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La obra de un poeta no vale
sino en la medida que lleva
consigo, al mismo tiempo y

en el mismo grado, lo expli
cable y lo inexplicable.

Xavier Villaurrutia

INTRODUCCION



INTRODUCCION

Durante los estudios de licenciatura, yo, junto con varios compa
fleros, nos cuestionfbamos con mucha frecuencia acerca de la evi-
dente falta de integracidn que en nuestra carrera existe entre
la literatura y la lingtlistica; pues si bien era cierto que el
nombre de la misma es Lengua y LiiteraturasHispdnicas, denotacién
que implica la constante interrelacidn entre ambos campos, en la

realidad esa y copulativa se trasformaba en la disyuntiva g.

Agil, desde los primeros semestres pasibamos a formar parte
de uno de los dos grupos~con no poca frecuencia con la técita
aprcbacién de los profesoress y de esta forma nos ubicdbamos como
futuros lingliistas o literatos en cierne,sin meditar en todo lo
que esta absurda divisidén implica: si se optaba por la literatu-
ra, las materias de lingiifstica resultaban menospreciadas, v si
se elegfa a ésta, las asignaturas de literatura serfian cursadas
casl como mero trémite, ignorando as{ la necesidad de combinar

ambas esferas.

Ha pasado el tiempo, y ahora yo, al igual -conffo- que
todos o casil todos misg compaferos, he cobrado clara conclencia,

bas@ndome principalmente en la experiencia docente, de la indi-=



soluble relacibénwque otros profesores sefialaban atinadamente-
entre la linglifstica y la literatura, aquélla como hecho cotidia-
no y concreto, ésta, como recreacifn y no pocas veces trasforma-
cibén de esa realidad; las dos, obviamente, instrumento y produCto

del hombre.

Es importante sefialar que ambog aspectos de nuestra carre-
ra comparten dos principios esenciales: Es el primero de ellos la
palabra, concepto que alcanza una dimensibén casi mégica, casi sa-
grada. 2onde se entrecruzan el Popol Vuh y la Biblia; sintesis del
pensamiento religioso de culturas disimbolas, la palabra surge co

mo génesis de la creacifn misma para ambas:

“No habia nada reunido, junto. "Y en el principio era el Verbo,
Todo era invisible, todo estaba y el Verbo, era con Dios.
inmévil en el cielo... Entonces Y el Verbo era Dios,..”

vino la palabra."

Papal. Vuh Juan 1.1

Y 8i el origen del hombre mismo fue la palabra, el huma-
no abandonarg su condieién de criastura para convertirse en crea-

dor, precigamente por medio de ella,



El segundo principio com@n entre linguistica y literatura
radica en su carlcter eminentemente social, pues como producto
humano, cumplen una funcién comunicativa, y en consecuencia inte-

gradora dentro de la sociedad.

En esto coincide Roland Barthes al sgefialar:

Hay un estatuto particular de la literatura que depende de lo si-
guiente: que esti hecha con el lenguaje, es decir, con una materia
que ya es significante en el momento en que la literatura se apo-
dera de ella: la literatura tiene que deslizarse en un sistema que
a pesar de todo funciona con los mismos fines que ella: comunicar.

[-..] Ved mis palabras, soy lenguaje, ved mi sentido, soy lite-
ratura, (Ensayos criticos, p.65.)

Asf{, la lingiifstica y la literatura, como ciencia y como

arte, respectivamente, surgen de la conjuncibn entre la Palabra y

el Hombre.

Estas son, a grandes rasgos, las razones que ne orillaron
a clegir un tema donde ambos campos pudieran interrelacionarse cla
ramente, y no fue otro que el relativo a la poesia de Xavier Villau
rrutia, en la que opté por analizar aquellos fenbmenos (fonéticos
y semdnticos) del signo lingufstico que este poeta utiliza como
recursos estilfasticos para jugar -que después de todo no es sino

una forma consciente de dominio« con la palabra poética.

swvar, de esta forma, cdmo un poeta se vale Je lan  in



finitas posibilidades que le brinda su lengua para vrear poesia,
y aplicar una serie de conceptos linguisticos en el andlisis 1i=-
terario, son procedimientos que permiten,una vez wés, reafirmar

la interaccién entre lengua y literatura; y éste es uno de los

objetivos gue me propongo al realizar el presente estudio.

Para concluir esta breve introduccién me he permlitido tras
cribir unas frases de Roman Jakobson relativas al papel del linglisg
ta en relacidén con la literatura, el cual, parafraseando a Teren-

cio, parte del postulado "Linguista sum, linguistici nihil a me

alienum puto”:

Si el poeta Ranson esté& en lo cierto (y lo estd) al decir que "1la
poesia es una especie de lenguaje”, el linglista, que tiene por
campo de trabajo todo tipo de lenguaje, puede y debe incluir en
sus estudios la poesfa. El congreso presente claramente ha hecho
ver que el tiempo en que lingiistas e historiadores de la litera-
tura evitaban cuestiones de estructura poética, estd ya sin remi-
8ién detrés nuestro. Més, como expresara Hollander, "no parece
que haya razén alguna para separar lo literario de lo que es lin-
gliistica globalmente". &i existen aGn algunos crf{ticos gue dudan
de la competencia de la lingiiistica en lo tocante al campo de la
poética, yo por mi parte creo que se ha confundido la incompeten~
cia de algunos lingliistas de pocos alcances,con la operancia de la
ciencia linglistica en s8i. Todos los aqui presentes nos percata-
mos claramente de que un linguista que preste oidos sordos a la
funcidn poética del lenguaje y un estudioso de la literatura indi-
ferente a los problemas linglisticos y no familiarizado con los mé
todos lingUfisticos son anacronismog flagrantes.]

koman Jakobson, Ensayos de lingifstica generasl, p. 344-5.




Quiero para mi poesia la
forma de ella misma, siem
pre diferente...

Xavier Villaurrutia

CAPITULO I



LA POESIA DE
XAVIER VILLAURRUTIA

1.1 LOS CONTEMPORANEOS Y VILLAURRUTIA

Durante la década de los veintes México vive atn bajo un clima
de tensidn politica y econbémica, resultado de las luchas de la
Revolucibén de 1910; enfrenta adem&s levantamientos de carécterxr
religioso - la guerra de los "cristeros" -, y se halla en buas-
ca de una estabilidad en los diversos 6rdenes que le propicie

una existencia verdadera como nacidn.

Es precisamente en esta época cuando surge en el ambien
te cultural un grupo de escritores de influencia vanguardista,
jévenes en su mayorfa, que tendr8 relevancia dentro de la litera-
tura mexicana: Los Contemporéneos. Este grupo --que probablemente

habré tomado su nombre de la revista Contemporéneos (1928-1931)~,

constituido por un "circulo reducido d2 amigos que entre los afios
1920 y 1932 colaboraron en una serie de trabajos literarioe",l
pucde dividirse en tres subgrupos. ¥l primero estarfa formado por

Bernardo Ortlz de Montellano, Enrique Gonz&lez Rojo,Joaé Gorostiza y



Jaime Torres Bodet (nacidos entre 1899 y 1902) que iniciaron su
relacibén desde los afios escolares jel segundo lo constituia Sal-
vador Novo y Xavier Villaurrutia (nacidos respectivamente en

1904 y 1903), los cuales comparten con los anteriores experien
cias escolares y editoriales, y en el tercero quedarén ubicados

Jorge Cuesta y Gilberto Owen (1903 y 1905).

En cuanto a Carlos Pellicer, a quien algunos criticos
incluyen dentro de los Contemporéneos, mientras otros lo exclu-
yen, podria ser ubicado dentro del primer subgrupo bas&ndonos

en su fecha de nacimiento (1897) y en su estrecha relacibén amis

tosa con Jaime Torres Bodet.

Aunque autodidactas: -con la excepcién de Cuesta que
era quimico- los Contemporéneos contaban con una seria forma-
ciébn intelectual: dominaban varios idiomas, lefian y traducfan
obras de importantes autores ingleses, franceses e italianos;
segufan con enorme interés los movimientos de vanguardia sur-
gidos en la década de los 20 en Europa. Buscaban, en suma,

su proyeccifn como artistas desde una perspectiva universal,

Ente hecho provochd duras criticas en su época, pues

varios grupos, entre €l1los los Estridentictas v los Agnriuta%




censuraron su tem&tica poco nacionalista, asi como su posicidn
apolitica precisamente en una é&poca donde los cambios socia-
les y politicos estaban a la orden del dia. Sin embargo, y
pese a no tratar de comprometerse con su realidad hist6-
rica, justo es reconocer su importancia en la cultura de wun
pais donde 80lo a unos cuantos parecia interesarle; al rom-
per con fronteras nacionales para dar paso a movimientos que'
de otra manera no hubieranpodido desarrollarse en nuestro pafis.
De aqui el gran valor gue representaron para nuestra literatu-

ra. Valor que seria reconocido an épocas posteriores.

En la poesfia de los Contempor&neos aparece una serie
de rasgos que permite caracterizarlos: perciben el mundo sub~
consciente que los pdne en contacto con André Breton y otros
connotados surreallstas. -Paul Eluard, Louis Aragon, Benjamin
Peret...~; hay un acercamiento al simbolismo francés en su
afin por considerar la creacién como un juego de la razbén, de
aqui su constante preocupaciébn por alcanzar su perfeccionemien
to intelectual; persiguen la universalizacién del arte, lo que
motiva su interés en poetas extranjeros y la asimilacién de

su bienhechora influencia.



Se inclinan por el desarrollo de motivos intimos como

la soledad, el suefio y la muerte.

Son estos algunos de los rasgos més significativos que
permiten hablar de ellos como una generacién literaria, o como,

segln afirmara Villaurrutia, de un “grupo sin grupo”.

Con todo,cada poeta alcanzar8 en su obra un estilo per-
sonal mediante el cual pondrd de manifiesto su visibén del mundo
y su experiencia estética. ’

Tal es el caso de Xavier Villaurrutia.

Nace a principios del siglo (1903) en la ciudad de Mé-
xico, donde muere en 1950. Estudié en el Colegio Francés y en
la Escuela Nacional Preparatoria. Aqui conoce a Salvador Novo
y a Jaime Torres Bodet. Inicia la carrera de Leyes, estudios
que no concluye. Obtiene una beca en la Universidad de Yale:
Jjunto con Rodolfo Usigli para estudiar teatro. Este viaje se-
rfa determinante en la vida de Villaurrutia e influirfa nota-

blemente en su obra poética (sobre todo en Nostalgia de la




Desarrollé trabajos como critico de arte y de cine.
Fue profesor de literatura en la Universidad Nacional Auténo-~
ma de México (Escuela para Estudiantes Extranjeros), y jefe

de la seccién de teatro en el Departamento de Bellas Artes.

Su obra abarca diversos géneros: Agi, es poeta emoti~
vo, critico ingenioso, ensayista, dramaturgo; realiza ademis
importantes traducciones. Es parte fundamental en la creacién
del Teatro de Ulises (1928) y el Teatro Orientacidén (1932) pro
piciando el resurgimiento del teatro contemporéneo mexicano.
Participa intensamente en la vida cultural de México por medi
de sus colaboraciones originales y traducciones «n un crecido

nimero de revistas.: Ulises,Contempor@nens Letras de México,

Romance, El hijo prédigo (de la que dirigié6 varios nGmeros),

etc,

En suma, su valiosa aportaci6n a las letras mexicanas
es ampliamente reconocida tanto por los estudiosos nacionales

como por los extranjeros,
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1.2 XAVIER VILLAURRUTIA Y SU OBRA PORTICA

villaurrutia busca (y encuentra) en la poesia -misma que defi-
ne como "juego dificil de ironia y de inteligencia- el cauce
que permite proyectar su mundo, un mundo enigmitico y contra-

dictorio; angustioso y oscuro en ocasiones, irbénico y lleno de

reflejos luminosos en otras,

Todo parece reducirse a un juego continun de imégenes
conceptuales y sonoras reflejadas en esprjos. El poeta va a
reproducir este gran juego por medio de palabras que bajo for-

mas engafiosas y ambiguas invitan al lector a participar de su

“nostalgia de la muerte¥

Sus primeros poemas aparecieron en los periédicos

Fl Universal Ilustrado, y El Heraldo Ilustrado en 1919, esto

es, cuando apenas contaba 16 afios. Sus maestros eran Leopoldo
Lugones, Rambén L6pez Velarde, Enrique Gonzélez Martinez, Juan
Ram6n Jiménez, Amado Nervo. También lefa a los simbolistas y

vanguardistas franceses: André Gide, Paul Valéry, Jean Cocteau,,,



Un rasgo que lo distingue de sus compafieros de genera-
cidén es su aficién por las letras italianas modernas sobre todo

las de Pirandello y Botempelli.

Su obra poética no es muy extensa, comprende Primeros

poemas'{L919-23), Reflejos (1926), Nostalgia de la muerte (1946)
~que incluye "Nocturnos", "Otros nocturnos" y "Nostalgias"~, y

Canto a la Primavera vy otrog poemas (13948).

Ali Chumacero distingue tres momentos en su obre:

Pasados los titubeos iniciales se hace patente su pre-
dileccidén por el engafio del juego ~de palabras y de ideas- que
llega a confundirse con la inteligencia. Posteriormente, en su
mejor época creadora, la emocidén se gomete a la estricta vigi-
lancia de las facultades intelectuales, en un justo equilibrio,
gue lo hizo escribir sus m&s hondos poemas; y en la etapa final,
la emocién se sobrepone a la inteligencia con tal fmpetu que

lo obliga a reatr&ngir su ejercicio s6lo a la superficie de las
formas métricas.

A la primera.chapa pertenccen Primeros poemas y Refleijos

en donde encontramos ciertos rasqos romdnticos , modernistas y

la influencia ,entre otros,de L6pez Velarde y Juan Ramén Jiménez.

En esta época ¢l poata aln no se refugia plenamente en
su intimidad, pero ya se prepenta el enfrentamiento entre &1 vy

el mundo gue lo rodea, asf comno una tendencia evocar tiemnon

11
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pasados. En Refleijos, como el propio titulo indica, la poesia
nos lleva a reconocer por medio de imdgenes un mundo donde lo

Gnico real y veridico es el reflejo, la apariencia de la reali-
dad; busca crear un retrato objetivo del mundo. Ya se esbozan

conceptos y formas que culminarén en la siguiente etapa.

Nostalgia de la muerte es sin duda su poemario més re-

presentativo y logrado. Marca su segunda etapa, en la que se
palpa la influencia surrealista de la escuela francesa a la que
era tan adicto. Asi mismo, la lectura de Cocteau, Gide, Jules
Supervielle..., por citar ¢Slo a los més significativos, resulta
fructifera en el espiritu del poeta: surgen ahora, en vertigi-

nosa cascada, los juegos de palabras en los que la emocién y el

intelecto son elementos dominantes.

Aparece ya la madurez en el poeta, y ésta permite que
se rebele el lenguaje ¥y sea proyectado en toda su plenitud:
como fuerza creadora, como necegidad comunicativa, como ex-
presibén erética por medio de los jueqgos de palabras, constan-
te de cata Gpoca pues "en manos del poeta el lenguaje no oo

4
86lo un instrunento l6gico wino también un instrumento mégico®
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La palabra poética recobra su unidad formal y conceptual. Su
poesfia cae dentro de la oscuridad de la noche (de ahi su predi-
leccidén por los nocturnos), se cierra, se vuelve reiterativa,
antitética, llena de imégenes angustiosas. M&s que de moti-
vos serfia conveniente hablar aqui de un motivo finico: la Muerte,
en torno-del cual giran la noche, el suefio, el amor, la blsque-
da de la propia identidad, la soledad, el insomnio, el erotis-

mo... en una sucesidn inagotable de imdgenes y de otros recur-

808 poéticos.

La Muerte es el gran juego, el finico y a través del
juego se llega a la Muerte...la Muerte ronda. juega; estl ence-
rrada en un cajén, en el tintero, en una maleta; aparece de pron-
to en el lecho, en la nieve o en el mar; ofmos su risa en el si-
lencio y distinguimos su rostro melancblico al asomarnos a los

espejos...la Muerte estf ahf{; siempre acechando, esperando siem

pre.

Xavier Villaurrutia comprende al fin que si como hom-
bre es mortal y vivird eternamente perseqguido por Ella, cono
creador - como pocta - los papeles pueden invertirse, y on ea~

jueago vital, la Muerte se transforma en un ente tangible,
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estéticamente bello al que puede aprehender por medio de la pa-
labra, y es entonces cuando el poeta sufre la metamorfosis que
delimita estas dos etapas: de perseguido se torna en el perse-
guidor que en un impulso de amor y deseo posee a la Muerte y,
cuando consigue hacerla suya,la derrota. Esta serfa, en mi opi-

5
nién, la gran metéfora que encierra la poesia de Villaurrutia.

Con respecto de esta etapa no estoy de acuerdo con la
afirmacién de Chumacero en el sentido de que "la emocidn se some-
te a la inteligencia", pues tanto en esta época como en las otras
Villaurrutia se nos revela ante todo Como un poeta emotivo y co-
mo tal logra hacernos vivir y padecer esa angustia existencial

que de ningGn modo puede sernos ajena.

Tal vez, cayendo de nuevo en las consabidas separacio-
nesyse podrfa distinguir en la totalidad de su poesfa dos aspec-
tos: uno formal, donde la inteligencia parece dictar los mode~
los a seguir, y conceptual el otro, donde la emocidén se desbor-
da y comunica toda su carga afectiva y sensual por medio de va-
riadas imfgenes; y es an{ como so logra aquel "justo equilibrio”
que sefala Chumacero, afirmacidn con la que concuerdo plenamen-

te.



Su Gltimo libro lleva por titulo Canto a la Primavera

v otros poemas. Ilustra su tercera época. La emotividad fluye
de manera esponténea, y el poeta, ahora ya tan préximo a la

muerte, refleja no s6lo aquella madurez sino también un caréc-
ter més sereno, lo que le permite también esperar mids tranqui-

lo a la Muerte con quien en breve habré& de hallarse.

La temftica de esta época tiene como eje - ademés de
la Muerte - el amor erdtico, y como imagen central, el amante
enmarcado en la angustia, la duda vy el temor. Las imégenes y

metiforas se suceden a través de la obra junto con algunos jue-

gos de palabras.

Xavier Villaurrutia se convierte, como poeta, en la
expresién del Hombre, ese concepto universal y abstracto que
se concreta en cada uno de nosotros, al comunicar la incansable
y agbnica lucha interior en la que a diario - minuto a minuto -
vivimos nueatra propia muerte individual *que no se puede com-

partir ni llorar...y de la que nada ni nadie nos consolard ja-

més"

15




1.3 ESTUDIOS SOBRE RECURSOS ESTILISTICOS EN LA POESTA DE

VILLAURRUTIA

Una vista répida a la extensa bibliografia indirecta que se in-
cluye en sus Qbras 6 nos permite advertir que Villaurrutia, pe-
se a no ser un escritor muy conocido y menos aln un poeta popu-
lar, ha sido ampliamente estudiado en sus diversas actividades:

poesfa, ensayo, teatro, critica...

A su vida, trayectoria, influencias y ubicacidén no ha-
ré mayor referencia, pues los bibgrafos y otros estudiosos de la
literatura mexicana se han abocado a ilustrar dichos aspectos,
bien por medio de estudios serios, o bien mediante acercamien-
tos informales que han cafdo dentro del campo de lo puramente
anecdbtico. Con todo, es preciso mencionar aquellos estudios
gque sc¢ han realizado con respecto del tema que me propongo de-

parrollar a lo largo de la presente tesis.

Un libro capital parva cualguier estudioso del poeta

mexicans eg Aavier Villavrrutia de Frank Dauster, que a pe-

16
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sar de ser un andlisis serio e interesante de su obra poética,
no profundiza en los aspectos de que me ocuparé en segquida.
Otro tanto ocurre con la valiosa tesis doctoral de Merlin H., Fos

ter: Los Contemporéneos. En consecuencia, el primer estudio es-

pecifico-podria afirmar que el finico - sobre recursos seminticos
y £Onicos lo realiza César Rodriguez Chicharro en el ensayo "Di
semia y paronomasia en la poesfia de Xavier Villaurrutia“, pu-

blicado por la Universidad Veracruzana en un nfmero de su revig

ta La palabra v el hombre.

Posteriormente, Eugene L. Moretta, en su libro La poe-

sfa de Xavier Villaurrutia, hace alusién, al ocuparse del aspec

to formal de dicha poesfa, a los recursos estilisticos utiliza-
dos por Villaurrutia, pero en general se limita a reproducir

ideas del ya citado ensayo, sin enriquecerlo o ampliarlo real

mente,

Parto, pues, del artfculo de Rodriguez Chicharro como

inico antecedente para el desarrollo de mi trabaijo.
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NOTAS

Merlin H.Forster, Los contemporineos, p. 45.

Respecto de la existencia de este grupo como generacidn
literaria, Villaurrutia explica: ‘Es un grupo que no lo
es [..] unas soledades que se juntan. ¢Qué es lo que
ata a estas soledades? ¢Qué es lo gue agrupa un momento
a unos cuantos seres para separarlos en seguida? Desde
luego la semejanza de nuestras edades, de nuestros gus-
tos méas generales,de nuestra cultura preservada en mo
mentos en gue nadie cree necesitarla para nutrir sus in
timas vetas. [..] ¢Qué es lo que desata a estas sole-
dades juntas y disuelve a este grupo? Nada m8s sencillo
gque hallar una respuesta: la personalidad de cada uno.
El vecino respeta la mia y yo la del vecino. La liber
tad es entonceg, aungue pueda parecer mentira, el lazo
que al mismo tiempo nos une y nos separa. Pero esta 1li
bertad es lo (nico que nos ayuda a respirar abiertamen
te en un clima en el que juntos estamos satisfechos, tan
to como si estuviéramos separados. En nada se parece

un poema de Gorostiza a otro de Gilberto Owén-, Y no
obstante, un lazo imperceptible (ese lazo imperceptible
que usted ha advertido) los une." ("Carta de Xavier Vi
llaurrutia a Edmundo Valadés! ,en Miguel Capistrén,"Los
Contemporéncos por si mismosﬂ, Revista de la Universidad
Nacional Autfnoma de México, vol., XXI, H.6, México, fe-~

‘brero 1960, pp. XI-XII.)

Alf Chumacero, prélogo a QObras, p. XVI.

¥avier Villaurrutia, Introduccion a la poesia mexicana
citado en José Joaquin Blanco, Crbnice de la poegia me=
xicana, p. 228.

Me parece interesante citar un fragmento de una de sug
cartas a Salvador Novo, donde vierte importantes concep-
tos a partir de la comparacidn entre el toreo (una de
sug aficiones predilectasn) v la muerte:

"Claro que cxtrafio las tardes de toros.  El rughy es
otra cosa, mis vnanimista sin duda, pero carcce de mnin-




terio, de intimidad, de verdadero peligro de muerte, y
no se asiste¢ a él como a un sacrificio humano en el que
el toro =s el hombre y el torero es la muerte que lo ci
ta, que lo invita, que lo seduce hasta lograr su deseo.
Lo maraviiloso de los toros es que, a veces, la muerte
(el tcrero) est& en peligro de muerte y aun excepcional
mente muere.” (Cartas de Villaurrutia a Novo, p. 46.)

Luis Mario Schneider, bibliografia recopilada en' Obras

p. LIX a LXXI. ’
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La palabra del poeta se
confunde con €l mismo.
El es su propia palabray;

Octavio Paz

CAPITULO I
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SIGNO LINGUISTICO Y

SIGNO POETICO

2.1 IMPORTANCIA DEL SIGNO LINGUISTICO EN LA OBRA POBTICA

A continuacién me referiré someramente al signo lingiiistico y a

la importancia de su estudio para el andlisis de la palabra poé

tica.
2.1.1 CONCEPTO DE SIGNO LINGUISTICO
La Lingufstica adquiere rango de ciencia a partir de los estudios

sisteméticos de Ferdinand de Saussure. Uno de los conceptos funda

mentales en la obra del ginebrino es la noci6n del signo lingufs-

tico.

En sentido general, signo "es un estimulo cuya imagen men
tal eastd asociada en nuestro esoiritu a la imagen de otro estfmu-
1o que ese aigno tiene por funcibén evocar con el »bjeto de esta

. , 1
Blecey una comunicacidn” .,



Siendo la lengua el instrumento de comunicacién mds impor
tante con que cuenta el hombre,se vale de signos "lingliisticos"

que son las unidades minimas comunicativas.

Saussure concibe a este signo linglistico como una moneda
que presenta dos caras: una imagen conceptual que recibe el nom-
bre de significado y una imagen acQstica designada como signifi~

cante, Estos dos elementos se unen en la mente del sujeto.

Esta entidad psiquica presenta varias caracterfisticas.en-~

tre las que destacan la arbitrariedad y la convencionalidad.

Por arbitrariedad se entiende la falta de motivacidén que
existe entre el mignificado y el significante,pues no hay nada en
un concepto que haga necesaria su correspondencia con el signifi-

cante que le ha sido impuesto.

Sin embargo, aunque la correspondencia entre un significa
do y un significante seca arbitraria en su origen, una vez estable
cida,ésta deberd respetarse puesto que es el resultado de una con
veneiétn gsocial gue permitird de este modo la comunicacién entre

log umavinos de upa lenguay tal es la copvencinaalidad,
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2.1.2 SIGNO LINGUfSTICO Y LENGUAJE POATICO

A partir de esta nccibn saussureana del signo lingliistico algunos
autores como Ddmaso Alonso y Roman Jakobson -por mencionar a los
mds importantes~ han buscado su aplicacién en el plano de la lite

ratura y en especial de la poesia.

Esta relacién resulta necesaria si se parte de la innega
ble afirmacién de que la literatura es un hecho de lengua, y en-
tonces la obra de un autor es también un hecho de lengua o mds es
pecificamente, un hecho de habla, y por tanto parte de un elemen-

to generador: la palabra: unidad autbnoma con significado y signi

ficante,

Asf, la relacibén entre signo lingliistico y puesfia, como
forma de lenguaje, serd obvia, pues el poeta se vale de estos sig
nos para crear formas de comunicacién,estéticamente hablando,mds
elevadasy y como Lévi-Strauss afirma:

La utilizacién del lenguaje con fines poéticos podria
ger inclusive mds dificil y mds compleja que otras formas estéti
cas, puesto que éstas utilizan y comkinan a la manera del lengua-
je, materiales brutos, mientras que la poesfia lo hace en sequndo
grado con materiales proporcionados por el lenguaje mismo, 2

El signo linglistico se convierte en signcs woético, man

teniendo la interrelacifn entre sonido y significado, vy el poeta
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huscard recursos que permitan que ambos planos alcancen otra di-

mensién,

En la distincidn entre el lenguaje poético y el lenguaje
comiin juegan importante papel la denotacién y la connotacidn, pues
aunque estos modos significativos aparecen combinados dentro de
los mensajes, el lenguaje poético es esencialmente connotativo y
cada una de las palabras (conceptos y sonidos) que elige el poeta
lleva implicita una intencionalidad y una carga emotiva, de allf
la constante bGsqueda de nuevas formas, nuevos significados, antf
tesis, metdforas, imdgenes, y toda una serie de recursos de parte
del poeta que desea recrear el lenguaje diario, dar a las palabras
gastadas con el uso nueva vitalidad, crear otro tipo de efectos,
jugar con los sonidos, huir de lo convencional, de lo establecido,
Porque el poeta debe recurrir a todas aquellas posibilidades de
expresi6tn que le permitan rebasar los limites aparentes y enrique
cer sus propias experiencias al poder comunicarlas por medio de
su lengua, va que como afirma Getavio paz:

Gracias a la poesfia el lenguaje reconquista su estado
orlginal. En primer término sus valores pldsticos y sonoros, gene
ralmente desdefiados por el pensamiento; en seguida, los afectivos,

y. al fin los significativos, purificar el lenguaje, tarea del
pouta significa devolverle su pureza original, 3



2.1.3 SIGNIFICADO Y SIGNIFICANTE EN POESIA.

Ddmaso Alonso reafirma la vinculacién entre significado y signifi
cante en la poesia. De acuerdo con Saussure define al significan-
te como el sonido ffisico que contiene una serie de complejos fun-~
cionales; y al significado como la unién de elementos sensoriales,
conceptuales y afectivos. Y al igual que el lingiliista danés Louis
Hjemslev distingue una forma de la expresibdn (forma exterior) y

una forma del contenido (forma interior) que establecen una rela-
cién de interdependencia dentro del signo poético -lingUistico-.

Esta forma,que estd presente en el significado y el significante,
o en el contenido y en la expresibn, es la que debe ser analiza-

da por el estudioso de la poesia.4

Asf, la forma poética se convierte en un complejo de com
plejos: contiene, por una parte, la representacién conceptual de
lo mentado por el poeta; y, por otra, un complejo de elementos
fénicos para establecer relaciones no convencionalas entre signi-

ficante y significado,

Si llevamos cste concepto a un plano mds general podria
congiderarse como signo lingUistico o signo poético tanto a  una

pialabria, a una metdforia, como a una poeifa o a la totalidad de la



obra poética de un autor, pues en todas ellas se pueden distinguir
estos dos planos, lldmense significado y significante, imagen acGs
tica e imagen conceptual., o contenido y expresibén: siempre encon-
traremos algo -serie de imdgenes conceptuales~ representadas por

medio de una serie de sonidos articulados -fonemas. 3

En consecuencia, puede afirmarse gue en la poesia de
Xavier villaurrutia existen una serie de conceptos (existenciales,
religiosos, artfisticos...) que nos comunica por medio de signifi-

cantes que sirven de receptdculo a todo ese clmulo de expresiones

vitales.

2.2 FENOMENOS DEL SIGNIFICADO Y DEL SIGNIFICANTE EN LA poesfa

DE XAVIER VILLAURRUTIA

Como se dijo arriba,el signo linglfstico estd formado por la unién
del significado (plano del contenido) con el significante (plano
de la expresién), o sea que signo lingliistico es igual a signifi-
cado méds significante. Pero esta nocién no implica una relacién
de uno a uno, s decir, no necesariamente un significante tendrd
86lo un significado o un significado Gnicamente podréd expresarse

por medlo de un significante, 6
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Esto ha de explicarse basdndonos en el principio de eco-
nomfa de la lengua que permite -en sus distintos niveles- la exis
tencia de fen6menos como la sinonimia (dos o mds significantes pa
ra un mismo significado) y la homonimia (dos o mds significados
para idénticos significantes).

Esta serie de alteraciones propias de nuestra lengua, que
son consideradas como fen6menos -f£6nicos y semdnticos- dentro de
los estudios lingiifsticos, juegan un papel muy importante dentro
de la literatura pues dan origen a toda una serie de recursos esti
listicos (mismos que la retdrica tradicional clasifica como figu-
ras de dicciédn -las que atafien al significante-y figuras de pensa-

miento -las que se refieren al significado).

Xavier villaurrutia se vale de estos fenbmenos linglifsti
cos como recursos estilisticos de su poesfa, y merced a ellos crea

gran parte de sus caracterfisticos juegos do palabras,

Haklar de este poeta es aludir necesariamente a tales jue
gos; por tanto, y antes de continuar, deseo hacer una serie de acla

raclones al respecto.



2.2.1 IMPORTANCIA DE LOS JUEGOS DE PALABRAS

En el presente trabajo s6lo analizaré seis fendmenos o recursos
(usaré indistintamente ambos términos,pues son fenbmenos desde el
punto de vista linglifstico y recursos desde el literario) que en mi
opinién son los mds importantes y representativos:aparecen en todas
las etapas poéticas de villaurrutia, y son utilizados con cierta
frecuencia . Son: polisemia, antonimia, sinonimia, homonimia, paro
nomasia y aliteracitn. No puedo hacer un paralelismo total entre
dichos recursos y los juegos de palabras, pues no todos ellos-ejem
plo: la aliteracibén- sirven para la formacién de dichos juegos.
(Aunque de hecho ésta-la aliteracién-implica un juego de sonidos, y
estd implicita en la parfnomasia,) Tampoco me propongo analizar
todos los juegos de palabras que aparecen en la obra poética vi-
llaurrutiana, sino s6lo aguéllos que sean consecuencia d= los re~-

cursos sefialados.

Abhundan las definiciones del juego de palabras. En su
mayoria coinciden en seflalar dque se trata del aprovechamiento del
dobile significado do una palabra, No pretendo elaborar unia nueva
definicidn, o profundizar més en aate concaepto; 6i,en camnbio,

nen hacer notar un principio que en mi opinién es muy important o
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81 1os juegos son de palabras, es decir, de signos linduisticos.
serédn pdr consiguiente juegos de significado y significante,

Y en cualquier definicién que se haga de ellos deberd tomarse
en cuenta esa indisoluble relacidn entre ambos planos, evitando

de esta manera que se caractericen solamente por su carga semdnti

ca,

Xavier villaurrutia tiene plena concicncia de la impor-
tancia que alcanzan dentro de su obra tales juegos, motivo de re-
petidos elogios asi como de abundantes criticas de parte de los
estudiosos de su poesia, Al respecto, el propio escritor nos ofre
ce, en una carta dirigida a Bernardo Ortiz de Montellano , una am-

plia justificacién y explicacién de estos juegos:

5i no todas las rafces de fuego de la poesfa se entie-
rran en su intimidad es porque unas veces juega usted con las pa-
labras y _porque otras veces, las palabras, que no desean otra co
sa, juegan con usted. Juega usted con ellas cuando, enamorado de
su ruido, rompe usted la presién y en consecuencia la unidad de
su estrofa, y en consecuencia la unidad de su poema. Juegan con
usted cuando en un desmayo, acaso voluntario, de su atencidn se
entrega a lo que podemos llamar una escritura poética automdtica,
{..) éSe alargard excesivamente mi carta si toco el nunto que me
hiere mis directa y personalmente? Pero, al mismo, {(C5mo rehuirlo
51 me estd quemando losg labios e impacientando entre mis dedos
la plumaj Me refiero concretamente a los jueqos de palabras que
de un modo deliberado aparecen de vez en cuando en mis poesfas, vy
cuyo usn me ha sido reprochado en silencio por mids de un amigo.
antiquos cono 1a poesfa y nuevos como ella; {recuentes en la poe-
sia francesa de todos los tiempon; menog frecucenten y wenos acer-
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tados en la espafiola de los Siglos de Oro y demasiado frecuentes e
infelices en nuestra poesfa virreinalfaqui villaurrutia hubiese po
sido salvar los realizados por una poeta cuya obra conocia bien:
Sor Juana Ines de la Cruz}yo he vuelto a hallarlos ~buscdndolos
nenos de lo que, en conversaciones y por inexplicable impulso que
me lleva a dar a los demds de mi, una impresidn de ligereza, de
banalidad que no es, al menos en materia de poesia, lo mio mds au-

téntico, aparento buscarlosusdndolos no por juedo sino por necesi-
dada ineludible.

[:.-)¢Me creerfa usted si le digo que no hallard en mis poesias un
juego de palabras inmotivado o gratuito? De todos lo que han acudi
do a una involuntaria invitacidén, quedan los menos, los gque sirven
o hago servir a mis fines, En una palabra, aquellos que mantienen,

atizan o son parte del fuego de mi composicién. Juego, entonces,
con fuego a riesgo de guemarme. -

Puedo afirmar, de acuerdo con Villaurrutia, que "juega"
conscientemente con los juegos de palabras, y desde tal punto de
vista todos resultan,en efecto, motivados y justificados. No se
purde ignorar ,con todo., que en aljunos -una minoria casi insignificante
dentro de la totalidad- el valor estético del recurso resulta cueg .
tionable, y en dond2, muy & pesar seguramente del propio Vvillaurru
tia, se acerca a la escritura poética automdtica debido, en mi opi
nién, a que el poeta se deja atrapar e ciertoB momentos por la

sonoridad del significante,restdndole asf importancia al signifi-

cado (tal es el caso de algunos hombégrafos y parbnimos de que me

ocuparé mdas adelante),

Son estos Jos casos do gue se valen quienes censuran el
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empleo de dichos recursos, pasando por alto que aparecen de manera
aislada, y que si bien no forman parte de los versos mds logrados
del poeta, tampoco se limitan a la incesante “repetici6n de juegos
sin sentido“,8 o "legan a la destruccibn del juego mismo".9 Pox
otra parte, si los recursos enumerados revisten gran importancia
en la formacidn de juegos de palabras, no se limitan a éstos, pues
también adquieren un alto valor con respecto de la musicalidad y
el ritmo de los versos, Tal es el caso de la paronomasia y de la

aliteracibn.

2.2.2. CLASIFICACION DE RECURSOS SEMANTICOS Y FONICOS

Basdndonos en la divisién del signo en plano del contenido y pla-
no de la expresién (significado y significante) clasifico los re-
cursos estilisticos que analizaré en la poesfia del poeta mexicano

de acuerdo a su naturaleza;

A Recursos semdnticos: En ellos,agrupo los fentmenos

mds importantes del significado que utiliza villaurrutia, y con
los cuales se altera el plano del contenido con mayor intensidad,

aunque de modo indiscutible interviene tanbién el significante.

besde ¢l punto de vista linguistico caerfan en el campo

de estudio de la Semdntica v dentro de la Retfrica pertenecerfan
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a las figuras de pensamiento o tropos.

a) Polisemia: El significado de un signo
lingliistico presenta varios sememas que
tienen semas comunes. .

a) RECURSOS b) Antonimia: Los significados de dos sig-
SEMANTICOS nos ling\iisticos presentan sememas
opuestos o contrarios.

¢} Sinonimia: Los significados de dos o
mds signos linguisticos presentan seme-
mas casi idénticos.

Jeamos el siguiente esquema:
POLISEMIA

¢ s _®
. ~Semema 1 = Herir

Sdo. .
5---Semema 2 =‘Fragmentar®
. [ 4
“~.Semema 3 ='Interrumpir: romper la co-
St municacion.

~-._/K0rt&r/

Signo linglfistico:

tCortax !




ANTONIMIA
4 k4 +
Brotan~~ ,’Finalizar”
~ - . ’
L P Y Ts Pt ) : ”
Originax Ss o . , “Terminar
- - P
) 0’~ Tea - s - - ‘ -7
Principiare. ...~ 75 “ee---tgegar’
[y L4 ‘—u‘--. ‘..~“ "
Empezar="- Stg. iDesparecer
J
/naséx/ /mortir/
Signo lingufistico Signo lingiiistico
‘Nacer' ‘Morir'
SINONIMIA
'Lindoi__ _.-Grandioso”
, *Hermosol _ " - " ewe=«-Bello®
BUEnoZ e e ;e =a Seeeeeo..*Precioso”
- S~
/béyo/ Y erméso/
Signo linguistico Signo lingufstico

‘Bello! ‘Hormoso’
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B Recursos fénicos: Son aquellos fendmenos, localiza~

dos en el significante, que villaurrutia utiliza con mds frecuen-
cia. En ellos se presenta una mayor carga en el plano de la expre
sién -con la repercusidédn debida en el significado-. Pertenecen al
campo de estudio de la Fonética y la Fonologfa desde la perspecti

va linguistica; son también denominados figuras de diccibn dentro

de la Retbrica.

a) Homonimia: Los significantes de dos o

mds signos linghisticos presentan los
mismos fonemas.

B RECURSOS b) Paronomasia: Los significantes de dos o
FONICOS ﬁ mds signos linglisticos presentan -casi-
los mismos fonemas.

c) Aliteracibn: Ios significantes de varios
signos linguisticos comparten uno o dos
fonemas idénticos.

~

En estos recursos fénicos aparece una gradacifin que va
de la completa identidad de fonemas (significantes idénticos en
dos o mis sigpnos distintos) a la ginilitud de uno o dos fonenas,
paensando la semeijanza casi total de los fonemas do dos signi~

ficantes,




34

HOMONIMIA
dlvulgar- - - ’protes ta’
" sefialar - - -~ - 358do. ) ]’-.- - “desobedece
*manifestar®~ Ste. ' | =~<lgubleva”
)
/rebéla/ = /rebéla/
Signo linguistico:s Signo linguistico:
‘rebela’ ‘revela!
PAKONOMASIA

' " ‘o

*aire, atmésferas .. --Campo

- - ==~terreno”

‘espacio indefinidaq
- W -, b, "

buperloL-- AR ~-. piso
- -

"hévedat = 7 -

"t echo®”

/siélo/ /i) # /u; S/si6lo/

Signo 1ingUistico: 'cielo! ‘suelot Signo linguistico

ALITERACION
Signo linguistico: Signo lingufstico: Signo lingifstico
"gabido! '‘sabor! ‘saliva’

sdo

{gunuﬂ(‘lhl\/w“)r _;w( rec 1('»n clara vy

¢ n . [\ e
justativa” Tio alcilina
~

sdor=-~=~2conocido”
sto
-~

/isa‘bidr»/ /sahor/ “</saliba/

"~




A partir de la clasificacién anterior me ocuparé en los
capitulos que siguen, de cada uno de los recursos sefialados, ex
plicando su importancia dentro de la poesia de Villaurrutia, y
procurando demostrar -al propio tiempo- la interrelacidén cons-
tante entre el significado y el significante de la palabra poé

tica, pues es innegable que, como apunta Jean Paul Sartre .;

Si el poeta se detiene en las palabras como el pintor
en los colores y el mGsico en los sonidos, esto no quiere de-
cir que las palabras hayan perdido todo significado a sus ojos;
s6lo el significado...[unido a la imdgen acGstica]...puede dar a
las palabras su unidad: sin él1 las palabras se desharian en so
nidos gin sentido o trazos de pluma.
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NOTAS

1
Pierre Giraud, La semiologfa, p. 33

2 Claude Lévi—Straussl“Lengua y poesia", en Textos de lengua
yAliteratura’p. 68

3

Octavio paz,El_arco y la lira p. 47

)

4
Louis Hjemslev establece otra clasificacibébn sobre los pla
nos del signo lingufstico, utilizando una nueva terminolgo
gfa. Este lingliista nos habla del plano del contenido (sig
nificado) y el plano de la expresién (significante) y rea
liza una subdivisién en cada uno de los planos.

_.-Sustancia

Contenido =7~ + Campo de es
Tte~el g tudio de la
T rorma Glosemdtica
LINGUE * Forma .
LINGUISTICO " ¢
Expresién =7 ° v

‘s. o
~ sustancia

Y reafirmando a Saussure en su postulado acerca de que la
lengua es forma,excluye a la sustancia del contenido y a
la sustancia de la expresi6tn del campo de estudio de la
glosemdtica (linglif{stica) centrando el andlisis en la for
ma que aparece en ambos planos.

(%3}

Aungque en el caso de la poesia -y de la literatura en ge-
neral- la palobra se presenta en forma cscrita, cabe roe-
cordar que lag graffas no son sino la representacion con-
venclonal de los foneman,

O
pierre Giraud cstablece gue "tefiricamente, la eficacia de

liv comunteacitn postula que a cada significance caricsjxon
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de un significado y uno solo e, inversamente, que cada
significado se expresa por medio de un solo significan
te. Ese es el caso de las lenguas cientificas, de los
cbédigos légicos, etc. [..]. En la prdctica, son numerg
50s los sistemas en que un significante puede remitir
a varios significados y donde cada significado puede
expresarse por medio de varios significantes. Ese es
el caso de los c6digos poéticos en los cuales la con-
vencibn es débil, la funcibén icénica desarrollada y el
y el signo abierto.’ ( La semiologfa, p. 39)

Xavier villaurrutia, “Una botella al mar", en Qbras,
pp . 837-9

Tomds fegovia afirma: "las cosas no son sino sombras de
palabras que nos salen al paso de la noche. Las cuales

a su vez muestran su vanidad, en los consabidos juegos
de palabras que tanto usa villaurrutia,confunden sus sen

tidos hasta convertirse en una repeticién sin sentido..."

Cf, en Eugene Moretta, La poesfia de Xavier Villaurrutia)
p. 164,

Juan Garcia ponce dice respecto de los efectos produci-
dos por la paronomasia y la aliteracibn en la poesia de
villaurrutia: ‘"hay una irénica y delicada voluntad de
juedo, en la que la inteligencia afirma y destruye su
objeto". (Cinco ensayos, p. 35).

Jean pPaul Sartre, (Qué es la literatura?’p. 51.
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Un poeta debe decir las cosas
gue nunca se dirfan sin é1.

Vicente Huidobro

CAPITULO TIT



RECURSOS SEMANTICOS

3.1 POLISEMIA

La polisemia es el fenbémeno. semiéntico mediante el cual el signi-
ficado de una palabra presenta dos o mds sememas que guardan en-
tre sf{ semas comunes. Es decir, se denominan términos polisémi~
cos a las palabras que pueden presentar, de acuerdo con el con-

texto en que aparecen, dos o r&s acepciones.

Por otra parte, la polisemia permite la creacifn, den-
tro de la poesfa, de mGltiples jveges de palabrzs a partir de la
riqueza seméntica de nuestra lengua, y lleva al ponta a la bGs-
gueda constante de nuevas acepciones y a la creaciodn de neolo-

gismos.

Esta pluralided significativa ha sido utilizada con cier
ta frecuencia en la literatura con lenqua espafiola. Abundan los

ejemplos en la obra de Quevedo, Sraciin, Géngora y Sor Juana Inés
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de la Cruz,por citar a los més importantes, y constituye una nota

que caracteriza tanto a la poesfa como a la prosa de Villaurru-

2
tia.

3.1.1 DISTINCION ENTRE POLISEMIA Y DISEMIA

La polisemia recibe también los nombres de disemia, dialogia,
sllepsis y equivoco. A continuacibén establezco la diferencia en

tre polisemia y disemia por ser éstos los términos que utiliza-

ré aqui.

Desde el punto de vista etimolégico puede distinguirse=~

les descomponiéndolos:

Polisemia: polis ~ muchos / semeion - significada pala-

bras que presentan muchos significados.

Disemia: dis - dos, doble / semeion - gignificado: pa-

labras que tienen dog significados.

Engu DRicciopario de términos filolbaicos (p. 327)

Fernando LAzaro Carroter cstablece la diferenciag
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“Polisemia : Fenb6meno consistente en la reunidén de va-
rios significados en una palabra E..] . En el caso frecuente de

ser dos los significados, el fenbémeno. se llama disemia."

As{ pues, la polisemia es un término més amplio que in-
cluye a la disemia, o en otras palabras, ésta es un tipo especi-
fico de polisemia. Por esto, aunque en los estudios que se han
hecho sobre este fendmeno en la poesfia de Xavier Villaurrutia se
utiliza el término disemia, yo manejaré ambos, ya ¢ue aparecen
tanto términos con doble acepcibn (disémicos), como con més de

dos significaciones (polisémicos).

Como pudo advertirse cuando definfi la polisemia, este
tipo de térmings con varias acepciones precisan del contexto se-
mintico para delimitar su significado. Sin embargo, en los casos
que se verdn a continuacibn estas palabras y frases -~polisémi-
cas-, afin dentro del contexto, o gracias a 81, mantienen su am-
bigliedad, parlo que no sb6lo el término o la frase sino también
el mengaje, implica una pluralidad de sentidos. Esta caracterfis-
tica constituye, e¢n ml opinién, uno de los grandes aciertos de
Villaurrutia pues logra sivuar estos signos en contexton que nos

remiten a una varicdad significativa asf como a una multiplici-
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dad de imdgenes que enriquecen su poesia.

La polisemia - ~y por tanto la disemia- ., pueden encon-
trarse ya sea en una sola palabra, ya en toda una frase; y es ba-
jo este criterio como clasifico a continuacién dicho fendmeno

en la poesfia del autor mexicano.

3.1.2 LA POLISEMIA EN FRASES
A FFASES POLISEMICAS

Distingo dos grupos, uno formado por frases polisémicas y otro
de frases disémicas (el segundo es mucho mis abundante que el

primero).

1 En el "Nocturno de la estatua" aparece el siguiente
verso polisémico:
Soflar, sofiar la noche, la calle, la escalera

y el grito de la estatua desdoblapndo la esquina
( p.46)

Aqui, juyando con la frase "doblar la esqguina", que
aquivale a dar la vuelta en una calle y ol prefijo negativo

des~, advertimos cdmo el arito no da vuelta, en decir;
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a w

hoa

4?2

se queda inmévil en la esquina, como si se tratase de

una estatua.

Junto con este significado de la frase citada
Dezdobla, o sea, quita los dobleces, extiende
ya que ésta es precisamente el lugar donde la
tuerce, donde se dobla.

Desdoblar es también "dividir una cosa en dos
tes iguales", parlo que en este contexto, "el

voca la fragmentacién de esa esquina’

Caso semejante ocurre en "Nocturno suefio”:
Y al doblar la esqguina
un segundo largo
mi mano acerada
encontrd mi espalda
(p.48.)
Dar vuelta a la esquina.
Duplicar 1la esquina.

Unir los bordes de la esquina,

tenemos:
la esquina,

calle se

o més par

grito pro

Al final del "Nocturno de la estatua”, se incluye otra



frase polisémica:

Hallar en el espejo la estatua asesinadg
sacarla de la sangre de su sombra,

vestirla en un cerrar de ojos,

acariciarla como a una hermana imprevista

y jugar con las fichas de sus dedos

y contar a su oreja cienweces cien cien veces

hastaoirla decir: “"estoy muerta de suefio"
(p.47.)

La muerte, personificada dentro del poema, “esti muerta
de suefio? es decir, tiene mucho suefio (al igual que ‘es-
tar muerto de hambre®o’muerto de sed’significa, respec-
tivamente, tener mucha hambre, o mucha sed), y de ahf
la necesidad de contar hasta cien en su ofido, para ayu
darle a vencer el insomnio.

Sin embargo, en el sentido literal afirma, por medio de
esta frase, la condicibn de muerta que tiene la Muerte
dentro del mundo onirico e¢n que discurre el poema.

Ea posible que la frase analizada exprese el deseo de
la Muerte para que la dejen descansar en paz, pues es-

tf agotada después de haber realizado el acto sexual,
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En uno de sus Epigramas, donde se hace alusién al nudis-~
mo en la ciudad de Boston, podemos leer:

El puritanismo

ha creado.

un nuevo pecado:

el exceso de vestido,

que, bien mirado

y por ser tan distinguido,
en nada se distingue del nudismo.

("Epigramas de Boston", I,p.88.)

Este "bien mirado" se refiere al hecho de observar al-
go atentamente, con minuciosidad.

Pero la frase tiene otra connotacién: lo "bien mirado"
es sinénimo de "admitido", "aceptado", "visto con agra
do o con aprobacién".

Por @Gltimo, también significa, en este caso, “pensado

detenidamente", "concienzudamente".

FRASES DISFMICAS

En la wayorfa de €éstas, Villaurrutia utiliza las 1la-
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madas "frases hechas", que ante el comGn uso metaférico han per-
dido su sentido literal, y es precisamente este significado el que
el poeta les devuelve, para dotarlas de una doble significacién:
la literal y la metaférica. A continuaciénvpfesento los casos que

permiten ilustrar este uso:

1 En el poema titulado "Mudanza" se nos habla de la necesi
dad del cambio constante como opcién Gnica de supervi-
vencia, y Villaurrutia concluye con una frase disémica
a modo de invitacién:

El agua, sin quehacer,

se hastia,

La nube,de viajar,

se cansa,

Y el monte bien quisiera

en el rfo, desnudo,

baflarae.

Por eso las nuhes se exprimen,,,
y por eso crujen los muebles,

y por ¢so se inclinan los cuadros,
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iOtra vida! (Otra vida!
Hagamos sitio a nuevos huéspedes:

echemos la casa por la ventana.

{p.33.)

aa Esta frase, dentro del lenguaje cologuial, equivale a
gastar cuanto se tiene para impresionar a los demés, y
el contexto del poema permite deducir que se har& lo ne
cesario para agradar a los "nuevos huéspedes".

Lo Pero al mismo tiempo el verso nos indica, de acuerdo
con el contexto, el cambio de lugar que deber& sufrir
la casa: se trata de tirarla, de sacarla por la venta-
na, y as{ dejar ese sitio para que los "nuevos huéspe-

des" construyan en su lugar una nueva.

2 Otra frase de carfcter disémico aparece en el poema
"Paradoija del miedo".
jCémo pensar, un instante siquiera,
que el hombre mortal vivel

£l hombre estd muerto de micdo,

de miedo mortal a la muerte.,

{p. 6B.)
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Como frase hecha nos remite a la afirmacidén de que el
ser humano se encuentra lleno de miedo, amedrentado, con
respecto de la muerte.

Pero, si es imposible pensar que el hombre mortal viva,

resulta légico reafirmar que "estéd muerto".

En "Nocturno eterno" encontramos los sigulientes versos:
o cuando de una boca que no existe
sale un grito inaudito
que nos echa a la cara su luz viva
y se apaga Yy nos deja una ciega sordera
o cuando todo ha muerto
tan dura y lentamente que da miedo

t

mlzar la voz y preguntar "quien vive"

(p. 51.)

"¢Quién vive?" era la prequnta obhligada, en épocas
pasadas, para conocer la identidad de cualquier embos-
cade con guien se topara alguicen en la oscuridad; equi
valfa a “cquién en usted?™, y cesta pregunta en valida
al encontrarse sorpresivaments con alguien dentro del

osouro wundo oqgure alude o] osewma,



[Gg ]

Con todo,de acuerdo con el contexto, puede tomarse asi-
mismo en su sentido literal, pues cabria cuestionarse
"zquién existe?".,"squién vive ain?" dentro de un mundo

4

en donde "todo ha muerto®.

Pasaré ahora al "Nocturno de los Angeles".

S dirfia gue las calles fluyen dulcemente en la noche.

Las luces no son tan vivas que logren desvelar el

secreto,
el secreto que los hombres gque van y vienen conocen,
porque todos estén en el secreto

(p.55.)

La afirmacidén de que las luces no sean "tan vivas" es
ambivalente: por una parte indica gue no son tan poten
tes como para lograr que el secreto no duerma; y

por otra, tampoco son tan listas, tan inteligentes como

para consequir descifrar el secreto.

En "Nocturno amor" el amante reclama celoso a su amado

el entregarse, durante el suefio, al otro;
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Guardas el nombre de tu cdémplice en los ojos
pero encuentro tus péarpados més duros que el silencio
y antes que compartirlo matarias el goce

de entregarte en el suefio con los ojos cerrados

(p. 49-50.)

Esta frase adverbial de modo, implica el hacer algo
ciegamente, sin pensarlo. El amante, pues, se entrega
de esta manera, sin dudas, sin vacilaciones.

Pero eg facil imaginar que si dicha entrega amorosa se
produce en el suefio del amante, éste tenga los ojos ce-

rrados, pues se halla dormido.

Explico a continuacién la frase disémica "“todo ha muerto"

que aparece en dos de los nocturnos villaurrutianos:
porgue la ausencin de tu sueiio ha matad© a la muerte
y es tan grande mi frfo que con calor nuevo
abre mis ojos donde la sombra es mde dura
S
y es un dolor inesperado y aln més frio y mls fuego
no ser sino la estatua que deapicrta

ea la alecoba de un mundo en donde tode ha muerto,

{("Hocturno anor”, p. 50.)



a

b

[$2)
[

o cuando todo ha muerto

tan dura y lentamente que da miedo
alzar la voz y preguntar "qui€n vive"

("Nocturno eterno", p. 51.)

Todo ha llegado a su término, ha concluido o finalizado.
Todos los moradores del mundo al que hacen referencia losg

poemas deijaron de existir: fallecieron.

Estas dos significaviones son v&lidas para ambos pcemas.

Un caso més aparece en "North Carolina Blues".
Confundidos
cuerpos y labios,
yono me atreveria
a decir en la sombra:

Esta boca es la mia.

(p. 6G.)

Con base cn su sentido usuval, el protagonista pormancee
callade, sin hablar, debido & la situaciOn compromete-
dora on la que se encucntra, 4

Ademis retona su sentido literal puos, aparentemante,
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por la proximidad en que se hallan las kocas durante ese intimo
encuentro, le es imposible distinguir en la oscuridad sus labios

de los del amante.

8 Por Qltimo, me referiré a uno de sus irénicos "Epigra-
mas de Boston":
Como los rascacielos
no son tradicionales,

aqui los ponen por los suelos,

horizontales

("Epigramas de Boston", IV, p. 88.)

a e Si tomamos en cuenta que la frase “poner por los suelos"
slgnifica criticar algo o alguien con dureza, resulta
entonces que los edificios -rascacielos~ son criticados,
difamados en aqguella ciudad norteamericana.

b e Pero también, y "contra la tradicién" arquitecténica, in
dica que en ese lugar son construidos "por los suelos”,
en decir, horizontalmente (cuando aquello gue precisamen

te los caracteriza es su e¢levada construcceién vertical).



3.1.3 POLISEMIA EN LOS TERMINOS

Aqui también podemos distinguir al término plurisignificativo

en polisémico y en disémico.

A TERMINOS POLISEMICOS

1 En "Nocturno miedo" pueden leerse los siguientes versos:
Y no basta cerrar los ojos en la sombra
ni hundirlos en el suefio para no mirar,
porque.en la dura sombra y en la gruta del suefio
la migma luz nocturna nos vuelve a desgvelar
Cersecesnermrebeesenneses st eatn s anrasarenas
La noche vierte sobre nosotvos su misterio,

y algo nos dice que morir es despertar.

Dado el cvontexto el térwmino depvelar presenta tres op-

ciones significativas:

a Mantenerse en vela, deasplerto, viglilante.
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) Causar desvelo, es decir, preocuparse.
C. Des~-velo: sin velo, quitar los velos, desnudar, descu-
brir.

Dentro del poema hay entonceg una luz que en la noche

les "impide dormir", pero que hace también que se "preocupen" y

los desnuda, los deja al "descubierto" ante la duda de despertar

sin vida.

2 El mismo término, con las acepciones citadas,

en "Nocturna rosa":

a e La

Do La

C v La

3 n

Es la rosa que abre los pérpados,
la rosa vigilante, desvelada,
la rosa del insomnio desojada.

(p. 58.)

rosa que no logra conciliar el suefio.
rosa sin sosieqgo, preocupada,

rosa desnuda, descubierta.

"Nocturno de loa Angeles” (p.55.), Villaurrutia uti

liza de nuevo el término desvelar, pero con s6lo dos

e ek T kL e b et ok

reaparece
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b .

de las acepciones seflaladas.
las luces no son tan vivas que logren

desvelar el secreto.

Las luces no pueden mantener despierto el secreto.

Las luces no logran descubrir, descifrar el secreto.

En el "Nocturno en gque nada se oye" figura otro término
polisémico:

y mi voz ya no es mia

dentro del agua que no moja

dentro del aire de vidrio

dentro del fuego livido que corta como el grito.

(p. 47.)

Corta, es decir, divide, fragmenta.

Cortar es también herir con el filo de un objeto.

Pero no deja,sin embargo,de hacer referencia al hecho de
caugar interrupcién, como el grito que interrumpe el si

lencio,

Véanse ahora los versos giguienteu:
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El frio de acero

a mi mano ciega

armé con su daga

" e 0o 00 cacsas e

mi mano acerada

encontré mi espalda.

La mano
La mano
La mano
La mano

palida,

("Nocturno sueiio", p. 49.)

acerada es :

armada con la daga.
fria como el acero
semejante a la cera y como ella blanquecina y

pues se trata de la mano de un cadlver.

En los va citados versos del primero de log "Epigramas

de Boston" se encuentra el términce polisémico distinqui-

do:

el

(ue,

excegso de vegtido

bien mirado

y por ser tan distinguido,

en nada ge distingue del pudismo,

{15, )
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que ofrece las siguientes acepciones:

Qe

b

C e

ch .

Es decir:

Ao

b

C .

B

Visto con claridad.

Distinto a otros, diferente.

Poseedor de elegancia, prestigio, distincidn.

Tiene gran aceptacidén, y cuenta con la preferencia de

muchos.

Por (ltimo tenemos:
¢Cémo decir
que la cara de un negro se ensombrece?

En North Carolina

("North Carolina Blues", p. 65.)

Se entristece.
Se encuentra sombreada,

Se oscurece, tornéndose negra,

” L4
TERMINOS DISEMICONL

En el "Nocturno grito® se afirma:
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a.,

a .

h .

Mi pecho estara vacio

y yo descorazonado

y serén mis manos duros

pulsos de m&rmol helado.

5i el pecho esté vacio, es 1lOgico que no tenga corazbn:
des-corazonado (sin corazén).
Pero descorazonado significa también "desanimado”,"de-

salentado".

En "Nocturno suefio" se observa un término disémico:
El cielo en el suelo
como en un espejo
la calle azogada

dobld mis palabras.

Doblé, es decir, duplicd las palabras al igual que el
espejo duplica la imagen.

Doblé las palabras para gque sus extremos se acercaran
entre cielo vy sueln, como se juntan los bordes Jde una

hoida de papel al doblarse,
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El término escala cobra valor disémico en dos poemas de
Villaurrutia:

para salir en un momento tan lento

en un interminable descenso

sin brazos que tender

sin dedospara alcanzar la escala que cae de un pia-

no invisible
("Nocturno en que nada se oye",p.

47.)

Del barco del cielo
del papel pautado
cafa la escala

por donde mi cuerpo
bajaha

("Nocturno suefio", p. 48,)

Iiscila tiene como primera acepcién la de escalera. En

¢l primer poema el hombre va cayendo al vicfo y sus de~
dos no pueden asirse de la escalera -escala~; en el se-
gundo, su cuerpo baja por la improvisada escalera celes-

1l.
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Con todo, las palabras piano y papel pautado en el pri-

mer y segunfo ejemplos, respectivamente, permiten dotar
de otra significacién a escala: sucesién de las siete

notas musicales, esto es, escala musical.

En "Nocturno de la estatua" (p. 46.),el personaje aca-

ricia a la Muerte, y logra "jugar con las fichas de sus

dedos" .

El jugar con fichas nos remite a la acepcidn de éstas co
mo las piezas del domind (que est&n fabricadas de hueso).
¥ al igual que lar fichas los dedos descarnados de la
Muerte estén formados por huesos, por lo que en un sen-
tido metaférico, fichas designan a los huesos que compo-

nen sus dedos.

"Nocturno mar" (p. 59.) aporta otro ejemplo disémico:
Mar sin viento ni cielo,

sin olas, desolado

Desolado; desvastado, afligido,
Dos-olado:s sin olas,neologiomo que indica la auscncia

de ondulaciones en ese mar,

59




Un caso disémico nos presenta Villaurrutia en su bello
"Nocturma rosa":

Yo también hablo de la rosa.

Pero mi rosa no es la rosa fria

LR R A A N I B A A I B A B I B A A B A

ni la rosa gue gira

tan lentamente que su movimiento
es una misteriosa forma de quietud.

(p. 57.)

La rosa que qira es disémica pues se refiere a:

la flor que da vueltas (como girasol), que estd en mo-
vimiento, y
la rosa de los vientos que se encuentra en las brGjulas

gefialando los puntos cardinales.

Véase ahora los versos siguicntes del poema titulado
"Noche":

Callemos c¢n lia noche Gltima

aguardemos gin despedidas

cute polvo blanco

~de Yuna jelaro.

nos vunelve ronfantioos.,
(I/. ;)“.)
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. Claro: brillante, "el polvo blanco de la luna es claro",
. fclaro!:obvio, por supuesto, por medio de esta exclama-

cién se reafirma que el polvo blanco es el de 1la luna.

En "Nocturno" (p. $4.) se encuentran estos versos:
Al fin ilegd la noche a despertar palabras

ajenas, desusadas, proplag, desvanecidas?®

. Despertar: cortar o interrumpir el suefio. L.a noche des-—~
pierta las palabras dormidas.

. Despertar: avivar, traer a la memoria. ILa noche, tam-
bién, trae a la memoria del poeta recuerdd® de palabras

dichas por otros.

En "Ya mi sGplica es llanto" (p. 18.) el poecta pide al
Sefior:

...y dame la fe,

para que una gota de tu vino calme

la sned de mi seod

El término ged es disénico puesto que implica en el pog

2{PE




10

b

el deseo de bheber, y
el ansia de tener algo de lo que se carece, en este ca-

so, la fe.

El amante, en "Décimas de nuestro amor" (p. 80.), pregun
ta angustiado:
¢Por qué dejas entrever
una remota esperanza,
si el deseo no te alcanza,
si nada volverd a ser?
Y si no habr& amanecer
en mi noche interminable
cde qué sirve que yo hable
en el desiertq,y que pida,
para reanimar mi vida,

remedio a lo irremediable?

51 el amante ha quedado muerto ante el abandono del otro,

e inGtil que pida revivir, re-animar su vida, es decir,
volver a poner el alma en su cuerpo muerto.

Pero rcanimar es teambidén "levantar el 8nimo”, dejoar

@ un lado la tristeza que le cavga Lo indiferencia del

amaiio,
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11 En el poema titulado "Soneto del temor 4 Dios" se encuen
tra otro término disémico:
Es infitil mi fiebre de alcanzarte,
mientras que t@,que todo lo puedes
no vengas en mis redes a enredarte.

(p. 85.)

a Enredarte: caer en las redes.

b Enredarte: guedar, metafdricamente, atrapado.

12 En el ya citado “Nocturna rosa" aparecen otros tres ver-
soa con palabras disémicas:
Es la rosa encarnada de la boca
secersvrarenmsrectntsenenrsae e
la rosa vigilante, degvelada;
la rosa del insomnio desoijada.
En el primer verso, el término encarnada incluye dos sig
nificados:
a, de color rojo (encarnado) como los labios de la boca;y
b la rosn encorné, os deciy, se transformd en carnonos

slog,
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En el segundo de los versos citados, vigilante es a la

vez:
a, aquello que se mantiene atento, que cuida y vigila; y
b. lo que permanece en vigilia, despiertq,en vela.

Por iltimo, aparece la palabra desojada, en donde Villau
rrutia, valiéndose de la homofonia, le da una doble connctacidn:
a. des~ojada/desoxdda/: sin ojos (utiliza el mismo proce-
dimiento que aparece en des-olado), y

b, des-(h)ojada / deeoxﬁhq/: sin hojas.

El término polisémico desvelada del segundo verso fue ex
plicado con anterioridad, pero cabe hacer notar el ingenioso jue-
go de correspondencia que existe entre los dos Gltimos versos ci~
tados, gracias a la polisemia de casi todos los términos:

. a
Se afirma que la rosa estd vigilante, y por mantenerse
a ’ 3
en vigilia esta desvelada (sin poder dormir) y es la rosa del
insomnio (no duerme) puesto que ademés se trata de una rosa de-
» a 1 » 1
sojada  (sin ojos). Por otra parte, la rosa se mantiene vigilan-
b . . ,
to (atenta, vigilando), pues estd preocupada, cxiste algo que
; . bL

la inquicta, es decir, esté desvelada” (algo le produce desve-

los) y le produce insomnio por lo gue permancee en vela vigilan
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a a
£e. Ademds, el estar desojada (sin ojos) es también la causa

. . a f
de que se mantenga vigilante (en vela), vigilante (atenta)

a
y desvelada  {sin dormir); y como consecuencia del hecho de

padecer insomnio,se deriva que amanezca.desvelada (sin dor-

mir). Encuentro, adn, una Wdltima relacidn: si la rosa estd

(sin hojas), estara también desnuda, descubierta, o

b

desojada
¢

sea, degvelada (sin velos).

INSOMNIO
(SIN DORMIRL
4‘ S,
/
e ' ‘!. A
e Y N\ S
rd ! [N .
s ! M ‘\
/’ ] ‘\ A
e . N ..
VIGILANTha%---.--...._"__,,_______‘.‘_______ R .
EN VIGILIA DESPILR’IA) ' DEgVELADA
. ¥ (SIN HABER DORMIDO)
‘| :' 4 .
\ I ”’ .
’ v
y P s T b
VlGILANTlAq- - -'— e \ LSVELADA
(ATENTA, AL '(I\CI'CH')) '; L’ '\*‘(I’REOCUPADA)
A ’
[y [ /
: y ' L°
) ] ’ (o4
L T .’ - “7DESVELADA
.‘ ‘\ ,' .’ (U! ENUDA, DESCURTER'TA)
] :;?L’ 'I \\
DECOTAURSE ‘.

(SIN 0J05, CLYGA) .

z
7 b
DESOIADA

(STH HOOAS)




13 Por Gltimo, en "Pueblo" (p.34.), poema perteneciente a
Reflejos,se presenta un curioso juego tipogréfico, mis
mo que incluyo dentro del estudio de la disemia toman-
do en cuenta la doble significacidn de esos simbolos.

Aquel , pueblo se quedd soltero,
conforme con su iglesia,
embozado en su silencio,

baio la paja ~ oro, mediodfa -
de su sombrero ancho,

sin nada més:

en las fichas del cementerio

los + gon =

Las fichas son, metaf6ricamente, las losas o lépidas
que encontramos sobre las tumbas en los cementerios, y en di~
chas lépidas, por lo general y con base en la tradicibn cris-
tiana, se coloca una (+) cruz. Pero este simbulo es disémico,
pues posee otro significado, dentro de un contexto muy aleja-
do a aquel de cardcter religioso: es el signo aritmético que
ruvresenta a la adicidén y recibe el nombre de "més” Mhas” os
también un adverbio deo cantidad). En contrapartida, esti ¢l

sigque (=) "menos", que indica la sustracceibn ariméitica; pero



del mismo modo podria representar, por su carécter horizontal,
la posicidén en que son colocados los cadéveres en los féretros,
y éstos, a su vez, dentro de la fosa o el nicho.

Por tanto, y segln mi interpretacién, el verso tendria
dos significados:

a. Donde se establece una relacién de causa-efecto: a un
mayor (4) nGmero de muertos habréa, necesariamente, una
menor (—) cantidad de vivos. Asi, cada ser humano gue
se suna a la lista de muertos, se resta, obviamente,
a la de los vivos:

en las fichas del cementerio
los + son

{mas) (m;nos).

b Pues a cada cruz colocada en el cementerio corresponde
un ferétro.
en las fichas del cementerio

los + aon _
(lagd Eruces) { mucrtos,)
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LA DISEMIA EN LOS TITULOS

A continuacidén hago referencia a aquellos titulos de poemas que

pueden considerarse, seménticamente, bivalentes.

"Mudanza", este titulo del ya mencionado poema (p.33.),
ofrece dos acepciones:

Mudanza, como cambio, o alteracién del orden de los ele-~
mentos, pues a lo largo del poema se alude constantemepn
te a las transformaciones que sufre ia naturaleza,
Mudanza: traslado de domicilio, ya que como se recorda-
rf, la casa ~ en el poema- serd "echada por la ventana",
trasladada, o .sea que qguien la habita deber8 marcharse

con sgus pertenencias,

Nostalgia de la muerte (titulo de la més famosa de sus

recolecciones poéticas que incluye "Nocturnos", "Otros

N R . (24
nocturnos y “Nostalgias") presenta también ambigue-

dad en cuanto a su slgniticado.




A
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El complemento adnominal de la muerte cumple una fun

cidén como modificador (adjetivo) del sustantivo nostal
gia; lo que implicaria nostalgia,afforanza hacia la muer
te, o hacia el hecho de morir. El poeta refleja asi su
pena por no estar muerto.

Por otro lado, la preposicidén de indica seménticamente
"propiedad, pertenencia, o posesidn de algo"; asi que
también puede indicar que la Muerte (personificada) es
la que padece la nostalgia de algo perdido...tal vez

la vida.

“Nocturno de los éngeles“ (p.55), es otro ejemplo de
titulo disémico. A lo largc del poema se habla de se
res que "“han bajado a la tierra" por medio de "encar
naciones misteriosas", pero al final aparece el nom-
bre del lugar donde fue escrito el poema: Los Angeles,

California.

Entonces cabe preguntarse a qué fdngeles se refiere el
"Nocturno..."
la lon seres celestialen?

2a la ciudad norteomericana?




b.
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¢a los apuestos hombres llamados "Dick, Marvin, John,
) 4 » L] ) ]
o Louis, que por su hermosura fisica merecen califica

tivo de "angelicales”en opinién del poeta?

“"North Carolina Blues" (p. 65.) es uno mis de los ti-

tulos ambiguos pues el término inglés "blues" presenta
dos acepciones:

sustantivo fque indica un tipo especial de misica (con

raices negras y parecido al jazz), y

como sustantivo, blue significa tristeza. La traduc-

cidén literal al espaifiol de "North Carolina Blues" pue
de ser por tanto: "el blues (de) Carolina del Norte",

o las "tristezas de Carolina del Norte",.

La mayoria de los poemas incluidos en Nostalgila de la

muerte incluye dentro de sus titulos el término "noc
turno", mismo que implica una disemia.

Con este sustantivo se designa tanto en poesfia como

en misica a un tipo particular de composicién con cier
to carfcter melancdlico ("Nocturnos" de Chopin, el cé

lebre "Hocturno III" de José Asuncidén Silva,ete).

Nocturno, ademfs, semdnticsmente y wmorfofuncionalmen-—



te, es un adjetivo que indica lo propio o relativo a

la noche.

Asi, en los dos poemas titulados "Nocturno" (p.44, p.
53.) aparece esta disemia, pues el término hace refe-
rencia tanto a la forma peculiar de composicidn poé-

tica como al ambiente de la noche,

Si se observan los tftulos de otros poemas encontra-
remos algunos como "Nocturno miedo"(p. 45.), "Nocturno grito"
(p.46.), "Nocturno suefio" (p. 48.), "Nocturno amor" (p. 49.),
"Nocturno preso" (p. 49.), "Nocturno muerto" (p. 52.) y "Noctur
no mar" (p. 59.) donde al sustantivo nocturno - referido al ti
po de composicibébn - se le afladen otros sustantivos, que de eg
te modo cumplen una funcibn adjetiva, pues modifican al sustan
tivo nocturno; pero teniendo en cuenta que nuestro sistema lin
gufstico permite anteponer o posponer el adjetivo al sustantivo
ai que modifica directamente, puede concluirse que ¢l término
nocturno funcione como adjetivo {(como en el caso de "HNocturna
rosa”) de los mGltiples sustantivos a los quo acompaifia. y de en

ta forma los mencionados tfitulos cquivaldr{an, respectivament-,

a micido nocturng |, qritn nocturno, suefio nocturno, amor noetur

He, Lreb s noct arno, wlerto noecturno, mar pocturns ... praeuto
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que en todos los casos el ambiente que circunda al poema es la

noche.

Por consiguiente, "Nocturno miedo" significa "el noctur
no denominado miedo" y "el miedo que aparece en la noche"; "Noc-
turno grito", a la composicidn titulada "grito" y "el grito que

surge en la noche", etc.

6 El juego disémico en los titulos también se extiende a

algunas de sus obras de teatro, ensayos y criticas. Ejemplos:

El yerro candente (p. 407.). ©La palabra candente

es disémica: "metal calentado al rojo vivo" / "grave, de mucha
importancia”., Por lo tanto el tftulo significa al mismo tiempo
"el error grave", y "el metal ardiente”, gracias a la homofonia

entre yerro /yéro/: falta, error; y hierro /yéFo/: metal.

Invitaci6n a la muerte (p. 350.). En esta frase que

sirve de titulo a otra de sus obras teatrales, ocurre un fenb-

meno gemejante al de Nogtalgia de la muerte, ¢se invita a la

Muerte a que comparczca ante nosotros?, gomos nosotros a quic
nes Invita a morir? (Por otra parte, originalmente el t{tulo

en cuestién, lo cmpled un sutor a quien i) laurrutia admiraba




mucho: Jean Cocteaw)

"El renacimiento de Cervantes" (p. 712). Frase que el

propio Villaurrutia define como de "doble filo" pues equivale a

la vez al hecho de que Cervantes vuelvqfa nacer, bajo la luz de
f/

nuevos estudios, y especialmente los QFAmériCOCastro, y a la

t
influencia del Renacimiento -como épocb histbérica y caltural -

\
en la obra cervantina.

“Pintura sin mancha" (p. 740). Ambos términos en esta
frase son ambivalentes: pintura: arte pictéricol/ cuadro o lien-
zo pintado; sin mancha:; limpio / puro, inmaculado, intachable.
Asf{ que el titulo hace referencia a la pintura (arte) pura que
guarda una estrecha relacidén con la poesfa; y también a la pin-
tura {(cuadro) en la que el pincel no llegdé a sobrepasar los 1li-

mites sedalados, y por tanto no manchdé, o ensucid.

3.2 ANTONIMIA

La antonimia c¢s ¢l fenfbmeno semlntico que se establece entre tér
minos cuyos sememas poseen geman no 80lo excluyentes sino opues
ton, tales como dia~-noche, bien-nal, alto-bajo, ete.; esgto es,

’

son palabras con cignificantes distintos v significadeos contra-
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3.2.1 FUNCION DE ANTONIMOS Y SINONIMOS

La obra de Xavier Villaurrutia, y expresamente en este caso la
poesia, presenta una constante que lo caracterizai la fusidn y
confusién de los contrarios. Al respecto Octavio Paz afirma:
"la contradiccidén era existencial y verbal, vital y retérica.
Quiero decir: su drama poético consiste en esa oposicidn y de

ella proviene también la tensién de su lenguaje". 6

En todos sus poemas estld implicita esta dualidad en opgo
siclén: muerte/vida, goce/dolor, ellos/yo... Sin embargo, esta
contradiceién a la que alude Paz tiene como fin y principio, en

mi opinién, una sintesis que permite la unidad de los contrarios.

Es decir, en los poemas se observa cbmo surge, por ejem
plo, ¢l concepto "muerte”, para contraponerse inmediatamente a
au contrario "vida", pero esta antitesis es trasformada por Vi-
llaurrutia en un solo concepto, y asi "vida-muerte" es una uni-
dad conceptual que rige al poeta y que busca comunicar uniendo

emocién ¢ intelecto,

La fugibn constante de opuestos da pauta a una gran pay

74



75

te de sus juegos de palabras por medio de la combinacidén de an-
tonimia y sinonimia, que a pesar de ser dos fendmenos seménticos
claramente diferenciados, son utilizados por Villaurrutia de un
modo por dem&s ingenioso, pues en ocasiones por medio de sinb-
nimos representa la oposicibn, y en otras, mediante antdnimos,

anula la contraposicidén semé@ntica que encierran dichos términos.

Una vez planteada la sutil distincién que existe entre
ambos fendmenos dentro de su poesia y la importancia que cobran

en la misma procuraré a continuacién ilustrar- ambos recursos.
3.2.2 LOS ANTONIMOS EN LA POESIA DE XAVIER VILLAURRUTIA

Por medio de este recurso ampliamente utilizado en sus juegos

de palabras construye Villaurrutia antitesis y paradoijas.

Con base en los resul:ados obtenidos clasifico los casos

de anténimos en cuatro grupos:
A Reune idcas bésicamente contradictorias (paradoja) para
reforzar conceptos a los que desea conferlr mayor importancia

neutralizando la oposici6bn. Ejemplos:
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1 Melancolfa sin tristeza

si no me haces suspirar
¢por qué inclinas sobre el hombro mi cabeza?

(“Jardin';p. 32.)

Si por definicién la melancolia es un estado de &ni-
no en el que estd implicita la tristeza, ¢a qué tipo de melanco

lfa hace entonces alusidn el poeta?

2 ¢qué son labios? ¢qué son miradas que son labios?
y mi voz ya no es mia

dentro del aqua que no moija

dentro del aire de vidrio.

("Nocturno en . que nada se oye",
p. 47.)
3 y es un dolor inesperado y atn més frio y mfs fueqo

no ser sino la estatua que despierta
en la alcoba de un mundo en donde todo ha muerto.

(“Nocturno amor", p. 50.)
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4 la nada llena de vacio
la nada sin tiempo ni frio
la nada en gque no pasa nada.

("Volver", p. 70.)

5 Duerme aqui, silencioso e ignorado,

el que en vida vividé mil v una muertes,

Nada quieras saber de mi pasado.
Despertar es morir., {No me despiertes!

("Epitafios”, II, p. 90.)

Agqui hay una doble oposicién de términos antdénimos: mil

Yy una que se suman; y vivir la muerte en vida, claro ejemplo de

paradoja.

Dentro de este grupo incluyo también aquellos casos de
parbnimos derivados (mismos que analizaré en el préximo capitu

1o0) en donde se presenta una contradiccibn.

6 Cuando la vida o lo que asfi llamamos inGtilmente

y que no llega sino con un pombre innoubrable

("Hocturno eterno”, p. %1.)




7 Con el mortal veneno que no mata

("Nocturno mar®, p. 59.)

8 De prisa,dejando atrds la compafiia
eterna, hasta quedarme solo,
solg, sin soledad.

("Calles", p, 4l1.)

9 ¢Qué voz, qué sombra, qué suefio
despierto que no he_sofiado

("Nocturno grito", p. 46.)

B Contrapone unos conceptos 2 otros (antitesis) por mo-

dio de términos antbnimos, que permiten el contraste y en algunos

casos la sintesis final,

a) Dormir/ Despertar: nos remite a una idea de seminconcien

cia, pues los limites imprecisos entre los estados de

la conciencia permiten confundir el suefio con la vigilia.

1 S1 pues €0 we lo pides
con Yo mirada humilde vy la bocoa entreablerta
sore  bueno, no olvides

que  dormird mi angustia despierto,

Ceon o wmirada hamilde™, po 6L)

8
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Te forman las palabras

que salen del silencio

y del tanque del suefio en que me ahogo
libre hasta despertar

("Poesia", p. 26.)

Entonces con el paso de un dormido despierto

sin rumbo vy sin objeto nos echamos a andar.

("Nocturno miedo", p. 45.)

Es la rosa encarnada de la boca,
la rosa que habla despierta
como si estuviera dormida.

("Nocturna rosa", p. 58.)

Sonémbulo, dormido y despierto a la vez,
en silencio recorro la ciudad sumerqgida

("Estancias nocturnas", p. 62.)

Amarte cada vez que tu piel y tu boea
busquen mi piel dormida y mi boca degpicrta

("besco", p. 84.)




Qué temor, qué dolor

de envidia

hacer luz y encontrarte

-mujer despierta siempre-
ahora que crees gue no te veo,

dormida

("Cuadro" p. 43.)

Alegria/Tristeza: en uno de los planos -la tristeza- siempre

se situda el "yo", con respecto de la alegria o di

cha de los demds, o del otro.

Ellos saben vivir
y reir
y besar
yo 86lo sé llorar

("Ellos y yo", p. 7.)

Sufro al sentir la dicha, con que tu cuerpo busca
¢l cuerpo gque te vence mas que el sueiio

("Hocturno amor", p. 50.)
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Allf abribse el retablo de la ingrata memoria,

donde fue un girasol el goce prematuro,

un derrame de esencias fue la dicha ilusoria,

v el dolor y la pena las voces de un conjuro,
("Bajo el sigilo de la luna",p.

21.)

Vida /Muerte: es la oposicidén més importante en Villaurru

tia,eje fundamental de toda su obra y, finalmente, anti-

tesis que se convierte necesaria y absolutamente en sinte

sis.

Dulzura hay en el alma, y juventud, y vida,

y perfume en la tarde que, ya desvanecida,

se va tornando rosa, dejando la fragancia

de la ropa que vela, mientras muere la estancia .,

("Tarde", p. 10.)

Asi la vida, la bondad suprema,

como ¢l arama azul de la alhuce ma

cn la aleoba frugalyde sombra inerte,
Cerrar los ojos con la tarde amiga,

vy acostumbrar los para gue se diga
que g corradon Lo halld Lo woorte,

("1 bomdad de Ta vida® 019 )




(93]

6

tTodo:

circula en cada rama
del &rbol de mis venas,
acaricia wmis muslos,
inunda mis oidos,

vive en mis ojos muertos,

muere en mis labios duros.

("Nocturno" p. 45.)
0 cuando todo ha muerto
tan dura y lentamente que da miedo
alzar la voz y preguntar "quien vive"
("Nocturno eterno”, p. 51.)
Si la sustancia durable del hombre
no es otra sino el miedo,
y s8i la vida es un inaplazable
("Paradoja del nmiedo", p. €9.)
Puesto qgue yva no puede sentir miedo,
puesto gque ya no puede wmorir
#86lo un muerto, profunda y valerosamente
puede disponerse a vivir,

("Paradoija del micdo", p. 69.)
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iQué prueba de la existencia
habr& mayor que la suerte
de estar viviendo sin verte

y nmuriendo en tu presencial

("Décima muerte'l, p. 71.)

Si te llevo en mi prendida
y te acaricio y escondo;
gi te aliento en el fondo
de mi wds secreta herida;
si mi muerte te da vida
y goce mi frenesi...
("Décima muerte", IX, p.
En vano amenazas, Muerte,
cerrar la boca a mi herida
y poner fin a mi vida
con una palabra inecrte.
iQué puedo pensar al verte,
#i en mi angustia verdadera
tuve que violar la esperal
s8i en vinta do tu tardanza

pora llenar mi csperanza

no hay hora e¢n que yo no nueral
("Décima muerte", Zyp.l3. )

73.)
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Yo/ Ustedes: frecuentemente se contraponen el "yo" indi-
vidual a los otros en que se resume cuanto resulta exter-
no al poeta. Por medio de estas oposiciones se pone de

relieve en todos los casos la angustiosa soledad interior,
y la incapacidad de este "yo" para romper las barreras que

lo incomunican con el mundo.

Ellos saben vivir

Y YO no sé

# % 688 5000 us e ssse

Ellos saben besar

Yy Yo no sé lo que es

Ellos saben reir

Dios mio, yO no sé...

S & 50 s 0B m WS ansesan

Ellos saben hacer
mil cosas més

gue yo no lograré

® 6000 v ss ae e e s

Ellos saben vivir
y reir
y besar.,.

Yo: s6lo sé llorar
("Ellos y vo",pp.6~7.)
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Si todo en vano merece mi orgullo
déjame el recuerdo y dame siquiera
el don de mirar lo mio como tuyo.

("Ya mi sGplica es llanto", p. 18.)

Y sin embargo existe un miedo, miedo mayor

L A R R I I R N L R R A B O I B I N SR N

i
Y
&

el miedo de dedar de ser uno mismo

ya para siempre
ahogéndcse en un mundo
un mundo en que nadie
ni nosotros mismos
podamns reconocernos:
“"e¢Este oy yq?"

iBEste no, no eres tal

0 el miedo de llegar & ser uno mismo.

("Paradoja del miedo",p. 68.)

Si tus palabras fucran
s806lo palabras para
nombrar con ellag cosas

tuyas, no mig, y mias.

(“Nucstro amor", p. 83.)



5 y en un infierno de agonia
se funden cuando eres mia
y soy tuyo en un instante.

("Décima muerte", VII, p. 72.)

d) Recuerdo / Olvido; las bharreras del tiempo se funden en
la mente del sujeto:
1 Te he seguido como la sombra
gue no es posible dejar asi només en casa;
como el recuerdo de lo gue mds quieres;
como el olvido, si, como el olvido
que has dejado caer sobre las cosas.

("Nocturno en que habla la muerte",

p. 54.)

e) Miedo / Valor: el miedo, antdédnimo del valor, llega a ser

agqui tan similar qgue puede confundirse,

1 El miedo lo acompafia como la sowbra al cucxpo,
le asalta en las tinicblas,
¢ revela oen ou suciio,
toma,a veces, La forma del valor

("Paradois dol miedo" . GfL)
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£) Esperanza / Desesperacién: el ya no esperar nada se re~

vela como el Gnico camino "esperanzado" que posee el poe

ta.

Si no brilldé en tu mirada
un destello de emocidn,

la oscura razdn,

la fuerza que a ti me lanza,
perdida toda esperanza

és Ya desesperdaclén !

("Décimas de nuestro amor",IX,p.81.)

g) Amor / 0dio: dos sentimientos que se complementan y cuya
fuerza pasional es tan intensa que frecuentemente pueden
unirge rompiendo el débil limite.

1 Amar es no dormir cuando en mi lecho

suefias entre mis brazos que te ciifien,
y ediar el suefio, en que bajo tu frente,
acaso en otros brazos te abandones,
("Amor condusse noi ad una morte",

p. 76.)
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h)

Movimiento / Inmovilidad: logra jugar por medio de esta

v 2 s .

oposicidn imprimiendo en la mente del sujeto foda una ga
ma de im&genes en movimiento e imfgenes estéticas, que

se van sucediendo para darle al poema mayor movilidad.

Yo te quexia sola,

asomaba a la fuente de los dias,
tan muda y tan guieta

en medio del paisaje mévil

("Reflejos", p. 27.)

Y el corazbn se apresura
o, quién sabe, se detiene
® 9 % 5 B 0 ¢ P e PSS s e P e e " e
Asi, robando luz,
seqguimos sin lleqar

v s8in partir

("viaje", p. 39,)

nada podemos contria la scoreta ansiedod,

(“Hocturno miedo™, p. 45%.)

88




89

Y o no sé para qué tendiendo redes
con palabras pretendo aprisionarte

si, a medida que avanzas, retrocedes

("Soneto del temor a Dios", p. 85.)

Abria las salas
profundas el sueiio
y voces delgadas
corrientes de aire
entraban

Cerraba las alas
profundas el suefio

("Nocturno suefio", p. 49.)

Es la rosa entreabierta
de la que mana sombra
la rosa entrafia

gque se pliega y expande

{("Nocturna rosa”, p. 5%08.)




a)

ahogaré el més fuerte latido,
y cerraré la confesién abierta,
que debid haber salido...

("Con la mirada humilde", p. 6.)

Te alejas de mi pensando
que me hiere tu presencia
y no sabes gue tu ausencia
es m&s dolorosa...

("Soneto de la esperanza", p. 80.)

Opone sensaciones de diverso tipo dando al lector ‘la po
sibilidad de observar a través de un caleidoscopio al
hombre y su angustia como principio y fin de todo, por

medio de la palabra emotiva de este poeta intelectual,

De acuerdo al tipo de sensacibn predominante presento la

siguiente clagificacidn:

Viguales: en su gran mayoria son crométicas.

20




Es una inmensa hoja de biombo el cielo

y no hay luna en el parque, se ha borrado

el tenaz colorido de mi prado

que hermana su neqror al desconsuelo.

y quiero que la seda se desh.ebre
y que del biombo salga la oportuna
claridad, la ilusién de mérmol blanco...

("7inta china", p. 4.)

Eso era cuando el agua
comd gue ensamblaba
sus planos azules,

un instante inmdvil,
para luego hundirlos
entre rayas blancas

de sol, y moradasg.

("Reflejos", p. 27.)
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y hay una luz tan morada,
tan salpicada de oro

gue parece media tarde.
Arroyos que se han dormido,

blancos de plata se tienden

en el verde los caminos.

("Noche", p. 37.)

Paisaje que no pasa nuncas

cierro los ojos y lo veo

("Incolor", p. 39.)

Aqui estoy ¢no me sientes?

abre los ojos ciérralos si quieres

("Nocturno en gue habla la Mmuerte'

p. 55.)

Habla un neqro:

- Nadie wme entenderfa

s8i dijera que hay sombras Blancas
en pleno dia
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En diversas salas de espera
aguardan la misma muerte
los pasajeros de color

v los blancos, de primera

("North Carolina Blues", p. 663

Te ven mis ojos cerrados
entrar en mi alcoba oscura
a colvertir mi envoltura
opaca, febril, cambiante,
en material de diamante;
luminosa, eterna y pura.

("Décima muerte",

b) Auditivas: en ellas siempre estd presente

su funcidnaeg la representacidn de la Nada
conduce la muerte.

El aire juega a los recuerdos:

ge lleva todos los ruidos

v deja espejos de silencio

para mirar lon afios vividos

("Airce", p. 29.)

v, p. 7V
el silencio y

a donde nos
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Asi podria yo tenderme
sin hastio,

Oir sblo el silencio

y mirar el alre incoloro
Yy poroso.,.

("Domingo", p. 34.)

Todo lo que la sombra

hace oir con el duro

golpe de su silencio!

las voces imprevistas

que a intervalos enciende,

el grito de la sangre,

el rumor de unos pasos perdidos

("Nocturno", p. 44.)

Soledad, aburrimiento,
vano silencio profundo
y ni siquiera el acento
de una voz indefinible

que llegue hasta el imposible



rincdn de un mar infinito
a iluminar con su grito
este naufragio invisible.

{("Nocturno solo", p. 50.)

5 Todo en la noche vive una duda secreta:
el silencio y el ruido, el tiempo y el lugar.

("Nocturno miedo", p. 45.)

6 Amar es reconstruir, cuando te alejas,
tus pasos, tus silencios, tus palabras...

("Amor condusse noi ad una morte",

p. 76.)

7 y porgue acaso el grito es la presencia
de una palabra antigua
opaca y muda que de pronto grita

("Nocturno eterno”, p. 52.)

c) Gustativag: Jo dulce y lo acre mezclados en las sen-
saciones del sujeto.
jOué dulce el agua

digolviendo alg

"Arvoyo",p. 34.)



2 Acaso una boca ajena
en mi secreto dolor
encuentre mi sangre, plena
y mi carne, dura y fria,

y en acre y dulce sabor

sacie su sed con la mia,

("Soneto de la granada", p. 78.)

chy Téctiles: El sentido del tacto - como anteriormente,
el de la vista - permite al hombre conocer el mundo
exterior. Cabe hacer la aclaracidn, de que en este caso

la mayorfa de las sensaciones son térmicas.

1 Ya recibe la uncidn apasionada
de tu mano.. y la fria
rigidez de mi frente,
dulcemente entibiada,
ya se slente...

("M&s que lento", p. 24.)

2 y aunque fui tuyo, entre tus brazog frio,
tu calor y tu aliento fueron vanos:
cada vez te siento menos mio,

("Mar®, p. 25.)
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El aire que vuelve de un viaje,
lleno de dorado calor

se hiela en un marco para ser espejo
y cuadrc de comedor.

("Interior", p. 30.)

iQué dulce el agua
disolviendo sales!
iQué fria

hirviends siempre'

("Arroyo", p. 38)

Sufro al sentir la dicha con que tu cuerpo busca
al cuerpo que te vence més que el suefio
y comparo la fiebre de tus manos

con mis manos de hielo

® e 660 609000 e e et e e

.

Es tan grande mi frip con un calor nuevo
&

y ¢s un dolor inesperado y aGn mis frfo y m

{("NHocturno amor", p. 50.)

s fuego...
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siento que estoy en el infierno frio,

en el invierno eterno
que congela la sangre en las arterias.

("Muerte en el frio", p. 67.)

Amarte con un fueqo frio

amarte sin palabras, sin pausas ni silencios.

("Deseo", p. 84.)

Crea mGltiples oposiciones baséndose en las dimensiones
espacio~temporales, lo que conlleva a situar a su poe-

sfa en un lugar irreal y atemporal:

Oposiciones temporales: describe el momento-que reco-

rre diversos maticess partiendo del instante hasta al-

canzar la cternidad.

La tarde deslizdse lentamente
como barca en un lago de aguas quictas

® 48 0 8 80 Ve e 4P s sy es s e s e s
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y al decirme muy quedo "i{Yo te adoro."
se oyd un batir de alas sobre el cro
de tu cabeza timida y ferviente

orilld aquella tarde y de repente

tendidé la noche su ala desplegada.

("Como barcaen un lago...",p. 3.)

iComo dejamos ir aquellas horas...:
La luz en tus pupilas se tefiia

con un matiz levisimo de aurora
con un claro fulgor de mediodia.

("Lamentacidn de primavera"

AGn no tenia la casa arrugas,
ni cicatrices, ni temor. .
Otro dia...

El g0l la vefa blanca, y més
la luna la veia,

("Antes", p. 19.)

. p.18.)
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4 ¢Hasta cGando? ¢Hasta cuéndo? se repite
y las noches ajenas y los dfas
esparcen la ceniza que derrite
la nieve intacta de sus alegrias.
¢Hasta cuéndo?, ¢cun minuto o una vida?

No contesta el Amor y el Dolor calla.

("E1", p. 22.)

5 El presente y el futuro
los inventaron
para que no lloraramos...

(" Fonbgrafos", p. 36.)

6 Pongo el ofdo atento al pecho,
como en la orilla, el caracol al mar,
0igo mi corazdn latir sangrando

y siempre y nunca iqual

{"Inventar la verdad", p. 83.)

hY  Oposiciones espaciales: la ambigliedad y la relatividad

del concepto egpacial se ponende manificsto gracias a
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este juego contradictorio.

iSilencio, silenciol
cOué haré si esta Ella,
con el cuerpo cerca,
con el alma le'os...?

("Ccancidén", p. 10.)

Cuando pisédbamos su espalda
miramos hacia abaijo:

Navidad en Abril

Arriba comprendimos

que sin esfuerzo con una mano
podriamos derribarlo todo...

("Puzzle", p. 35.)

Llévame contigo tan lejos
que, en el camino, olvide
las palabras,

Llévame contigo tan cerca
que sin camino, no tengo

palabran,
("Lugares™, 11. p. 40.)
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4 Yo te dejaba ir, los ojos
cerrando, al fin te guardaba
la placa de mi retina
isaldrias cercana y clara!
Por la noche revelaba
tu imagen, para de una vez fijarla,
Al sol, borrosa y leijana
iNo era nadal

("Lugares", III, p. 42,)

5 Es*toy tan cerca que no puades verme
estoy fuera de ti y a un tlempo dentro
("Nocturno en que habla la muerte",

p. 54.)

3.3 SINONIMIA

La sinonimia es el fenbmeno seméntico que se manifiesta en dos
o mig términos cuyos scememas guardan entre sf semas iqguales o
muy semejantes, pero sus significantes son diferentes. Son pa-
labran con significados equivalenten en ciertos contextos,

Por ojemplorbello- herwoso-lindo, cobarde-temerogo...
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3.3.1 SINONIMIA EN EL SIGNO POETICO

Algunos estudiosos de los problemas seménticos consideran que

la sinonimia "absoluta"-términoscompletamente idénticos en el
plano significativo~ no existe, puesto que este hecho iria con-
tra la funcionalidad del sistema lingliistico al provocar la exig

tencia innecesaria de palabras con significados iguales.

Sin embargo, para evitar entrar en polémicas que me ale
jarfan del tema, tomaré en consideracidn los planos denotativo

y connotativo.

En un sentido bésicamente denotativo, podemos hablar
de un tipo de sinbénimos absolutos, como por ejemplo en el caso
de términos que debido a las distincas modalidades de la len-
gua implican una relacibn sénica de identidad; un ejemplo claro
serfian los términos "colibri", "chuparrosa", "chupamirto", re-
gicnalismos gue expresan la misma realidad y por tanto sus se-
mas serfan los mismos, pudiendo utilizarse indistintamente cual

quiera de ellos,

En ¢l otro plano, el connotativo, no existirén sinbni-

mos absolubos, pucsto que habré necesnriomente un matiz semdn-
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tico por pequefio que sea, que los diferencie. (AGn en el caso
de los términos sefialados anteriormente, el hecho de =legir uno
gsobre los otros impliqa una distincidn entre ellos.) Como todo
el lenguaje poético es esencialmente connotativo, para fines
de este anilisis no se puede entender a la sinonimia como la
completa identidad de dos o m&s términos, sino como la semejan
za existente entre los significados de dos palabras que vermita
un uso,casi indistinto,de ambos términos dentro de un contexto
similar, ya sea porque el poeta pretenda enriquecer el lenguaje,
o porque desee centtar la atencidn del lector en una idea determi
nada.

Por esto coincido con Paz cuando seiiala que "El poema
eat8 hecho con palabras necesarias e insustituibles C..:]
Cada palabra del poema es Gnica. No hay sinénimos  /Jpuesto

quq] el poema es una totalidad viviente hecha de elementos

”7
irremplazables.

4
3.3.2 L0S SINONIMOS EN LA POEth DE VILLAURRUTIA

.o casos de gindnimos en la obra poudtica del mexicano no son
nurerosos, pero su uso responde siempre a las necesidades del

poeta, HMe permito rnlasificarlos en cuatro grupos -atendiendo
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a la funcidn que desempefian:

A Amplia y reafirma el significado de un signo al colocar
un sinbnimo préximo a &l (puede encontrarse junto a &1,
unirlos por medio de nexos, o hallarse en el verso si-

guiente}:

1 Visibén de la lluvia, la de manos juntas

que parecen lilas marchitas o muertas

("La visién de la lluvia", p. 1ll.)
2 Noemi que estd enferma me mira tristemente
su boca esté pilida, entreabierta, doliente.

("Inquietud", p. 1ll.)

3 un derrame de esencias que la dicha ilusoria,
y el dolor y la pena las voces de un conjuro.

("Bajo el sigilo de la luna",p.2l.)

4 Mi amor por ti ino murid!

sique viviende en la fria,

ignorada galerfia
que mi corazbén cavd.

("Décimas de nuestro amor  X,p. 82.)




lo6

el exceso del vestido,

gque bien mirado

vy por ser tan distinguido

en nada se distingue del nudismo.

("Epigramas de Boston", I, p. 88.)

la rosa vigilante, desvelada

la rcsa del insomnio, desojada

("Nocturna rosa", p. 60.)

mar sin viento ni cielo,

sin olas, desolado

("Nocturno mar", p. 59.)

y sobre tu cuerpo blando
mis labios iban dejando

huellas, seflales, heridas...

{"Décimas de nuestro amor", VIii,

p. 81.)

(“Neoturno mar", p. 60.)




Utiliza términos sindnimos para enriquecer el poema,
al presentar palabras diversas con significantes di-
ferentes y significados similares, evitando asi repe

ticiones indeseables.

Un maduro perfume de membrillo en las ropas
Llena de olor la alcoba, mientras el sol afuera
camina poco a poco, se duplica en la noria,
’ .
En todo se deslie el perfume a membrillo
Dulzura hay en el alma y juventud y vida
y perfume en la tarde que ya desvanecida,
se va tornando rosa, dejando la fragancia
de la ropa que vela, mientras muere la estancia...

(" Tarde", p. 16.)

1C6mo no oprimimos la vida
que asi tewblando se ofrecial

Th miraboar mi sien rendida.,,

vo, leal, tus soncicas via...

T

{("Lamentaciéfn de primavera*, p. 180)
1
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Ge reficren,metafdricamente,

amhbog

Allf abridse el retablo de la ingrata memoria,
donde fue girasol el goce prematuro

un derrame de esencia fue la dicha ilusoria,

{("Bajo el gigilo
yo también hablo de la rosa
Pero mi rosa no es la rosa fria
ni, la de piel de nifio

ni la rosa que gira *

I R N I I A N I NI B A PP R I

ni la rosa coronada de espinas*¥*

ni la rosa de la resurreccidn **

@ us s e 0 PP e s e e e s

ni la brdjula rosa marinera *

("Nocturna rosa",
Si en todas partes estés
en el agqua vy en la tierrs
en el aire que me encierra

y en el ipgendiq voraz

L T N T R R O I R R SR A
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de la luna",p.21.)

pv

57.)

cason Lo alude a 1a roga de log vientoy.

a4 Cristo crucificado,



los

¢ho serfs, Muerte, en mi vida

aqua, polvo, fuego y viento?

("Décima. muerte", IV,p. 80.)

Existen sindnimos que aparecen en construcciones para-
lelas en las que el significante cambia pero el signi-~

ficado se conserva:

Interminable la balada
gque arranca el pobre violén,

interminable mi congoja

iOh! puede que no_tenga fin.

("Esta misica", p. 13.)

Afuera todo cambia; hay bhullicio y mentira,
siluetas de mujeres que a capilla corren
y muchachos gue juegan al afloja y estira

y ruidos y mentira,

(" Remanso®”, p. 13.)
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Mis pies no guieren ya peregrinar,

de todos los guijarros han sufrido la herida

estén tan destrozados que se niegan a andar.

("Plegaria", p. 14.)

cuando beso las hojas se me olvidan los males
cuando miro las huellas se borra mi dolor

("Breviario", p. 14.)

si todo lo vano, merece mi orgullo,
déjame el recuerdo, y dame siquiera
el dén de mirar lo mio como tuyo.
Dame la memoria de tecdas las caras
ghe amé...

("Ya wi sGplica es llanto", p. 18.)

¢Hasta cudndo? sun minuto o una vida?

No contesta el Amor y el Dolor calla.

(0|E1u'p.22.)

El agua sin quehacer

se hagtfa
La nuba de viajar,

se ciansa,
("Mudanza” ,p. 33.)



Cabe mencionar gque este uso es privativo de la primera

época de Villaurrutia.

GH

a)

Por {iltimo, aparece otro grupo, sin duda el mis intere-
sante dentro de la sinonimia, formado por términos que
fuera de este contexto poético no serian considerados
sindénimos, por lo que en ellos es el poeta el que crea
tal relacidn, y lo més importante; permiten acercarnos
a ciertas ideas fundamentales de Xavier Villaurrutia,
pues éste define su compleja concepcidn existencial por

medio de este fendémeno.

Para la creacidn de estos sindnimos se vale principal-
mente de dos recursos:

Coloca un término en el lugar que,légica y convencional
mente, corresponderia a otro (que paradéjicamente serfa
un anténimo); y por medic de este intercambio, aquél pa
sa a convertirse en su sinénimo dentro del juego cencep
tual villaurrutiano. Es decir, si A+ B =C, y

A+ D= C, por tanto B = D_.  Ejemplo:

y comprendo de una vez parda nunco

el clima del silencio.

("Maerte en ¢l frio", p. 67.)
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La frase usual seria "de una vez para siempre" por lo
que al intercambiar los términos nunca /siempre y colo-
car a aquél en lugar de éste, neutraliza la oposicién
y convierte a siempre y a nunca en un solo concepto tempo.
ral absoluto.
2 Esta lucida conciencia
de amar a lo nunca visto
y de esperar lo imprevisto,
este caer sin llegar
es la angustia de pensar

que puesto que muero existo,

("Décima muerte", I, p. 70.)

Aqui se presenta una parifrasis del postulado cartesia-
no "puesto que pienso existo" y surge la identificaciédn entre
muero/pienso. 8i Descartes da ~1 intelecto la premisa de la
existencia, Villaurrutia concede a la muerte,concepcibn aqui

plenamcnte emotiva, ¢l mismo valor,

} Un (ltimo cjemplo de este recurso aparcece on 4 poema

final "Epitatios", II (p. 90):



Duerme aqui silencioso e ignorado
el que en vida vividé mil y una muertes,
Nada quieras saber de mi pasado.

Despertar es morir; iNo me despiertes!’

Surge en la memoria la frase "Recordar es vivir", y di
tingo un doble intercambio:
Recordar, Vivir

L d
Lespertar-* S~ Morir

Recordar y despertar vuelven a ser sindnimos -en el

plano diacrénico lo son- y vivir/morir, estrictos anténimo?,se

unen en relacién de sinonimia, pues para Villaurrutia, como ya

habia seflalado, la Vida y la Mucrte son conceptos idénticos.

El poeta habfa afirmado "gue el suefio y la muerte nada
tienen que decirse", pues son lo mismo, pero tambhién expresb:
"porque la augencia del suefio ha matado a la muerte":; asf que
el insomnio vence o la muerte puesto que ésta o5 el sueiio,
5in embargo, en su Gltimo poema ("Epitafios") invierte la idea,
y el despertar del suefio-muerte en morir de nuevo, y despertar

ag por tanto sentir "nostalgia de la (otraj  muerte” gque pare-

S
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cia ser sllo un suefio, para darse cuenta que aun después del
suefio, al que confundimos esperanzados con la vida, nos espe-

ra ahora si ya sin remedio,ni salida la Muerte.

b) El segundo recurso para la formacidn de sindnimos al
que recurre Villaurutia, consiste en unir dos térmi-
nos por medio del verbo ser, lo que permite que aqué-
llos se tornen equivalentes edesde el punto de vista
semdntico-«dentro de su poesia, y se definan por medio
de esta relacién. Pues si A es B,se produce la iden
tidad entre A y B: A = B,

Bjemplos:
1 en las fichas del cementerio

los + son -~

(" Pueblo”, p. 34.)
5i + = -, hay identidad entre estos dos anténimos, por
lo que cualitativa y cuantitativamente el todo y el

nada son iguales.

[

Vamonos sin amor y ain descol
gin dolor

{("Estio", p. 16.)
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Sin amor + sin deseo= sin dolor .'. amor + desec = dolor

El amor y el deseo se convierten en sindnimos y de ellos

resulta el dolor, de acuerdo con los versos anteriores
con los que el poeta invita al otro a entregarse al ac-
to sexual, sin més satisfaccidén que la ausencia del do-

lor (y por consiguiente sin goce).

Perc su voz se oiré

rodar sin eco en la oscura

soledad de mi clausura

y yo seguiré pensando

que no hay esperanza cuando

la esperanza es_ la tortura
("Décimas de nuestro amor", IX,
p. 81.)

Esperanza = tortura == desesperanza.

La muerte vierte sobre nogotros su misterio,
y algo nos dice gue morir ¢y despertar,

("Nocturno miedo”, p. 49.)

Asi se cierva an complejo y contradictorio circulo de
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conceptos: Para Villaurrutia recordar es despertar y vivir; y
morir es también vivir y despertar, es decir, va enumerando
conceptos, mismos que reduce hasta llegar al eje existencial:
la Muerte que incluye en si la vida, el suefio, el insomnio, el
amor, el odio, el deso sexual, el concepto de Dios, el goce, el
dolor, el tiempo, el espacio, la poesia, etc., en otras pala-
bras, incluye a Todo y se nos revela como la Nada. Y aqui
me permito mencionar dos fragmentos de Hericlito que resumirén
esta concepcidn:

"Muerte es cuanto despiertos vemos; cuanto. dorminmos suefio"
"Inmortales los mortales, mortales los inmortales;viviendo

su muverte, muriendo su vida,”

Para finalizar, mencionaré tres casos donde se definen
varios conceptos que se equiparan también por medio del verbo
copulativo ser, mas en ellos existe una seriacibén que produce
un efecto totalizador, al igualar el concepto definido con to-
da una gama de elementos pertenecientes a otra concepcién glo-

bhal. Ejemplos:
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1 ¢No serls, Muerte, en mi vida,

aqua, fueqo, polvo y viento?

("Décima muerte", II, p. 70.)

Muerte = agua + fuego + polvo + viento (En la antigile

dad, los cuatro elementos vitales que dan origen a lo existen-

te)
Asi,la Muerte es el Todo que conforma la Vida misma.
2 Amar es una cblera secreta

una helada y diabdblica soberbia

amar es escuchar sobre tu pecho
hasta colmar la oreja codiciosa
cecesssenrassean
amar es una envidia verde y muda
y una sutil y lGcida avaricia
cesressrcssoncsnnse
amar es una insélita luijuria
y una qula voraz, siempre despierta.
("Amor condusse noi ead una morte",

pp. 76=7.)
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Amar = cblera (ira) + soberbia + codicia + envidia +
avaricia + lujuria + gula.
Por tanto el Amor o el acto de amar es sindnimo y resu
men de los siete pecadog capitales (_pero no de los pecados
mortales); y paradéjicamente el amor es la muerte, mas no una

falta mortal .

3 Es la rosa del tacto en las tinieblas
R,
s 1o sorn encarnada da 1a boca,
;;';;';;;;.;;;.;;;e los pérpados
e 1n somn aet. png. .

("Noctura rosa", p. 58.)

La rosa, gue aqui es lo increado, lo inmaterial y por
consiguiente la Nada, se define, contradictoriamente, a través

de lag diferentes clases de sentidos: tacto, ofdo, qusto, vista,

olfato. El poeta gsintetiza los sentidos, las diversas percep
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ciones sensoriales del hombre y las reduce a la nada, demostran

do asi la incapacidad del humano por alcanzar el conocimiento

verdadero, la ausencia de una realidad absoluta. y la inexisten

cia, por tanto, de la poesia como hecho concreto.



120

" NOTAS

En la literatura francesa se presentan afin con mis fre-
cuencia, ya que la evidente falta de correspondencia en-
tre la fonologia y la ortografia en este idioma, permi-
te la existencia de una gran cantidad de términos homéb-

nimos y también aparece un gran nlmero de palabras poli
sémicas.

Seglin las palabras del propio Villaurrutia, en su carta
reunida junto con otras de José Goroktiza, Jaime Torres
Bodet y Enrique Gonz&lez Rojo, titulada Una botella al
mar (Qbras, pp. 837-41), el uso de los juegos de palabras
en su poesia refleja una adiccién mayor a la literatura
francesa que a la espafiola, aunque es innegable la in~-
fluencia que ésta tuvo también en su obra.

Rodriguez Chicharro, en una edicidn: afin bnéditade. su
ya citado ensayo, incluye dos poemas de Jean Cocteau don
de es evidente el uso de la disemia y la paronomasia, y
es sabido que el escritor francés ejercié una sefialada
influencia en el mexicano en sus affos de formacién.

|
A continuacién transcribo esos poemas, a modo de\ilust:g
cibn.

L'oracle

(...)

Athena., Je suli née grecque, Je suis 1'ainée. J' ai le
nez grec, le nez d'Enée. Je suis le mur, l'art mdr, 1' armure.
Je suis la seve héritée. Je suis lasse et veérité. Je suis la
pévérité. Je suis la cruelle crue elle. L'aile des rues et
des ruelles. Mes mensonges c'est vérité. Séverité meme en
songe. Je suis le wmythe, 1a railleuse. La mitre a yeux, 1' amie
trahie. La lance affront, le front & lance. Je suis la moelle,,
je suis le sort; de moi l'art sort A ressort. Je dis. L'art
meut 1'arme des larmes., Le rail du mythe...



L,es voleurs d'enfants

Presque nue et soudain sortie
D'un pidge de boue et d'orties,
La bohémienne, pour le compte

Du cirque, vole un fils de comte.

Tandis que la mére appelle,
Folle, debout sur 1l'allée,
L'enfant, en haut d'une échelle,
Au cirque apprenait @ voler.

On peut voler a tour Qge;

13 cirque est un cerf-volant.

Sur ses toiles, sur ses cordages,
Volent les voleurs d' enfants.

Volés, voleurs, ont des ailes,
La nuit, derridre les talus,
Ob les clameurs maternelles
Ne s'entendent nGme plus.

Reviens, mon chéri, mon bel angel
Aie pitié de ma douleurd

Mais 1' enfant reste sodrd et mange

La bonne soupe des voleurs

Quatre fols le sommeil lui coupe
Le cou a coup de vin amer
Auprés de 1’ assiette & soupe,
Sa téte roule dans les mers.

A voler le songe habitue
L'enfant réve d'une statue

Effrayante, au bord d' un chemin
Et qui vole avec les mains

(Qpdra, en Jean Cocteau, Qeuvres
completes, t. 4,Geneve, Editions
Marguerat, p. 1947, p. 148-9.)

12]
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César Rodriguez Ch. "Disemia y paronomasia en la poesfia
de Xavier Villaurrutia", y Eugene L. Moretta La poesia de
Xavier Villaurrutia.

El subrayado que aparece en los versos gue cito para ejem
plificar el andlisis es mio.

Las péginas que cito a continuacién de los versos corres
ponden a Obras de Xavier Villaurrutia, recopilacién de
Miguel Capistrdn, Alf Chumacero y Luis Mario Schneider,
2a, ed., México, F.C.E.,1974. (Col. Letras Mexicanas).

Cctavio Paz, Xavier Villaurrutia en persona y obra, p.
59,

Ibid, El arco v la lira, p. 45.




La poesfa es un dudar entre
sonido y sentido. -

Paul Valéry

| ULO ¥




123

RECURSOS FONICOS.

4,1 HOMONIMIA

Definiré la homonimia como el fenémeno que se presenta entre gdos
o més palabras cuyos significantes son idénticos, aunque sus sig
nificados no presentan entre sf semas comunes; es decir, se tra-
ta de una forma idéntica, en cuanto a fonemas, para dos signifi-

cados distintos.

La economf{a del sistema linglistico permite la existen-
cia de la homonimia como resultado de la distinta funcién sintéc
tica que puede desempeflar una misma palabra (adjetivo-sustanti-

vo, asustantivo-verbo, etc.) o por la variedad de contextos don-

de se presenta la palabra.

4.1.1 DISTINCION ENTRE HOMONIMIA Y POLISEMTA

La digtincidn entre homonimia y polisemia es, en algunos casog,
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muy leve, lo cual ha propiciado que frecuentemente se consideren
equivalentes, pues de acuerdo con-la afirmaciénes de Baldinger:

1} . ‘ s o
"dos palabras pueden sentirse como una palabra con dos significa

ciones, y una palabra con dos significaciones pueden sentirse
1

" ¥
como dos palabras .
Por tanto la homonimia, puede llegar a considerarse po-~
. . . . - . .o
lisemia, y la polisemia, homonimia, pues en el plano sincrdnico
-~ 2 ‘
"la homonimia es una polisemia". Por lo que seria necesario

para la realizacién de un estudio profundo tomar el plano dia-

crénico con vistas a establecer correctamente esta distincidn.

Sin embargo, en la mayoria de los casos podemos diferen
ciar estos dos fendmenos, pues no es lo mismo, evidentemente,la
ambigliedad de significado del término "descorazonado", cuyos dos
sememas O acepciones guardan entre si semas comunes, que la re-
lacién existente entre dos palabras como “solo"~ adjetivo-, y
*gélo" -advorbio-, donde, a pesar de contar con significantes
idénticos, ofrecen dos'significados distintos, tratédndose en

consecuencia de dos palabras diferentes.



4.1.2

DISTINCION ENTRE HOMOGRAFIA Y HOMOFONIA

Establecida la oposicibén entre polisemia y homonimia me referi-

ré a los dos tipos en que se clasifica esta fltima:

1

Homografia: dos o més morfemas con distintos significa-
dos que contienen las mismas grafias, es decir, que se
escriben igual. Ej.: rosa (color) ; Rosa (nombre de mu

jer ); rosa (flor).

Homofonfa: dos significados distintos que presentan idén
tica realizacién fonfcq@ . Ej.: siento /siénto/ : prime
ra persona del singular del presente de indicativo del
verbo sentir, y, ciento /s1énto/ ; un centenar, cien co

3
sas.

A diferencia de los términos polisémicos, que aparecen

en la poesfia de Villaurrutia en forma aislada y dentro de con-

textos ambiguos, los hombébnimos se presentan agrupados, es decir,

figqura

un término y muy cerca de €1 su homdnimo, lo que permi-

te contrastar ambos términos, ¢ lmponer el Gnico significado po

#ible en cada caso, independientemente de la claridad o ambigle

dad del contoxto.
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La serie de fonemas idénticos que conforman los homdnimos
pueden distribuirse en una, dos o més palabras, lo que revela, en

algunos casos, agudo ingenio de parte del poeta.

A continuacién clasifico los casos de homonimia que apa-
recen en la obra poética de Villaurrutia, distinguiendo la homo-

grafia y la homofonia,

4.1.3 HOMONIMOS HOMOGRAFOS

Este grupo se compone de términos cuyas grafias y fonemas son
idénticos, por lo que su distincibn se da en los planos semin-

ticos y/o sintécticos.

Es precisamente agqui donde Villaurrutia ofrece juegos
de palabras con menor calidad, pues en gran medida -y contradi
ciéndose~, el poeta se deja llevar por el "demonio de la analo

5
gfa".

1 Ya incliné su candor la mustia tarde (a)
Yo no quiero llegar pronto ni tarde  (h)

("Yo no quiero®, p.8)
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a. tarde: sustantivo.

b. tarde: adverbio temporal.

"pPara darme muerte (a)

la muerte esperaba "
(b)

("Nocturno sueiio", p. 48.)
a. muerte: sustantivo (Objeto directo)
b. muerte: sustantivo (NGcleo del sujeto de la oracidbn
principal.)
Como la venda al brazo enfermo (a)
de un enfermo (b)
("Noc turno muerto", p. 52.)
a. enfermo: adjetivo.
b+ enfermo: sustantivo.
al cuerpo desvalido y muerto (a)
de algGn muerto (b)
("Hocturno muerto", p.52.)
a, muerto: adjetivo.

b muerto: sustantivo.
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b

b

a.

No es la rosa (a) rosa (b)

sustantivo.

N
o]
17}
i)

H
(o]
167}
o
s

adjetivo.

("Nocturna rosa", p. 57.)

"la nada (a) en la que no pasa nada’ (b)

nada: sustantivo.

nada: adverbio.

("Volver", p. 69.)

'y solo (a) gblo (b) yo sé...

w
(o]
]
(e}
a0

adjetivo.

adverbio.

42
O\
pay
o]
"

("Nocturno de la alcoba", p. 60.)

y por &1 s6lo (a) ser tu golo (b) amante

gblo: adverbio.

solo: adjetivo.

("Soneto de la esperanza", p. 78)

‘y cuando sueflan duermen no con los fngeles (a)

gino con los mortales:

Los égguleﬁ, (b) california.

("Nocturno de losg ﬁnqaleu”, p.57.)
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11l

12

al

b,

A

b

b.

b

dngeles: sustantivo (“seres celestiales").
Angeles: sustantivo {nombre de la capital del esta
do de California, E.U.A.).
para que una gota ae tu vino calme
la sed (a) de mi sed (b)
("Ya mi sGplica es llanto", p. 16.)
sed: sustantivo (objeto directo de calme ).
sed: sustantivo {nficleo del complemento adnominal ‘de
mi sed.)
‘Sacia su sed (a) con una ged (b) idéntica
("Nocturno amor, p. 50.)
sed: sustantivo (nGcleo del objeto directo de sacia)
sed: sustantivo (nGcleo del complemento circunstan-
cial de sacia)
se mueve el aire (a) sin aire (b)
fviaje", p. 38.)
aire: sustantivo (sujeto).
aire: sustantivo (nGeleo de construccidn adjetiva).
nos moja un aqua (a) sin aqua (b)

("viaje, p. 38.)
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14

Qe

15

aw

be

16

o

aqua: sustantivo (aficleo del sujeto)
aqua: sustantivo (nficleo de construccién adjetiva)
Y es tan grande el sgilencio (a) del silencio (b)
("Nocturno eterno", p. 51.)
silencio: sustantivo (nficleo del sujeto).
gilencio: sustantivo (nGcleo del complemento adnomi-
nal de'‘el silencio).
‘Cuando en el suefio (a) luchas con el angel del
suefio (b)' ...
("Nocturno de la alcoba",p. 61.)
suefio: sustantivo (nGcleo del complemento circunstan

cial),

guefio: sustantivo (complemento adnominal de &ngel).

¢qué son labios? 29ué son miradas gue son
(a) (b)
labiosg?"

("Nocturno en el que nada se oye",
p. 47.)
qué : pronombre interrogativo.

ques  pronombre relativo.
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18

19
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No fuera amor el nuestro (a)
iNo fuera nuestro amor. (b)
("Nuestro amor", p. 83.)
a. nuestro: pronombre.

b, nuestro: adjetivo.

La nada (a) en que no pasa nada (b)
("volver", p. 70.)

a', nada: sustantivo,

b, nada: adverbio.

Por Gltimo, en el "Nocturno en el que nada .se oye",

figuran un par de sintagmas homdgrafos:
‘el latido de un mar en el que no sé nada, (a)
en el que no_se nada  (b)

a,. 8é: primera persona del singular, presente de indi-

cativo del verbo gaber.

b. gse: pronombre reflexivo.

a, nada: adverbio de cantidad,

b, nada: inflexidén verbal: tercera persona del singular

del presente de dindicativo del verbo nodar,

cl _que no o& nada’ o donde todo 1o dgnoro,

L el

» "oy
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be "en el que no se nada": donde no es posible nadar.

4 ’,
4.1.4 HOMONIMOS HOMOFONOS '

Este grupo esti formado por series idénticas ~en la mayorfia de

los casos—- de fonemas distribuidos en dos o més palabras.7

Si por medio del uso de la homografia los resultados
eran pobres con la homofonia se logran grandes aciertos, al
llevar Villaurrutia de la mano sonidos idénticos y miltiples
significados para producir una rigueza de imfgenes que se van

encadenandn,

Como es propio en el poeta del grupo Contemporéneos,
utiliza una serie de recursos fénicos apoyéndose en la norma
del espafiol de México, como e8 la realizacibébn idéntica de los
fonemas /s/ y /#/ (seseo), y la inexistencia de la labiodental
/v/ en nuestra lengua.

1 En "Poesfia", p. 26, aparecen los siguientes versos:

estoy mirando mirarme por mil Arqos,

por mi laraos sequndog.

por mil &rgos / = /por mi lérqos/



133

En ambos sintagmas aparecen los mismos once fonemas, dis
tribuidos en tres palabras -en los dos versos- con la fnica dife
rencia que el Gltimo fonema de la segunda palabra -en el sintag
ma 1- aparece, en el segundo, como fonema inicial de la tercera
palabra (largos). De tal manera,los significantes de ambaé
construcciones son idénticos, y nos remiten a dos significados
distintos:

ae BSoy observado por un millar de seres (mismos que sg

gin la mitologia griega posefian cien ojos cada uno).

b. Me autocontemplo durante largos instantes.

2 En el mismo poema, al ser abandonado el poeta por la
poesia, se convierte en un hombre desnudo:

sin mds pulso ni voz y gin mis cara

sin miscara...

Diez fonemas idénticos distribuidos en el primer verso
en tres palabras, y en el seqgundo, en dos.
/s8in mas kéra / = /sin mds (+) kara /
Y queda asf el poeta sin "otro rostro y sin careta".
3 Otro ejomplo =emejante figura en "Nocturno miedo”, p.

52, dentro de lag preguntan:
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cQuién mediré el espacio

qui€n me dird el momento

en que se funda el hielo de mi cuerpo.
De nuevo diez fonemas ./k/ /i/ /e/ /n/ /v /fe/ /d/ i/
/xr/ /a/ distribuidos en dos y en tres palabras (kién
medird/ kién me dird/, y dos significados: ¢quién afir
maréd la longitud del Universo? ¢quién sabrd la hora de
mi muerte?

En el "Soneto del temor a Dios", p.85,
nos encontramos el siguiente juego homotfdénico por me-
dio de la serie:

/m/ fof /s/ [fe/ /v/ /o) /x/ [af

la emanacién fragante

de tu cuerpo intangible, nos_separa
Atade estoy, inmévil navegante,

1y el rfio de la angustia no se para |

’ :
Y no sé para gue tadiendo redes...
as nos separas Nos aleja,

b no we para: No se deticne.



ce no sé para; Desconoce la finalidad.

En el primer sintagma existen nueve fonemas que se re-
ducen a ocho en los otros dos, debido a. la simplifica-
cién de los fonemas /s/ que aparecen contiguos: /nos
sepdra/= /no se péra/.

Dentro del copiosgmente citado, por todos los estudio-~
sos de la poesia de Villaurrutia, “Nocturno en gue na-
da se oye", p. 47, el seseo y la identidad b/v, permi-
ten al poeta, partiendo de series iguales de fonemas,
crear cuatro significados distintos, que al igual que
toda una serie de imlgenes se van encadenando para prg
yectar un eco "angustiado" que repite incesantemente
el reflejo de un cadaver frente al espejo:

v mi voz que madura

v _mi voz quemadura

v _mi bosque madura

v mi voz quema dura

/1 mi bos ke madGra/
/i mi bos kemadtra/

/% @i hbske madira/

/ i wi bos kéno dara/
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Y su voz y su bosgue van creciendo hasta madurar para
convertirse en la herida ardiente que le guema como el
"grito de hielo".
Pogteriormente, en el citado "Nocturno ...", aparecen
los siguientes versos:
Siento caer fuera de mi la red de mis nervios
mas huye todo como el pez que se da cuenta *
hasta ciento caer en el pulso de mis sienes*

muda telegrafia a la que nadie responde

Claro ejemplo homonimico por medio de la homofonia /s/
/6/. ELl ciento {(siénta) es hombfono con respecto de

‘siento (/sA8nto/) caer fuera’ pero es también disémico
dentro del contexto donde se encuentra, pues si ignora
mos su representacibdn ortografica, es decir, si no lee

mos el verso y Qnicamente lo escuchamos, significa tan

to sentir como el centenar de pulsaciones emitidas deg

de el metaférico telégrafo.
Existen ademils otros dos términos (*) que refuerzan el
juego: cuenta que puede referirse tanto al hecho de

cnumerar (contar) las pulsaciones,cono a tener concien
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cia (darse cuenta). La otra palabra es sienes, que &
pesar de no ser ambivalente en este contexto, si es ho-
mbéfono dentro de nuestra norma, por lo que presenta aqui

un juego implicito (sienes/cienes) gue alude tanto al sen-

tir como a la idea de centenar.

En el VIII de los "Epigramas d2 Boston" (p. 89), surge

otro juego homofdnico, aungue con un sentido jocoso, ya

8
explicado por César Rodriguez .,

En Boston es grave falta
hablar de ciertas mujeres,

por eso aungue nieva nieve

mi boca no se atreve
a decir en voz alta

ni Eva ni Hebe

/niéba niébe/ - /niéba nibbef
ae nieva: verbo, forma impersg
nal de nevar.
b ni liva: conjuncién copula-

tiva/ nombre propio

A nieve: sustantivo,



138

b. ni Hebe: conjuncidn copu-
lativa/nombre pro

pio

Y nada se ganaria con partirlo

en nmil pedazos...
y compartirlo sélo con la persona elegida

" (Nagturno de los Angeles",

pP.55)

Aparentemente en ambos sintagmas no hay absoluta iden-
tidad fonolégica, pues existen dog fonemas distintos:
/n/ # /m/ /kon partirlo/ /kompartirlo/. Sin embargo,
el fonema /n/ sufre en el primer caso el fenémeno de
neutralizacién al preceéer a una labial (/p/) por lo
que se labializa realiz&ndose fonéticamente como /m/
para dar asi dos series homb&fonas con los significados:
as "nada se ganaria con dividir el secreto“.

be "debe disfrutarse Gnicamente con la persona

elegida".

La simplificacitn de fonemas idénticos, en situacién




de contigliidad, permite de nuevo a Villaurrutia el juego
de homéfonos en “Nocturno suefic", p. 48. Poema intere-

sante adem&s por su estructura cerrada.

Dicho poema comienza con estos dog versos:
Abris las salag
profundas el suefio
Y concluye diciendo:
cerraba las alas
profundas el suefio
/las gllas/=/las &las/
a El suefio abre sus profundos recintos: / las
gdlas prof@indas el svéfio/
b El suefio cierra sus puertas profundas: /las §las

profGndas el svéRo/

4.2 PARONOMASIA

Se denomina paronomazia a la semejanza fonoldgica que presentan

[
dos o mas palabras con significados diferentes. is decir, en el

plano del significante, los términos parénimos presentan, salvo

13¢
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uno o dos, los mismos fonemas, pero su significado, generalmente,
10

es diferente. Por ejemplo: /Femar/ fetar/

La existencia de términos polisémicos, sindnimos, etc.,
son resultado de la econonia del sistema en el nivel semlntico;
del mismo modo, la paronomasia resulta de la economia del sistema
fonoldégico. Es de esperar, por tanto, que dentro de una lengua
que posee Gnicamente veintidds fonemas, mismos que combinados dan
un nmexro ilimitado de palabras, exista una gran cantidad de sig

nificantes semejantes.

Dentro de la poesia, este recurso permite juegos a par
tir del cambio insignificante de fonemas para producir una inte-
resante tensidn significativa, asi como cierto ritmo y musicali-~

dad en el verso libre.

Con todo, la paronomasia puzde ser un arma de dos filos,
puesto que su usq, basado fGnicamente en la libre asociacién de pa
labras, resulta, en algunos casos, carente de originalidad; esto
es, crea efectos nu deseados de asonancia disminuyendo asi el va

lor entético de la palabra,




4.2.1 PARONIMOS Y PARONIMOS DERIVADOS

Villaurrutia utiliza con frecuencia la paronomasia, tanto de pala
bras que varfan en un solo fonema, como de términos pertenecien-
tes a una misma familia de palabras, H En ocasiones se deja lleg
var por la asociacidn casi automética de palabrasitanto/ santo;

hombros/ hombres, etc., pero en otras logra por medio de este

recurso una variedad interesante 42 imigenes.

12
Distinge, por lo tanto, dos tipos de parénimos. Uno,

formado por términros no emparentados, y que varia en un fonema,
gue serfia la paronomasia propiamente dicha, y otro constituido
por términos pertenecientes a la misma familia de palabras al que

13
llamo derivacidn.

4.2.2 PARONOMASIA EN LA POESfA DE VILLAURRUTIA

Dentro de eeste apartado podemos encontrar varios grupos:
A En este primer grupo Villaurrutia cae, a mi juicio,en
el fenbémeno de la analogfia que tanto censura: se da
una asociaciédn fécil de significantes sin afectar de

m=do interesante el plano del significado. El uso de
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la paronomasia en estos poemas resulta estéticamente
fallido, pues el poeta busca una rima fécil las més
de las veces.

...mi gecreto

no lo dictan los sabios en decreto

("Le pregunté al poeta", p. 4.)

Presentimiento hondo

cual légrima cetrina

te ocultas en el fondo
(2]

de mi oscura retina

(“Presentimiento", p. 9.)

Noemi que est& enferma me mira...
sus dedos afilados han implorado tanto
que de lejos parece gue son dedos de santo

("Ingquietud", p. 11.)

Tu voz, hoz de eco

(Poesia”, p. 26.)
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Una noche de augurios y de mal
y me dijo: Interroga a
la estatua de sal

————

("Le pregunté al poeta", p. 4.)

No sabe que soy el suefio
de otro si fuera su dueilo
ya lo habria libertado

("Nocturno preso", p. 49.)

al duefioc de un sueflo

("Estancias nocturas®", p. 63)

pueda, sin sombra de guefio
gaber que de ti me aduefio.

("D&cima muerte", p. 71.)

Cuando los hombres alzan los hombros y pasan

o cuando dejan caer sus nombresg

PR et

("Nocturno eterno”, p. 51.)
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12

13
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/

dichoso amor el nuestro que nada y nadie nombra
Anmor secreto que convierte en miel la gombra

("Madrigal sombrio", p. 84.)

Palabra que no sabes lo que nombras

de un mundo en que las nubes son las sombras

(*Palabras", p. 85.)

Caerén sobre mis ojos y afrentardn mi frente

("Nocturno muerte", p. 52.)

En otro grupo incluyo dos ejemplos en los que la parg
nomasia comprende mas de dos términos. En estos casos,
el recurso estudiado, unido a la enumeracién, produce
en la mente del lector una interesante serie dz imfAge-

nes disimbolas.

que se pliega y expande

evocada, invocada, abocada

("Nocturna rosa", p. 58.)
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Donde la rosa que el poeta trata de definir es sucesiva

mente recordada, llamada, aproximada.

2

Cuando la vi, cuando la vid, cuando la vida.

("Nocturno eterno", p. 51.)

Noétese cémo en este verso se van sobreponiendo imégenes conceptua

les, al tiempo que se suman fonemas: vi/vi + /d/ = vid/ vi + /d/

+ /a/ = vida.

Cc

Se trata de otro grupo gjue reviste mayor interés que los
anteriores. Aqui los términos semejantes en sonido guar-
dan también relacién en el significado. L Considero que
en este caso, al igual que enBsi se justifica el recurso,
que addquiere valor dentro del contexto poético.

Basédndome en el tipo de relacién que se establece entre
los términos parénimos, tenemos:

Oposicibn: crean una imagen contrastante. Ej.:

Eres para mi cuerpo cielo y suelo

("Mar", p. 24.)
el cielo en el suelo como en un egpejo
("Nocturno suefio", p. 48.)

En ambos casos, por medio de los signos cielo/suclo,

el poeta nos remite a una oposicidn de tipo espacial: lo més alto

y lo més bajo, lo mds cercano y lo més lejano gque,por medio de una
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connotacién metaférica,se funden en un cuerpo y en un espejo.

3 siento que astoy en el infierno frio
en el invierno eterno

("Muerte en el frio", p. 67.)

En este ejemplo aparece ademés un intercambio entre los
términos y sus respectivos modificadores, ya que el infierno es
considerado eterno y el invierno, frio; concepciones que aqui se
invierten para neutralizar en cierto modo la oposicién infierno:

lugar ardiente/invierno: estacidén gélida.

4 Porque te encuentro en el hueco
de una forma y en el eco
de una nota fugitiva.

("Décima muerte", VIIL,p. 72.)

5 oigo tu voz en el eco
y hallo tu forma en el hueco

("Décimas de nuestro amoxr,VIII,p.

80.)

En ambos poemas los términos pardnimos hueco/ cco, perui

ten oponer la sonsacién vigual a la auditiva: el vestigio de una
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forma, hueco, y el vestigio de un sonido, eco.

Reforzamiento. En este Subgrupo incluyo los casos don-

de la paronomasia permite reforzar al tipo de sensacién a la que evo

ca uno de los términos.

Visuales:
1 Lenta y morada
pone ojeras en los cristales
y en la mirada

("Alba", p. 43.)

2 reminiscente y roja la rosa

(" -Cancidén apasionada", p. 17.)

3 oscura fue para los demfs mi vida,
mi pasibébn y mi locura
("Epitafios", I, p. 90.)
Téctiles:
4 ni tu vista ni tu roce
para no sentir el qoce

ni. un dolor contiqo, Muerte,

("Déeima muerte , II, p. 71.)
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5 En el roce, en el contacto
en la inefable delicia
de la suprema caricia
gue desemboca en el acto
hay un misterioso_pacto.

("Décima muerte", VII, p. 72.)

En este poema se crea una bella imagen por medio del

paralelismo entre los pardénimcs acto y pacto, mismo que permite

considerar el acto sexual como un pacto secreto y migico entre

quienes lo realizan.

6 Auditivas:

.« NO e atreve
a decir en voz alta

ni Eva, ni Hebe.

("Epigramas de Boston", VIII,p.89.)

La paronomasia se utiliza también en otras obras de Vi-
llaurrutia. Tal es el cago de La hiedra, pieza teatral gue guar

da estrecha reluacifn con la clboica gricga Fedra; por medio del
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juego paronomésico hiedra/Fedra, se le imprime gran simbolismo
a la protagonista, Teresa, quien es a la vez una Fedra trasla-
dada a la época actual, y una hiedra humanizada, que al igual que
la planta, se adhiere, en busca de apoyo, a los seres que la ro-
dean. En este caso es clara la convencional relacidén que se esta-

blece entre sentido y sonido.

4
4.2.3 DERIVACION

Se encuentran también términos pardnimos formados por una pala-
bra y otra u otras que son derivadas, compuestas, o estén empa-
rentadas, morfolbégicamente, con lu primera. En otras palabras,
dos o més términos que tienen similitud fdénica, y proceden de una

misma rafiz o lexema.

Esta repeticién de parénimos derivados tiene en la poe
gsfa de Villaurrutia mayor valor y fuerza que en el caso del gru-
po anterior (el de parénimos propiamente dicho), pues aqui se pre
sentan gignificantes similares que evocan significados parecidos,
eu decir, es la sonoridad semejante que permite la aproximacién

significativa gracias al lexema compartido por los términos deri-
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vados.

Este fenbmeno permite, por ejemplo, un curioso juego con
otros titulos de poemas de Villaurrutia: "Nocturna rosa’ donde se
establece un contraste entre éste, Yy otros como "Nocturno amor",
"Nocturng miedo", ete., a partir del cambio de los gramemas de
género (~-a/~0) en los adjetivos nocturna/nocturng. Y “Estancias

nocturnas" (-as/-o) con los gramemas de n@mero.

De acuerdo con la funcidbén sem@ntica que cumple esta re-
peticién de términos derivados, podemos clasificarla en dos gru~
pos.

A Uno de los dos términos reafirma la carga significati-
va del otro. Imprime asi mayor fuerza a la cualidad

primordial conceptual a la que alude el otro término.

Estas construcciones se asemejan, en cierto modo, a lo
que en el lenguaje cologuial llamamos pleonasmos, pues indican al
