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INTRODUCCION 

· ¿Por qu6 -entre otras opciones poaiblee- elegÍ interrogarme sobre· 

la poesía de Oliverio Girondo? Existe un motivo de Índole purameE 

te personal y otro, de más peso, que ateroa el carácter interpel~ 

tivo que emana de su po~sía, Y sobre todo de la poesía incluída 

en En le rueam6dula (195ó), El primer motivo, quiz!Ís más subterrá

neo, se refiere a la posibilidad de mantenerme vinculada a un 

peía que no me es indiferente. El otro se reduce, en una primera 

instancie, a un hecho que -aunque aparentemente aleetorio- es, 

pienso, determinente en el momento de elegir un tema de investig~ 

ci6n, Lle resolví, en definitiva, por Girando y específicamente 

por En la oasrn6dula porque su poesía me imanta y seduce, :ne irri

te y me acosa, en suma, me desconcierta. A esta tent~tiva de res

puesta deben seguir otras diversas. 

¿Por qu6 Girando? Considero vital trasladar la atenci6n haoia 

una oora poética que ha permanecido durante años desconocida, re

legada al olvida, ·I!ambién porque Girando fue, como poeta, un mar

ginal.: un exiliado en su propia tierra, como ~~ele serlo el poeta 

ve1•dedero. Un mErginal, también, por decisión y voluntad propias. 

Su poesía ea disonante, 6spera, zona tórrida, 

Abercar toda la obra de Girando hubiere sido una tarea por de

más ardua. Preferí detenerme en W1 par do poemas e intentar un ~ 

ceo m6s o menos consistente, ~ esto me movió la idea de que con 

frecuencia el explorar a fondo un poema puede s~rv:l.r como acceso 

al universo entero del poeta. 

En En la masmédula, quizá por ser eu obra de clausura, .se ha.o. 
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lle, pienso, condensada su poética, Es su obra más frenética, tam

bién la cés desencantade. Allí lleva hasta sus lÍmi tes loa tanteo a 

Y 12 experimentaci6n :propia de sus libros anteriores, _experimenta

ción que tampoco cesa en este obra. 

?are algunos podría, quiz~s, sonar tautológico el hecho de que 

este trabajo lleve el nombre de Vsnguardis~o y ruotura ••• Este tí

tul::i intenta, r::és bien, hecer patente lo precario de ennarcc;:r a un 

p·)eta en movimient'Js o escuelas. En el csso de Girondo, en loa mo

vimientos de avanzade que surgen con el siglo. '}irondo fue un van

guardia-ta, pero también tras::iesó les fronteras de le ;ir:);1ie ven..:. 

guardia, Abrevó, ciertamente, de lo que ultraístas y dedaístas, SJ! 

rrealistas y cubistas ponían a su alcance, pero fue y sigue siendo 

un poeta reacio e toda clasificeción. Ji rondo rompe, incluso, c::in 

la :nisme venguardin de 12 que surge, Co:no toda personelidad co!!lpl~ 

ja prefiere tr8zer su pro::iio sendero h!'cie une !)Oesía sine;ulET y 

de rasgos muy personales. Esto se hace_ evió.ente el :nir!?r su '.)bre 

como conjunto. De Veinte noemas nPre ser leídos en un trenvia (1922) 

a En la masmédula (1956) Girondo ha dejado atrás las muletas y se 

dispone e caminar solo. 

Este· trabajo pretende tocar eleunos aspectos esenciales de la 

ob~a de Girondo. Son tenas que de por sí definen de alguna manera 

la intencionalidad, o bien, le dirección de su poesíe. Un ca~!tulo 

como "El lenguaje del origen'' nos sitúa, por ejemplo, en une pro

blemática que ea le piedra angular de su Último libro. Por otra 

parte, un tópico como el erotismo es, como podré verse, meduler en 

su .poesíai la traspasa de todo e todo. Algo pr.recido podría:_ decir• 

se de los capítulos restantes. 
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Más ~ue ofrecer un corpus critico tota1mente acabado, y por lo 

micmo, en alguna medida clausurado, o mejor, escasamente permeable 

a otras miradas, este trabajo intenta -de manera un tanto asiatem,! 

tica y con un m'todo de por sí ecléctico- señalar fisuras, abrir 

huecos Y presentar a un Girando contradictorio y mudable. Esta es, 

tambiénj un poco la idea de loa escolios finales. Es decir, se tr.2; 

ta no ya de tender a1 tratado exhaustivo, que contempla todos los 

napectcn do ln obra do un poeta, sino da verter alguna luz que pu2_ 

da servirnos para adentrarnos en su cosmovisión. 

Lo dioho explica tambi6n el po:rqu6 de une bibliografía tan die~ 

mil. ~om&, pues, de cada autor o estudioso lo que consider& que P2. 
_dría servirme para hacor una lectura, aunque fragmentaria, do lo 

que Girondo había dicho en En la masmédula. As! tcm~ de aquí y de 

allá, de Bachelard y de Blanchot, de Steiner y del argentiao Enri

que Molina, por nombrar e6lo unos cuantos. La antologÍa breve que 

aquí ee incluye oe justifica, creo, por aí misma. 

Y volviendo a la pregunta inicial, otra raz6n de peso para mi 

elecci6n es que Girando orea una poos!a única, abierta y libre al 

espacio ut6pico del lenguaje; una pcesia que se erige como netamea 

te h.i.epanoamericana. Esto no se inio16 ciertamente en la Argenti

na. El chileno Vicente liuidobro hacia ya vnrios af1os que hab:!e. es-
/ 

orito .AJ.tazor, Pablo Neruda Residencia en la tierra y Oéaar Valle-

jo tambiénhnbía incursionado en terrenos poco visitados con~ 

cuando Oliverio Girondo publica en En la meem,duJ.a. Girando, pues, 

explora obstinadamente los bordea, las b~ndidurae, los plieg11$e, 

.loe huecos y los l:!mtea, el espacio impensable que abre el lo~ 

je a lli poes:!a. 
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Por primet'a vez le lírica espafiola. con el lenguaje innovedor 

¡ por 10 mismo redicelmente subversivo de estos grandes poetes, ee 

pone a la delantera de la poesía espefiola y efirma su propio len

guaje, eu propia tradición, mitología y paisaje. 

Es evidente que le literatura hispanoameriqeua del siglo XX ha 

forjado su diferencie; tampoco es oasuaJ. que haya sido precisamen

te la poesía la primera, por así decirlo, en emanciparse. 
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RBJ!'BRENOI.ASY PUN'l?UALIZAOIONES 



Al observar con detenimiento una fotografía que aparece en 

el volumen de les Obras Completas de Oliverio Girando se puede 

ver sobre el escritorio del poeta argentino un libro de Stéph~ 

ne Mallarmé. ~al vez no sea aventurado adjudicarle el carácter 

de libro de consulta. 

Mallarmé y Rimbaud, cada uno a su manera y con diferentes 

propuestas -pero ambos rechazando una retórica predecible y un 

énfasis desmedido y postizo- llevaron a su extrerao la estética 

del simbolismo francés y estimularon, directa o indirectamente, 

el proceso do ca:nbio y bÚsqueda que culminaría con la apari

ción de numerosos movimientos de vanguardia en la Europa de 

principios de siglo. 

Con ellos se inicia una nueva literatura y también una nueva 

lectura; una nueva forma de leer literatura. Mallarmé percibe 

al poema como un ente independiente y autónomo. En Discursos 

Interrumuidos ~alter Benjamin sootione que la toor:!'.a del arte 

por.el arte es una reacción cuyo origen debe buscarse en le 

aparición de la fotografía. Continúa diciendo que dicha inven

ción trajo aparejado un echar por tierra nociones o valorea 

tales como la autenticidad, la unicidad y, entre otroo cosas, 

el carácter irrepetible de la obra de arte. De ahÍ se deriva la 

contrapropueata de un "arte 'puro' que rechaza no sólo cualquier 

función social, sino además toda determinación por medio de un 

contenido objetual."1 Según Benjamin, Mallarmé fue el pri-

(l) Walter Benjamin, Discursos Interrumnidos, Madrid,. Taurus 

Ediciones, 1973, pág. 26 
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~ero en alcanzar esa posici6n en poesía. En efecto, intenta 

erradicar del poeaa todo referente inmediato. La poesía no es 

para Mbllar::ié vehículo de las ideas. Esta intenci6n se vuelve 

r::lara y nítida, alcanza la rara perfecci6n de ''Un Coup de 

dee". El poe;na ye n.:i quiere :ier un puente. entre la realidad 

tengiole y la p:ropil1 individualidRd del poeta, m~s bien se 

a.i'ir:nr. co:no U.'1a entid:::.d. nu toouficiente. Es un objeto, y como 

tel, ocupa un es11:::cl<> en el vacío de 1a p~gina en blanco, Las 

palatrns cobren v0lu:nen. Lo uisposición o diski'ouci·Sn en lo 

pÓgina. no es ccnsecuei<cir. d.el ingenio ni de la instru.11entnli

dad, sino reJ.aciSn funC.!lílte, tri:i.zo y pclabra, espacio e i:né'

gen, m~s all~ de <:-soci2ciones conceptueles li¿;eras o sttperfl

cicl.es, 

del pOel!la n :mw.era de nna partitura :r:u::;icol, e vid e!lcia r.l:;u·

nos de los Aspcct.)s de eetr:: i:i.quietente ctesef.í'.o e t~de. una 

tradici6n pO~tica, ¡,;allnrm~ cispone las pn.latn:s •'.lbedeciendo 

a un :JrG.en. nuc7·:) 1ue no se "ltiene 2 !:Jf\ <lict?r!.G1.G de la cor .. vtn 

ción ;j que ;nás bien re~ieGn d¿; e~ln. L':i!3 ,."t3re:ts e~t~n ·Jrren~-

dos de :nodo vertical. Por moru.en·toz, un adverbio eü::lado ocu-92 

1.m lugar privilegiado, al ene;endrer '.tn !:!quili brio y una com11~ 

netraciór.. perfectos entre visiJn y sanido, 

En Rimboud la preocupación en .)tra; su bÚrqueda tien'.l que 

ver con la eobriagu.ez en lo que ~sts comporta de ir::asen yisi~ 

naria, aon ~l se fusionan prosa y poee!a. Elementos que ha

b!en servido anteriormente para describir a uno u otro tipo 

de discurso, de pronto nada definen. ~s posible encontrar 
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aquí huellas del. "razonado trastorno de todos loe sentidos" 

postulados en la ~ue se conoce como "Gerta del vidente". La 

poes!a se nutre de la prosa y la prosa se nutre, a su vez., de 

la ¡,oesía. A~bas se retroalimentan. Hay que experimentarlo t,2_ 

do en un intento por lograr q,ue el resu1t~do de esas indaga

ciones 3 tanteos defina la complejidad del presente. 

:iJÍ¿'.O '1'.le es ~reci:so i:;er vtdente, hacerse vidente, 

deil amor, de s-..1fri~nii::nt.•) 1 de locU!"'t!i ~: U~;JCR "IJOr ní 

mismo, ngot<i en fl t.)dos lc::i venfl1·'s para conservcr n6-

lo las quintaesenci8.s. Inefable tQrtura en la que hay 

necesidad de tJC.~ fe, c!l todP le fuerzr, :;o'::lr<:nurJsna, en 

la '1Ue él 11 e¿;e a ser entre toc:·os el grer. en.fe rno, el 

gran criminr;.1 1 el gran :neldito -¡y el su:preL10 Sabio: 

Porque Ü llega a lo de::icon·J-cido; ¡ Puest:> que á ha ºª1! 
tivado su alma, ya rica, m&s que nin,5Ún otro: Llega e 

lo desconocido 1 y cu~.ndo, loco, termina por pt;lrder la 

inteligencia de sus viciones. ¡él lsa ha vi.at:i: ¡r;ue rs, 

viente en su salto por las coses inauditas e inn•)rabra

bles; vendrán otros ho1·ribles trebajadoress ellos coaen 

zar&. por los horizonte::: er. los. que el otro se na des

plomado. 2 

( 2) Arthur RIMBAUD 1 't"erta del vidente "en Una temporade en el 

infierno, M&xico, Pre:niá Editora, 1981, p~g. 103 
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aquí huellas del "razonado trastorno de todos loe sentidos" 

postulados en la que se conoce como "Carta del vidente", La 

poes!a se nutre de la prosa y la prosa se nutre, a su vez, de 

la ~oes!a. k~bas se retroalimentan. Hay ~ue experimentarlo t2 
do en un inte:ito por lograr que el result~do de esas indaga

ciones y tanteos defina la complejidad del pre;;ente. 

Digo 'l'.te es ;¡reciso ser vidente 1 hacerse vidente, 

El ?oetl:i se ~\ece ·1idente ¡ior un le.rgo, inmenso, raz.Jna-

del amor, de sufrin1i,mto, de locura; ~l busca :¡ior s! 

mismo, agot~ en 'l todos loe venenos para conservcr s5-
lo las quintae5endao, Inefable tortura en la que hey 

necesidad de tJd3 fe, ~P- toda le fuerza so~r~humGna, en 

la 1l'J.e él lle5a a ser- entre tocos el grP..r. <:n.fer:!lo, el 

gran crimine.l 1 el gron :neldi to -¡y el eu!,'lre:ao Sabio: 

Porque él llega a lo de.:::con·J-Cid.:i; ¡ ruest1 que él ha ca!:! 

tivado su alma, ya rica, m~s que nil"-t.""Ún otro: Llega· s 

lo .desconocida, y cu9.ndo, loco, termina por pecder la 

inteligencia de sus visiones, ¡él les ha visto! ¡t;ue r~ 

viente en su salto por las cosas inauditas e inno~bra

bles: vendrán otros horribles trabajadores' ellos co~eu 

zarlÚl por los horizontes cr. los. que el otro ae ha des

plomado. 2 

( 2) J.rthur RIMBAUD, ~arta del vidente "en Una tempornd.e en el . 

infierno, ~l,xico, Pre:niá Editora, 1981, p~g. 103 



Meurice Blenchot observa en su ensayo sobre Rimbaud que !l!!, 

re substituir el yo personal es indispensable "el intercambio 

entre un lenguaje de ac,:i5.n y otros cuyos elementos no tengan 

valor pri!ctico, no sirvan ,ara nada; eemejante trastrocsmien

to aupone en quien lo :!.lev?. a cabo 1.ina <:!ctltud comple·i;nmente 

nueva, .,J AaÍ el delirio i1 ur:i~,.o:d:il' de 1.lm.blJur1, en !;l que el 

poeta se halla en estndo de ·~ronce. S:.l ll'".c::;::-,w. ce; el !J•iente 

en·tre la Poesía y el Universo. El poeta no nombra sino que es 

nornbi·ado. Es i:;iportnntc tor~:-ir concienclH de la novedcd que S:!! 

pone esta ruptura con la noción del v2lor de utilidad de las 

palabras.4 No se comu:U.0a nhr)rn ua8 i·enliJ.ad próxima, tangi

ble -por lla!:larl.3 rle c:loms mnnerz.-, sino otro estrato de la 

renlidad, ~&: mi~teriono y oscuro, menos visitado. Esta bÚs

q_ueda se hará rnfo niste:a~ticn con los surrealistas. Serán 

ellou qui;:nes 3e preocupnr~n :1:>t incorporar <in sus creacio

nes i~é~ene3 o~1ricns, quienes verán en los sue~os y en el 

. :nµndo inconscient& en general une fuente inagot::?.ble de conoc!_ 

mient~h 

Fue asi como los movimien~,)s ce van¿";.tnrdio europe.oz encon

traron en ~!e.J.lar:n~ y en Ri:nbaud un flnhelo de modernidad y de 

c;:.r.ibio que les era común. Pese s que aleo.mas .vanguardias no 

(3) Ltaurice BLANCHO'r 1 FEux Pe.s (en traclucci6n de Ana Aibar 

GuerrE; P:alaoi:; .. E.~2.stCsic)'l!raspiés, Valencia, Pre-textos, 

1977, p~g. 145 

( 4) Ver J.l. BLANCHVT, o-o. cit. 1 en particular el ensayo intit~ 

lado "l?oes!s. voluntaria"• 
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loe reconocieron como in:t'1uencias, al menos no de una maaera<v! 

plícita, ea posible rastrear gestos que loe aproximan y loe 

unen. 

Entre gritos,. manifiestos y proclamas se hicieron presentes 

los diversos grupos de vanguardia. ll!uchos !loexistioron, otros 

se disolvieron al poco tiempo de formarse y provocaron, a su 

vez, la proliferación de nuevos movimientos, como es el caso 

de Dad~; otros más tuvieron estrechas y aun antagónicas rela

ciones entre sí. 
El surreaU.smo fue el movimiento que más polémica desató, 

no sólo en Europa sino también en Latinoamérica, y eso ~ese a 

que ·existían en ese momento en Estados Unidos, Inglaterra y 

demás países de habla inglesa, movimientos igualmente importa!! 

tes como el imagismo5, cuya infLuencia no fue percibida por la 

crítica sino mucho més tarde. 

El marco histórico en el que se desarrolla el surrealismo 

es el período entre guerras (si bien la Última exposición su
rrealista se lleva a cabo en los años 50). Entre 1918 y 1939 

el mundo se halla mutldo en une grave ~epreai6n económica y en 

una no menos grave grieis ideológica. La Primera Guerra Mun

dial. significó, entre otras cosas, 1ma real. toma de concien

cia de la impotencia del ser humano frente el poder. La 

(5) Ut1lizo aquí el término imEigismo y no !!¡te.ginismo (como co

múnmente se ha dado en llamar al movimiento li tererio nor

teamericano surgido alrededor de 1912) porque esta Última 

· denominaci6n alude más bien a la imeginaci6n y no e. la. !J!l!• 
!!!! como tal.. 
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Revoluoi6n Rusa completa el marco de loe acontecimientos de ma

yor relevancia acaecidos a inicios del presente siglo, La Segun;.. 

da Guerra Mundial cierra este ciclo. 

El moVimiento surrealista, deoíamoe, nace y se desarrolla en 

esta atm6sfera, Hijo directo de Dadá, nieto del romanticismo 

alemán y estreche.mente vinculado en aua ra!ces con Rimbaud en la 

medida en que los integrantes de este movimiento dieron princi

pal importancia a la imagen. Andrá Breton diré.: "El acercamiento, 

en cierto modo fortuito, de dos t~rminos ha. hecho brotar una luz 

especial, la luz de la imagen, a la que somos infinitamente sen

sibles. 116 La imagen surrealista, arbitraria y dinámica, encon

trará su cauce en la escritura automática. La aparioi6n del oin6 

y el desarrollo de la fotografía también favorecerán, o mejor, 

darán nuevo impulso a la imagen. Loa esfuerzos estarán dirigidos 

a hacer de ésta un instrumento de conocimiento. Aquella imagen 

portado~ de una belleza extraña y sugestiva -imagen proveniente 

de la fantaeía- quedará un poco desplazada; se intentará ahora 

que ella sirva como una forma de expl~ración, de aproxim.a.oión do 

realidades dietantea. 

Loa surrealistas vieron en Rimbaud el modelo de aquello qua 

ellos miemos reivindicaban& el afán por la aventura y la rebel

día. Mallarmé dirá refiriéndose a Rimbauds "Aventura única en la 

(6) Párrafo citado, a au vez, por Serge Fauchereau en Leoture. 

de le. poéeie amérioaine (en traducción de Enri<!.ue Murillo 

Lectura de la poesía amelj.cana) 1 Barcelona, Editorial. Seix 

Barral., 1970, pág. 40 
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historia del Espíritu( •• ,) se consumó viviendo en la Poesía.n7 

Hablo de uu encuentro con lo vital. 

Ahora. bien, empecé hablando de la importancia de Rimbaud 7 

Mallarm6 y de cómo nmboa actúan como desencadenaia.tes de loe mo

vimientos de vanguardia europeos, pese a que mi preocupación 

fundamental eo incursionar en la poosía de Oliverio Girando. P! 
ro no sería justo romitirnoe a la vangul11'dia latinoamericana 

sin considerar que áeta se alimentó, en buena medida, do la at

QÓsfern 1 de la temperatura que marcaba Europa en ese momento. 

Bn el caso de la Argentina, do lo que pasaba más eapací!icnmente 

en Jranc1a. Cabe, no obstante, menoiou.:ar lu !.::;::idcncia que el ms 
villliento ultre!sta (1918) tuvo en la Argentina de prtnoipios de 

siglo. Rafael Cansino Ass6na redacta el Ma.nifiea~ y ea Borges 

quien ración llegado de Espafia lo da a conocer en loe círculos 

litararioo argentinos. De inmediato diveraaa publicaciones prop.! 

gan esta literatura do avanzada por todo el ámbito hispanoameri

cano. Esto influjo ae deja sentir en obra.e de excelente factura. 

Oon todo, la vanguardia latinoamericana no fue \Ul simple re

flejo do la europea, demostró tener características propias y d! 
ferencie.dnn. Si bi~n ee ciox-to que so establecieron una suerte 

de vaeoa oomu.nicantaa ontre el Viejo Mundo y Latinoamérica (con

tacto favorecido por loa continuoe viajes dG escritores y artis

tas de ambos lados dtil Atlántico, el mi.amo Girondo fue uno de 

esos infatigables viajeros), también lo es que oato acercsmiento 

hizo posible un deslinde de apreciaciones y de modos de entendor 

(7) Palabru de St6phane Mallarmé. citadas, a su vez, por Mauri

.o• Blenchot, op, cit., pág.155 
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el quehacer poético entre Europa y América. 

Entiendo, ein embargo, que no se trata de hablar en términos 

de originalidad de la vanguardia latinoamericana frente a la eu

ropea, puea es este concepto mismo el que debería ser puesto en 

entredicho. Pienoo en Borges, para ~uien el escritor es un pla

giario, en el sentido de que ~s objetivnmente imposible escribir 

sin el peso o la gravitación de todo lo ya ant•Hl escrito. Y no 

obstante esto, si bien es cierto qu3 la vanguardia J.a·tinoa.meric!! 

na incorpor6 muchoe elementoa que la '3uropea le ofrecía, no ea 

menos cierto que en ella se percibe una senaibilidad exclusivamell 

te americana, un paisaje y una geografía propios; un tono, un gil!!_ 

tt>, un humor -en auma- que poco tienen qua ''ºr con el europeo. 

Al igual que la vanguardia europea, la latinoamericana cues

tionó aquello que la había precedido. En Argentinap el movimien

to modernista encarnado por Leopoldo Lugonea despert6 severas 

críticas por parte de loo ultra:Catae. E.G.Lanuza sostenía, por 

ejemplo, que el modernismo rep~esentaba una poesía adjetiva, mio~ 

tras que el surrealismo se pronunciaba por una poesía de Índole 

suatnntiva, Toda negación comporta, sin embargo, un movimiento 

dialéctico. Ea decir, a ln vez que os pretendía :romper con un m,2. 

derniemo an.acrónico, tardío -un tanto opidé¡inico y agotado por 

el uso de clisáe- se estaba revalorizando algunas de sus rene

xiones au{s lúcidas en torno a la literatura latinoamericana. En 

otraa palabras, se peroibía an esta van~erdia en gestación el. 

peso de una figure. tan decisiva para lo que habría de venir, co• 

. mo hab:Ca sido la del poeta nioareg{lens& Rub1fo Dar!o .. 

lU movimiento modernista hab!a ~ignif1cado, en b~ena medi

da, una ruptura con las pautas trazadas por cierta literatura 
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española, y un acercamiento, en cambio, a ciertas indicaciones 

del simbolismo francés. Se trata, en suma, del deacubrimiea 

to de una escritura más hermética y más cr:l'.ptioa, de una reva

loraciÓn de las palabras en sus posibilidades rítmicas y meló

dicas (prescindiendo incluso, en ocasiones, del razonamiento 

lógico). Poesía sugerente, no meramente descriptiva. Ya Mal.la! 

mé, años antes, había subrayado la importancia del poder su

gestivo, evocativo, en poesía: "Nombrar un objeto -había di

cho- es suprimir las tres cuartas partes del goce que propor

ciona un poema, hecho para adivinar poco a poco: sugerirlo, he 

ahÍ el sueño • .,B 

Frente a una literatura de "contenidos" una de las vertien

tes del modernismo9 habló de un arte "puro••, sólo regido por 

loa val.ores de la Belleza y de lo Imperecedero. Surgido como 

respuesta el. positivismo, y a su idea de progreso, el moderni! 

mo le opone su exaltación del lujo,_ del objeto decorativo, del 

exceso. Hay que recordar que el modernismo se desarr~llÓ en 

una época altamente racionalista, donde privaba el cálculo y 

la proporci6n, pero :f'Ue esa misma sociedad la que, por sus ca

racter!sticas, engendró la duda y el escepticismo. El movimie~ 

to modernista, como ya antes decíamos, se definió como total-

(8) Afirmación de Mallarmé y que s. Pauchereau cita en Lectura 

de la noee!a americana, op. git., pág. 24 

(9) En esta vertiente podr:l'.an incluir@e poetas como el mismo 

De.río, JuJ.io Herrera y Reissig, Leopoldo Lugones y José 

Juan ~áblada entre otros. 
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mente independiente de los patronea seffelados por Eapafia; a la 

costumbre le opusieron le. sorpresa, y al. estancamiento propio 

de loo oiglos XVIII y XIX español, el continuo cwnbio, el movi

miento. 

La vanguardia latinoamericnna ta.mbi'n quiso tomar distancia 

respecto de Espafl.a; a1 igual que el modernismo que la prefigu

ró otorgó gran importancia a cuestiones do factura y formas 

poéticas. As!, el modernismo obr6 como deaonoadenante y cata

lizador para los d.iatintos movimientoe do vnngu.ardia; lea otor

gó un espacio propicio para que datos crecieran y se desarro

llaran. No ea, por lo demás, casual que el modernismo americano 

pusiera loa ojos -y tambi~n el oído- en el simbolismo francés, 

y que pueden rastreare e, a su vez, en la vanguardia europea 

ecos de aqu,l. 

Rn el. Girando de la primera 'poca os posible observar ras

gos que son secuela.a del movimiento modernista. A medida que 

a~a, sin embargo, en la adquisici6n de una voz más perso

nal., se va alejando progresivamente de ese modernismo que tiene 

7a poco nuevo que decir para adentrarse &n regiones aún vírge

nes 7 poco visitadaa. 

Distinguimos, pues, a un Girondo que tiene vínculo a, por una 

parto, con ese movimiento típicamente americano qua es el moder

nismo, y que, por la otra, guarde. e1Strecha conexi6n oon ol movi

miento surrealista franc~s principalmente (en lo que se refie

re a m.ovimientos de vanguardia europeos). 

Habría que · desl.indar ahora loe puntos de contacto, como así 

tambi'n las di!erenoies, que es posible establecer entre el su-
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rreaJ.ismo y el poeta argentino. Es común identificar a Giran

do con este movimiento que incorporó al arte elementos, noci2, 

nea, principios pertenecientes al mundo del inconsciente y 

de lo· irracional. Oreo, asimismo, que esta identificación su~ 

le ser un poco apresurada. 

Hay, por ejemplo, en Girando (y esto es sobre todo visible 

en sus poemas más tardíos) una indagación consciente en la S2, 

noridad de les palabras, una bÚsqueda tendiente a que dicha 

sonoridad se cargue de sentido. No quiere decir que esta pre2_ 

cupación haya estado ausente en los surrealistas; existen ca

aos que demuestran lo contrario. Basta con remitirnos a algu

nos poemas de Hans Arp, Hugo Ball o el mismo Trista.n Tzara, 

Sin embargo, son más bien casos do excepciÓn9 a los que no e~ 

br!a considerar como modelos o paradigmas de las tendencias 

del movimiento. 

La preocupación por el aspecto sonoro en poesía no se in:l.

cia con Oliverio Girando. Ve;i:-laine, cincuenta-afias antes, ha

blaba ya de "la musigue avant tout choae" • Pero lo cierto es 

que Girando hace suya aeta preocupación. 

según la diviei6n hecha por Ezra Pound entre las tres cla

ses de poesía existente, la de Girando se adscribiría a la 

que Pound denomina "melopeia". Este grupo contempla aquella 

poesía en la que las palabras están particularmente dotadas 

de una propiedad de Índole musical. Dicha música abre paso e.l 

significado, lo prec~de y le da lugar. A este respecto dice 

Poundt "En la ritelopeia, encontramos una corriente opuesta, 

.una fuerza que, a menudo, tiende a distraer al lector del sea 
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tido exacto de la lengua. Es la poesía al borde de la música. O 

la m1ísica es, quizás, el puente entre la conciencia y el univer. 

so no-pensante, sensitivo o incluso insensittvo, 1110 Estas pala

bras son en gran medida iluminadoras de la escritura propuesta 

por un Girondo ya maduro. Nos hal laruos en En ln me.smédula frente 

a la ine:fabilidad de la música, la cu;;l no necesita transmitir 

contenidos verificables. Asistimos a una especie de encantcmien

to, de maeia propiciatoria. 

Con Girondo ln critica recGe sobre el instrumento mismo que 

hace posible la cree.ci6n poéticn e, inuirec t:i.mente, sobre el re

ferente. O mejor, mientras que en Girando la critica del refere~ 

te es devastadora, en truito que se hace a partir del instrumento 

mismo de creo.ción, en los suI·reelistns se da un movimiento inve:: 

so, diferente. Con su escritura, la critica no recae en el instl!:! 

mento sino de manera tangencial; ::ié'.s bien se juzga u.na sociedad 

y se escribe para modificar o alterar la vida misma de los hombres. 

L9s surrealistas no entendieNn la escritura como una praxis 

o actividad especifica, sino más bien como un ~ ya sea de e~ 

ploraci6n del mundo de los sueños y, por ese lado, del incons

ciente, ya de modi:ficaci6n de la realidad circundante en el aspe~ 

to deliberadamente propositivo. Ahora bien, el hecho de que loe 

surrealistas no consideraran al poema en au autonomía, no invali

da el que sus poemas puedan ser considerados en su especificidad. 

Otra distinción que cabria establecer entre Girondo y loe su

rrealistas franceses es el tipo de humor que caracteriza a ambos. 

(10) Ezra POUND en Introducción a Ezra Pound1 Antolog;(a general 

de textos, Barcelona, Barral Editores, 1973, pág. 103 
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Mientras en 6etos se da lo que podríamos denominar tentativamea, 

te como un "humor saludable", desenfadado, en el Girondo de :§!! 
la rnasmédula (y aun en un Girondo un poco anterior) el humor ea 

ironía, desencanto • 

.Ugunoe aurreal sta3 postularon el automatismo como método de 

exploración a trav s de la eEcritura. Hebría que dejar en claro, 

sin embargo, que dentro del ~isrno grupo surrealista no fue la 

escritura automáti~a la única práctica válida. Hubo quienes opt! 

ron por una versiflcaci.Sn (para no lrnblar de la prosa ;:in donde 

esto resulta por demás evidente) no euto::iútico, ,\hora bien, la 

práctica del autom1tis~o exigÍa que la voluntad del escritor pe! 

maneciera al me.rge:1, ya que el lenguaje "debía hablar por s! mi.!!, 

mo", es decir, sin la intervención o la intromisión de dicha vo

luntad • .Aquí habrí,~, sin embargo, que matizar, puss tal. eoponta

neidad en la escrt"ura respondía, en el fondo, a cánones o códi

gos preeetableciuo:i muy precisos. (Véase "Resonancias surreaJ.is

tas .en la poesía di~ Javier Villaurrutia" por Gonzalo Celorio en 

la revista "Los empeños''• núm. 1). 

Ahora bien, si ··en lo que a la poesía de Girondo se refiere~ 

no es l!ci to habla:~ de esc::-i turu automática propiamente dicha, 

podemos afirmar sin temor a equivocarnos, que en aJ.gunoe de sus 

poemas se percibe un intento por incorporar "brotes" inconscien

tes que de otra mw era aer!an aplecadoa o aooJ.ladoa por la cena~ 

raque ejerce el djacenú.miento lógico, consciente. En Girondo, 

a diferencia de 1011 lfautomatistaa••, emerge una voluntad con1Sciea 

te, la cual. tiene, no obstante, mucho de irracional. '1 de impred,!. 

cible. Estarí8lllo• rente a una voluntad ele escritura, pero una 

voluntad a6lo hut1 cierto punto susceptible de ae1• dirigida. 
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En la po~aía Última del poeta rioplatense hay un sentimiento 

trágico, casi diría, un estrecho contacto con un estado primiti

vo de con!usi6n y de caos, con la barbarie. Ese desasosiego, esa 

angustia nos remite a un naufragio que no es visible en el movi

miento surrealista. La poesía de Girando ae torna más desencant~ 

da a cada paso; cebrín repasar simplemente algunos de los tí tu

l os que encabezan los poemas de su Último libro: Topatumba, Ple

xilio, Cansancio, Hasta morirla, El puro no. 

Hasta aquí los encuentros y desencuentros de Girando con el 

surrealismo; P continueción quiero detenerme en .sn propuesta. 

Ea importante destacar el hecho de que Girando induce al lector 

a adentrarse en un lenguaje "en bruto''• Es decir, hay en Ól un 

intento de recuperar un instI'UJ!lento verbal, por as! decirlo, no 

contaminado, A medida que avanza en su búsqueda creadora. se va 

internando más y más, peligrosamente, en el lenguaje del origen, 

de la mínima articulación, de la inflexión trabajosa. Efectiva.me~ 

te, al leer en voz al ta por prim·era vez algunos de loe poemas 

m~s recientes de Girondo encontramos cierta dificultad de pronU!l 

oisci6n (además, claro está, de otras dificultades mucho mayores) 

pero ••• ¿qu& comporta esta dificultad en la dicción? ¿Es acaoo 

una dificultad semejante a lo que debi6 haber sido el nombrar 

las cosas en un principio mítico? Pero, ¿cuál ea el sentido de 

hablar aqu! do un nombrar primige~o, quizá múico? Creo que la 

convers~ción sostenida entre Ezra Pound y Vázquez Ame.ral. (e1 tl'!!, 

ductor de The Oantos al español) a propósito de la palabra "Can

tos" puedo reeul.tar provechosa a nuestros fines. 
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-"Maestro -le dije-, la palabra cantar pertenececa caai 

a la prehistoria del idioma. Se dice, por ejemplo, Can

tar g Poema de Mio Cid. 

-Puee de eso !111.smo ae trata. 

-~ Cantos, entonces, son a la man11rs de lae Chaneons 

de geste, co:no la. de Roldán? 

-¡Exactamente: 

-11 i 

-Sí, se trata de los cantares de la tribu. 

-¿De cuál tribu, maestro? 

-¡De la tribu de la reza humana, .AmarahZ 11 

También en Girondo se abre paso un anhelo violento de regr! 

so a la "prehistoria del idioma''. El empleo de la palabra .!!2.
~ no ea gratuito, puesto que esta propuesta implica un vig 
lentsr el lenguaje. Es imposible regresar al. origen, a lo no 

infecto, a través de un lenguaJe plácido y relajado. tos poe

.nas de Girondo acaneen el dolor del parto. Su propuesta de ir 

en busca del origen implica una ruptura que hace entrar en cri

sis. al sistema de la lengua, 

Este lenguaje originario remite a la comunicación de lo ne• 

cese.ria y ~· Estamos frente a un nombrar casi adénico: se 

va creando a medida que se nombra. Así·, el nombrar de Girondo 

más que representación es creaci~n. Estas palabras de Heideg. 

(ll) Ezra POUND 1 Cantares Completos, en ''Anecdotario", traduc

ción de José Vázquez Amaral, México, Joaquín MortiZ, 

1975, pág. XXIII 
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ger pueden ayudarnos a esclarecer el punto: ''Este nombrar no 

consiste en que s6lo se provee .de un nombre a lo que ya es de 

antemano conocido, sino que el poeta, al decir la palabra 

esencial, nombra con esta denominación, por primera vez, al 

ente por lo que es y así es conocido como ente. La poesía -con 

cluye Heidegger- es la instauración del ser con la pale.bra. 1112 

En tanto el lenguaje de la poesía (como bien lo afirma Vál.~ 

ry) no es puramente comunicativo, se trata de aprehender en él 

aquello que le sería específico. El lenguaje cotidiano, en ca!!! 

bio, es pura instrumentalitiad; una vez formulado (y habiendo 

comprendido el receptor el mensaje que se deseaba comWlicar), 

se esfuma, se desvenece. No así el lenguaje poético; éste hace 

frente al desgaste de las palabras ocasionado por el uso co

rriente, opera en ellas de modo de restituirles su antigua ri

queza. 

Girando perece, sobre todo en su poesía más innovadora y 

original, tender siempre har.ia un absoluto no realizado y apa

rentemente irrealizable (si bien hay que buscar su concreción 

en el poeme r.ris:no), sus !'oemas traslucen un esfuerzo continuo 

por alcanzar la unidad¡ esta reiteración del gesto refleja la 

incapacidad de lograr que el ideal se cumpla. Ahora bien, miea_ 

tras más se esfuerza el poeta por hablar deilde un lenguaje "ne 

pervertido", sin huella contaminante, cuenda inás duda el poeta 

(incluso de la facultad misma de la poes!a), más sentimos que 

(12) Martin HEIDEGGER, Arte y poes!a, traducción de Samuel Ra

mos, P.o.E., M6xico, pág. 137 



esta facu1tad que le es propia -llámese catártica o liberad2 

ra- est~ obrando en nosotros. Quizás buena parte de la fuerza 

dram6tica que alimenta a la poesía de Girondo resida en eaa l~ 

cha tena~ por alcanzar la plenitud del lenguaje. 

Lo lúdico ha sido aiemyre una de las dimensiones de la ere~ 

ci6n poética. En la obra del poeta argentino el juego ocupa un 

lugar destacado. Johan Huizinga, filósofo holandés, ha desen

trañado algunas de las relaciones.existentes entre el juego y 

la poea!a~3 El fuerte ingrediente de irracionalidad que ha.y 

en la poesía de Girando podría vincularse con el juego, en la 

medida en que "el juego es irracional" (Huizinga), 

Jugar ea en Girondo 1m método de conocimiento, comporta un 

impulso profundo por extremarlo todo. El juego, como la liter~ 

tura, os una actividad que para poder ser exige libertad. Este 

principio esencial de libertad, tambiJn de despilfarro de pal~ 

bras ( potlach) , de posibilida!les semánticas, de sonoridades, 

esta yuxtaposición d~ significados y sentidos rige a la poesía 

de Girondo. A veces nos encontramos con verdaderos conglomera

dos semánticos que se entrecruzan, se invalidad, se penetran. 

La finalidad del juego es el propio juego; el poema también 

es un fi~ en sí mis~o. El juego, de acuerdo siempre con Huizia, 

ga, es orden. También la literatura es estructuración u orden!! 

miento peculiar de determinadas palabras. Mas Girondo parece 

ape1ar a un cierto "orden azaroso", aunque finalmente inamovi-

(13) Para una intormación.m~s amplia y detallada ver Johan HU¡ 
ZINGA, Homo Ludens, Madrid, Alianza Editorial., 1972,p.269 
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ble. Ordena el cosmos, y también el coamoa del poema (todo po~ 

ma es, en cierto sentido, una célula, un micromundo o pequeño 

organismo) de acuerdo a una cierta jerarquiz.aoión en aparien

cia caótica. 

La poes!a del rioplatense (pese a la carga de enorme pesi

mismo que soporta) es ante todo un "acto de fo": as:! el juego. 

Hay que creer en el juego (en la poes:!a)que jugamos (que crea

mos) para que éste (ésta) cobre vida y eentido. De todas las 

reglas del juego que Girondo impone, una de las más importan

tes, quizá sea la de dejax·se conducir por el oído. A veces in-, 

cluye palabras que más que palabras son puro sonido, signifi- · 

can~es que parecen no tener nada que ver con significados pre

cisos. De este modo, el uso de palabras cacofónicas es casi ur1 

tópico en su poesía. Los temas elegidos suelen ser de por a{ 

poco amables, al igual que su presentación. Y no sólo utiliza 

la cacofonía, sino tambifo la arritmia (por llamarle. de alguna 

manera)¡ es decir, ritmos t~cos, no cerrados~ ritmos en apa

riencia "cojos". Incorpora además pe.labras "sub'Versivae 11 (en 

tanto subvierte el orden impuesto por la costumbre y la conveg 

ción). 

A modo de conclusión y para cerrar eate espectro tan amplio 

que cubre la obra de todo poeta, en nuestro caso, la de Olive

rio Girondo, quiero señalar que este ~rebajo no se propone un 

estudio global, o mejor dicho, ·abarcador de múltiples aspectos 

(lo cual sería para mí excesivo), sino más bien una aproxima

ción al detalle, un ahondamiento en las palabras mismas del 

poeta, en el poema específico, en la materia. Este aceroamien-



to habrá de conducirme (junto al lector que tenga.·ia pacien

cia de acompañarme} a la foxiuulación de algunas conclusiones 

tentativas, de ningÚn modo absoluta.a. S6lo pretendo la modes

ta tarea de subrayar aquí y allá algunas sombras, al.gun!ls lu

ces, que pudieran pasar inadvertidas para el ojo inocente. · 

Aunque quizá, _muchos grandes poetas ya lo han dicho, la inocea 

cia. sea la mejor forma de ."apropiarse" de la poee:!a. 
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''Simetría. Simetría pura. tfo exis
te. (Trabajó dure.nte !!luchos años 
y a medida que trabajaba mejoraba 
su técnica pero J1 prefería con~ 
servar las inepti tudus, revelar, 
eso es, no algo perfecto sino al
go que mostrara que había estado 
vivo mientras lo estaba haciendo)" 

John Cage en Del lunes en un año 



El título de este capítulo aJ.ude a un problema sobre el 

que ya mucho ae ha dicho, es decir, la posibilidad del retor

no a un lenguaje originario, prístino, libre del natural des• 

gaste que ocasiona el uso cotidiano. Pero su enuncisdo tiene 

también mÚltiples e i~~revisibles derivaciones, 

Sin hacer referencia específica al lenguaje, aunque sí a 

la noci6n de retorno a un origen mítico, Llircea Eliade señala 

que la "idea impl í' cita ó.e esta creencia es que es la primera 

manifestaci6n de una cos<:. la gue es significa ti va y válida, y 

no sus sucesivas epifaní::iz."l Esto. observación de Eliadc po

dría ser a su vez vinculada, por extensi6n, con la idea de 

que el poeta (como el dios) crea o da vida a algo (léase poe

ma) valiéndose de las palabras, pero habiendo oficiado en 

ellas un cambio o alquimia que las aleja de su función ~

siv~.mente comunicativa, para lanzarlas a un ámbito que va más 

allá de la sola comunicación • 

. Por lo tanto, el lenguaje de la verdadera poesía, de ese 

modo "creadora", debe ser necesariamente nuevo, y su resulta

do, un hallazgo único e irrepetible; de ahÍ la imposibilidad 

de la traducción. El poeta y ensayista Haroldo de Campos dice 

al respecto: "El ensayista .Albrecht J?abri, durante algÚn tie!!!. 

po profesor de la Escuela Superior de la Forma en Ulm, .Alema

nia, eacribi6 para la revisi;a Augenblick, n° 1/ 58, al.gunas 

notas sobre el problema del lenguaje artístico a las que lla-

(l) Mircea ELIADE, Mito y realidad, Madrid, Guadarrama, 1978, 

p~g. 41 
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m6 "Preliminares a una Teoría de la Literatura". En ellas, el 

autor desarrolla la tesis de que ''la esencia del~ arte radio a en 

el hecho do ser tautol6gico •, pues las obras artísticas 'no ,..!!!e¡

nifican, sino~·· En el arte, según añade, •ea imposible dis

tinguir entre la representaci6n y lo representado'. Haciendo 

hincapié sobre. el lenguaje litera7:io, sustenta que lo propio 

de 6ste es 'la frase absoluta•, aquella •que no tiene otro con

tenido sino el de su propia estructura•, la 'que no es otra co

sa sino su propio instI'Wllento•. Dicha •frase absoluta• o 'perfe~ 

ta•, por esta misma re?.6n, continúa Fabri, no puede ser traduci

da, ya que 'la traducción parte de la posibilidad de separar sen, 

tido· y palabra•.( ••• ) La traducci6n señalaría para Fabri el caré~ 

ter menos perfecto o menos absoluto (menos estético se podría d! 

cir) de la frase. En dicho sentido, Fabri afirma que •toda tra

d.ucci6n es crítica•, pues •nace de le de.ficiencia de la frase•, 

de su insuficiencia para valerse por sí misma. 112 En este senti

do, el poema es manifestaoi6n urimera y no vulgarización de otra 

cosa que sería original. {cf. la Poética del espacio de Gaston 

Bachelard a propósito de la fenomenología de la imagen poética). 

Podría educirse aquí, como contrapartida, que existen diferen 

tes versiones de un mismo poema, pero sin embargo ea claro que 

las versiones distan de ser repeticiones y que más bien obren 

oomo nueva.R elaboraciones o como intentos renovados de apr~Jd.-

(2) Ha.roldo de CAMPOS, "De la traducción como creación y oomo 

critioa", on Quimera (Revista de Literatura núm. 9-10), 

España, 1981, p~. 30 



mación. Así, e1 poeta rivaliza con los dioses en tanto que su ª.!: 

te crea -a partir de oscuros impulsos- un objeto Único, capaz de 

trascender, y en ese sentido, de abolir la I11Uerte y de horadar.el 

tiempo. La pal.abra del poeta -el poema- es tWa forma de perpetua

ción. Jean Lescure, en su introducción a La intuici6n del instan

.!! de Gaaton Bachelard, nos corrobora esta idea, en el sentido de 

que no ea posible traducir o transponer el lenguaje poético sin 

anularlo. 

Otra consecuencia del enunciado del título es la nostalgia, 

así como la certidumbre que siempre ha atormentado al ser humano, 

de que en alguna otra parte {¿en la tierra de Jauja, quizá?) "hu

bo un tiempo mejor", una "edad de oro". Sería más preciso decir 

que esta idea ha atormentado al hombre occidental. 

Wal.ter Benjamin hablará del ~ de la obra de arte como "la 

formulación del valor cultual" de la mismo. ¿"f por qué habría el 

lenguaje -dado sus estrechas vinculaciones con un pasado mítico, 

con la magia y el culto, y en el caso del lenguaje paético,-con 

el rito-· de entrar en el círculo de esta aura que acompaffa a lo 

esencialmente lejano? 

.Ahora bien, en este punto hay aparentemente una contradicci6n 

entre el lenguaje propuesto por Oliverio Girando y el "J.enguaje 

originarlo", tal y como suponemos debió haber sido. La validez 

de identificar a las pal.abras y las cosas es un asunto que sigue 

despertando polémicas, todavía hoy sigue discutiéndose sin que 

se haya podido llegar a un acuerdo. Pero si la autonomía de la 

palabra frente al. objeto es una cuestión que ya fue planteada 

desde hace tiempo, lo que sí tal vez sea reciente es la tome de 
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conciencia, hoy mucho más goneral.1.zada, de que existe una cie,!: 

ta independencia. 

La poesía, desde sus orígenes, quizás desde siempre, se ar

ticula con independencia de lo que puede representar, o bien 

posee otras leyes que las que ri~en lo representable. Pero, 

sea como fuere, hab~Ía que resaltar que esta independencia se 

ha ido haciendo, con el tra.'lBcurso del tiempo, cada vez más 

evidente, y que incluso ha adoptado técnicas precisas para lo

grar resaltar tal outonomía. 

En Oliverio Girondo esta ruptura se halla exacerbada a un 

grado sumo. Bs curioso observar en muchos de sus versos la es

casa· re1aci6n existente entre las pal.abras y el mundo exte

rior. O al menos se trata de una relaci6n muy enrarecida. ¿CÓ~ 

mo hallar un equivalente de estos versos tomados al azar? 

y plurimorfo noan al morbo amorfo noo 

·no d6mono 

no deo 

sin son sin sexo ni Órbita 

el yerto inóseo noo en unisolo amódulo 

(EL PURO NO) 

Parece, más bien, como si las palabras se hubieran revelado 

y lejos de establecer analogÍas -una armonía universal- ~avor~ 

ciaran la aparioi6n de un vacío •. No está demás decir que uno 

de loa primeros en intuir este blanco, este espacio vacío y 

sin nombre, fue MaJ.larmé, poeta por lo demás muy· admirado por 

·Girando. 

Resulta difícil, si no imposible, trasladar los versos cit!, 
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dos a i~genes (aunque no sucede por cierto lo mismo con todos 

sus poemas). Diría, pues, que Girando hace ~referentemente un 

trabajo en el orden de lo fonético que, de este modo, aparece . 

en una instancia significente. Los versos transcriptos recla

man su autonomías la transformación operada, si bien conserva 

su cordón umbilical con estructuras del lenguaje (por ejemplo, 

no!!!, es decir, una palabra que ha sido verbalizada como 3ª 

persona del plural, a partir del adverbio de negación !!2_), se

paran de ma...'"lera radicsl a las palabras de toda z·epreaentación. 

Si consideramos que lenguaje y conciencia de sí en el hom

bre son procesos simultáneos e interactuantea, se podría conj~ 

turar que la primera y espontánea credibilidad respecto del 

lenguaje, ea tornó progresivamente en.Jhostilidad y desconfian

za; ya sea en lo que concierne a la palabra escrita como, mu

cho después, al lenguaje mismo. Fruto de esta desconfienza es 

el auge del silencio en el ámbito de la comunicaci6n en gene

r~, como de los actos de habla, escritos y poéticos. 

Por esta razón, el oilencio es tena predilecto no sólo de 

muchos de loa escritores del siglo veinte, sino tlllllbi6n una di 

mens16n de la escritura y aun una decisión heroica. Baste con · 

decir (haciendo eco de Gcorge Steiner) que el arma más pertur

badora y tE:rrible, para Franz. Kafka, no es el canto de las si

renas, sino su silencio. Toda esta a~arente digresión servirá 

para hacer notar que en Girando esta reflexión está presente. 

AL introducir pal.abras de su propie invención, lo que en reali 

dad est~ haciendo es acentuar, de un modo muy marcado, el di

vorcio entre el poema y la reel.idad exteriors la. fractura en-



tra el poema y laa representaciones do las cosas ae vuelve más 

radical.. 

Además de introducir neologismos, Girondo usa palabras de 

empleo corriente, sólo que, el sustraerlas de su contexto hab!_ 

tual y al articularlas, las resemantiza al. modo de loe neolo

gismos, les hace aflorar una carga poética diversa de su sign1 

ficado habitual y logra que se produzca ese encuentro en parte 

azároso y mágico que es el poema. Tomemos nuevamente uno de 

los versos ya citados; 

sin son sin sexo ni 6rbita 

Tenemos tres sustantivos: son, sexo, 6rbi~a. Si bien ca

bría considerar a ~ como 3ª persona d~l plural del verbo 

"ser" creo que aquí se aviene ;nejor la acepción de ''melodÍa11
1 

ya que el verso mismo se erige como música, como ritmo funda

mentalmente. Sin embargo, es este pluralidad de sentidos lo 

que caracteriza al leneuaje de la poesía. Decía que este verso 

se compone de tres sustantivos, fácil de ser identificados por 

separado, pero que ofrecen cierta resistencia al ser relacio

nados, ·ai estar enlazados por el verso. Pertenecen, por as! 

decirlo, a "familias" muy disímiles. film.• a la familia de la. 

~Úsioa, ~· a la del organismo, ~ ea un término que 

proviene de la aatrononúa. Al e:}trar estas palabras en contac

to se produce una suerte de. amalgama sin que, por lo demi{s, 

las palabras se difuminen o naufraguen en la articul.aci6n del · 

·verso. sin son pu.ede asimismo ser integrado a sin ton, en el 
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sentido de sin raz6n o fundamento. Se funden, de este modo, V! 

rios significadós posibles. El goce que viene con la lectura 

de un poema ea, en buena medida, proporcional a las constela

ciones que nos descubr~. 

Destaca en este veroo, y en En la !Il83rr:édula como corpus, el 

emptf'io de Girondo por aliar m•bica y p•::ie:::!a. Pre·::icupación que 

no había sido desater~dida por 103 romW1ticos, menos aún por los 

poetas provenzales o por el Siglo de Oro ~speñol, y prtlocupa

ción que en La tinoam.frica V>lel V'.! a d':'sv.¡¡lax- a muchos de ·loe Pº! 

tas modernistas. En e1 verso a qu.e hc:::..rn estad.o haciendo refe

rencia, las consonan·tas .§!. y .!!; destacen en el conjunto, ea decir, 

aparecen con una frecuencia que no pu~de ser casual o arbitra

ria. Lo mismo ocurre con las vocales !• 2• Estas presencias pr2_ 

vocan un efecto uliterativo. Por otra parte, la intercelaci6n 

de~. (~ son !!in sexo ••• ) tiene obvias connotacionee muai

calea. 

El ritmo es regulars el acento recae en la segunda, cuarta 

y sexta sÍlaba eucesi vamente. El uso de la esdrújula (Órbita) 

incide ~n el ritmo de la emisión silábica, lo detiene y genera 

efectos en la entonación. 

En loe cinco versos entes transcritos, incluÍdo el que aca

bamos de examinar, no hay im~genes que conlleven coloree; pare

cería, una vez máa, como si el poeta se esforzare. por apartar 

al poema de toda comunicación utilitaria. Por lo tanto, no hay 

.referencias directas al. "afuera", se niega así que exista en 

la mente un equiva1ente que George Steiner designa como grilfi

co, Usando una metáfora de "ilJlpreBiÓn" de las cosas del mundo 

34 



exterior. 

Sal.ta a la vista que la poesía Última de Girondo se inscri

be dentro de una tradición muy antigua que se vincula con la 

música. En efecto, poesía y música son dos entidades en un 

principio muy cercanas. Sin embargo, sería equivocado estable

cer una total.. identidad entre ambas. A este propósito Beda . 

.Allemann señala: "De una sucesi6n de sonidos vocales parte un 

cierto encan·to mágico, pero ella está muy al.ajada de la conci

sión configural de una sucesión musical de tonos o de un acor

de. Lo que llamamos melodía del lenguaje es, considerado desde 

el punto de viste puramente acústico, amorfo y directamente ia 

fantil en comparación con una melodía en sentido musical o una 

serie dodecafÓnica."4 Es decir que pese a que un poema puede 

ser muy rico en términos de su acústica, resulta evidente que 

esa riqueza se tornará en pobreza si se decide equiparar a la 

poesía con la música, como si en verdad se tratara de un mismo 

lenguaje. 

Con todOp Oliverio Girondo ciertamente intensifica las pos! 

bilidad~o rítmico-melódicas que ofrecen las palabras. A lo la~ 

go de esa travesía BJ.ucinante que ea su poesía, nos convence

mos de que el sonido puede en sí mismo pro~urar significación. 

De hecho, parece por momentos como si dicho material sonoro 

fuera total.menté autónomo y como si pudiera prescindir de la 

carga semLÚltica que comportan las palabras. 

(4) Bada .ALLEMANN, Literatura y reflexión II, :SUenoaAir&e, 

Alfa, 1978, pág. 79 

35 



Su poesía es suma de sonidos excitados, o mejor, estimula

dos en el devenir del poema. Un sonido parece llamar e otro, y 

el. resultado de ta1 adición es una extraña armonía. Y digo "*'! 

traña" porque el ritmo y la sonoridad por él creadas no se ri

gen por los patrones que marcan una retórica hoy epidérmica y 

da validez escasa, sino por pautas que el propio poeta consid~ 

ra esenciales en el momento de la creact6n verbal. Robort Ore~ 

ley, en alusión a una charla sosteniua con el poeta norteamer! 

cano Basil Bunt'ing, reproduce afirmaciones hechas por éste, s~ 

bre las relaciones entre la poesía y la sonoridad: "Conversan

do con Basil Bunting el otoño pasado·, me dijo que su propia 

concepción de lo que la poesía podría ser para 61, la obtuvo, 

p.or primera vez, cuando comprendi6 que los sonidos podían con

tener la carga emocional del poema tan hábilmente como ninguna 

otra cosa "dicha". Es decir, que las modificaciones del sonido 

-y sus modulaciones- podían transportar esu carga emocional. 

Dijo, además, que mientras la lírica daba frecuentemente una 

singularidad muy intensa e incisiva a cada palabra usada, en 

un poema largo como su "the Spoils", hay una acumulaci6n que 

ve dándose más gradualmente, de modo que los sonidos se.compo

nen a lo largo de pasajes sostenidos y no tienen, ó.igamos, una 

presencia individual sino que acumulen esa presencia como tot~ 

lidad. 115 

Recapitulando, lo que hace Girondo es romper con la tradi~ 

( 5) Wa1lace STEVENS y otros, El poet0' y su trabajo III, M~xi

co,. Editorial Universidad Autónoma de Puebla, 1983, p.35 
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ción de la poesía como canción. Su poesía se enfrenta de mane

ra radical a la tonada complaciente y le opone una musicalidad 

altamente corrosiva. Se trata del proceao inverso en el senti 

do de que se al.conza la pi·oporción y la armonía, a través de 

exabruptos, de una línea melódica escindida y de diversos nea-

pe sores"·. 

Ahora bien, ¿a qué se debe el que Girando opte por una poe

s{a de acento marcadamente sonoro? l1Yuchos poetas han puesto la 

mira en una poesía concep·tual más que musical, oti·os han tend.:!:_ 

do hacia una poesía que rinde culto a la imagen. ¿Por qu6, en

tonces, Girondo (principalmente en su Último libro, hecho no 

oasuel) se aboca a la tarea de aproximar 

ca? 

la poesía y la múai .,.. 

George Steiner señala que "Guanó.o la poesía trata de diso

ciarse de los imperativos del significado claro y del uso co

mún de la sintaxis, ti ende a un ideal de forma musical. 116 Este 

cóncepto es de grr..n ayudn para.el problema que nos ocupa, por

que a medida que su poesía va ganando en musicalidad, ee va h!!; 

ciendo, al mismo tiempo, más herm~tica, en el sentido de menos 

clara y distinta. Y es que la música, desde el momento en que no 

sirve a otros fines más que a los propios -y dado su m~sma n~ 

· turaJ.eza- queda libre del peso que ha agobiado y aún agobia.a 

la poesía. Me refiero a aquel imperativo que dictaba qué la 

poesía debía sér un "reflej~ de.ia realidad" y, por lo mismo, 

(6) George STEINER, Lengu,aje y silencio, Espafia, Gedisa, 1982, 

.pág. 54 
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·' 

de-bía,. entre otras cosas .• !lorte.r "sentimientos verdaderos". 

Pero Girando, al acercarse a una noción de poesía más musi

cal, lo que en realidad está afirmando es un deseo, más exact~ 

mente, une. voluntad de separarse de esta concepción de la poe

sía como reproducción o reflejo. Y es que, como lo observa Be

da .Allemann en relación a lB poes{a de Puul Gelan (un caso que 

podría considerarse análogo al de Girando); 11 ••• el poema ya no 

es localizable inmediatamente en la realidad de la experien

cia, como se estaba acostw:ibrado cntss, sino que m6s bien tie

ne su lugar en el lenguaje mismo, •• 117 

Y esto es particularmente cierto con Oliverio Girontlo, 

quien otorga a las palabras un lugar privilegiado y hace que 

6stns -deterioradas por el hecho de servir a muchos otros f! 
nea que los estrictamente poéticos- recobren parte del vigor 

perdido. 

Si un poema de matiz marcada'Uente musical -como opina G. 

St~iner en la cite ut supra- lJ.eva al he1"l!letismo, a un lengua

je cifrado, la dificultad de penetrar en un texto ee vuelve 

aún mayor cuando, a los experimentos de Índole f6nioa, se le_ 

suman otros morfológicos y sintácticos, como es el caso de 

gran parte de los poemas de En la masmédula. 

Especie de eco, duplicación y hasta-triplicación de una sí

laba idéntica, o bien levemente modificada, la poesía de Giro~ 

do nos remite en ocasiones al ya célebre tartamudeo: "un no ·sé 

qu6 que quedan balbuciendo ••• " y, en consecuencia, nos hace al, 

(7) Beda ALLEM.ANN, op. cit., p6g. 74 
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guna indioaci6n acerca del tipo de discuroo que es el de la 

poesía, en el cual, como ee sabe, no se trata de "verdad" o 

"::iantira11 (como es el caso de otros discursos}, sino de.afir

meción de existencia y autonomía. 4'BÍS 

No solo 

el f2.f2. .f.2.ndo 

12,s ebrios 1.J;.chos légamos telúricos entre fana!!!,e senos 

y sus líquenes 

(LA l·:EZCLA) 

Este balbuceo produce un lenguaje altamente proliferante, 

en el 1entido que el cubano Severo Sardu,y le da a este término 

en el ensayo que 11 eva por título "El barroco y el neo barroco", 

que aparece en ese libro -esfuerzo conjunto- que Sq titula 

:América Latina er.. su literatura. Se trata, ~ues, de un lengua

je que, ante todo, connota, es decir, de un lenguaje que renU!!. 

cia a su nivel puramente denotativo ¡Jara adentrarse en un cam

po donde la difusión semántica, la ambig{Xedad y el enrarecimie~ 

to tienen la palabra. Un lenguaje, en suma, donde (siguiendo 

siempre el razonamiento del propio Sarduy) la elinsis ea figu

ra predominante. Ella señala la huella del significante ausen

te. Eate artificio de la proliferaci6n es descrito como una 

operaci6n metonímica. 

Se da así una multiplica9ión, .una enumeración, o bien, una 

acumulación de significados, loe cuales abren más y más al poe

·ma. Eotos carecen, por lo general, de un eoloctintro, dé tal: 

suerte que se desplazan inaugurando a au pe.so nueva.a cSrbitaa~ ·· 
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Si, como señala Hans Mayer8, el mutismo en poesía se mani

fiesta en la combinación de diferentes idiomas, en la inclu

sión de elementos provenientes del ámbito mitológico y -en tér.· 

minos más genéricos- en la erudición, Girondo entraría dentro 

de esta clasificación. La estudiosa argentina Beatriz de Nóbi

le señala, por ejemplo, referencias (aunque no directas o ex

plícita~) al mito de !caro y al de Cibeles en algunos poemas 

de En la masmédula. Por otra parte, muchos elementos nos permi_ 

ten distinguir en Girando al poeta erudito. Girondo rescata 

del olvido palabras caídas en desuso, incorpora arcaísmos y 

cultismos. 

Decir esto equivale a afirmal' que es posible hallar en su 

escritura loe gérmenes de una poesía que tiende al silencio. 

En efecto, si se hace un recorrido por toda su obra es posible 

percibir este progresivo enmudecimiento, algo así como una des

confianza frente al lengue.je y sus posibilidades. Lenguaje y 

silencio ha sido un tópico que ha mercado a buena parte de la 

literatura del siglo veinte. Hablo de la imposibilidad de la 

escri·i;ura. Las causas que la originan son mÚl tiples y comple

jas. Para ex~licarlas, algunos aducen el desgaste que supone 

el diario comercio con las palabras, otros ponen en evidencia 

la incongruencia de escribir con un lenguaje que se rige por 

los preceptos de la lógica (siendo que ea la carencia total de 

( 8) Para una información más detallada ver Hans MAYER, 12!...1! 
literatura alemana contemp~ránea, México, F.C.E, 1975· 
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toda l6gica lo que, en realidad, caracteriza y define a la vi

da moderna),, que' sería el caeo de Samuel Beckett, h-anz Kaf

ka y, en alguna medida, el de Jamee Joyce, y hay quienes opten 

asimismo por el silencio como un geoto de deaaprobaoi&n ante 

loe equívocos que conllevan lam palabras, p mejor, que son inh!_ 

rentes a ellas1 ésta Última ser:ía la actitud del míatico y el 

anacoreta. 

Y,sin embargo, pese a que el lenguaje de Girondo tiende ha

cia el silencio, nunca lo alcanza. Y es justamente esta propen

sión lo que enriquece a su poesía y la car!!S; de una energÍa 

poco común, para usar una expresión cara a Pound. Bl lenguaje 

corcovea, amaga con querer salirse incluso de sus propios fu~

ros, raya con el silencio y la suspensión (entiéndase balbuceo) 

y no obstante esto, la poesía no se anula, r10 es abolida, sino 

que -por el contrario~ se erige con más fuerza. Es precisamente 

en el límite, en el espacio que se_cierne entre el lenguaje de

sarticulado y el mutismo total:, que se levanta una poesía alta

mente significativa y necesaria. 



. DE LA IRONIA O LA AFIRMAOION DE UNA POETIOA 



"La ironía, el fingimiento, el 'Bar 
' ' -

casmo, el doble sentido, el humor 
y todas las formas de provocación , 
se manifiestan, al igual que los 
sueños, ,como hijos de la noohe. 
Al igual que la noche tienen un 
poder disolvente sobre la reali
dad decepcionante." ,, 

Patrick Waldberg en su ensayoi 
ºDadá o la f'unción de repulsatt 



La ironía es algo así como un espejo distoreionador. Refl~ 

ja, pero au reflejo no mimetiza la realidad, sino más bien 

destaca un ángulo o fragmento peculiar de la misma. Deforma 

ciertos aspectos, al acentuar o debilitar, aquí o allá, aJ.gÚn 

contorno. Este ''defor:naciÓn" no ea sino un!J. recreación, y así 

como es 9osible ver una realidad siempre diferente en rela

ción al punto desde donde miramos. también el ironizar se ·per

cibe le. diferencia: la otra cara de la moneda. 

Es tar.ibién a través de la iron{a, que muchos aspectos d.e la 

realidad que permanecían antes ocultos, a la sombra. cobran r~ 

lieve. Se da, así, lo que ,odrÍa denominarse como "desdobla

miento" o, en otras palabras, estarnos frente a un "doble sent!_ 

do", si se entiende por tal un sentido literal y otro que se

ría suma de los mttl tiples ee:::tidos -diferencias- posibles. 

o, por fin, para centrar la noción de ironía habría que ha

blar quizá de una profusión, ya sea en el ~omento productivo o 

una vez realieado el juego irónico, Esa profusión de facetas 

diverzas nutre una im2gcn múz complejn y, por lo ~ismo tam

bién, más aprc¡ximada e lluminauora de aquello que la mirada 

persigue. 

En lo que concierne a la escriture poética, la ironía supo

ne, implica o" exige la reflexión; es decir, una actitud opues

ta a le adhesión espontánea, que parece ser lo propio de una 

lectura sentimental a apegada a lo inmediato de la expresión. 

( 1) Del griego eil'onéia "disi.mulo" 1 propte. "interrogación fi!! 

giendo ignorancia", deriv. de ~ "yo pregunto". 
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Correlativamente a tal exigencia, cabría hablar de una "con

ciencia" que subyace -como su condici6n- a la ironía; dicha 

c·:>nciencia no es azarosa o casual, antes bien premedi tad1J, 

pues implica una direcci6n u orientacion prP.via que guía enu.a 

ciación y enunciado. 

Como cruce de estas dos instancias, la ironía ''intenc:l.ona.

lizade.111 pero -en la medida en que "desdobla"- tel. revelE.ci6n 

no es cl&ra y evidente, sino que por el contrario es obj1:to 

áe interpretaci6n que :;Ólo pueden hf!cer los "iniciados"• 

· Beda Allemann insiste 1 no sin razón, en el car::foter oc:ul to 

que posee la ironía y en el placer proporcional que supoae in

gresar en los "cÓdigos", en el lenguaje cifrado o en clrrre que 

nos propone el texto ir6nico. 

Cabría hacer aquí hincapié en el hecho de que la etim>logía 

de la palabra "verso" refiere al retorno: "versus ( ••• ) -lit~ 

ralmente- surco que da la vuelta". Esto da pábulo a una eric 

de asociaciones entre la iron:!'.a y la poesía. Pareciera como si 

a ambas les fuera esencial ese momento de re-Ilexión, de medi

tación o indagación posterior; porque ¿a q11é alude ese ,!!ar la 

~ si no a un volver a emprender una y otra vez el ~ami.no 

-no siempre lineal.- que dibuja el poema? 

Y también la ironía supone una pausa, desde el momenio en 

que exige, desde su conformación misma, la eJ.ucidación ·e un 
J.enguaje cargado de inc6gnitaa,·poseedor de otros "mens~jee", 

J.os cual.es suelen aparecer, sobre todo en una primera 1 stan

cia, muy di:f'wninados. Y es entonces, y en la dimensión el 

efecto irónico, que el. descubrir el J.ector, bajo un enuiciedo 
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aparentemente unívoco, otras bifurcaciones igualmente válidas 

y sugestivas, sonríe; pero no como tránsito por un camino que 

lo conducirá a la risa, sino incluso en oposición a ella. 

Porque la risa es algo así como un e~abrupto, un arrebato, 

una explosión amplia y abi;,rta. o, po:r lo general, inmediata; 

mientras que la sonrisa es, tiirú., intc::::::iedia :oor naturaleza, 

oscila entre la seried<.d y el é.ellvarío de la carcajada. Lo. ri

sa lleva implícita, a mi m'Jcio de ver, una carga de irracionali 

dad del que la sonrisa carece. A este propósito es pertinente 

la reflexión de Baudelaire, quien establece claros v.Lnculos e!:_ 

tre lo uiabÓlico -lo esencialmente malieno-, la locura y la ri 

sa. 

Su conclu;si6n Última en relación E1 que la manifestaci6n fí

sica de la rise comporta (de manera zintomátiea) la deforma

ci6n de lo~ ras~os de la cara2 no es méno~ perturbadora. Si 

partimos de esta premisa podría asimiomo afirmarse que un ros

tr? "no e;esticulante" tendría que ver coe un sentido apolíneo 

de le vida, mientras que la risa, y aun le. sonrisa aunque en 

menor medida, tendrían que ver con la dimensión dionisiaca. 

Refiri~ndonos ahora a Oliverio Girondo, hay que poner énfa

sis en que la presencia de este componente fundamental en su 

poesía (y digo fundgmental porque establece las bases, los fun 

dc..~entos de todo una poética) supone, necesaria.mente, la pérdi 

(2) Si se desea ampliar la informaci6n véase Charles BAULELAI

RE, Pequeños poemas en prosa- Cnticas de arte, llladrid, 

Espasa-Calpe, 1968, 
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da de una actitud inocente, ya que la iron!a rechaza -desde su 

concepto mismo- toda miI·ada ingenua, por lo general, eaperanz.!:_ 

dr.. 

Mas la ironía no tiene un predominio absoluto sobre la poe

sía de Girondo y, por lo demás, llevada a ~us extremos im!lliC,!! 

ría un mutismo total (piénsese en un caso límite como el de 

Rimbaud), un silencio qtie, como propuesta, segÚn lo ha afir-

múd.o Roluid 3::.rthes, "tiene la estructura del suicidio~3 

Sin embargo, habría más bien que encauzar esta reincidencia 

del elemento ir6nico en Girondo y vincularla con aquella otra 

apreciación que hace el misJUO Barthes en relación a que "hey 

una ironía de los sí:.~bolos, una manera de noner en tela de ju!_ 

cio al lenguaje por los excesos aparentes, declarados, del leu 

guaje. ,.4 (el subrayado es mío). Y aunque Barthes hace més bien 

referencia a la ironía como lo que le es .dado inmediatamente 

al crítico, la reflexión que a continuaci6n tx·anscribo puede 

ser aplicable a Girondo1 "Frente a la pobre ironía vol teriena, 

producto narciaita de una lengua demasiado confiada en s! mis

ma, puede imaginarse otra iron!a que, a falta de mejor nombre, 

llamaríamos barroca, pues juega con las formas y no con loa 

se~es, porque amplía el lenguaje en vez de reducirlo."5 Y es 

(3) Roland BARTHES, El grado cero de la escritura, México, Si

gl.o XXI, 1983, pág,·77 
(4) , Crítica y verdad, M~xico, Siglo XXI, 1981, 

PP• 77 Y 78 
( 5) -~----• ºI!• oi t. , pág. 78 
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precisamente esto lo que percibimos en la ironía girondiñas 

una revuelta, una desconfianza en el lenguaje respecto de los 

propios medios con los que cuenta, lo cual es también -visto 

desde otra perspectiva- una burla hacia aquellos otros len

gu::-.jes que se erigen como incuestionables 'J 1rerdade.roe. 

La iron!a es en Gir::inC.o ?.tn ell'!:uento l•Ci taáor, que eubleva y 

subvierte, que llama al derrocani;;.:i.to de w1 cierto orden, de 

ciertos valores, y al establcci!:1iento ó'? un orden nuevo, que 

no provendría de una definición exterior y convencional, sino 

que estaría instalado en la materi~ ~isma del noema. 

así, en Girondo la ir:mía li bern y ~ la 'lez desmi ti:fica. ='i 

ro esta desmitificación ez doble, Por un lado, arremete con

tra la imagen del poeta cor.10 un ser sublime, ocupado en desen

trañar temas igual~ente sublimes, viviendo una vida heroica; y 

por el otro, :::iocnv2. la noci6n misma de la poesía como un hecho 

elevado y supre~o del lenguaje. Veamos: 

yo vamp 

yo marrunante 

apenas yo ya otro 

poetudo yo tan buzo 

(TAN'l!AN YO) 

El poetrt aparece aquí co~o un ser inconstante, lftUdable y 

tornadizo, dubitativo (apenas yo ya otro), aparece como el 

uoetudo de obvias resonancias peyorativas para cualquier ar

gentino. La degradaci6n, en suma, se hace palpable. 

Ahora bien, ahondemos un poco más en esto. ¿Cómo logra lo 
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uno y lo otro? ¿C6mo hace que el Poeta (este poeta con mayúsc~ 

la, replegado en su torre de marfil a la que apelaban algunos 

escritores modernistas) descienda a la condici6n de un ser co

mo los demi{s? Tomemos otro ejemplo, el título de uno de los 

poemas de En la masm6dule1PORQUE lilB CREE sp PERRO. 

Pese a que con frecuencia se suele establecer, el.e manera 

eqctivocada, una identificación entre el sujeto de la enunoia

ci6n poética y el poeta mismo, aquí esta identificación, pien

so, funcionaría, en la medida en que la meti5fora del título 

precede un texto cuyo objeto es la poesía; de tal suerte que, 

en la dimensión desmitificadora, considerar al poeta como un 

ser marginal, co~o un paria, no se presenta como algo poco 

usual. 

Es claro coco el poeta desciende vertiginosamente de le CO!J. 

dici6n de ser excepcional con lo. que durante tanto tiempo se 

lo asoció, a la de· ":;¡erro''• Vele la pena observer que ya e.ños 

antes, alrededor de 1931, fecha de publicación de "Altazor", 

Huidobro aludía a un descenso análogot 

Cae 

Cae eternamente 

Cae al fondo .de ti mismo 

Cae lo más bajo que se pueda caer 

Cae sin v~rtigo 

O más adelante en el mismo poemas 

(ALTAZOR) 
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Se me caen las ansias al vacío 

Se me caen los gritoa a la nada 

Se me caen al caos las blasfemias 

Perro del infinito trotendo entre astros muertos 

Perro lamiendo estrellas y recuerdos de estrella 

Perro lamiendo tumbas 

Pero volviendo al título, objeto de nuestro análisis, lo 

primero que cabría marcar es w1a especie de extrapolnción, 

pues lo que el título afirma, más que pertenecer al ámbito 

de lo poético, parece insertarse en el contexto dielÓgico del 

habla. PORQUE ME CREE SU PERRO perece ser le segunda instancia, 

por así decirlo, de alguna pregunta previa que no se enuncia, 

pero que está sin embargo latente. Y es justamente el carácter 

causaJ., que está dado por la conjunción PORQUE que inaugura el 

poema, lo que enfati~a o acentúa la sensación de hallarnos en 

pre,sencia de un diálogo, si bien un diálogo en el que toma Pª! 

te un sol.o locutor. 

Ahora bien, dicha extrapolación comporta algo así como un 

desfesemiento. ~ ser aislado o sustraído de su entorno habi

tual e introducido en el orden particular y específico que sup2 

ne todo poema (algo así como el botánico que ejecuta un corte y 

efectúa un injerto)·, este enunciado propone un resultado muy 

diferente, que trasciende la sola oomunicaci6n de un mensaje 

determinado. Así, esta deaaoralizaci6n de la imagen del poeta 
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opera como ele~ento distanciador, previsiblemente irónico. 

Pero la propuesta toda de Girondo está cargada de una gran 

dosis de causticidad. Cuando dice, por ejemplo, en el poema 

titulado MITO\ 

aspirosorbo hasta el delirio tus magnolias calefaccio

/nadas 

cuento decora tu lujosísimo esqueleto 

está burlándose, por una parte, y más específicamente en el 

primero de los dos versos transcritos, de la concepción de la 

poesía co~o un arte de lo Bello exclusivamente, es decir, don

de s6lo aquellas palabras con'sabida o pretendidamente poéticas 

tienen cabida. 

Por eso se incorporan palabras cacofónicas, o bien pala

bras que producen una cierta disonancia en el verso. Sería el 

caso de ucalefaccionadas". O mejor diría, al escribir "magno

lias calefaccionadas", pues es justamente la metáfora, unión 

de ambos conceptos, lo que produce esta extrafieza. 

Gi:rondo socava aquí el hÚli to de lo "inmaculado" que ha 

acompañado durante siglos al símbolo de la flor y establece 

ui1a evidente enalog:Ca entre ésta y el sexo, aquella parte del 

cuerpo considerada por cierta moral como el centro de todo lo 

bajo, de 10 prohibido y aun de lo sucio. Así, abre la mira y 

, consigue que se amplíen considerablemente loa l.Ími tea de la · 

percepción, que éstos no sean tan estrechos ni asfixiantes • 

. La incursión es doble; no sólo aplica a magpolias un adje-
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tivo in&Ólito, sino que celefaccionadas produce en el lector 

un choque o resistencia aún mayores por tratarse de un térmi

no que ha sido sustraído de su natural contexto técnico. 

Se trata de un shock premeditado, con el cual, entre otras 

cosas, se pretende provocar determinada re~cción en el lector, 

ya sea favorable o negativa; eso en definitiva no tiene impor

tancia. Tal reacción tiene el objeto de movilizarlo, activarlo 

y despertarlo üel letargo en el que, preSUllliblernente, se halla 

sumido. 

Decíamos más arriba que la imegen "magnolias cclefacciona

das" comporta un referente erótico, y de hecho, la identifica

ción entre sexo y flor es lo suficientemente clara. 

Ahore. bien, si anteriormente señala1nos que la utilización 

de la ironía tenía que ver con una visión desencantada de la 

vida, sin negar esa asever~ción, es posible viclumbrer en la 

imagen "magnolias calefacci·:>nadas" la fusión de dos sentidos 

opuestos de la existencia, uno afirmativo y negativo el otro. 

La identifi~ación flor- sexo parece apelar a una exaltaci6n 

poética úe lo vital, del impulso .siempre constante, pero meta

forizante, de la v:l.da; la dualidad sobreviene, e~pero, cuando 

a magnoliRs agrega Girando calefaccione.das1 esa dualidad es la 

que conlleva el juego ir6nico. El término "juego" no es casual 

ya que la ironía implica u.n cierto a1cance lÚdico de.la rela

ción que se establece entre las ·palabras. 

El poema, repito, se llama MITO, y con ~l verso que nos oc~ 

.Pª se tiende, entre otras cosae, alá desmitificación de uno 

o varios mitos. Por ejemplo, bajo el mito de la mujer bien pu!, 
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den esconderse el de la 1!usa 'Y' el ee lá Poesía, como encarna

ciones de una deidad femenina. 

Sería lícito hablar, entonces, de la desmitificación de to

da une trilogía en este verso, "aspirosorbo hasta el delirio 

tus magnolias calefaccionades", la cual sup9ne ciertamente un 

juego, pero también es una apeleci6n a los sentidos. De hecho, 

todos ellos intervienen en este verso afortunados aspiro (olfa

to), sorbo (gusto), delirio (vista, oído, tacto), magnolias 

(vista, olfato, tacto), calefaccionadas (tacto). Así, la imagen 

de este verso se nutre de percepciones diversas, lee cualee se 

organizan en torno a la idea del tiempo, y -al ser sometida a 

iron!a y desacralización- nos impone una indagación de alcance. 

metafísico. 

La alusión al tiempo ea muy clara en el verso que cierra es

te dísticos 

espiroeorbo hasta el del~rio tus magnolias celefacciona

/dae 

cuento decora tu lujosísimo esqueleto 

Nos trae reminiscenciaa o reeonenciaa del barroco aapeflol, 

aunque habría que establecer alguna distancia en la medida en 

que en Quevedo {por tomar uno de ios ejes del barroco peninsu

lar) le. iron!a ee máe bien cereb~al., mientras que en Oliverio 

Girondo tiene un s~cance méa.visceral, diría, más terrestre. 

Ironía s!, del lujo y de la carne (la palabra lujuria es deri

vación de lujo) engalanando al esquel.eto, ahora resto exhibible 

de una gloria pasada. 
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La imagen girondina ciertamente tiene algo del artificio 

barroco. Un cierto gusto perverso quizás; una mueca. La iro

n!a está marcada por l~ aproximación de realidades que ~

temente se contraponen, pero Girando las articula en el plano 

verbal y las ubica en un mismo nivel, en su.~a, metaforiza. 

Es importante notar que, junto a la idea de la muerte que 

socava y hace estragos (en el verso, el esgueleto), está la 

redención, la piedrc:. de tOécUe que libera y que aquí se encarna 

con el superlativo lu,josísimo. Nuevr-;ciente nos he.llamas frente 

a una afirmación -un encuentro rie contrarios- no una lucha, 

sino una su:ni:., un acoplamiento que revela. 

lle este modo, 18 ironía flucttb entre la negación y la efi_!: 

m"-ción en los poemas de Girando. No es neg2.ción pura, ya que 

de serlo, no h~bría poesía sino página en blanco, Es más bien 

(y quizá au.."l. [, su 9es;;,r) c.firmacdr. de una poética, poética 

que a c~icia paso se revierte sobre sí ::isme, se indaga, se cue..::!. 

tiQna y se pregunta. 



EL CUERPO DESDOBLADO 

('?llrUALID.AD·Y.ERO'lISMO) 



Jaoob 

BoohÍne 

El lenguaje de lo Imaginario no sería 
otra cosa que la utopía del lenguaje; 
lenguaje co:npletamente original, par_! 
dis!aco, lenguaje de J.dán, lenguaje 
'natural, exento de deformación o de 
ilusión, espejo límpido de nuestros 
eentldoa (die sensunlische Snrache) • t · 

'En el lenguaje sensual todoslos.es
píri tus converami entre ellos; :n:> tie 
nen necesidad de ningún otro lenguaje 
puesto que es el lenguaje de la natu
raleza'•" 

Roland Barthee1 Fragmentos de un dis
curso e.moroso 



E1 erotismo es una obsesión constante en la poesía de Giroa 

do. No sólo hay una erótica que concierne al cuerpo como refe

rente, sino qua ésta alcanza también al cuerpo mismo del poema. 

Mientras quo el cuerpo posee partes y funciones eróticas de!i

ni bles y/o clasificables, el cuerpo del poema aparece ilimita

do, indefinible, en el espacio de la imaginación. 

En MITO están expresados estos dos cuerpos. Al referir el 

cuerpo físico, real, femenino, Girondo devela simultáneamente 

la presencia de otro cuerpo, también real y necesario, en tanto 

descifra al primeroi el cuerpo del texto. 

aunque me hundas tus psíquicas espinas 

mujer pescada poco antes de la muerte 

aspirosorbo hasta el delirio tus magnolias cal0faccion! 

/das 

cuanto decora tu lujosísimo esqueleto 

todos loa accidentes de·tu topografía 

mientras declino en cualquier tiempo 

tus titilaciones más secretas 

Si bien no se trata de hacer un análisis exhaustivo de este 

poema, puesto que otroo han sido ya escogidos para tel. fin, qu!_ 

rría sin embargo que se percibiera ese.dob1e referente. Oreo 

que las palabras esgueleto, aooidentes y declino son 1as que 

confieren una mayor ambigüedad, porque en 1!111 campo semántico, 

refieren tanto a la mujer como al poema: son casi conceptos 

poéticos. De hecho, eáqueleto bien podría corresponder a .!!!!.-
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tructul'a, accidentes a imégenea y declino a articuleción,qui

z~a. 

Desde el punto de ViBta de una representeci6n, resulta cla

ro que si la mujer es en sus versos presencia medular, también 

lo ea el amor. Pero la pasión amorosa no es entendida como vo

latilización o sublimación de una realidad palpable, de un cuer 

po idealizado, sino precisamente como una puesta en práctica 

amorosa a partir de un cuerpo que deViene así textura, topogri 

fía específica. 

Bn cierto modo, la poesía de Girando explora, de u."la manera 

personal, algunas de las obsesiones de los surrealistas en rel! 

ciÓn con el amor y el erotismo, temas que en el Setm;tdo Man:l,.

fieato del Surrealismo André Breton retoma1 

Eaa palabra: ~· a la que los bufones malignos se 

las han ingeniado para hacerle sufrir todas las genera

lizaciones, todas las corrupciones posibles (amor fi

lial, amor di7ino, amor a la patria, etc,) la reetitu,1 

mos aquí a su sentido estricto conminando a su apego 

total a un ser humano, fundado en el reconocimiento im

perioso de la verdad, de nuestra verdad, •en un alma y 

un cuerpo• que son el alma y el cuerpo de ese bien. 

Girondo no nos pone en su exploración frente a un concepto del 

amor abstracto y convencional, sino, por el contrario, frente 

a un amor que se registra verbalmente de manera muy' detenida. 

En cuanto a la representac16n del cuerpo, la mujer es en su 
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poesía un detonante, un potencial. inmenso, une. fuerza que nu

tre el. poema y lo conVierte en un poderoso instrumento revul

ei vo y de discordia. Aa!, Girondo opone -intertextualmente

al amor incorpóreo y etéreo, la realidad de un cuerpo consis

tente, con sus propias humedades, con au !auna y su flora. 

Bien podría aplicaree a Girondo lo apuntado por Aldo Pellegr! 

nis "el acento sobre lo erótico tiene el significado de un 

grito de liberación del hombre."l Y si coincidimoe con que la 

libertad es la condioi6n sine gua non del amor, debemos con

cluir, también que sin amor no hay libertad. Psro lo mée impo~ 

tante en los textos de Girondo es que esta libertad erótica 

se traspasa a su ve~ -como una exigencia intrínseca- al poema 

mismo y a su articul.nción. 

En cuanto erotismo en general., como puesta en escena de 

las pulsaciones y del deseo, implica un despliegue de energ!a; 

encarna, implícitamente, una guerra declarada al conformismo 

y al anquilosamiento. hlicbel·.Fouca.ult comento.i 

. nsi el sexo está reprimido, es decir, destine.do a la 

prohibición, a la inexistencia y al mutismo, el sólo 

hochu do hablar de él( ••• ) posee c~mo un aire de trtl!l! 
gresi6n deliberada. Quien usa ese lenguaje hasta cierto 

punto se coloca fuera del poder; hace tambalearse la 

(l) Al.do Pellegri.ni eu au introducción al libro de D.H,LAwll!! 

GE y H.MILLER PornogrrlÍa :r obacenidad, lluenoa Ail'9s, Edi

cionem. Buova Visión, pég. 17 
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ley; anticipa, aunque eea poco, la libertad :f\ltura.•2 

De aqu! ae desprende, como primera inatB!lcia, quo hablar eo-. 

bre sexo ( más exactamente, eaoribir sobre él) puede resultar 

en s! mismo eubveraivo, inc6modo, para una moral cuya prácti• 

ca soxuat reprime una verbalización de la sexualidad y el er~ 

tiBmo. Pero aún existe una segunda instancia que Foucaul t no 

menciona y a la que Girondo apola con eu ~oeaín, y ea el he

cho de que loa textos, su propia matsria, son euaceptiblcs do 

ser, por an! decirlo, "eroti:::ados". Uo sólo por aquello que 

los poemas enuncian -ea decir, porque aluden al tema de la 

sexualidad- sino tambi~n porque el poeta o el artífice ha 

obrado .!!! lae palabras miamas. 

Esta división (es decir, er6t1ca d0l cuerpo y erótica del 

poema) ya perfilada muy al principio de este ensayo y que 

aquí resurse, estará presente a lo largo de eetas páginas. La 

existencia de estas dos líneas paralelas y, a un tie~po, com

plementarias es la base de este escrito. 

Pero oigamos. El juego er6tico -la articulación y deaart!_ 

culación de loe cuerpoo- supone un diálogo, un lenguaje. Nue

vamento surge aquí otra ambivalencia. Lensuaje de los cuerpos 

. por un lado, es decir la serio de estímulos y ~spuaataa que 

conforman el acto runoroao, peN también -de manera anál.oga

el juego erótico que se da én el le~aje mismo. 

(2) Kiohel 10UOAULT, Historia de la eexual.idad 1-La voluntad 

de saber, M&xico, Siglo XXI Editores, 1982, p&g. 13 
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El juego erótico, en lo fíeico, conduce ~or lo general a 

u.na comunión o disolución oon el Otro; es decir, oon tOdo lo 

que está fuera de uno y que eee otro, de a1guna manera, onoa,t 

na. Pero en el campo específico del texto o poema, el erotis

mo con las pelabraa y las formas actúa como un pivote hacia 

una libertad.mucho mayor. 

Vayamos e.hora a1 análisie de T0l?ATID4BA para señalar do un 

modo más específico lo que hemos venido hasta ahora puntuali

zando. Bl poema ea particularmente rico por lo ambiguo. Lo 

transcribiremos completo para que se tenga una visión de con

junto, para luego y conforme a la secuen~ia de nuestro análi

sis, irlo desglosando. 

AY !U ldAS MIJdO MIO 

mi biandi ta te ando 

sí toda 

así 

te tato y topo y tumbo y te arpo 

y libo y libo tu halo 

ah la piel. ca1 de luna de tu traecielo mío que me 

/lebite.bisme. 

· mi tan todita lwnbre 

oátame tu evapulpo 

aé sed acS sed 

sé 1:1.ana 

anuda é~ 

máe nudo de muego de entremuslos de seda qu• me ceden 
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tu rmiy corola mía 

oh su rocío 

ctu6 limbo 

!zel.a tú Cli tumba 

as! 
ya en tí Cli tea 

toda mi llama tuya 

destiérrMe 

aletea 

lava ya emana el alma 

te hisopo 

toda m:!a 

ay 

entrelllUero 

me cremas 

'lida 

te edenizo 

Pasemoa a analizar ahora este poomn ~n el plano, máa &specíf! 

co, dol 111gn1ficadoo Máa adel.ante noa detendremos en MI LU

MIA, .Yª que ese poema ae a'li~n~ mejor el análisis de la propia 

materia11dad de este ~ como despliegue erótico. 

!OPATUMllA nos 0n1'renta desde el comienzo mismo con una oo~ 

tre.d1cc16n. El título que cifra al poema es una palabra com~ 

puHta; au segundo elemento oonetitutivo (de acuerdo el. orden 

de ap&ric16n) oe la pal.abra polisámica ~· En una direc-

. ci&n, esta palabra tiene un obvio referente metonímicos la 
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muerte, como lo que guarda; sin embargo, al. articularse con 

la total.idad del poema, loe reforentes se multiplican. Cobra

mos, entonces, conciencia de la pluralidad de sentidos que e~ 

te ~ encierra. Pero se trata de un poema de :índole amoro

sa. Habr!a, entonces, una aparente contradicción al incluir 

el tópico de.la muerte en un poema de esta naturaleza, sin e~ 

bargo, esta contradicción se desvanece ei pensamos que el ve~ 

bo ~ está cargado de claras resonancias erótico-aoxu! 

les. Tu:nbar es también nacer caer o derribar a uns persona, 

¡a aea agresiva o sexualmente, y visto cooo juego, !011lla par

te del intercambio amoroso. 

·Lo significativo, en todo caso. es que ol poema (o el poe

ta que está detrás) alimenta, de manera deliberada, esta amb! 

g(iedad. Me refiero a la vinculación, por momentos a la total 

identificación, que ee da entre el amor y la muerte. Ambas 

instancias tienden a fundirse y es como si ambas categorías 

pudieran en determinado mome~to ser intaroemhiables. 

La raz6n de que esto suceda hay que buscarla en el hecho 

de que.el poema aluda a e2e c~si morir, es decir; a ese esta

do oscilante, que sucede a la plenitud del neto nmoroao. Y 

las huellas de esta "ebullición orgáemica" son Visibles, por 

ejemplo, en el cambio de plano que produce, en la estructure. 

desigual. o intermit~nte qu~ el poema dibuja en la página. Un 

oreecendo paulatino, un aumento gradual de intensidades, tra~ 

trueca la estructure. y Obliga a la intromiei6n de la interjes, 

ci6n. 
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te hisopo 

toda mía 

ay 

entremuero 

En este poema en particular, si bien esta consideración es viíl! 

da para otros poemas amorosos, es como si la experienoia eróti

ca no pudiera ser descrita por medio de cláusulas lógicas, si

no esbo:.::ada apenas por medio de "ráfagas" fragmentarias. El ve:;: 

so corto, al mismo tiempo, es más adecue.do en nuestro idioma P.!! 

ra e~preaar sensaciones que necesitarían -de otra manera- mu

chas más palabras pare ser descritas. Snlta, se une y se sepa

ra, permite muchísimos efectos sonoros y, sobre todo, impide la 

descripción y abre paso a la alusión. 

Recapitulando, el poema refiere a la netite mort (denomina

ción de por eí sugerente del orgasmo), a ese estado en que el 

abandono gozoso trae aparejado una cierta igualaci6n entre la 

vid.a y la muerte, aunque quizáa esto no se haga evidente en una 

primera lectura. Intern6monos, puos, en el análisis para diluc~ 

dar juntos algunos de los misterios que todo poema pone frente 

al lei:tor. 

Desde el título mismo, TOPATU!dBA, se percibe una intención 

lúdica; esta palabra -invención personal y suma- llama irremis! 

blemente al movimiento. Portadora de un ritmo como africano, de 

"tam tam", nos trael.ada a una noción quizá vega (pero no por 

eoo inoperante) de lo que podría ser la música primitiva. Y es 

que en poes!a "the sound muet be en echo of the 'sense•t3. Repit! 

(3) En Octavio PAZ, Claude Lévi-Strauss o el nuevo fest!n de 

Esopo, México, Joaqu!n Mortiz, 1972, pág. 61 
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moa una y otra vez esta palabra (topa tumba, topatumba ••• ) y 

nos vendr6 a la mente una cadencia de tambores en la selva es-

pese.. 

Este ritmo tan marcado es fundamental para la estructura mi~ 

ma del poe1aa, ya qi.ie detel'lllina, en buena medida, la disposición 

visual de los versos, y aun de las palabras. Podría a su vez re 

mitir, ¿por qué no aventurarlo?, a la pulsación que acompaña al 

desorden amoroso. En este sentido, el lenguaje de TOPATUMBA se 

aproxima más a la representación musical que a la visual. Giro~ 

do simula un lenguaje construido a baee de sonidos primitivos 

entresacados del español. Busca la imagen fundamentalmente a 

través de la resonancia. Utiliza la aliteración y el silencio• 

En TOPATUMBA el cuerpo físico, referencial do la mujer, queda 

oculto trae múitiplee máscaras, frngm~ntaciones, etc. Se trata 

de un strip tease a la inversai no desnuda, superpone diversas 

representaciones. El cuerpo queda encubierto por todo aquello 

que el poeta invoca al referirse a su contacto (léase evapulpo, 

~.~y la enumeraci6n podr:ía ser más extensa}. El cue! 

po reel., físico, biol6gico, histórico y concreto queda abolido 

como referente ~ se inaugura la realidad poética en la que el 

cuerpo del poema ea la única nrdad, la única certidumbre, el 

úru.co objeto. 

Aunque no se trata de poesía,. en el capitulo 68 de Rayuela 

nos encontramos también con _este fenónemo que consiste en obl!. 

terar el referente. Gortázar lleva a cabo un homenaje explícito 

a Oliverio Girondo, al incorporar a su prosa elementos propios 

de la lírica de éste• Desde el nombre mismo del personaje. Pri!! 
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cipal de esta novela -Oliveira- ae pone en evidencia la deuda 

de Cartázar pare con Girondo. Puede afirmarse, además, que las 

preocupaciones y tribulaciones sufridas por el personaje son, 

en alguna medida, homólogas a las obsesiones patentes en la 

imaginería de En la me.s;:iédula. El uso de coloquialiernoa propios 

del RÍO de la Plata, la a.iol::icaci,5n rlellenguaje 2.l describir ª.!.!. 

cenas cargadas de erotis!!lo (la :.:sea y Oliveira llama~ a esta e!! 

pecie de lenguaje secroto o :r-.2'ola pri ·wda e;lú;lico) caree teri

;;;M t:::.'1to a la pro'1a de C :n·t:5zsr c:iso a la ;:ioesía C.el propio 

:}irondo. 

Este ~ee-i:lieeue verbal es llevado por '}irondo hasta sus Úl. t;!._ 

!!laE: cansecucr.ciP.a, er, t2nto que en Cortézer se trata de un vol-

ver & fu.ndl:::- 10s i2le'1entos d:?.dos y de dot2rlos de un capesor CJ! 

c8nico ilete!":!li::-i::úo p::>r la naturaleza :::ü1ma de la narración. 

:aer:.tre.s que 12 ne.rra ti va no pued'l :.:rescindir del todo de los 

referentes y del encnde:m;::iier.to de li::.s éistintas cláusulas, la 

,oasía tiene, en este sentido, una libertad mayor. Para ilustrar 

lo dicho, t·Jmecios un fre.grJenta del mencionado capítulo 68s 

;\pene.s él le amaluba el noec:ia., a ella se le agolpaba el 

clé.niso y caíen en hidromurias, en salvajes ambonias, en 

sustalos exesperantes. Cada vez que él procuraba relamar 

las incopelusas, se onredaoa en un grimado quejumbroso y 

tenía que envulsionarse de cara e.l nóvalo, sintiendo có

mo poco a poco las arnillas ae espejunaban, se iban apel 

tronando, reduplimiendo, hasta quedar tendido como.el 

trill18lciato de ergomanina al que ae le han dejado caer 
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unas !!luJ.as de cariaconcia. 

ResuJ.ta claro aqu! que a cada neologismo que Cortázar incluye 

podr:!'.a corresponder una palabra dada. Cortázar se val.e de un 

artificio, ya que deja intacta la estructu,ra misma, la ainta

xis de la frase. A.1 igual que Girondo, oe sirve de la condena~ 

ción. De dos términos hace surgir una palabra nueva que resume 

a emboa. La palabra,fruto de tal unión, se carga así de diver

sas connotaciones. Asimi~mo utiliza cortázar aquí ese procedi

lliiento tan caro a Girondo 1 que consiste en unir prefijos talos 

como ergo, ~ (por nombrar dos que aparecen en el fragmento 

que incluimos) y unirlos a otrao palabras o morfemas que los 

habitual.es. 

Tomemom ahora, pues, un fragmento de un poema de Girondoa 

EGOPLUIDO 
.íter vago 

e cocida 
ergonada 

en el plespaoio 
prófugo 

nujo fatuo 
(PLEXILIO) 

Deapuée de esta breve digresión necesaria, retomemos pues 

el análisia de TOP~TUl4BA. Hay en 61 elementos diatanciadore• 

que son los que obran de modo tal. que hacen dol poema un obje

to extremadamente ambiguo. Creo que una de las palnbraa claves 

para de.rle al poema ese carácter equívoco ee bisvidita, ya que 

a partir de aqu! se d~berá tener en cuenta que la ee~a par-
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sona del eingul.ar a la que se alude es la ~ (y por exten

sión el~' dado el claro sentido afirmativo), más que la 

muerte. Echemos otro vistazQ. 

AY MI MAS MUtO !UO 

mi bisvidita te ando 

( ................... ) 
cátame tu evapulpo 

eé eed sé eed 

Pero ea cierto, no obstante, que el poema no resulta on modo 

alguno explícito, y que el enunciado podría aplicarse tanto a 

lo que sería algo así como una súplica a!:!oroaa, o bien tradu

ciría wi anhelo 1'ebril 1JOr alcanzar la muerte. Esta ambivalea 

cia ea la que caracteriza al fragmento que transcribo a conti 

nuaci6n1 

cátame tu evapulpo 

sé sed sé sed 

S~·lie.nD. 

anuda más 

más nudo de cuago de entremusloa de seda que me ceden 

tu muy corola mía 

Por otra parte, el término bisvidita que aparece en el se

gundo verso del poema no es casual o azarosa, y también da 

cuenta de esta ramificación del referente. 
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~y MI MAS MIMO MIO 

mi bisvidita te ando (el. subrayado es mío) 

Quiero decir, tene:uos un adverbio ~{el cual. está funcio

nando aquí como preposición, do suerte que podríamos hablar 

de un adverb.io preposicionslizado) que hace referencia a una 

duplicación o desdoblamiento; algo así como la vida desdobl!Í!: 

doae en la muerte y viceversa. A partir de este punto ae da 

une bifurcaci6n en el poema. lU sentido ee enturbia y duda

mos acerca de cuál es el sujeto al que ae está aludiendo1 le 

vida o la muertea La duda crece cuando caemos en la cuenta de 

qu·e la muerte, coo.o tema literario, bien podría estar dentro 

de le simbología que aquí ae maneja. Me refiero a la muerte 

que es pulpo o ~ que anuda asfixiando. Como contraparti

da, 1 para ayudar a la confusión, la palabra~, ~l igue1 

que los sustantivos ~ y pulpo, tiene connotacio:iea en el. 

campo de lo erótico. Los tres sugieren un retorcimiento, una 

afectación en l.a forma, un serpenteo o sinuosidad propios de 

la línea curva, y que remite a lo aenoUBl y vol~ptuoeo. 

Y por otra parte está la imagen del. pulpo que, como bien 

se sabe, os un molusco que mata con su abrazo. Es decir, nue

vamente el aen1i1do se nubla. Hallamos une evaEulpo que es a 

tiempo símbolo de amor y lÍ!Uerte. 

Girondo busca a conciencia·este enrarecimiento del senti

do, hecho no casual. Beda·.U.lemann opina que ésta es una. ten

dencia de la poes!a del. siglo veinte, y sostiene ques "Lo nu! · 

vo 1 decisivo para el fUturo del poema moderno se encuentra 
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m~s bien en que el poema en su totalidad deViene simbólico, 

es decir, que desarrolla desde· sí mismo su mundo propio 1 au

tónomo, que se hace hermético en una medida desconocida hasta 

entonces y que crea una riqueza de relaciones que ya no se 

apoya en una realidad extrapoética."4 

El poema, éste en particular, no busca ser claro y distin

to, sino precisamente contradictorio, oscuro, oscilante y de 

valor múltiplo. Es allí justsmante, en le &noX'T!le cantidad de 

interrogantes que abre, donde hay que buscar su riqueza. Más 

que dar resnueata a ino6gnitas o problemas, este posma es ur1 

poner, y aun, un ponerse en ouesti6n. Girando logra croar un 

aura de indeterminación, de irresolución o suspensión, por.10 

que los conceptos que se maneja.~ se van cargando de sentidos. 

Ea así como se con-funden Vida y muerte, goce y dolor. 

El uso reitera.do del impere.tivo indica premura (cátame, 

etS, :l'.zel.a, dostiérrame). Una vez más, es·ta ovapulpo que abra

za y liba puede ser, por auceaivas metoniilliaa, enoarnaci&n de 

la muerte, as! sea porque en español ~ es do género fem~ 

nino (a diferencia de otros idiomas como el alemán, por ejem

plo, donde ea de género maaculino1 l!2!: Tod). 

A menudo las representaciones de la muerte van acompafio.das 

de una terrible capacidad de seducciÓnp "terrible" por lo co~ 

tradictoria. La muerte lleva a la propia destrucción, al ani

quilamiento, pero, a le. ve~, como un imán nos atrae con eu · 

(4)Beda .ALLEJUNN, Literatura ;r renexión II, Buanoo Aires, 

Editorial Ál.fa Argentina, 1976, pág. 68 
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misterio, nos guía hacia otros mundos o estados. Así, ese eva 

pulpo puede ser asociada con la idea de la muerte hechizando y 

cnutivando a eu víctima, y a la eva de la mitología judeo-cri! 

tiana que incita e Adán a probar la manzana prohibida y así lo 

induce a acceder el conocioiento. 

EV'..:. illujer, pero tombién molusco (en tanto pulpo) que se tren! 

f•)ITJB vertiginose.:ncnte en musgo, para torr.er poco más e.delante 

a su condici6n de mujer, Es decir, las metamorfosis se suceden; 

cuando creeaos conocer con certeza le identidad del objeto del 

poema, nos d&rr,os cuent¡¡ de que este ser continúa desplegándose, 

revelando sus múltiples facetas. Cabría, además, señalar que 

tanto el mus~o cooo el pulpo remiten al egua, elemento que está 

estrechamente vinculado con lo femenino. El egua es generadora 
' de vida; fertiliza y fecunda lo que toca a su paso, y está asi-

mismo relacionada con fines curativoa.5 

Pero, volviGndo a nuestro análisis, el tono imperativo del 

que ya heblábamos, caracteriza a la urgencia, a la premu.ra pr~ 

p1a de la entrega amorosa; s6lo que el poema es doblemente anh~ 

lo de amor y muerte. La serpiente se muerde la cola; la fusión 

amorosa conduce fatalmente, diríamos, al conocimiento, o mejor, 

a la experimentación de loa límites, casi imperceptibles, que 

hay entre un instante plena~ente vital y la preeencia de la 

muerte. 

Avancemos, pues, en la dilucidación de este poema. cue11do el 

(5) Para profundizar sobre el tema del agua y su aimbo~i&mo, 

consÚlteae El agua y los suefioa de Gaoton Bachelard. 

\ 
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poeta escribes 

tu muy corola mía 

no está comparando a la mujer con la nor, sino con una parte 

de le. miSiila. Este detalle ,que podría coneiderarae como faJ. to de 

importancia, tiene 0~ gr~vitación y su p~so. Aquí no se alude 

a la nor en tanto ideal de "pureza y caotidad", máa bien ee 

contrndice eet~ noción, al referírae Girando a esa cubierta 

que guarda en au interior cotambr~c y pietiloo, ea decir, el 

órgano femenino de la flor y, metonímica~ente, ei sexo !cmeni-

no. 

En le perspectiva de otra lectura, 00 evidente que el poe

ta no pretende excluir o encubrir todo referente sexual, sino 

que -por el contrario- ésto ocupa el centro, la m~dula de su 

poesía.. 

La sensación de exceao, de abuao, puede ser vinculada en 

este poema específica con la utilización del adverbio de canti

dad !!'!!' 

tu muy corola mía 

La constante inclusión do pronombres poessivoa también e~ 

da e. orear esta sensación de hostigamiento de la que hablába

mos entes. En ei verso recién citado hay dos: l!! 1 !Í!.• Pero· 

Girando los incorpora ya desde el primer versos 

AY !! MAS MIMO !!Q (el subrayado es m!o) 
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También el aegundo verso se abre con un pronombres 

!!!!. bii!lvidita te ando 

Este uso es obsesivo y, por lo lllismo, augerante, pero ¿de qué? 

Pertenece, indudablemente, al código amoroso, a una jerga pr2 

pia de los amanteei ea un acortar distancias. Dicho de otro 

modo, implica un deseo de apropiación del otro; el otro :;e. no 

ee pertenece, ha sido tragado, incorporado. Y pues bien, ¿qué 

ea lo que está en juego an TOP~TUMBA si no, justamente, la 

posesión amorosa? 

. El verbo en su modo imperativo tiene, en el caao de "~ 

tú mi tumba" un claro sentida afirmativo; implica, por as! 

decirlo, una Victoria del deseo o bien ea el cumplillliento de 
·I 

un rito vital. contrapuesto, en alguna medida, a la pal.abra 

~· Si bien, como ya antes dijimos, a esta palabra d.eba 

considerársela en au otra acepción, ea decir, como ain6nimo 

de~. 

Volvemos, una vez m~s, a nuestra tesis inicial. La muerte 

es vida, la 'Vi.da, muarte. A1!1bas inetenciea lleven dentro de 

sí au opuesto• ed6n e ini'ierno. 

Aunque desplacemos un poco nuestra atención, conviene vol· 

ver la vista al. poema ELLA. Pues nos encontramos aquí con dos 

versos muy a propósito de lo que acabamos de enunciar1 

aunque Dios e.ea tu vientre 

pero tembión es la crieélida de una inaJ.ade larva de 

/l.a nada 
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Fecundidad y aridez. El vientre contiene a Dios, es Dios, 

mas ea también, a un tiempo, lugar donde se el.oja la nada, el 

vacío. Este.moa frent" a una ":nística profana". 

El amor y la muerte acarrean un enaanchruui.,nto o apertura 

del propio ser que ae prepara para fundirse con el otroi "En 

eae momento desaparecen loa límites, aentimo~ que algo do 

nuestro interior se expande y nos alejamos de nuestro propio 

centro hasta perder la noción de yo."6 Pero esta momentánea 

pérdida do la identidad, el no s~nti:rnos distintos, sino Uno 

con el Todo, noo nproxilll9 a la noción de la muerte como el 

perfecto vacío o la completa armonía. 

Vol Viendo al poema, "tl!!a. 11 ("ya en tí mi tea") tiene un cla

ro referente fálico; literalmente significa "raja de madera r! 

ainoaa que sirve para alu:nbrnr", lo que nos 111.lva a considerar 

l!stas continuas !:lenoiones del elemento fuego, ya sea de una m.!. 

nera indirecta, un tanto elíptica, como en ~' o expresamente 

como es el caso de ~ o ~· Estas referencias obran de 

tal modo que se tiende a identificar el fue:S!! con el ~· 

toda mi 1!!l!!!!!! tuya 

O bien más arribas 

mi tan todita~ 

{6) D.H.LAWRENOE y H.MILLER, op. cit., pág. 27 
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Y os que el "deseo coloca al ser on estado de alta tensión. El 

calificativo que con justeza se lo aplica es ol de ardiente, y 

esto pr6st8lllO del fuego sugiere la intensa energía que el de

seo deeplaza ... 7 

Mas no es el fuego el único elemento aJ, que se remite en T2 
PATUMBA; también la tierra, el lliro y el agua se hacen presen

tes. Estos cuatro versos (en su orden o disposición original) 

están marcados cada uno por un ele:nentos 

toda mi llama tuya (fuego) 

destiérrame (tierra} 

aletea (aire) 

lava ye emana el alma (agua) 

Esta combinaci6n de elementos contrarios y het.,rogéneoa, esta 

constante ~' evidencia un eclipeamiento del sentido, un 

ensombrecimiento semántico, por así ·11amarlo, que anula las 

categorías simbólicas y revela al miamo tiempo la naturaleza 

profunda del erotismo. Y es que "en el sexo se manifiestan las 

fuerzas elementales de la: ·naturaleza, 118 

Específicamente en Girondo, esta relación en~re el erotis

mo y los elementos primigenios ea muy estrecha. La naturaleza 

as la caja de Pandora inagotable, de donde surgen sus compera

ciones, sus metáforas. Es as!, .entonces, que encontramos el 

( 7) Idem. 
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verbo ~' por ejemploi 

y libo y libo tu ha1o 

como si quien lleva la voz en el poema pudiera metamorfosear

ee en pájaro. 

En cuanto e la palabra ent:ee:nuero que o.parece al. final. del 

poema, 

ay 

entremuero 

V'ida 

me cremas 

te edenizo 

cabe vincularle al desfallecimiento amoroso. Convendría agre

gar, no obstante, que quizás eea inútil establecer analogías 

entre la realidad de la experiencia y el propio poema, ya que 

c·omo lo afirma Beda illemann, "el poema ya no es localizable 1!! 

mediatamente en la rea1idad de la experiencia, como se estaba 

acostumbrado antes, sino que más bien t:l.ene su lugar en el 

lenguaje mismo. 119 Con todo, la utilización del neolog:l,srno ,!!!

tremuera vendría a reforzar la idea de que el poeta no nos 

presenta la visión de una muorte tota1 1 irreversible o defini

tiva, sino que asistimos a un simulacro. 

(9) Beda 4\LLEMt\NN, op. cit., pág. 74 
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Lo que importa, sin embargo, no es llegar a una únice lect~ 

ra válida de este poema, sino que el viaje que, por así decir

lo, supone todo anáJ.isis, abra brechas e ilumine al poema. No 

obstante lo hasta aquí formulado, todo intento de aproximación 

a un poema aparece, casi inevitablemente,.como simplificación 

del fenómeno poético, tan extraño y mi!lterloao. 

Todo poema, em menor o mayor medida, genera resistencia, 

rehusa ser reducido, clasificado. Este principio de r~beldía 

comienza al establecer Girondo '"puentes", 11na. "viva mezclo." 

entre nociones consideradas habitualmente tan disímiles e in

cluso antagónicas, cooo son la vida, y dentro de ella el 

amor, y la muerte.10 

Ahora bien, muy al principio de este ensayo se remitió a 

una erotizo.ción relo.tt va el cuecpo físico, pero tambi6n se 

aludió a otra en el ordon de le enunciación, es decir, concer

niente a la propia materililidad del poema. Es ahora el moaento 

de centrar nuestro enfoque en asta segunda línea, en esta ver

tiente paralela, po~ así decirlo, la cual ea igualmente deter

minante en la poesía del poeta. 

Hay en ella una carga. da erotismo y sennualidad que muchas 

veces trasciendo ol solo significado de las palabras • .AJ. se

guir técnioae di verse.a y mÚl tiples tales como acoplamientos, 

reincorporación de vocablos truncados" neologismos, etc., Gi· 

(10) Ver la reproducción del cuadro de Hans Baldung Griens 

El amor y la muerte en George BAT.AILLE, Las lMrimaa de 

!!2!!,, Barcelona, Tuaquets Editores, 1981, pág. 102 
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rondo logra que las palabras desafíen todo un sistema cerrado 

y convencional. El lenguaje, diría, perece desplezarae canfor 

me al juego gozoso y placentero del unir y el desunir. Lee p~ 

labras se acoplan, se aparean, se copulan, e.-pnrecen en un de

senfrenado movimiento, en un conatan·te deveni1·; se amalgaman 

entre sí, se repelen y se atraen. En ~~J.~ dinamíamo nos o:frece 

Girondo t"mperaturas y ritmos dive:r-sos, 

Girando se revela así como un goloso de las palabras; este 

regodeo tiene que ver con la posibilidad de jugar infinitamen

te con el lenguaje. Poesía de lujuria y de lujo, en tanto ca

bría verla como un gusto por el derroche y el exceso, como 

una necesidad de potlech. Poesía de opulencia, pero también, 

significeUvamente, de cnrencin y di? desaliento fren·~e al pro-

p1o lenguaje. 

En alg-.mo;, poei1las se apela a lt>. inclus:!.Ón de palabra:; poco 

conocidas, o bien poco usadas; otrss vects se da espesor al 

poe~a con el uaa do la repetición, la cual cegún Barthes puede 

ser conectada a la noción de goce: "la palabra puede ser er6t!, 

ca bajo dos condiciones opuestas, ambas exces1vas1 si ee repe

tida hasta el cansancio o, por el contrario, ai ee inesperada,· 

suculenta por su novedad ..... 11 Y este efecto no se logra., nec! 

seriamente, con la repetición de una o más palabras; en MI LU

MIA son partículas, de hecho, las que se repiten a lo largo 

del poema; y sin embargo, esta repetición es igualmente funci2 

(ll) Roland B.AR'J!HES, El ulacer del texto, México, Siglo XXI 

Editoree, 198o, PP• 55-56 
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nal y efectiva. He aquí el poema completos 

MI LU 

mi lu.bidulia 

mi golocidal.ove 

mi lu tan luz ten tu que me enlucielabisma 

y descentratelura 

y venunafrodea 

y me nirvana el suyo la crucis los deeel.mes 

con sus melimeleos 

sue eropsiquisedas sue decúbitos lianas y dermiferioe 

/limboa y 

gormullos 

mi lu 

mi lua.r 

mi m1to 

demonoave dee roas 

mi pez hada 

mi luVisita nimia 

mi lubíenea 

mi lu más lar 

más lampo 

mi p\ll.pa lu de vértigo de galaxias de semen de misterio 

mi lu.belle lusola 

mi total lu plevida 

mi toda lu 

lWÚa 
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La repetic16n de la partícula !!!, aumenta a partir aproximada

mente de la mitad del poema. Lejos de resultar eeta reitera

ción monótona, va ganando en Sf5ilidad y extrañeza, al ir el 

poeta incorporando a au paso elementos nuevos que resultan en 

una suerte de progresión o de línea ascendente. Se trata, cier 

tamente, de un poema amoroso, en el que la ce.rga de sensuali

dad y erotismo esté dada desde la forma misma en que está 

estructurado. Esa progresión, esa incorpox-ación de elementos, 

como antes decíamo6, ea pro~orcional a la efuaiVidad del eent~ 

mi en tos 

mi lu. 

mi luar 

mi mi.to 

demonoave dea rosa 

También al principio del poema este crescendo BJ:1oroao se lo

gra con un consiguiente aumento silábicos 

MI LU 

mi lubidulia 

mi golocodaJ.ove 

mi lu tan luz ten tu que me enl.ucielabisma 

51 consideramoa,oon George Steiner, po~ otra parte, que el 

uso de neologismos conlleva una crítica del lenguaj& y sus al

cances, 'ata LO podría ser más devastadoras la escritura de !!l 

so 



la masmédul.a está llena de vocablos que son fruto de la propia 

invención del autor. Sin embargo, creo que he.y más. El neologis

mo es en Girondo, doblemente, la invención de un sonido, de un 

nombre, pero también fundación do real.idades. A propósito de 

Me.rcel Proust aiirma Barthesz "Rete nalismo ( ••• ) que quiere 

que loe nombres sean el reflejo de las ideas, ha tomado en 

Proust una forma radical., pero ea dable preguntarse si no está 

presente más o menos conscientemente en todo acto de escritura 

y si es verdaderamente posible aer escritor sin creer de algu

na manera en la relación natural de loa nombt'lls y las esenciasa 

la función poética, en el sentido ~ás amplio del término, se 

deiitliría as! por una conciencia cratiliana de loe signos y el 

escritor sería el recitante de ese gran mito secular que quie

re que el lenguaje imite a las idoe.s y que, contrariamente a 

las precisiones de la ciencia lingüística, loa signos sean mo

ti vados. Esta consideración debería inclinar al crítico, toda

vía un poco mk, a leer la lit.eratura en la perspectiva m!tica 

que funda su lenguaje, 1 a descifrar la pDlabra literaria (que 

no es para nada la palabra corriente) no como el diccionario 

la explicita sino como el escritor la conetruye."12 

Be bajo osta luz que considero que al inventar Girondo una 

palabra, palabras, emprende una tarea adruucn, no sólo inventa 

el nombre sino au osonoia; lo do. realidad a la pal.abra a pfll\

tir del poema rili•o, y no a partir de un hecho exterior a 61. 

(12) Roland BARTHBS, El grado cero de la escritura, México, 

Siglo XXI Editores, 198.3, PP• 189-190 
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La palabra eat' motivada, pero tal. motivación ea inherente a 

la.propia realidad, o ~ejor, a la propia especificidad del 

poema. 

Girondo opera. sobre le.s pal.abras, las transforma, las in

venta y :recrea de modo tal que éstas funden un código perso

nal •. 

Ahora bien, a menudo el despliegue de un poema, au avance, 

su.desarrollo o progresión se rige por la sonoridad. Sn Giran

do ea como si un sonido llamara a1 otro, se da una suerte de 

concatenaci&n. Escuchemos la n:úsica de loa siguientes fragmen• 

tOFJI 

O bien, 

en el ser 

en lns psiquis 

en las equis 

en las exquisitíeicas respuestas 

EL.NO 

el no inóvul.o 

el no nonato 

el noo 

(.AL GRAVl'l!AR RO'.l!ANDO) 

el no poalodoooemoa de 1mpuroe ceros nooe que noan n~an .·.· 

1 noan 
1 nooan 

(EL PORO NO) 
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En el pr6logo a las Obras Compl6tae de Girando, Enrique Mali

na cita a Aldo Pellegrini, quien a.lude, a su vez, a eeta erot1Z! 

c~ón de la palabra en su poesías "En Girondo hay una verdadera 

sensualidad de la palabra como sonido, pero m~o que eso todavía, 

una búsqueda de la secreta homología entre ~onido y significado. 

Esta homología supone una verdadera relación mágica, según el 

principio de las correspondencias, que resulta para.lela a la an

tigua relación mágica entre forma visual y signifícado."13 

El despliegue verbal pe.rece, por momentos, perder toda mesu

ra¡ el lenguaje excede ciertoe parámetros y se vuelve proli!er~ 

ción o cáncer. Presenciamos un delirio o monólogo exacerbado, 

en el que lo arbitrario y lo azaroso revelan .otro orden. Un cie! 

to caos que posee su propie lógica y su rezón de ser. Este len

guaje escindido y fragi:ientsrio puede ser visto a la luz de las 

técnicas vanguardistas muy usadas a principios de siglo. 

La dislocación de las palabras debe ser asociada con la impo

sibilidad de ofrecer un todo armónico, una unidad, diría, clási

ca. Pero no sólo hay que considerarla en tan.to imposibilidad, 

sino nun como elección. 

Tanto ol cuerpo f':!sico como el cuerpo del poema, su estructu

ra, aparecen fraglllentadoa. Quizás tal percepci6n tenga sus raí

ces en 01ovtmillntos de vanguardia talos como el. cubismo e el fu~ 

rismo. A la visi6n de una realidad en apariencia Única y comple

ta, se le s11111an, afladen o superponen planos diversos, lo cual h~ 

(13) Enrique Melina en la introducci6n a las Obras Completas de 

Oliveiio GIRONDO, ed. Losada, Bs. As., 1968, pág. 35 
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ce que_ nuestras percepciones ee enriquezcan y ampl!en, revelán

_dosenos una experiencia que el lenguaje común no puede nombrar. 

Aei, a la ree1idad equívoca,o susceptible de serlo (aquella 

que filtran nuestros sentidos), le cedo el paso una percepción 

más justas la peroepci6n que nos otorga el intelecto. 

Maurice Blanchot, refiriéndos~ a Nietzsche, ha ligado esta 

noción de fragmentaridad con el rechazo a todo aiatema 1 con la 

pasión por la ausencia de acabamiento, con la movilidad, en rea~ 

midas cuentas, con lo que él 1enomina repensamiento viajerott,14 

En la poesía de Oliverio Girondo esta fragmentación puede ado 

vertiree, por w;¡¡.pe.rte, en la distribución que se hace en la pé-

. ·gina de le.a palabras que conforman el poema. Girando corta o SU!!, 

pende el verso incluso ahÍ donde la lógica lo prohibes· en.una 

preposición, por ejemplo. Aeimi6lllO ••congela" el verso en una P!!. 

labra un tanto accesoria o alterna, e iJl3tau.ra un ritmo "cojo .. , 

por ae! lle.marl.01 

en las l.unihel!li.sferios de reflujos de coágulos de espuma 

/ d>9 

medusas de arena de loa eenos o tal vez en andenes oon 

aliento a zorrino 

y a rwniante distancia de santas madres vacas 

(HAY QlJE BUSO.ARLO) 

{14) ConaÚltese ol. libro de Maurice BL.\NCHO'?, La ausencia del 11-

~- Nietzsche y la escritura fl'86mentaria, Bllenos Aires, 

Ediciones C9J.di&n, 1973. 



Girando bien podría decir con el poeta port>.iguée remando Pe

ssoa, "La gramática, al definir el uso, hace divisiones legÍti

mas y falsass Divide, por ejemplo, los verbos en transitivos e 

intransitivos; sin embargo el hombre de saber decir tiene mu

chaa veces que convortir un verbo transitivo en intransitivo pa

ra fotografiar lo que siente, y no para, como el común de loe 

animales hombres, el ver a oscuras.( ••• )rt Para concluir dicien

do que nobedezca a la gramática quien no sabe pensar lo que 

siente. ttl5 

A vecen Girondo separa o fragmenta las palabras, de modo tal 
¡_. 

que dicha d1Viei6n reaul.te en el surgimiento de dos sentidos 

diferentes. J.sÍ, en ANTE EL SABOR INMOVIL, leemoea 

y Ofelia pura costa sea un pescado ref'lajo de roc!o de 

/ escle-

rosada túnica sin lastre 

O bien, en AL GRAVITAR ROTANDOs 

en lo ViVisocanta los cateos anímicos la metafi-

sirrata. ••• 

En ocasiones, auspende el verso precisamente en una conjun

ción copul.ativa, de lo que resulta una eepare.cióri entre gramát1 

(15) Fernando PESSOA, Libro.del desasosiego, Barcelona, Seix B,! · 

rral., 1984, pág. 43 



ca y po6tica1 el verso se libera do la unidad gramatical. 

junto con taDta sobra eórc!.ida ctue sobra de cuanto tu.e y 

no fue 

o fue tu.e 

y no se fue 

(PORQUE ME cmm su PERRO) 

~al fragmentación ea asimismo observable en lam:irencia, o me

jor,en la intencional supresión de vínculos o nexos 1Óg100-s1!l 

tácticos en versos donde se amontonan, por ejemplo, sustanti

vos1 

ES UNA IN'l!ENSISillA CORRIEN?E 

un rel&mpego ser de lecho 

une dona mórbida ola 

un reflujo zumbo de anestesia 

una rompiente ente fl.orescente 

una voraz contráctil prensil corola entreabierta 

(ELLA) 

Del a.glutinamiento de sustantivos, pero también de la interca

. lación de preposiciones, en ee~e caso de 1a prep~sición !!,, da 

cuenta. el poema REOIEN ENTONCES& 

en loe lunihemieferioe de reflujos de codgu.l.os de 

espuma de medusas de arena de los senos 

Y máa adelante, en esto miSllO poemas 
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paso a pozo nadiendo ente harto vagos piensos 

Y, por Último, también supone una cierta fragmentación el he

cho de que Girondo elija (si bien esto no es aplicable a la tot~ 

lidad de loa poemas incluidos en En l& maaméduJ.a) dejar abierto 

el poema mediante, sobro todo, la elimi.nac16n de la puntuación 

que caracteriza a este Último libro. Fragmentación que, induda

blemente, apoya el enrarecimiento propio también de la poesía Ú!_ 

tima del poeta. 

¿Qu~ implica, pues, dejar abierto un poema y por qué es posi• 

ble vincul.ar esta apertura con la noción de fragmentación? La 

falta· de punto final me está indicando que el poema podr!a con

tinuar; o aún mejor, que el poema "no tiene la Última palabra"• 

En tanto que podría eor continuado, s~ insinúa como una realidad 

inacabada, de n1.Dgún. modo completamente carra.da e inmodifi~able. 

Al omitir la puntuación, entonces, se está señalando -si bien 

de manera tangencial- y quizás ~cluso a pesar de lee propias 

intenciones del poeta., la imposibilidad de o!recor una idea de 

conjwito. 

Frente a una realidad inabarcable y compleja sólo reata la 

fragmentación, la diaecci6n. Así, el poema es un cuerpo, wia es• 

tructura, un esqueleto, pero un cuerpo fragmentado. Y, e.in emba.!: 

go, dicha frae;mentaci6n no eu'.pone una carencia o un defecto. Lo 

que en realidad OC\ll're es que a medida que Girondo se va aden

trando en una exploración cada vez más prof\mda en torno al ser 

y al. mundo en el. que vive, el poema puntuado -perfectamente ªº.! 
bado- aparece como impracticable. 



Vemos, pues, que la fragmentación es uno de los modos del ex~ 

plorar. Se descompone el todo (el cuerpo del poema en tanto obj,!t 

to y aun el cuerpo físico, en este caso, el de la mujer amada) 

entre otras cosas, par8 poder curiosear y captar así el mecanis

mo que hace posible le articulación. Algo así como lo que dice 

Barthes a propósito de Proust1 

A veces una idea se apodera de mí1 me pongo a escni.ter 

largamente el cuerpo a.cre.do (como el narrador ante el l31le

ño de Albertina). Escruocr quiere decir explorar¡ exploro 

el cuerpo del otro como si quisiere ver lo que tiene den

tro, como si la causa mecánica de :ni deseo estuviera en 

el cuerpo adverso (soy parecido a esos chiquillos que de:!_ 

montan un despertador para saber qué es el tiempo). 16 

Recapitulando, el tema del erotis~o deviene en Girondo mate

ria. El poema provoca un goce sensual que tiene su origen en la 

elección :nisma de las palabras, portadoras de sonidos y ritmos 

incantatorios. La libertad que se percibe en la estructura de 

los poemas (así como el dibujo que éstos trazan en la página), 

la fragmentación a la que son sometidas las palabras puede, y d,! 

be ligarse, con la libertad también presente en el dmbito de los 

afectos, es decir, en el erotismo localizable en el campo de lo 

semántico, en el orden do los significados. 

(16) Roland BAR.THES, Fragmentos de un discurso amoroso, M'xico, 

Siglo Veintiuno Editores, 1982, pág. 80 
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En tanto el cuerpo humano posee un número ·11mitado de partee 

y funciones perfectamente definibles y susceptibles de eer clasi 

ficadas, e1 lenguaje poético es casi ilimitado; eu único espacio 

es el de la imaginación. En la poee!a de Girondo todoe estos el! 

mentoe se ponen a1 servicio de une profunda ~x:ploración de lo 

imaginario, del .erotismo y 1 a le vez, de loe propios límites del 

lenguaje 1 de la representación. 

:, ~. , ' 



ESCOLios•o·APUN'J!BS D'BSORDENADoS 
.. · ', - -· ,·. : - - ' ' .. ·-_ ,': 

SOBRE ALGUNOS ASPECtOS llE .EN LA. MASMEDULA · 



· EL PROOESO POB'l!lCG .· 



Dos son los poemas de En la m~smédula que se refieren de 

~aneru m~s específica sl acto ~oético: HAY QUE BUSCARLO y 

TROPOS. También es :iosible rastrear en C.ANSAf:CIO, poema que 

cierra el lib~o, algunos linea~ientos o pautas que dejan en

trever su conce9ciÓn a.e le t)Oe:::ía. 

Se po<i.ría argÜir que en cu2lquier poema de cualquier escri

tor es p::>siblf'l a.esentró'.iisr una deteri.1in2.aa nro!'uesta de escr1, 

tura, es ñeoir, una ~Oéóica. Zn el caso específico de Girondo, 

e::rpero, se nos ha gui:;,0.0 o üri5iti:i de ,uJd::> 1ue nuestra bÚsqu:i:. 

da sea fecunda y rics. Esto se ~alla reflejado en TROPOS don~ 

de, desde el título :!lismo, se h¡¡ce cli;rf: 2lu:::ión a las fie;urs.s 

de retóric~' T)r<»:iias dt le. poesía. En HAY QUE BUSCARLO, si bien 

resulta menos obvio esto ( d::.uo que el 12, de buscarl2, encubre 

el referente) , lu ;iosi oilidr.d de que se refiera al poe:'.la no r~ 

:rnl tt;, creo 1 C.•'l toc0 reI'lota. Esto en l'-) que concierne al tí t~ 
lo, pues en el ;ioe~'1n se especific:; clü.r<:r:iente el referente. 

hsí, ee posible desentrañar en este poe~n puntas, ideas, que 

configuran l~ poéticG. de Oli verio Girando. 

Todo el poema se erige en una emuneración de las condicio

•1es riecesarii:.s que han de darse para que el poema encuentre un 

luear pro!Jicio, para que surja. Desconcierta la idea de que p~ 

ra que el poema aso~'le deberán darse circW".stancias algo contr~ 

dictorias. Para Girondo es necesario desplegar cierta activi

dad -¡iara "convocar" al poema. ta noción de búsqueda (el HAY 

QUE BUSCARLO del título que a su vez se repite al final de ca

da estrofa} da cuenta de esta necesidad de ir al encuentro del 

poema. se debe tender un puente hacia él, ponerse en marcha. 
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El poema, en suma, exige ser buscado. 

Correlativamente, se aduce que para que el poema encuentre 

su cauce es igualmente necesario alcanzar un esta.do de total 

entrega, casi diría, de inmovilidad (en pe.labras de Girando, 

"de espera ausencia"). 

Actividad Y. pasividad refl.exiva deben conjugarse. Y junto 

con esta pareja de opuestos necesarios aparecerá otra que, de 

alguna ~anere, ya se halla incluída aquí~ ausencia y presen

cia. Es así como al !JOema HAY QUE BUSCARLO 

En la eropsiquis plena de huéspedes entonces meandros de 

espera ausencia 

Estos visitantes o huésnedes junto a la palabra~ (la 

cual actúa ci?blemen~e sobre e=onsiquis y sobre huésnedes)nos 

remiten e la noc.i·:Ín é.e Ígape 'J concurrencia, nos d2n una idea 

de abunaancia. Le. "esnera nusencia", :;JOr o:l contrario, intens!, 

fica la sensación cie carencia ó de falta. Todo el tiempo, a lo 

largo de las tres estrofas que conformen el ,oema, se remite a 

este movimien~o dialéctico: fl.ujo y reflujo. Cadenc;a que se 

re"lierte en un 

y aola·aola aola 

Movimiento ondulante que impl~ca ascenso y caída, así como 

un abajo y un arriba. 

En este poema ae aboga por W'lB poesía exenta de retóricas, 

·de frases hechas, de lo ••sentimental;•• o aensi ble ro. 
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Hay que bu•oarlo dentro de loa plesorboa de ocio 

desnudo 

desquejido 

Se aboga aqu! por una poesía despojada, sin vanoa adornos, 

por una poesía de expreei6n llana y directa. Y sin embargo, nu! 

vamente se entrecruzan antagonismos2 la desnudez y el recarga

miento. t\mbas instancias Be encuentran, de hecho, fundidas en 

su poesía. La desnude~ se hace visible en la falta de "anécdo

ta", en la inclusión de u.na m1.uiical1dad qu.e no responda a rit

mos o patrones cerrados, en el uso de palabras consideradas en 

otro tiempo como a-poéticas, y por otra parte, el recarga.miento 

es perceptible en la profusión de vocabulario (cultismos, arca!~ 

moa, anglicismos, etc.), en la insólita combinación de realida

des, en la falta de nexos {ya que esto provoca un consiguien·te 

aglutina.miento de vocablos), en la riqueza del registro fónico 

y demás particularidades de la poesía de Girando. 

Así, a su propuesta presente en el poema de una poesía desnu

da y deequejida, le opone Girando la realidad de eu propia poe

sía, la cue.l. ea conjunci6n de ambas posturas. 

El momento de la escritura ea crepuscular. Cito aquí palabras 

que aparecen en el poema y que dan cuenta de ellos ·enlune.dados, 

~' ~' lunihemisfel'ios, ~· El quehacer poético: el de 

un solitario. 

Hay que buscarlo ignÍfero super.impuro leso 
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lúcido beOdo 

in obvio 

entre epitelios de alba o resacae Úll!lomnee de soledad en 

/creciente 

TROPOS trasluce, ante todo, la imposibilidad del poeta -que 

ea más bien la imposibilidad misma del lenguaje- de "penetrar" 

en la materia. El sentido que prevalece es ol del tacto, aqu'l 

que se mueve en la sup~rfioie de las cosas. 

'foco 

toco poroa 

amarra a 
calas toco 

Y más adelante, 

toco T mastoco 

y nada 

~ poema alude al desdoblamiento. El poeta al intentar cap .. 

ta.r la realidad sólo se queda con máscaras, soledades huecas, 

rene:!oe. 



BL POE'?As SU BSPAOIO Y SU,'?IDPó 



!, .. , 

A juzgar por loe versos que seguidamente transcribo, Girt>~ 

do se eabe un poeta marginal. Pertenece a una cultura en la 

que la condici6n de poeta implica orfandad. Esta ee, ein em

bargo, la condici6n de todo poeta contemporáneo. Precisamente 

el poeta -quizás el más hábil 1 lúcido recolector de las Vi

vencias. de los hombrea y mujeres de su tiempo-, aquél que me

jor capta la geografía, la historia 1 la crónica particular 

de los hombres, ea neutralizado 1 convertido en "loco", "del1 

rente", "charlatán", o en todo caso, en ""peligroso". Repase

mos eetoo vorocss 

ENTRE restos de restas 

y mi prole de ceros a la izqUierda 

s<Slo la soledad 

de este natel peía de nadie nadie 

me acompaña 

EN BUSCA .fui de todo 

y más y más y más 

paria voraz y aolo 

y por demás demás 

( POSNOUC:IONES) 

Este :fragmento me trae a la memoria los dos primeros ver

sos de EL MENDIGO de L6pez Velarde, poema bastante anteriora 

So7 el mendigo e6emico y 1111 inopia ee la suma 

de todos loe voraces ayunos pordioseros 
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Quizás la relaci6n se deba a que ambos hablan de voracidad. 

Girondo dice "paria voraz" y Vele.rdo "voraces ayunos". Ambos, 

en definitiva, hacen h.tncapié en la necesidad insatisfecha. 

El poeta aparece en los dos poemas como el prototipo del ham

briento, algo as! como eL hambriento Eer ae, el que va EN BU2 

CA (con mayúsculas, así lo escribe Girando) y encuentra, pero 

en la falta, en la cerencia. En el fragmento de Girondo con

Viene detenerse en la duplicación que aparece en el cuarto 

verso a 

de este natal país de nadie nadie 

Si congelamos el verso en "de este natal país de nadie" salta 

a la vista la condici6n del poeta como un ser exclu!do, que 

siente no pertenecer n unu comunidad duda• qu~ ha eido rele~ 

do, marginado. .U leer el verso completo otra es la aensa

ci6n. La duplicaci6n, pienso, hace las vacos de eco. Hablo de 

la falta de total respuesta. Algo así como un monólogo en el 

que el único intercambio que ae da es puramente "mecánico", 

por decirlo de alguna manera. 

Ahora bien, si leemos la tercera instancia, ea decir, el 

verso completo m~s el encabalga.miento, tendremos otra lectur~ 

distinta1 

de esto natal país de nadie nadie 

me acompaña 

¡.qu:Cse est6 inte.nsificando aún más la sensación de soledad y 
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desamparo. Se especifica ahora el car!Ícter del poeta como Wl 

solitario. Ya Rilke lo había dicho en f!US Cartas a un joven 

~publicadas en 1929i n~ solitarios. Uno puede acerca 

de esto ilusionarse y hacer como si no fuera así. Eso ea todo. 

Pero cukito mejor es reconocer que lo somos; aun m~ss partir 

de ahÍ."l 

Bn la segunda estrofa al principio citada, la intenai!ice

oión por medio de la reiteración es todav!a mayor. Veamos có

mo se logra esto. 

EN BUSCA 1\li de todo 

y más y más y más 

Para que quede más claro lo que me propongo comprobar haré 

una disposición un tanto excéntrica del enunciado de arribas 

asís ••todo/ y más" por un lado, y '1lllil / 1 una noches» por el 

otro. Se preguntarán qué relaci6n puede existir entre ambos 

téI'lllinoa de comparación y me.apuro a citar lo que Jorge Luis 

Borgea dice en un ensayo que aparece en Siete noches. 

Rafiriéndose al título Libro de las mil J una noche! afir

ma que la belleza que &ate encierra hay que buacar1a en el he

cho de que "para nosotros la'palabra'mil'sea oasi BinÓnilllfl. de 

'inf1n1to•. Y continúa "Decir mil noches ea decir infinitas, 

las mucluls noches, las innwnerp.bles noches. Decir 'mil 7 una 

(l) Ra.i.ner Marta RILD, Cartas a un joven poeta, Bu~nos Aires, 

Bdioionee Siglo Veinte, 1978, 103 PP• 
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noches• ee agregar una al illi'inito. 112 Hasta aqu! Borges. Ahora 

bien, ¿c6mo conectar esto con ol·"todo/ y máe ••• " de Girondo? 

Pues bien, decir ~ no di.fiere en mi opinión mayol'l'llente 

de decir!!!!!• Mil ea un nÚ!nero cerrado, pleno, enteros una uni

dad. Del mismo modo ~ comporta también la noción de totali

dad. Y sin embnrgo, tanto en el título del libro árabe anónimo 

como en el poema de Girando, ae está agregando a la totalidad 

otra in.atanoio.. Aquello que ps.reoe un con·trasentido . 

EU BUSO.A fui de todo 

y más y máo y más 

resulta altamente significativo, altamente poético. ¿Es que 

aquello ~ no está comprendido en el todo? ¿Cómo puede eeca

páraele al ~ (en tanto que el ~ todo lo abarca) tal o 

cual elemento? En el mundo misterioso de la poes!a todo es po

sible. La voracidad y la búsqueda incesaxite del poema no podri'.en 

haber sido retratadas de un modo más fiel y efectivo. 

Me entretengo ahora on la "deacendeneia" del poeta, en esa 

"prole de ceros a la izquierda". Curiosamente aparecen también 

en '?rilcei 

Damo, aire manco, dame ir 

galoneándome de ceroe a la izquierdo. 

{XVI) 

(2) Jorge Luis BORGES, Siete noches, México, 1.0.E., 19801 

'pp. 61 
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B1 cero a la izquierda es lo inútil por def1nici6n; pueden 

suprilniree sin alterar o modificar en modo alguno el resulta.do 

fins1. Bato en lo que concierne a las matemátionsp en poesía 

obviBlllente la presencia de estos "cerolll a la izquierda" seman

tiza e incluso var!a el curso del poema. . 

Y pues bien, ¿quá es la prole del poeta ei no loe poemas? 

Los poemas son vistos, entonces, como multiplicación de nulid!l 

des, como innecesar:1oe. Volvamos a Girondo. 

EN~RB reatos de reataa 

y·llli prole de ceros a la izquierda 

a6lo la soledad 

Decir que los poemas son inútiles ea una de las muchas for

mas que encuentra Girondo para degradar y desacralizar la ima

gen del poeta, pero es también -hecho importante- la manera 

que el poeta 'encuentra de situar al poema al margen de la mer

cancía. 



LOS US'?BRIOSDEL AGUA 



Vemos en Oliverio Girondo una búuqueda tenaz por transfor

mar el lengllaje, y aunque eu posible distinguir en su poesía 

vetas familiares -resonancias de la vanguardia europea- l!UB 

preocupaciones no son un calco o bien no coinciden plenamente 

con aquellas que en las primeras décadas de este siglo movili• 

za.ron a ese gi-u.po de artistas. 

Con Girc1ndo se hace imperativa una nueva forma de nombrars 

se está nombra.~do, entonces, una realidad distinta. InventP. 

un lenguaje personal, apropiado a la complejidad y a l~s e~i

gencies de su cosmovisi6n. El no~brar de todos (las pelabras 

c~m? el legado común de une comunidad) le es insuficiente, ~o 

le basta. As! pues, en base a un idioma común, el castellano, 

Girando (como el artesano que con una misma materia crea obje

tos mu.y diversos) introduce vari~ntes, oµera cartea, funde y 

transforma, en una palabra, mezcln. 

El resultado de todas aquellas mixturas no es del todo aza

roso, aunque es evidente que éi azar L~tervi.ene. De así serlo, 

nada garantizaría que se tratara de ~oesía. Sin embargo, aq~e

llo que su poesía enuncia y su enunciado no sa ub111ll fuera del 

ca:inpo poético. Sentimos resonar allí algo que nos revela que 

eso no es sinsentido, uni&n desquiciada, sino organización, 

jerarquía.e, poesía. Algunas. más logradas, otras menos, pero 

all! vibra algo, algo parpadea •. 

Ha creado, pues, un lengaaje propio, adecuadQ para aquella 

particular instancia; no el lenguaje de todos (el de la coinu- . 

· nicaoión diaria), sino que ha elevado las palabras a une zona 

más espeo!fica de la poesía, cargándolas de una semanticidad 



'1 d• un registro sonoro del que antee carec!en. 

Beta poos!a reúne doe caraoterísticaes l) la do 1SUD1ergira• 

en el ámbito de lo intuitivo ( p16nseee en e.18\Ulos poolll8e que 

perecen surgir de lo que ee conoce como etreem of conacigt

neso), eh! donde ae trata de no dirigir a le.e pe.labras, eino 

de que 'atas -liberadas- tracen su propio recorrido y 2) la 

de ser, al llliemo tiempo, 13Ul!.\em~·inte elaborada, y en esa direc

ci&n, or!ptico. y dii'!cil (a peear, incluao, de las intencio

nes que pudiera haber tenido el propio GirondQ). 

Su poesía se t.orna con cada l.ibro más exigente. En forma 

gradual va incorporando neologismos, cultismos, palabras de 

escaso uso corrier.to (o a le inversa, contracciones propino 

dol uoo coloqW.sl t as! pegu~ en BL PE~Ol!.U. A QUE) , referen

cias mitológicas, anglicismos (si bien en un :1.ngl.Óa que se e~ 

be elemental, de gran alcance y di.fusións el ~to be" a gu6/ 
o el "not to be• a qué, en el m.iamo poema). 

· La 11oes!a de Girondo oscila entre estas dos instanciass la 

intuición y la ref1e:i.ón. En ocasiones uus versos aparticen 

como una bú'.equode. de retorno a una l'H1pec10 de prelenguajo, o 

si se quiere• a un lensuaje orl.ginario, primi.genio, en :Cntio 

relaci&n con el medio natural, con los elementos. Ea en este 

sentido que loa principios egua, aire, ti.erre y fu.ego ocupSll 

uii lugar do pr1Vi1eg1.o en su poee!a. 

Podr!a aducirse 1 seria justo, que toda poas:!a -los poet~s 
de todoe loa tiempos- ha hecho referencia a este.a cuatro tu.ei 

zas pr11A8l'iee, f\lerz.aa más antiguas '1 ancestral.es que la poe

da l!d.811la, ~ ctu• por lo miao ,qQisá, hen oauttvado ahmpre. la 
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mira.da de los hombree y en especial. la del poeta. Algunoe más 

reincidentes, otros más reacios, todos ein embargo -en nayor 

o en menor medida- abrevan de esta fuente. 

La aparici6n del ~lemento a~a (si bien oería más preciso 

ha~lar do líquido) cobra, no obstante, en Girondo relevancia 

significativa. El l!quido oscila entre l.o. abundancia 'I la to

tal. carencia. No suele haber términos medios. Rara ves la li! 

pidez de un agua cle.ra atl.ora. en auo versos. Nos movemos, por 
\ 

lo general., entre al.ternativas poco placenteras. 

Lo acuoso se manifiesta de maneras muy divense.s. Su&l0 es

tar "disfnzado" en la medida en que se incorpora a plantas 

1 animales en una fase de d~sarrollo lllU1 primaria. Hablo de 

plantas y animo.lea cuyo medio ambiente se caracteriza por ser 

extremadamente húmedo, coco es el caso del hQbitat de loa mu~ 

gos, líquenes y algas que pueblan ou poesía, así como de los 

crótalos, pulpos, larvas 1 aun de los diferentee tipoe de pe

ces imaginarios que surcan sus versos, as! el pezhada, pez

lampo, pezvelo, e.soopez, ;e.ezgrifo. También ellos son emblema 

o símbolo de lo lÍqlAido. Productos, aai:niemo, de una cierta 

exuberancia de la naturalezat de un exceso o ouperabundencia. 

La sed, es decir, la falte. de agua es también un t&pioo al 

que ee regresa con frecuencia. Retemos frente a lo que se po

dna caracterizar como une. ten.a& presencia por la aueeinc1a. 

J.Ueencie. del líquido tonificante y presencia insidiosa 

de la sed, o $ea~ del mal.estar, la carencia. De hecho la sed 

debe ser en.tendida, a mi modo de ver, en íntima conexi6n con 

el deeeo. A ambos los anima la necesidad y el apremio de ser 
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satisfechos 1 colmados. Y es justamente esta imposibilidad de 

obtener aquell::> que m~a ae necesita o mi1s se anhela conquis~ 

tar lo que los mantiene Vivos, lo que hace que la sed ei,ga 

siendo sed y el deseo deseo. 

El elemento líquido (ye lo insinuamos más arriba) no e.par! 

ce p~oticrunente en forma de agua; esto es d~ por sí elocuen

te. Y es que el e.gua debe ser vinculada a finca curativos, b~ 

n'fioos, a lo que renace y se renueva, a la fertilidad, mien

tras que en En.la mao~édula se da un movimiento inverso. Bl 

líquido que aparece suele ser espeso, turbio, Viscoso. Baste 

con hacer un repaso de los susta.~tivoa o adjetivos que Giron

do incluye para comprobarlos bUllente, ~, E.!!.!!• glóbulo, 

llaga y muchos más. Dicho líquido oscila entre el estancamiea 

to y el fluir desenfrenado. Comparte en ocasiones con el fue

go la capacidad de socavar, quemar o ttmo1·derN, Son estos "fl:J:! 

jos ácidos" (ver ANTE EL SABOR INMOVIL) que lejos de restabl! 

cer, perforan; o emanaciones de la carne enferma que propagan 

pestilencias nocivas (lo dicho alcanza la exacerbación m'e ª1 
ta en ES LA BAB~,en PereuB!JiÓn de loa díe.n). son l!quidoa de~ 

sos quo oxtienden au minsma. 

y tambi6n la sangre tiene,su sitio en la poesía de Giron~ 

do, eea sangro de la que Bachelard dijo que ••nunoa es fe1is.", 

una sangre que, aunque circulante, sólo transita por un cir

cui. to reducido. En EL PEN'?OTAL A QUE enoontram.Qe este nrao·1 

los tejidos tejidos en el diario presidio de la sangre 
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B1 as:iia puede mezclarse con la tierra, as! loe "légamos t! 

lúricosH del poeMa preliminar de En la maemédula, en que lo 

ViecoBo -es decir el légamo, eee barro pegajoso- se imbuye o 

se carga de un sentido a:f'irmativo, puoe no hay que olvidar 

que el elemento tierra guarda una estrecha correspondencia 

con lo maternal y lo femenino. Bl eminente h.iatoriador de leo 

religiones, Mircea Eliade, observa a1 reepecto1 n.Antes de ser 

considerada como diosa-madre, como una divinidad de la ferti

lidad, la tierra ae impuso directamente como madre,~-· 

~ ... 1 

Pero retomemos. El líquido, decíamos, puede ser circu1ant~. 

Veamos el fragmento que para el efecto transcribimos a conti

nuaci6ns 

me d! me doy me he dado donde lleva la sangre 

prosti tu tivamente 

por puro pleno pánico .de adherir a lo inm6vil 

del yacer sin orillas 

( POlt VOCACION DS DADO) 

O bifil, estancado, como ea el caso des 

con sus aetroides trinos eue especies 1 multi11amas 

/lenguas y 

excrecencias 

.,(l) JUrcaa llUDE, !,r.a'te.do de historia de las relist.ones, l'f'-9 

xico, Editorial ira, i975, 226 PP• 
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sus buzos lazoe lares de complejos incestos eutre 

/ huesos 

corrientes sin desagües 

(HASTA MORIRLA) 

En el primer ejemplo, la sangre corre; en el segundo, en 

cambio, se nos remite a un líquido inm6vil, inerte, aquál que 

toma la forma de lo que lo contiene. 

Cabe notar, además, el temor que se refleja en muchos de 

loe versos de Girondo por lo que permanece estático. Lo ee·t~ 

tico, inferimos, degenera, decae, se d~scompone; mientras que 

lo dinrunico, lo móvil, llama al continuo cambio, al fluir que 

genera vida o que evoluciona, al menos, en alguna direcc16n, 

cualquiera sea. Paralelamente habría que decir que la expe

riencia poética misma de Girondo indica un arduo empeño por 

combatir toda tendencia e1 anquilosamiento, al "enguaenamian

to~, como él !llismo diría. Esto nos conduce a au concepción 

d~'.i.. acto poético como una búsqueda, más que un hallazgo, como 

transformación y desplazamiento. 

Mas no sólo cuenta el agua que está fuera de loe límites 

de ese continente que es el ou0rpo, sino que el líquido es 

tambi&n emanación del propio cuerpo, o la conjunción de ambas 

inatenc1as 1 como es el caso de la imagen •charcos de lágri

mas presente en HAY QUE BUSCARLO. O bien en PLEXILIO, poema 

de nítidas resonancias mallarmeanas en su concepción y eetru~ 

tura, donde la palabra compueeta1 EGOFLUIDO nos da la pauta 

de un I2. inconsistente, dado que nunca .!!!. porque siempre fluw 

ye, o mejor, un ~ cuyo ser es el eterno movimiento. Algo si-
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m.ilar ocurro en el díeticos 

10 maramante 

apenae yo ya otro 

('UN'?AN YO) 

:sn eu poesía e• da un cierto regodeo en el nombrar líqui

dos que son indagaci6n de lo •bajo", ~pecaminoso" o infecto. 

No está de mée enu,~erar, ei bien de manera un tanto anárquica 

o desordenada, alg-..i.nos de los sustantivos que incluyes maris

mas, pus, ll~a, bilis, miasma, pis, coágulo, etc., o bien a~ 

jetivoa tales comoi adhesivo, viecoao, viaaeral, cáustico, · 

etc. Componentee que nos re:niten al mundo li~erario de Bdgar 

Al.len Poe o Lautréamont. 

1' 





En este escolio a modo de conclusión me propongo j\11ltificar la im

posibilidad de una prete112ión ten alejada de este trabajo. Y es 

que, en mi opinión, ea más importante el viaje y sus tribu.l.acio

n6e que el punto de ll.ogada. Ciertamente se podría enumex-ar aquí 

una serie de soluciones a preguntas a veoes formulodas, a veces ta 
plÍci tas en loe diferente ce.p:!tulos que conformen este libro. 

Sin embargo, a qu& repetir lo que ya fue dicho en eu momento. 

Pienso, ademt1s, que cuando ae habla de poesía, todas las conol!!_ 

aiones son más o menos relati,.ras. Muchas veces opiniones encontre

daa resultan igu.nl.mente válida.a, porque el terreno eu dOndid ao i::us. 
ve el lenguaja poético resul.ta oon frecuencia inasible. 

Creo·, no obstante, que algo ao puede anear en limpio después de 

haber le:!do loe sucesivos incisos do esta tesis, y eo que Giron<io 

ea un poeta que val.a la pena de ser visitado y revieitado.A casi 

veinte añoa do su muorto ap~oco como una de loa vocea máa atendi

bles de la poesía latinoamericana. 

A modo simplemente do anécdota.y pera concluir diré que segun

dos antes de morir, cuentan algunos allegados, Girando pronunci6 

una. única P.alabraa oaoa. /J.¡;'111en all:! pre5ente que no entendió 

bien lo que dec!á, repitió a modo de pregunta: "¿El caoc?" Girando 

se l.imitó a reaponder1 "-El caos no. CAOS." 'Bate relato que puéi.ie

ra parecer incidental. o fortuito ayuda a hacerse una imagen más C! 
bel del propio Gii'Ondo. No ,!?! óaoa restringido por el a.rt:!culo de

. finido que lo acompafta, sino el cao·a a solas, y por lo mismo, un 

caos mucho mrqor. Bee oaos que ·cabria vinoular con LA DZCLA, tí~ 

lo de uno de sus mejores poemas y al mismo tiempo un caos que es 

cit'rs de toda su poee:!.e. Bn1iiendo a Girondo sólo a ·partir de Hta 
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necesidad inevl.table de combinar y de experimentar hasta el CANSA! 

·010, poema por demi!s sugerente entre otras cosas porque con él se 

cierra En la masm&dula. 

De1 caos y de la imposibilidad de ordenar el oaoe, si bien su 

poesía debe eer vi.ata como un intento por establ.ccer corresponden

cias, .por trazar lÚleaa que se o:raz'lln, puntoa que ae tocan finelmea 

te. Le. explicación más válida del caos para. Girondo y pa:ra los que 

qúeremos la poeo!a está en las palabras del poeta. 





LA lilEZOL.1 

NO SOLO 

el fofo tondo 

loe ebrios lechos l'gemos tel'1ricos entre fane.J.es aenoa 

y sus l:lquonee 

no solo el eolioroo 

las prefu.gaa 

lo impar ido 

el ahonde 

el tacto incauto solo 

loe acordes abismos de los órganos sacros del orgasmo 

el gusto al riesgo en brote 

al rito negro al alba con su esperezo lleno de gorriones 

ni tampooo el regosto 

loa suspiritoa sólo 

ni el fortuito dial sino 

o los autosondeoa en pleno plexo trópico 

ni las exellaa menos ni el end,dalo 

sino la vi va mezcla 

la total mezcla plena 

la pura impura mezcla que me merma loa machimbrea el 

al.mamase tense. las torcas hembras tuercas 

la mezcla 

s:! 
la mezcla con que adher! mis puentee 
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NOOBE 'fO'l!Eli 

SON LOS trasfondos otros do. la in extrem:La m'diua 

que ee la noche el entreabrir loe lmesos 

las mitoformas otras 

aliardidas ~reeencias eem1morfas 

sotopausae sosoplos 

de la elJJ.legada lÍbido posesa 

que es la noche sin vendae 

son las grialumbree otras trae esmeril.es párpados videntes 

loa atónitos yesos de lo inmóvil anto el renuido herido 

· interrogante 

que es le. noche ya lívida 

son lee cribadas voces 

las aubUZ'banaa nangras de la ausencia de remansos om&platos 

las agri.neomnes dragas hambrientas del ahora con su limo de 

nada 

loa 11.<loe pe.sos otros de la incorpórea ubicua también otra 

escarbando lo incierto 

que puede ser la muerte con mi. demente ciSlibe mul.et9 

y es la noche 

1 deserta. 
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AL GRAVITAR ROUNDO 

EN LA sed 

en el ser 

en las ps:LQ.uis 

en las equis 

en le$ exquisit!s:Lcas respuestas 

en los enlunemientos 

en lo erecto por los exoésos leeos del erofrote etcétera 

o on el b:Lsueflo exhausto dal "da::ic to:ne date heate. el oU.smo. 

testuz de tu tan gana"' 

en la no fe que rJ.llliu 

en lo vtv!secante loe oateoe anímicos le motl!i'ia:Lrrata en loa 

reaUllli.duendes del egogorgo cósmico 

en todo gesto injerto 

en toda forma hundido polimell.ado adrroto a ra.o afaz subrripio · 

o~copleonaamo e=otro 

sin lar sin can sin cela sin camastro sin ooca sin historia 

endoaorbienglutido 

por los engendros móviles del gravitar rotando bajo al prurito 

astrífero 

junto a la.e mueaelia.ne.o chupaporoa pul.posas y los no menos 

pólipos hijos del hipo lutio 

voluntarios del miasma 

reconcu1cado 

o.preso entre hueros jeme.ses Y' garfios de escarmiento 

paeo a pozo nadiendo ente harto vagos piensos de finales 
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compuertas que anegan la eeponu:u~a 

con la grism:!a el dubio 

los bostezos leopardos la jerga lela 

en llaga 

al desplegar la eB!lgl'e sin introitos enanoe en el plecoito la

/ to 
con todo eueffo ineomne y todo espectro apuesto 

goci!erando 

amente 

en lo no noto nato 

···'"·. 
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HAY Q\13 BUSO.ARLO 

EN LA eropeiq\U.B pl.ena de huéspedes entonces meandros de 

espera ausencia 

en1unadadoe muelos de estival epicentro 

tumultos extradénnicos 

excoriaciones tiebre de noche que burmua 

y aola aola aola 

a1 abrirse las venas 

con un pezlampo iIJJ11ereo en la nuca del aueao hay que 

buscarlo 

Hay que buscarlo dentro de loe plosorbos de ocio 

deS®dO 

desquajido 

si:l raíces de amnesia 

al poema 

en loa lunihellliaferios de reflujos de coágulos de espuma do 

medusas de arena do los senos o tal vez en andenes con 

aliento a zorrino 

y a rumiante distancia de santas madres vacas 

hincadas 

sin eur0ola 

anta charcos de lágrimas que cantan 

con un pezvelo en trance debajo de le. lensua hay 1¡ue bueoe.rlo 

al poema 



Ha1 que buscarlo ignífero superimpuro loso 

lúcido beodo 

inobv.t.os 

entre epitelios de al.ba o resacrus insomnes de soledad en cr~

/ciente 

antes que se dilate la pupila del cero 

mientra.e lo endoinefable encandece los labi~s de eubvooes que 

broten del intraf ondo eufónico 

con un pezgrifo arco iris en la mínima plaza do la trente 

hay qua buscarlo 

al poema 



EL PEH~Ol! AL A Qtra 

LO NO moroso al toque 

el consonar a qu~ la sexta nota 

los hubieron posesos 

los sofocos del bia a bis acQplo de eorbentes aubóaculos 

los eroaismoe d~I'l!licoe 

los espiribuceoa 

el ir a qué con meta 

los refrotes fortuitos del gravitar a qué con cuanta larva en 

tedio languilate en loa cubos del miasma 

los tantos otros otros 

la sed a qué 

las equis 

las instancias del v~rtigo 

el gueto a qué desnudo 

lo~ tententadio tercos del in!ienieo en familia 

las id6neas exnúbiles 

el darse a dar a qu6 

el re la mi ein fin 

los complejos velados 

el decomiso aseto 

los tejidoo tejidos en el diario preeid1o de la sangre 

los necrocooopiensoe cou ancestros de polvo 

el "to be" a qu' 

o el ".not to be" a qu' 

lo. suma lenta merme. 

120 



la recontra 

los avernitoo !nti!aoo 

el. aecopez paqu' 

cualquier a qu4 cua:Lquiera 

el pluriaqul 

a qu' 

al pentota:L a qu& 

a qutS 

a q\11 



EL PURO NO 

EL NO 

el no in6vulo 

el no nonato 

el noo 

el no poslodoooemos de impu:roa. ceros noes que noan noan noan 

y nooan 

y plurimono noan al. morbo amorfo noo 

no d&nono 

no deo 

sin son sin sexo ni órbita 

el yerto inóseo noo en unisolo amódulo 

sin poros ya sin nÓdul.o 

ni yo ni tosa ni hoyo 

el macro no ni polvo 

el no más nada todo 

el puro no 

sin no 



'rROPOS 

'rOCO 

toco poroe 

amarras 

calas toco 

teclas de nervios 

muelleo 

tejidos que me tocan 

cicatricee 

cenizas 

trópicos vientres toco 

solos solos 

resacas 

estertores 

toco y mastoco 

1 nada 

Prefiguras de ausencia 
inconlli5tentee.tropos 

qué tú 
qd qué 

Q.u' quenas 
·qué hondone.das 

qu' méscaras 
· qué soledades huecas 

sí qué no 
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qu' sino que m.e destempla el. toque 

qu' refiejos 

,qué· tondos 

· . c¡u-" material.ea bl"Ujoa 

qu,.llaves 

qu' ingredientes nocturnos 

qu& fallebas heladas que no abren 

qué nada tooo 

. en todo 



POSNO'?ACIONES 

COBAYO 

lÍv.1.do engendro 

que enquena el aire 

1 en uniquej.a isola s11 yo cotudo de' ·&mbito telúrico 

Yo cobayo de altura 

POCO coco del todo 

sino inórbito asombro 

ac-odado al reborde de su caries de nada 

CON tedio 7 ~iempo muerto cogitabllndo exhumo 

tibias l!vidas líbidoa invertebrados ocios 

restos quizás de s11eño del eW!lollar trasueñes 

segismundiando digo 

'?RAS desandar la noche sin un astro custodio 

crece en ali vio cierto el; :íntimo retorno a una sed aedentaria 

pero aunque olvide el turbio ang11stiante bagaje 

su mW, desierto huésped destífíeme el llamado 

y no encuentro la llave 

SIPIDO hueco adulto con hipo de eco propio 

sobrasuspeneo q.caso por invisibles térmicos hipertemoe 

estambres 



sobre mi mucho pelo y demasiado pozo 

aletea el silencio de mi chambergo cuervo 

aunque estoy vivo 

creo 

POR tan mínima araiia suspendida también de lo invisible 

en el !nfimo tiempo del porqué dónde y cuándo 

con traslúcidos móviles griagricea de centellear de párpado 

~ constancia de péndulo 

ten solitariamente acompaüado 

y amigo de la noche 

HO LA otra o la otra 

ni la misma en la ot~a o en la otra 

la otra 

no la otra 

ENTRE restos de restas 

y mi prole de ceroe a la izquierda 

a6lo la soledad 

de este natal pa!s de nadie nadie 

me e.compaí'ia 

EN BUSCA fui de todo 

· y más y más y más 

. paria voraz 1 solo 

y por demás demás 



BSHPANDANDI> sigo 

los anillos de m6deno 

que dejan en mi arena 

mis bostezos camellos 

· 127 ... ··' 



MITO 

HITO 

mito mío 

acorde de luna sin piyamas. 

aunque me hundas tus psíquicas espinas 

mujer pescada poco antes de la muerte 

aspir.osorbo hasta el delirio tus magnolias ca1efaccionadas 

cuanto decora tu lujosísimo eDqueloto 

todos los accidentes de tu topografía 

mientras declino en cualquier tiempo 

tus titilaciones más secretas 

al precipitarte 

entre relámpagos 

en loe tubos de ensayo de mis venas 

128 



CANSANCIO 

Y DE LOS REPLANTEOS 

y recontradicciones 

y reconeentimientoe sin o con sentimiento cansado 

1 de los repropóaitos 

y de loe reademanea y rediálogoa idénticamente boatezables 

y del revés y del derecho 

y de las vuel tao y revucl tas y las marañes y recámaras y 

remembranzas y remembranae de pegajoaíeimoe labios 

y de lo insípido y lo sípido de lo remucho y lo repoco 1 lo 

remenoa 

recansedo de los recodos y repliegues y recovecos y refrotee 

de lo remanoeeadc y relamido hasta en aua más recónditos 

reductos 

repletamente cansado de tanto retanteo y remaaaje 

7 treta terca en tetas 

y recomienzo erecto 

y reconcubited1o 

y reconcubicórneo sin remedio 

y tara vana en ansia de al.ta resonancia 

y rato apenas nato ya IÚ'ido tardo graso dromed~rio 

y poro loco 

7 parco espasmo enano 

y monstruo torbo sorbo del mal.ogro y de lo pornodráetico 

cansando hasta el estrabismo mismo de los hu.esos 

ae tanto error errante 
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y queja quena 

y desatin:> tísico 

y ufano urbano bípedo hidefalo 

escombro caminante 

por Vicio y sino y tipo y lÍbido y oficio 

re cansad:! simo 

de tanta tanta estanca remetáfora de le náue.ea 

y de la revirgÍsima inocencia 

y de los instintitos pervorsitoa 

y de las ideítas reputitas 

y de las ideones reputonas 

y de los reflujos y resacas do las resecas circunstancias 

desde qué mares padres 

y lunares mareas de resonancias huecas 

y madres playas cálidas de hastío de alas calmas 

sem:pi ternísimamente archicansado 

en todos los sentidos y contrasentidos de lo instintivo o sens1 

/tivo 

tibio 

o rarnedita"tivo o remete.físico y reartístico típico 

y de loa intimísimos remimos y recaricias de la lengua 

y de eue regaatados páramos vocablos y reconjugaciones y 

re cópulas 

y sus remuertas reglas y necrópolis de reputrefactae palabras 

simplemente censado del cenasncio 

del harto tenso extenso entranamiento al engueanamionto 

y ai .silencio 

. l.30 



1 

'BI'.BLIOGRAF~A· 



1 ALLEMANN, Beda, Literatura y reflexión, trad. Eduerdo Belsunce, 

Buenos Aires,· Editorial Al.fa Argentina, 1975-1976, tomo I y II 

2 .Antología de la noesíe surrealista de len.i;¡ua francesa, estudio 

preliminar, selección, notas y traducciones de ~udo ?ellegri

ni, Barcelona, Editorial Argonauta, 1981. 

3 AF\)LLINAIRE, Guilleume, Antolo¡¡;{a, trad. Manuel Alvarez Orte

ga, Alberto Corazón Editor, colección Visor, volumen "'!.IX.V', 197}. 

4 Los poetas de Florida (selección), i3ue11os Aires, Centri:> Editor 

de América Latina, 1968, 

4 BACHELi\RD, Gaston, Le poética del espP.cio, trad. Ernestina de 

Ghampourcin, 2ª.ed, en español, México, Fondo de Cul~ura Econó

mica (Breviarios, núm, 183), 1975. 

5 , El ague y los sue!'ios, trad. Ida Vitale, t.r~-

xico, F.C,E.,(Breviarios, núm. 279), 1978, 

6 , El aire y los ~ueños, trad,E.de Chsmpourcin, 

2ª reimpresión, !~6xico, t.c.B., (Brevinrioe, núm. 139), 1980. 

7 , La intuición del instante 1 trad. Federico 

Gorbea, Buenos Aire, Ediciones Siglo Veinte, 1973. 

8 BAJTIN, r.Ii jeil, La cultura riopul ar en lo Edad Media y en eJ. Re

nacimiento, trad. Julio Forcat y O~ocr Conroy, Barcelona, Ba

rral Editores (Breve Biblioteca de Reforma, núm, 15) 1 1974• 

9 BNl:rHES, Roland, El nlacer del texto, trad. Nicolás Rosa, 38 ed. 

en espeñol, México, Siglo XXI Editores, 1980. 

10 , Crítica y verdad, trad, José Bianco, 38 ed. 

en esp. México, Siglo XXI Editores, 1978. 

11 , El grado ce~o de la escritura seguido de ~-

vos· ensayos críticos, trad. Nicolás Rosa, 2ª ed, en ªª'9•, !lléxi 

132 



co, Siglo XXI Editores, 1976. 

12 , Rolend Bsrthes por Roland Barthes, trad. 

Julieta Sucre, Barcelona, Editorial Kairóe, 1978. 

13 aA'rAILLE, George, El erotismo, trad. Toni Vicens, Barcelona, 

Tuaquete Editores, (Marginales, núm. 61), 1~79. 

14 -----~--• Las lágrimas de Broa, trad. David Fernéndez, 

Barcelona, Tusquets Editores, (Los cinco sentidos, núm.12)~ 

1981. 

15 ilAtlDi~LAiilE, Charles, Pequerios TJOeaas en -or:isa y Crítica de ar-

.1!1 trad.Manuel Granell , 2ª ed,, Madrid, Espasa-Celpe (co-

lección Austral, núm. 385), :953, 

16 BENJ~l.UN, 'i/alter, ??esíe y c>''nitPlis1no: Ilu:.iineciones 2, tred. 

Jesús Aguirre, 2ª tld, , :r.euric., r aurus 1d1ciones, (colección Per 

siles, núm. 51), 1980. 

17 --------' Discurs-.Js iuterrtir:1rJidos lt trEd.., t.Tesus Agui

rre, Madrid, ·Caurus Ediciones, (Ensayistas, núm. c;.1), 1973. 

18 BENN, Gottfried, Ensayos escOL'i.dos, tra<i, Sera Gallarco y Eug!_ 

nio Bulygin, Buenos 1'1res 1 ed, Alf!?., 1977. 

19 EL.U:CH;)T, lfaurice, ffals.;is pesos (cic), trfi<i, ..tne. Aibar ~uerrs, 

España, Pre-textos, 1977. 

20 ---------' Le. ausencia del libro, llietzsche v la escri

tura fragmentaria, trad • .Uberto Drazul, Buenos Aires, Edicio

nes Caldén, (colección El hombre y su mundo, núm. 12), 1973. 

21 BORGES, Jorge Luis, Siete noches; 2ª reimp., filéxico, F.c.E., 
(Qolección Tierra .Firme), 1982. 

22 ., Obra "OOética 1923-1961, 8va ed., Buenos A! 
~----~-----
res, Emecé Editores, 1967. 

1:33 



23 fü!E.CvN, ELU.ARD, ARAGON y otros, Le uoesía surrealista, trad. 

Rodolfo ;\lonso y AJ.do Pellegrini, Buenos .Aires, Centro Edi

tor de Am6rica Latina, (Bibliotece Básica Universal, mbi. 115), 

1980. 

24 BROCH, Hermann, Kitsch, vsn;=roardia y el arte nor el arte, 

trad. Ma, Angeles Grau, 22 ed., Barcelona, ~uscueta Sdito?"es, 

1979. 

25 CAGE, John, Del lunes en u."1. E!r'ío, t.r2ci. Isl!tel ?rai:e, 

?.léxico, Biblioteca Era, 197~. 

vier 'lillaurrutie, en "Los em,e:ios'', núm. l ebril-:!!ayo-j=io, 

1981. 

27 COHEN, Jeen, E:struci;urs del len,;:uaj;; "!:>ético, trad. Martín 

Bl?.!lC·J .tllvc.rt:;:., ~~2C..rid, Editorial ~}red·JG, (J R !i, :r;stuóios y 

Ensayos, n~!n.. l,iO), 1970. 

28 GoJH...rtú, Ges,i;r ?ÍO áel, uli verio ':lir)mio1 L•Js l:Í.::ú tes del sip;

!!2.• Buenos Aires, ed. ?ernando García Crn:ibeiro, (colecci6n 

Estutiios Latinoamericanos), 1976. 

29 COR'.C,\ZAR, Julio, !b"!.'ruela, Buenos ;tires, Editorial Sud21lerica

ne, 1963. 

30 DIEZ-C..UlELJ, Enrique, Letras de América: Estudios sobre 1as 

literetures continentales, 26 ed., 1!6xico, ?.C.E., (Lengua y 

Estudios Literarios), 1983. 

31 DUROZOY, G. y LECHERBONNIER, B., El surrealismo, trad. J"osep 

Elias, Madrid, Ediciones Guadarrama (colección univ. de 

bolsiJ.lo Punto Omegu, núm. 165 ) , 1974. 

32 ELI.t\DE, Miraea, Mi to Y realidad, trad. Luis Gil, BarceIQD.a, 

ed. Labor, (colecci6n Punto Omega, núm. 25), 1983. 

l.34 



33 , El mito del éterno retorno, trad. Ricar-

do .Anaya, Madrid, .Alianza Editorial, (Libro de bolsillo, nÚ:!l. 

379). 1972. 

24 , Tratado de historia de las religiones, 

trad. romás Segovia, 28 ed,, México, Editorial Era, 1975. 

35 FAUCHEREAC, Serge, Lectura de la poesía americana, trad. Enti 

que murillo, Barcelona, Editorial Seix Barral, (Biblioteca 

Breve, núm. 301), 1970, 

.e FERRAíU, Américo, 51 universo noético de César Vallejo, Cera

ca::i, ;,:,Jnte A vil a Eúi to res, (colección :?risrce, mim. JBO), 1972. 

37 FISCHES., Ernat, Le necesidad del ~:rte, trad. J. Solé-rura, 

3'1éd,, Barcelona, Ediciones Fen:í:nsula, 1?73. 

38 ?vUC.AULr, :achel, Las nalab::-as y les cosas, trad. Elsa Ceci

lia ?roat, l2!?·;;d, en espa:fol, ;.:éxico, Siglo X..U Editores, 

1981. 

2:1 , Historie. de le sexus1id8d.l- La volunted de 

saber, trad. Ulises Guif'íazú, .8 6 eci,, México, Siglo :ca Edito

res, 1982. 

40 l}!RONW, Oliverio, Obras Coumletzs, prólogo de Enrique !i!oli

na, Buenos Aires, Editoria1 Losada, 1968. 

41 'lONGORA, Luis de, .c\ntolod.a, 88 ed,, Madrid, Eapase-<:al13e, 

(colección Aus~ral, núm. 75), 1971. 

42 GOMEZ DE LA SERN<\, Ramón, ~' Madrid, Ediciones ;}uadarre

Qa, (colección universitaria dé bolsillo Punto Omega, nilin. 

197), 1975. 

43 HEIDEGGER, Martin, Arte y ooesía, trad. y prólogo de Samuel 

Ramos, 28 ad., México, F.c.E., (Breviarios, núm. 229), 1973. 

135 



44 HUIOOBRO, Vicente, Altazor, IJ~xico, Premié Editora, 1981. 

45 iIDIZINGA, Johan, Ho:no Ludens, trad, Eugenio Imaz, 1.:adrid, 

~lienza Editorial, 1972. 

46 Jl'l!RIK, No~, El fuego de la especie, Mé:dco, Siglo :ca Edito

res, 1971. 

47 , La me'.!lorü1 co::i:cr-rtid!:, Jelm1:i, V:üyersidt>.d Ver::;_ 

cruzana, 1982. 

48 L,1,WRENCE, D.H. y 1.IILLEn, Henry, !'o:·!'l•)Q'<lfi'.c / obscenidad, 

intr .. Aldo I'ellegr1ni , Duenos áires, Eó.icicnes Nut:va VisiÓ!'l, 

19 

49 Liii1A Leza;::ia 1 Frarnento:> a su imán 1 :.:l:<ico, 3iblioteca Era, 

1978. 

50 Llt.LLAilJ.iE, Stéphene, F0es{a 1 treti, y rirólogo ió'ederico Garbea, 

Buenos Aires, Ediciones Librerías i;::.usto, 1975, 

51 ;,¡AYER, H&n::i, líe la J.iteraturs alc:~r;n,o o:)r;tP.:nrior!:'ínea, trad .. Jµen 

Jori' Utrilla, México, F.C,E. (Brevicrioe núm. 228) 1 1975. 

52 NE)J.üDA,i Pablo 1 ·re re era R.esidencie, 52 ed. , Buenos A:lrea, Edi t2_ 

rial Losada, 1970. 

· .. 53 -------' Canto General, 48 ed., Buenos Aire, Editorial 

Losada, 1970. 

54 NIETZSCHE, .Friedrich, El creiJÚscnlo de los Ídolos, trad. An

drés s&nchez Pascual, 5ªed., 11odrid, Alianza Editorial, (El 

libro de bolsillo, núm. 467), 1981. 

55 , El nacimiento de J.a tragedia., trad. .An-

drés Sánchez Pascual, 68 ed., loladrid, Alianza Editorial, {El 

libro de bolsillo, núm. 456), 1981. 

5ó NOBILE, Beatriz de, El acto eX"Oerimental, Buenos Aires, Edit~ 

136 



rial Losada, (Biblioteca de Estudios Literarios), 1972. 

57 PAZ, Octavio, Los hijos del limo, 28 ed., Barcelona, Seix Ba

rral, (Biblioteca breve, núm. 367), 1974. 

59 ~~~~~~• Claude L6vi-Stre.uss o el nuevo festín de Esono, 

3ªed,, México, Joaquín Mortiz, (Serie el Volador), 1972. 

59 PESSOA, Fernando, El libro del desasosiego, trad. Angel Cres

po, 28 ed,, Barcelona, Seix Barral, 1984. 

60 POUND Ezra, en Introducción a Ezra Pound. Antolo¡¡¡íe General de 

~. trad. Carmen R. de '/elrisco y Jaime Ferrán, Barcelona, 

Barral Edi';:?res, (Ediciones cie bolsill:i, rn.hn. 242), 1973. 

61 ~~~~~• El arte de l8 noesía, tred. José v6zquez Amaral, 

2e ed., México, Jo¡¡quín r.lortiz, (Serie el Volador) 1 1983. 

62 , Csntares Gomplet;os, introducción, anecdotario, cr2 

nología y versi6n directa de José Vázquez A:naral, México, Jo~ 

quín Mortiz, 1975. 

6.3 guim€ra, "De la traducción COGlO creación y como crítica", re

viste de litera~ura núm. 9-10, España, 1981. 

64 RAY'ol\JND Marcel, :>e Beudelaire al surrealismo, 2ª od,, México, 

F.C.E., (Lengua y estudios li tl'lrarios}, 1983. 

65 RILKE, Rainer Mar!a, aartas a un joven noeta, trad. Bernardo 

Rui~, México, Premiá Editora, (La nave de loa locos, núm. 84), 

1981. 

66 RIMBAUD, Ar~hur, Una temporada en el infierno, en Poeeí~ Fran

cesa. MaJ.larmé, Rimbaud y Va1étY, trad. Oliverio Girondo 7 E!! 
rique Molina, México, Ediciones 111 Cabal.lito, 1973• 

67 ROUSS~U, Jeen-Jacques, Ensayo sobre el origen de las lenguas, 

M~xico, H.O.E., (Cuadernos de la Gaceta, núm. 3), 1984. 

137 



óS SARllUY, Severo, y otros, América Latine y su literatura, coa~ 

dinación e introducción de césar Fernández Moreno, 98 ed., 

J,l~xico, Siglo XXI Edito res, (Serie "ll'~érice Le tina en su Cul

tura), 1984, 

6') STEI:'IER, George, Lenzys,je y silencio, tr8d, ~:iguel U1.torio, 

Barcelona, Gedisa, 1982. 

70 STEVENS Wellace y otros, "lr.s rdac:!.or:es .:;:1tre la poe;:Ú1 :r la 

·pintura 1t 1 en El DOete v ,su +;rPi:;r·.iü :;:.rr. Péxl.c;, Editi)Z-i~l Uni, 

v.;rsióed Au":;dnoma de ?ue'ola, l'JdJ, 

71 TJR:lE, Guillermo de, Hist()ri2 de 12~0 :'..iter::·>ures d<; vnnguar-

din 1, 2 y ;., 38ed,, t.íadrid, ;:;ciici-:>r!e:O ·}ufid::rre12s, (colección 

univ0rsiteria de bolsill·J Ftmto 1.h.o,c;, mi..r:i,117 1 118 y 119, 1974. 

72 V.\L!.EJJ, C~ser, 0Uren CO!nnletes, Jarcelon8, Sdi ~oriol Laia, 

1976, ( 9 to;~os), 

73 '.rnni::IZ 'VIGH Srúl, /•.;nd.edoz·es ue la nue 0
::; noes{a 12tin:is:neric2.

na: Vellei''• Huio.:)bro, Bor;;res, ·:rlronó'.:>, /ienHle, Pr.z, 3ª ed. 1 

Et1r<'.Cllon.e., l!o.rrr.l Edito res, 1978, 

74 --------• A tr;.,v0.s de lt: trm'lP.• Sobre vaniruardias lite

rie.s 'l otraEi conco!!li t<:ncie.s, ílc.rcelono., t:t<chnik Editores, 1984. 

75 1 Lo c<J!1fabulr.ción con la uelabre, li!ecirid 1 'l!a~ · 

rus Ediciones, {colecci6n Peroiles, núm. 106), 1978, 

13S 


	Portada
	Índice
	Introducción
	Referencias y Puntualizaciones
	El Lenguaje del Origen
	De la Ironía o la Afirmación de una Poética
	El Cuerpo Desdoblado (Textualidad y Erotismo)
	Escolios o Apuntes Desordenados sobre Algunos Aspectos de en la Masmédula
	Antología Breve
	Bibliografía



