La poesia desde su esencia

Raimundo Kupareo, O. P.

A la Poesia la han escudrifiado los poetas (S. Mallarmé, P. Valery, T. S.
Eliot, V. Huidobro y otros), los filésofos (G. Vico, B. Croce, M. Heidegger y
otros) y los seménticos (Ch. Morris, I. A. Richards y otros). Por otro lado,
los “preceptistas” la encasillaron —por razones técnicas y funcionales, pero no
estéticas— en diversos “géneros”, analogos a los de la Prosa: el “género” épico,
dramatico, lirico, didascalico, satirico, etc.

Seria imposible exponer, en un breve estudio como éste, las teorias arriba
mencionadas. Cada una de ellas aporté6 un rayo de luz en el laberinto del
mundo poético. Hablamos del “mundo poético”, no en el sentido de una “reali-
dad metafisica”, como la sofiada por Mallarmé, o de un “fundamento del ser”,
expuesto por M. Heidegger en su libro “Holderin y la esencia de la Poesia”.
Se trata de encontrar una “cosmologia” estética y no una “cosmologia” cienti-
fica o puramente metafisica, que pueda explicar el “orden” nuevo, creado por
el genio poético, La naturaleza del “mundo poético” escapa a los frios calculos
cientificos y a la dialéctica antinémica de los filésofos.

Por otro lado, nadie afirmarfa hoy que la Poesia se distingue de la Pro-
sa s6lo en cuanto aquélla estd sometida a las “reglas™ del verso, mientras que
la altima estd libre de cualquier métrica. Los “preceptistas” no sélo inventaron
los “géneros” de Poesia y Prosa, sino que dentro de estos mismos “géneros”
encontraron otros, como si se tratara de una clasificacion biolégica, hecha a
base de las diferencias meramente morfolégicas. Sin embargo, las diferentes
clases de Arte (poesia, pintura, musica, cine, etc.), no son distintos “géneros”
(y mucho menos se puede hablar de distintos “géneros” dentro de una misma
clase de arte), sino —a lo mis— distintas manifestaciones de una misma “espe-
cie”: Arte. Aristételes define el género como algo que se predica esencialmente
de muchos que difieren especificamente (Top. I, 4). Si la Poesia, Pintura, Musica,
Cine, etc., se distinguieran especificamente, entonces diferirian entre si como
lo sensible y lo insensible difieren con respecto a lo animado, o como lo racional
e irracional con respecto a lo animal. Los “géneros” artisticos atentan contra la
unidad del Arte. Es asi que dentro del “género” Prosa, se enumeran el “género”
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teatral, histérico, narrativo, cientifico, etc., que no tienen nada que ver el
uno con el otro, excepto que todos pueden estar escritos en “prosa” (sin “reglas
métricas™. Y lo mds curioso es que el “género” narrativo (novela, cuento) se
distingue —segin los “preceptistas”— del “género” histérico, en cuanto éste mira
la “verdad objetiva”, mientras que el primero mira la “verosimilitud”, como si
la Novela fuera un engafio, un mero producto de la imaginacién.

Los antiguos decfan: “Qui bene distinguit, bene docet” (quien distingue
bien, ensefia bien). Procuraremos, primero, distinguir la Poesia de otras clases
de Arte para enfocarla, a continuacién, desde su propia esencia.

La Poesia se distingue de la “Narrativa”, no por estar sometida a unas
reglas métricas, sino por su elemento constitutivo: la metafora-simbolo (y no
la metéafora-simil). Manuel Rojas, novelista, afirma:

“La metdfora es un recurso a que echa mano el escritor cuando
aquello de que habla escapa a su poder de precisarlo, sobre todo a
su poder de precisar una cualidad. Esto, en cuanto al prosista. En
cuanto al poeta, sabemos que no tiene para realizar su trabajo ni
el espacio ni el tiempo de que dispone el prosista. El poeta debe
expresar, en el menor espacio y en el menor tiempo, una cualidad;
debe, entonces, ser preciso y la tnica manera de serlo es reducir a
metdforas los elementos que puedan transmitir el sentimiento de
esta cualidad”

Nos hemos ocupado de la “Narrativa” en nuestros estudios anteriores 2,
demostrando que el “yo” poético y el “yo” narrativo, asi como también las me-
taforas poéticas y las narrativas son fenémenos completamente diferentes. El
“yo” poético refleja el soliloquio del poeta; las palabras poéticas no revelan algo
fuera de si mismas; son, a la vez, signos y objetos; no traducen la realidad; son
la realidad. Nuestra costumbre de mirar en las palabras poéticas s6lo signos,
nos induce a buscar el equivalente real a este signo que en si mismo ya es
objeto. El “yo” novelesco y todo lo que él narra (no importa en qué “persona”)
tampoco es un puro signo (documento) de algo acaecido. Esto seria una cré-

1 Manuel Rojas: Algo sobre mi experiencia literaria. V. en Obras completas de Ma-
nuel Rojas, Santiago, Ed. Zig-Zag, 1961.

2 Raimundo Kupareo, O.P.: Evolucidn de las formas novelescas (Anales de la Fa-
cultad de Filosofia, U. C. de Chile, 1967); La teoria de la novela (ib. 1968); El tiempo y
el espacio novelescos (“Aisthesis” N° 3, 1968).
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nica o una historia. Lo que el novelista quiere sugerir escapa a la historia: la
supera como la idea supera a un hecho concreto. A pesar de que el novelista
deja hablar a sus personajes segiin su edad, cultura, sexo, manera de expresarse
y vivir, ellos se vuelven simbolos de algo que los supera. No se trata del puro
hecho (muerte, asesinato, desilusién, pasién, etc, particular) como sucede en
las novelas policiales, “rosas”, etc. Se trata de la “idea” que se encuentra en
todos los episodios de la obra, pero que no es la suma de ellos. El “yo” narra-
tivo refleja la naturaleza del acontecimiento “ideativo” (simbélico) y no el so-
liloquio del narrador; sus palabras revelan algo fuera de si mismas; el aconte-
cimiento —con todo el engranaje de episodios— y no las palabras, se vuelve, a
la vez, signo y objeto. Por tal razén, las metdforas novelescas estan en funcién
de la narracién; no valen por si mismas, como —al contrario— sucede con las
poéticas, Se trata, de hecho, de las metaforas-similes que abundan en la Prosa,
y no de metéforas-simbolos de la Poesia. Si un cuento, una novela, consiste en
puras metiforas, entonces se trata mas bien de una pardbola (y su séquito de
fabulas, mitos, alegorias, apdlogos, proverbios, etc.), pero no de un cuento o
de una novela propiamente tal. El cuento o la novela artistica no tiene finali-
dad de ilustrar alguna doctrina o hacer claro un deber, como sucede con las
parabolas. La “Narrativa” artistica no consiste ni en la similitud ni en la vero-
similitud con algo acaecido. Es el sentimiento “intuido”, sin comparaciones, sin
intenciones did4cticas o eutrapélicas, que da sentido a un cuento, a una novela.
Y este sentimiento es una “verdad” tan “objetiva”, como lo es una historia, o
mejor, lo es mucho maés.

El ideal de los simbolistas (Verlaine, Villiers de Ulsle-Adam, Mallarmé,
Corbiére, Rimbaud, Laforgue, Lautréamont), fue “la creacién de una Poesia
Pura en contacto y en trueque con la Musica” (A, Thibaudet).

Pero la Poesia no es la Musica.

El lenguaje musical (su vocabulario, gramética y sintaxis) es distinto del
de la Poesfa. Es el tono —y no la palabra— el elemento fundamental de la Mu-
sica en su intrincado sistema de relaciones. Los términos bésicos (tonos) que
estructuran el vocabulario musical, en cualquier tipo de sistema, pueden ser mo-
dificados por las tensiones tonales, intervalicas, las del tiempo (“tempo”, mo-
vimiento, fraseo), de volumen; también pueden ser caracterizados por el color
tonal y la textura,

El lenguaje musical no es verbal sino auditivo o, si se quiere, “aural”
(de “auris” en latin, el oido). Querer reducir el lenguaje verbal al “aural” es
hacer de él un puro juego sonoro:

“Al horitaiia de la montazonte
La violondrina y el goloncelo

13



Descolgada esta mafiana de la lunala
Se acerca a todo galope

Ya viene viene la golondrina
Ya viene viene la golonfina
Ya viene la golontrina

Ya viene la goloncima
Viene la golonchina

Viene la golonclima

Ya viene la golonrima

Viene la golonrisa

La golonnifia

La golongira

La golonbrisa

La golonchilla

Ya viene la golondia...”
(V. Huidobro, “Altazor”).

Se dice que la Musica es un lenguaje universal, en contraposiciéon a la
Poesia, cuyo entendimiento depende del dominio del idioma en que estd es-
crita. Esto no es exacto. La Musica tiene también distintos “idiomas™ (“idios”,
en griego, lo propio, lo peculiar). Una melodia que no tiene ni tono ni semi-
tono (como, por ej., una melodia siamesa) es “ininteligible” para un europeo
corriente. Las escalas musicales del Oriente no son las del Occidente. Por otro
lado, ¢cuanta gente entiende una obra politonal? {Qué dificil es acostumbrarse
a los nuevos acordes, nuevos sistemas arménicos, etc.] ¢Quién tiene razén? Quien
se acostumbra a tales “anomalias”. Es en el oido humano donde se desarrolla
la historia de la evolucién arménica y no en el laboratorio de acustica. Es
menester aprender a escuchar, como hay que aprender a hablar. Pero las ima-
genes sonoras no nacen por el “choque” o “didlogo” de las palabras, sino por
las tensiones sonoras, arriba mencionadas; de ahi los distintos lenguajes.

No negamos que existen analogias entre la Musica y la Poesia. La poesia
versolibrista se asemeja a la musica actual: las lineas politonales “superpues-
tas” nos recuerdan las metaforas “superpuestas” que, aparentemente, como aqué-
Ilas, no tienen relacién entre si. La musica tradicional resolvia la disonancia
en la consonancia; la actual eleva la disonancia al rango de principio, acen-
tuando mé4s y mas las tensiones sonoras. En la poesia moderna existe una con-
tinua “lucha”, “choque” de imigenes, sin cadencias ritmicas ni patrones métri-
cos. Sin embargo, sélo analégicamente se puede hablar de la “musicalidad” de
las palabras o de las vocales, o de las “cadencias musicales” en un poema.

Alguna vez un poema inspira al musico, y una pieza musical al poeta;
alguna vez la Misica estd sometida a la Poesia, y la Poesia a la Musica; alguna
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vez andan a la par, conservando cada cual su identidad, como, por ej., en el
“Lied”.

A la recitacién de un poema se pueden aplicar, més o menos, las cuali-
dades sonoras: altura (frecuencia), intensidad (amplitud), extension (dura-
cién) y color (timbre), pero son las palabras y su significado las que importan
en una recitacién; el sonido estd a servicio de ellas, mientras que en la musica
vocal, las palabras —regularmente— estdn al servicio del sonido o del ritmo so-
noro, como, por ej., en “Die Glickiche Hand”, de Schénberg. “La manifestacién
musical es de naturaleza distinta de la verbal. L.as manifestaciones musicales
estdn unidas en un disefio que brota de sus propias formas y no pueden estar
unidas de otra manera. Las manifestaciones verbales estdn unidas en un tema
por el sentido de las palabras y no por las palabras mismas. Pero la Musica no
tiene sentido fuera de si misma™ 3.

Si la misica moderna ha excluido toda expansién retérica, toda repeticion
de “frases” y de “motivos”, no ha hecho mas que librarse de todo lo que no
era suyo, tal como algunos poetas modernos se desprenden de todo elemento
musical. El sonido que reemplaza a la palabra vale poco para la Poesia; la
palabra que reemplaza al sonido vale poco para la Musica.

En su apariencia ritmica, la Poesia se asemeja a la Danza. La antigua
Balata era una composicién poética que se cantaba al son de la mausica de los
bailes, cuyo recuerdo sobrevive en nuestras rondas infantiles. “Balata” no es lo
mismo que Balada: un poema lirico, dividido en estrofas iguales o de varia
rima que terminan en un mismo verso o a manera de estribillo?. Parece que
su origen etimolégico es el verbo griego “ballizein”, danzar victoriosamente
en tres pasos (“balismés”, el salto), y de alli el término “baile™.

A menudo se piensa que el sistema prosédico (el verso es medido por
el nimero de “pies”) o el ritmico (el verso es medido por una regular distri-
bucién de silabas acentuadas y no acentuadas) son un reflejo de la métrica y
ritmica musicales. Sachs Curt, el conocido musicélogo, en su libro “The Well-
springs of Music”, demostré que la musica instrumental es posterior a la vocal,
y que el ritmo era, en sus comienzos, extramusical. La melodia, segin él, no
depende necesariamente del ritmo; puede existir sin moldes recurrentes. La
incursién del ritmo en la Musica es debida a nosotros mismos, a nuestros cuer-
pos y nuestras mentes. El ritmo —como medidor de una organizacién— no es
basicamente una cualidad inherente a la Musica o a la Poesia, sino al movi-
miento del cuerpo (Danza), porque el ritmo, en el aspecto fisiolégico, es una
necesidad de regular nuestros movimientos al caminar, correr, remar, etc.

3 Abraham Gerard: This modern music. 1952, p. 96.
4 Comp.: Diccionario Espasa Calpe, vol. VII, pp. 275 y 318,
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“blanco”, “libre” o sin verso alguno. En el Drama, el personaje se vuelve sim-
bolo, elemento constitutivo; no importa si el didlogo estd en verso o sin él
Existen muchos dramas modernos (y no sélo antiguos), escritos en verso, co-
mo los de T. S. Elliot, Christopher Fry, Max Mell, Paul Claudel y otros, sin
que por eso sus obras sean poesias, La metifora poética puede entrar en un
drama, pero la “intromisién” de la Poesfa en un drama merma el ritmo drama-
tico si no esta al servicio de la accién dramatica. Las met4foras no son elementos
del dialogo. Al leer las obras de Maeterlinck, Ronstand, Sem Benelli y otros, te-
nemos impresién de encontrarnos en un mundo poético mis que en un mundo
dramético. (Algo parecido sucede con “L’Annonce faite & Marie”, de Paul Clau-
del, o “The Murder in the Cathedral”, de T. S. Eliot). No negamos que la
Poesfa puede entrar en una obra dramatica, como contraste, por ej, a una
realidad cruda, o por otro motivo, pero siempre debe estar al servicio de la
accién dramética. Shakespeare lo hace en “King Lear”, “Hamlet”, “Otelo”, etc.
Compérese, en este sentido, la magnifica tercera escena del cuarto acto de
“King Lear”, donde se habla del dolor de la noble Cordelia, hija del infeliz
rey: tal escena es un contraste poético con la vulgar codicia y perfidia de sus
hermanas Gonerila y Regania. Es la Poesfa al servicio del didlogo dramaético.

El verso en un drama cumple funcién distinta a la que tiene en un
poema: hace el didlogo mas denso, liviano, preciso. Un drama, escrito en verso,
se puede traducir al otro idioma en prosa, sin que la obra pierda lo esencial
de su valor, a pesar de que sufrird su “densidad”, “precisién”. El poema es
intraducible. El personaje dramatico se vuelve, a la vez, signo v objeto; signo
de un “mundo” extramental; objeto de entendimiento, que por su universalidad
y abstraccién, supera cualquler conflicto meramente individual, caso més bien
para un estudio psicolégico que estético. En el Drama, es el personaje el
“intraducible”™: no se le puede dar otra significacién —sea el vertir el drama a
otro idioma o haciendo actuar al personaje de manera contraria a la intencién
del autor, o poniéndolo en un ambiente escénico que desvirtda el conflicto dra-
matico original.

Como se ve, la Poesfa (o la “Lirica”, en el sentido moderno) no es el
Drama, ni puede constituir un “género” comun.

Pero la Poesfa tampoco es la Pintura. Veamos qué consecuencias conlleva
el adagio horaciano: “Ut pictura poesis”, muy en boga entre los criticos del
siglo XVIII®,

“Ut pictura poesis” es la aplicacién de la “mimesis” griega a la Pintura:
ésta tiene posibilidad de imitar a la naturaleza fisica, como la Poesia a la na-

2 Roy Park: Ut pictura poesis. The Nineteenth-Century Aftermath, en la revista “The
Journal of Aesthetics and Art Criticism”, vol. XXVIII, N° 2, Winter 1989, p. 155,
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turaleza psiquica. La Poesia tendrd la supremacia en los siglos donde el hom-
bre es “idealizado”. El Neoclasicismo, por ej., se encierra en alegorias y con-
tenidos histéricos para no ver la “realidad” de la naturaleza fisica.

Pero ni la Poesia ni la Pintura imitan a la naturaleza: la transfiguran, se-
ghn los distintos medios de expresién, propios de cada una de ellas. Es falso
pensar que la Poesia es superior a la Pintura por ser la Poesfa menos imitativa,
“pintoresca”; o que la Escultura es superior a la Pintura por ser més “abstrac-
ta”; o que la Musica, a causa del mismo poder “abstractivo”, es superior a la

Poesfa, Pintura y Escultura, Tales afirmaciones est4n en contradiccién abierta
con la unidad del Arte.

La Pintura tiene a su alcance la linea y el color (o mejor, la luz) como
medios de su expresién. La transfiguracién de los datos de la naturaleza, sea
fisica, sea psiquica, se nota en Giotto, Mantegna, Ucello, Massaccio, Piero della
Francesca (el mas abstracto de todos) y otros. Paul Cézanne, el padre de la
pintura moderna, reduce los objetos naturales a sus formas bésicas (cilindros,
conos, etc.); no usa sombras ni perspectivas para representar el volumen ni el
modelado, y lo hace tnicamente por medio del color. Para alcanzar la unidad
pictérica, combina en el mismo cuadro los efectos planos y tridimensionales;
reemplaza frecuentemente la perspectiva lineal y aérea por los planos super-
puestos, dando asi la impresién de distancia. Pero el parecido con la naturaleza
todavia se queda en sus cuadros. Los cubistas “quebrardn” este parecido super-
poniendo diferentes planos y diferentes tiempos. Marc Chagall librard a sus
objetos y figuras de la misma ley de gravedad, mientras que Piet Mondrian
desterrara todos los recuerdos de las representaciones.

La lucha del pintor para librarse del color de las cosas y hacerlo hablar
independientemente, como lo hacen las palabras poéticas, con respecto al len-
guaje comun, anda a la par con el rompimiento de las ataduras de la linea
que envuelve, en una coraza, a las cosas, quitandoles toda posibilidad de co-
municacién. El asincronismo cromatico, la ley fundamental de la Pintura, hace
posible el didlogo entre los colores, entre la sombra-color y luz-color, entre los
“valores” cromaticos que nacen de la mutua influencia de los objetos en la na-
turaleza, etc. El habla colérica, o, mejor, el habla de la luz (la Fisica nos en-
sefia que el color no es otra cosa que la luz coloreada) tiene su largo itinerario
en la pintura occidental: Da Vinci, Giorgione, Tiziano, Delacroix, Corot, Cour-
bet, Seurat, Cézanne, Van Gogh, Gauguin, Matisse, Picasso, Nolde, Miré y
otros. Fs Ia historia del “Non serviam” de la Pintura.

Para entender esta lucha, basta hacer una comparacién con el trabajo de
un aficionado. “El traduce el color, pero no la luz... Sacrificando la luz al
color, el aficionado sacrifica pura y simplemente el arte a la utilidad, la visién
estética a la visién comin y la belleza al convencionalismo. Toma la pintura co-
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mo un “trompe-I'oeil” (enganifa) de una sensibilidad al servicio de necesida-
des y pasiones de la vida. E! uso y €l abuso del color se nota todavia mas en
la cromolitografia. Pensemos en una cabeza de nifio 0 de una joven, pintada
en una caja de bombones: esto es el cromo. Es una imagen donde los cabellos
rubios son demasiado rubios; los labios, demasiado rosados de un extremo a
otro; los ojos muy azules en todo su iris...” 10.

Esta “atmésfera” (atmés, vapor; sfaira, globo) pictérica, nacida del did-
logo libre de los colores (incluyendo los neutros) hace que un cuadro sea, a la
vez, signo y objeto. En este sentido, un simple dibujo de Da Vinci, Matisse o
Gauguin se distingue fundamentalmente de un dibujo de Miguel Angel o Mes-
trovic.

Los poetas han sentido la tentacién de unir el dibujo con la Poesia; sur-
gen asf los “caligramas”, donde los versos se distribuyen de tal manera que
presentan graficamente un ser de la naturaleza, relacionado con el poema. Es
lo que hace, por ejemplo, Vicente Huidobro, en su poema “Molino”. Pero dicho
molino est4 presentado —como sucede con todo “caligrama”— en su aspecto con-
creto, habitual; nada agrega al valor poético, salvo la curiosidad (V. gréfico).

Rimbaud quiso unir la Pintura con la Poesia: “jInventé el color de las
vocales! —A, negra; E, blanca; I, roja; O, azul; U, verde. Ordené la forma y
el movimiento de cada consonante, y, con ritmos instintivos, me jacté de
inventar un verbo poético accesible, algin dia, a todos los sentidos. Me guardé
el derecho de la traduccién™ 1.

Con esta declaracién, Rimbaud pretende inculcar la supremacia de la
Poesia sobre la Pintura, porque aquélla —en sus vocales, al menos— puede su-
gerir los colores. Pero su teoria no convence, porque no corresponde a la na-
turaleza de estas dos clases de Arte: la “a”, por ejemplo, no es negra; puede
tener miles de “colores”, segiin la significacién de la metafora. Podemos realizar
esta comprobacién, con el poema “PiececiTos”, de Gabriela Mistral:

10 Maurice Pradines: Traité de psychologic générale. Paris, 1948, vol. 1I-1, p. 296.
11 La alquimia del verso, cit. en “L’art poétique”. Charpier, Jacques v Seghers, Pierre.
Paris, Ed. Seghers, 1956, p. 345.
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Piececitos de nifio, que alli donde ponéis

azulosos de frio, la plantita sangrante,
dcomo os ven y no os cubren. el nardo nace mds
Dios mio? fragante.

Piececitos heridos Sed, puesto que marchdis,
por los guifjarros todos. por los caminos rectos,
ultrajados de nieves heroicos, como sois

y lodos. perfectos.

El hombre ciego ignora Piececitos de nifio,

que por donde pasdis, dos joyitas sufrientes,
una flor de luz viva jcémo pasan sin veros
dejdis; las gentes!

€c223

¢Qué relacién tiene la “i” roja con los piececitos de nifio, piececitos he-
ridos (joyitas, plantitas), que Gabriela Mistral califica de azulosos? ¢Y qué
anidn existe entre la “a” negra, con “el nardo nace mds fragante™® La poetisa
emplea la imagen del “nardo” como simbolo de la inocencia; los “piececitos”
son “pisados” por la sociedad, y sin embargo lo inocente es mas fuerte, mas
heroico, a pesar de su aparente fragilidad. Esta “atmésfera” de ternura, fragi-
lidad e inocencia no se compadecen con el rojo ni con €l negro de Rimbaud.

La Poesia no se puede traducir en Pintura ni viceversa. Un poeta se
puede “inspirar” ante un cuadro, pero el poema vale en cuanto es algo suyo, y
no como transcripcién de la obra pictérica: “El Cristo de Veldzquez”, de Una-
muno, es el Cristo de Unamuno y no el de Veldzquez; las teorfas sobre la per-
manencia de nuestra conciencia tras la muerte, que aparecen en el poema men-
cionado, son de Unamuno, no de Veldzquez. No hay traducciones posibles en
el Arte. Una sinfonia no se traduce, se ejecuta de nuevo; un “HaMLET” no se
fraduce a otra clase de arte, se representa de nuevo, o sirve de pretexto para
una nueva clase de arte, como en el filme de Laurence Olivier, o el ballet de
Helpmann.

Los alemanes llaman “Bild-Gedicht” o “Gemilde-Gedicht” a las tenden-
cias “traduccionistas”, como son los sonetos de A. W. Schlegel (1767-1845);
pero en realidad se trata sélo de la inspiracién que suscita la contemplacién de
una obra pictérica, y no de su traduccién.

Los mismos sentimientos pueden ser encarnados en la Poesia y en la
Pintura; pero los medios de expresién en cada una son distintos, y esos medios
no son algo exterior a la obra; son la obra misma.

22



No convence la antimetitesis “la Poesia es una pintura hablada, y la
Pintura un poema silencioso”.

jUnicuique suum!

A algunos poetas les atrae el aspecto abstracto del Arte Plastico, en el
que desaparecen los ultimos rasgos fisiognémicos de los seres; la “muerte del
objeto”, el punto méximo de la “abstraccién absoluta” no es Kandinsky, sino
Mondrian. En Kandinsky queda el sujeto, pero en Mondrian ni sujeto ni objeto;
como lo expresa Kandinsky en su obra “Lo Espiritual en el Arte”, el “cuadran-
gulo, la esfera, el tridngulo son medios que por si mismos contienen la expresion
suficiente plastica”. Es el espiritu de la Arquitectura el que estd presente en la
obra de Mondrian.

El poeta puede imitar la abstraccién plastica de dos maneras:

a) “Matando el objeto”, es decir, quitando a las palabras cualquier re-
lacion con lo que ellas representan.

b) Creando una nueva grafia del poema (en serpentinas, lineas quebra-
das, triangulos, esferas, etc.), donde el verso no nace por necesidades poéticas,
sino plasticas.

Con respecto al punto a), es necesario inculcar que la Poesia se hace
coN palabras, lo mismo que la Mdusica con tonos, la Danza coN pasos, etc.
Pero la palabra, como formulacién del concepto, es algo convencional; su papel
—vicario del concepto— es imperfecto; al contrario de la perfecta intencionali-
dad del concepto, lo cual hace que la vicariedad sea estrictamente formal y
que el concepto mismo se constituya como una transparencia de la cosa.

Es esta “vicariedad” imperfecta de la palabra con respecto al concepto
lo que la hace infravalente y polivalente. Basta recordar nuestra “lucha” para
encontrar la palabra exacta, que exprese nuestro pensamiento; por otra parte,
basta abrir un diccionario de sinénimos para darse cuenta de la polivalencia de
la palabra. El equivoco estd en esta misma linea.

Pero la palabra poética no consiste en una mera vicariedad con respecto
al concepto; entonces no se distinguiria de la palabra corriente; todo hombre
hablaria como un poeta. La palabra poética se vuelve monovalente; no se pue-
de substituir por otra (como no se puede substituir un tono por otro en una
melodia); cesa de ser puramente convencional, porque hay un nexo ontolégico
(“a parte rei”), aunque débil, con la cosa; un nexo de analogia, “impropia”,
como la llaman, pero siempre de analogia, no de univocidad o equivocidad. Las
palabras poéticas —en la intuicién del genio —establecen nuevas relaciones en-
tre las cosas, que el frio entendimiento del filésofo no hubiera sido capaz de
descubrir. No es producto de la pura arbitrariedad del poeta, porque todos los
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que entienden tales relaciones, las aceptan. Si no tuvieran ninguna relacién on-

. . . . . s =
tolégica con las cosas, se volverfan enigmdticas, signos criptograficos o “mé-
gicos”, en la acepcién peyorativa de esta palabra.

El nifio busca su voz.

(La tenia el rey de los grillos.)
En una gota de agua

buscaba su voz el nifio.

(F. Garcia Lorca: del poema ErL Nifo mMupo).

Tomemos como ejemplo, s6lo una palabra de este poema: “el grillo™.
Como palabra, vicaria del concepto, ella significa un insecto ortéptero de co-
lor negro rojizo, notable por el sonido agudo y monétono que el macho produce
frotando uno contra otro sus elitroides (cada una de las dos alas superiores ).

Pero al poeta no le interesa el grillo como concepto cientifico. Garcia
Lorca encuentra una oculta relacién entre el grillo y su propia persona (o todos
nosotros): el hombre no tiene posibilidad de expresar de una manera adecuada
su interior, ni intelectual ni afectivamente; en cambio, si puede expresarse un
minimo ser del mundo orgénico (el grillo) o inorganico (gota de agua). El
grillo se vuelve, en tal sentido, un “rey”, en comparacién con el “pifio mudo”.

Llamamos a estas analogias, metdforas-simbolos o metdforas-“absolutas”,
donde “el objeto que se quiere comparar se acerca mas a la identificacion y se
aparta atin més de la comparacion” 1, para distinguirlas de las metdforas-similes,
“relativas”, donde la comparacién prima, es decir, no hay sugerencia de ecua-
cién entre los dos polos de la comparacién. En la Preceptiva Literaria no todas
las metaforas son “similes”, pero estéticamente lo son. Ademas, no se puede
apreciar el valor de las metaforas en un poema, aisladamente: el poema entero
es el simbolo del sentimiento intuido y sélo de ¢l reciben su significacién exacta
las metéforas que lo componen.

Pero si desaparecen incluso los lejanos restos de la “copia”, si la imagen
se convierte en una imagen “absoluta”, sin referencia alguna al objeto, Jquién
puede entender su valor poético?

Estamos en presencia de las imagenes-enigmas (“ainigma”, en griego:
sermén oscuro), con un contenido incomprensible, como son, por ejemplo, los
signos de los hechiceros.

Es dificil evitar el enigmatismo, si a la Poesia se le asigna por tarea
sugerir y evocar solamente: es dificil captar la atmésfera de las cosas sin las

12 Friedrich, Hugo: Estructura de la lirica moderna. Barcelona, Ed. Seix Barral,
1959, p. 218.
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cosas mismas. Las palabras, de esta manera, se desprenden por completo de
sus relaciones con los objetos, y devienen imAgenes incoherentes; la com-
paracion —que estd en la base de la metafora— es aniquilada o enigmatica.
Y sin comparacién —ya en el terreno légico— es imposible establecer seme-
janzas o diferencias existentes entre dos términos.

La légica tiene su fundamento ontolégico. Sin la comparacién no hay
entendimiento humano ni metéfora.

Con respecto al punto b), se quiere imitar la abstraccién matemadtica:
abstraer una forma de la materia sensible (circulo, cuadrado, esfera, etc.). Re-
tiriéndose a la poesia de Mallarmé, afirma con razén C. M. Bowra: “Su poesia
se fue haciendo cada vez més oscura, desde la claridad de sus primeras obras,
a través de los esplendores a medias misteriosos de HErop1apg, hasta el extrafio
texto dltimo de Coup pe D¥s, donde el tamafio del tipo de imprenta y la dis-
posicién de las palabras sobre la pagina son casi mas importantes que las pa-
labras mismas” 13,

Llegamos asi no sélo a la abstraccién de la imagen, al aniquilar sus re-
laciones con el objeto y sus notas, sino a la estructura poética “abstracta”,
“grafica”, que ya no sigue la prosodia antigua ni la versificacién que surge de
la necesidad misma del ritmo interior, sino que una figura matematica.

Sin embargo, esta figura matematica, adoptada por la estructura grifica,
puede tener correspondencia con el contenido poético. Tomemos algunos ejem-
plos del poeta “hermético” croata Lucijan Kordic, radicado actualmente en
Suiza.

B.R 5

U tebi ze zeleni
lukovlje,
kolonade
i opeke;
oaze,
karavane
i aeroplani.
U tebi zvone
krotki soprani
i grada svijeta

iz plasticne materije i brojitaba neznanih.
(Por dificultades tipograficas, no aparecen los acentos del original).

(V. grafico y traduccién en pag. 27).

13 Bowra, C. M.: La herencia del simbolismo. Buenos Aires, Ed. Losada, 1951.
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PRISUTNOST TEZINE

Ni burna sreca tvoga lica, zeno;

ni tooja prebita koracnica, covjece prolaznice!

Ni ovaj kip neba,

ni ta zemalfska skrip
ne pritisce,
ne stisce tako

opako

kao sto vlastita moja sjena puna kaoticnih ponora;

sto se svifa kao ranjena gora,
sto pada kao usovina,
kao rusevina svemira.
To je suvremena stihijska zima,
guzva Bica tog.
Od nje je tezi
samo Bog.

(V. gréfico y traduccién en pag. 28).

MOJE RODENJE

Kao borova sjemenka
bacena u tjenac kontinenta,
ja padoh iz Bozje ruke
u vir ljudskoga tijeka;
isklijah, procvjetah pod srcem Majke.
I zagledah se nakon evropske tame
i plime u deblu sajke
u ocvalu zarucnicu Pjesmu
i burni car svijeta.

(V. grafico y traduccién en pag. 29).
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(NUMERO 5)

(En ti verdean
arcadas,
columnatas
y ladrillos;
oasis,
caravanas
y aeroplanos.
En t suenan
suaves sopranos
y el plasma del mundo
de la materia pldstica y cdlculos no conocidos.)

El nimero cinco representa, en este poema, los cinco dedos, simboli-
zando toda la creacién del hombre,
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(PRESENCIA DE PESANTEZ)

(Ni la felicidad borrascosa de tu cara, mujer;
ni tu marcha quebrada, hombre pasajerol
ni esta estatua del cielo,
ni aquella roca terrenal
no presiona,
no aprieta ast
duramente
como mi propia sombra llena de abismos cadticos;
que se tuerce como un monte herido,
que cac como una avalancha,
como una ruina del cosmos.
Esto es el maldito invierno contempordneo,
atestamiento de este Ser.
De él gravita mds
sélo Dios).

N/
v

La estructura de este poema seme}a dos triangulos superpuestos con el
veértice hacia abajo, que presionan con su “mole”, como el yunque del herrero:
representan la presion del mundo sobre el hombre desterrado de su tierra y
del amor. S6lo Dios “pesa” mis; pero no como atestamiento de los seres huma-
nos, sino como plenitud del Ser.

28



(MI NACIMIENTO)

(Como una semilla del pino
echada en la quebrada del continente,
yo cai desde la mano de Dios
en el remolino de la corriente humana;
broté, y floreci debajo del corazdén de la Madre.
Fij¢ mi mirada después de las tinieblas europeas
y después de las mareas, en el tronco de una barquilla
fijé mi mirada en la novia florecida —Poesia—,
turbulenio encanto del mundo.)

La creacién de Dios, de la madre y de la poesia estin en una casi per-
fecta armonia. La estructura del poema sugiere una forma alada que se pro-
yecta (“broté”) como una flecha.
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Podriamos citar muchos otros ejemplos de la estructura “grafica” de este
poeta, donde utiliza el verso medido, en vez del verso “libre”.

A propésito de esta materia, todo verso libre es libre mas en apariencia
que en esencia, como se puede observar en el poema de Garcia Lorca, “Narciso”:

[Mira aquel pdjaro! Mira
aquel pdjaro amarillo!

El poeta no ha estructurado el verso de una manera “légica”, como seria:

[Mira aquel pdjaro!
[Mira aquel pdjaro amarillo!

Pero el sentimiento que expresa el ritmo (que se confunde con el verso
y el metro) es “distraer” a Narciso (al “nific”), haciéndole dirigir su mirada a
otra direccién. “jMira!”, repetido dos veces en el mismo verso, tiene una fuerza
emocional mas convincente que la fuerza “légica”, El ritmo del verso libre no
esta condicionado por la sintaxis, como el ritmo de la prosa, ni sometido a las
“excesivas mecanizaciones del ritmo métrico” (A. Alonso).

En los citados poemas de Lucian Kordic, se une la técnica del verso libre
con la técnica de la estructura “grafica”. No se trata de la técnica de Malevic,
el suprematista, quien en su libro “Dm cecENsTaANDLOSE WELT® (Miinchen,
1927, Albert Langen Verlag) dice: “El cuadrado que he expuesto no es un
cuadrado vacio, sino el sentimiento de la ausencia del objeto”. En los poemas
de Kordic hay “objeto”, pero éste se halla sometido a las formas espaciales.

Ni la Escultura ni la Arquitectura pueden prestar sus medios de expre-
si6n a la Poesia. Las formas espaciales, vivificadas por el “asincorismo” y “asin-
cronismo” arquitecturales, dialogan entre s{ y sugieren sentimientos que no pue-
den nacer en el papel (en un plano); los volimenes (sélidos o vacfos), de la
Escultura no se hacen con palabras, sino moldeando la materia dura, hacién-
dola “hablar”. Todo esto lo hemos expuesto en nuestros estudios anteriores de
“Filosofia de la Arquitectura”, en la revista de investigaciones estéticas “AIS-
THESIS” N° 4, y “El Drama y la Escultura”, en el libro “Creaciones Huma-

L4

nas”, vol. IL.

La poesia “grafica” es una ingeniosa curiosidad, pero su valor no estd
en el grafismo. Al recitar tales poemas no queda nada del grafismo, pero sf
mucho de poesia. Antes los poemas se ilustraban con la Pintura (grabados);
ahora el poeta mismo los ilustra con formas graficas.

¢Hay o no influencias reciprocas entre la Poesia y el Cine?

Personalmente no conocemos un filme basado en un poema. La técnica
filmica se ha introducido en el Drama y en la Novela. Es mas dificil su incur-
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sién en la Poesfa. La Novela es narrativa; el Cine también. El Drama tiene
personajes; el Cine también. El Cine no contiene metiforas poéticas. Lo tinico
que podria suceder es que el actor filmico recite un poema o que diga expre-
siones metaféricas aisladas. Pero esto no es lenguaje filmico 14,

No obstante, podemos decir que el elemento visual-kinético del Cine
(todavia planimétrico y no esteremétrico, como en la danza) tiene semejanza
con el movimiento de imagenes “verbales”. Se podria hablar de cortes directos
filmicos, cuando se lee el poema de F. Garcia Lorca “Nocturno Esquemético”.

Hinojo, serpiente y junco.
Aroma, rastro y penumbra.
Aire, tierra y soledad.

(La escala llega a la luna).

Se podria hablar también de un montaje continuo que, de hecho, es un
solo encuadramiento, sin heterogeneidad tematica o psicolégica, como en este
otro poema de Garcia Lorca:

No quise.

No quise decirte nada.
Vi en tus ojos

dos arbolitos locos.

De brisa, de risa y de oro.
Se meneaban.

No quise.

No quise decirte nada.

Walt Disney se ha inspirado en grandes obras musicales para crear sus
filmes. Ha hecho un “re-canto”, no una copia, de las sinfonias inmortales. Al-
go parecido ha hecho Henri King, inspirindose en la novela de Franz Werfel,
para su filme “Song of Bernardette”. Cézanne, Van Gogh, Dufy, contemplando
las obras de otros pintores, crearon algo completamente nuevo.

La metéfora filmica estd relacionada en su psicogénesis y estructura con
la metafora poética. Hay también un lenguaje tropolégico que tiene su corre-
lato en las comparaciones, elipsis, primeros planos, sobreimpresiones que mol-
dean el material plastico con tanta libertad y eficacia como lo hace la poesia.
La diferencia radica en que el cine en lugar de recurrir al destinatario para
que éste imagine lo aludido lo ofrece con sugestiva presencia que no hace ne-
cesaria la intermediacién de la palabra. Por otra parte, imigenes y simbolos

14 Kupareo, Raimundo: La filmologia y sus problemas. Ensayo, en el libro El valor
del arte. Universidad Catoélica de Chile, 1964, pp. 157-178.

31



son la carnadura con que vive el mensaje del cine e igual fenémeno se pro-
duce en la poesia.

Querriamos encontrar cineastas inspirados en los poemas, sin copiarlos,
sino haciendo un “re-canto” original.

En nuestras teorias sobre el asincorismo y asincronismo estéticos, he-
mos demostrado que cualquier obra artistica debe “transfigurar” el tiempo y el
espacio o, si se quiere, crear un nuevo tiempo y espacio . Tal creacién co-
rresponde siempre a la naturaleza de la clase de arte, y de los medios de ex-
presién que usa. El tiempo, en la musica, no tiene la misma apariencia del
tiempo en la Pintura; ni el espacio novelesco con respecto al espacio arquitec-
ténico, a pesar de que en su esencia son iguales. El arte no puede prescindir
del elemento material en que se encarna el sentimiento humano, pero dicho
elemento material no puede prescindir, a su vez, del tiempo y del espacio.

Ahora bien, el asincronismo filmico (choque entre imagen y sonido; en-
tre sonido y ruido, etc.) y el asincorismo filmico (choque entre dos lugares
distintos; entre el lugar y el tiempo, etc.) son de distinta fisonomia en la Poesia
y en el Cine. En éste surgen por el didlogo entre los distintos encuadramientos
visual-kinéticos, mientras que en la Poesia nacen entre las distintas metaforas,
que son sblo imaginativamente (no naturalmente) kinéticas, o son completa-
mente estaticas. Si se filmara el poema, arriba citado, “Nocturno esquematico”,
tal como esta escrito, tendriamos nueve “tomas” inconexas, y un encuadramien-
to, el ultimo verso entre paréntesis, sin conexién con las nueve tomas anteriores.
Como filme no nos diria nada.

Sin embargo, la mayoria de las peliculas actuales tratan de la incomu-
nicabilidad radical entre los seres; lo que F. Garcia Lorca expresé magistral-
mente en esos sélo cuatro versos.

El Cine ha “incorporado” a su vida la Musica, Danza, Arquitectura, Pin-
tura, Escultura, Drama y Novela.

Parece que la Poesia es muy celosa de su autonomia. JPor qué?

II

La Poesia trabaja con las imagenes de las “cosas” (tomando este término
en sentido general: todo lo que existe real o aparentemente en el hombre y
fuera de él) para relacionarlas entre si. L.a Logica —al contrario— relaciona los
conceptos. Kilpe afirma que es posible un pensamiento sin imagen, pero la

15 Kupareo, Raimundo: El tiempo y el espacio novelescos, Arstarsis N? 3, La filoso-
fia de la arquitectura, AisTHESIS N° 4,
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Poesia muere sin ellas, porque sugiere las ideas a través del “dialogo” de las
im4genes.

Las “cosas” que relaciona la Poesia pertenecen al mundo de las represen-
taciones y no de las percepciones. Esta es algo presente, localizado en el espa-
cio, vivaz, llena de pormenores; la voluntad normalmente no influye, no altera
la percepcién, mientras que la imagen puede ser modificada, transformada por
el individuo, voluntaria o involuntariamente. La alucinacién se acerca a la na-
turaleza de la percepcién, pero es un fenémeno patoldgico.

En la Poesia no se trata de imagenes oniricas o hipnagégicas, que se ase-
mejan a las alucinatorias, pero les falta la “certeza” de existencia que tienen
estas Ultimas. Las imagenes “poéticas” son, mds bien, de tipo “eidético”, a cau-

sa de su vivacidad, riqueza de pormenores y plasmabilidad por parte del in-
dividuo.

¢C6mo nacen las relaciones poéticas y de qué naturaleza son?

La Psicologia nos proporciona leyes de asociacién por contigiiidad, se-
mejanza y contraste; pero las imigenes poéticas no son ya producto de una
asociacién “mecanica” de iméagenes, como lo querian los dadaistas, sino de una
intuicién consciente que descubre nuevas relaciones entre las cosas y que estan
por encima de las leyes psicolégicas de asociacién. Los temores, odios, amores,
esperanzas, soledades, deseos, etc., “poéticos” no son ya producto de pura ima-
ginacién, ni de las meras leyes de asociacién; es el “entendimiento poético”, co-
mo lo llaman los escolésticos (intellectus adiuncta voluntate), el que intuye nue-
vas relaciones entre las cosas, como un demiurgo que forja un mundo nuevo:
el mundo del arte. Y lo forja relacionando las cosas que —en apariencia— no
tienen nada que ver entre si, uniendo todo el mundo psiquico y fisico en lazos
de “amistad”, mediante las relaciones (accidentes que ontoldgicamente son los
mas débiles), las cuales tienen diferentes aspectos, segin se estudie en su
fundamento real (punto de vista metafisico); o abstrayendo su contenido, se
estudia sélo su forma (punto de vista légico); o —por fin— su dependencia
o no dependencia del modo de conocer de nuestra mente (punto de vista gno-
seolégico ).

Relacionar las cosas es encontrar nuevos lazos entre ellas, sin que las
cosas cambien en si mismas. Pero es distinto relacionar, por ejemplo, las espe-
cies y géneros en la mente (relacién conceptual légica) y relacionar, v. gr., cua-
lidades, cantidades, acciones, cambios, etc., en las cosas (relacién real). Estas
ultimas entran en la Poesia, pero no en el sentido real, sino metaférico. Nacen
asi las llamadas “relaciones estéticas”, que son relaciones de razén (como las
légicas), pero que relacionan las cosas y no los conceptos. Tales “cosas”, de
hecho, no tienen relacién entre si en el sentido real.
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JdCémo vive esa rosa que has prendido
junto a tu corazdn?

Nunca hasta ahora contemplé en la tierra
sobre el volcdn la flor.

(G. A. Bécquer).

Ni la “rosa” puede ser prendida junto al “corazén”, ni la “flor” estar
“sobre el volcan”. Las cualidades de la “rosa”, del “volcan”, son relacionadas
con el “corazén” (amor), en el sentido “impropio”. Desde el punto de vista
estético, se trata de relaciones “a-reales” (ni reales ni irreales): escapan a la
Légica y a la Ciencia (Botanica, Geografia, Geologia y Psicologia, etc.), por-
que pertenecen a otro valor: el estético, sin que por eso se niegue el valor 16-
gico o cientifico (la “légica” del Arte es “sui géneris”; problema del cual aqui
no podemos ocuparnos).

Pero la Poesfa —en referencia a otras clases de Arte— forja su propio
medio de expresion. Las otras clases de Arte encuentran su medio de expresion
en la naturaleza: colores, sonidos, movimientos, volimenes, etc. La Poesia “crea”
su medio de expresion: la palabra, que significa, se refiere, a la cosa, pero
—a la vez— es una “cosa-en-si”. Los colores, sonidos, etc., son iguales (o pueden
serlo) para todo el mundo, como percepcién, pero la palabra es distinta de
un idioma a otro, y —a la vez— dentro de un mismo idioma (“dialecto”).

Pero no es el problema lingiiistico el que nos preocupa principalmente,
sino el estético. De cada cosa —hemos visto— tenemos iméagenes (visuales, au-
ditivas, kinéticas, tactiles, etc.), pero tales imagenes reciben en nuestra mente
una nomenclatura, que es otra imagen (escrita o hablada), que se llama “pala-
bra”, imagen de la imagen; signo que liga muchas imagenes. Cuando encuentro
la palabra “adecuada” para denominar una cosa, sé que ella no es la imagen
de la cosa, sino un signo de la imagen misma. El concepto es también signo
(natural-formal) de la realidad extramental; sin embargo los conceptos, como
tales, son extralingiiisticos, aunque se expresan en Ssignos lingiiisticos, voca-
blos que —como la experiencia nos ensefia— son infra y polivalentes con relacién
al concepto. La Poesia —al contrario— pese a trabajar con los mismos signos
convencionales (vocablos) les da sabor de monovalentes, de identidad entre el
signo y el significado, porque la palabra poética no es un signo de la imagen,
como ocurre con la palabra corriente, sino signo del sentimiento intuido
(“idea”), donde desaparece la posible separacién entre palabra, imagen y sig-
nificado; es lo que llamamos “simbolo™ en el sentido etimolégico (sin ballo =
unir dos cosas para que parezcan una). Por esto, en las traducciones de poesias
siempre se estd en peligro de quebrar esta identidad entre palabra, imagen
de la cosa y sentimiento: ya no se puede cambiar la palabra por un sinénimo,
ni la imagen por otra imagen, ni un equivalente de su significado. El “volcén”
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en el poema estudiado. Es palabra, imagen y significado. Para otro poema
quizas el “volcin” significar4 otro sentimiento, pero en un poema dado la pa-
labra es monovalente y sblo para tal caso; es suficiente en si misma.

En la valoracién de la palabra poética es menester tener en cuenta no
sélo la fuerza creadora del poeta, su temperamento, etc., sino también los va-
lores intrinsecos y extrinsecos de la palabra misma (dindmicos, acusticos, vi-
suales, etc., asi como la psicologia y sociologia del pueblo, geografia de la
region, etc.). No entramos aqui en la psicogénesis de la palabra corriente (ono-
matopeyismo, gritos de emocién, etc.), sino en la de la palabra poética.

La palabra poética —que usa un material “creado” por el hombre— tie-
ne mas posibilidades que ninguna otra clase de Arte, de transfigurar el tiempo
y el espacio (asincronismo y asincorismo estéticos), al relacionar cosas que
—como ya dijimos— escapan a cualquiera ley de asociacidn; crea, asi, sus es-
pacios y tiempos que nos libran de la contigiiidad y continuidad espacio-
temporal. La palabra poética es un juego puro, pero no un puro juego; eleva
el mismo juego de vocablos, de “pies”, “acentos”, “versos”, “rimas”, “asonan-
cias”, “aliteraciones”, etc., a una significacién nueva, encarnando las “ideas”
(sentimientos intuidos) humanas en su mismo juego, que no se somete a nin-
gin molde académico preestablecido, y si se somete —como, por ejemplo, en
un soneto— tal sometimiento es mas aparente que real (cada soneto es distinto
en su pulsacién interior, en su ritmo).

No cabe duda de que también las otras clases de Arte transfiguran el
tiempo y el espacio, pero la Poesia lo hace de manera mas rapida, ficil y sor-
presiva, Un filme puede unir dos tiempos y dos espacios con la superposicién
de planos, con la técnica de flash-back, etc. Una novela, con la condensacién
del tiempo, mediante la técnica de la “corriente de la conciencia”, etc., pero
sus espacios y tiempos son reconocibles, si se los considera separadamente. La
Poesia ofrece una casi abolicion del tiempo y del espacio, como sucede en “Noc-
turno Esquemdtico”. de F. Garcia Lorca, que ya transcribimos més arriba.

Pero este poema nos pone frente a otra dificultad: la diferencia entre
expresién poética y lingiiistica. El anélisis gramatical de un poema no puede
contradecir el analisis estilistico ni el estético. En el poema arriba citado, el
texto estd formado por diez oraciones gramaticales, es decir, diez expresiones
lingiifsticas sinticticamente auténomas (se trata de una autonomia sintictica
y no de una autonomia semantica). Los nueve sustantivos que forman los tres
primeros versos tienen mucho que ver entre si, pero no se refieren inmediata-
mente el uno al otro; no existe entre ellos la relacién determinado-determinan-
te. Tal relacién existe, al contrario, entre las expresiones “llega” y “a la luna”,
porque la segunda implica a la primera y la determina, lo que hace que las
dos, por ser miembros de un sintagma, no posean autonomia sintactica en el
poema. Se trata, como vemos, de nueve oraciones aproposicionales estructural-
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mente idénticas, y una oracién proposicional. Las nueve oraciones aproposiciona-
les son, desde el punto de vista morfosintdctico, sustantivos sin articulos. La
ausencia de éstos tiene aqui no sélo una funcién estilistica (“con que nuestro
intelecto y nuestra afectividad interesada ordenan a su manera el mundo in-
terno y externo”. Amado Alonso), sino también una funcién estética: el aisla-
miento del hombre es més grande que el de los seres en la naturaleza. Este ais-
lamiento estd fundamentalmente expresado en el hecho de que cada uno de
los signos con que se designa lo referente a ellos es una oracién, y en la orde-
nacidén serial enumerativa (paralelistica) de sus elementos. El hecho de que
los sustantivos se presenten sin articulo, los “aisla” atin mas entre si, los “des-
nuda”, “atomiza”. El hecho de tratarse de tres series estructuralmente idénticas
frente a la oracién ultima —de estructura corriente— es lo que termina de real-
zar la definitiva soledad humana. Pero no sélo la oposicién de los sustantivos
atomizados es importante en este poema, sino también la oposicidn sustantivo-
verbo; es un poema hecho a base “de sustantivos™: el verbo de la dltima estrofa
explica la soledad, identificdindola con la luna. La soledad es equivalente al
fin de la “escala”: cualquier verbo en los tres primeros versos romperia esa
quietud aisladora” 6. El verbo —en las lenguas indoeuropeas— se distingue del
sustantivo (que se toma ahora como sinénimo de nombre); aquél indica
el tiempo (el tiempo es, a su vez, la medida del movimiento, del cambio),
mientras que el nombre prescinde del tiempo. Es en este “choque” entre los sus-
tantivos atemporales, y el verbo “llegar”, que condena al hombre a su propio,
agobiador y “absurdo” tiempo, donde la incomunicacién entre él y los seres
se vuelve un abismo.

Frente a la teoria del idealismo croceano, que absorbe la Lingiiistica en
la Estética, argumentando que la palabra es siempre una creacién, Karl Vossler
procura conciliar esta teorfa creacionista, con la tendencia positivista, la cual
considera la palabra como un hecho de evolucién social. No es éste el lugar
para realizar un estudio de las teorias de F. de Saussure (“Curso de Lingiiisti-
ca General”), que hace una distincién entre palabra (“parole”, aspecto crea-
tivo) y lengua (“Langue”, lo colectivo e institucional lingiiistico); de Bertoni,
quien distingue entre lenguaje (creacién poética) y lengua (algo transmitido
histéricamente); o de Stefanini (“Trattato di Estetica”, Brescia, 1955), quien
admite un aspecto a-semdntico (absoluto) y un aspecto semdntico (relativo):
el primer aspecto corresponde a la palabra poética; el segundo, a la palabra
“cientifica”.

Cualquier palabra humana —hemos dicho— es una “creacién”. Pero no
por ser “creacién” (o mejor dicho, fabricacién) “poiesis”, en su sentido etimo-

16 Ver nuestro libro Creaciones humanas, vol. 1. La Poesia. Universidad Catélica de
Chile, 1965, p. 51.
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légico) es, a la vez, Poesia. La palabra poética presupone la palabra corriente,
pero le da otro significado. El poeta, podemos decir con Bertoni, trasunta siem-
pre la lengua en el lenguaje. Y su lenguaje se vuelve, a veces, LA lengua.

El problema de la palabra humana (“logos”) apasiona a los filésofos,

a los tedlogos, a los lingiistas y a los estetas. Seria imposible referirnos a
todos.

Pero hay un punto de vista que no querriamos soslayar; el dltimo: la
palabra, como reflejo del Verbo. Dios tiene una sola palabra y ésta es su Ver-
bo (la segunda Persona de la Santisima Trinidad), con el cual Dios expresa
su Divina Esencia con todos sus atributos, las Divinas Personas y todas las
creaturas. Nuestro concepto (verbum mentis) es una palida y débil imagen
del Verbo. Y este concepto (idea) humana se encarna en palabras, vocablos.
Paul Claudel ha dicho: “Quien quita el Verbo destruye la palabra” (“Qui re-
tire le Verbe détruit la Parole”), porque a la creatura no se la puede entender
sin la presencia del Creador; la palabra creada, sin la Palabra Increada. Sélo
que el proceso —analdgicamente hablando— es al revés: el Verbo se ha hecho
carne (et verbum caro factum est), mientras que, en la Poesia, la carne (el
mundo de las “cosas”) se hace verbo (“idea”, sentimiento intuido):

ET CARO VERBUM FACTA EST.
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