,
dando gritos, los gitanos.
El aire la vela, vela.

el aire la esta velando.

Las dltimas dos estrofas son especialmente musicales. Desde la palabra “canta” que se reitera en
el segundo verso y que hace aliteraciéon en el primero “cémo canta la zumaya”; seguida por la
expresion jay! que supone un quejido. En estos versos se mezclan los sonidos; el canto del ave

que presagia la muerte, y los llantos y gritos de los gitanos dentro de la fragua, son una especie
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de climax sonoro, as{ como la alternancia que hace con el ritmo Lorca, que va de la exaltacion a
la mesura, cada dos versos, como si fuese un coro”, y existe también a manera de juego un
contraste”', primero de los versos liricos a los narrativos y después a la inversa. Los dos tltimos
versos estan formados con una sensibilidad musical tan fina, que incluso las palabras parecieran
flotar o deslizarse como el aire. La constancia de la 1, fonema ligero, junto a la “v’y su aliteracién
en “vela, vela” y “velando”, dan un matiz ligubre que da al poema una atmésfera funesta que
queda impregnada en el aire. Esta resonancia lograda por Garcfa Lorca en sus lectores, no sélo
de las imagenes tan nitidas de las que esta lleno el poema, sino en las sensaciones y emociones
provocadas por personajes y lugares ficticios, son parte de un trabajo literario, hecho no sélo de
duende, sino de una agudeza musical con la que el poeta supo construir sus versos. Sobre esto
opiné Tomas Navarro: “La identificacion de verso y musica, que era tan patente en sus
recitaciones, respondia a su propio temperamento de poeta oral, autor de una poesia sentida con
resonancia viva. Sus versos evocan en su ritmo e inflexiones la imagen sonora con que se
dibujarfan en su mente. Son versos elaborados con detenido y exigente esmero, aunque parezcan
hechos sin esfuerzo”(Navarro,1973: 376).
Al respecto opina Ferris:
Hay autores que con su vida y su escritura levantan un mundo propio, Gnico, que apenas
cuesta identificar en medio de un mar de palabras, de imagenes y de emociones. Son
creadores que, mas alla de la sobrevalorada originalidad, tienen el misterioso don de
involucrar al lector en ese universo particular; poseen la capacidad de lograr que nosotros,
también desde nuestro silencio, nos reconozcamos en sus versos y compartamos, con
una escalofriante complicidad, sus mismas preguntas, sus dudas, sus miedos, sus
pasiones, sus suenos, su dolor o su pura alegrfa. El caso de Federico Garcfa Lorca cumple
todos los preceptos para que su poesia alcance las dimensiones que, sin duda, ha logrado

(Ferris,2019: 17).

70;Cémo canta la zumaya,/ay como canta en el arbol! y Dentro de la fragua lloran, /dando gtitos, los gitanos”, son
versos en donde hay una exaltacion ritimica y sonora. Por otra parte, los versos “Por el cielo va la luna con el nifio
de la mano” y “El aite la vela, vela /el aire la esta velando”, son mas cadenciosos, y su titmo es visiblemente més
lento, aunque no menos musical, claro esta.

7 Los versos {Cémo canta la zumaya, ay como canta en el 4rbol!l y “El aire la vela, vela/ el aire la estd velando” son
predominantemente liticos. En cambio, los versos “Por el cielo va la luna / con un nifio de la mano” y “Dentro de
la fragua lloran, /dando gritos los gitanos”, son natrativos, lo que supone un contraste parecido al utilizado en la
composiciéon musical.
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3.3.2 EL BRiO DEL DESEO EN “PRECIOSA Y EL AIRE”

El presente romance es el segundo en el Romancero Gitano de Lorca. Uno de los personajes
principales del poema es preciosa, personaje, al parecer, inspirado en la protagonista de la novela
La gitanilla de Miguel de Cervantes Saavedra™. El poema de Garcia Lorca es especialmente
musical, pues todo alude a lo sonoro, desde las palabras hasta los simbolos que en ¢l se
encuentran.

Su luna de pergamino

Preciosa tocando viene,

por un anfibio sendero

de cristales y laureles.
Desde el primer verso, el objeto aludido es una metafora de un instrumento musical que se
devela mas adelante en el poema: un pandero. El simil no se centra sélo en la imagen comparativa
entre la luna y el pandero, pensando en su redondez, su color amarillo y las pequefias manchas
que en ella se vislumbran, sino que también el material con el que esta construido el instrumento
musical de la gitana que permite que sea sonoro, es a la vista semejante al astro. Preciosa va
tocando un pandero, por un sendero que Lorca llama anfibio, lo cual puede aludir a su forma, o
al hecho de que en él se encuentran conviviendo la tierra y el agua, que es la forma en la que vive
esta clase de animales, por lo que nombra que en ¢l hay cristales, aludiendo al brillo del agua, y a
los laureles, arboles que en este poema tienen especial importancia porque aluden al mito de
Dafne y Apolo™ que asemeja en mucho al encuentro que sucede en el poema entre Preciosa y
el aire.

El silencio sin estrellas,

huyendo del sonsonete,

cae donde el mar bate y canta

su noche llena de peces.

En los picos de la sierra

72 Miguel de Cervantes Saavedra escribi6 en Ia gitanilla (1613) “Salié la tal Preciosa la més Gnica bailadora que se
hallaba en todo el gitanismo, y la mas hermosa y discreta que pudiera hallarse, no entre los gitanos, sino entre
cuantas hermosas y discretas pudiera pregonar la fama”.

73 En este mito griego, Apolo es castigado por Eros por haberse burlado de €l, por lo que lo flecha para que éste se
enamore perdidamente de Dafne, pero esta no le corresponde. Por lo que Apolo la persigue para conseguir su amor.
Dafne corre desesperada y en su angustia, cuando Apolo esta casi por alcanzatla, la ninfa llega al rio, y le pide a su
padre, que es el dios de los tios, que la ayude. Lo unico que puede hacer el dios es convertirla en un arbol,
precisamente en un Laurel. Apolo, afectado por lo sucedido, pero ain enamorado, promete que serd un simbolo de
triunfo y victotia, por lo que es usado para coronar las cabezas de poetas, cantores, guerreros y atletas.
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los carabineros duermen

guardando las blancas torres

donde viven los ingleses.

Y los gitanos del agua

levantan por distraerse,

glorietas de caracolas

y ramas de pino verde.
El quinto verso que empieza la segunda estrofa conformada por cinco, a diferencia de la primera,
hecha de cuatro, comienza con una aliteracion con el fonema s “El silencio sin estrellas”. La
importancia que Lorca da a lo sonoro puede notarse en este verso en el que la noche se nombra
con la palabra silencio, aunado ademas a la sensacion de oscuridad, puesto que no hay estrellas,
pero también es una sinestesia, ya que se mezclan el sentido del oido y de la vista. El sexto verso
se une a las sensaciones sonoras, con la palabra “sonsonete”, que alude a un sonido repetitivo y
continuo. La misma palabra es una especie de onomatopeya. El mar, personificado, bate, como
arrullando y canta a los peces. Desde el sexto hasta el decimosexto verso, el ritmo del poema,
ademas de pausado, tiene palabras suaves, y una persistencia del fonema s, aludiendo al silencio.
Las actividades que enuncian los versos son rumores que vienen de lejos del camino donde
Preciosa se encuentra: el rumor del mar, el suefio de los carabineros, los gitanos trabajando en la
oscuridad, todo tiene un sonido a lejanfa. Una de las metaforas de estos versos “los gitanos del
agua” alude a ellos como olas del mar, que al rozar con la costa arrojan caracolas y ramas de
pino, con lo que construyen glorietas. Los gitanos, que como las olas se dispersan por el mundo,
dejan también un rumor marino y van construyendo hogares temporales a su paso.

Su luna de pergamino

Preciosa tocando viene.

Al verla se ha levantado

el viento que nunca duerme.

San Cristobalon desnudo,

lleno de lenguas celestes,

mira la nifia tocando

una dulce gaita ausente.

Nifia, deja que levante
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tu vestido para verte.

Abre en mis dedos antiguos

la rosa azul de tu vientre.

En el conjunto de versos que va del 25 al 28, el ritmo se tensa, poniendo fin a la calma sonora
que acompasaba las primeras estrofas. La aniafora de los primeros dos versos “su luna de
pergamino / preciosa tocando viene”, que son los mismos versos con los que abre el poema,
rompe el silencio, y es el sonido del pandero el que parece despertar “el viento que nunca
duerme”. Las evocaciones sonoras son constantes, el viento, al que Lorca nombra San
Cristobalon, esta “lleno de lenguas celestes” que alude a los rayos, que anuncian la tormenta,
pero nombra a las lenguas, porque los rayos vienen acompanados por el sonido del trueno. La
gitana lo mira “tocando una dulce gaita ausente”. .a metafora es tanto sonora como visual. El
sonido del viento suena suave como una gaita, que el aire toca, pero visualmente alude también
a una imagen falica.

En la estrofa siguiente, la presencia del viento, como una atmodsfera que cubre el
momento del poema, se presenta constante por medio del fonema v. Levante, vestido, verde y
vientre, mantienen el sonido suave, pero dan a los versos de esta estrofa un ritmo voluptuoso,
marcado, podrfa decirse varonil. La palabra “levante”, que funciona como verbo y que alude a
la capacidad del viento de alzar la falda de la gitana, es también el nombre que se le da al viento
procedente del este. La fuerza con la que el aire pide a Preciosa “Abre en mis dedos antiguos/
la rosa azul de tu vientre”, se encuentra en la voz de quien emite el dialogo, el aire, y también en
los nombres con los que Garcia Lorca lo nombra: “San Cristobalén”; y en estrofas posteriores
“viento- hombrén”. Es una fuerza invisible la que se encuentra en sus “dedos antiguos”, dedos
invisibles.

Preciosa tira el pandero

y corre sin detenerse.

El viento-hombroén la persigue

con una espada caliente.

Frunce su rumor el mar.
Los olivos palidecen.
Cantan las flautas de umbria

y el liso gong de la nieve.
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iPreciosa, corre, Preciosa,

que te coge el viento verdel!

iPreciosa, corre, Preciosal

iMiralo por dénde vienel!

Satiro de estrellas bajas

con sus lenguas relucientes.
En las siguientes estrofas se desata la tormenta, y puede escucharse a través del ritmo que se
acelera al igual que Preciosa. A la par, las alusiones sonoras como el rumor del mar, las flautas
de umbtia, y el “liso gong de la nieve”, que es un instrumento musical chino de percusion, que
aqui hace una metafora sonora con el sonido de la nieve, acompafian la dramatica huida de la
gitana. Después del ritmo pausado, casi susurrante, se desata una tormenta sonora. El ritmo se
acelera aun mas junto al contraste entre las estrofas narrativas y el verso marcadamente lirico,
donde la voz del sujeto lirico pone en aviso a Preciosa del peligro, que las intenciones del aire
representan. El viento verde, desde la mirada de Francisca Franco tiene diferentes
connotaciones:

El color verde, en principio, no tiene por qué ser negativo. Puede asociarse con vida

(verdes ramas), con naturaleza en su esplendor. La negatividad, en todo caso, irfa

levemente insinuada por ese desplazamiento calificativo (como sucede en muchas

ocasiones) que hallamos en el segundo verso: verde viento. El viento es (desde nuestra

experiencia tedrica), un simbolizador bastante negativo, y un buen representante de la

nada. Cuando no hay vida, cuando todo desaparece, sélo el viento prosigue con su triste

e interminable cancion (Franco, 1989: 1772).

El parrafo siguiente estd lleno de exclamaciones, las que dan brio a los versos, en tanto que
alientan al personaje de Preciosa a que corra, el mismo ritmo se acelera. El verso “corre, preciosa,
corre” con una reiteracion del verbo corre, y su repeticion a modo de anafora como primer y
tercer verso, son también una aliteracién que imita, ritmicamente, el sonido de los rapidos pasos
de la gitana. L.a emocién que persiste es de miedo ante la agresividad de las 6rdenes que da en el

didlogo el aire. El peligro esta latente.

Preciosa, llena de miedo,

’ 179



entra en la casa que tiene,
mas arriba de los pinos,

el consul de los ingleses.

Asustados por los gritos
tres carabineros vienen,
sus negras capas ceflidas

y los gorros en las sienes.

El inglés da a la gitana
un vaso de tibia leche,
y una copa de ginebra

que Preciosa no se bebe.

Y mientras cuenta, llorando,

su aventura a aquella gente,

en las tejas de pizarra

el viento, furioso, muerde.
Las ultimas tres estrofas son el descenlace de la historia del poema. El ritmo vuelve a ser
notoriamente mas lento, pero no de la misma forma que en los primeros versos del texto poético,
adn se tensan, y se percibe el miedo. Los gritos que se menciona que escucharon los carabineros,
el llanto de la gitana contando lo acontecido, y por dltimo, el viento, furioso, mordiendo las tejas
de pizarra, son sonidos que no alivian del todo las sensaciones de la persecusion; hay una calma
aparente y una atmosfera, aun de peligro (el inglés ofrece una copa de ginebra y Preciosa no lo
bebe por alguna razén) queda suspendida. Sobre el poder de Garcia Lorca para evocar

emociones en los poemas del Romancero Gitano, escribié Francisca Franco Carrilero:

A veces es la propia narraciéon del romance la que habla de luchas, reyertas o
«emplazamientos». Pero otras son, de modo muy particular, los distintos elementos
visionarios o simbolicos los encargados de transmitir al lector el choque emotivo, la

funebre sensacion, o aquellos otros sentimientos a los que suele ir asociada: dolor, temor,
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presagios, obsesion, ira, desesperacion o esa pena, la «negra pena» que traspasa toda la

obra (Franco, 1989: 1771).

Sin embargo, aun poseyendo el duende, Garcfa Lorca fue consciente e hizo visible que el trabajo
poético no se sirve sélo de la inspiracion momentanea, de la misma manera en que lo subray6
Paul Valéry, requiere de un esfuerzo constante para lograr tener los elementos sonoros para
lograr su musicalidad. En una entrevista declaré:
En mis conferencias he hablado a veces de la Poesia, pero de lo tnico que no puedo
hablar es de mi poesia. Y no porque sea un inconsciente de lo que hago. Al contrario, si
es verdad que soy poeta por la gracia de Dios —o del demonio—, también lo es que lo

soy por la gracia de la técnica y del esfuerzo y de darme cuenta en absoluto de lo que es

un poema (Lorca, 1932:99).

3.3.3 SONETO DE LA DULCE QUEJA: EL RITMO AMARGO DE LA
IMPLORACION

Este poema fue incluido en el libro Sonetos del amor oscuro, del poeta. El conjunto de sonetos ha
sido, al contrario del Romancero gitano, uno de los mas ignorados por la critica literaria. Alberto
Acereda, en un ensayo titulado “Federico Garcia Lorca manda su amor a una paloma”, sostiene
que, aun siendo uno de los poemarios mas profundos y complejos de Lorca, muchos criticos
temieron hablar sobre él, porque evidenciaba un tema al que no deseaban acercarse.”

Aunque Lorca fue adepto del verso libre y de experimentar nuevas formas en el arte
poético, también fue un ferviente admirador de las formas clasicas del verso, de su ritmo
marcado métricamente, de sus acentos y rimas. Una de las formas en las que escribié6 menos,
pero admir6 en muchos poetas clasicos fue el soneto, que estaba renaciendo entre muchos

escritores de su época con nuevos temas y emociones:

74 Alberto Acereda escribe al respecto: ¢por que no aparecen estudios sobre estos sonetos?, ¢hay acaso cierto reparo
a meterse en su analisis a tenor del contenido de algunos de ellos? Pese a quien pese, todavia hoy en Espafia se ve
con malos ojos al homosexual y por eso parece negativo para la imagen de Lorca reconocer su innegable
homosexualidad. Los"Sonetos del amor oscuro" son oscuros, y Lorca bien que lo sabfa, porque iban dirigidos a un
hombre, a Rafael Rodriguez Rapun. Ese matiz homosexual del adjetivo "oscuro" esta claro en Lorca sobre todo si
pensamos que ese mismo fue el calificativo que el poeta empled al recordar en una de sus conferencias los "amores
oscuros" del conde de Villamediana, atistcrata asesinado por motivos de homosexualidad (Acereda, 1989).
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El dolorido sentir de los pastores y los amantes garcilasianos, que el lento endecasilabo
—el “de los pies de plomo”, segun una célebre expresion del viejo Castillejo— acompafiaba
como un largo y calculado suspiro, se convirtié en amargado desengafio en los poetas
barrocos, agudizandose sensiblemente, en las creaciones de éstos, el contraste entre la
melodia del canto y la calidad plastica de la emocion. En el siglo XX, con la hondura de
vision y autopercepcion adquirida por los poetas romanticos y post-romanticos, el
discurso lirico se abre a una gama mucho mas amplia de estados emocionales, desde el

delirio surrealista a la angustia metafisica, a la “ponderada frustracién” (Frattale, 2005:

2).

El soneto que fue, por excelencia, la forma en la que grandes poetas como Goéngora y Garcilaso
vertieron emociones pasionales que se desbordaban en sus versos, fue el elegido por Garcia
Lorca para escribir estos sonetos oscuros, que tienen como comun denominador una lucha entre
el desborde sentimental y el control. La energfa de este sentir es clara en uno de sus poemas mas
iconicos “Soneto de la dulce queja”.

Tengo miedo a perder la maravilla

de tus ojos de estatua y el acento

que de noche me pone en la mejilla

la solitaria rosa de tu aliento.

Como el titulo expresa, los versos son un canto en el que el sujeto lirico se desborda en quejas
continuas, en las que deja sentir un gran dolor, pero al mismo tiempo un goce exacerbado. Esta
paradoja se reitera en el primer verso: todo lo que tiene el sujeto lirico es miedo a perder una
serie de eventos por parte del ser amado, que tienden, por un lado, a la imposibilidad y a la
frustracion de un disfrute pleno de una sensualidad que es notoria en el poema; y por otro, una
fidelidad a esa serie de emociones que permanecen casi en la expectacion. Del primer al segundo
verso hay un encabalgamiento, y la palabra “maravilla” resalta no sélo acusticamente, sino que
adjetiva todo lo que del ser amado se nombra, aunque no sean emociones que resulten de un
amor pleno. La voz que emite la “dulce queja” es de una melancolia pasional por aquello que,
no ha perdido, pero no representan, en realidad, una ganancia afectiva. Los cambios en el tono
de los versos, asi como los cambios drasticos de ritmo, aunque, siendo un soneto, se trate de

endecasilabos, muestran la relacion intima que existe entre estos movimientos sonoro musicales
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y las emociones. Loretta Frattale, en un estudio sobre Lorca titulado “Sobre la oscuridad

melancolica de los sonetos amorosos de Federico Garcia Lorca” escribe:

Tanto la poesfa como la condicién melancolica mantienen una relaciéon dinamica y hasta
paradigmatica con la voz: la poesfa por ser un arte fundamentalmente verbal, la
melancolia porque es una enfermedad que afecta sensiblemente a la expresividad del
sujeto, tradicionalmente representado como desentendido del mundo, ensimismado,
callado, aunque entregado a una frenética actividad fantasmatica y meditativa. El segundo
elemento es la emocion, en el sentido de tension, tonalidad animica, vibracion psiquica,
pero también “vocacion” |[...] ideal soplo de aire (“inspiracion” dirfa Lorca), atmostera
en la que se difumina, sublimandose, la fisicidad de la voz por efecto de la emocioén

(Frattale, 2005: 1).

Los ojos de estatua, hacen pensar en la piedra. La misma palabra estatua suena a estatico. Las
sensaciones son de frialdad, de incapacidad de sentir, de insensibilidad, pero la palabra maravilla,
nos hace pensar en una mirada aguda, estéticamente perfecta. El segundo encabalgamiento da
fuerza a la palabra acento, y justamente éste tiene que ver con la intensidad. Lorca escribe con
una metafora, por demas bella, “la solitaria rosa de tu aliento” para hablar de un beso, que antes
acompafia con el verso “que de noche me pone en la mejilla”. La fuerza erdtica de estos cuatro
versos, se logra en el ritmo por medio del timbre a través de las rimas; la rima de maravilla y
mejilla, deja una sensacién de una sensualidad suave, apenas susurrada, esto porque ademas del
sonido aliterado de la silaba “lla”, susurrante, decir que el beso fue en la mejilla y no en la boca,
aligera la intensidad del tono del poema y que sea justamente en la noche, es sugerente. La rima
anterior alterna con acento y aliento, que son de un erotismo mas marcado, pasional. La silaba
“to” tiene una fuerza de percusion, que logra dar matices sonoros, casi podria decirse de tipo
masculinos, en el ritmo, a diferencia de la anterior. El juego timbrico se mantiene también en la
segunda estrofa, también de cuatro versos, como en el clasico soneto. “Orilla” y “arcilla”, su
sonido, como las sensaciones que dejan sus imagenes, son suaves; sélo con pensar en la arcilla
podemos sentirla desvanecerse entre los dedos. L.a misma vocal a, al final de las palabras es
femenina, en contraste con el timbre de “siento” y “sufrimiento”, que desbordan una angustia

que, por la solidez sonora de las palabras, su dureza casi puede tocarse.
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Tengo pena de ser en esta orilla
tronco sin ramas; y lo que mas siento
es no tener la flor, pulpa o arcilla,

para el gusano de mi sufrimiento.

La estrofa comienza con una anafora de la primera, “tengo”, pero ahora la emocion cambia,

al miedo se suma la pena. De ser un tronco sin ramas para poder anclarse en la orilla de la vida
del ser amado, porque la misma palabra, ademas de dar la sensacién de un arbol incompleto,
alude también a un cuerpo sin extremidades, inmoévil. “Y lo que mas siento” escribe Lorca,
reiterando a través del ritmo, una sensibilidad que se desborda. El encabalgamiento resalta la
palabra “siento”. El siguiente verso muestra una paradoja con el primero que abre el soneto,
“tengo miedo a perdet”, pero en éste expresa que siente “no tener la flor, pulpa o arcilla, /para
el gusano de mi sufrimiento”. Estas tres imagenes tienen un ritmo de gradacion descendiente.
Comienza con la flor, para irse desvaneciendo en pulpa, que hace pensar en la carne de un fruto,
para terminar en arcilla, lodo. Tanto la sensacion tactil va pasando de lo sélido a lo casi intangible,
como también la idea de lo bello, lo vivo como una flor, se convierte en polvo. La flor, que
representa la fertilidad pasa a ser estéril. El ritmo, se va degradando, igual que las emociones del
sujeto lirico del poema. “El gusano de mi sufrimiento” es a quien desea seguir alimentando para
crecer ese “amor oscuro" como el de los sonetos. Maria Franco escribié sobre esta forma de

escritura en Lorca:

Observamos la finura de Lorca, su modo tnico de captar el ambiente y reflejar los
sentimientos mas reconditos mediante los sentidos, mediante los recursos de tipo
visionario, una de cuyas caracteristicas como sabemos, en el conferir a la materia poética
opacidad o plasticidad, belleza, en suma. Intenta, y consigue impresionar nuestra
sensibilidad y lo hace mediante las sensaciones que refleja en sus versos. Estas
sensaciones suscitan en el lector, una vez objetivadas unas determinadas emociones, que

son las que, en definitiva, querfa el poeta comunicar (Franco, 1989: 1779).

Siguiendo con el poema, la tercera estrofa, formada por tres versos, empieza a acelerar el ritmo.
La queja se torna en una suplica en la que el sujeto lirico enuncia motivos, a manera de oracion,

con esa misma devocioén con que religiosamente se rezan.
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Si ta eres el tesoro oculto mio,
si eres mi cruz y mi dolor mojado,

si soy el perro de tu sefiorio,

LLa anafora presente al comienzo de cada verso, ese “si” marcado, que sinticticamente deberia
tener una consecuencia, pero en el poema no la tiene, logra que el ritmo se torne ansioso, como
un aliento a punto de romperse en llanto. El sujeto amado representa un tesoro, pero a la vez, el
hecho de mantenerse oculto representa una carga, una cruz. El dolor mojado sobre el que escribe
Lorca, bien puede hablar sobre el llanto, como algunos autores coinciden, pero es posible
también que tenga tonalidades erdticas. En contraste con los valores dados al ser amado, el sujeto
litico se degrada con la misma intensidad con la que al otro enaltece, y la idea se refuerza en el
siguiente verso con las palabras “perro” y “seflorio”. La “r” adquiere aqui una energia casi

obsesiva, en la que el autor reitera su fidelidad y su mansedumbre.

no me dejes perder lo que he ganado

y decora las aguas de tu rio

con hojas de mi otofio enajenado.
En los dltimos versos, el ritmo sigue siendo el de un ruego, pero con la firmeza de una
demanda: “No me dejes perder lo que he ganado”, como un derecho por el cual puede ordenar
en vez de implorar que el sujeto amado, que por la metafora de los dos dltimos versos “y
decora las aguas de tu tio / con hojas de mi otofio enajenado” tiene la vitalidad y la lozania
para moverse y fluir, a diferencia del sujeto lirico que se encuentra ya casi declinando como el
otofio, y como todo el poema expresa, con un amor, como adjetiva con la dltima palabra, que

lo enajena.
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CAPITULO 4.- PLASTICIDAD Y
POLISEMIA EN POEMAS DE
CRISTINA PERI ROSSI Y ABIGAEL
BOHORQUEZ

La belleza es algo tan radicalmente cierto que resplandece atin a pesar de los obstdculos que se le opongan. Y yo quedé deslumbrada
sin saber la causa, el porqué. Ignoraba (y era una gran ventaja) lo que queria decir el antor con vocablos tan inesperados [...] Pero
éste era el velo tras el cual yacia una sustancia mds misteriosa y compleja. Yo la sentia debajo y por encima de los signos, musical,
absoluta, perfecta. No hubiera podido nombrar su esencia, identificar la aguda punta con la que heria mis nervios. No hubiera podido
decir: aqui estd y serialarla en el espacio. Pero allf estaba, invisible y vital como la soledad y como el aire. Era la poesia.

Rosario Castellanos

Una vez mas he de volver a la comparacion usada en capitulos anteriores de este trabajo y
repetida por Paul Valéry en varios de sus libros, agregando siempre una nueva mirada hacia ella:
La marcha se asemeja a la prosa y la danza a la poesia. En la poesia, la libertad es la
“desorganizacion” de los sentidos. A diferencia del rigor que pudiese exigir narrar o describir
con las palabras, la poesia supone justamente la imprecision, y, ademas, la fructifera imaginacion,
tanto del poeta que construye el poema, como del que lo encuentra, lo lee y lo reinventa. “Los
Versos no son sino eso, un estado de invencion establecido por ellos mismos y la regla del juego
consiste en que lo inventado no tenga ningtun valor” (Valéry, 2015: 40).

Este capitulo reflexiona sobre los conceptos de plasticidad y de polisemia en la poesia,
acompafiandome de las disertaciones de Paul Valéry, sobre el fendmeno de la creaciéon poética,
desde las observaciones que Clément Rosset hace acerca de la musica y las caracteristicas que
considero comparte con la poesfa. Parto desde la plasticidad, tomando como referente la teoria
de Catherine Malabou, en dialogo con los escritores mencionados.

En el libro E/ objeto singular, Rosset escribe:

Una de las caracteristicas esenciales de todo lenguaje es, se sabe, su plasticidad, o

incluso su equivocidad; es decir, la aptitud que presentan sus elementos constitutivos
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para expresar no un sentido fijo, sino una muy grande variedad de sentidos. Ni el sonido
articulado elemental, ni un conjunto de sonidos (palabra), ni un conjunto de palabras
(frase) son ligados a un sentido particular, pero pueden siempre designar un sentido u

otro, incluso dos sentidos opuestos (Rosset,2007:87).

Aunque en esta afirmacion Rosset habla de plasticidad como sinénimo de polisemia, asi como
de equivocidad, en el presente estudio se analiza la plasticidad del poema partiendo desde el
concepto, tomando la teorfa de la filésofa francesa Catherine Malabou™ para llevarlo hacia el
proceso creativo del poema. De estas disertaciones acerca del fenémeno plastico en la poesia se
desprende también el fenémeno de la polisemia, sobre el cual escribié Valéry y también lo hizo

Rosset pero en lo tocante a la musica.

4.1 CARACTERISTICAS DE LA PLASTICIDAD

Respecto a la forma, imprescindible en este capitulo, no es sélo un nombre dado a una
estructura, llamese soneto o verso endecasilabo. La forma es la manera en la que el artista moldea
su obra. El poeta forja_ con el fuego del pensamiento_ la palabra, por eso en la poesia, las
palabras se transforman, morfoldgica y metaféricamente.

Sumando a esta construccioén sobre la forma, haré énfasis en la relaciéon dinamica que
existe entre la obra artistica y el creador, como una fuerza invisible que esta en juego, y a la que

76, Para tal efecto,

el artista busca darle una forma para poder exteriorizar tal energfa creadora
traigo también al capitulo algunas reflexiones de Massimo Recalcatti, Didier Anzieu y J.D. Nasio.

La forma, es el cimiento principal sobre el que se sustenta la plasticidad, sobre esta tltima,
escribe Malabou que “Designa el caracter de lo que es plastico, es decir, de lo que es susceptible

tanto de recibir como de dar forma” (Malabou, 2013: 29). La base conceptual parece simple, sin

embargo, Malabou construye con ella toda una teorfa en la filosofia, aplicada en la actualidad.

75 Catherine Malabou, estudiosa de la filosoffa alemana contemporanea, con Hegel y Heidegger, como principales
exponentes. Su tesis doctoral E/ porvenir de Hegel: plasticidad, temporalidad y dialéctica fue dirigida por Jaques Derrida.

76 Respecto a la forma, Massimo Recalcatti, reflexionando sobre el proceso creador en Van Gogh, escribe: I.a nocién
freudiana de sublimacién se vuelve aqui decisiva para captar como la obra es llamada a efectuar el anudamiento
singular entre lo real de la pulsién (fuerza) y su plasticidad (forma). En Van Gogh podemos ver cémo la energfa de
la pulsién —su fuerza acéfala— no devasta nunca el cuadro, no lo hace imposible, no lo destruye, sino que lo
genera, lo produce y lo vitaliza porque encuentra cada vez, precisamente en el movimiento sublimatorio del trabajo
artistico, su forma. En todos los grandes artistas encontramos siempre en curso este conflicto aspero, irreductible,
permanente e ineludible entre la fuerza (real) de la pulsion y la plasticidad (simbodlico-imaginaria) de la forma
(Recalcatti, 2014:12).
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Ademas, transita por varios caminos desde lo que significa lo plastico. En este trabajo viajamos
por tres de ellos: El primero es la nocién mas cercana del término plasticidad; el segundo tiene
que ver con la transformacién en el tiempo y la sorpresa; y el tercero con la polisemia. Juntos

logran, en la poesfa, la modelizacion plastica de lo ausente.

4.1.1LO PLASTICO: RECIBIRY DAR FORMA

No se entiende lo que es la forma en el arte si no se ha comprendido que ella da (o deberia dar) tantos pensamientos como el fondo; que
ella es tan fecunda en ideas como la idea_ madre, que la forma puede ser ella misma. .. una idea- madre, y que lo inverso del problema
ingenno (expresar su pensamiento) también existe y vale

Panl Valéry
La primera categoria se plantea desde el término de plasticidad y su significado:
Catherine Malabou en E/ porvenir de Hegel, escribe:
Hay que sefalar primero que los significados corrientes de la plasticidad no han dejado
y no dejan de evolucionar, lo que de por si ya es sintomatico |...] La "plastica" significa
el arte de la elaboracion de las formas, en particular la escultura; ella también nombra el
equilibrio y la belleza de las formas. El adjetivo plastico tiene dos significados opuestos:
Por una parte ‘susceptible de cambiar de forma’, maleable; se llama plasticas a la cera, la
greda, la arcilla; por otra parte, ‘susceptible de dar la forma” como las artes plasticas o la
cirugfa plastica. Generalmente se denomina plastico al soporte susceptible de conservar
la forma que se le imprime. En este sentido, plastico se opone a elastico, a viscoso, e
incluso también, a polimorfo (Malabou, 2010: 86).
“El pais natal de la plasticidad es el arte”, atirma Malabou, ya que es por medio de la creacion
que puede darse la forma, buscando la belleza. La creacion artistica, en este caso, la creacion
poética, busca también la forma bella en las palabras, no sélo por medio de los juegos que se
logran a través de la sintaxis y los cambios que el verso exige, musicalmente, sino que, en la
palabra misma, el poeta hace cambios, que pueden suceder dividiendo de forma diferente a la
palabra, suprimiendo o afiadiendo fonemas, tal como harfa un escultor con su obra. Sobre esto

reflexioné Valéry:

El trabajo habitual del verso, el manoseo que lleva a la perfeccion, conduce a habituarse
a los cambios de palabras, a las supresiones, a las sustituciones, que por un feliz acierto
— bastante frecuente — desplazan el punto de vista del escritor y le hacen pensar,

legitimamente, que el objeto inicial, el bosquejo primitivo de su poema, no son esenciales;
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que se los puede y se los debe abandonar si se presenta una ocasion favorable que lo aleje
de aquellos—ya que son so6lo condiciones del comienzo—, una primera jugada, y que es
posible ubicar en el acto modificador del lenguaje, y aun en el lenguaje mismo, el interés

principal de la atencion (Valéry, 2015: 22).

Pero, como indica Malabou en su bisqueda de la definicién de la plasticidad, no sélo el poema
es plastico en tanto su creador manipula a las palabras, sino que existe un efecto contrario. Una
vez escrito el poema, éste también tiene la capacidad de dar forma al poeta que lo escribié. Pero,

¢coOmo es esto posible?

Para dar respuesta a esta pregunta y seguir con los planteamientos sobre la plasticidad,
deseo traer una reflexién de Paul Valéry respecto a la creaciéon poética: “El verdadero poeta
nunca sabe exactamente el sentido de aquello que tuvo la felicidad de escribir, pues, desde su
punto de vista, él se convierte en un simple lector, un instante después” (Valéry, 2015: 41). En
una de sus notas sobre poesia, Valéry recuerda sobre sus conversaciones con Mallarmé y escribe:

Con frecuencia escuché hablar a Mallarmé del poder de la pagina en blanco, de
su fuerza generadora. Uno se sienta delante de la hoja vacia, y algo escribe, algo hace |...]

Quiza no entendamos nada de la vista, ni del oido, hasta tanto no comprendamos que

sus células foto o fonopsiquicas dan y reciben indivisiblemente. Producen, originan un

doble efecto (Valéry, 2015:34).

Malabou es clara al expresar que plastico, aunque es opuesto a rigido o fijo, no quiere decir que
necesariamente sea polimorfo. Lo plastico, enfatiza, es lo que guarda la forma sin recuperar su
forma inicial. Plastico designa a lo que cede a la forma resistiendo la deformacién. Como es el
caso de su uso en la histologfa para designar la capacidad de los tejidos para regenerarse, o
reformarse, después de haber sido lesionados. (Malabou, 2015: 30).

Lo plastico puede cambiar de forma sin deformarse, sino que, mediante su capacidad de
transformacién, se reforma. Respecto a esta cualidad plastica reflexiond Valéry también,

haciendo una comparacién de ciertos materiales con la poesia:

Como una estatua de bronce o un vaso de vidrio que no se explican sino por un estado,
por una temperatura, en virtud de la cual lo que ahora es sélido antes fue fluido o liquido,

as{ también ciertas relaciones, ciertas figuras y construcciones del lenguaje, inversiones,
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imagenes, coincidencias, requieren, para ser admiradas, comprendidas, consentidas, un
estado, una temperatura alejada de la temperatura ordinaria de nuestro espiritu, un estado
en el cual el recorrido medio de los elementos excitados en la producciéon mental sea
bastante superior al habitual (Valéry, 2015: 24).
Esa temperatura extraordinaria de la que escribe Valéry, tiene que ver también con las emociones
con las cuales trabaja el poeta, pero también con las probables temperaturas de sus lectores, del
mismo poeta leyendo el poema momentos después, que pueden moldear el poema, hacerlo
liquido, o sdélido, como indica el autor de E/ cementerio marino. La poesia es asi, siguiendo las
caracteristicas de este ambito de la plasticidad —plastica— en tanto que puede cambiar de forma

y también es capaz de moldear, a su escritor y a sus lectores.

4.1.2 LA METAMORFOSIS PLASTICA

No hay inconvertible. La convertibilidad absoluta es la situacién infranqueable del juego del mundo
Catherine Malabou
Sefior, la jaula se ha vuelto pajaro

Alejandra Pizarnik

Paul Valéry afirmé que la poesfa es alcanzar el estado de invencion perpetua. El poema no sera
el mismo, siempre estara renovandose. La necesidad de cambio, surge, desde la perspectiva de
Catherine Malabou, desde lo que ella llama Lz imposibilidad de huir. Ahi donde se torna imposible
permanecer por determinadas circunstancias es necesario moverse; sin embargo, puede suceder
que no exista manera de hacerlo. Es entonces cuando la plasticidad se torna necesaria, y esta
directamente relacionada con la capacidad de transformarse, especificamente de renovarse

continuamente. En Plasticidad en espera, Malabou plantea:

Abordaré el problema a partir de la imposibilidad de huir. Imposibilidad de huir ahi
donde la huida se impondria no obstante como la unica solucién. Por la imposibilidad
de huir en aquellos momentos en que una tensiéon extrema, un dolor, un malestar
empujan hacia un afuera que no existe. Algo que se constituye como imposibilidad de
huir y como necesidad de esa imposibilidad [...] La unica salida posible a la imposibilidad

de huir es la transformacién [...] La plasticidad designa entonces el movimiento de
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constitucién de una salida ahi mismo donde ninguna salida es posible (Malabou, 2010:

8).

Paul Valéry observa, asi como la regeneracion de los tejidos de la piel, una regeneracion en los
elementos del lenguaje: “Un poema es aquello que esta constituido por bellos elementos, y s6lo
por ellos [...] pero ¢Qué son esos elementos? Son elementos del lenguaje que se regeneran por
s mismos y son reestimulados por su propio efecto (Valéry, 2015:42).

En el poema también se generan tensiones, y el poeta busca en el lugar de su creaciéon las
herramientas que, no permitiéndole huir, lo transforman. El poeta también es plastico, como lo
es su poema. Para que el poema sea plastico debe ser capaz de transformarse, ser el lugar de la
metamorfosis y, ésta, necesariamente tiene que ver con la forma.

Ahora bien, Malabou afirma que la plasticidad misma del término plasticidad la lleva a
los extremos, a una figura sensible que es la toma de la forma [...] y a una aniquilacién de toda
forma [...] Malabou, 2013: 30). Valéry afirma en el terreno de la poesia que “La trascendencia
necesariamente perfora la forma”. Tales pensamientos coinciden en que la forma debe
modificarse para avanzar y trascender, como un proceso de renovaciones continuas, en las que
la plasticidad no es un hecho en si, sino una transformacién infinita que se renueva cada vez.
Valéry observaba que la “Filosoffa es el estudio (ignorandolo) de las transformaciones de los
puntos de vista y de las modificaciones verbales que los acompafian. Y poesia es el estudio (mas
consciente) de las transformaciones verbales que conservan los impulsos iniciales (Valéry, 2015:
34).

Malabou, estudiosa de la filosoffa de Hegel, interpreta que para el filésofo aleman, el
tiempo es la superposicion de los cambios que va teniendo la forma. Catherine Malabou (como
ella misma afirma) interpreta la filosoffa Hegeliana como filosoffa del remplazamiento, o en

términos mas generales, como una filosoffa de la plasticidad (Malabou, 2010:95).

Todas las formas que el sujeto reclama para dar su cuerpo al tiempo, todas sus
devociones con el porvenir, todos los accidentes de su plastica, tanto organica como
psiquica, se inscriben originariamente en una légica de la sustitucién, y es también esto
lo que hace posible a la situacién votiva en su principio. No hay mas que sustituto: una
forma por otra, una sanaciéon por una enfermedad, una pierna de cera por una pierna

real, un pasado por un presente, un sintoma o un porvenir por otro. Y de este modo
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toda la vida no serfa mas que una serie de deflagraciones consagradas a la forma, y formas
consagradas a la deflagraciéon. Este diferimiento, nacido de la sustitucién, serfa

precisamente /o gue hace pasar el tiempo (Malabou, 2010:94).

En el universo poético son las palabras las que pasan por tal proceso de sustitucion. De
la intencion primera de su creador a una lectura posterior del mismo poeta que lo escribié habra
ya una transformacion. No es que las palabras cambien fisicamente, los signos seran los mismos.
El proceso de deflagracion tendra que ver con lo que significan las palabras. Una imagen
sustituira a otra, una memoria cambiara de forma. Porque la palabra se renueva en el poema.
Nunca sera la misma. Después de la lectura de su propio poema, el poeta siente que se encuentra
ante algo que de repente, aunque no le es ajeno, pareciera serlo, y se sorprende.

Las palabras que dan cuerpo a las ideas, se presentan ante el poeta, momentos después, para su

redescubrimiento. Como Valéry observo:

El milagro al fin es reconocido, admitido, y luego nace el sentimiento melancélico de que
aquel instante ya pertenece al pasado. La perla incuestionable ha llegado a ser, por la
certeza alcanzada, una cosa exterior. Es el estado naciente, en tanto que es todavia capaz

de renacer, lo que resulta tan extraordinario (Valéry, 2015: 27).

Antonio Machado, por ejemplo, afirmaba que el pasado es materia de infinita plasticidad, y esto
lo puso en practica en sus poemas. En tal planteamiento quiere decir que la palabra es capaz de
moldear al tiempo, una y otra vez, porque como se propuso al principio de el capitulo, el lenguaje
es plastico porque es susceptible tanto de recibir como de dar forma y, especialmente, el lenguaje
en la poesfa juega con el tiempo. Como ejemplo, un poema de Antonio Machado nos muestra
cémo el poeta se desliza a través del lenguaje por el tiempo, que va de la vida de su padre antes
de su existencia y se transforma en un padre que puede observar a su hijo, ya canoso: “Ya escapan

de su ayer a su mafiana/ ya miran en el tiempo”.

Esta luz de Sevilla... Es el palacio
donde naci, con su rumor de fuente.
Mi padre, en su despacho. —ILa alta frente,

la breve mosca, y el bigote lacio—.

’ 192



Mi padre, aun joven. Lee, escribe, hojea
sus libros y medita. Se levanta;

va hacia la puerta del jardin. Pasea.

A veces habla solo, a veces canta.

Sus grandes ojos de mirar inquieto
ahora vagar parecen, sin objeto

donde puedan posar, en el vacio.

Ya escapan de su ayer a su mafiana;

ya miran en el tiempo, jpadre miol,

piadosamente mi cabeza cana.

Hay en la poesia expresiones temporales que en la prosa resultarfan extrafias ain para el mas
experimentado y arriesgado narrador. Sobre esto apunta Juan de Mairena, seudénimo de

Machado:

Cierto que lo pasado es, como tal pasado, inmodificable; quiero decir que, si he nacido
en viernes, ya es imposible de toda imposibilidad que haya venido al mundo en cualquier
otro dia de la semana. Pero esto es una verdad estéril de puro légica, aunque nos sirva
para hombrearnos con los dioses, los cuales fracasarfan como nosotros si intentasen
cambiar la fecha de nuestro natalicio. ¢ Algo mas? Que siempre es interesante averiguar
lo que fue. Conformes. Mas, para nosotros, lo pasado es lo que vive en la memoria de
alguien, y en cuanto actda en una conciencia, por ende incorporado a un presente y en
constante funcién de porvenir. Visto asi - y no es ningin absurdo que asi lo veamos -,
lo pasado es materia de infinita plasticidad, apta para recibir las mas variadas formas

(Capartds, s.f.: 324).

Pero no sélo es el pasado lo que la poesia modifica, ella se arriesga y se lanza tanto al futuro,
como en un estado premonitorio, asif, como a desempolvar memorias y emociones para vetlos
nacer, y renacer en el instante poético, esa palabra no dicha, aun en estado naciente sobre la que
tanto reflexiond Paul Valéry. En un estudio sobre la poética de Antonio Machado, Luis Capartros
Esperante, apunta: “Para la luz, para la razén, no hay camino de vuelta hacia el ayer, nos

despefiamos inevitablemente hacia el futuro. Pero el sentimiento, en cambio, ofrece esperanza -
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y la poesia es sentimiento para Machado |[...] La poesia es camino de reencuentro - vital, cordial,

fisico - con el ayer” (Caparrds: 338). Juan Gelman, poeta argentino, escribi6, como ejemplo:

Yo no me voy a avergonzar de mis tristezas, mis nostalgias. Extrafio la callecita donde
mataron a mi perro, y yo lloré junto a su muerte, y estoy pegado al empedrado con sangre
donde mi perro se murid, existo todavia a partir de eso, existo de eso, soy eso, a nadie
pediré permiso para tener nostalgia de eso |[...] Ninguno me sacé de la calle donde estoy

llorando junto a mi perro (Gelman, 2013:16).

La ultima linea del poema es reveladora “Ninguno me sacé de la calle donde estoy llorando junto
a mi perro”’. Hace pensar en la sentencia de Malabou respecto a la posibilidad de huir y la
necesidad de transformar, en este caso, el pasado. Ademas, el juego de temporalidad que crea,
haciendo uso de verbos en diferentes tiempos, denota que en el momento poético el tiempo se
funde, como lo harfa un plastico. Como expresa Caparros en un estudio sobre la plasticidad del
ayer: “Comienzo y final absolutos, de imposible concurrencia en el plano de la experiencia real,
aparecen asi unidos irénicamente en el verso, gracias exclusivamente a la poesia”. En el proceso
de escritura en esa vuelta a ciertos momentos ya existe la plasticidad, en sus diferentes caminos.

Malabou, en “Sobre un nuevo método de lectura” escribié que:

La estructura o la forma de un pensamiento |[...] es a la vez el espectro de su historia y
el esbozo de algo, en ella, que 70 ha nacido todavia; algo innato, en el sentido propio. Una
infancia por venir en el texto, la promesa de un estadio primitivo del texto. La infancia es
una edad que no pertenece ni a la metafisica, ni a lo que rebasa la metafisica, y que, como

la metamorfosis, esta a la vez antes y después de la historia. La infancia es el futuro

primitivo de los textos (Malabou, 2010: 112).

Cuando Catherine habla de la infancia, primero, como un estadio primitivo del texto, hace pensar
en los espacios que nos interesan que son los de la poesia en el retorno y en la remodelizacion
que el poeta hace del pasado, real o imaginario (si es que existen diferencias), al volver, por medio
del conjuro de las palabras, a un momento, para transformarlo. También en que la poesia,
justamente, es el texto por excelencia que representa ese estadio primitivo, el poema es un

infante, es un nifio infinito. Pero, en segundo lugar, es también como plantea Malabou, un futuro
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primitivo, en tanto, que, aun reinventandose, y naciendo a cada momento, el poema también
transita el futuro.

Al deslizarse por el tiempo, el poeta pareciera estar en la bisqueda, no sélo de palabras,
sino de momentos y de experiencias. Y es que el poema, al ser plastico, ademas de haber sido
creado y moldeado por el poeta, también cumplird un proceso de escultor. El creador, ante su
poema, en el cual pone una energfa vigorosa e invisible hasta ese momento, una marana confusa
de imagenes y sensaciones, toma forma. En ese momento, el escritor encontrard que puede
sorprenderse con sus hallazgos, al leer sus propios versos. Por esta razén, Valéry crefa
firmemente que el placer literario no consiste en expresar el propio pensamiento, sino en

encontrar en uno mismo algo que no se esperaba:

iEncontrar! Encontrar lo que satisface, al punto de provocar, para siempre, el
reencuentro con el instante de este hallazgo. No soportar la afluencia de energfa liberada
por el hecho de aprehender, de tocar, de poseer aquello que es distinta u oscuramente
esperado. Expansion brusca del ser y luego estremecimiento oscilatorio, con retorno y

redescubrimiento (Valéry, 2015).

Clarice Lispectort, escribia en uno de sus articulos: “Escribir es tantas veces recordar lo que nunca
existi6. ¢Como lograré saber lo que ni siquiera sé? Asi: como si lo recordara. Con un esfuerzo de
memotia, como si yo nunca hubiera nacido. Nunca naci, nunca vivi: pero recuerdo, y el recuerdo
es en carne viva”(Lispector, 2008: 298). Ese recordar de lo que nunca existié del que Clarice
escribe, es lo imprevisible que existe en la creacién literaria y, sobre todo, su plasticidad.
También, el lector encontrara mas adelante en el texto como Cristina Peri Rossi plantea esto

como la memoria, y como el lenguaje le permite que sea plastica.

Abigael Bohorquez, autor de quien se analizara su obra a la luz de la plasticidad, escribié en uno
de sus textos, hablando del poema:

Entonces apareces.

Llegas.

Y la palabra gira

adentro,

desde donde
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dolia y me dolia,

zumba,

zarpa,

se retuerce,

atraca.

Me miras.

Las sflabas desamarran su resplandor;

la lengua ahonda

toda cabalgadura,

sube el sonido,

escala,

rema nervaduras y pulpa;

la palabra no arriba,

pende.

La palabra, que Bohérquez deja en el poema, esta viva, adentro del poeta como queriendo salir,
y él la escucha y la siente. Los verbos que utiliza son de movimiento, como si las palabras en el
poema viajaran. La palabra escala, rema, atraca, pero lo mas revelador es el ultimo verso. La
palabra no arriba, “pende”, dice Bohérquez. Como la plasticidad plantea, no hay un momento
de llegada, porque todo se encuentra en transformacion, y por eso el verbo pender, mantenerse
en suspenso, es reveladot”’.

En esa eterna transiciéon se encuentra también el escritor, y es por eso que el poema,
como la musica puede llegar a ser un extranjero para su propio creador.

“La importancia de una obra, para el autor, estda en relaciéon directa con lo que de
imprevisible le aporta en el proceso de su elaboraciéon. Se produce entonces un momento de
efusion y de bendicién general. De idolatria naciente. Es posible que..., etcéteral Y el sujeto se
palpa, se pellizca: :Soy realmente yo...? Pero los vestigios del hecho, el testimonio material, lo

escrito, estan alli...” (Valéry, 2015: 20).

77 Esta idea esta relacionada con una frase de Pascal Quignard citada en la pagina 27 referente al primer capitulo.
Como escribifa Pascal Quignard :”sufrimos por las palabras que nos faltan, que estan ausentes bajo la especie del
sonido, que son las ausentes, que permanecen ausentes en la punta de la lengua”.
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4.1.3 POLISEMIA: ELLENGUAJE NACIENTE

Poesia es el arte de hablar sin decir nada, pero para sugerirlo todo

Paul Valéry

LLa musica de las palabras puede suficientemente hacer las veces de lenguaje, cada vez que se habla sin tener algo
en particular que decir

Clément Rosset

De la transformacién de la forma que supone la plasticidad, en el caso de la poesia, se desprende
su polisemia. Aunque Malabou aclara que plastico no necesariamente significa polimorfo™ (en
el sentido de que tiene que tomar varias formas al mismo tiempo; sino que plastico se refiere a
una transformacion en la forma, que suple a la anterior y, este proceso de cambio, seria lo que
conocemos como tiempo) en la poesia existe la polisemia en todas y cada una de las facetas de
su plasticidad.

En la poesia, no sélo es la forma la que se transforma, sino, como apunta Valéry, también
el fondo es susceptible de infinidad de cambios. Los sonidos, imagenes y las sensaciones que los
poemas son capaces de generar, van a renovarse infinitamente, hasta el punto de convertirse en
una experiencia distinta de lectura para su propio creador. Ademas de la creacién y recreacion
que existe en la escritura del poema, la lectura es también un aspecto trascendental en su
plasticidad.

Siguiendo a Jean- Francois Lyotard, Malabou, reflexiona sobre una expresion del filésofo
francés: “un ojo al borde del discurso”, con ella, Lyotard explica que existe “un dispositivo optico
que el lenguaje, en su estructura, muestra en su borde, de tal manera que hablar hace surgir la
visibilidad de aquello de lo que se habla. No hay en sf una separacion entre la forma y el fondo,
sino que ambas, fundidas, porque ambas son plasticas, forman E/ relieve del lengnaje. Como la
misma Malabou concluye: “la plasticidad es la condicién de existencia de la significacion por

cuanto le confiere su visibilidad, la cual no se confunde con su presencia” (Malabou, 2010: 115).

La figura [artistica], aflade Lyotard, es una deformacién que impone otra forma
a la disposicion de las unidades lingtisticas. Esta otra forma es una pura energia que

pliega, que arruga el texto y lo convierte en una obra, una diferencia. ¢No es precisamente

78 Esta aclaracién entre plastico y poliformo se encuentra citada en las paginas 185, 186.

’ 197



esa energfa, que se declina al infinito en la pintura, la ficcion, la musica o la poesia, la

forma de la escritura? (Malabou, 2010: 115).

Estos pliegues del texto de los que habla Catherine, son, para imaginarlos visualmente, un relieve
que se forma como las rocas, que van cambiando por el roce del viento y del tiempo. Estan
tallados por su creador y por todos los ojos que lo miran, por todas las voces que lo leen e
imaginan, que sienten.

Pocas personas aceptan que se pueda hacer una obra, especialmente una obra
escrita no para dar algo al lector, sino, por el contrario, con miras a recibir de él. Ofrecer
al lector la oportunidad de un placer—trabajo activo— en lugar de proponerle un goce
pasivo. Un escrito hecho expresamente para recibir un sentido_ y no sélo uno, sino
tantos cuantos pueda hacerle producir la accion del espiritu sobre un texto (Valéry, 2015:
28).

Hay una fuerza transparente que explota en la poesfa, que va directo a la emocién, y esta
conectada con la musica. Clément Rosset tiene una visioén del arte musical, casi como un ente
fuera de este mundo, que toma vida propia, una vez que su invisible sonido nace de una voz o
de algtn instrumento. Esta musicalidad de la poesia no sienta sus bases unicamente en las figuras
retéricas que se centran en el juego de los sonidos, como las aliteraciones y las rimas, va mas alla.
La musicalidad en el poema —tomando como referencia las reflexiones filoséficas de Rosset—
existe, al ser semejante en la experiencia ante su escucha.

Sobre la musica, expresa Clément Rosset, que, aunque “no evoca nada de nada”, eso no
le resta expresividad y quiza, de todas las artes es la que la posee en mayor grado, precisamente
porque no tiene necesidad de imitar a la realidad, porque la lleva en si misma, y cada vez que es
escuchada por alguien, éste es una especie de albergue vacio en el que ella se hospedara. “Lo
hace resonar por primera vez incluso, naturalmente, cuando se trata de una segunda o tercera
audicion: afecto nuevo sobre el mercado de las emociones” (Rosset, 2007:74).

La polisemia es efecto y compafifa de la plasticidad, en tanto que ella misma es plastica,
porque al pensar en el concepto, en que es moldeable y que es capaz de moldear, y aplicado en
el poema, se pueden modelar las palabras, o no (lo que pone en juego en primer lugar a la forma)
esto es, hay un proceso ludico, no sélo al quitar o poner silabas, letras o desacomodarlas
sinticticamente, sino que, aun no haciendo cambios en la forma, la polisemia es inevitable, y la

plasticidad también.
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Como ejemplo, Xavier Villaurrutia, en el poema “Nocturno en que nada se oye” que ha
sobresalido justamente por la manera en que el poeta hace uso de los fonemas, explorando cada
una de sus posibilidades fonéticas y de significado, modificando la forma y el significado. El
mismo proceso plastico esta involucrado en ambos. Para explicar mas detalladamente lo
planteado, tomo unos versos del poema mencionado:

Y en el juego angustioso de un espejo frente a otro

cae mi voz

y mi voz que madura

y mi voz quemadura

y mi bosque madura

y mi voz quema dura
En estos versos, los fonemas se igualan, no asi en las palabras escritas, que visualmente
contrastan las diferencias. En cada verso que va cambiando tras otro, existe una infinidad de
posibilidades, de sentido, de interpretaciéon y de emocion. Escribir o leer “mi bosque” tiene
tantas connotaciones como lectores posibles. Basta preguntarse ¢Qué sensaciéon acompafa a la
palabra bosque para el que la escribi6é? :Qué imagen evoca, qué emociones?

Algo parecido ocurre con la musica. Esta, conformada por sonidos, se presta con mas
intensidad a la polisemia, y no necesariamente como lenguaje, como es el caso de la poesfa, sino
que va directo a la emocién: resuena en quien la oye. Por eso la poesia es musical, porque da
intensidad a lo sonoro, que da una experiencia ante el poema como el escucha ante la musica.
Las palabras tienen presencia, no solo por lo que, reglamentariamente significan, entendiendo
que la poesia justamente desata esos lazos de significado, sino porque son, y cambian en manos
de quien las nombra y de quien las lee. “El gran arte muestra siempre la multiplicidad intrinseca
del valor de las partes o elementos de una obra. Las palabras en poesia son polivalentes. Ellas
tienen fuerza mitica” (Valéry, 2015:32).

Esta polivalencia que plantea Valéry, pertenece a la naturaleza del lenguaje, y es
moldeada, en mayor parte, por el contexto, asi como por las tonalidades melédicas que existen
en la voz. Esto también es planteado por Rosset en “Musica y lenguaje”, pero esta propiedad del
lenguaje se exalta en la poesia, porque ademas de la metafora, que es trascendental en la
transformacion del sentido, los juegos sonoros, como los versos de Villaurrutia mostrados antes,

permiten la misma operacién de la imaginacion.
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Ahora bien, el poema lleva a las palabras al limite de lo indecible, hasta hacerlas explotar.
Hay tanto que expresar con ellas, que a veces el poeta tiene que moldearlas: recortarlas, agregar
silabas, cambiar letras, moverlas como en un rompecabezas. Y es que una vez que la palabra
explota, debe cambiar. Es esto lo que plantea Catherine Malabou respecto a lo plastico:
El surgimiento de una forma , es decir, de un accidente o de un modo de ser, es al mismo
tiempo, el surgimiento de la posibilidad de aniquilaciéon de dicha forma. Como si la toma
de forma y la donacién de la forma —operacion plastica— fuesen originariamente
contemporaneas de la explosion de la forma, de la operacion de hacer explotar (Malabou,
2010: 93).
Ya que el poeta recrea la palabra, tiene que terminar con su forma, en la que implicitamente, se
guarda el fondo. Una vez realizada esa modelizaciéon entre el creador y el poema, éste, seguira

transformandose en sus multiples sentidos y significados.

4.1.4 POESIA: MODELIZACION PLASTICA DE LO AUSENTE

Cuando pronuncio la palabra Futuro,

la primera sflaba pertenece ya al pasado.
Cuando pronuncio la palabra Silencio,

lo destruyo.

Cuando pronuncio la palabra Nada,

creo algo que no cabe en ninguna no-existencia.

Wyslawa Symborska

El poema es una maquina del tiempo. Puede ir y llevar en sus versos a quien los escribe y a quien
los lee. Viaja a las reminiscencias del pasado y logra ir hacia la intuicion del futuro.
La lirica se instala en el instante.

Es interesante, al volver a Rosset y sus observaciones acerca del fenémeno musical,
encontrar mas semejanzas en la experiencia ante la musica y el poema. Pensando en esto, la
plasticidad vuelca sus pasos sobre la misma experiencia. Esa resonancia que menciona Rosset,
también es planteada por Valéry. En el primero, no sélo indica una cuestion fisica y vibratoria,
sino una respuesta del que escucha, que funciona también a manera de metafora, como una caja
de resonancia, una guitarra, ciertamente; pero Rosset no piensa sélo en el sonido, sino en todo
el contenido subjetivo del que emite, como del que recibe. No es la melodfa, como tampoco el

poema, el contenido, o el fondo; todo se vuelve una casa deshabitada y, entonces, el poema o la
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musica tomaran la forma y el fondo, ese relieve del lenguaje, de esa casa, de quien la habita. En
palabras de Malabou: “La plasticidad es la condiciéon de existencia de la significacion por cuanto
le confiere su visibilidad, la cual no se confunde con su presencia”. Al respecto, Valéry escribio:
El sentimiento, o aquello que vagamente se denomina con esta palabra, no interviene
para nada en la invencion o en los hallazgos del poeta o musico. Los verdaderos hallazgos
son el resultado de una especie de cristalizacion brusca o semibrusca [...] Este
ordenamiento tiene mucha semejanza con los fendmenos de la memoria, o de la
resonancia generalizada. Asi, el ruido o el sonido tenue de un choque metalico puede
producir bruscamente una disposicion cerebral favorable a una jugada feliz (Valéry, 2015:
19).
Rosset se expresa sobre la musica como si fuese una extranjera. Una presencia venida de lejos,
capaz de deslizarse, casi transparente, como un fantasma que posee a los cuerpos que la
escuchan. El filésofo francés es enfatico, al plantear que la musica no busca expresar nada, ya
que es “significante sin significado”; sin embargo, cualquiera que haya experimentado el placer
de la experiencia musical sabra que, en efecto, pareciera “despertar” algo en nosotros, pero no
es propiedad de la musica, sino de lo que ya habita en nosotros, y plasticos, como somos, también
le damos forma.
Ahora bien, la experiencia poética, aunque es parecida en cuanto a esa manera de poseer
al otro en el que “resuena” el poema, no es que necesariamente nos haga recordar afectos o
emociones, sino que nos permite datle, justamente, forma. El pensamiento, a veces, cuando no
casi todo el tiempo, es una especie de bruma (que nos abruma). Valéry decia que escribir es
resolver una nebulosa interior, y supone también una organizacion del espiritu. Clément Rosset,
en sus disertaciones sobre el fenémeno musical, dedica unas lineas a la poesia:
T.S. Eliot tiene razén al decir que un poema logrado crea una posibilidad de conocer un
nuevo afecto, un cierto estado del alma conveniente a la posicion particular del poeta y
de su eventual receptor; insistiendo justamente en el caracter nuevo de lo que evoca, mas
que en su aptitud ocasional para sugerir y reactivar una emocion antigua (Rosset, 2017:
74).
Aun cuando el poeta se instale en el pasado y en lo que muchas veces pensamos como
melancolia, lo que de trascendente tiene la poesia, ademas de la belleza, es su capacidad para
hacer que todo renazca, sobre todo, lo que esta ausente. En el instante poético cada palabra

devuelve la vida a algo.
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Con lo ausente no me refiero sélo a lo que se instala en el pasado, sino también lo que
ain esta por venir (porvenir). La poesia moldea no sélo a las palabras, sino lo que ellas
construyen, que es precisamente, el tiempo. Malabou sostiene que la plasticidad es el cuerpo del
tiempo o el tiempo convertido en cuerpo. En el caso de la experiencia poética (experiencia del
tiempo), el poema es el cuerpo. Y el cuerpo del poema es capaz de deslizarse de un momento a
otro, para darle forma y dejarse dar forma, también. Una caracteristica del romance”, como
ejemplo, son los juegos que existen con los verbos y su conjugacion en el tiempo. En el mismo
verso pueden existir dos modos temporales, esto es, hay alternancias verbales entre el pasado y
el presente. A modo de ejemplo tomo unos versos del romancero sonambulo de Garcia Lorca:

¢Doénde esta tu nifia amarga?

jCuantas veces te espero!

jCuantas veces te esperara,

cara fresca, negro pelo,

en esta verde barandal

Sobre el rostro del aljibe

se mecia la gitana.

Otra de sus caracteristicas es la repeticiéon de palabras, o frases (anafora), como ejemplo
el verso de Lorca: “Opye, luna, luna, luna”. Esta figura retérica visibiliza, mucho de lo que, en
esencia, hace plastico al poema. Es como visualizar las ondas del eco de las palabras: su pasado,
su presente y su futuro. Cada vez que la palabra suena, algo en ella cambia. No siempre en la
forma, como es este el caso, pero si en sus posibles (infinitos) significados.

El poema, narre o no algun suceso, se instala en un instante, que es moldeado por el
escritor. Pero lo unico moldeable no es sélo el pasado o el futuro, sino que es posible regresar a
un momento, retornar y rehacerlo. Por eso la poesia es un estado siempre naciente. En esto se
asimila a la experiencia musical. Es por eso que la poesia, es en este sentido, musical. Ya Clément
Rosset observaba que:

La composicion musical esta dominada por la tematica del retorno. Pero hay que
afladir que el ritornelo musical es misterioso y paraddjico en tanto que no repite nada
estrictamente hablando, en tanto que 7o vuelve a decir nunca otra cosa que lo que dice en

el momento mismo en que lo dice: pues es en el momento mismo en que se enuncia por

7 El romance es una composicion lirica de origen espafiol. Se compone por una serie indefinida de versos
generalmente octosilabos con rima asonante en los versos pares, no asi en los impares.
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primera vez que interviene como efecto de redicho, de repeticion de algo que no ha sido
enunciado. Entonces bien sugiere un retorno y un encuentro, pero de un tipo particular
e inclasificable; a saber, un retorno sin ida, un reencuentro sin separacion previa (Rosset,
2007: 105).
Entonces, la poesia, scémo lleva a cabo esta modelizacion plastica de lo ausente? Para empezar,
lo ausente suele ser invisible, pero no siempre silencioso, aun mas, el silencio también sugiere.
Estas invisibilidades, de las que hablé Alejandra Pizarnik en el poema “En esta noche, en este

mundo”®

, citado capitulos antes, renacen en el poema por un instante. George Steiner escribid
que “La poesia es una venganza contra el tiempo”.
El tiempo, transparente, puede verse, como plante6 Malabou, a través de las

transformaciones. En la poesia, lo que hace metamorfosis, son los versos, el poema y quien los

80

En esta noche en este mundo

las palabras del suefio de la infancia de la muerta
nunca es eso lo que uno quiere decir

la lengua natal castra

la lengua es un 6rgano de conocimiento
del fracaso de todo poema

castrado por su propia lengua

que es el 6rgano de la re-creacion

del re-conocimiento

pero no el de la re-surreccién

de algo a modo de negacion

de mi horizonte de maldoror con su perro
y nada es promesa

entre lo decible

que equivale a mentir

(todo lo que se puede decit es mentira)

el resto es silencio

solo que el silencio no existe

no

las palabras

no hacen el amor

hacen la ausencia

si digo agua ¢beberé?

si digo pan scomeré?

en esta noche en este mundo
extraordinario silencio el de esta noche

lo que pasa con el alma es que no se ve

lo que pasa con la mente es que no se ve
lo que pasa con el espiritu es que no se ve
¢de dénde viene esta conspiracion de invisibilidades?
ninguna palabra es visible.
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escribe. Es interesante preguntarse ga qué viene la necesidad de transformacion? Catherine
planteaba, como cité en un inicio, que ante una situacion de la cual se es imposible escapar no
hay otra salida que el cambio. No es el objetivo de este trabajo indagar en la vida de los escritores,
o qué los llevo a escribir tal o cual verso, pero el imaginario poético que habita sus creaciones
puede revelarnos pensamientos mas profundos. Respecto a este punto, Malabou planted
también que la plasticidad es la forma tras la cual el Yo se protege y de ese modo resiste a su
desnudez, a su fragilidad (Malabou, 2010: 98). No es afan de esta investigacion desnudar al poeta,

ni al poema. Quiza si conocer algunas de las telas que los cubren.
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4.2 PLASTICIDAD Y POLISEMIA EN POEMAS DE
CRISTINA PERI ROSSI

Escribimos porque los objetos de lo que queremos hablar no estan.

Cristina Peri Rossi

Es bueno recordar- frente a tanto olvido-

que la poesfa nos separa de las cosas

por la capacidad que tiene la palabra de ser musica y evocacion,
ademas de significado,

cosa que permite amar la palabra infeliz

y no el estado de desdicha.

Cristina Peri Rossi

En el presente apartado, para mostrar lo que he esbozado hasta el momento, me acerco a la
poética de la escritora uruguaya Cristina Peri Rossi, y me permito poner algunos fragmentos de
sus poemas, asi como reflexiones de su narrativa, a dialogar con autores como Catherine
Malabou, para analizar qué de plastico hay en su poesia; asi como con J. D. Nasio, Anzieu y
Massimo Recalcatti, para encontrar luces en la relaciéon que existe entre la energia creativa y la
forma, y como esta puede verse reflejada en la obra literaria de la autora. También traigo para
analizar dos poemas completos de nuestra escritora insumisa, en las ultimas paginas de este
trabajo.

Escribia lineas atras que el poema es una maquina del tiempo. Para acercarme a la poesia
de Peri Rossi, hablaré de barcos y de viajes, largos, como los que ha navegado (y lleva a navegar)
con su poemas, y asi hablar de la forma, de la transformacion, la sorpresa y la polisemia, destinos

todos de la plasticidad.
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4.2.1 LA PALABRA, APUNTANDO HACIA FUERA (RECIBIR Y DAR
FORMA)

La poesia, como he planteado en el apartado anterior, siguiendo a Catherine Malabou, es
plastica, en tanto que es capaz de recibir y de dar forma. Como creacion artistica, el poema antes
de ver la luz, es una marafia de sensaciones, sonidos e imagenes a las que el escritor busca darles
forma. Valéry pensaba en un caos que habfa que ordenar: “El arte de escribir supone una
organizacion del espiritu que permita retomar de mil modos la idea y volver a pensarla hasta
encontrar un disefo de palabras que le sea favorable”(2015). Antes de eso, tales pensamientos
son invisibles, no asi inexistentes en la psique del poeta. Como observa Massimo Recalcatti
“La obra, mas bien, debe ser comprendida como impulso para ofrecer visibilidad a lo que es
invisible” (2014: 11).

La pagina en blanco®, tan sufrida por los creadores literarios, es el espacio donde el poeta
moldeara las fuerzas que habitan su pensamiento, pero, a diferencia del narrador, no es soélo la
descripcién de una serie de sucesos acaecidos en un tiempo determinado en el texto, sino la
inscripcion de las sensaciones y emociones en un instante: “La Naturaleza no se puede alcanzar
a través de la «exhibicién de ideas», sino sélo reproduciendo su fuerza, la oscura potencia
expresiva” (Recalcatti, 2014: 168).

Para lograr expresar, con una fidelidad sensorial mas que descriptiva, el poeta toma de
las palabras lo mas profundo, como si pudiera exprimir sus significados posibles para llegar a la
raiz de aquella fuerza que quiere lograr con ellas: su deseo. Eso que construye con las palabras
es un anhelo, al que, por medio de la funcién poética del lenguaje, le da cuerpo.

Didier Anzieu®, en el libro E/ cuerpo de la obra, ensayos psicoanaliticos sobre el trabajo del creador,

escribe sobre el proceso creador, y se detiene en lo que él plantea como “dar cuerpo a lo que

¥! Didier Anzieu en E/ cuerpo de la obra, esctibe al respecto: Es la pagina en blanco en la que fija su mirada el poeta,
guardando silencio en su mente, evitando la tentacién surrealista [...] de llenatla con el flujo sobreabundante de
representaciones de cosas y palabras sosteniendo esa espera hasta la renuncia, y la interrupcion de un afecto durante
mucho tiempo neutralizado que resurge, mas presente que cuando habia estado alli pero entonces sin haber podido
ser plenamente vivido. El poema, debido a sus sonoridades, escansiones, melodia, consonancias, rupturas de
armonia, por la inmediatez y lo inesperado de sus evocaciones, junto con la musica o la pintura, es uno de los medios
mas idéneos para traducir ese afecto y esos estados psiquicos que le estan ligados (Anzieu,1981: 125)

82 Psicologo, filésofo y psicoanalista francés (1923-1999) conocido por sus estudios sobre el autoanalisis de Freud.
Es representante de la escuela llamada Francesa.

’ 206



descubre la mirada”. De las cinco fases propuestas por el psicoanalista®, en la tercera fase, el

artista instituye un codigo y hace que tome cuerpo.
Este nicleo psiquico, de origen arcaico desempefa la funcién de codigo. Le queda la
tarea de engendrar la obra, que requiere la elecciéon de un material sonoro, plastico,
verbal, etcétera, susceptible de ser manejado por el creador y organizado segun el cédigo.
Mientras las potencialidades no estan materializadas en una novela, en un cuadro, en una
sinfonfa, el c6digo permanece como una abstraccion inoperante, una virtualidad que la
mente se contenta con encontrar graciosa o temible. El cédigo tan s6lo puede realizarse
recibiendo un cuerpo por parte del creador, cuya funcién es modelarlo, animarlo, dotarlo

de una forma (Anzieu,1981: 132).

Para modelizar el poema, el poeta dara, como plantea Anzieu, un cuerpo a lo que ha descubierto
su mirada.

Peri Rossi da un cuerpo metaférico a sus invisibilidades para transformarlas por medio
del lenguaje. Es asi como ciertas palabras e imagenes son clave para entender mejor sus
construcciones literarias. LLos barcos, por ejemplo, ademas de buques y embarcaciones, son una
constante en su poesfa. No es coincidencia que le guste coleccionarlos. Fue un barco el que trajo
a sus abuelos desde Europa, y el que la llevé a sus treinta y tres afios, como exiliada, de vuelta a
ese continente. Ir al puerto los domingos a observar como llegaban los enormes barcos, es un
recuerdo vivo de la infancia en la memoria de Peri Rossi, e invitar a sus grandes amores, tiempo
después a revivir esos momentos dan cuenta de la importancia que los barcos tienen en su vida
y en su obra.

Cristina Peri Rossi*, autora de quien se analiza la poesia en este trabajo, pone su mirada,
en muchos de sus poemas, sobre la funcién y el comportamiento de las palabras. Siendo una

poeta transgresora”™, recuerda en mucho, en cuanto a la construccién de su poesfa, una de las

8 El sobrecogimiento, la toma de conciencia de las representaciones inconscientes, la institucién de un cédigo y su
concrecion, la composicion de la obra y la presentacion al pablico.

84 Cristina Peri Rossi (Montevideo,1941) Es profesora de Literatura, traductora y periodista. Es considerada una de
las escritoras mas importantes de habla castellana. Su obra literaria abarca todos los géneros: poesia, relato, novela,
ensayo y articulos periodisticos, y ha sido traducida a mas de veinte lenguas. Su obra La nave de los locos (1948) es
considerada la novela hispanoamericana mas importante después del boom. En el afio 2021 obtuvo el premio
Miguel de Cervantes.

8 Cristina Peri Rossi [...] teside en Barcelona, Espafia, desde el 1972, pais al que se vio forzada a emigrar debido a
su militancia politica, a su constante denuncia y protesta ante los males eco-socio-politicos que afectaban la vida
nacional del Uruguay durante los dltimos afios de la década del 60, y debido ademis al caracter disidente, a la postura
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caracteristicas esenciales de la plasticidad en la propuesta de Catherine Malabou: la explosion, la
destruccion de la forma. “La plasticidad misma del término plasticidad la lleva a los extremos, a
una figura sensible que es la toma de forma (la escultura) y a una aniquilacién de toda forma (el
explosivo)”(2013: 30). Al mismo tiempo que la poetisa construye el poema, esta dejando atras
otros sentidos, y también otras formas para poder avanzar en ese proceso. En palabras de
Malabou: “El proceso de la plasticidad es dialéctico, en cuanto las operaciones que lo constituyen
son contradictorias: la toma de forma y la aniquilacién de toda forma, la emergencia y la
explosion” (2013: 37).

Esta emergencia explosiva es una parte esencial en la poética de Peri Rossi. Ademas de
explotar las formas sociales, en su labor poética aniquila las formas para revitalizarlas. Por eso
en su poética, tanto el significado como el significante son modelados, no sin antes pasar por el
fuego de la poetisa uruguaya.

En el libro La insumisa (2020), que ha causado mucha curiosidad entre la critica literaria,

al ser un texto que diluye las fronteras entre novela y autobiografia™

, en sus primeras paginas,
que hablan sobre la infancia, narra como siendo nifia, expuesta a las discusiones constantes de
sus padres, y a escuchar a menudo la palabra divorcio, se propone, segura, comprometerse con
su madre. Fsta, inteligente y serena, le explica con paciencia, por qué aquello es imposible:
_¢No hay otra manera de cambiar las leyes? |[...]
La ley, pues, impedia nuestro matrimonio. Lo acepté con entereza pero, secretamente
dispuesta a realizar todos los esfuerzos para cambiarla, dado que la ley vedaba el
cumplimiento de los deseos de las personas. Recuerdo que esa tarde (la de la revelacion
de la ley como obstaculo del deseo) no me dediqué frenéticamente a excavar la tierra, ni

a clasificar insectos ni plantas, como solia hacer. Me dediqué a reflexionar muy

concentradamente en este nuevo conocimiento acerca de la vida, que mi madre me habfa

de combate que asume en sus textos, la cual se intensifica a partir de la publicacion de su coleccién de cuentos Los
museos abandonados en 1969. Podria decirse grosso modo, que la obra global de Cristina Peri Rossi constituye una
empresa de liberacion absoluta contra todas las normas estatuidas, tanto las sociales, como las culturales y politicas,
que subordinan y enajenan al hombre contemporaneo. Es un corpus literario iconoclasta que arremete
especificamente contra los sistemas politicos opresivos y contra las rigidas y arbitrarias férmulas lingiiisticas,
morales, codificadas y perpetuadas por la tradicién y la costumbre (Narvaez, 1988:27)

8 En este trabajo se hacen referencias a la vida de la autora, siempre dando el lugar primero que merece la obra
literaria. Como lo expresa Massimo Recalcatti, a prop6sito de un andlisis de la obra de Van Gogh: “No se trata,
pues, de negar que exista un nexo profundo entre la biografia y la obra, sino de rechazar concebir la obra como el
resultado determinista de la biografia o como su representacion fantasmatica. La relacion entre la biografia del artista
y su obra debe ser modulada de nuevo, del mismo modo en que necesita ser reformulada, en términos
psicoanaliticos, la relacién entre el inconsciente y el texto artistico (Recalcatti, 2014: 9).
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aportado: los deseos—aun aquellos que me parecen los mas justos y nobles— pueden
chocar con la ley, y esta es muy dificil de cambiar. Este conocimiento adquirido a edad
temprana, fue una de las revelaciones mas decisivas de mi infancia, y sus consecuencias

duraron toda la vida (Peri Rossi, 2020: 13).

La poetisa uruguaya ha querido cambiar “las formas”, tanto en el ambito politico como en el
literario. La poética de Peri Rossi se ha distinguido, justamente, por ser una especie de incendio,
que calcina los esquemas, tanto literarios, como de género, para juntar la cenizas y darles una
vida nueva, una nueva forma, como si sus palabras, sus poemas, fueran pequenas aves de fénix.
Respecto a esta flama en su poesfa, Marfa Cecilia Grafa, en su articulo “Barloventear y singlar:

a poética compleja de Cristina Peri Rossi”, escribio:
1 ti leja de Cristina Peri Rossi”, ibi

Hay en su obra un constante anhelo por transgredir todo orden candnico, autoritario o
establecido, y especialmente, hacerlo como mujer [...] Ese intento constante de apertura
y transgresion se concreta en modos diversos y con €l se confirma la clasica definicién
de poesfa lirica entendida como antidiscurso por su vocaciéon y capacidad para la
transgresion de cualquier esquema genérico, descriptivo, narrativo, argumentativo,
temporal, algo que en la praxis retérica de Peri Rossi se concreta en la dimension

metaférica y metaléptica (Grafia, 2021:176).

En los poemarios de Cristina Peri Rossi, especialmente en Lingiiistica general, 1a palabra poética es
la protagonista. Cristina observa la creaciéon poética a cierta distancia para decir algo de ella. Cada
poema reflexiona sobre la poesia, a la que se la personaliza como una mujer. Como una cita de
Collingwood, traida a uno de los ensayos de George Steiner (2012) sobre poesia: “Si el lenguaje

no puede explicarse a sf mismo, ninguna otra cosa puede explicarlo”. Peri Rossi dice de la poesfa:

Eludir el nombre directo de las cosas

es convocarlas de manera mas elocuente.
Por eso cuando hablo de ti

te llamo Amaranta, Lanceolada
Himenea y Yocasta.

Como sabiéndolo
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ta respondes desde el fondo de la lengua,
alli donde el nombre de las cosas
es todavia viscera profunda

antes que acuerdo y convencion

En el poema, Peri Rossi deja ver que la funcién principal de la poesia se aleja de las normas
sociales del lenguaje, por eso es que elude “el nombre directo de las cosas” y acude a lo visceral
que hay en la palabra poética. Cristina tiene primero que hacer explotar a las palabras, para
renovar su significado. Peri Rossi elude a través del artificio, y a la vez construye, con un lenguaje
anterior al lenguaje, desde la “viscera profunda”, antes que del acuerdo y la convencién que
implica la lengua. En La insumisa, rememora también un aspecto revelador, en su manera
metaférica de construir su visién ante el mundo. Siendo nifia, era muy dificil que aceptara comer,
y pasaba largos periodos sin probar bocado. Una tia suya, intentando comprender su actitud,
toma una libreta y comienza a hacer notas sobre la comida que le disgustaba, y porqué®. La
razon estribaba en lo sugerente que le resultaban ciertos adjetivos de los alimentos. Pequefia
descubre la fuerza secreta que encierran las palabras, su infinita capacidad de evocacion. En
poemas como el que a continuacién cito, este poder modelador ante las palabras, la fascinacion

de poder ante ellas y frente a ellas, es notorio:

Leyendo el diccionario

87 Carne, porque tiene sangre y nervios.

Huevos, porque tienen clara.

Leche, porque tiene nata. (—Y si se le quita la nata? —Igual siempre tiene.)

Naranjas, porque tienen pelos blancos.

Platanos, porque tienen pelos amarillos

Manzanas, porque se ponen marrones, como la caca.

Patatas, porque tienen ojos.

Choclos, porque tienen barbas.

Gofio, porque me ahogo.

Mantequilla, porque tiene grasa.

Pollos y gallinas, porque son mis amigos, lo cual se aplicaba ademas a los conejos, a los cerdos, a las perdices y a los
corderos.

Pescado, porque no cierran los ojos y siempre me miran. [...] En eso entré mi tio, y escuché muy atentamente toda
la conversacion, con gran respeto hacia mi. Entonces mi tfa lo miré y le dijo: <<ILa nifia le tiene asco a la comida
por las metaforas>>. El no parecia entender. Mi tfa ley6 en el cuaderno: <<Ojos, pieles, pelos, barbas, grasa: ha
escuchado la descripcion de alimentos y esta horrorizada, cree que come cosas humanas, cree que come sangtre y
huesos, como los canibales>>. Entonces yo intervine. Dije <<La carne tiene sangre y nervios, no es una mefatora>>.
<<Metafora>> corrigié mi tia (Peri Rossi, 2020:24).
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he encontrado una palabra nueva:

con gusto, con sarcasmo la pronuncio;

la palpo, la apalabro, la manto, la calco, la pulso,

la digo, la encierro, la lamo, la toco con la yema de los
dedos,

le tomo el peso, la mojo, la entibio entre las manos,
la acaricio, le cuento cosas, la cerco, la acorralo,

le clavo un alfiler, la lleno de espuma (Peri Rossi, 2020:0)

Esta relacién sensual con las palabras que tiene Cristina Peri Rossi, la ha expresado
fervientemente no sélo en su poesia; tanto en ensayos como en entrevistas habla acerca de la
fuerza que la mueve a escribir y a tener un acercamiento intimo con lo que estas significan, pero
también con lo que sugieren, lo que les es préximo, a lo que se parecen, y sobre todo a la sorpresa

que significa conocer una nueva palabra. En una entrevista, narra:

Tengo una relacién completamente sensual con el lenguaje, como si fuera una criatura
viva; mujeres, ademas, porque el género es femenino. Me peleo, discuto, las amo, las
abrazo, las entibio, las paladeo: son mi pecho bueno y también mi aliciente, mi estimulo,
mi juego. A veces me despierto con una de ellas rondandome, como si fuera una amante
con la que he hecho el amor. El otro dia me desperté con la palabra delicuescente y senti un
asombro maravilloso. Qué fino, qué sensible, qué sutil, qué inteligente hay que ser para
inventar la palabra delicuescente que por otra parte, es dificilisima de definir. Anduve
media mafiana dandole vueltas, sin consultar el diccionario, y canturreaba: "delicuescente,

delicuescente" (Peri Rossi, entrevista Pérez, 14).

Leer con cuanto encanto descubre el material con el que construye su poesfa, nos lleva
inevitablemente a buscar ¢;Qué significa la palabra delicuescente? La definicién, tiene, en su
primera concepciéon como adjetivo, precisamente de un cuerpo. 1. [cuerpo] Que tiene la
propiedad de absorber la humedad del aire y disolverse en ella. Es una palabra que nos remite,
nuevamente, a lo plastico. Un cuerpo que puede cambiar de forma, que se disuelve en la
humedad del aire, y deja ahi la forma de su cuerpo para transformarse en otra (forma). Pero no

so6lo es eso, Peri Rossi cuenta que canturrea la palabra, porque no es sélo aquello que significa
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de acuerdo al diccionario, sino al sonido, asi como a su forma, y lo que puede lograr con ella.
Como va a hacerla explotar, como va a llevarla al limite de lo indecible para expresar su deseo.

Maria Cecilia Grafa, apunta respecto a la autora:

Con la reiteracion, tematizacién y configuraciéon de imagenes, campos semanticos y
sujetos poéticos que invaden o se dejan invadir por otros, la autora uruguaya perfila con
vigor el fundamento de su obra [...]el deseo, como ella misma lo declara en el «Prélogox»
a su Poesia reunida: «podria decir que el tema mas frecuente [de mi obra] es el deseo,
como pulsién de vida o de muerte». Pulsion o energia vital que impulsa a buscar lo que
no esta, que implica tratar de compensar con la escritura una ausencia o expresar con el

lenguaje lo que, en ultima instancia y desgraciadamente, es inefable (Grafa, 2021:177).

Escribia parrafos atras que la distancia es un tema importante para la poética Perirrosiana. Toma
distancia incluso de su propia creacién para reflexionar sobre ésta. La memoria, para Cristina, es
mucho mas que el simple recuerdo. Se puede, desde su visién, incluso tener memoria de aquello
que no se ha vivido. En Lz insumisa, escribe:
El médico fue terminante: la lesién renal de mi bisabuelo habia degenerado en cancer,
pocos dias de vida le quedaban [...] Puedo imaginar el estupor de mi bisabuela Marcela,
aunque ya han pasado muchos afios de aquello, tantos afios que nadie, excepto yo, lo
recuerda. (Pero td no puedes recordarlo porque no habias nacido, ni siquiera tu
nacimiento estaba previsto, entonces. No puedes recordarlo. Sélo puedes imaginarlo,
que es la manera que tenemos los humanos de recordar lo que no hemos vivido) (Peri
Rossi, 2020: 73).
Esta distancia que se reconstruye por medio de la imaginacién tiene que ver con la memoria, que
trae consigo también las emociones. Ahora bien, la distancia estd relacionada también con su
propio proceso creativo. La carga emocional al momento de escribir cambia cuando se la hace a
un lado por un tiempo y se vuelve a ella.
Valéry, por ejemplo, también dedicéd una parte importante de su escritura para observar
y analizar cémo funcionaba el proceso creativo en la poesia, pero Cristina explora esto en su

propia creacion poética. Gonzalez de Ledn observa respecto a la forma en la poesia de la poetisa

uruguaya:
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en la medida que el /yggos surge como el gran organizador de la experiencia, estamos
necesariamente en el reino de las formas. El lenguaje es forma. El trabajo con esa forma
dara lugar a la poesia, como lugar del goce, como artificio, con su potencia creativa
disminuye la distancia sin eliminarla, porque son la distancia y el silencio —que es otra
forma de la distancia—, los garantes de la poesia y del deseo. Ni la poesia ni el deseo
buscan la verdad como el /ggos, marchan detras del goce. El poema es declaracion y goce,

ofrenda sin mas (Gonzalez de Leoén: s.£.209).

Hay dos poemas de Peri Rossi que llevan por titulo “Distancia”. Ambos sugieren ideas sobre el
88 s ., ; ..

amor entre dos cuerpos™, y también sobre la relacion entre el poeta y su poesfa, que es también,

una relacion de dos cuerpos dandose forma mutuamente, como la plasticidad planteada por

Malabou. Vayamos al primero de ellos, del que tomaremos s6lo un fragmento:

Lef: “Amor es la reduccién minima del abismo que hay
entre dos personas”
y la definicién me parecio justa: eso era
lo que yo estaba intentando hacer desde que
[nos conociamos: reducir al minimo
la distancia entre mi cuerpo y el tuyo,
entre mis horarios y los tuyos, entre mi pensamiento
y el tuyo, entre mis opiniones y las tuyas.
Un esfuerzo titanico, y otras, en cambio

[parecia posible, cercano.

Como puede leerse, el poema comienza con una sentencia de cercania fisica entre dos cuerpos,
dos formas diferentes. Es también una alusion que puede compararse a la relacion existente entre

el poeta y la palabra. En otro de sus poemas escribe: “Enséfiame , dices, desde tus veintiun afios/

8 HEstos planteamientos de Peri Rossi recuerdan al dilema del erizo de Schopenhauer. En un dfa muy helado, un
grupo de erizos que se encuentran cerca sienten simultineamente la necesidad de juntarse para darse calor y no
morir congelados. Cuando se aproximan mucho, sienten el dolor que les causan las ptas de los otros puercoespines,
lo que les impulsa a alejarse de nuevo. Sin embargo, como el hecho de alejarse va acompafiado de un frio
insoportable, se ven en el dilema de elegir: herirse con la cercania de los otros o morir. Por ello, van cambiando la
distancia que les separa hasta que encuentran una éptima, en la que no se hacen demasiado dafio ni mueren de frio.

Adaptado de Arthur Schopenhauer (1788-1860)
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avidos, creyendo, todavia, que se puede ensefiar/ [alguna cosa/ y yo que pasé de los sesenta/ te
miro con amor/ es decir, con lejanfa/ (todo amor es amor a las diferencias/ al espacio vacio
entre dos cuerpos/ al espacio vacio entre dos mentes/ al hortible presentimiento de no morir
de a dos”. Esa fuerza, esa mirada a la que se la da forma busca también la cercania entre lo que
desea expresar y las palabras de las que se valdra para hacerlo. De esta intimidad y cercania, viene
después el efecto contrario. Una vez creado el poema, y existiendo cierta distancia nuevamente,
existe la sorpresa del creador ante lo escrito. En el segundo poema llamado “Distancia justa”,

Cristina Peri Rossi escribe:

En el amor, y en el boxeo

todo es cuestion de distancia

Si te acercas demasiado me excito
me asusto

me obnubilo digo tonterias
me echo a temblar

pero si estas lejos

sufro entristezco

me desvelo

y escribo poemas.

(Peri Rossi, 1994)

Existe un proceso de transformacion entre dos puntos entre los que se interpone una lejanfa: o
mas, entre los cuerpos, las formas en las que esa distancia, a través del paso del tiempo, enfrenta
a dos momentos: E/ cuerpo del tiempo como expresa Catherine Malabou, o en versos de la escritora
insumisa: “En la nostalgica distancia que va/ del suefio alo real/ se instala la alquimia del poema/
y del amor”. Y en ese encuentro de dos seres, entre el poeta que escribié el poema, y el que
tiempo después se encuentra ante ¢l, hay un extrafiamiento, porque esa distancia permitio la
metamorfosis. Como reflexiona Recalcatti “En efecto, la forma, a la luz del psicoanalisis, no es
el continente del contenido, no es la pelicula superficial, la corteza insignificante o gloriosa que
envuelve el plato fuerte o inexistente del contenido, sino que es el producto de

una transformacion, es el efecto de una generacion productiva de la fuerza ( 2014: 165).
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La plasticidad del poema, que le permitié ser moldeado por quien lo cred, también transformara
algo de su creador. Didier Anzieu, también desde el psicoanalisis, analiza sobre esta caracteristica

del proceso creador:

La obra no deja de ser baladi si el cédigo que la produce opera en un cuerpo en el que es
natural que funcione. Entre otras cosas, la originalidad reside en el efecto de distancia (y
de sorpresa consecutiva) entre el cuerpo de la obra y el cédigo. Un cuerpo con el que el
lector, el usuario, esta familiarizado revela estar movido, de manera inquietante, por un
cédigo tanto mas implacable cuanto su presencia alli es extrafa: éste es uno de los

resortes de lo fantastico (Anzieu,1981: 133).

Peri Rossi, es precisa en las observaciones que hace sobre su propio proceso creador, y opinando
acerca de las etiquetas que han intentado ponetle respecto a lo que escribe, tomando distancia
sobre su obra, reflexiona:
Quiero mantener el terreno de la escritura muy limpio de teorfa porque escribo con el
inconsciente y quiero seguir haciéndolo. Ademas, como Cortazar, creo que el azar escribe
muy bien. Si estoy atenta a ello y utilizo la intuicién no necesito la teorfa: voy a la teorfa
después para ver si yo llegué por otro camino a lo que otros llegaron [...] Yo creo que
tengo la capacidad de llegar a las cosas a través de la experiencia y de la intuicién. Para

mi, primero se siente y después se sabe (Pérez, 2005: 190).
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4.2.21.A PALABRA, SOBRESALIENDO DEL VESTIDO

Cualquier metafora que erija
como un vestido sobre la epidermis
sera artificio

Cristina Peri Rossi

Alejandra Pizarnik, una de las grandes influencias en la obra de Peri Rossi, a quien escribe
también una serie de poemas, escribi6 la siguiente sentencia: “Escribir un poema es reparar la
herida fundamental, la desgarradura. Porque todos estamos heridos”. Es probable que en
respuesta a esta teorfa poética de Pizarnik, Cristina escribié “Escoriacién” uno de sus mas bellos

poemas, que habla de heridas causadas por la ausencias:

Herida que queda, luego del amor, al costado del cuerpo.
Tajo profundo, lleno de peces y bocas rojas,

donde la sal duele, y arde el yodo,

que cotre todo a lo largo del buque,

que deja pasar la espuma,

que tiene un ojo triste en el centro.

En la actividad de navegar,

como en el ejercicio del amor,

ninguin marino, ningun capitan,

ningun armador, ningin amante,

han podido evitar esa suerte de heridas,

escoriaciones profundas, que tienen el largo del cuerpo
y la profundidad del mar,

cuya cicatriz no desaparece nunca,

y llevamos como estigmas de pasadas navegaciones,

de otras travesfas. Por el nimero de escoriaciones

del buque, conocemos la cantidad de sus viajes;

por las escoriaciones de nuestra piel,

cuantas veces hemos amado.

Llegados a este punto, vuelvo mis pasos a Catherine Malabou, para traer su planteamiento acerca
de la zmposibilidad de huir. E1 impulso inicial que lleva a la transformacién, desde la perspectiva de
la tedrica francesa, es encontrarse en una situacion de la cual es imposible salir, cuando no hay
sitio para refugiarse, entonces es cuando el cambio es imprescindible. Y Malabou no habla

necesariamente de una situacién tangible, sino también de estados emocionales, de fuerzas que
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operan a nivel de la psique, de invisibilidades. Existe una relaciéon entre esta idea de
transformacion de Catherine Malabou, y la reflexion desde el psicoanalisis de Massimo Recalcatti
sobre ciertas caracteristicas en el artista, quien menciona también el aspecto plastico, como uno
de los elementos de la sublimacién®

En efecto, como afirma Recalcatti “la forma nunca se convierte en la mera captura
disciplinaria de la fuerza”, sino por el contrario, se escapa una y otra vez de las manos del poeta,
porque cada vez que cree haber encontrado la forma exacta para dar cuerpo a lo que descubrié
su mirada, el poema escapa de sus manos para transformarse por si mismo, y en la mirada de
otros. HEs por esto también que la obra trasciende y sobrepasa a su creador”. Ahora bien, esta
regeneracion de la creacion, en este caso hecha con palabras, es a modo metaférico, la que
repararfa la herida de la que hablaba Pizarnik: “Reconstituir, por medio del proyecto de
componer la obra, una piel semimaterial, semipsiquica que reparara la fractura” (Anzieu, 1981:

115). Malabou, siguiendo esta linea de reflexion, analizaba que:

Si hay sufrimiento, si hay sintoma, es porque la informacion y su aniquilacién no pueden
reunirse en un mismo concepto. Dado que tiene en si misma todos los significados del
trabajo de la forma, la plasticidad aparece como una instancia demasiado sintética,
demasiado integrativa, demasiado "cicatrizante": setfa ya, en virtud misma de su nombre,
una curacion para el sufrimiento que esta encargada de expresar (Malabou, 2014:97)
La palabra poética es, a manera de una cirugia plastica, una piel regenerada, que queda como
cicatriz de la herida. Esta capacidad de expresarse que permite la cicatrizacion de la herida

(porque todos estamos heridos) surge como una especie de paracaidas, ante la caida vertiginosa

89 . 1o . . L p .
En psicoanalisis, transformacién de los impulsos instintivos en actos més aceptados desde el punto de vista
moral o social.

9 Después de la leccion estructuralista, el texto attistico ya no puede ser considerado como el efecto de la vida y la
enfermedad de su autor, segin un nexo determinista que anula la autonomia de la obra, sino el lugar donde se
manifiesta el inconsciente como un corte en curso, como lo que resiste a la significacién, como barra que separa el
significante del significado produciendo un efecto de enigma, realizando una presencia irreductible al sentido ya
visto y ya conocido. Esta presencia no esta desvinculada de la vida del artista —surge indudablemente de esa vida
particular—, pero también la sobrepasa. En este sentido, la obra realiza siempre una desproporcion, un desfase, una
excedencia entre el yo del autor y su misma existencia que, como tal, escapa al yo, sobrepasa sus intenciones, se
revela como extranjero de quien la ha generado. Esta excedencia de la obra respecto de la vida significa que la
biografia del artista no explica la obra, pero encuentra en la obra su tltima escritura. Lo cual invierte la relacion
ingenua establecida por la patografia psicoanalitica entre vida y obra: la obra no es un efecto determinista de la vida,
sino lo que reescribe la vida retroactivamente (Recalcatti, 2014:8).
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que implica escribir. Aunque como manifestara en una entrevista, Cristina dijo de si misma ser
una trapecista sin red. Cuenta también, en una de sus entrevistas, el momento previo a la creacion
de uno de sus poemas. Habia una imposibilidad de huir, que ella transformo en arte:
Escribi el poema “Mi casa es la escritura” que, ademas, es el titulo de una antologfa, un
dfa, en Santander, luego de dar una conferencia en la Universidad. Eran los cursos de
verano, y todo el mundo tenfa algun lugar adonde ir de vacaciones: su pueblo, su ciudad,
su casa. Yo me di cuenta de que no tenfa adonde ir, de modo que para no angustiarme,
me senté en los jardines de la Universidad y escribi el poema, pensando que en realidad,
mi tnica casa es la escritura’ (Pérez, 2014: 14).
El poema, del cual elegi s6lo unos fragmentos, versa:
En los dltimos afios
he vivido en mas de cien hoteles diferentes
en casas transitorias como dias
fugaces como la memoria
¢cual es mi casa?
¢donde vivo?
Mi casa es la escritura
la habito como el hogar
de la hija descarriada
la prodiga
la que siempre vuelve para encontrar los rostros conocidos
el tnico fuego que no se extingue
Mi casa es la escritura
casa de cien puertas y ventanas
que se cierran y se abren alternadamente
Cuando pierdo una llave
encuentro otra

cuando se cierra una ventana

o1 En poemas como «Mi casa la escriturax [...] se aborda otro aspecto del tema de la creacién poética. En el primero
se plantea el transito del lenguaje a la escritura, este ultimo es el hogar, el sitio donde distenderse y desear es el orden
personal mediante el cual el lenguaje se trasmuta, como en la alquimia, para convertirse en el espacio del goce, la
casa, el retorno al principio, al nacimiento (Gonzélez de Ledn: 212).
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violo una puerta

sus salones sus rellanos

sus altillos sus puertas que se abren a otras puertas
sus pasillos que conducen a recamaras

llenas de espejos

donde yacer

con la unica compania que no falla

Las palabras

Ademas de que Peri Rossi lleva consigo una historia de exilio, al haber salido de Uruguay a sus
treinta afios en un barco que tenfa como destino Génova (lugar natal de sus bisabuelos maternos,
emigrantes también) para desembarcar en la ciudad de Barcelona; el sentimiento que expresa en
lineas anteriores, de sentirse fuera de lugar, de no pertenecer, es persistente en su poesia. El
efecto se refleja en su obra, en la relacién cuerpo- palabra: “Es quizas este dinamismo el que
hace [...] logre mantener [...] su intensa carga erétical...] al deslizarse del cuerpo a la palabra y
viceversa, dotando a ambos, alternadamente, del mismo valor semantico, revela que la situacion
de habla en el poemario no le interesa obtener un efecto de realidad, sino mas bien un efecto de
extrafiamiento” (Grafia, 2021:182).

Ser extranjera toma en sus poemas connotaciones que no aluden sélo a una cuestion de
nacionalidad, sino a la nostalgia por la imposibilidad de retornar a la forma primigenia®. Las
fronteras, por ejemplo, han sido un tépico tratado por quienes se han acercado a su obra poética,
y es que éstas, estan relacionadas con la forma y sus limites, geograficos y que tienen que ver con
la transgresion, con la explosion de los limites de las formas. “Es que, en realidad, tanto la
frontera como el deseo implican movimiento y transito”(Grafa, 177) Expresa Marfa Cecilia
Grafia, en un articulo sobre la poesfa perirrosiana, y coincidiendo con la idea anterior, Gonzalez

de Ledn , en un ensayo sobre nuestra autora, escribe:

92 El vinculo entre el inconsciente, de orden personal, y el lenguaje, de orden social, es un eje fundamental en el
pensamiento lacaniano ya que el deseo se constituye a partir de la falta y se inscribe como lenguaje en el inconsciente
cuando otro otorga las palabras que organizan y definen las primeras sensaciones. La literatura ha representado el
deseo de retornar a ese momento inicial que consiste en perseguir algo que no hace mas que huir sin dejarse atrapar
jamas (Gonzalez de Leon,s.f: 208).
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El poema es el espacio donde se juega el deseo de quien escribe retornando a su objeto
perdido por medio de la palabra. Esta constituye un antidoto contra el olvido, permite
re-cordar (volver a pasar por el corazén). Pero también se juega el deseo de quien lee,
porque evocar es también recordar: volver al pasado mediante la memoria y la
imaginacion. El poema, también desde su forma, es una especie de abrazo que recuerda
aquel abrazo o ille tempore, restituido a la poeta y al lector o lectora (Gonzalez de Leon s.f.:

208).

Malabou plantea que el principio de la plastica se inscribe en una logica de la sustitucion. “La

932>
bl

vida no serfa mas que una serie de deflagraciones™”, observa la filésofa francesa. El fuego
representa para Cristina Peri Rossi la luz que alumbra, que devela las sombras y encuentra en él

la sensualidad de las revelaciones. En La insumisa escribe:

Siento un enorme respeto por la penumbra. La luz achata, aplana los objetos, al
iluminarlos, curiosamente los desdibuja |[...] en la oscuridad, solo iluminada por la luz de
las velas, el espacio adquiere solemnidad, la liturgia conmueve, nos hace mas sensibles,
mas vulnerables y propicia la fantasia, la magia [...] Hacer el amor en la sabia penumbra
de las velas engrandece el acto, lo sacraliza, lo profundiza, perseguimos la sombra de
nuestro deseo, que es, por otra parte, lo Gnico que podemos perseguir, estamos en

permanente acecho de aquello que se escapa con la luz que titila (Peri Rossi, 2020: 60).

Esta metafora nos hace pensar en la concepcion de la plasticidad como continua transformacion.
A cada explosion con la luz desprendida, una nueva forma se revela para dar paso a otra. Lo
mismo con las palabras. Existen, suenan, evocan, explotan: una flama devela un nuevo
significado. Hay un desplazamiento del deseo. La libido psicologizada se desplaza de un
significante a otro libremente, a este desplazamiento se le conoce con el nombre de

metonimia®*En el psicoanalisis la funciéon de la metonimia® puede ser entendida desde el

93 Deflagracion es el proceso y el resultado de deflagrar. Este verbo, que deriva del vocablo latino deflagrare,
refiere a lo que hace una sustancia cuando arde de manera subita, sin explosién pero con llama.

%+ La metonimia es definida como una figura retérica de pensamiento que consiste en designar una cosa con el
nombre de otra con la que existe una relacién de contigiiidad espacial, temporal o légica por la que se designa el
efecto con el nombre de la causa.

% A este desplazamiento de un significante a otro, que se fija momentineamente en una palabra considerada
representante del objeto deseable, Lacan lo llama metonimia (Chemama:1995: 90).
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fenomeno de desplazamiento. *

Hago referencia a estos términos psicoanaliticos en tanto que
son importantes para este planteamiento. Peri Rossi no es indiferente a estos conocimientos. Ya
sea por medio de la intuicién o del juego sugerente, sus poemas son a veces construcciones que
van directo a este tipo de reflexiones sobre la psique. Por ejemplo en el poema “La vida sexual
de las palabras™:

Saxo y sexo: jazz

celo y cielo: parafso

Trieste y Dostoievsky: jugador

vOz ma—tierna: mimo

la tuba turba

la loba al lupanar

y el muerto al hoyo

la musa es la suma

metetle al f6sil metamotfosis

por amor se escoge el amo

lamo la mano que amo

el texto atesta

pero la palabra

abracadabra

abre las casas

las cosas

sin las cuales

osar hablar

es de poetas.

% desplazamiento s. m. (fr. dépiacement; ingl. dispiacement; al.Verschiebungj. Operacién caracteristica de los
procesos primarios por la cual una cantidad de afectos se desprenden de la representacion inconciente a la que estan
ligados y se ligan con otra que tiene con la precedente lazos de asociacién poco intensos o incluso contingentes.
Esta dltima representacion recibe entonces una intensidad de interés psiquico sin comun medida con la que
normalmente debetfa tener, en tanto la primera, desafectada, queda asi como reprimida. Tal proceso se vuelve a
encontrar en todas las formaciones del inconciente. Retomando indicaciones de R. Jakobson, J. Lacan ha asimilado
el desplazamiento a la metonimia (Chemama: 1995: 97).
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El escritor, tiene en comun algo con el psicoanalista: ambos estan interesados en las
palabras, en su lenguaje mas profundo. Quieren desnudarlas, develar aquello que esconden, que

sugieren. Nasio lo explica en su libro Arte y psicoandlisis:

De nuestras emociones no llegamos a atrapar mas que su expresion social, banal, la que
el lenguaje fija de una vez por todas y para todos. Indiscutiblemente, la verdad en bruto
de nuestros sentimientos no la conocemos nunca. Pues bien, aquel que violente el
lenguaje, que desdefie el uso practico de las cosas y se esfuerce por ver virginalmente la
realidad, sin intercalar nada entre él y ella, ese sera un artista. Pero también sera un
psicoanalista, aunque con una diferencia: el psicoanalista se dirige unicamente a un ser
singular, mientras que el artista se dirige a una multitud de personas, a todos nosotros,
para hacernos sentir sensaciones y emociones que, somnolientas en nuestro inconsciente,

esperaban el momento de brotar (Nasio, 2015:32).

Cristina Peri Rossi sefiala, en entrevistas, que sus amigos psicoanalistas le han dicho que ella serfa
una excelente psicoanalista, a lo que ella responde, divertida, que ella no quiere ser psicoanalista,

que los que desean ser escritores son ellos.

4.2.3 LA PALABRA, EMPUJANDO SU BROTE

Para la autora de O#ra veg el deseo, las cualidades imprescindibles de la poesia, es tener la
mayor cantidad de significados en la menor cantidad de palabras. “Los poemas a veces son como
las ciudades de Troya construidas unas sobre otras y hay que ir despejando las capas y descubrir
las que estan debajo. Se puede quedar también en la supetficie, pero para mi la poesia mejor es
la que tiene ese plus de significados que arranca ya desde el titulo”. (Peri Rossi, entrevista)

Peri Rossi usa ademids del recurso de la metonimia, también la metifora. Ambas, la
primera por medio de la transformacion del significante, y la segunda de la imagen, tienen un
proceso de plasticidad, en los términos que hemos expuesto de acuerdo al discurso de Catherine
Malabou. Estas figuras del discurso se prestan al fendmeno polisémico. Este proceso de eterna
metamorfosis, senalaba antes, no ocurre sélo a los ojos del creador del poema, sino que cambia
también para sus lectores: “El lector o el intetlocutor filoséfico ciertamente reciben la forma,

pero a su vez son conducidos a dar forma a lo que entienden o leen [...] Elindividuo se convierte

’ 222



asi en el ser-ahi o en la traduccién sensible de lo espiritual. A partir de ello, la plasticidad aparece
como un proceso de informacién mutua de lo universal y lo particular” (Malabou, 2014).

Planteaba también en el apartado anterior, que la poesfa como la musica “resuenan” en
quien las escucha. Las palabras ocupan el lugar de una falta, evocan lo que no se encuentra
presente. La palabra deseo sobresale en la obra de la escritora uruguaya, y es necesario pensarla
(en términos psicoanaliticos) como una “Falta inscrita en la palabra y efecto de la marca del
significante en el ser hablante” (Chemama,1995: 89).

Ademas de que la lengua castellana, es una de las lenguas que mas palabras tiene para
cada objeto, sensacién o emocioén evocada; quien recibe la obra literaria cuenta ya con una
relacién propia entre su realidad, sus vivencias y la manera en que cada palabra evoca emociones.
Por eso es que cada uno de los posibles lectores es, por decitlo de una manera, un instrumento
musical que leera las palabras, a manera de notas musicales, y dara sus tonos de acuerdo a sus
propios afectos.

En el caso del escritor, Anzieu plantea que tiene un lector ideal, que es a quien se dirige
al escribir su obra:

Para limitarme al caso del escritor, sefalaré que cuando uno escribe se dirige

silenciosamente a un ser ideal, a una madre, a una hermana a la que se hubiera querido

seducir, a un padre al que se hubiera querido convencer del valor propio. Concebir una
obra es decir a ese ser real interiorizado: “te das cuenta, confiésalo, de que fuiste injusto

conmigo, reconoce mis deseos, mis capacidades, sé testigo de lo que siento que realmente

soy”’(Anzieu,1981: 130).

Hay entonces, tanto en el imaginario del poeta como de los probables lectores, diferencias en las
connotaciones de cada palabra. En el caso de Peri Rossi, el goce ante las palabras es uno de los
motores de su poesia. Hay en la construccion de las formas que crea, un aspecto ludico. “Para la
narrativa el objeto es la experiencia representada; para la poesia es el descubrimiento compartido.
En efecto, Peri Rossi se acerca a la materia poética con la intencién dltima de sorprender al lector

y sorprenderse escribiendo algo portador de un nuevo conocimiento y una nueva forma de

escritura”(Grafa, 2021:181).
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4.2.4 EN LAS MANSAS CORRIENTES DE TUS MANOS

En las mansas cortientes de tus manos
y en tus manos que son tormenta
en la nave divagante de tus ojos
que tienen rumbo seguro
en la redondez de tu vientre
como una esfera perpetuamente inacabada
en la morosidad de tus palabras
veloces como fieras fugitivas
en la suavidad de tu piel
ardiendo en ciudades incendiadas
en el lunar tnico de tu brazo
anclé la nave.
Navegarfamos,

si el tiempo hubiera sido favorable.

La nave, es para Cristina, el medio de viaje al que mas alude. Ademas de decir que es un alma
portefia, y que la travesia que cambi6 su vida al ser exiliada a otro continente fue hecha en un
barco, en su poesia es una metafora constante de los cuerpos. Ella o ciertos sujetos de su deseo
son, en sus versos, buques, botes, o barcos. La construccion metaférica de su melancolia, de su
deseo y de su memoria se encuentra en ellos. Los campos semanticos de la navegacion (el verbo
navegar en sus poemas es metafora de la escritura y también de lo erético) aluden al movimiento
suave, que puede estar relacionado también con la ensofiacion. El viaje que implica navegar es
también llevar a la mente de un espacio a otro, por medio de la imaginacién. Los sujetos liricos
de sus poemas se deslizan como barcos, y las sensaciones que la navegacion trae consigo se

personifican.

Como ejemplo, en el primer verso del poema “en las mansas corrientes de tus manos”,
ademas de una aliteracion, juega con la semejanza de los significantes “mansas” y “manos”. Las
manos se convierten en un lugar liquido, donde puede navegarse; dociles, se dejan tomar.

Después de la sensacion de calma, las manos son ademas tormenta, porque sugieren sobre todo,
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la caricia. Una sensaciéon que es primero suave para convertirse después en algo mas violento,
que arrasa, que agita el mar, que emociona el cuerpo acariciado. Pero ademas sugiere que aquellas
manos tienen, en su podet, al sujeto poético, no solo de manera corporal. Las corrientes de tus
manos son también metafora de las lineas que las surcan, como si fuesen rios, por los que navega
el sujeto poético, ademas de que se sabe que en ciertas culturas se pueden “leer las manos”,
puede verse algo de la vida del que se deja leer y de aquellos que se encuentran en ella; por eso
es que el sujeto poético “navegarfa” en esas corrientes. El cuerpo se navega a través del tacto, de
las caricias. Como el mar puede estar en calma o agitarse. L.a navegacion en la poética de Peri
Rossi es también metafora de la vida, y en este poema el sujeto lirico navega en la vida del

destinatario, en sus manos.

Los siguientes dos versos forman una paradoja nuevamente con un barco: los ojos son una nave
divagante, esto es, que transita sin un rumbo definido; sin embargo, el siguiente verso afirma
“que tienen rumbo seguro”, aluden a la seguridad de la mirada como al destino del deseo. Pero,

como afirma Clément Rosset en Lo mnvisible:

No existe un objeto de amor; no hay rostro o cuerpo de los que uno se pueda enamorar,
sino una infinidad de rostros y de cuerpos que revolotean en torno a la persona amada
[...] también por eso el deseo amoroso, que es el deseo de poseer un rostro y un cuerpo
es por definicién insaciable, es decir, imposibilitado de satisfaccion. El amor es vulgivagus
como dice Lucrecio en el De rerum natura (y como ya lo decia Platén en el Banquete):

“Vaga por todas partes” sin encontrar nunca nada (Rosset, 2014:17).

Tal reflexiéon de Clément Rosset, esta también en dialogo con el poema “Aquella noche” de
Cristina Peri Rossi, en donde la poetisa uruguaya escribe sobre el deseo, que, invisible, se deja
ver a través de los accidentes que en su cuerpo despierta la turbacion. El deseo del destinatario
poético pareciera, como en el poema anterior de Peri Rossi, y como en el analisis de Clément
Rosset, tener un destino en el sujeto lirico; sin embargo, la fuerza del deseo sobrepasa el

momento y sigue, igual que una nave que navega.

La noche en que nos conocimos
yo empecé a perder

’ 225



La cerilla exploto

y me quemd los dedos
manché mi blusa con el vino
Olvidé por completo el nombre
del mes y del dia.

Tanta turbacion

s6lo podia ser la prueba

de un deseo muy grande

tan grande

que ni tu misma

podias satisfacer.

Cuando escribe sobre el vientre, ademas del simil con una esfera, a la que da plasticidad, al decir
que es “perpetuamente inacabada”, nos remite a la forma, que como he esbozado desde la teoria
de Catherine Malabou, tiene que ver con el cambio constante: “La plasticidad aparece entonces
como el centro de las metamortésis de la filosoffa hegeliana”. (Malabou, 38), porque al hablar
de la caricia, las manos del sujeto lirico son las que la construyen una y otra vez la misma forma
en el imaginario del cuerpo evocado.

El verso “en la morosidad de tus palabras” es sugestivo respecto a la inefabilidad del
momento evocado, puesto que las palabras le deben algo, por eso son morosas, porque en
ausencia de esa memoria, las palabras (al menos las del sujeto que evoca el sujeto poético) no
llegaran nunca a plasmar, como la poesia, cierta fidelidad con el deseo. Las palabras son entonces,
veloces, como la tormenta, como “fieras fugitivas”, salvajes, no domesticadas, libres.

El fuego puesto en el poema, ademds de hablar de una sensualidad en momentos
explosiva, “la suavidad de tu piel/ ardiendo en ciudades incendiadas”, alude también a la
explosion de las formas. Lo que el sujeto poético enuncia son lugares, partes del cuerpo del
sujeto deseado, metaforizado. “Anclé la nave”, dice Peri Rossi, después de enunciar los lugares
del cuerpo del destinatario poético donde pudo haberlo hecho: en sus manos, en sus ojos, en su
vientre, en un lunar, como una embarcacion que se sujeta a las aguas profundas, el sujeto poético
quiere detener el tiempo. La nave es la nocion de tiempo, de momento,la nave es el cuerpo del
sujeto lirico, él ancla su deseo. Los dos ultimos vetsos son reveladores: “Navegarfamos/ si el
tiempo hubiera sido favorable”. El verbo navegar conjugado en tiempo pospretérito, indica una
posibilidad que ha terminado. Hay en este poema, la transiciéon implicita en la plasticidad. Existe
un salto de tiempo del “navegarfamos” al “hubiera”; un sendero que se bifurca, en el que aquella
navegacion amatoria, habria seguido deslizandose. Como afirma Malabou "Plastico", en todos

sus casos, claramente significa "que tiene el caracter de la movilidad” (Malabou,2014: 38).
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El poema es tan logrado por la autora, en tanto su plasticidad y su polisemia, que en cada
lectura hay un pequefio viaje, encerrado en los mismos versos. Navegaciones en mares tranquilos

o furiosos. Una travesia realizada y una que se queda suspendida en el deseo.

4.2.5 LA BALSA DE LAS PALABRAS

Fui tu Scherazade.

En delicadas noches de pasién

por retenerte

desgranaba historias ebrias de palabras
convocadas por el miedo y el deseo

que nacen del mismo embrién

el embrion del amor

y tu las escuchabas con los ojos cerrados
para imaginar mejor

las criaturas que yo convocaba

la perla himeda del clitoris

que se tragd un pez peregrino

los faros de los senos enhiestos de Alejandria
la barca de las palabras que trasladaba
criaturas enfermas, las palabras,

a nuestro lecho,

para que mi voz sedosa y languida de deseo
las restaurara

y en tus oidos hicieran residencia.

Fui tu Scherazade

y en amaneceres rojos de deseo

salvé el amor solo para que tu lo despefiaras
por el precipicio de la fugacidad

mi sultana

y yo aprendiera a sobrevivir sola
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en la barca de las palabras

que mecen mi soledad

animalitas tiernas o severas

dulces o imperiosas

tan huidizas como ta

y que atrapo con el cepo de la memoria.

Siguiendo la travesia de la plasticidad, Peri Rossi navega con un mapa ya comenzado, en el
ambito de la literatura. Al nombrarse Scherezade”, entra en un didlogo intertextual con una
historia que teje mil historias que va transformando para darles nueva forma. Todos los relatos
citados en los versos aluden al mar: la perla, el pez, los faros. Cada uno metaforizado con el
cuerpo del deseo: el clitoris y la humedad, los senos enhiestos.

La nave, en este poema, tiene que ver con la memoria, hecha de palabras. Las palabras
permiten imaginar y trasladarse a otros lugares, son criaturas porque son creadas por el autor y
porque crean en la imaginacion.

Siendo el sujeto lirico una nueva Scherezade, nombra lo que la relaciona con el personaje
evocado. Como éste, “en delicadas noches de pasién/ por retenerte/ desgranaba historias ebrias
de palabras”. Como siempre, la polisemia de la poesfa es sorprendente. Quiza, no sé para el
lector, pero el verbo “desgranar” hace pensar, como en la primera definicién del diccionario, en
quitar las semillas a un fruto, y claro esta, es una bellisima metafora para pensar en como se
narran las historias, sobre todo en el contexto de Las wil y una noches. Pero hay una segunda
definicion, que ya es en si misma una metafora: “Pasar entre los dedos las cuentas del rosario,
mientras se reza”.

La poesia es una forma de oracion, se reza con fervor cuando se desea algo, también
cuando se teme. Hay aqui, por parte de Peri Rossi una alusiéon al poema “convocadas por el
miedo y el deseo/ que nacen del mismo embridén/ el embrién del amot”, pensando en las
palabras, y también en la historia del sultan, que temiendo ser traicionado (y deseando ser amado)
mataba a sus esposas antes de que saliera el alba. Pensando en el creador literario Anzied escribio:

“Una de las paradojas del trabajo creador reside en la esperanza de ser amado un dia, si no por

7 Joven esposa del sultin Shariar, es el personaje que sitve como nexo de unién en el famoso libro popular de
narraciones arabes, Las mil y una noches, cuya primera recopilacién parece datar del siglo IX. Hija de un visir, es un
personaje de ficcidén sobre una bella y astuta princesa que, bajo amenaza de muerte, consigue distraer al sultan
Schariar narrandole cuentos.
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su superyo, por lo menos por uno de los personajes interiorizados que componen a éste (Anzieu,
1981: 130).

Las palabras convocan invisibilidades, les dan forma. Por eso Rossi versa “ta las
escuchabas con los ojos cetrados/ para imaginar mejor/ las criaturas que yo convocaba”. La
palabra convoca, hace de una ausencia una presencia en el pensamiento. Aqui, la poeta, juega
con los personajes y eventos de algunas historias de la obra literaria arabe, para transformarlas
en metaforas: “la petla humeda del clitoris/ que se tragd un pez peregrino”, “los faros de los
senos enhiestos de Alejandria”.

El sujeto lirico es “la balsa de las palabras”, la balsa, que navega, que se mueve de lugar
y que lleva, para transportarse, para transformarse, a las palabras “criaturas enfermas”, que son
restauradas por la “voz sedosa y languida de deseo”. Como se ha observado durante este
capitulo, la navegacion en Peri Rossi es viaje y transformacion. La palabra es el motor que la guia
hacia el deseo. Los significantes sedosa y deseo aparecen semejantes no solo en el sonido. La
seda, se sabe, es una tela, que por su suavidad y por lo fino de su material, evoca también la
sensualidad. La voz, como Rossi escribe en el poema, restaura, cambia a las palabras, las
transforma para que “en tus oidos hicieran residencia”, para darle forma también al imaginario
del sujeto evocado™.

En el poema de Peri Rossi, no hay un sultan, sino una sultana, para la que el sujeto lirico
“salva el amot” por medio de las palabras: “Salvé el amor/ s6lo para que ta lo despefiaras/ por
el precipicio de la fugacidad” Porque el amor, también es una invisibilidad que es convocada por
el lenguaje, y con las palabras el poeta busca darle una forma: el poema. Pero el momento del
amor, del acto que se consuma, arroja a la fugacidad todo lo formado.

Las palabras, en efecto, mecen la soledad. Porque estamos suspendidos en el tiempo, y
son ellas las que nos mueven, de un lado a otro, de la memoria a la intuicién. Ese movimiento
ritmico que nos vuelve a llevar a la sensacion de estar o ser un barco en medio del mar,
adormeciéndonos. “Animalitas tiernas o severas/ dulces o impetiosas/ tan huidizas como ti”.

Estos versos dan mucha luz, respecto a la relacion tan intima que guardan las palabras, el ritmo

% Al principio de la vida de cada uno el mundo es un universo de manchas, sonidos... y ritmos. Ritmos de luz y
oscuridad, ritmos de hambre y saciedad [...]Algunos de esos sonidos vienen de las cosas y del ambiente, y seran
ruido. Otros vienen de la gente, y seran voces. Y entre todas las voces hay una que se reconoce y desea, y luego
seran mas. Y, poco a poco, los sonidos que se hicieron voz se iran ligando a experiencias y entonces son palabras y
esas palabras empiezan a querer decir algo (Isod,2009:29)
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y los sonidos con las emociones y también con los afectos. Peri Rossi hace femeninas todas las
palabras al decir que son “animalitas” y sigue con una serie de adjetivos que se contraponen. Las
palabras huyen, y dejan a su paso estelas. La tnica forma de atraparlas, como afirma Peri Rossi,
es con el cepo de la memoria, esto es, con sus trampas, con sus Estrategias del deseo, como el titulo

de uno de sus poemas:

Las palabras no pueden decir la verdad
la verdad no es decible

la verdad no es lenguaje hablado

la verdad no es un dicho

la verdad no es un relato

en el divan del psicoanalista

o en las paginas de un libro.

Considera, pues, todo lo que hemos hablado ta y yo
en noches en vela

en apasionadas tardes de café

—London, Astoria, Arlequin—

s6lo como seduccién

en el mismo lugar que las medias negras
y el liguero de encaje:

estrategias del deseo.
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4.3 PLASTICIDAD Y POLISEMIA EN POEMAS DE
ABIGAEL BOHORQUEZ

Con mi voz interior prendo candiles
de nostalgia en la sed de los rincones

Abigael Bohorquez

Durante este apartado haremos un recorrido por algunos fragmentos de la poesia del poeta
sonorense Abigael Bohdrquez, tomando como linterna a la plasticidad, esbozada desde la teorfa
de Catherine Malabou, sobre la forma en la creacion literaria, asi como su relacién con la energia
creativa, alumbrandonos con las reflexiones de Massimo Recalcatti, J. D. Nasio y Didier Anzieu.
Lo anterior para profundizar en las similitudes ante la experiencia musical y poética, desde los
creadores, y desde quienes viven y sienten la musica en la poesia.

A lo largo de este ultimo capitulo sobre Plasticidad y polisemia, el concepto de forma ha
sido trascendental para dar orden y modelar esta propuesta de analisis poético. Asi como Paul
Valéry pensaba en la poesia como en un (bello) desorden de ideas y palabras; desde la plasticidad
puede plantearse a la poesia como una deformacion, sin la carga negativa que la palabra trae
consigo, sino vista desde la plasticidad, como un cambio constante en la forma que le permite
transformarse.

El apartado esta divido en tres momentos: El primero, para hablar sobre la forma en la
palabra de Bohdrquez: La palabra, cuchillo, partiendo desde la premisa de la plasticidad que
plantea al arte, en este caso la poesfa, como plastica, en tanto que es capaz de recbir y dar forma.
Un segundo momento se esboza desde lo que plantea Malabou, sobre la imposibilidad de huir para
reflexionar sobre El cuerpo lirico y para cerrar el apartado en La piel del poema: sensaciones
y heridas, haciendo hincapié en lo que deja el poeta en el poema.

En este recorrido por la poética de Bohérquez, tomo fragmentos de diferentes

momentos de su produccion poética para dejar fe de lo planteado.
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4.3.1 LA PALABRA, CUCHILLO

Es preciso ensuciarse las manos para hacer algo
Didier Anzieu

Poesfa, horadame,

anclaenmi [...]

tengo hambre de tu lanza en mi costado
Abigael Bohorquez

Abigael Bohérquez”, habia estado por largo tiempo en las orillas de la critica literatia, pues como
anuncia el titulo de este apartado, su poesia, siempre afilada se instaura desde la verdad, aquella
que no pide permiso y explota; sus poemas no se cubrieron con mas de un velo para suavizar el
rostro de su palabra, sino que, por el contrario, los mostré sin medias luces, incendiados, sin
miedos. Una poesia valiente la suya, a la que Efrain Huerta llamé “poeta de poderosa y macha
poesia”. El poeta cocodrilo, en un poema dedicado a Bohérquez, dicta:

En el agrio corazoén, en los secos pulmones de la vieja ciudad, |...]

un poeta toma el latigo y fustiga sin decir agua va,

sangre viene, cicatrices abiertas, catastrofe infinita;

el latigo puede ser una cadena de nardos,

una guirnalda de palabrotas,

una bella sucesién de ayes, de lastimas,

de deslumbrantes adioses, de nuncas,

de parasiempres;

tal vez sea solamente un verso del poeta:

eldeseoeldeseoeldeseoeldeseoeldeseoeldeseo. ..

La poética de Bohérquez ademas de tener el poder de transgredir al lector a un nivel muy intimo.

también fue capaz de horadar las fragiles convenciones sociales, razén por la cual,

9 La biografia de Abigael Bohérquez es accidentada, extensa y apasionante. Nace en la ciudad de Cabotca, Sonora,
México, el 12 de marzo de 1936 y muere en Hermosillo en noviembre de 1995. Bohdquez fue poeta, dramaturgo,
actor, promotor cultural, editor, director de revistas, funcionario de cultura, periodista y director de teatro. Publicé
12 libros de poesia y dej6 inéditas una gran cantidad de piezas teatrales. Lo que si queda claro es que su vida se
corresponde con su obra, toda vez que fue un activo escritor y poeta que vivié con intensidad y trashumancia, con
alegria y dolor, con beligerancia y humildad, cada uno de sus momentos existenciales. Su figura personal y artistica
es inseparable (Manriquez,2005:8)
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probablemente fue en ocasiones ignorado — y no es para menos —siendo un creador que hacfa,
que hace temblar con su poesfa. A diferencia de otros poetas, no cubrié con sutiles mascaras lo
que habitaba lo profundo de su poesia, sino que se mostro, vertiginosamente'”.

La poesfa de Bohorquez se concentra en el hacer, su poesia no hiende porque éste la
haya escrito con tal fines; tiene esas consecuencias porque el poeta dej6 en su poesia tirones de
su piel, porque para poder crear tales poemas tuvo que ponet su propio cuerpo'”’, su dolor y
hacer a un lado el miedo, para ser lo mas libre que pudo, mas que como compromiso con el
lector, como un voto consigo mismo. Hay un poema en especial, que desde el nombre se anuncia
como una especie de poética de la honestidad. Se llama “declaracién previa”, del cual traigo a
este texto los primeros versos:

si me callara;
si me pusiera serio;
si dejara
que el sacrosanto pudor
recatara esta dulce merced;
si me fuera quedando como de aqui al olvido;
si decayera mi semblante y me apesadumbrara,
y sosegadamente contenido
no revelara la inesperada gracia;
si lo ocultara;
si me fuera de bruces sobre mi mismo
y me diera contra mi nombre
y fuera la desmemoria de la flor;
si anocheciera,
y ninguna palabra mia diera fe del prodigio,

por tan callando el trance de morir;

100 Crear una obra ya no se reduce a una actividad intelectual o a un ejercicio espiritual, es arrancarse las tripas,
establecer una continuidad entre lo que se recibe y asimila en un extremo, y lo que se produce y rechaza en el otro.
Este tubo imaginario ofrece la primera presimbolizacion de un generador de transformaciones (Anzieu, 1993: 38).

101 Jean Guillamin, citado por Didier Anzieu, propone la siguiente hipétesis: “El cuerpo de la obra es extraido por
el autor de su propio cuerpo (vivido y fantasmatizado) al que voltea como si se tratase de un guante y al que,
invirtiendo lo de adentro y lo de afuera, proyecta como fondo, marco, escenografia, paisaje, soporte material y vivo
de la obra” (Anzieu, 1993: 133).
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si me opusiera a declarar;
si me cerrara en negar
que nada, nada es cierto, sino yo,
dulcemente yo, puntual con mi esqueleto,
y s{ aceptara este resplandeciente temor
a confesar:
¢qué soy, quién soy entonces,
qué he sido sino el de siempre, el mismo,
aquel que sélo ha dicho la verdad
y nada mas que la mas crudelisima
verdad?

Respecto a este poder desgarrador en la poética de Bohérquez, Ismael Lares en La creacidn como

catarsis opino:

El poema es una esquitla que viaja con direccion precisa. Tal vez dafie o no, pero ése no
es el fin primordial de la poesia bohorquiana, sino la pura libertad. La libertad de sentir
el cauce del verso que denuncia. Porque en la verdad, el poeta encuentra su propia
realidad. No se puede separar la poesia del compromiso. Se es poeta, no hay mas. Asi,
Abigael se entrega al fuego abierto con la poesia y el compromiso que implica para ¢l ser
abierto sin permiso. Pero, ¢quién necesita permiso para ser invadido por el hecho

poético? (Lares, 2012: 33).

La metafora de Esquirla, que Lares us6 para referirse a la poética Bohorquiana, es bastante
didactica para este trabajo. Esquirla, que significa “Astilla o fragmento alargado y puntiagudo
desprendido de un hueso fracturado, un vidrio, una piedra u otro material duro” es, a manera de
dar un cuerpo a sus poemas, un objeto que puede abrir una herida y que surge de una explosion.
A proposito de la imagen, en el poema Carta abierta a Langston Hughes, escrito a un poeta
estadounidense afroamericano, poema con tintes irénicos, completamente visceral y sentido, el
poeta sonotrense escribe: “se te obliga a llevar una bomba de tiempo/dentro del corazén?

>

/Estallara. /Que estalle. Ya. Juralo que estallard.” En efecto, aunque no con intencién (no

siempre), la poesia del poeta de Caborca, es sumamente desgarradora. Como todo lo oscuro, lo
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desconocido, asusta. Descubrir-lo, y descubrir-se ante su obra, no es sélo colocarse como un
lector ante ella, sino de la manera en la que uso ahora la conjugacion de estos verbos, hay una
desnudez, ante la misma vulnerabilidad a la que se expone y nos expone. Como expresé Ochoa
en un estudio sobre su obra: “Los temas duros y escabrosos se escriben rigurosamente con
anverso y torso desnudos, como obvia referencia de vida, para subsanar las letras alreversadas
del monigote (Ochoa, 2009: 8).

Bohoérquez, viaja entonces por sus heridas. Como ejemplo y a modo de intuicion, viaja
hacia su propia gestacion en el cuerpo de su madre, en el poema Madre, ya he crecido, donde habla
de su propio destino poético, de su sensibilidad temprana, y de la herida:

[-.]

en tu grito

mordido y necesario me tuviste,

pero calladamente, porque temias despertarme;

ya que miraste mi fealdad minuscula,

habituaste a tus brazos con mi peso,

meciste en el impulso de besarme

la formamuerte de mi cuerpo amargo,

y en el vaivén del ritmo sefialado

me miraste hacia adentro, estremecida,

y presentiste mi semblante breve,

mi destino poeta,

la dura suerte de sufrir temprano.

[-..]

Sé que no tengo noches venideras ni esperanza posible,

sé¢ que el poema es vuelo subterrineo

a la espera de luz que lo rescate;

ya he crecido,

pero sé que la herida sigue abriéndose

Leetlo hiere, profundamente. Su poesfa puede pensarse como un objeto filoso, y no es
casualidad que en sus versos las metaforas con cuchillos y objetos punzocortantes son constantes

porque se sabe poseedor de una palabra afilada. Abigael confronta, a todos y a si mismo.
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En“Exordio”, por ejemplo, la poesia es una especie de verdugo al cual, Bohérquez se encuentra
sometido. Su cuerpo, puesto en el poema, pide de la poesia violencia fisica. Los verbos,

25 << <<

constantes, ordenan: “desuéllame”, “asesta el golpe”, “quebrantame”. Hay un grito que busca el
castigo corporal, buscando también la inocencia de la infancia, memorias perdidas. Las palabras
que aqui usa el poeta, adquieren fuerza no solo por su significado. Cada verso y el salto a otro,

el ritmo acelerado, punzan, hieren.

es preciso, poesia,

pertarbame, combateme,

mira mi corazon, préndele fuego,

deste derrumbe amante amasa el trino,
no hay tiempo que perder,

el sitio es éste, el corazon, oh, sed;
desuéllame, poesia,

asesta el golpe que debe abrir el surtidor,
quebrantame;

y en esta carne admonitoria,

carne de dar, devuélveme el nifio aquel,
el nifio aquel escarnecido y dulce

que lamia tus manos.

Ademas de la manera de dirigirse hacia la poesia, como de un ente vivo que hace mella en el
sujeto lirico, como lo plasticidad plantea, hay en este fragmento de su poesia un verso en el que
el poeta se dirige a su propia voz “deste derrumbe amante amasa el trino”. Pide a la poesia que
transforme su canto: “amasa el trino” escribe. La masa, se sabe, es moldeable, plastica, como su
creacion poética. Los verbos que utiliza en nombre de su deseo, ante lo que representa la poesia
son todos de afronte: “perturbame”, “combateme”, “desuéllame”, “asesta el golpe”,
“quebrantame”. Su poesfa no es consuelo ni es suave. Es una poesfa sumamente sensitiva, pero
no ligera. Incluso en sus versos erdticos, la sugestién va siempre acompafiada de una punsion

dolorosa y placentera.
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Al escribir por ejemplo sobre la carne “carne admonitoria/ carne de dar”, ademas de la
sensualidad, guarda también una relaciéon oscura con su deseo. El adjetivo “admonitoria” dado
a la carne, tiene que ver con la amonestacion, con el castigo'”, campo seméntico que nos lleva
nuevamente a la herida. Es curioso que en los tltimos tres versos del poema, el sujeto lirico pida
a su destinatario, la poesia, que le devuelva al nifio “escarnecido”, que fue burlado cruelmente,
pero también “dulce”. Saberse herido, le permitié intentar suturar esa herida, abriéndola primero.
Por eso es que en sus poemas puede escucharse claramente el grito visceral, mezcla de queja, de
reclamo, pero también una reafirmacion de si mismo, por medio de la palabra: con ella hiere y
al mismo tiempo, cura.

[...]

digamos que la poesfa esta de mas,

que sirve solamente para elogiar al viento,

para diseccionar a Dios,

para abrir las guitarras y perseguir en ellas

a la musica,

que el poema

no puede hablar del hombre y contra el hombre,

que el poema no puede ser mordisco gigantesco,

un espléndido rifle,

un pufietazo directo.

102 . . ., ., . .,
La desgarradura, la herida en el cuerpo, bien puede ser una representacién de la accién defensiva de la represion.

J.D. Nasio en Arte y Psicoandlisis escribe: “ En lo que concierne a las pulsiones de autoconservacién [...] son muy
importantes para explicar la accién defensiva de la represion. En efecto, considero que la represion es la expresion
mas elocuente de las pulsiones de autoconservacién cuando estan movilizadas por un yo que se siente amenazado
y quiere protegerse contra un ello sexual y agresivo. El rol protector de la represion [...] puede resumirse en una
férmula: la represion busca ante todo preservar el amor de si” (Nasio,1993:120). Para explicar después la
sublimacién como otra forma de defensa ante las pulsiones.
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4.3.2 EL. CUERPO LIRICO

Es preciso recordar lo que Catherine Malabou propone ante lo que ella nombra La zmposibilidad
de huir. Al igual que otros poetas, como William Shakespeare y Federico Garcfa Lorca, Bohérquez
se encontrd terriblemente preso de sus propios pensamientos y emociones, debido al lugar y al
tiempo que le toco vivir.

¢Coémo huir de aquello que no le permitia ser? Sélo con una maquina del tiempo: el
poema. Mas que cualquier otro género literario, la poesia es un ente omnipresente. El cuerpo
puesto en el poema, y el poema hecho cuerpo, estan en todos lados y en todo tiempo, ahi radica
gran parte de su plasticidad. Por eso en la lectura del poema, el momento evocado revive, ya sea
la melancolia del pasado, o la intuicién del futuro. Bohérquez habla sobre su experiencia creativa
con la poesia en un fragmento del poema cancidn de Laura que viene cuando la sueio y de la noche como
nina negra, donde puede observarse esta multiple presencia de la poesfa, nombrada como “Laura”,
tanto en el espacio como en el tiempo:

[-..]

Laura.

Laura de todo el mundo,

Laura insolita norte,

Laura imprevista sur,

Laura imposible este,

Laura impuber oeste.

Oh, Laura en cualquier sitio,

en todas partes Laura,

amada aérea, amada subterranea,

amada subcutianea, amada terrenal,

infernal y celeste,

Laura inaudita mia que estas en los espacios,

nifia, mujer, amante, santa, vibora,

adolescente, virgen, solterona, macho,

de verdad es tu mano la que tengo solitaria

en las mias. [...]
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Esta imposibilidad de huir de su realidad lo paraliza fisicamente—de alguna manera— pero lo
transforma y lo reivindica en su poesfa. Es también, sobre todo, una imposibilidad de huida en
el que poeta va hacia s{ mismo, como a un espacio atemporal, donde se refugia y emprende una

busqueda. En un fragmento de Canciones deliberadamente elementales, escribe:

Y, ¢ahora qué?

dénde sino lejos,

mutilado de ti regreso adentro,
viaje en flor que no sé,
caminata hacia el fondo

de que no entiendo nada.

Pero aqui voy.

En 1992, gana el premio internacional de poesia organizado por conasida , con el poemario
Poesida. Su poesia, ya entonces trastocadora, tomé mas brio al hablar con toda libertad de un
tema cargado de complejos y tabues para la sociedad de su tiempo. Sus versos fluyen de forma
desbordada, apasionante. Pensando en esta enfermedad que habia tocado a personas cercanas
del poeta, y habiendo convivido de cerca con su desgaste y con la muerte, una pregunta de

enorme aliento se lanza, como un cuchillo, levantando la “costra antigua” de sus propias heridas:

¢Por qué este mal de muerte en esta playa vieja

ya de si moridero y desamores,

en esta costra antigua

a diario levantada y revivida,

en esta pobre hombruna

de suyo empobrecida y extenuada

por la raza baldifa?
. Como bien escribe Lares: “Cabe mencionar la soledad extrema y desilusién que habita en la
obra de Abigael, donde se hacen patentes la angustia, la pasién ardiente, la pesadez de la vida,

pero que a su vez le dan una maduracién poética inmejorable” (Lares, 2012: 12).
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La vejez es para Bohorquez el certero desgaste corporal y animico de su ser. Lo observa no sélo
en si mismo, sino también en los amigos. En un poema dirigido a su madre, muerte que

experimentd y que marco su existencia, escribe:

Ay, madre,

qué jodidos estan ya todos los cuates,

los vi

irresistiblemente destenidos;

pero siquiera ellos viven de estarse viendo el alma
mas seguido, hijo,

aspirandose.

La cercania de la vejez con su consecuente desenlace, hace que crezca su conciencia
corporal asf como sus sensaciones, mas que nunca; y en pos de esa transformacion fisica que ve
cada vez mas pronta, se desboca escribiendo. Uno de los poemas mas sentidos y certero es
“Carta” en donde cada estrofa que abre a manera de anafora con el verso “mi calavera” refuerza

la imagen de su cuerpo en un futuro. Cito algunos fragmentos iniciales:

Mi calavera es amplia de mandibula;
me la palpo, la quiero,

sobre la piel marchita que la enfunda,
la cubre o la contiene,

donde ocurre la vida

y el ojo, enamorado

de lo que da la sencillez terrestre,

y la oreja

que alguna vez no escuchara a la vida,
y el olfato avizor,

y la lengua, -sobre todo, ay, la lengua
a la que llega Dios magnanimo y provee-,
me pongo a recordarme,

a recordarte
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a muerte; [...]

Esta modelacion de su ansiedad, de su angustia, de la desesperanza, es, una nueva forma
dada al tiempo: puesto en el papel, su sentir, se transforma. Cada parte de su cuerpo que enuncia,
es la entrada de un sentido, de una sensacion. El ojo, la oreja, el olfato, la lengua—en esencia—
su sensualidad. Como planteé Malabou en E/ porvenir de la plasticidad: “Quisiera mostrar por mi
parte que la plasticidad tiene siempre, originariamente, un valor temporal. Por otro lado, el
proceso plastico quiza no es mas que el doble movimiento del porvenir orgdanico del tiempo y del
porvenir temporal de lo orgdnico” (2010: 87). El arte es la materializaciéon de una promesa o de un
destino'”, y Boh6rquez juega con el cruel destino que le aqueja:

Mi calavera

que ya sostengo entre mis manos, casi,

qué leve, qué amarilla, qué cualesquiera

osamenta de amor

desprestigiada de amor,

hueso de todos,

pobre,

haciendo resonar entre tus cosas

la huesera

que pudo todavia

escribirte esta carta.

La imagen del esqueleto, con la que Bohdrquez construye ironicamente cada uno de los versos,
es su intuicién hecha cuerpo (osamenta) en el futuro “Mi calavera/ que ya sostengo entre mis
manos, casi”’. Ademas de la consciencia de lo organico de su cuerpo, que tiene una temporalidad

que poco a poco reduce el tiempo de lo corpéreo vital y sensible, su poesfa da paso a una

103 Catherine Malabou plantea: El valor temporal de la plasticidad. ;Qué significa el hecho de que la subjetividad sea
receptiva y donadora de forma? [...] El sujeto hace en cierta medida voto de forma, ¢l llama -a la vez anticipandolos
y precipitandolos- a sus determinaciones, sus modos de ser, sus posiciones o posturas; llama a todo aquello que, en
una palabra, forma su historia. El sujeto, originariamente, hace votos de porvenir y al hacer esto, modela lo que
propiamente constituye su horizonte de espera (Malabou, 2010: 91).
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intuicién de la muerte, con la que se codea hablando de su propio esqueleto. El sujeto lirico es
entonces una “huesera que pudo todavia/ escribirte esta catrta”
Ramirez Arballo, en un acercamiento a la obra del poeta sonorense, acerca de la

sensualidad, afirma:

Al transformar la experiencia en poesia la convertimos en otra cosa y hacemos del
acontecimiento carnal un mero referente; la palabra instaura un orden distinto. Lo que
pensamos, es decir, lo que verbalizamos, pasa por nuestros sentidos, alimenta y orienta
el mundo interior y abstracto de nuestras cavilaciones. La reflexién sobre el mundo
material entrafia un trasunto sensual que organiza el pensamiento que creamos en torno

a un objeto experimentado (Ramirez Arballo, 2020:16),

Segun Malabou, la plasticidad caracteriza precisamente la relacién que el sujeto mantiene con el
accidente, es decir, con lo que le sucede. “Hegel juega con los dos significados de la palabra
accidente: el predicado logico, accidente de una sustancia, y el predicado cronoldgico, el
acontecimiento. De este modo, la plasticidad enuncia el lugar mas sensible, lo vivo, de la

subjetividad, la relacién que ésta ultima trama con el acontecimiento”(Malabou,2010: 91).

La poesia es el hilo de Ariadna en la realidad sensible de Bohérquez, los acontecimientos
de su cotidianeidad, o sus accidentes, como los plantea Malabou, son los laberintos en los que la
poesia funciona a modo de hilo conductor, que va tomando distintas formas. En ocasiones el
camino va hacia adentro del sujeto lirico, hacia la memoria del recuerdo; otras sefiala un futuro
presentido. A donde vaya el poema, esta rodeado de invisibilidades sensibles, fantasmas que

sienten. LLa palabra poética les da un cuerpo.
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4.3.3 LAPIEL DEL POEMA: SENSACIONES Y HERIDAS

A Abigael le duele el esqueleto cuando escribe

Efrain Huerta

Retomo aqui 1a poética de Bohdrquez, para ahondar en coémo la poesfa no es solo plastica en
cuanto a la forma del corpus del texto, sino que es plastico también el efecto en el cuerpo del
sujeto lirico, en su “yo” poético, y también en lo que el poeta nombra. Para que el escritor pueda

crear, pone el ser completo sobre el papel, en la palabra. Nasio en Arte y psicoandlisis plantea:

El yo es la imagen mental de mi cuerpo tal como yo lo siento. Freud califica al yo como
corporal, no porque esté hecho de carne sino porque esta hecho de la representacion
mental de la carne [...] el yo corporal es la imagen inconsciente o consciente, no
figurativa, fragmentada, de las sensaciones corporales, que si son conscientes. Y bien,

esta imagen mental del cuerpo sentido constituye la matriz original de la obra creada

(Nasio, 2015:113).

Pensando entonces en las sensaciones plasmadas en la poética, en la obra Bohorquiana, uno de
los elementos mas usados son las sensaciones, no solo las nombradas directamente, sino también
las producidas por el sonido de las palabras, mas que por lo que significan. Ademas de que la
vibraciéon del sonido de las palabras, esto es, su significante, nos provocan sensaciones
corporales, también y con la misma fuerza su significado, sugerido, o relacionado con ciertas
emociones, también desencadenan reacciones fisicas.

El sentir, se manifiesta en las mas inexpresadas e inefables formas con las que se
construye la poesfa Bohorquiana. Ademas de que sus versos estan construidos con una riqueza
léxica abismal, en la que se descubren palabras nuevas, que en si mismas, y para el lector, en su
descubrimiento, son también una experiencia sensorial. Unir palabras, por ejemplo.

J. D.Nasio, plantea: “Creacién significa, ante todo, emocién. No la emocién provocada
por la creacién, sino la emocioén que es fuente de creacion, capaz de hacer surgir lo que todavia
no existe” (Nasio, 2015:40). Al respecto, analizando la obra del poeta sonorense, Ramirez

Arballo anota:
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Bohoérquez construye un yo poético que enuncia desde los sentidos, privilegiando sobre
todo una vida que se siente, que pasa por la propia carne y que despierta en los deleites
que el encuentro con el amado le provee. Al mismo tiempo, es un yo critico, acérrimo,
contumaz, que denuncia la hipocresia social, la incongruencia de un estado de cosas
evidentemente injusto; por ejemplo, es capaz de montar el artificio satirico, lo que
presupone la existencia de una inteligencia aguda y un compromiso explicito con el
escarnio reivindicativo. Ciertamente, en el enunciante coexisten la inteligencia y la
sensibilidad, la agudeza de ingenio y el disfrute absoluto de los sentidos (Ramirez

Arballo,2020:12).

Una de las posibilidades en el escritor, para dar forma a su obra es la proyeccion de las
sensaciones corporales del autor. La palabra en la poesia Bohorquiana toma fuerza no sélo por
su significado, sino por la reiteracién sonora y de una presencia casi fisica, al dirigirse a un
destinatario y ordenarle acciones que tienen que ver con lo corpéreo, y en donde la violencia
toma parte de un despertar del sentir, tanto fisico como emocional. En las siguientes lineas se
muestra en algunos versos de la poesfa Bohorquiana, sensaciones proyectadas en el destinatario
poético, que en suscitadas veces es el amado, el amante, o a quien se dirige en su erdtica poesfa.

Como ejemplo, en el poema “Primera ceremonia”, escribe:

Témame,

deshoénrate, sométeme, contristate, obedéceme,
enloquece, avergiiénzate, destunete, arrodillate,
violéntame, vuelve otra vez, apartate, regresa,
miserable, amor mio, lagarto, imbécil, maravilla,

precipitate, aulla.

Hay en estos versos un juego verbal, en el que cambia los sufijos dativos, del “te” al “me”, en el
que el sujeto lirico dirige el verbo o la accién desde su deseo hacia lo que quiere que haga su
destinatario poético, y lo que desea que haga con él mismo. Esta reiteracion de mandatos que se
infligen sobre el otro, sobre su cuerpo y también sobre sus emociones, con esa precipitacion de
palabras que aceleran desbocadamente el ritmo, semeja también al acto carnal, con sus

estremecimientos e incoherencias en el lenguaje. En el poema el cuerpo, el “yo” del escritor esta
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hecho con las palabras, se forma, se moldea, se vuelve plastico. Su cuerpo “fisico” por nombrarlo
de una manera, se hace a un lado y se transfiere al lenguaje, que es el que lo nombra y lo modela.

Al respecto escribe Anzieu:

El funcionamiento psiquico esta subordinado por completo al funcionamiento corporal.
Pero el cuerpo propio del escritor, abandonado para el acto de escritura, no se deja abolir
durante mucho tiempo y la cenestesia acentuada por la fatiga de la accién verbal que ha
suscitado, retoma posesion—dolorosamente, deliciosamente— del hombre pluma. Tal

escritor se sirve de lo que en su cuerpo le incomoda, para dar un cuerpo a sus ideas

(Anzieu,1993: 134).

Esta cenestesia de la que escribe Anzieu, es una mezcla de sensaciones. Desde los sabores,
pasando por los sonidos, olores y el tacto. Qué mejor lugar que las palabras en el poema para
provocar sensaciones que tocan. Porque la palabra es sonido e imagen, pero ambas, juntas, hacen
explotar otras evocaciones y efectos corporales. En “reicidencia”, por ejemplo, sugerente desde
el titulo, hace pensar en la caida hacia sensaciones prohibidas a través de un medio, negado

también, el poeta de Caborca escribi6:

Este es mi cuerpo, laberinto, avena,
maduro grano que ardera en tus dientes,
esquila, choza, baladora oveja,

tecorbito y aceite, paja y lumbre;

baja a llamarme, a reprenderme, a herirme,

a serenar turbadas hendiduras;

Bohoérquez nombra su cuerpo haciendo uso de metaforas, cada una con una fuerza sobre los
sentidos. Laberinto es una imagen, pero también remite a una encrucijada de emociones. La
palabra avena resuena en el gusto, y también en la sensacion tactil de la lengua; pero su color y
su ligereza nos remiten a la piel. Su cuerpo es un grano (maduro), que tiene como destino ser
devorado por el otro. Su poema es un llamado, una sefial para que el amante vaya a su cuerpo.
Por eso nombra esquila a su deseo, que es la campana que cuelga de las ovejas, pero es también

una guarida, es una oveja baladora porque como una de ellas, bala, grita “baja a llamarme, a
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reprenderme”. Es un llamado del deseo que se proyecta a modo de metaforas que nombran al
amado, del que se desea que llame al sujeto lirico, para reprenderlo, para serenar en ese cuerpo,
turbadas hendiduras, heridas que aun molestan. Porque la herida, de 1a que ya hablabamos desde
la nocién de la poética de Alejandra Pizarnik, es un lugar de ausencia, y éste poema de Bohérquez
es claro en ese grito de dolor desde el que se alzan sus versos, porque con sus palabras raspa la
costra de sus grietas corporales, pero también sutura. Palabras como “ardera”, “aceite”, “paja”,
“lumbre”, nos remiten al fuego y a sus propiedades transformadoras, y, claro esta, a la plasticidad
de su poesia. Tal como se expresa Ismael Lares sobre su poética: “Abigael Bohoérquez no esta
de humor para reconciliar a la poesia con el escarnio social, al homosexual con el homofébico,
al negro con el blanco. El poema es una bomba de tiempo dentro del corazén. Para Bohérquez

la metafora es incendio: “Que arda la palabra / y que prendan su fésforo los ojos” (Lares, 2012:

24).

Respecto a la hendidura, que recuerda a la herida, pero es sobre todo una puerta del
cuerpo hacia lo sensorial, Massimo Recalcatti, hace una pregunta importante en su obra sobre
Melancolia y Creacion : ;Cémo transformar la herida del ser en una poesia? Desde su vision,
Recalcatti cree que hay maneras subjetivas de responder a heridas originarias (Recalcatti, 2009:

10). Malabod, en coincidencia con este planteamiento, escribe:

Precisamente la subjetividad nunca es pasiva; esa es la afirmaciéon dominante de la
filosoffa de Hegel. Ella no es, dice, "una instancia fija y sélida", sino una instancia plastica.
En cierto sentido, ella efectivamente recibe sus predicados, recibe su forma, como una
cera, como una bola de greda: ella es esto, esto y también después es aquello... Pero ella
participa fundamental y paraddjicamente de esta recepcion vy, en este sentido, conjura la
pasividad. Ella es espontianea en su receptividad misma. Hegel va a mostrar que la
subjetividad da forma a aquello mismo que recibe. La subjetividad, y por consiguiente
toda identidad, toda individualidad es siempre a la vez receptiva y donadora de su propia

forma (Malabou, 2010:91).

La poesia es una de estas maneras subjetivas de responder a las heridas, que como

creacion artistica, sublima la fuerza, le da un cuerpo. “La fuerza productiva del inconsciente no
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puede prescindir de la posibilidad de encontrar una forma también, cuando [...] la fuerza se
manifiesta como incendiaria, brutal, cadtica y desbordante”(Recalcatti, 2009: 12).

El campo semantico del fuego, expresandose justamente como una fuerza inmensa y
pasional, es uno de los que se presenta, como analizamos parrafos antes, con mas intensidad en

la poesia de Boho6rquez. Dice en “Envio™:

comprobarse
que se es de verdad y continuarse

de si mismo a si mismo, ardientemente.

Estos versos plasman de forma transparente, como la plasticidad es un fenémeno poético que
se encarna. Por eso el poeta piensa en cuerpos que se transforman dentro de él mismo para
continuar un proceso metamédriico infinito. Pensando en la propuesta de Anzieu respecto a la
proyeccion de las sensaciones del escritor hacia sus creaciones, traigo al texto un fragmento del
poema “saudade”, en el que el cuerpo del sujeto lirico, tomando distancia del cuerpo deseado,
plantea una transformacién de ambos sujetos, por medio de metaforas que aluden a la noche,

desde tres distintos, posibles, significados.

T tan desnudo ahora y no te toco.
Tan dolorido yo y no te acongojas.
Te me robas y en vano te convoco.
Quédate asi, amor mio. Si guardeces
noche para la noche a que me arrojas

de ti anocheceré, ti que amaneces.

La “noche” como un sustantivo que en el ambito poético viene cargada ya de connotaciones y
que usa dos veces en el mismo verso “si guardeces/ noche para la noche a que me arrojas”,
relacionadas con la oscuridad, la soledad o el misterio; pero cuando el poeta escribe “de ti
anocheceré”, hace de la conjugacion del verbo, algo completamente distinto a lo que en el
lenguaje referencial se utilizaria, para crear una metafora dentro de otra. Anocheceré es entonces

un destino que terminara oscuro, un envejecimiento del cuerpo, que, ante otro cuerpo, joven,
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frente al contraste escribe “de ti anocheceré, ti que amaneces”. La sensualidad esbozada en estos
versos, reiteran la importancia que hay en la distancia que va del escritor a su creacién, asi como
del sujeto lirico hacia su deseo. Massimo Recalcatti, recordando a Lacan, reflexiona: “Como diria
Lacan: la obra bordea' lo real incandescente de la Cosa evitando sumergirse en ella, pero
evitando igualmente un excesivo alejamiento protector que rebajarfa su tension y fuerza”
(Recalcatti, 2009: 13)

Otra de las maneras propuestas por Anzieu para dar cuerpo a la obra, es extraer del
cédigo organizador del texto el mismo cuerpo, el corpus. En este caso, apunta el psicoanalista,
el escritor mantiene aparte su cuerpo, tanto real como imaginario, e intenta deducir el propio
cuerpo del texto del cédigo que lo organiza. Al abordar la polisemia, aprovechando el
acercamiento que hace Anzieu desde el uso de los homénimos con sentidos diferentes “En esta
concepcion preestructuralista de la obra, el juego de acercamientos y de deslizamientos de forma
y de sentidos de las palabras es considerado como necesario y suficiente para producir un texto
(Anzieu,1993: 130).

Para retomar la polisemia, desde la plasticidad, en los deslizamientos de sentido en las
palabras, traigo a este texto el fragmento VII del poema “Ias canciones por Alexis”. A manera
de nota o verso preliminar, Bohérquez escribe —Sobre la égogla segunda de Virgilio—, hacienda
referencia a la intertextualidad, plastica también, de su creacion poética. Gerardo Bustamante,
que ha realizado diversos estudios sobre la poesia Bohorquiana, observé sobre este poema, en

particular:

Para hablar sobre el amor y el deseo entre hombres, el poeta tiene presente la Egogla
Segunda de Virgilio, que versa sobre la evocacion y pasion que tiene el pastor Coridon,
enamorado y desdefiado por el joven Alexis. En el relato virgiliano, el campo es el espacio
idéneo para que Coridén se lamente por el desdefioso Alexis; ha sido el dios Amor el

encargado de que el pastor experimente desdicha y celos, al grado de que esta dispuesto

104 Al respecto Anzieu reflexiona: “Asi, en el aparato psiquico el retorno requiere del rodeo; el retorno de lo
reprimido es un objetivo a la vez necesario e imposible para el inconsciente; los rodeos en cambio son innumerables;
esto es ilustrado tanto por el caracter proteiforme del fantasma como por la inagotable diversidad de las cadenas
del pensamiento. Si es verdad que el retorno de lo reprimido es el objetivo del inconsciente, el genio de ese
inconsciente reside en la invencion del infinito de rodeos posibles para realizar ese objetivo unico e imposible. La
obra de atte o de pensamiento extrae de ahi su marco y su légica (Anzieu,1993: 151).
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a entregarle al mancebo un canasto colmado de azucenas. En el caso del poema de
Bohoérquez, son las miradas moralistas y otros factores no especificados, los que
imposibilitan el encuentro. A la voz lirica le queda el deseo y la afioranza por el joven

(Bustamante, 20, poesia reunida)

Pasemos entonces, al fragmento propuesto:

VII

Honda,

honda la soledad como una noria,
helada como el panico,

raja, profunda,

profundamente mas mi noche barbara.

Los primeros versos del poema cavan, y lo hacen con palabras que aluden a lo insondable'”. La
anafora de la palabra Jonda dota de una pesadez la soledad que se anuncia después, y que tiene
como simil a una noria, un pozo de aguas profundas, subterraneas. Lo hondo tiene que ver
también con lo profundo, con las emociones mas sentidas. La soledad, de forma sinestésica, es
helada como el panico, y este verso llega directo a la piel, a lo corpéreo. La soledad es honda, y
si tuviese que datle una forma, serfa la de una hendidura, por eso es que el sujeto lirico dice de
ella que rzja (abre una herida), y ésta es nombrada a manera de hipérbole: profunda, profundamente
mds, mi noche barbara. La emocién de esta cadencia aletargada pareciera tener consistencia por
medio de la constancia en el fonema 7, y la repeticién de las sensaciones a través de palabras

como honda'y profunda.

—Alada edad la mia, con sed y sol al lado,
pero qué soledad salada y sola

y s6lo edad de sal y sol sediento—.

105 La obra de Bohoérquez y especificamente este poema, hace pensar en lo planteado por Susan Sontag “Las
mejores obras son las que se dedican a escarbar infiernos, mas que publicos privados”.
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Estos tres versos, como notara el lector en el analisis de los versos que siguen después de ellos,
son como el corazén del poema: laten constantes durante todo su cuerpo. Los fonemas que
forman la palabra soledad, se derriten para convertirse en otras palabras, otros cuerpos, a los que
Bohoérquez modela con su mirada y con su pluma. Decir de la soledad, que esta sola, es un
hipérbole devastadora. Hay en los adjetivos que la describen, sensaciones de todo tipo. La sed,
para comenzar, la sed de la edad, que remite al brio, al ansia del deseo voraz, con el so/ al lado. El
calor, ademas de ser el clima desértico, donde nuestro escritor cred, es una sensacion corporal
también de deseo. Siguiendo con estas palabras, ardientes como la poética de Bohérquez, la sal,
se sabe tiene distintas connotaciones, pero a lo primero que remite es al sudor, y a ese sabor que
se impregna en la piel cuando se esta en lugares calientes. Todo Boh6rquez amaba acercarse a lo
inefable. Estas palabras que a modo de plastilina (a propésito del texto) el autor les quita, o les
agrega, no s6lo mudan de piel en tanto su forma, sino que el campo semantico que construyen,
acrecentan la sensaciéon de soledad, asi como la necesidad de huida. Los cambios de forma,
unidos a los deslizamientos de sentido, son procesos plasticos, de transformacion, que al hacer
explotar las posibilidades de la palabra, cumplen también con un proceso de cambio del sujeto

lirico.

Ahora te recuerdo,

solo tu, solo yo,

solos estabamos,

soOlo solos al sol y a la salmuera,

so6lo un sol sin edad, de sal y solo,

s6lo 1a brisa solamente alada,

al lado de mi edad sdlo con alas.

Ahora lo recuerdo,

ahora al verme aqui, hueco y sin nadie.

Te llamabas. ..

No sé,

No lo sabias.
La anafora que acompana a estos versos, y la manera en que el autor hace uso de ella, unas veces
acentuada y en otra sin acento, da cuenta de su significado pero también de sus posibilidades:

En el segundo verso, escribe: sdlo #i, solo yo, pareciera hablar sobre un acercamiento entre dos
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seres, solos, esto es, juntos; sin embargo tanto la acentuacion como la coma interpuesta, a
proposito entre el # y el yo alude a la soledad, que es siempre una, solitaria. Sdlo solos al sol y a la
salmuera. La salmuera, ademas de ser agua profundamente salada, también es un modo de
conserva de ciertos alimentos. Bohérquez juega aqui con la palabra, para deslizarse al campo
semantico del recuerdo. Menciona sus dias pasados, en los que el vacio se siente entrafiable, esto
es, profundo: #raje i nunca nadie de estudiante]. . .| traje sin nadie el traje ... |te llamabas sin nombre /. ..),

en todos el vacio fantasmal'®

del recuerdo, que no existe a menos que se lo nombre, que a sus
invisibilidades se les de un cuerpo, como el poema. Por eso Bohérquez escribe #e /amabas
recuerdo/ y no estoy solo para inmediatamente después formar una paradoja: sdlo gue ahora estoy
Uorando. Solo. Ante lo invisible y lo mudo, Boh6rquez como escudo, escribe sobre fantasmas, su
mirada los vuelve corpéreos. Como latidos, ritmicos, entre los versos, el poeta de Caborca,
coloca los versos analizados lineas atras, que saltan también a la vista, ya que se encuentran,

COMO marcapasos, entre guiones: —pero qué soledad salada y sola—; |...] —alada edad la mia con sed y sol

al lado—. [...] —y sdlo edad de sal y sol sediento—.

Yo venfa del mundo:

ciudad de soledades

y a tu salud de tierra

traje mi nunca nadie de estudiante:
—pero qué soledad salada y sola—;
traje sin nadie el traje

una mafana;

—alada edad la mfa con sed y sol al lado—.
Te llamabas sin nombre:

—y s6lo edad de sal y sol sediento—
Te llamabas recuerdo.

Y no estoy solo.

Sélo que ahora estoy llorando.

Solo.

106 H] fantasma es uno de los conceptos claves del psicoanalisis.
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4.3.4 JITANJAFORAS: EL JUEGO PLASTICO DE LA POESIA

¢Qué hacer si la palabra no es suficiente para decir nuestro deseo? Ademas del recurso
de la transfiguracion metaforica, el cuerpo de las palabras, proyectadas desde la corporalidad
misma del sujeto lirico, puede modelarse igual que la cera. Bohérquez sentia fascinacion por este
ejercicio.

Ademas de ser un explorador del lenguaje, haciendo uso de palabras arcaicas, de llevar a
sus poemas a otras épocas y usar formas clasicas, siempre con un guifio irénico; a su poesia
también llevé palabras en ndhuatl, en inglés, nombres cientificos de aves, de flores. Palabras que
usé tanto por su significado como por la belleza en su significante: la sensacién de sus sonidos.
Bohoérquez jugd con el lenguaje como un nifio. Escuchd, sabored y palpd los sonidos, sus
texturas y las imagenes que evocaban, por eso su poesia es tan sensual. En ese juego de descubrir
palabras también estaba el crear. Como si el lenguaje fuese plastilina, separd, mezclé y unié
palabras. Pero mas de una vez las palabras no fueron suficientes para datle cuerpo a su mirada,
y en esa busqueda cred neologismos poéticos. Palabras formadas por dos distintas palabras,
cambios en las consonantes, o en las vocales; la conjugacion de adjetivos o sustantivos lograban
la sensacion o el significado que el poeta deseaba. En el desborde poético, las emociones

sobrepasaban su poesia, y hubo de inventar palabras nuevas: naufragancias, cachdndima, maristerro.

Gabriela Mistral, en uno de sus diatios, aludiendo al lenguaje poético escribié: Cuando
el adulto hace disparates es que se vuelve nifio y lo mejor que puede pasarnos es, precisamente,
encandilarse y desvariar como los nifios que se arrebatan de sol corriendo a la hora de la siesta
(Mistral, 2015: 234).

Sigmund Freud escribié en 1908 un ensayo llamado E/ creador literario y el fantaseo, en el
que compara la relacion del nifio y el juego y del poeta con sus creaciones literarias tomando
como denominador a la fantasia:

¢No deberfamos buscar ya en el nifio las primeras huellas del quehacer poético? |...]

Todo nifio que juega se comporta como un poeta, pues se crea un mundo propio o,

mejor dicho, inserta las cosas de su mundo en un nuevo orden que le agrada. [...] El

nifio diferencia muy bien de la realidad su mundo del juego, a pesar de toda su investidura

afectiva: y tiende a apuntalar sus objetos y situaciones imaginados en cosas palpables y

visibles del mundo real. Ahora bien, el poeta hace lo mismo que el nifio que juega: crea

un mundo de fantasfa al que toma muy en serio, vale decir, lo dota de grandes montos
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de afecto, al tiempo que lo separa tajantemente de la realidad efectiva. Y el lenguaje ha

recogido este parentesco entre juego infantil y creacién poética (Freud,1908: 128).

En efecto, en la obra de Bohérquez es tal la explosion de descubrimientos en la lengua,
que se va del diccionario a la sorpresa. Adverbios, adjetivos y sustantivos son material para jugar,

y pierden su funcion referencial para convertirse en sensaciones y afectos.

[...]Coyocali;

memoria en la alta milpa:
juguedecen los élitros;

y en el diuturno corazoén del barro
el tiempo logra concreciones;
mira

cOmo la tierra cintara rebosa

los jugos persistentes del maguey;
cémo del pefiascal

polifonizase el zumbo del aroma,
la solana entremedias del alminar,
el jilguero haciendo serenata;

y el maiz paterndstero
subibajando

ese paisaje tuyo,

irrebatible amor [...]

Es asi como en el juego del lenguaje de la poesia, Bohdrquez puede escribir “juguedecen”,
“polifonizase” y traer palabras, que aun siendo de un lenguaje especializado, se transforman en
el poema. “Elitros”, “diuturno”, son més un significante que un significado, porque el sonido de
la lengua no es solo su primera evocacion, sino todo lo que puede traer consigo. Didier Anzieu,

lo expresa de la siguiente manera:

Un texto bien escrito posibilita ver a través de las palabras; por otras cualidades de esas

mismas palabras y de sus encadenamientos, posibilita escuchar el ruido, el ritmo, la
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armonia, la melodia, la entonacién; a través de un adjetivo, de una figura, de una
aliteracion, permite tocar la lisura, lo suave, lo frio, lo rugoso, también aspirar y gustar.
La escritura reintroduce incesantemente datos del cuerpo en los resultados de las
operaciones efectuadas a partir de un codigo (el codigo lingtifstico) que se ha abstraido

de ¢él (Anzieu, 1981: 204).

Como puede notarse, hay en sus versos palabras de uso poco comun, dando cuenta no
so6lo del conocimiento que el poeta tenfa del idioma espafiol, sino ademas de ser un verdadero

'7_ protagonista en varios

artesano de la palabra. Como ejemplo de esta riqueza, la jitanjafora
poemas del poeta Caborquense, fue una de las formas que prefirié el poeta para crear,
deleitaindose con la sonoridad de las palabras.

[...] Lolalucila

Asi te nombra el viento Lucil6foro

Alolado de luz inusilicila

De la voz que sale al paso lucilimpida |...]

Estos juegos de sonidos, a manera de palabras magicas, o pequefias canciones son
distintivas en su poesia. Como claro ejemplo, en su largo poema Lola. Esdrijulas y Jitanjdforas,
escribio:

Pedacerias de gracias que no parecen de este mundo, meros impulsos ritmicos,
luz del oido de los poetas, ruidos de oro del folklore infantil, pausas, sonsonetes,
salmodias, suertes, burlas, anatomia [interna del poema superviviente a través de los
afiisimos| rafz viva, primitiva raiz de la poesfa, a la que ningtin poeta que se enorgullezca
de serlo, podra ser insensible a su seduccion. Jitanjafora, tltima gloria del idioma nuestro

(Bohérquez, 2005:15).

107 Este concepto es planteado por Alfonso Reyes, quien escribe en el libro La experiencia literaria, inspirado por la
poesfa de Bruno Brull, un capitulo titulado “Las jitanjaforas” en el que plantea: “Hay horas en que las palabras se
alejan, dejando en su lugar unas sombras que las imitan. L.os rumores articulados acuden a beber un poco de vida,
y se agarran a nuestra pulpa espiritual con voracidad de sanguijuelas. Sedientas formas transparentes, como las
evocadas por Odiseo en el reino de los cimerios, rondan nuestro pozo de sangre y emiten voces en sordina. Quien
nunca ha escuchado estas voces no es poeta (Reyes, 1962:233).
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Todas y cada una de estas formas con las que experimentéd Bohérquez funcionan a modo de
venda, de sutura, un pedazo de piel para subsanar heridas, todas ellas, plasticas. La alquimia en
la poética del poeta Sonorense, su quehacer como forjador de versos a fuego vivo esta presente
en diferentes facetas de su poesfa. El acercamiento de este trabajo a algunos de sus poemas desde
la plasticidad y la polisemia, es s6lo una mirada con las que se puede vislumbrar la poesia de

Bohorquez.
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CONCLUSIONES

Ten siempre a Itaca en tu mente.
llegar alli es tu destino.
mas no apresures nunca el viaje.

Constantino Kavafis

Los sonidos como los recuerdos son incorpéreos, pero a manera de una posesion se encarnan
en nuestro ser y con una precision punzante tocan nervios abiertos. Lo mas profundo, lo mas
secreto de nuestras vivencias es insondable y a su vez, inefable. LLa musica es también un misterio
que a manera de llave abre espacios nuevos cada vez que suena y la voz es una via para hacer
que suene aquellos que sentimos. Los sollozos, los gemidos, los suspiros que la acompafian. La
respiracion, nuestros ritmos.

Una melodia representa un viaje, un poema también. Son la travesia y el barco. Permiten
desplazarse en el pensamiento hacia un momento lejano o hacia uno imaginario del deseo. La
travesia es hacia dentro y s6lo puede ser recorrida desde nuestras vivencias. “Para recordar tuve
que partir” canta en uno de sus versos, la poeta Cristina Peri Rossi. La autora no se refiere sélo
al espacio fisico, sino que alude también a la memoria que se va tifiendo, que toma forma cuando
se esta lejos, a esa distancia que nos permite observarnos con una mirada distinta y reveladora.

Una vez escrito el poema queda en libertad para decir de si mismo y de quienes lo leen.
Inmaterial, se transforma. Ia creaciéon es un proceso metamoérfico que no termina. Por eso
tenemos la sensacién en cada lectura de que ha nacido el poema y hemos renacido nosotros. Es
el mismo efecto con la musica, hace que una semilla desconocida, oscura y profunda, germine.
Cuando volvemos a aquello que creamos, tiempo después, nos descubrimos.

Al comenzar la travesia de la presente investigacion, cuando decidi postularme para
estudiar un posgrado, me encontraba en la sierra de Chiapas, en la frontera con Guatemala,
impartiendo clases de literatura en Bachillerato. Mi amor por las letras compartfa un lugar con la
curiosidad por la lengua tojolabal. La belleza sonora de esa lengua avivé mi afan de saber mas
cuando en una de las visitas a casa de mis alumnos, en una cocina enorme olorosa a encino y a
humo, escuché que una mujer cantaba a su hijo mientras le mecfa en la hamaca.

Convencida de que deseaba investigar sobre el encanto misterioso que envuelve a las

canciones de cuna, escribi un proyecto que presenté para postularme al doctorado sobre esos
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cantos, su efecto en la nifiez, y la poesfa que podria encontrar en ellos. Durante los primeros
seminarios del programa comencé a explorar distintas rutas buscando la que me llevase de vuelta
al campo de los estudios literarios, porque aunque bien es cierto que estaba situada en intenciones
antropoldgicas lo que me movia en aquellos cantos era todo lo que decfan atn sin que yo pudiera
entenderlo y sin embargo me conmovia. Me dirigi entonces a los poemas infantiles, pero
permanecer ahi me limitaba. Aquello que yo buscaba tenfa que ver con la musicalidad en la
poesia, en su esencia, apartada de una clasificacion.

Volver a la poesia fuera del influjo que representaba la lengua tojalabal en ese momento
de mi vida, me permiti6 ir nuevamente hacia mi pasion inicial, la poesfa en lengua hispana. Poco
después el trabajo dejé de lado la poesia infantil. Aunque el inicio de la investigacion fue una
especie de guia hacia poetas como Juana de Ibarborou y Gabriela Mistral, estas autoras, igual que
escribieron poemas tiernos, versaron también sobre la amargura y el deseo. Si algo no ha
cambiado en este viaje de investigacion es ir a la rafz de mis propias inquietudes. Durante ese
proceso, los faros que me han alumbrado todo el trayecto han sido siempre la musica y la poesia,
expresiones artisticas que logran una experiencia singular en el ser humano, y las que son también
el ancla que sostiene a esta investigacion, que en este momento esta situada en el campo de los
estudios literarios.

Antes de comenzar a explorar sobre musica y poesia, mi formacién como estudiante y
también como docente de literatura estaba apegada a una forma de analisis hacia el poema, en la
que su division era una parte necesaria para su comprension. El fondo escindido de la forma.
No existe una manera “correcta” de analizar un poema, existen formas que vislumbran el poema
desde lentes distintas, y habiendo realizado analisis de poesfa en dos trabajos académicos
anteriores siguiendo esta forma de trabajo tenfa la sensacion de que no profundizaba lo
suficiente. Si bien es cierto que la complejidad del poema exige orden para acercarnos, no
permanece estatico. Las reflexiones de filésofos y poetas sobre la creaciéon misma me permiten
sustentar la idea de que el poema es un ente vivo que se encuentra en estado de invencion
perpetua, en proceso de constante transformacion, y es imposible asitlo. Como a un pajaro que
intenta enjaularse y asustado dejarfa de cantar, sucede lo mismo con el poema. Hay que
observarlo a una distancia prudente.

El poema esta vivo, y asi como la piel se regenera en un tejido corporal, las palabras se
transforman convirtiéndose en simbolo, en metafora. Hay una fuerza puesta en la creacion

poética. El escritor descubre algo y comienza a dar forma a eso que ha descubierto su mirada,
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moldea sus deseos. La energfa hecha de emociones toma un cuerpo. Es asi como la melancolia
y el destierro toman forma de barcos en la poesia de Cristina Peri Rossi, la tristeza se convierte
en lluvia para Gabriela Mistral, y el arbol en erético refugio para Ibarborou.

No es casualidad que la cuestion de la forma sea una parte modular de este trabajo. El
mismo camino recorrido como investigadora se ha bifurcado en muchas ocasiones modificando
la ruta. Habria sido mas facil, quiza, simplemente elegir a un autor que tuviera una propuesta de
analisis poético y seguirla puntualmente, pero como este mismo trabajo me ha hecho descubrir,
la poesia cambia. Lo mismo ha sucedido en esta investigacion.

Saltar a la aventura de proponer otra mirada no ha sido sencillo. L.a poesia que es al
mismo tiempo es cadtica y armoénica difumina sus lineas entre la teoria y las disertaciones.
Afortunadamente en el mismo trayecto aparecieron voces acompafiandome para avanzar.
Clément Rosset con un enfoque ontolégico de la musica como un objeto singular en el ser
humano me llev6 a compararla con el fenémeno poético. Las reflexiones de Paul Valéry sobre
los ritmos interiores puestos en el poema, sobre los elementos musicales que hay en ella y la
resonancia reforzaron el planteamiento de que la musicalidad no es sélo la combinaciéon de
sonidos en si mismos, sino también aquello que provocan. Sumé después a Henri Meschonnic
afirmando que el ritmo connota mas que las palabras. Cada lectura fue una revelacion para poder
anclar la idea de que las subjetividades avivadas por la musicalidad de la poesia no son una
obviedad sino una nebulosidad, como la llama Valéry, que puede ordenarse por medio de las
palabras. Descubri también que la poesfa es libertad en todas las formas; para transformar las
palabras, para explorar las posibilidades del lenguaje y también para llegar a ella. El poema es
auténomo como la musica, atemporal y lleno de invocaciones que poseen al que la crea y al que
la escucha. Permitirme decir algo ha sido también un desafio y una practica de libertad y de
confianza.

Durante los afios que dicté clase a mis estudiantes de preparatoria, parecia tener una
férmula exacta para hacerlos llegar a “lo que querfa decir el poema”, viendo en las figuras
retéricas y en la sintaxis una especie de lenguaje encriptado que tenfan que descifrar, como si el
poeta quisiera esconder algo en el poema. Aunque es importante, el misterio del lenguaje poético
trasciende el analisis sintactico o retdrico, porque es una experiencia que va mas alla de la simple
comprension. Quiza durante esos anos, las preguntas de reflexiéon que quedaban al final y a las
que, aunque prestaba atenciéon no daba tanto valor académico, son la columna vertebral del

poema: ¢Qué te hizo sentir el poema?
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Esa misma pregunta volvié a mi mientras lefa e intentaba profundizar en la poesfa con
una lente que ya no me era suficiente, y cuestionarme sobre las emociones me hizo volver mi
atencion hacia lo subjetivo en la experiencia poética.

Aquello que di por sentado como parte esencial de la experiencia poética aun tiene
mucho campo por explorar, y el sonido es una de los caminos para estudiar al poema y sus
connotaciones.

La velocidad de las palabras muestra el ahinco de la ira, la fuerza con la que resuenan
ciertos fonemas revela el enojo. Nuestras pasiones tienen un sonido y también un ritmo. La
sensualidad con la que se escribe un poema se paladea despacio, y mientras se lee, esa calma
suave se transmite en cada sonido y en el corte de cada verso. Leer a los poetas de este trabajo
se convirtié en un acercamiento en el que fue necesario profundizar en el sentir desde quienes
escribieron los poemas. La experiencia del ser humano es vital, ya sea como receptor del poema
o como su creador. Es por eso que en el trabajo de analisis me acerqué a los poetas
contextualizando pasajes de su vida relatados por ellos mismos o por terceros. No para explicar
el poema, sino para ofrecer una lectura compleja. La memoria como las emociones son
invisibilidades evocadas por lo musical que existe en la poesfa. El sonido es una de las vias hacia
estas invisibilidades nombradas por la palabra.

En esta travesfa llegué a los poemas con prenociones propias de la formacion que tenia
en las cuales me acompafaba una mirada de alguna manera técnica. Pronto me di cuenta que era
un analisis algo limitado, y la propia investigacion me hizo ir mas alld. Entend{ entonces que para
comprender la musicalidad del poema necesitaba algo mas que me permitiera llegar a lo
subjetivo.

Ahora que vuelvo a pensar en la palabra analisis, queda lejana la idea de un bisturi
examinando la palabra, dividiéndola para poder nombrarla. Pienso ahora en el poema como en
un cuerpo, al que no se le puede diseccionar sin antes ver la belleza de su totalidad, con todo y
sus heridas. Para poder decir algo acerca de la musicalidad, del ritmo y de la plasticidad fui
planteando diferentes categorias. En un principio estas categorias se perfilaban para ir hacia una
lectura reducida que ciertamente no fue suficiente. El mismo desarrollo de la investigacion me
exigi6 ir a lo complejo, a lo subjetivo de la experiencia poética y musical que atraviesa al ser
humano. Para ir de manera profunda hacia el ritmo y su relaciéon con las emociones me vi

obligada a cambiar la ruta.
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Después de este recorrido he reafirmado la idea de que para acercarse a la musicalidad
del poema no es suficiente con la métrica. Aunque su importancia es incuestionable, este trabajo
propone un acercamiento a la musicalidad de los versos desde lo subjetivo. Existe una memoria
que no es lingtistica sino emocional, y esa es la que la musicalidad de la poesia logra tocar. Hay
musica en el poema no sélo por una cuestion acustica, sino en la manera en que esos sonidos
mueven algo, en que nos tocan y despiertan lo que puebla nuestro interior.

Este trabajo aporta una mirada al poema desde lo emocional, una parte poco abordada
en el ambito de los estudios literarios. Se aproxima a la musicalidad de la poesia partiendo no
s6lo desde un analisis acustico sino estudiando a los sonidos en su relaciéon con la experiencia
singular y subjetiva del creador. Hay en los analisis de los poemas un acercamiento desde la
musicalidad planteada ésta como el cimulo de sonoridades, imagenes y emociones puestas en el
poema, asi como en lo que el poeta expresa a través del ritmo de sus versos, siendo éste la
respiracion del poema, y también como la capacidad de transformacion de la palabra, lo que hace
plastica a la poesfa, y por tanto musical, porque la musica es plastica también.

El ritmo de los poemas en Federico Garcia nos canta el dolor, y asi como un verso
octosilabo puede estar hablando de goce, también un verso de la misma medida puede ser de
melancolia, y no tendran el mismo ritmo. Para poder analizar los ritmos que habitan la poesfa de
los autores estudiados fue necesario leer otros textos suyos fuera del poema como novelas,
diarios y entrevistas, para vislumbrar las atmdsferas emocionales en las que fueron escritos.

Una parte importante en la magia de la poesfa esta en su creacion misma. Esta fue una
de las razones por las que elegi guiarme de los textos de Paul Valéry, puesto que dedicé gran
parte de su escritura para reflexionar sobre este proceso. Observaba a distancia el momento de
la creacién poética y se observaba también a si mismo como poeta. Didier Anzieu fue también
una luz respecto a este tema con su libro E/ cuerpo de la obra.

El marco de la experiencia del autor es trascendental puesto que nos permite encontrar
elementos que nos den pautas para comprender su fascinaciéon por ciertos sonidos, imagenes y
metaforas. El poema se comporta como la musica planteada por Rosset, habita a quien lo
escucha. La experiencia poética, como la musical, es singular y tnica para cada persona que la
experimenta. Los barcos, la lluvia y el arbol, fuera de las manos de las poetisas, seguiran
habitando, resonando y transformandose en todos sus posibles lectores.

El poema refleja el mundo con sus sensaciones desde sus autores. Del mismo modo en

que funciona la vibracién, éste se va recreando, y cada vez que vuelve a sonar, el camulo de
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vivencias y sensaciones de su creador “resuena” en el otro. He usado en varias ocasiones el verbo
“tocar” al escribir sobre el efecto de la poesia porque el cuerpo del poeta esta en el poema, y el
poeta construye desde su interioridad “algo” a lo que da forma desde si mismo.

El poema no es ni significa lo mismo para sus creadores, al igual que la musica es un
objeto singular construido sobre sus propias experiencias de vida. Para Cristina Peri Rossi el
poema es su hogar, y para tener mas claridad sobre porqué representa un refugio para la autora
hay que acercarse a su literatura y también a sus propias memorias de su exilio, de su familia de
inmigrantes, de su amor por los barcos y su navegar por el mundo. Para leer con menos
ingenuidad los poemas de cuna de Gabriela Mistral es vital conocer su historia como hija, como
hermana y como madre, saber sobre el contacto constante con el suicidio y la muerte de su
amado y de su hijo. Sus arrullos son bellos y también oscuros, cantan un dolor maternal, pueblan
un vacio. No es que la vida del autor explique o de sentido al poema, pero tiende un puente hacia
el interior de quien escribe.

Mistral canta a la vida y a la ternura desde un conocimiento de su propia herida como si
su canto la aliviara. Su interés por la poesia mistica se reflejaba en el afan con el que rezaba en
sus propios poemas, unas veces cuestionando los actos de su vida, otras abandonandose con una
fe plena.

Para aproximarme al ritmo de la poesia de Lorca y al duende indudable que habia en ¢l
y en sus poemas fue necesario acercarme a su vida, a sus propios conflictos y pesares, para poder
tocar un dolor propio al sentir el suyo en sus versos, y ahondar en la sonoridad de sus quejas, el
jay! constante en su poesfa. Lorca se regocijaba en el sentir. En el sufrimiento de sus versos
también habia gozo porque enaltecia la sensualidad corporal como etérea. Si en el tiempo en que
vivié buscaban silenciarlo, Federico uso el grito como estandarte. El sentir puede escucharse
mas alla de la palabra, en el sonido puro.

Ahora, casi al final de este proyecto que comenzé hace unos afios puedo observarme y
notar que, como el proceso de creacion poética y el poema mismo, también soy un ser plastico
que ha cambiado junto con este trabajo. La pasiéon que me ha movido hasta llegar a este posgrado
es la poesia y su poder para evocar y sentir. He aprendido a ser mas mesurada, paciente y
disciplinada, y un poco menos ingenua para llegar a lo que anhelo. Asi como he ido escribiendo
esta investigacion, recortando, corrigiendo y agregando, ha sucedido lo mismo conmigo como

una investigadora en formacion.
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Cuando era nifia y escuchaba musica, habia ciertas melodias que movian algo en mi que
en ese momento no podia nombrar, pero me emocionaban hasta el llanto. Lo inefable ya me
provocaba, asi como la sensualidad del sonido en la musica, que descubti mas tarde en la poesia.

Al sumergirme en la investigacion sobre el proceso de la creacion poética, puedo afirmar
desde mi experiencia que nos mueven nuestros mas grandes deseos y pasiones. Al crecer
pareciéramos olvidar aquello que nos descubri6 el placer del juego: la transparente creacion de
nuestras fantasfas. El poeta no abandona nunca el juego, moldea las palabras, aviva sus sonidos,
modifica su fondo y su forma para construir nuevas realidades, modificar recuerdos e imaginar
el futuro. En sus manos es facil convertir una azotea en un mastil, un arbol en un lecho,

Tenia cinco afios cuando supe de la seduccion. Habfa un libro viejo y roto en el patio de
una vecina, se llamaba Juguenos a leer. Dentro habia una historia en especial que me interesaba,
se titulaba “Esa casa”. Tenfa una ilustracién con una casita curiosa con sus puertas y sus ventanas
en la cima de una montafia. Era la Gnica ilustracién acompafada de muchas palabras. No sabia
leer entonces. Yo deseaba ver qué habia dentro de esa casa, como era por dentro, que tan
pequenitos serfan los muebles, saber quién vivia ahi. Pero no habfa mas imagenes. Algo en mi
sabfa que las letras que estaban ahi me lo dirfan, que era como un secreto que yo tenfa que
descifrar. No me di por vencida y molesté a mi madre dfa y noche para que me ensefiara como
sonaban cada una de las letras, sus sonidos escondidos. El placer que me provocoé poder por fin
leer aquellas paginas no ha terminado. No olvidaré jamas el momento en que logré leer. Estaba
perpleja. En el papel las letras despertaban a través de mi voz, me hablaban, y las imagenes se
extendfan mas alla del papel en un espacio aparte que me pertenecia solo a mi.

Busqué hace poco por curiosidad si aun existia aquel libro. Lo encontré y cuando empecé
a hojearlo senti la misma impresion de la infancia. Lo mejor fue encontrar aquel pequefio texto
que mi memoria anhelaba sin recordar del todo. La primera linea dice “Esa casa que ves arriba
de la montafia tiene un misterio. Todos hemos escuchado ruidos raros, pero nunca hemos visto
a nadie”.

El deseo de desentrafiar aquello que se esconde, crece cuando esta rodeado por un velo.
Las palabras del poema seducen porque no dicen aquello que parecieran decir, nos susurran algo.
Nos dicen que quieren decirnos algo mas, se nos insindan. A manera de un amante escurridizo
prometen que van a desnudarse, pero nunca lo hacen del todo. Por el contrario, hipnotizados
por su efecto, vamos despojandonos de nuestras corazas, muchas veces con dolor, porque

exponemos nuestras desgarraduras. El poema fascina porque punza con su canto.

’ 262



El poema promete decirte algo que crees querer saber pero ya sabes. Escuchar decir
sonidos sobre nosotros haciendo eco en el poema que escribié otro es una resonancia de lo que
nos puebla. Decir lo que sentimos no es facil, somos enigma de nuestros propios deseos y
miedos. Como un Ulises que navega fervientemente hacia Itaca nos atacan las dudas, las
inseguridades, queremos tapar nuestros oidos con cera para no escuchar a las sirenas, pero cada
contratiempo nos ensefla rutas hacia nosotros mismos para luego poder encontrar el camino.

Aquella primera lectura me acercé a la literatura y a la fantasia, a crear ensuefos a través
de los sonidos. La imagen decia algo a medias, lo demas me lo dirfan las letras. Quiza por eso
me atrajeron los libros, porque encierran secretos. Entonces no lo sabfa y lo he descubierto de a
poco: las voces puestas en las letras quieren develarse sin perder nunca la sensualidad del
misterio. Esa casa es el poema y mi anhelo de saber qué la habita estd en el analisis realizado.

La poesia y su musica son un lenguaje misterioso del cual querré saber siempre un poco

mas y la investigacion literaria un viaje que deseo seguir navegando.
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