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ZNTRODUccroN 

La Poesia es un campo de estudio infinito por su aspecto 

subjetivo. De hecho no existe aún la Definición de la misma; hay 

muchas definiciones que intentan acercarse a eso que llamamos 

Poesía, pero todas son parciales, 

El objetivo de este trabajo de investigación no es dar una 

definición final de Poesla, puesto que no existe, y el crítico, a 

nuestro parecer debe partir de esta idea al analizar el discurso 

en donde se da la Poesía. El objetivo es reunir o catalogar las 

características propias del discurso poético, para tener el mejor 

acercamiento al texto, en este caso al poema 11 Ala del sur 11 del 

chiapaneco Efrain Bartolomé. 

El análisis del discurso poético es indispensable si se 

quiere una recepción efectiva, ahora bien ¿qué tipo de análisis 

debe hacerse? En principio son dos las posibilidades: el lingills­

tico y el no lingUistico, y ambos a su vez tienen subdivisiones 

que exigen conocimientos y tiempo para desarrollarlos. 

Dentro del no lingúlstico caben, por señalar algunos, el 

ideológico, el religioso, el filosófico, o algún otro. En el 



capitulo uno se mencionan con mayor amplitud. 

La propuesta de análisis de la presente tesis es buscar el 

fondo poético, el mensaje entre lineas de 11Ala del sur" a través 

de un acercamiento a la Poética de Bartolomé, ya que un análisis 

de un solo aspecto lingü1stico o de uno no lingU1stico, tal vez 

nos dé más elementos de los aportados en este trabajo, pero 

serian exclusivamente de un ángulo de estudio y en consecuencia, 

parciales desde una visión general del poema. 

Nuestra propuesta va en el sentido de que más que desmenu­

zar, hay que gozar la Poesia. Si no hay aún una definición con­

vincente y totalizadora de esta materia huidiza, cómo entonces 

pretender analizar a través del diseccionamiento eso que no 

sabemos a ciencia cierta qué es. En cambio, si gozamos leyendo un 

poema ¿por qué no asir el mayor nümero de elementos técnicos, 

pero para que el disfrute sea mayor? 

La presente propuesta p~rtc de 1.::: convicción qu~ teni?moc; dP 

que la Poes1a nace del silencio y en consecuencia es algo espiri­

tual: una comunicación con lo sagrado. Sostenemos también, que un 

buen poema debe leerse de manera plena, sincera y profunda para 

su cabal comprensión y que la mejor manera de hacerlo es justa­

mente con el mayor número de elementos al alcance del lector. 

En este trabajo se estudian aspectos mültiples, desde las 

nociones más elementales de Poes1a, hasta la idea de mito dentro 

de la obra de Bartolomeé -idea que envuelve toda la esfera crea-



tiva del poeta-, y quizá por ello peque de ambicioso, pero bien 

vale la pena intentar al menos el goce espiritual que representa 

una lectura especializada de un gran poema. 

Finaliza la tesis con un análisis que recoge las ideas 

desarrolladas a lo largo de los tres primeros capitulas y, desde 

luego, con la idea general de gozar la Poesía, antes que despeda 

zarlaa 
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CAPITULO UNO: "REVISION TEORICA DE LA POESIA" 

A.- GENERALIDADES 

'Iniciamos este trabajo con la transcripción de cinco 

definiciones de Poesia. ¿Por qué cinco y no diez o cien? 

¿Por qué la de Novalis, Beguin, Borges, González y J. R. Jimé­

nez? Por la sencilla raz6n de que a la fecha no hay una defini­

ción totalizadora de Poes1a, ni tampoco un autor en especial 

que haya agotado el tema. Además para el objetivo concreto de 

la presente tesis, con las definiciones que a continuaci6n se 

presentan, tendremos suficiente para empezar a hacer la revi­

sión teórica de la Poes1a. 

"La poes1a es el gran arte de la construcci6n de la salild 

trascendental", Novalis. 

"La poes1a es cosa humana. Nace del hombre en su yo más 

profundo, ah1 donde se originan todas sus facultades", Albert 

Beguin. 



"La poesia es el encuentro del lector con el libro", J. L. 

Borges. 

"La poesia es una especie eucaristica que alimenta en lugar 

de ser alimentada", González Lanuza. 

"La poesía es en si misma, es nada y todo, antes y des­

pués, acci6n, verbo y creación, y por lo tanto, poesia, belleza 

y todo lo demás 1', J. R. Jiménez. 

Ahora nos preguntamos ¿cuántos años podríamos pasar reco­

lectando definiciones de este arte indefinible? 

Estas cinco definiciones darían material, al desglosarlas, 

para un amplio estudio del tema, pero corno aclararnos en la 

introducci6n, nuestro objetivo no es reunir un gran nümero de 

sentencias y exponerlas sin mayor provecho, sino el tener como 

base una noci6n de Poesía y de Poética para poder realizar el 

análisis del texto de Efraln Bartolomé en el Ultimo capitulo. 

La Poesía, vista como discurso literario estético, ~epre­

senta ur'o de los géneros de la literatura, y la literatura 

dentro de la Estética pertenece al Arte en general. 

El Arte es producto de la cultura humana, es una de las 

manifestaciones que mejor expresan las relaciones del hombre 

con su ambiente, y a pesar de ser milenario, hasta la fecha no 
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ha podido dilucidarse el efecto estético de la belleza, efecto 

que nos introduce a un mundo que trasciende al que habitamos 

todos los días. 

Todo arte tiene un medio de expresión; claro que este 

medio _primario es el artista, pero el artista no se torna corno 

tal ya que el hombre captura el material con el cual trabaja y 

lo convierte en medio; por ejemplo, en pintura el medio sólo es 

el color y a través de éste se conduce al espectador (receptor) 

a las cualidades de movimiento, sentido, tacto, dimensión, etc. 

Así, en literatura el medio es el lenguaje: el sistema de 

signos -el signo es bifásico, arbitrario y articulado- que 

evoca o representa en el entendimiento la idea de algo. 

"El poeta emplea las cosas y las palabras corno pinceladas y 

la poes1a entera reposa en una activa asociación de ideas".l. 

De tal modo, de acuerdo cOn Barthes, el poema es un siste­

ma. verbal de comunicación antes que nada, y después, todo lo 

demás que se ha dicho de él en el vano y constante esfuerzo de 

definición. 

Insistimos en esta idea: las definiciones existentes 

acerca de la Poes1a son fragmentarias, no se ha dado todav1a la 

definición de cuerpo entero. Quizá por eso Barthes habla sola­

mente de poema y no de Poes1a. El mismo Octavio Paz apunta: 

11 Escrib1 poemas, no poesía, porque se puede discutir intermina­

blemente sobre la segunda mientras que no es dificil convenir 
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en el significado de la palabra poema: un objeto hecho de 

palabras, destinado a contener y secretar una substancia impal­

pable, reacia a las definiciones, llamada poesia 11 (2). Es obvio 

entonces, que Poesía y poema son dos conceptos distintos, 

aunque ligados por un mismo soplo de vida. 

En el discurso poético el poema -como entidad verbal- es 

sólo un medio, medio de expresión, medio de liberación espiri­

tual (tanto del emisor corno del receptor) y en muchas culturas 

de la antigüedad fue un medio para comunicarse con lo sagrado. 

Lo sagrado representa a los dioses, lo sagrado está ligado con 

la mitología y en el caso del autor, cuyo poema se analiza, con 

la grandeza del mito poético: grandeza y misterios que la 

mayoria de los poetas contemporáneos han dejado en el olvido. 

11 En un principio, eran una y la misma cosa la poesia y la 

religión, la m~gia y la ciencia, el canto y la danza; a medida 

que cada arte se volvió autónomo y cada saber se particularizó, 

se fragmentaron también los grupos" (J). De acuerdo con esta 

idea de Paz, el abandono de la concepción de la Poes1a como lo 

sagrado se debe a una especialización e individualización de la 

sociedad, a la manifestación del desarrollo tecnológico y, 

sobre todo, al olvido de los orlgenes. Por vivir pensando hacia 

el futuro, olvidamos no sólo el pasado, también el presente. 

Hasta aqul hemos entendido que el lenguaje es un medio de 

comunicación, la Poesia no es el lenguaje, la Poesía hace uso 

del lenguaje con fines comunicativos. El lenguaje y la estruc­

tura sirven al discurso poético pero no son Poesla. 

12 



Veamos la opini6n de Carlos Bousoño al respecto: "El 

pensamiento en el poema no posee jamás una finalidad en si 

mismo, sino que actúa simplemente como medio para otra cosa, 

ésa s1 esencial: la emoción (senso-sentimental) que es la 

encargada de darnos la impresión de que el contenido psíquico 

se ha individualizado" (4). Bousoño habla de pensamiento, pero 

¿qué es el pensamiento sino lenguaje, siguiendo a Edward sapir? 

Asi vemos que la relevancia lingil1stica formal construida 

por un autor no tiene como propósito convertirse en un fin sino 

en un medio que, como ya se dijo, en las culturas primitivas 

sirve para relacionarse con lo sagrado, con lo oculto. Incluso 

en la actualidad, desde esta óptica, la Poesía y su estructura 

formal no tienen autonomia sino que son un instrumento del 

arte, de la religión, de la filosof1a, de los medios de comuni­

caci6n, de la historia, de la.semiótica y de la lingil1stica. 

Aqu1 se propone entonces qu~ Poes1a puede entenderse como 

lo sagrado, aunque esta concepción esté ya muy desvirtuada, lo 

cual de ninguna manera trastoca el fondo de lo que es en si la 

Poes1a, pues ésta no cambia con el tiempo, lo que varia es la 

concepci6n que de ella se tiene. Algo similar ha sucedido con 

el concepto de literatura, el CUill ha sufrido variaciones de 

una época a otra, al grado incluso de llegar a decirse, a ra1z 

de la utilización de la imprenta, que todo lo anterior a este 

invento, no es literatura. 

13 



Ahora hablaremos de la palabra. Se acepta el concepto de 

palabra para fines prácticos aunque es uno de los más discuti­

dos en lingU1stica. La literatura y en particular la Poesf.a 

trabajan con un material que está siempre cargado de significa­

ciones y fuerza conceptual: la palabra. La literatura es el 

arte que más necesita de una renovación, una alianza consigo 

misma, porque si bien dispone de un material etéreo, tangible, 

elocuente y pleno de significado, también es cierto que cada 

día se ve afectada por diversos e innumerables factores, al 

usar como medio de creación la lengua. 

Pierre Emmanuel afirma que 11 La poesía es de entre las 

artes la más abandonada, la más ernpobrecida 11 (5) y quizá tenga 

raz6n si pensamos que en realidad existen pocos lectores de 

Poesf.a. Y seguimos la linea de dicho autor para hablar de la 

doble naturaleza de la palabra: 11 El verbo es paradójicamente, 

la sustancia más dificil de aprehender, siendo a la vez, la más 

com1ln".6 

Enunanuel ilustra también la actual crisis existente de las 

relaciones entre el hombre y las artes, puesto que en el mundo 

tecnócrata y excesivamente moderno en el cual vivimos, según 

él, llel arte no seria sino una técnica de la belleza moderna", 

de no ser por los poetas. 

La concepción del arte a lo largo de la historia ha varia­

do mucho. Aqui nos interesa recordar brevemente algunas necio-
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nes que servirán para enfocarnos a un nuevo punto. 

Durante el clasicismo se ~¿fa que cuat-qúi.er forma de 

pensamiento que no tomara como eje a la razón no tenia mayor 

trascendencia, como por ejemplo el arte y la religión: ambas 

recibieron un trato marginal; sin embargo, los románticos cam­

biaron esta concepción, propusieron al receptor la revelación 

de una realidad que, según ellos, no era la inmediata percibida 

por los sentidos a través de lo puramente racional, sino que 

iba más allá de aquello que dictan los sentidos y esa revela­

ción mágica envolvía tanto al exterior como al interior del 

hombre, y por lo tanto, sobrepasaba los limites de la asimila­

ción conocida y comprometía mucho más al artista con su queha­

cer como tal. 

En esta.época el poeta vivía fuertemente vinculado a las 

zonas de la incosciencia y cay6 en una vida marginal donde la 

desubicaci6n lo orilló a esf:;:;.r colito:tria y ::.i:::lado e inlcuso 

al suicidio, por considerar que en este mundo ya no tenia 

sentido vivir. Se le juzga como un ser anormal que se gula por 

suef'íos y deseos obsesionadamente, quizá por eso el término 

romántico se usa hoy de modo peyorativo. La concepción de arte 

se va flexibilizando. 

A partir del simbolismo hay un rechazo a una sociedad que 

no aprecia e incluso niega el valor del arte como via de comu­

nicaci6n de lo humano con lo sagrado. El desarrollo en el 

manejo y control de la información masiva que unifica e impone 
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criterios obliga cada vez más a quienes escriben Poesía a 

repelerse y a convertir su quehacer en trabajo de catacumba. 

En cuanto a la creación individual poética y su comunica­

ci6n decimos con Pierre Emmanuel que 11 Es cierto que ese espacio 

que el poeta crea, y del cual disfruta, muchas veces sólo vale 

para él mismo 11 (7) • Entonces pensariamos acaso que ¿sólo el 

poeta entiende su poema? Ciertamente no. Pero ¿qué tanto asimi­

la el receptor al ponerse en comunicación con un texto?, este 

cuestionamiento varia segan diversos factores que dependen 

principalmente del lector: de su experiencia, del bagaje cultu­

ral, de la predilección por determinado autor y otros. Lo 

importante es destacar que la Poesía busca comunicar 11 algo", y 

que la mayor o menor comprensión de un poema dependerá en buena 

medida de la capacidad del receptor, presuponiendo, desde 

luego, que ha sido escrito por un poeta y no por un simple 

versificador que se dice poeta. (La diferencia entre ambos se 

verá con mayor amplitud en el capítulo dos). 

Retomamos a Bousoño para continuar con el punto de la 

individualidad. upoesia es la comunicación establecida con 

meras palabras de un conocimiento de muy especial índole, el 

conocimiento de un contenido psiquico como un todo particular, 

como sintesis intuitiva, Qnico de lo conceptual-sensorial­

afectivoº (8). Y agrega: 11 En poesía de lo que se trata es de 

conocer no lo general, las relaciones entre las cosas: misión 

de la ciencia¡ sino lo particular, un contenido psíquico que 

nos parece individualizado: misión del arte. Habrá poesia pues 
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en tanto que creamos sentir (notemos desde luego el paliativo) 

que nos hallamos ante una significación que expresa la indivi­

dualidad11. 9 

El poeta es entonces el puente que nos permite cruzar, 

como lectores, el camino que va de lo general a lo individuali­

zado, es por ello que en más de alguna ocasión hemos sentido al 

leer un buen poema, que eso mismo que contienen los versos nos 

hubiera gustado escribirlo nosotros. "Cada lector busca algo en 

el poema y no es insólito que lo encuentre: ya lo llevaba 

dentro" .10 

Ahora bien, ¿qué permite que creamos sentir 11algo 11 ?, sigue 

resultando un enigma y en eso radica parte de la carga mágica y 

sagrada de la Poesla. Esa individualización que se logra en los 

grandes poemas, vista a la luz de las investigaciones, es 

producida por aquéllos que entienden la eser i tura como una 

experiencia personal. 

R. M. Rilke asegura en una frase conocida que 11 los versos 

no son corno creen algunos, sentimientos, son experiencias". 

Esto implica que para escribir un solo verso es preciso viajar, 

conocer, saber, haber visto hombres, ciudades, animales, cosas 

mültiples. Es necesario recordar, pensar en la infancia, en los 

moribundos o maltratados, en la familia, en las transformacio­

nes o anquilosamientos, en una palabra, en las experiencias. En 

cambio T. s. Eliot expresa que 11 ••• lo que se comunica (en 

Poesía) es el poema mismo y sólo incidentalmente la e>:p..:riencia 
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y el pensamiento que se han vertido en él 11 (11). sin embargo, 

pensamos que Eliot habla aquí como critico, no como poeta, 

aunque no se contrapone con Rilke porque ¿qué es el poema 

mismo, sino la experiencia individualizada de una cosmovisión? 

Lo importante es que la Poesía comunica experiencias 

humanas -como dice Albert Beguin: la poesía es cosa humana-, 

experiencias que son vividas en forma individual por alguien 

que por lo general es el protagonista o autor del poema, pero 

estas experiencias hacen participes a todos los hombres en 

alguna de sus formas o estructuras fundamentales, en su conte­

nido, y nos acercan así a la universalidad de la Poesía. Cada 

poeta es individual y cada poema es único, pero tienen mucho en 

común: su función comunica ti va, su estructura, su medio de 

expresión, su origen y otros. 

A nuestro parecer, creemos que Rilke y Beguin están más 

cerca de lo que en realidad transmite un poema, pues por máR 

abstracto que sea el lenguaje utilizado, tiene que referirse a 

significados de este mundo, a las experiencias, más que del 

poeta, del hombre que todo poeta lleva dentro. 

En relación con el origen de la Poesía algunos románticos 

plantearon que el primer lenguaje del hombre fue el poético, 

suponen que Adán y Eva hablaron con un lenguaje cuya estructura 

profunda tenia mucha similitud con el poético. Pensamiento 

contrario es el de los enciclopedistas. Lo cierto es que los 

primeros pobladores expresaron sus emociones en relación con la 

1~ 



naturaleza o con los dioses, si no en un discurso poético, s1 

ayudados por los recursos propios de esta forma de expresión. 

Señala Alfonso Reyes en su estudio sobre Bernard Shaw que 

el canto es la danza del aliento y el verso es la danza de los 

ruidos bucales y es preciso darle su vibración musical propia. 

Para entender la Poes1a hay que agregarle música, propone. 

La relación entre música y Poesf.a es intima, pues junto 

con la danza, nacieron unidas entre los pueblos prehistóricos y 

tienen su base estructural en el ritmo, en el ritmo primigenio 

comO los ritmos biológicos de la respiración y la circulación 

sangu1nea; la danza, la Poes1a y la mCisica son expresiones, 

sobre todo de emociones colectivas que empiezan a manifestarse, 

según Aristóteles, a través de la mimesis. 

Etimológicamente mimesis quiere decir imitación, pero este 

concepto ha recibido muchas interpretaciones. La imitación se 

originó en un mundo donde aquello a copiar eran los gestos 

faciales y los ruidos de la naturaleza, la m1mica corporal 

siguió acompafiada de gestos laringe-bucales y as1, por un lado, 

se llegó a la evolución de la música y la danza, y por otro a 

la necesidüd de comunicarse con un lenguaje común y accesible 

para todos. 

Nos remitimos a Portuondo para ampliar lo dicho: "Junto al 

simple lenguaje oral, ( ••. ) que cada individuo usa acomodándolo 

a la comprensión media del grupo ( ... ) , persiste otra forma 
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elevada del lenguaje, unida todav1a a la danza y al canto, con 

intención esencialmente expresiva, que es el instrumento mágico 

de las grandes emociones colectivas. Este lenguaje elevado 

constituye la Poes1a 11 (12). Empezó la creaci6n y agrega: "En 

todas las teogon1as nombrar es crear". 

Entonces la Poesía según este autor, es accesible a todos 

los hombres cuando se hallan fuertemente atados por la vida de 

la comunidad. 

En la historia del hombre, los cantos empezaron a acompa­

f\ar a las diarias faenas de trabajo y comienza as1 la 11rica; 

por ejemplo, ~sta en los pueblos griegos empezó a ser algo 

cotidiano, tanto que los artistas la elevaron enseguida a su 

máximo grado de expresión. Se inicia la tradición oral. Tradi­

ci6n de mitos, fábulas, epopeyas; las formas 11ricas y prosai­

cas se aprovecharon de ciertos recursos como la repetición, la 

aliteración, el acento. Se dio entonces el fenómeno poético 

como tal y la mimesis se dirigió ya a ese fenómeno, es decir, 

se imitaron sus formas. 

Portuondo advierte que para Aristóteles la esencia de la 

Poesía es la imitación o la mimetización de la vida. Para el 

fil6sofo griego 11 ••• los orígenes de la poesía descansan en dos 

causas particulares, ambas naturales! el instinto de imitación, 

con el consiguiente placer que causa a los observadores ésta y 

el instinto de tono y ritmo" ( 13) • Aqu1 se funden las dos ideas 

expuestas antes, la del origen y la de la mimesis. 
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Pero volvamos a Eliot, el critico, quien señala que parece 

no haber estudios profundos en relación con el concepto de 

mimesis y expone 0.nicamente que el poeta expresa en forma de 

imitación la voz humana y la voz divina, 11 ••• y sin esa expre­

sión imitativa no hay corte que se vanaglorie de ser culta" .14 

Reyes entiende la mimesis desde otra óptica y, para asimi­

lar su postura, diremos primero que para él la literatura se 

logra cuando se reúnen la intención semántica que se refiere al 

suceder ficticio y la intención formal que se refiere a la 

expresión estética y las llama, para abreviar: la ficción y la 

forma (aunque esta separación debe manejarse con cuidado ya que 

son conceptos de estudio de disciplinas distintas) . Respecto de 

su concepto de ficción, citamos: 11 A la ficción llamaron los 

antiguos imitación de la naturaleza o mimesis. El término es 

equivoco, de~de qn~ se tiende.a ver en la naturalc2:a el conjun-

to de hechos exteriores a nuestro espíritu, por donde se llega 

a las estrecheses del realismo. Claro es que al inventar imita­

mos por cuanto sólo contamos con los recursos naturales, y no 

hacemos más que estructurarlos en una nueva integración. Pero 

es preferible el término ficción 11 .15 

No estamos completamente de acuerdo con su nomenclatura, 

preferimos la postura de Guillermo Sucre quien anota lo si­

guiente: 11 La mimesis no es imitación de hechos concretos, sino 

de actos humanos universales" (16). Este planteamiento, breve 
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pero substancioso, basta para atrapar con el puño el entrañable 

misterio de la Poesia y su relación con la realidad, aunque 

para asimilarlo deberiamos entender primero qué es un acto 

humano, qué es lo universal, qué es la realidad y caeriamos en 

abstracciones filosóficas empantanosas; pero repetimos, estarnos 

de acuerdo con su definición, pues la ponernos como eslabón que 

une el discurso poético y la realidad. 

Para lograr la recepción más efectiva de un texto poético 

es imprescindible el análisis del mismo, es decir, hacer una 

disección de sus partes y su mensaje, tratar de entenderlo y 

asimilarlo. Al hablar de análisis abarcamos uno de los puntos 

más ambiciosos del trabajo, punto que se desarrollará con mayor 

profundidad en el ültirno capitulo. 

Cierto es que hay varios tipos de análisis, pero éste, en 

términos generales, se puede dividir en dos grandes partes: el 

lingUistico y el no lingüi:::tico. Al cu-id.lisis lingüistico se le 

puede denominar formal o estructural, si nos apegarnos al forma­

lismo ruso, pero un texto puede ser sometido a múltiples sub­

análisis como por ejemplo gramatical, semántico, sintáctico, 

morfológico, fonológico y otros. 

Dentro de la parte no lingilistica, el texto puede sufrir 

igual nümero de sub-análisis, como por ejemplo el filosófico, 

ideológico, sociológico, histórico, psicológico; a este conjun­

to de posibilidades anal1ticas sucre las denomina (y nosotros 

nos sumamos a tal denominación) "materiales antropológicos". 
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sin embargo, opinamos que mientras no se tenga un análisis 

completo, quizá ideal, donde se reanan todos los sub-análisis 

de ambas partes, tampoco se tendrá una definición más acabada 

de Poes!a como se ha querido y buscado desde hace mucho tiempo. 

B;.;. LA POETrCA 

Toda lectura de un texto se si tG.a en un espacio y un. 

tiempo que le dan una historicidad, y la Poesia ha sido privi­

legiada en diferentes épocas en alguna de sus funciones lin­

gU!sticas. 

La identificación de la Poesia, en tanto sus funciones 

lingUisticas, es complicada y a veces, muy reducida; en muchos 

casos mientras más especifica es esta identificación, el criti­

ca que se basa en dicha funciÓn logra un análisis más minucio­

so, ya que se ocupa precisamente del mensaje del discurso, 

aunque no siempre logra satisfacer con su trabajo a quienes 

piensan que la Poes!a no es susceptible de disecciones, no as! 

el poema. 

No olvidemos que el lenguaje debe ser tratado en toda su 

gama de funciones para lograr el estudio efectivo de un texto. 

con el siguiente esquema se define el lugar que ocupa cada una 

de las funciones dentro de la lingU!stica: 
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EMOTIVA 

REFERENCIAL 

POETICA 

FATI CA 

METALINGUISTICA 

CONATIVA 

La función emotiva se ocupa de los rasgos que presenta el 

hablante, intenta asimilar la expresión directa del hablante. 

La función referencial está orientada hacia el contexto, es 

decir, el referente, y estudia también la exposición del di­

scurso. La función conativa es aquella que se interesa por el 

oyente, a quién se le habla, se entiende sobre todo con el uso 

del vocativo o el imperativo. La función fática sirve para 

poner en contacto a los hablantes, esto es al emisor con el 

receptor. La función metalingil!stica estudia el código con que 

se comunican los hablantes; esta función sirve también para 

comprobar si los hablantes utilizan el mismo código (lengua, 

dialectos, registro de habla). Por ültimo, la función poética 

estudia el discurso en si mismo. Adelante hablaremos más de 

esta función con el incomparable apoyo de Rom~n Jakob~on. 

El término "poética 11 tiene varias acepciones. Segün Ducrot 

y Teodorov, la poética representa; 11 A) Toda teoria interna de 

la literatura; B) La elección hecha por un autor entre todas 

las posibilidades literarias, por ejemplo, la poética de Pee, 

considerando su temAtica, su composición, su estilo, etc.; y C) 

Los códigos normativos constituidos por una escuela literaria, 

conjunto de reglas prácticas cuyo empleo se hace obligadou.17 
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Exponemos estas nociones de poética porque en el presente 

trabajo nos ocuparemos de la acepción señalada con el inciso 

11 B11 , pero queremos dejar en claro que no es la anica, además de 

que todo análisis se realiza con los instrumentos de la acep­

ción del inciso 11 A11 • 

La teoría interna de la literatura (acepción del inciso 

"A") busca elaborar instrumentos que permitan analizar las 

obras. Pero ¿cuáles son los instrumentos que permiten el análi­

sis? Al tomar el texto como una entidad verbal sujeta a reglas 

-en épocas anteriores, de la retórica, ahora di? la poética·- se 

aprecia precisamente que las reglas son esos instrumentos y 

entre otros muchos tenemos: el uso de figuras retóricas, la 

versificación, la exploración de nuevos campos discursivos y 

las estructuras narrativas o textuales. 

Hasta aquí podemos entend~r que el objeto de la lingUis­

tica es la lengua y el objeto de la poética es el discurso. 

como señalamos en el apartado de las generalidades de la 

Poesía, el análisis brinda elementcs para un mejor entendimien­

to del poema, y oucrot habla de la misma idea cuando dice que 

el análisis ofrece adquisiciones con posibilidades de sumarse a 

las investigaciones antropológicas. Nos parece interesante 

recalcar que Oucrot menciona la misma palabra que Sucre, cuando 

éste tlltimo se refiere a los 11materiales antropológicos 11 del 

análisis. 
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Cabe aqu1 una m1nima exposición de la parte histórica de 

la poética para poder hablar enseguida de la poética jakobsia­

na. 

Los or1qenes de los estudios de poética en el mundo 

occidental se si ttian en la Grecia antigua, sobre todo con su 

iniciador, Aristóteles. La Póetica aritotélica es un tratado 

sistemático, una serie de notas que, se cree, eran para un 

curso y, aunque tiene pasajes ilegibles, se sabe que aspira a 

presentar una teor1a de la literatura que evoluciona principal­

mente a partir de los géneros de la tragedia y la épica. 

En su Poética Aristóteles presenta un esbozo del estudio 

sobre las relaciones entre géneros y estilos del discurso: 

11 Pero, al comienzo, ya Aristóteles señalaba que 'de los diver­

sos tipos de palabras, las compuestas convienen especialmente a 

los ditirambos, las glosas a la épica, las metáforas a los 

yambos 111 (18). El filósofo se percató que no todos los discursos 

eran iguales y brindó a la humanidad el principio de una técni­

ca de análisis. 

Durante la Edad Media ejercieron mayor influencia en las 

obras de este género El Arte Poética de Horacio y el tratado 

anónimo De lo Sublime, pero en el Renacimiento Aristóteles se 

convirtió en fuente obligatoria. 

En siglos posteriores fue estudiada la poética por los 
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aleman~s e italianos, pero no fue sino hasta principios del 

siglo XX con el formalismo ruso cuando se consolid6 dicho 

concepto y su campo de estudio. "Si los estudios literarios 

quieren llegar a ser una ciencia, deben reconocer en el proce~­

dimiento su O.nico personaje 11 (19), formula Jakobson en 1919. 

con la poética se inaugura el nacimiento de las funciones 

del lenguaje, en donde se inserta como ya vimos la funci6n 

poética. 11Las primeras teorias estudian esencialmente las 

relaciones entre la obra y el universo: son teorias miméticas 

(funci6n referencial). En los siglos XVII y XVIII se constitu­

yen doctrinas interesadas sobre todo en la relación entre la 

obra y el lector: son teorias pragmáticas (función conativa). 

El Romanticismo pone énfasis en el autor, en su genio personal: 

puede decirse que son teorías expresivas (función emotiva). Por 

fin con el simbolismo se inaugura la era de las teorías objeti­

vas que describen la obra como tal 11 (20). Esta Ctltima es la que 

nos interesa y e:; justa111t:mle ia función poética. 

como se ve, la palabra poética y sus funciones implican 

una continua transformaci6n; a través de la historia han sido 

analizadas desde diversas ideolog!as; su objeto de estudio, 

siendo siempre el discurso -escribe sucre-, ha variado conforme 

cambian los cánones que abarca el discurso: como tipo de metro, 

duración, mimesis, catarsis, unidades clásicas y muchos más. Es 

importante diferenciar que "Una historia de los tratados de 

poética siempre estarla lejos de coincidir con una historia de 

las teor1as literarias, por estos motivos: a) los autores de 
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poética representan a veces, pero no siempre, los momentos más 

avanzados de la reflexión sobre la actividad literaria, que a 

menudo son tomas de posición parciales y ocasionales o polémi­

cas; b) hay periodos pobres o faltos de tratados de poética, 

pero mµy activos en la elaboración del pensamiento 

literario ••. 11 21 

Veamos ahora de qué se ocupa la tan aludida ciencia poéti­

ca desde el punto de vista de Jakobson: "Trata de la estructura 

1ingü1stica y en general de todo lo que hace que el mensaje 

verbal sea una obra de arte; asimismo, se ocupa de las relacio­

nes entre la expresión y el contenido de un discurso 

literario. 11 22 

Jakobson asegura que la función poética es la mAs determi­

nante y sobresaliente que posee el arte verbal, y hasta califi­

ca a las otras funciones de accesorias, ya que, en su opinión, 

la representación o exposición del mensaje es lo esencial en 

todo acto comunicativo. Est~ clüro que para estudiür l~ funci6n 

poética de la expresión verbal ha.y que tomar en cuenta los 

problemas generales del lenguaje, por ejemplo introducción de 

palabras extranjeras, modismos, apócopes y muchos más y, por lo 

mismo, la función poética no se limita en absoluto a la Poes1a, 

sino que abarca todo tipo de discurso. Por eso cuando se habla 

de Poes1a, ésta no tiene que estar necesariamente contenida en 

lo que se conoce como poema. 

Ya en la introducción expusimos brevemente la definición 
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jakobsiana del discurso poético, sin embargo ahora agregamos 

que lo expuesto fue la definición de la función poética. "La 

función poética proyecta el principio de la equivalencia del 

eje de la selección sobre el eje de la cornbinación 11 (23). Y en 

el discurso poético la equivalencia se convierte en recurso 

constitutivo de la secuencia, as1 se van construyendo los 

recursos que son propios del discurso poético y cuya elección 

es realizada por cada autor dentro de todas las posibilidades 

literarias, asl nos apegarnos a lo estipulado por Ducrot. 

Con lo anterior es posible 11 ••• apreciar que el análisis 

del verso es de la absoluta competencia de la poética, que 

puede definirse como aquella parte de la lingüistica que trata 

de la función poética y la relación que tiene con las derntis 

funciones del lenguaje."24 

Para finalizar este apartado presentamos el pensamiento de 

Pagnini sobre la función poética, él anota: 11 La función poética 

consiste en un uco de l~ estructura que Leallza la~ potenciali-

dades estructurales de la lengua con una violación intencional 

en la norma estándar (aceptado, naturalmente, no sólo corno 

lenguaje común, sino también como un lenguaje literario consti­

tuido). "25 

Y esto es lo que nos fascina: la violación intencional, es 

decir la ruptura, la novedad, la magia, el engaño, el encanto, 

el toque que perturba, la eterna atracción incomprensible de la 

Paesia, como se verá cuando tratemos directamente el poema de 
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Efra!n Bartolomé. 

C.- LENGUAJE POETICO 

1) El verso 

Es la unidad rítmica independiente de las unidades de 

sentido, es decir, es una figura flexible o móvil construida 

por los elementos acústicos del lenguaje; esta definición co­

rresponde a Amado Alonso. Lázaro Carreter por su parte propone 

que 11 El verso es una forma, en el sentido lógico de esta pala­

bra, un molde con determinados relieves fónicos a los cuales se 

adaptan las frases de que consta un poema. 11 26 

Cada estudioso puede tener su propia idea definitoria y 

utilizar palabras diversas, pero siAmpre h.::ibr.5. colncidencias, 

como en casi todas las definiciones de este campo; una de las 

coincidencias, por ejemplo, en este caso, es la parte acústica 

y la idea de aceptar al verso como un molde. 

El verso tradicionalmente s1 se ve como un molde, pero en 

la Poesía moderna existe una mayor flexibilidad por la intro­

ducción del verso libre. El verso s1 depende necesariamente de 

los elementos acGsticos que componen el poema, las frases 

siguen adaptándose al verso pero por el uso del verso libre 
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esta adaptación ya es mutua, es decir, también el verso se 

adapta a las frases. 

Gracias al contenido acústico que lleva cada verso, éste 

se mantiene siempre en movimiento, como registra Gastón Bache­

lard en su libro La poética del espacio: 11 El verso tiene siem­

pre un movimiento, la imagen.da movimiento al verso, la imagen 

arrastra la imaginaci6n. 11 27 

En la poesia clásica el ritmo lo marcaba el verso, en la 

poesía moderna, como bien escribió Octavio Paz, el ritmo del 

poema lo dan las imágenes. 

En este fragmento . .trataremos principalmente del verso 

libre por ser el que utiliza Bartolomé en la mayorla de sus 

poemas. 

La opinión más acertada r'especto a este tema parece ser la 

de Lotman, quien basándose en el ruso Boris Unbegaun, expresa 

lo siguiente: "Partiendo de la noción de que el verso es un 

discuro ordenado, es decir, un discuurso no libre -declara 

Unbegaun-, el concepto mismo de verso libre es una antinomia 

lógica. Cita con simpat1a las palabras del escritor inglés G. 

Chesterton: 'El verso libre, como el amor libre, es una contra­

dicción en términos 111 (28). 'l coninua 11 El verso libre no puede 

ser objeto de la ciencia del verso puesto que no difiere en 

nada del discurso común. 11 29 
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Lotman no es el único que opina de tal modo, tenemos 

también a Williarn carlas Williams, quien en una entrevista 

respondió: 11 No creo en el verso libre, es una contradicción en 

los términos, o bien el movimiento prosigue o no prosigue, hay 

ritmo o no lo hay. El verso libre es prosa 11 (JO). En esta cita 

de Williams se sintetizan algunas ideas, ya sabidas, y con las 

que coincidimos en parte: a) el verso libre es una contradic­

ción en los términos; b) el supuesto verso libre (el que se 

libera de las formas clásicas de métrica y ritmo) está muy 

cercano a la prosa¡ y e) todo verso contiene un movimiento 

acústico interno. 

Ya antes Pound hab1a vislumbrado algo similar al respecto: 

11 No creo que deba escribir verso libre sino cuando se vea uno 

forzado a hacerlo, es decir cuando la cosa sola torne un ritmo 

má.s bello que el de la métrica establecida o más real, más 

participe de la emoción de la cosa, más relacionado, intimo e 

interpretativo que la métrica de la poesia acentuada con regu­

laridad; un ritmo que lo haga a uno sentirse insatisfecho con 

los anapestos y los yambos rígidos. Eliot ha dicho muy bien: 

'ningún verso es .libre para quien quiera hacer uno. bu~na la­

bor• 0. 31 

Entonces cabe preguntarse por qué llamamos verso libre a 

aquél que no se libra ni del ritmo, ni de la rima. Porque la 

medida en el verso libre, como ya se dijo, la da la imagen y el 

sonido, y debido a su proliferación y a la ausencia de otro 
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término, por el momento tendremos que seguir llamlind-olO as1. 

2) La rima 

Otro elemento propio del lenguaje poético es la rima. Su 

origen se remonta a la mimesis, a la imitación de sonidos para 

facilitar la memorización de un texto. ExJsten dos grandes 

tipos de rimas: la asonante y la consonante, sin embargo su 

estudio aislado se dificulta, ya que generalmente tiende a 

vérsela unida al ritmo y a la métrica. La rima, entendida sólo 

como la sirnili tud o igualdad de sonidos, rebasa por mucho al 

lenguaje poético y, como se mencionó en el apartado de las 

generalidades, este elemento propio del discurso poético es 

utilizado sobre todo en los eslóganes publicitorios, en los 

refranes, en las plegarias, en el discurso panfletario y otros 

más. 

Sin embargo, dentro del campo de la Poesía su buen uso 

exige un conocimianto Ue lct lengua y de la gramática mucho 

mayor de lo imaginado, ya que una mala rima o una típicamente 

denominada rima fácil aniquila la eufonía y la eurritmia inter­

na del poema, como lo marca González Lanuza: 11 El tremendo 

peligro de la poesía consiste precisamente en que siendo su 

imprescindible vehículo las palabras, que son como huellas 

dejadas en el idioma por las experiencias, al menor descuido 

del que las maneja rompen la sutil arquitectura de ecos y 

resonancias y retornan a lo cerril de su origen" (32}. Pero 
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puede utilizarse la rima elemental sin ser mal vista, siempre y 

cuando ésta cumpla una función especifica dentro del poema. 

La rima es el maestro de ceremonias de las palabras, bien 

presentadas las eleva, mal presentadas o mal combinadas las 

despedaza. Por supuesto que esas repeticiones de sonidos son 

necesarias y ninguna de ellas se presentará como casual en 

relaci6n con la estructura d~l poem~~ 

La rima desempeña el papel de la melopea. La melopea de 

acuerdo con Pound es el género poético 11 ••• en el cual las 

palabras están cargadas además de su simple significado, con 

alguna propiedad musical, que dirige la tendencia u orientación 

de ese significado"~33 

Y nos apoyamos de nuevo en Lotman quien, citando a B. v. 

Tomashevki, escribe sobre el tema: "Rima es la consonancia de 

deo palabras situadas en un lugar determinado de la construc­

ci6n r1tmica del poema. En el verso ruso (Y en otros también) 

la rima debe hallarse al final del verso. Son precisamente las 

consonancias finales que crean el vinculo entre dos versos las 

que se denominan rimas. Por consiguiente la rima posee ?os 

cualidades: primera cualidad, la de organización rítmica, ya 

que la rima señala el final de los versos; segunda cualidad, la 

consonancia 11 (34). Esta última se refiere a la rima interna, es 

decir, rimas dentro de un mismo verso o rimas entre dos versos 

al inicio y en la parte media de ambos, puede haber rima simple 

o rima pol1fona, pero siempre será ésta la base primaria para 
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la eufon1a dentro del texto, aunque queda claro que es dificil 

despegarla del ritmo para su estudio. 

3) El ritmo 

El ritmo, dice Pound, no es metrónomo; es una secuencia 

análoga a las notas musicales, lleva armenia, pausas, altas y 

bajas. Y continúa en el credo de su libro: 11 Creo en un ritmo 

absoluto, es decir, un ritmo en la poesla que corresponda a la 

emoción y al matiz emotivo que quiera expresarse, el ritmo de 

cada quien debe ser interpretativo, y llegará a ser por lo 

tanto, propio, infalsificado e infalsificable. 11 35 

Y Carlos Williams advierte sobre el cuidado que se debe 

tener para no confundir un buen sonido con el ritmo, sino 

verlos como complementos, aunque en el caso de la rima, difi­

cilme.nte :::e puede estudiar 'aislado: 11 La unidad r1tmica es 

sencillamente cualquier secuencia repetida de al turas y dura­

ciones. Sobre este éter los sonidos se van hilando en su varie-

dad, se deslizan, se enlazan, se sobrepasan, triunfan, pero 

siempre proyectados hacia adelante, incluso en momentos de 

total desorden en su prosecución. No obstant~ el ritmo persiste 

perfecto. 11 36 

Y con estas palabras queda bien sañalado el limite entre 

el ritmo y la rima: 11 ••• aunque los sonidos del habla, es decir 

las palabras, letras, versos, etcétera, comuniquen una pasión 
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al ritmo, el ritmo en s1 es una cosa aparte, y no es ningün 

sonido. 11 37 

Por ültimo, añadimos la opinión de Amado Alonso obtenida 

del estudio que realiza sobre Neruda en su libro Poes1a y 

Estilo de Pablo Neruda, en donde antes que nada marca que 

0 ••• el ritmo es siempre un movimiento regulado, una figura 

m6vil y ( ••• ) todo ritmo es una forma y est~ sometido a leyes 

formales" (38). Compara de modo breve, pero representativo, el 

ritmo de la prosa y la poesia: "El ritmo de la prosa consiste 

en los pasos con que se desarrolla linealmente el pensamiento 

sintáctico, racional; el ritmo poético libre consiste en los 

pasos con que se ordenan linealmente las intuiciones que dan 

salida y forma al sentimiento. 11 39 

Pero ¿cómo puede uno ordenar libremente los sentimientos 

teniendo como medio de escape la intuición? Los sentimiendos se 

ordenan, opinamos, si es que se ordenan, de manera racional, y 

la descarga emocional o la fuerza inherente a esos sentimientos 

está representada por la armonía de sonidos, de la cual habla 

Williams, donde confluyen alturas y duraciones. 

También se ha mencionado el ritmo biológico presente en 

nuestro organismo y Juan Ramón Jiménez vibra con este mismo 

ritmo al hablar de la Poesla y verla como un fenómeno entraña­

ble que pone en movimiento nuestro ser. Este fenómeno, dice: 

11 ••• es fatalmente ritm_ico, como todo el entusiasmo, la poesía 

expresada por nosotros mismos y para los demás será fatalmente 
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rítmica, musical m~s que pictórica, puesto que en la música y 

la danza los ojos no ven lo exterior sino que se ensimisman. 

Por eso dicen los bailarines auténticos, los poetas del ritmo 

absoluto, ( ••• ) que, para bailar, tienen que verse por 

dentro. 11 40 

El ritmo, no sólo permite respirar al lector, sino es la 

respiración del poema. 

4) La imagen 

Hablaremos de la imagen apoyados en la opinión que Bache­

lard tiene al respecto, y después traeremos a cuenta los plan­

teamientos de Paz, quien, a nuestro juicio, se encuentra entre 

aquéllos quienes mejor han expresado sus conocimientos sobre el 

tema y sobre el cocepto de la imagen. 

La figura de la imagen está íntimamente ligada con ~l 

concepto de la polisemia; esto es, con la multiplicidad de 

acepciones que tiene una palabra para permitir el máximo juego 

imaginativo dentro de la logopea. Sin embargo, el concepto de 

la.polisemia lo trataremos en el 11ltirno capitulo al ilnalizar el 

texto de Bartolomé. 

La primera definición que hace Paz de la imagen es la 

siguiente: 11 La imagen es una forma verbal, frase o conjunto de 

frases que el poeta dice y que unidas componen un solo 

37 



poema 11 (4l), definición que es muy utilizada por los que se ini­

cian en el campo de la Poesla para comprender esta figura. con 

esto, en principio entendemos que un poema puede estar formado 

por una sola imagen o por un conjunto de ellas, pero para 

seguir adelante con esta idea, agregaremos otras peculiaridades 

de esta figura. 

Recordemos que un vocablo en ocasiones puede proporcionar 

un referente visual en la mente del individuo, por lo tanto al 

localizarse en cada mente individual ese referente adquiere un 

valor psicol6gico: as! tenemos que las imágenes son productos 

imaginarios, y, aunque suene redundante, es importante asimilar 

esta idea para aceptar que cada individuo imagina su propia 

imagen, porque todas ellas cumplen con caracteristicas iguales 

o similares. 

Dentro de las caracter!sticas de esta figura, tenernos las 

siguientes que Paz describe: 11 ••• toda imi:tgen acere.::. e ü.copla 

realidades opuestas, indiferentes o alejadas entre s!. Esto es, 
(/ 

somete a unidad la pluralidad de lo real 11 .42 

Paz ofrece el conocido ejemplo de las piedras que son 

plumas, pero como tal hay miles e incluso dentro de un nivel 

gramatical se mezclan las categorias gramaticales para formar 

nuevas imágenes. No sólo se logran imágenes entre sustantivos, 

sino entre sustantivos y verbos, entre adverbios, adjetivos o 

pronombres y en forma má~ avanzada entre frases u. oraciones 

completas. 
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Otra caracter1stica de la imagen es que desafia el princi­

pio de contradicción, y al desafiar este principio se pone de 

manifiesto el carácter irreparablemente absurdo del lenguaje. 

11Al enunciar la identidad de los contrarios, (la imagen) atenta 

contra los fundamentos de nuestro pensar. Por lo tanto, la 

realidad poética de la imagen no puede aspirar a la verdad. El 

poema no dice lo que es, sino lo que podr1a ser 11 • 43 

Una caracter1stica más es que la imagen posee tres tiempos 

que al fusionarse recrean al ser, es decir, en estos tres 

tiempos se ajusta el proceso creativo de la imagen. El primer 

momento está representado por la enunciación del primer concep­

to, el segundo tiempo se da con la enunciación del segundo 

concepto y el último tiempo es la fusión de los dos momentos 

anteriores que de inmediato forman una nueva realidad, que 

además es ajena a ous posibles representaciones primarias. 

Asimismo Paz nos recuerda que 11 la imagen es una frase en 

la que la pluralidad de significados no desapareceº, al contra­

rio, se fortalece. Está claro que esa pluralidad reúne a todas 

las acepciones de una palabra, que están unidas a otras acep­

ciones que son opuestas entre s1 y desaf1an el principio de 

contradicci6n, formando as1 una realidad nueva, distinta: la 

realidad poética. 

Todo lo anterior indica que las imágenes poéticas tienen 
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su propia lógica. El lenguaje utilizado en la imagen puede 

alejarse del código lingUfstico pero no puede desprenderse de 

él. 

Si bien es cierto que Octavio Paz es un excelente ensayis­

ta Y un meticuloso critico del quehacer poético, también lo es, 

por fortuna, que no es el único que ha abordado estos temas. A 

continuación presentamos desde una óptica distinta, como lo es 

la de Jean Paul Sartre, la actitud del poeta frente al lengua­

je. Sartre explica que en el sistema de comunicación, el ha­

blante se halla dentro del lenguaje y las palabras son sus ojos 

y sus manos y con ellas va caminando; escribe: "El poeta está 

fuera del lengllaje, ve las palabras al revés, como si no perte­

neciera a la condición humana y, viniendo hacia los hombres / 

encontrara en primer lugar la palabra como una barrera. En 

lugar de conocer primeramente las cosas por sus nombres, parece 

que tiene primeramente un contacto silencioso con ellas, ya 

que, volviéndose hacia esta otra especie de cosas que son para 

él las palabras, tocándolas, palpándolas, descubre en ellas una 

pequeña luminosidad propia y afinidades particulares con la 

tierra, el cielo, el agua y todas las cosas creadas. Incapaz de 

servirse de la palabra como signo de un aspecto del mundo, ve 

en ella la imagen de uno de estos aspectos. Y la imagen verbal 

que elige por su parecido con el sauce o el fresno no es nece­

sariamente la palabra que nosotros utilizamos para designar 

estos objetos. 11 44 

Esta última afirmación nos confirma qua cada palabra posee 
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una actitud apta para metaforizarse y crear asi comparaciones, 

metáforas, similes e imágenes. Y. todo el párrafo reafirma la 

condición extrafia del poeta, condición que trataremos en el 

siguiente capitulo, y por consiguiente su relación igualmente 

extraña frente al mundo. 

También G. W. F. Hegel expone un concepto digno de tomarse 

en cuenta con relación a la imagen poética. Para Hegel una 

expresión prosáica dice las cosas de manera fria, abstracta e 

indeterminada (aunque se hable de cosas concretas), porque el 

receptor asimila dicha expresión pero no lo conmueve con un 

referente visual novedoso. En cambio 11 La imagen poética ( ... ) 

nos ofrece la riqueza de formas sensibles fundidas de modo 

inmediato con el sentido intimo y la esencia de la cosa, de 

manera que forma un todo original 11 (45). Este todo original es 

la imagen representada por la estructura del texto poético, 

envuelta por si misma y que a su vez aprehende al sentimiento y 

a la imaginación del lector. ' La imag in<J.ción se divierte y se 

engalana con sus ornamentos 11 ••• y los despliega en todas direc­

ciones en este juego donde ella misma aparece en escena11 (46). 

Para Hegel la imaginación y el sentimiento son elementos impor-

tantes en el concepto de imagen poética, y aunque parece un 

pleonasmo ¿cómo podria hablarse de imagen poética si ésta no 

trascendiera a lo estrictamente real? 

D.- EL PARALELXSMO COMO RECURSO POETXCO 

41 



El análisis comparativo de la estructura intarna de cual­

quier discurso poético nos remite forzosamente al paralelismo. 

Desde los primeros estudios sobre este terna quedó delimitado 

que tanto el metro corno la rima y el ritmo provienen del prin­

cipio básico del paralelismo. En términos muy general~s se 

entiende por paralelismo la situación en la cual una relación 

de elementos de la cadena hablada reaparece en un punto ulte­

rior de ésta. Esta noción de paralelismo presupone las siguien­

tes tres nociones: identidad, sucesión temporal y sucesión de 

fonia. Estas nociones nos ayudan a entender los n1veles en los 

cuales puede presentarse el paralelismo (los veremos más 

abajo). 

Uno de los estudiosos más experimentados en este tema es 

Reman Jakobson, pero en sus obras da amplio crédito a Gerard 

Manley Hopkins, certero investigador de la teoria de la Poesia, 

quien desde mediados <l.a.l siglo pusado habló del paralelismo. 

Hopkins aseguró que todo el artificio de la Poesia se resume en 

el principio básico del parelelismo, representado en diversas 

formas, a las cuales se les otorga el nombre de recursos o 

hasta figuras definidas pero finalmente todos se engloban 

dentro del recurso poético del paralelismo, recurso al cual se 

le llamó anteriormente periodicidad o repetición. 

Existe la posibilidad de que el paralelismo se produzca en 

distintos niveles, como lo expone claramente Jakobson: "• •. en 

la composición y distribución de las figuras sintácticas 
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(noci6n de identidad), en las formas gramaticales, en los 

sinónimos lexicales y de las identidades completas del léxico, 

en fin, en los de las combinaciones de sonidos y esquemas 

prosódicos (noción de fonia). 11 47 

Este recurso del paralelismo se comprende bien en el 

manejo de los versos paralelos, o en versos con similitud en la 

rima o el ritmo, pero existen otro tipo de versos que son los 

versos aislados. 

Para tratar el caso de los versos aislados se requiere de 

una agudeza o intuici6n poética y de asimilaci6n mayor, ya que 

segün los criticas este tipo de versos no ha sido lo suf icien­

temente estudiado, pero acierta Jakobson al decir que si están 

ah1, dentro del poema, es por algo, citamos: 11 ••• sobre todo en 

lo relativo a los versos aislados, aparentemente forman pares y 

relaciones originales de paralelismo de las que el investigador 

no siawprc ce percata", "?S decir, es necesario encontrar la 

coordinación exacta entre los versos aislados y el cuerpo del 

poema. 

Y aqui con la ayuda de Lotman unimos la idea de los versos 

aislados con la del verso libre y su exposición tipográfica. 

Lotman explica que algunos versos aislados pueden percibirse 

corno prosa y agrega: 11 Es precisamente a causa de esto que el 

limite existente entre este tipo de verso y la prosa debe 

distinguirse claramente y es precisamente por esto que el verso 

libre exige una construcción gráfica particular para que se 
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entienda como una forma de discurso en verso 11 • 48 

siguiendo con la idea de paralelismo, Lotman comenta que 

todas las repeticiones en un texto poético pertenecen a la 

ordenación estructural denominada equivalencia y todo parale­

lismo está basado en la equivalencia. Como lo vimos renglones 

antes: "Todo texto se forma como la ligazón combinatoria de un 

número limitado de elementos, es ine•1itable la presencia de 

repeticiones en él"(49); sigue: "· .. y ninguna de las repeticio­

nes se presentará como casual respecto a la estructura del 

texto. 11 50 

La equivalencia es la creación paralela, el espejo de los 

elementos del poema y, como señala el critico, esos elementos 

son limitados pero las posibilidades combinatorias son absolu­

tamente ilimitadas. 

Para dar por terminado este apartado y con él el primer 

capitulo, añadiremos una idea más. Los elementos paralelos 

equivalentes dentro del texto pueden estar unidos o asociados 

de diferentes maneras. Ya sea por similitud o por contraste, 

por contigilidad espacial o temporal; además es necesario deter­

minar la relación jerárquica de las partes integrantes del 

texto, es decir, cuál depende de qué otra, cómo es esa depen­

dencia, y si se cumple, integrar los versos aislados, la simbo­

logia tipográfica y otras cuestiones que van formando lo que 

seria un análisis. con las delimitaciones anteriores se inde­

pendizan: la equivalencia ritmica, el paralelismo gramatical, 
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la simetr1a estilistica, la distribución sistemática de acentos 

y la unidad melódica, el metro y las repeticiones léxicas, 

entre otros. 

Con un análisis de este tipo se comprueba -dentro de los 

márgenes del recurso que estamos trabajando- si la estructura 

es paralela, y si lo es y además contiene imágenes, entonces 

estamos frente a un texto poético. Ciertamente con esta compro­

bación se da apenas un primer paso, pues aunque es prirnordi~l 

delimitar con fundamentos la clase de discurso que se analiza, 

también lo es determinar su calidad y su valor comunicativo. 

Y concluimos con una cita de Jakobson que refuerza una 

idea mencionada anteriormente: 11 Es mediante las fértiles posi­

bilidades de combinación poética estrecha de las reuniones y 

las oposiciones como se explica la vasta difusión y el papel 

tal vez incluso primordial de los sistemas paralelisticos en la 

poes1a universal, oral y escrita ••. 11 .51 

45 



CAPITULO DOS: EL POETA Y EL PUBLICO 

A.- EL POETA 

En este primer apartado hablaremos acerca del perfil del 

poeta, asi corno de la sinceridad -que para mi-, debe existir en 

él Y de la diferencia que hay entre los falsos y los verdaderos 

poetas; Y en la segunda parte del capitulo tocaremos el tema 

del público, el receptor común y la comunicación que se logra 

entre dicho receptor y el poeta a través del poema. 

El poeta es un ser extraño, resulta ocioso buscar un 

axioma que abarque sus caracteristicas, puesto que, al igual 

que la Poes1a, no tiene una definición totalizadora. Sin embar­

go, hemos incluido aqu1 algunas anotaciones de los estudiosos 

sobre la persona y la personalidad del poeta que nos ayudarán a 

una mejor comprensión de este enigmático ser. 

Envidiado y criticado por muchos, incomprendido por la 

mayor1a, el poeta, apunta Albert Beguin: "Es quic.n cspontá.nea­

~ente y obedeciendo a una necesidad vital responde con mitos o 

con un mito a las preguntas que le plantea su condición de 

criatura humana frente al universo" (1). Esta breve exposición 

de 1a figura del poeta trae a cuenta la palabra mito, hecho que 

nos llama 1a atención de manera particular y que destacamos, ya 
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que Efra1n Bartolomé posee una poética cuyas bases están funda­

das en la teor1a del mito poético expuesta por Robert Graves. 

En I& Diosa ~, Graves desarrolla la teoria del origen 

del lenguaje poético y del mundo mágico y mitico que lo rodeaba 

en la Europa Antigua. Bartolomé ha tomado en consideración los 

planteamientos del historiador para asumir la tarea de la 

creaci6n en forma seria, profesional y disciplinada. oe este 

asunto trataremos con una mayor profundidad en el capitulo 

tercero de este trabajo. 

El poeta como personaje, por demás singular, se reconoce 

entre la sociedad como un ser con cualidades imperceptibles 

para quienes no están iniciados en el trabajo poético, y por lo 

tanto, aunque es semejante al resto de los hombres, en el fondo 

hay algo que lo distingue. Este ser (no importa el sexo) depen­

de de las palabras para sacar al exterior lo que lleva dentro; 

y para tocar la Poes1a necesita determinada preparación. 

Efra1n Bartolomé opina al respecto: 11 La sensibilidad 

poética, la percepci6n poética del mundo, el pensamiento poéti­

co puede existir en todos, pero sólo unos cuantos lo afinan y 

desarrollan. Alguien dijo que entre el poeta y el hombre comün 

media la misma distancia que entre el hombre común y el mono. 11 2 

El poeta no sabe con precisión lo que lleva dentro, lo 

intuye, lo presiente: es un misterio. Algunos poetas y criti­

cas, no obstante se han acercado a este misterio: 
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El poeta es el que conoce, es decir, el que trasciende y 

nombra lo que conoce. Pierre Jean Jouve 

El poeta sabe bien que su aliento lo llevará más lejos que 

su deseo. Andrée Chedid 

Todo verdadero poeta cree lo que dice aunque no sepa lo 

que dice. Pierre Emmanuel 

¿Acaso será cierto que el poeta no sabe lo que dice? Lo 

que sucede es que el poeta queda sorprendido o cegado por la 

fuerza y la luminosidad de sus palabras y por tal motivo pare­

ciera que no sabe lo que dice. De cualquier forma este punto lo 

analizaremos con mayor amplitud en el apartado siguiente al 

mencionar al público ~ al hablar sobre la recepción de la obra. 

Por el momento podemos añadir, como ya lo mencionamos, que 

el poeta debe ser una persona preparada y con buena memoria; 

tiene la obligación de abarcar el mayor conocimiento posible 

del gran campo que engloba la Poesía y saber sobre lo que 

escribe; debe sobre todo conocerse a si mismo, conocer a sus 

semejantes. 

Quizá estas ideas de momento suenen un tanto infundadas, 

pero se irán reforzando conforme avancemos en la investigación. 

Hegel escribió algunas lineas al respecto: 11 ••• se debe exigir 
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al poeta el conocimiento más profundo, más íntimo y más valioso 

del tema tratado" (3). Esta exigente petición la veremos cumpli­

da en la producción poética de Bartolomé, específicamente en el 

poema "Ala del sur 11 , el cual será analizado en el último capi­

tulo. 

Siguiendo con la misma idea, T. s. Eliot -al referirse a 

la revolución artística promovida por los poetas ingleses 

Wordsworth y Coleridge- escribió: "Wordsworth y Coleridge no se 

limitan a demoler una tradición literaria superada, sino se 

rebelan contra todo orden social" (4). Esto resulta interesante 

en tanto se introduce un nuevo elemento: el social. El poeta es 

visto regularmente (o al menos se tiene esa idea) corno un ser 

antisocial, tal vez como un provocador o incluso como un des­

quiciado. Otras veces es el incomprendido, el temido o el 

rechazado. 

Tal vez resulte acertado' afirmar que al poeta le cuesta 

trabd.jo convivir o relacionarse con la sociedad (aunque pudiera 

haber excepciones), pero sucede que inclusive le es dificil 

convivir consigo mismo, sufre ante la insensibilidad de la 

gente que lo rodea, padece por el mundo que agoniza en manos de 

los hombres sin que ellos se percaten de esa lenta agonía, en 

particular los hombres de sensibilidad menos desarrollada y de 

escasa educación. 

Es por ello que a lo largo de la historia, el poeta se ha 

manifestado de manera grupal o individual y ha protestado 
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contra aquello que los demás callan. si el poeta se rebela 

contra el orden social que le parece injusto es porque está 

convencido que tiene la razón, porque goza de la protección 

divina que lo compensa en forma de dones. 

La Musa, señalan Wellek y Warren, arrebató la vista a los 

ojos de Demódoco, pero le otorgó el don amable de la canción 

(Odisea) • Y enumeran una serie de poetas que han sido compensa­

dos por algunos defectos físicos que presentaban. 

No obstante, planteamos aqu1 la posibilidad de que en la 

mayor1a de los casos, la compensación se derive por preocupa­

ciones o penas mucho nás intimas e importantes que los defectos 

fisicos; asi como la afirmación de que dicha compensación llega 

a destacarse sólo cuando tras de ella existe un cúmulo de 

trabajo sostenido. No basta con el talento, es necesario además 

el ofico. 

otro rasgo del perfil del poeta es el de su amor por la 

Naturaleza, la ama con sensibilidad y sinceridad; sabe que 

detrás de toda fuerza poética existe un mito milenario: el mito 

de la creación, en el cual la ünica y verdadera madre de todo 

lo vivo es la Naturaleza; ésta es vida y el poeta es un ser 

ávido de vida, amante de la Madre, porque ésta posee diversas 

figuras que enamoran al hijo (este punto lo ampliaremos en el 

capitulo tercero con la ayuda de Graves y Aceves). 

Retomamos a Eliot para continuar con esta misma idea. Al 
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hablar sobre Wordsworth y Coleridge, escribe: "· •• sus preten­

siones a prop6si to de la función de la poes!a alcanzar!an un 

punto de máxima exageración en la frase famosa de Shelley: 'los 

poetas son los ignorados legisladores de la humanidad'. Quizá 

otros cantantes de poes!a dijeron antes lo mismo, pero no 

quer!an decir lo :mismo: Shelley (para decirlo con una ingeniosa 

frase de B. Shaw) fue en esta tradición el primero de los 

diputados por el partido de la Naturaleza. 11 5 

Legislar significa dar, hacer o establecer leyes, y es 

sabido que los legisladores -al menos en algunas sociedades­

son los hombres más viejos de la comunidad (también Eliot lo 

menciona), los justos, los hombres con experiencia y sabidur!a. 

Nos atrevernos a decir que los poetas son justos porque poseen 

el don de comunicarse con la Naturaleza y la Na_turaleza es a su 

vez sabia y justa. Pero tal encuentro o contacto radica, ante 

todo, en el respeto y admiración que el hombre tiene hacia un 

conjunto de grandes y pequefio's seres que fueron creados antes 

que él, que siguen un ciclo vital al igual que él y son la base 

para la armon!a vital, ecológica y ambiental del mundo. En 

nuestro caso en particular, Efra!n Bartolomé, busca integrarse, 

a ese mundo de la flora y la fauna, a través de una mayor 

dedicación y conocimiento del mismo. 

"La poes!a empieza, dir!a yo, con un salvaje tocando un 

tambor en una selva, y retiene siempre ese elemento esencial de 

percusión y el ritmo: hiperbólicamente podr!amos decir que el 

poeta es más viejo que el resto de los humanos •.. 11 6 
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Afiadimos el pensamiento de otro gran poeta, Novalis, quien 

comparte y resume, de alguna manera, las ideas expuestas ante­

riormente: "El poeta es el hombre real y verdaderamente 

moral".7 

Queremos aclarar que no pretendemos ubicar al poeta como 

un ser perfecto o superior a sus congéneres, sino como un 

sujeto privilegiado, pues su sensibilidad no tiene igual para 

rendir culto eterno a la poseedora y dadora de vida: la Natura­

leza. Está claro que hay otros poetas que elogian y conviven 

con la Naturaleza, pero se mantienen al margen de ella al 

momento de la creación, postura que es respetable. 

Eduardo González Lanuza~expresa: 11 El poeta tiene el dere­

cho a equivocarse pero el deber de no hacerloll(B). El poeta no 

es un ser infalible, pero debe buscar el camino del compromiso 

con lo que hace. 

otro estudioso del tema, Albert Beguin, anota en su libro 

Creaci6n ~ Destino que "El poeta no es un ser distinto de 

cualquiera de nosotros, sólo está más consciente de lo que nos 

es comO.n, o es más capaz de hacer surgir el pensamiento de 

ello. ( ••• ) La humanidad se ha esforzado por aclimatarse sobre 

la tierra provisional, y la mayoría está sorda a la poesía que 

habla de sus propios destinos( ••. ) el poeta es un ser fuera de 

la ley11 .9 
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Pareciera surgir una contradicción entre esta última cita 

y la sentencia de Shelley, pero no es tal, sino por el contra­

rio; el poeta es un ser fuera de la ley, pero de la ley creada 

por la humanidad, es por ello que el poeta se convierte en el 

ºlegislador" ignorado, el cual desea promulgar su propia ley, 

para que el resto de los hombres la conozcan, y en la medida de 

lo posible, la compartan. 

Hab1amos mencionado anteriormente que el poeta tiene 

una cualidad que lo distingue de los versificadores: la since­

ridad, desde mi punto de vista. Y suele ser esta caracter1stica 

una de las más dif1ciles de simular: por ah1 suele descubrirse 

a quienes presumen de poetas sin serlo. 

Yo comparto la idea que Martin Alonso ha expresado en este 

párrafo, el cual transcribo: "Se distinguen los escritores 

espontáneo~ de los hábiles. A
0

los primeros se les conoce desde 

l~ primar~ p~gina por la diafanidad. Los anima un sentimiento 

cordial para los de su oficio. creen en un ideal. Tienden a 

levantar con su esfuerzo los ojos al sol. ( ••• ) Los hábiles 

conceden atención a las preocupaciones corrientes, comparten la 

opinión de moda, sin prejuicio de evolucionar y de recoger 

cosechas tard1as".10 

ciertamente la alusión de Mart1n Alonso es genérica, pero 

se adapta a la concepción que hemos venido exponiendo sobre los 

poetas. Creemos con firmeza -como yu se aludió en otro punto de 
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este trabajo- que el mejor juez siempre será el tiempo y que 

los análisis que se hagan de un poeta o de su quehacer poético 

no dejan de correr el riesgo ineludible de una apreciación 

parcial o subjetiva, sin embargo también consideramos positivo 

exponer las ideas en torno a este tema y someterlas de igual 

manera al juicio inapelable del tiempo. 

Juan Ramón Jiménez escribió que " •.• el poeta verdadero 

debe poder responder con su mitad consciente, de lo que escribe 

su mitad incosciente, oscuro o claro, absurdo o lógico, natural 

o extravagante. 11 11 

La existencia de poetas verdaderos denuncia abiertamente 

la existencia de poetas falsos (o simples versificadores), 

devela una duplicidad de la cual, siguiendo las ideas de Pas­

cal, puede establecerse la diferencia: "Los que hacen ant1tesis 

forzando las palabras son como los que hacen falsas : ventanas 

por simetr1as: su regla no es hablar justo sino hacer figuras 

justas. 11 1.2 

Efra1n Bartolomé también se ha pronunciado en contra de 

los escritores que bajo el rubro de poetas distribuyen sin ton 

ni son -y por desgracia muchos de ellos con gran apoyo edito­

rial- sus "figuras justas", él lo toma corno una infidelidad 

hacia el oficio de ser poeta. No creemos que estos pen5amientos 

sean un exceso o tengan una visión muy romántica, puesto que la 

diferencia entre los poetas cuya obra trasciende y aquéllos 

cuya obra muere es real y ha existido desde hace tiempo, y 
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quizá algunos anhelen ofrecer cierta justif icaci6n a este 

fen6meno. 

José Vasconcelos fue tajante con sus juicios en relación 

a este asunto: 11La mayor parte de los instintivos cantadores de 

silabas que hacen de la rima un acertijo fácil, pasan sin dejar 

huella ( ••• ) se pierden junto a su obra en el olvido ••• 11 13 

como vemos hay una corriente critica en la historia que 

mantiene la defensa de la pureza y de la dignidad de la Poes1a. 

Vasconcelos invita a ir más lejos aún, él sugiere que busquemos 

a los poetas verdaderos que lleven nuestra sangre, que hablen 

nuestra lengua. 

El poeta verdadero 11 ••• debe evitar caer en otro de los 

males del intelectual moderno, que es vivir de su pluma. Lo que 

obliga a producir y producir en cantidad 11 (14). Y por lo tanto 

sin calidad; porque el escr'ibir a destajo es maquilar. El 

escribir Poes1a -desde la óptica de nuestro autor- debe ser un 

servicio divino, un acto venerable que rescate el origen y sus 

tradiciones. Y a nuestro parecer por los antescedentes del tema 

y la situación, está en lo correcto. 

Efra1n Bartolomé opina que los falsos poe.t.as 11 Se acomoda­

ron dócilmente en el Estado o en la Academia, algunos llegaron 

a servir en el templo del usurpador Zeus, o más repugnantemente 

al Dinero. Otros optaron por defender su independencia y se 

aislaron. Los que no toleraron la soledad se despeñaron en la 
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locura y sirvieron indignamente; otros ocultaron con trucos y 

jueguitos de palabras (creyendo que la Poesia es sólo cosa de 

la lengua) su desdichada carencia de secretos. 11 15 

Acerca del valor de la Poesia Pierre Emmanuel apunta: 

11 
••• la poesia es una de esas cosas 1 sin valor 1 , entendámonos: 

sin valor negociable, ya que el mundo en que surge sólo es de 

valor lo negociable."16 

Aqui tenemos una de las razones principales por la cual la 

tradición de la creación poética ha decaido hasta casi llegar a 

su inexistencia, problema que nos conduce a la producción y 

proliferación de una poesia aparente, sin trasfondo cultural 

milenario, poesia que por lo mismo puede perderse fácilmente en 

el olvido. 

Antes de hablar sobre el püblico o receptor lo haremos 

sobre la preexistencia de la Poesía en el individuo. 

Algunos criticas parten del entendido de que de una u otra 

forma la Poesía existe dentro del individuo desde antes que 

éste tenga su primer contacto con ella. Podemos hablar entonces 

de una preexistencia de la Poesía que despliega varias suposi­

ciones que trataremos a continuación. 

Jorge Luis Borges abordó el tema con las siguientes pala­

bras: ºCuando yo escribo algo, tengo la sensación de que ese 

algo preexiste. Parto de un concepto general, sé más o menos el 
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principio y el fin, y luego voy descubriendo las partes inter­

medias; pero no tengo la sensación de inventarlas, no tengo la 

sensación de que dependan de mi arbitrio; las cosas son así. 

Las cosas son as!, pero están escondidas y mi deber de poeta es 

encontrarlas. 11 17 

Apreciamos que Borges cree en la preexistencia conceptual 

de las cosas que escribe, y aunque tal existencia previa no 

queda delimitada si es interna o externa -hecllo que no es 

importante por ahora- nos perrni te suponer que esa experiencia 

es compartida por otros poetas, lo cual es aceptable y entendi­

ble. 

Henri Bremond, por su parte, se pregunta: 11 ¿Es la poes1a 

dependiente de la poética, o poética y poesía lo son del poema? 

Si preexiste a la obra y a sus leyes, entonces existe ll.Il.t.g .t.QQ.Q 

en nosotros mismos 11 (18). (El subrayado es mio). Esto significa 

que se establece o que puede llegar a establecerse una relación 

directa entre el poema y el lector, por la razón de que el 

lector -en tanto hombre y ser humano- ya pose!a en s1 mismo la 

disposición anímica para dejarse aprehender por el poema. 

González Lanuza expresa que "En poesía sólo existe el 

estado naciente, el estado de creación pura e ininterrumpida. 

( ••• ) La poesia, en cambio, es una especie eucar istica que 

alimenta en lugar de ser alimentada" (19). Agrega que "El Moi­

sés11 ya existia en el mármol, ya estaba contenido dentro del 

blogue de mármol: estaban prefiguradas sus formas; y que Miguel 
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Angel no fue el creador de 11La Piedad", sino su •revelador'. 

Agreguemos la idea de que la Poesía sólo existe en estado 

naciente, idea que también sostiene Efrafn Bartolomé. 

En algunas de las entrevistas que consideramos más intere­

santes por su contenido sincero y espontáneo recogimos las 

siguientes centencias, tanto de Bartolomé como de algunos de 

sus críticos o reseñistas: 

Iniciaré con una cita de Pascal quien desde su época pro­

porcion6 sentencias que ahora compartimos: "Un poema verdadero 

produce conmoci6n ( •.• ) el lector entra en contacto con el 

autor, con las vibraciones de ese autor, ( ..• ) hace que el 

hombre redescubra su alma. 11 20 

11 Creo que todos los poetas auténticos, a su modo, son 

inaugurales; ellos descubren nuevamente y a cada instante la 

vibración oculta en los elementos y en las criaturas del ori­

gen: el agua, el fuego, el aire ... 11 21 

11 En sus escrituras la resurrección es un acto casi coti­

diano.1122 

11 La poesía de este hombre es un ojo por donde el que 

atisba encuentra ( ... ) la iluminación de los más primarios 

elementos -agua, tierra, fuego, aire- cuya amalgama nos induce 

magistralmente en el territorio de los animales y las plantas 
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( •.• ) esa naturaleza le quedó enraizada en su memoria con el 

peso de un deseo inaudito. "23 

Con el apoyo de las citas anteriores podemos decir enton­

ces, que el efecto poético tiene como objetiva el permitir al 

hombre, a través de la lectura, un acto de reencuentro, de 

remembranza, de evocación y redescubrimiento consigo mismo, 

porque él también es origen, también es elemento primario y 

contiene en su interior la iluminación para reconocerse como 

tal; porque si las actividades cotidianas de la vida moderna lo 

orillan a olvidarse de su génesis, siempre encontrará en la 

Poes1a el camino de regreso. (Este tema lo veremos con mayor 

amplitud en el siguiente capitulo al hablar de la relación 

entre la naturaleza y Poes1a, la Diosa y el poeta). 

B.- EL POBLJ:CO 

Consideramos al püblico un factor determinante dentro del 

sistema de comunicación que presupone la literatura. Abordare­

mos brevemente este terna basándonos en la Teor la de la Recep­

ción de Hans Robert Jauss. 

"Creado por Karl Mannheim, el concepto de 1 horizonte de 

espectativas' fue introducido en la filolog1a por H. R. Jauss. 

Jauss lo emplea sobre todo para los géneros literarios: la obra 
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literaria que se presenta corno perteneciente a un determinado 

género literario, se coloca en un horizonte de espectativas que 

se ha formado el lector -el culto- por su familiaridad con ese 

género. 1124 

Entonces cabe pensar que el lector presupone las caracte­

r!sticas de la lectura que va a realizar dentro de un cierto 

género. Si bien este aspecto, de entrada, facilita la relación 

autor-obra-lector, no es el único contenido en el seno de esta 

teor!a. 

Asimismo Jauss procura situar el texto dentro de un hori­

zonte histórico, el cual es el contexto de significados cultu­

rales en el que se produjo la obra. Para que se logre la comu­

nicación entre autor y receptor, el lector debe tener presentes 

los mismas significados culturales que el autor; de no ser as!, 

el lector debe buscar el apoyo de obras criticas para familia­

rizarse tanto con E!l socioleCto como con la cosmovisión del 

autor para entablar la comunicación y acceder a la comprensión 

del texto. Esto sucede con más frecuencia cuando el lector se 

enfrenta a la literatura del pasado. Afortunadamente Efrain 

Bartolomé es un poeta contemporáneo, aunque no por ello desde­

fiamos las obras cÍ:-1ticas con el objeto de lograr una mayor 

aprehensión y deleite de su Poesia. 

Jauss propone la creación de un nuevo tipo de historia 

literaria, centrada no en autores, influencias, o corrientes, 

sino en la literatura, tal como es definida e interpretada por 
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sus diversos momentos de recepción histórica, es decir, tomando 

más en consideración al público. 

"En el factor del público ve él (Jauss) un aspecto descui­

dado por los métodos de la historia de las ideas, sin cuya 

consideración no se puede determinar la verdadera historicidad 

de la literatura. 'En el triangulo de autor, obra y público, el 

último es no sólo la parte pasiva, una cadena de puras reaccio­

nes, sino incluso nuevamente una energía formadora de histo­

ria 111 (25) • Con esta propuesta comprendemos que el autor debe 

sentirse obligado a comprometer a su público, a conmoverlo y 

motivarlo. 

J. P. Sartre afirma que en la elaboración de la obra el 

autor tiene en cuenta al 11 público en potencia 11 , e incluye en la 

obra una imagen de aquellos para quienes escribe. Quizá esto en 

nuestros días no sea del todo exacto, pues la difusión de un 

libro es casi indeterminada, por lo que el autor es probable 

que nunca sepa para quién escribió o que quede sorprendido al 

percatarse de quiénes son sus lectores. Debemos, no obstante, 

darle también su lugar al lector, al público -aunque cada vez 

sea más reducido su número-, y presuponer que si sabe 11 leer", 

no leerá cualquier libro. 

Harald Weinrich -seguidor de las ideas de Jauss- cita unos 

pasajes del libro de Arthur Nisin I& literatura y el lector, 

(París, 1959), de los cuales retomamos la cita siguiente: 

11 ••• la obra no existe en las páginas impresas de un libro, sino 
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que •se realiza' como tal obra en el lector. ( ••• ) La obra que 

perdura está en un diálogo constante con los lectores de las 

diferentes épocas hist6ricas. 11 26 

Sin embargo, no todo es tan fácil como lo describe la 

teoria. En la práctica nos encontramos con situaciones como la 

que expresa Mart1n Alonso: "La tragedia para el escritor con­

temporáneo consiste en que el püblico pide noticias y no peda-

zas de alma. 11 27 

Lo más importante en este proceso que hemos venido des-

arrollando es la comunicación que se logra cuando el püblico 

accede a la obra. El poeta quiere comunicar su punto de vista 

individual de un conjunto de valores o ideologias (en un senti­

do semiótico) que son elementos configuradores de una cultura y 

que el lector interpreta a partir del conocimiento que tiene de 

esos.· valores comPartidos. 

Carlos Bousofto nos aclara que 11 ••• lo que se comunica no 

es, pues, un contenido animice real, sino su contemplación. 

( ••• ) Si el poema comunicase lo que siente, cuando el autor 

escribiese que le dallan las muelas, le dolerian las muelas al 

lector" (28). Pero s1 se comunica la evocación del momento, y 

tal momento evocado puede revivirse. 

El Poesia es 'reveladora• de emociones o contenidos espi­

rituales. A través del poema logra una comunicación con 11 algo 11 

que lo sobrepasa. El lector encuentra precisamente en el poema 
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lo que estaba buscando -el elemento sorpresa-, el poema se 

revela, se entrega, se desenvuelve frente a los ojos de un 

receptor sensible: el lector abre sus sentidos y sentimientos 

para obrar prodigios, o simplemente para sentirlos. 
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CAPITULO TRES: EL POETA Y EL MITO 

En este capitulo revisaremos de manera general las 11 in­

fluencias11 o la compatibilidad que ha tenido Efra1n Bartolomé 

con otros poetas, lo que piensa sobre la Poesía, cómo la vive, 

cómo la siente, cómo se entrega a la creación; y hablaremos 

asimismo del apego de Bartolomé a la doctrina teórica de Robert 

Graves sobre la gramática histórica de la Poesía y el respeto 

que le infunde la Diosa Blanca. 

A.- INFLUENCIAS 

En la introducción del libro Lascas de Salvador O!az 

Mir6n leemos el siguiente fragmento: 11El hijo de mi espíritu es 

intensamente peculiar y sincero, y se muestra confiado y sin 

miedo. ?:o teme zi le::: dragones de la envidia, porque no es 

Hércules; y, si lo fuera, los monstruos pretenderían en vano 

ahogarlo en su cuna. ( ••. ) A fuerza de padecer calumnias, he 

resultado inmune a las detracciones, como Mitridates a los 

venenos, por costumbre de tomarlos. TranquJ.larnente esperaré, 

dando los tíltimos toques a otras páginas que no tardarán en 

salir a probar fortuna. Termino el breve preámbulo mirando el 

Sol caer por detrás de una especie de s1rnbolo: el nauhcampaté­

petl, que, como macizo y presuntuoso impulso, levanta sobre su 
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cima que toca el cielo, una gran piedra desasida y tosca. 11 1 

Diaz Mirón se nos presenta como un ser sensible pero 

seguro de s1 mismo y de su actividad, decidido a encarar las 

situaciones como el destino las ofrezca. En pocas lineas hace 

mención de dos figuras procedentes de la mitolog1a clásica, 

esto significa respeto y admiración por los mitos grecolatinos, 

ya que incluso compara su situación con la de algunos persona­

jes antiguos. También habla de 11 el hijo de mi esp1ritu11 , forma 

mediante la cual espiritualiza su persona y por añadidura su 

creación. Lo espiritual permite el acceso a la producción 

poética. Por último se despide de su público haciendo alusión a 

11 una especie de s1mbolo 11 : una montaña imponente, alusión que 

deja al descubierto el apego y la admiración que siente hacia 

la Naturaleza; escribe sol con mayúscula, dándole personalidad 

al astro. 

Ahora pasaremos a Bartol~mé. Las caracteristicas menciona­

das anteriormente coinciden con el pensamiento del poeta chia­

paneco. Efra1n muestra -en su producción poética y en su vida 

cotidiana- un gran interés y respeto por la cultura grecolatina 

y en especial por la mitología griega. Los innumerables mitos y 

aventuras de sus héroes, dioses y semidioses lo apasionan y 

atraen a tal grado que en la medida de lo posible procura 

retomarlos y adaptarlos a su vida de hombre cosmopolita del 

siglo XX. 

Bartolomé expone, basado en la doctrina de Graves, que la 
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creación se logra, se fecunda, cuando el ser divino responde a; 

la invocaci6n del poeta. El poeta es autor del poema, pero lo 

es porque hubo una respuesta divina y su esencia, la Poes1a 

contenida en el texto, es producto de algo espiritual, de una 

comunicación con lo sagrado. 

Efra1n Bartolomé ama y venera a la Naturaleza (lo mismo 

hizo en su tiempo Diaz Mirón) • Aqui influyen varios factores 

que desarrollaremos con mayor amplitud en el segundo apartado 

de este capitulo, s6lo mencionaremos por ahora que esa actitud 

hacia la Naturaleza es una constante en su poética. 

Con la somera comparación que realizamos arriba podemos 

dar por sentado que las ideas de ambos poetas son similares; su 

manera de percibir el. mundo y la btísqueda de la Poes1a los 

orilla a comportarse de modo similar; su irrenunciable acerca­

miento al silencio los invita a esperar, convencidos en lo que 

hacen, la respuesta, aunque ésta, aclaramos, no se presenta en 

todos los corazones, sino en aquellos que son propicios a la 

creaci6n. Tomamos corno modelo de comparaci6n a Diaz Mirón 

porque Bartolomé se regocija con la lectura de la obra del 

veracruzano, adem&s · por ser un autor del sureste mexicano y 

porque es uno de los que ha contribuido a la forrnaci6n litera­

ria de Bartolomé. No pretendernos que se tome su vida y obra 

como un modelo universal. 

Otros poetas que han influido, en cierta medida, en el 

autor de Qj.Q gg ~ son: Hornero, Williarn Blake, Rubén Darlo, 
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Leopoldo Lugones, José Martí, Fernando Pessoa, Federico García 

Larca, Jaime Sabines y Robert Graves. Sin embargo, estos auto­

res, que han mostrado cierto peso o influjo en Bartolomé, han 

quedado perfectamente asimilados por el poeta. Cuando Magali 

Tercero lo entrevistó para la revista del Instituto Chiapaneco 

de Cultura, a la pregunta de cuáles eran sus influencias prin­

cipales, Efra1n constestó: 11 '¿A quién debo imitar para poder 

ser original?' se pregunt6 Darlo, 1 pues a todos 1 era su res­

puesta. Traté de seguir ese camino y creo que lo hice discipli­

nadamente ••• 112 

B.- LA VOZ DEL POETA 

En este apartado vamos a exponer las palabras del autor 

extraídas de entrevistas y conversaciones personales, as1 como 

los comentarios (escritos y orales) de algunos resefiistas para 

acercarnos a aquello que pieÍlsa Bartolomé sobre su situación 

personal en relación con la Poes1a. 

Iniciamos con la siguiente sentencia del bardo chiapaneco: 

"La poesta es la invocación de la Gran Diosa desde lo más 

profundo del corazón humano. 11 3 

Invocación es un llamado de auxilio o petición que realiza 

el hombre a un ser supremo. Se entiende también como el frag­

mento del poema donde el poeta clama por inspiración a los 

dioses o presenta algún ofrecimiento o petición semejante. En 
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este caso tomamos la primera acepción. El ser Supremo es la 

Gran Diosa, una deidad femenina, omnipotente, con amplia 

variedad de nombres; y tal llamado lo realiza el poeta desde un 

corazón que está preparado para efectuarlo, que posee la sufi­

ciente sensibilidad y fuerza. El poeta se convierte en el medio 

de comunicación entre el hombre y el Ser Supremo, y el poema es 

el medio a través del cual se manifiesta el Ser Supremo al 

poeta exclusivamente. 

La relación entre el poeta y la Gran Diosa se caracteriza 

por la fidelidad, la disciplina y la veneraci6n del primero. 

11Para el poeta no hay más autoridad en el Universo que la 

Diosa Triple 11 (4). 11 Si la Diosa responde en un poema, el lector 

y el poeta redescubren su alma. 11 5 

Efra!n Bartolomé cree firmemente en esta tradici6n poética 

que concibe a la creaci6n como un ritual: "Inspiración signifi­

ca la presencia repentina de la Diosa ante el poema que la 

invoca. Esto produce un estado insoportable de tensión interna 

y externa, conductual y cognoscitiva"(6). El estado alterado de 

la conciencia, desde un punto de vista de la psicolog1a conduc­

tual es la manifestación clara de lo que comúnmente se denomina 

inspiraci6n. 

"Uno no sabe nunca cuándo será tocado. Con esa incertidum­

bre se vive siempre al servicio de la Poesía ( ••• ) Y es esta 

sensación de vivir en fronteras huidizas la que te mantiene 
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vivo con mayor intensidad. Vivir as1 lo justifica todo: sin que 

te importe el momento en que mueras. ( ••• ) Cuando la Musa 

responde en un poema, la Mujer abandona el rebaño de hembras y 

se transforma en la Hembra. Ante el poema surge el escalofrio 

porque a través de la· P0es1a la gente mira realmente. 11 7 

De acuerdo con la poética de Bartolomé, el poeta s6lo 

tiene la obligaci6n de ser absolutamente puro en su invocaci6n 

a la Diosa. El poeta debe estar apto, dispuesto para que se dé 

la comunicación. Debe promoverla. Refugiarse en secreto, hablar 

con la Naturaleza, buscar sus s1mbolos, vivir el erotismo (no 

la sexualidad) , desurbanizarse, concentrarse. En lo personal 

pienso que cada autor debe conocerse bien as1 mismo y buscar la 

manera de explotar al máximo su capacidad creadora, y en este 

caso si Bartolomé ha esc~gido este camino, es correcto que no 

se aparte de él. 

En reldci6n con ~l erotismo y la sexualidad -de acuerdo 

con Bataille- la diferencia entre uno y otro radica en esa 

11 ••• investigación o bú.squeda psicológica independiente del fin 

natural dado en la reproducci6n11 (8). La reproducción se opone 

(en cierta medida) al disfrute erótico, como afirma Arredondo: 

11Los grandes amantes no tienen hijos ( ••• ) La pasión que lo 

llena todo no obedece a las leyes de la naturaleza sino a las 

del Esp1ritu11 .9 

En el tercer apartado de este capitulo revisaremos las 

diferentes figuras que tiene la Diosa para enamorar al poeta. 
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Ya en el capitulo segundo hablamos de la idea que compar­

ten varios autores en cuanto a la relación existente entre la 

Poesia y lo original, lo primigenio. Añadimos aqui dos fragmen­

tos para reforzar este punto que forma parte de la poética de 

Bartolomé: 11 El verdadero poeta -anota Rafael Cáceres-, como 

Efrain Bartolomé, busca y se adentra en el empeño de escuchar 

( ••• ) el sonido, las silabas mágicas de la palabra fundadora 

del universo; en hacernos oir ese balbuceo originario. 11 10 

Y al hablar sobre los poetas auténticos, expone Lav1n 

Cerda: 11 ••• descubren nuevamente y a cada instante la vibración 

oculta en los elementos y en las criaturas del origen: el agua, 

el fuego, el aire ••• 11 11 

El poeta está ligado a una constante búsqueda interior que 

lo remonta al origen, a la creación, y tal vez lo haga de 

manera intuitiva, inconsciente incluso, pero al fin regresa de 

nuevo al momento en que él y la Naturaleza se confunden, son 

una misma cosa. 

El poeta busca lo que fue, lo que se fue, y en ese anhelo 

permanente, a veces nostálgico, en esa comunicación con el 

silencio, evoca el tiempo, y convierte al hombre en la parte de 

Ser Universal que le toca. 

Efra1n Bartolomé comparte con los hombres este sentirnien-
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to, esta evocaci6n a través de su Poesia, que le sirve al mismo 

tiempo para hablar por su pr6j irno, con su igual, de lo que 

todos sentirnos pero que no somos capaces de expresar. El hombre 

cuyo corazón escucha la voz del poeta, se siente parte de un 

Todo infinitamente superior a él, se integra a un grupo, posee 

la cualidad del goce estético y su vida es compatible con la 

Naturaleza. 

Deseo, dice Bartolomé, 11 ••• rnostrarle al hombre de la calle 

su condición divina, decirle, esto que un ojo afilado ve, lo 

miras tú ta1nbién. Esto que siento, lo sientes tü también, 

siéntelo. Estás vivo. Eres más que tü mismo: eres parte del 

ser11 (12). Eso se logra con Poes1a, ésta también mueve montai\as. 

Lamentablemente la comunicación se da en un margen muy reduci­

do. Incluso dentro del circ~ulo de lectores muchos quedan ex­

cluidos de ella por mültiples razones, una de las cuales es 

quizá el desconocimiento de la poética, del pensamiento ins­

trospectivo y de la fidelidad' a la Diosa Blanca, en este caso 

del autor que se estudia. En definitiva el conocimiento de la 

poética de un autor sirve para un mayor acercamiento a la obra, 

sin que sea obligatorio que la formación 11 poética 11 del autor y 

el lector sea idéntica. 

Efrain nos recuerda que s6lo la Diosa decide si responde 

al llamado de su seguidor y comenta por ello: 11 Mis libros no 

son trabajados, me son dados" (13). Explica que no se puede 

escribir un poema por encargo,, sino que es preciso sentir un 

estado excepcional de la conciencia, que puede llamarse inspi-
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ración, aunque no a todos les guste ese nombre. 

El poeta tiene la obligación de buscar a la Poes1a en todo 

tiempo y en todo lugar. Pablo Neruda dijo que la Poes1a se 

encuentra en la gota de agua que pende de la sortija de oro que 

es la coronilla dorada de látex de un condón tirado en cual­

quier playa. Decimos que la Poes1a es al mismo tiempo rebelión 

y revelación. Estamos absolutamente de acuerdo con la fuerte 

imagen de Neruda, la Poes1a se rebela contra lo establecido, lo 

redescubre y descubre la novedad. 

Cuando se le ha preguntado a Efra1n Bartolomé sobre el 

tipo de recursos técnicos que utiliza al escribir ha respondi­

do: "Ninguno. Porque nunca o casi nunca pienso en los recursos 

técnicos cuando escribo un poema. Trato, eso s.1, de estar 

' aprendiendo todo lo posible sobre la técnica poética para que 

cuando surja ese estado alterado de la conciencia que se llama 

Inspiraci6n, en el cual creo, la dicción poética sea lo má.s 

fluida posible. ( ••• ) En esto estriba, c_reo, la gracia de la 

técnica: en borrarse a si misma, en no firmar sus obras. 11 14 

Enseguida pasaremos a revisar en forma sucinta la función 

salvadora de la Poes1a, para contrastorla de inmediato con la 

posibilidad de ver a la Poesía como una maldición, y finaliza­

remos este apartado con el punto de la Poes1a y su relación 

directa con el mito. 

Albert Beguin, en el libro ya citado, habla sobre esa 
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función salvadora de la Poesia al apuntar que el poeta crea un 

mito, entre otras cosas, para explicar aquello que no tiene una 

solución viable. Este mito cumple una funcci6n salvadora, el 

poeta inventa para redescubrir, para encontrarse, ya sea con el 

origen de una tradición, ya sea con el conflicto trágico que 

expresa la novela o el poema. 11 'i por eso mismo siempre es, en 

cierto sentido, el mito de la creación. ( ..• ) que responde a la 

angustia esencial de un esp1ritu ••. 11 (15) con estas palabras 

vemos que todos nuestros planteamientos van tomando una sola 

direcci6n y se conjuntan en conclusiones semejantes, las cuales 

retomaremos en el apartado correspondiente. 

Por su parte, Marco Antonio Campos asegura que en la 

Poesia de Bartolomé, si hay una salvación presente para el 

hombre de este mundo. A tal aseveración responde el autor: "Lo 

que Campos ha dicho es que mis textos parecen afirmar que sólo 

el amor y la Poesia pueden salvar al hombre de este mundo. 

Estoy de acuerdo porque el amo'r y la poesia son lo mismo". l.6 

Y si nos tuviéramos que preguntar, ¿de qué será salvado 

el. hombre?, podemos contestar que de todo aquello que atente 

contra su dignidad fisica o moral. 

No pretendemos mostrar a la Poesia como una religión, pero 

si como una creencia, como un auto de fe que merece culto y 

respeto. Como arte y como elemento estético nos quiere a todos 

-exclama Efra1n Bartolomé- m~s puros y más libres. 
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Ahora bien, aunque parezca contradictorio, la Poesía 

también es vista -por algunos poetas- como "una maldición", 

como 11 un animal mortal 11 , esto se debe a que es polisémica, 

polifacética y de variadas definiciones (como lo vimos con 

amplitud en el primer capitulo). 

Juan Ram6n Jiménez escribió que la Poesía pura puede 

encontrarse con la podredumbre exterior, es decir, can los 

vicios, la corrupción, los desehechos naturales, incluso con la 

muerte y la descomposición que conlleva. 

Cáceres señala que la obra poética de Efraín Bartolom6 

11 ••• nos enseña que la poesía es como una maldición, una sefial 

que se trae en la frente como la de Ca1n11 ( 17) y nos recuerda 

que puede brillar con la luz del Cielo o del Infierno según sea 

mirada. 

Pero las palabras que consideramos más adecuadas para el 

caso son las del poeta chileno Hernán Lavin Cerda: 11 La poesia 

es como un animal mortal. Se encuentra en los hospitales, en 

los enfermos, en las cárceles, en los prostíbulos. Pero hay que 

salir a buscarla: en los condenados, en las guerras, en la 

muerte, en la putrefacción, ¡pero también es humor! 11 1a 

Claro que también es humor, hilaridad, ironía. 

En la Poesía de Bartolomé se conjugan a lo largo de su 
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obra el humor y la destrucción, el amor y el dolor. se conjugan 

la dualidad del bien y el mal contenida en el hombre, expone 

problemas como el incendio en la selva chiapaneca y propone 

soluciones, éstas no en forma directa, pero si a través de 

atmósferas poéticas contenidas en sus poemas que llevan inde­

fectiblemente a la reflexión y, en el mejor de los casos, a 

una toma de conciencia que se traduzca en una postura definida 

ante acontecimientos reales. Es necesario, claro está, una 

lectura plena, consciente y profunda para entenderlo, para 

adentrarse en lo que él comprende por la funci6n de la Poesía: 

mostrar a los hombres su dimensión divina. 

Desde la antigUedad el bosque fue para el poeta un simbolo 

sagrado, el poeta estaba en la basqueda constante de la oscuri­

dad, de la soledad, del silencio. "En la antigüedad el poeta 

cumplia una función curativa en su sociedad. La estüpida Moder­

nidad atentó contra esta condición y algunos poetas lo permi­

tieron: permitieron que fueran vejados los s1mbolos sagrados. 

El bosque sagrado fue convertido en aserradero; la serpiente, 

el león y el águila fueron llevados al zoológico o a la jaula 

del circo. ( ••• ) La lengua del oráculo se negó a hablar con los 

hombres. 11 19 

Pero el mito al que alude Bartolomé está fuera del tiempo, 

la Diosa Blanca se manifiesta en un tiempo fuera del alcance de 

los hombres, en una antigüedad que permanece como tradición 

entre los escasos poetas que se reconocen corno sus seguidores. 
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C.- EL MI:'rO 

En este apartado abordaremos el mito de la Diosa Blanca, 

el de su existencia y sus funciones, para lo cual revisaremos 

el concepto de mito desde diversas ópticas. 

En el libro ~ islas inacabadas, Ledo Ivo se pregunta si 

existe en el poeta una evolución poética personal y una depura­

ción estilistica que se vaya dando con el tiempo. su respuesta 

es afirmativa y la sostiene explicando que esa evolución se 

logra por el esfuerzo técnico, el incremento en el aservo 

cultural y el rigor poético. Añade que tanto la madurez del 

hombre como la nostalgia pueden influir en esa evoluci6n, en 

caso que el poeta anhele revivir tiempos pasados. Enseguida se 

pregunta porqué la creación poética está ungida por la "menti­

ra" y contesta que por qué la Poesia se hace con imaginaci6n, 

con fantasia, con Gibulas, -'}' nosotros ;:,gregamos- con mitos. 

Puede suceder que el poeta ignore, o sepa tan s61o de 

manera intuitiva, qué tan cercana está su creación del género 

humano y de la génesis del mismo. Jakobson expone en Lingilisti­

~ poética ~ tiempo un planteamiento breve sobre el asunto que 

estamos tratando: 11 ••• gracias a las investigaciones de antrop6-

1cgos que han asimilado los principios metodológicos de la 

lingU1stica, como James Fox, descubrimos la existencia de una 

estrecha relación entre el paralelismo de la poes1a y el de la 
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mitología, el rito comprendido. 11 20 

vemos entonces que los caracteres poéticos tanto de la 

fábula como de la Poesia poseen significados primarios que 

datan de una misma fuente: la necesidad de otorgar formas, 

propiedades y explicaciones a los sujetos y fenómenos. Estos 

caracteres fueron transrni ti dos de manera verbal y u:::ilndo lil 

memoria por pueblos enteros. 

Asi podemos comprender porqué Ar ist6teles .en su Poética 

(I, 145lb 24) da a la palabra mito el significado de 11 relato 11 • 

Al mito en la antigüedad se le atribuyó el significado de 

11 verosimilitud11 , se le otorgó la noción de algo "cre1ble11 , 

aunque no precisamente demostrable; era sobre todo, utilizado 

como método de persuaci6n. De igual manera la ret6rica en la 

Antigüedad clásica era utilizada como método de persuaci6n, 

para convencer, por ejemplo, del 11 buen 11 uso del lenguaje. 

En las sociedades ágrafas el lenguaje es un mito y la 

Poesia da respuestas a las dudas del destino. 

aarthes en sus Mitologías expone la siguiente definición: 

"El mito es un habla, porque el mito constituye un sistema de 

comunicación, un mensaje, ( ••• ) el mito no podria ser un obje­

to, un concepto o idea; se trata de un modo de significación, 

de una forma •.• 11 (21) -aclara el autor- con limites históricos, 

sociales y otros. Asimismo sefiala Barthes que él define cosas, 

no palabras. 
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En esa misma linea se cuestiona si entonces todo lo habla­

do puede ser un mito: 11 Y'o creo que si, porque el universo es 

infinitamente sugestivo. Cada objeto del mundo puede pasar de 

una existencia cerrada, muda, a un estado ora 1. "2 2 

Apreciamos, por lo tanto, que la interpretación colectiva 

y ultratemporal que se le da a aquello de lo cual se habla y a 

todo el conjunto de versiones sobre un asunto, es un modo de 

significación del mito. 

La Poesía contiene objetas y asuntos que pasan de un 

estado pasivo a un estado oral regulado por un lenguaje que de 

alguna manera mantiene caracteres mitológicos. La estructura de 

este lenguaje la tiene el poeta, él es el generador de la 

transformación o del tránsito de un estado a otro. 

Explica Barthes que el habla mitológica es un mensaje y 

como tal puede estar formado por códices, escrituras, tablas, 

jeroglíficos -y agregamos- vasijas, jarrones, papiros, etc. Lo 

importante es tener en cuenta que 11 ••• los objetos podrán trans­

formarse en habla, siempre que signifiquen algo. 11 23 

"Para el poeta -escribe González Lanuza- no hay una reali­

dad 'dada 1 , sino una fluencia que se está 1 dando' y en cuya 

manera de darse el taumaturgo puede influir de modo 

decisivo. 11 24 
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dad cambiante, a una época de continuos cambios religiosos que 

afectan las creencias milenarias heredadas por la tradición a 

través de los escritos de los primeros poetas. Consideramos que 

la influencia del ºtaumaturgo" debe enfocarse principalmente a 

mantener esas creencias, a hablar de ellas en sus textos. 

Aunque algunos poetas pueden apegarse al contenido mitol6gico 

de la modernidad. 

Vemos entonces que los temas de la Poes1a pueden ser 

infinitos y se pueden tomar de todas las épocas y todas las 

culturas, sin embargo Robert Graves propone que sólo hay un 

tema. 

Al hablar de los bardos galeses, Graves, menciona que con 

ellos se inici6 la tradición de memorizar el cuerpo del poema, 

tradición que duró hasta el siglo X. Estos poemas, en su rnayo­

r1a, ten1an como tema central -o en poemas anexos- algún pasaje 

de la mitolog1a nórdica, o pose1an algún enigma co_mo por ejem­

plo el "Romance de Taliesin11 • A través de los siglos la cultura 

popular inglesa mantuvo el mismo sistema festivo que los anti­

guos celtas y con el tiempo esta herencia racial fue difundida 

a través de la Poesia. Por lo tanto, toda poética que contenga 

implicita alguna invocación, mención o alusión a una deidad 

contenida en la fábula antigua, lleva impl1cita la alusión al 

único Tema -el de mantener viva una tradición-, el cual favore-

ce al poeta con la convivencia y asimilación de los mitos 
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inmemoriales. 

Asimismo, aclara Graves que él 11 ••• emplea la palabra niito 

en su estricto sentido de iconografía verbal, sin el sentido 

derogatorio de ficción absurda que ha adquirido. 11 25 

En relación con la iconografía, Eco trae a cuenta una 

exposición que nos parece puede servir de apoyo. El apunta que 

los artistas han intentado en forma continua introducir equiva­

lentes ic6nicos de situaciones intelectuales y emotivas, se ha 

buscado saturar de significados simbólicos una imagen, o utili­

zarla como s1mbolo de determinadas situaciones. 

Sin embargo, la Poes1a contemporánea ha desarrollado "una 

simbolización cada vez más subjetiva, privada" y por lo mismo 

más ajena y dificil de decodificar, pues al no ser colectiva, 

el individuo carece de puntos de apoyo para continuar en el 

intento por establecer una comunicación. 

As1, s6lo el lector que encuentra una identif icaci6n con 

el autor a través de convergencias intimas, puede compartir 

dicha simbolización. El poeta puede poseer un repertorio simb6-

lico amplio o reducido, tradicional o no, pero en caso de ser 

un repertorio del pasado, lo que se hace es ºproporcionar nueva 

sustancia simbólica a viejas imágenes m1ticas 11 , esto a través 

de la Poesía. 

Por ejemplo, Belili es una vieja imagen mitica, más 
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antigua que la Diosa Blanca de los celtas, cuya aceptación en 

la cultura celta fue gratificante y la función de ésta Ultima 

terminó por ser muy especifica y atrayente para sus seguidores. 

El referente visual de la Diosa Blanca es el astro celeste 

y nocturno de la luna, pero también se representa corno quimera, 

cerda, vaca o yegua, de manera indistinta, ya que para el 

conocedor del mito siempre será fácil identificarla. 

Cabe recordar que el personaje de un mito clásico es 

eterno e inconsurnible, él ya ha sido consagrado con alguna 

aventura o acci6n ejemplar y aunque tome diversas formas o 

figuras permanece siempre vigilante para aquellos que buscan 

identificarse con él. 

Cuando en la Europa antigua todavia no se introducia la 

noción de patriarcado, la Gran Diosa era considerada como 

inmortal, inmutable y omnipotente. M~dr~ de la vida, de las 

cosechas y de la sabiduría. Tenia amantes por placer, no para 

dar un padre a sus hijos. Era temida, adorada y obedecida; la 

matriarca convertía su habitación en el centro de la sociedad y 

su misterio primario fue la maternidad. sus simbolos celestia-

les eran el sol y la luna. Además las tres fases de la luna se 

asociaban a la de la edad de la mujer: la luna nueva, doncella; 

llena, ninfa; menguante, anciana. El ciclo solar del afio recor­

daba el ascenso y el término de sus fuerzas físicas; primavera, 

la doncella; verano, la ninfa; invierno, la arpía. As1 se le 

vinculó con los cambios estacionales en la vida animal y vege-
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tal. Después se le identificó con otra triada: la doncella del 

aire, la ninfa de la tierra y la arp1a del inframundo. De todas 

estas analog1as m1ticas surgió el carácter sagrado del nümero 

tres. 

La existencia de la Diosa est~ sustentada en las culturas 

hebrea, griega y celta y su relación y similitudes consisten en 

que las tres fueron civilizadas por el pueblo egeo, al cual 

vencieron y absorbieron. 

Este mito tricultural no necesita traducci6n de su conte­

nido o pensamiento; es un modo de pensamiento en si mismo y as1 

hay que aceptarlo para comprenderlo. 

Efra1n Bartolom~ canta la trayectoria de la Diosa, sus 

analogias y asociaciones en MQsica ,Lynar, pero más que nada 

escribe del temor que infunden el poder y la fuerza de la 

Diosa. 

En Q.iQ de ~ hace algunas alusiones al concepto, pero 

un tanto más intuitivas que conscientes, no obstante todo su 

pensamiento como poeta, sus actitudes en su vida laboral y 

cotidiana y su manera de ver el mundo están regidos por las 

pautas que marca este mito. 

El conviene en que aquello que verdaderamente beneficia 

más a un poeta es la sabidur1a, la cual conlleva por supuesto, 

el conocimiento y comprensión de los mitos, porque de ellos 
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nace esta propuesta y acto de convicción. 

El poeta tiene que recurrir al pensamiento m1tico como 

única posibilidad de otorgar signif icaci6n al asombro y como 

único instrumento del cual dispone para enfrentarse a un mundo 

nuevo cada d1a, con cosas sustituidas por el hombre mismo. Con 

la Poes!a le es permisible escuchar el eco del universo y 

desarmar o desglosar el efecto trágico, como por ejemplo, el 

del incendio infinito de una selva. 
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CAPZTULO CUATRO 

A) Transcripci6n del te&to; 

llLA DEL SUR 

La gran selva dormida: 
gritos bramar de monos 
crujir de ramas leves 
y un silencio magnífico después 
Desde la fronda 
un billón de ojos miran el estrellado cielo; 
su reflejo 

El ancho r1o fluye como una vena dulce en la espesura 

La densa noche tropical 
y su vaho amoroso 
bajo la blanca Luna 

* 
¿cuando vendr~? 

Te ofrezco nueces secas 
flautas pobres encendidas palabras 
flores débiles 

¿Cuándo vendrá la lluvi~? 

La tarde gris corteja a los relámpagos 

Escuchen cómo canta el ave de la Luna. 

* 
Del magno tronco herido por el rayo 
brota el rojizo manantial. 

* 
Rama de luz estéril 

la mafiana golpea las ijadas del Fuego 

La rabia crece al interior del más carnoso fruto 

¿Quién galopa en el lomo del incendio? 
¿Quién grita? ¿Quién aülla? 
¿Quién hace arder el esplendor el brillo 
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de la materia viva que se abrasa? 

Rama de luz estéril 
la mañana 

que puebla un vasto mar inmóvil de ceniza 

En ella quiebra la serpiente su colmillo 
En ella enciende su cigarro la noche 
En ella hace la Muerte su signo y su conjuro 

¿Has visto c6mo el águila se posa 
sobre la blanca Luna? 

* 
Un r1o de brasas las dulces ramas tiernas 
y las macollas de carrizo que el tapir ramoneaba 
(En el r1o de brasas el carrizo se enciende inesperadamente: 
sus ramas esbelt1simas chisporrotean y animan el ·incendio 
Y uno guarda en los ojos aquel pez volador que brotaba del 

aquel pez de otro tiempo) 

Un r1o de brasas: hojarasca ra1ces musgo helechos 
palmas anteriormente cargadas de roc1o 

agua: 

bejucos gruesos tallos hojas gigantes plantas trepadoras 
densas ramas de sombra: 
la alta floración del verano y el verano misrr.o 
ardiendo. 

* 
Y hubo un galope largo de jaguares manchados 
y hubo un galope largo de ocelotes manchados 
y hubo un galope largo de tigrºillos manch<::dos 
y la mañana entera tuvo la piel manchada. 

Los pumas soberbios fueron amigos de los venados 
El hur6n escapó con los conejos 
Y las tortugas y los tapires también lo intentaron 
y se reintegraron a la manada los solitarios tejones viejos. 

Todos llevaban el incendio en los ojos. 

Y el crepitar el crepitar el crepitar 
El aire combustible como un papel delgado 
Y el rojo crepitar 

que cruje .. 
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* 
Atrás venia galopando el Fuego 
opacando al crepúsculo. 

* 
Aun los más grandes árboles querían correr. 

* 
Y hubo una hoguera capaz de calentar el camal del cielo 

* 
La cojolite lo dijo al tucán 
las chachalacas a la codorniz 
y las tórtolas al faisán 

El zopilote lo dijo al pav6n 
los loros pequeños a las guacamayas 
y la lechuza al picaflor 

Lo dijeron las ranas a las salamandras 
Lo dijeron los grillos a las nauyacas 
Lo dijeron los sapos a las iguanas 
y las mariposas a las arañas 
y las abejas a las hormigas 
y los insectos a los reptiles 
y las ardillas a los tlacuaches 
y los tlacuaches a los mapaches 
y los mapaches al oso hormiguero 
y el oso hormiguero al caracol 
y las lombrices al puercoespin 
y el puercoespin al armadillo 
y el armadillo al tepescuintle y al aguti 

Y los que viven bajo la tierra all& se escondieron 
y se cocieron 
Y los que viven en la hojarasca se sorprendieron 
y se encendieron 

y se integraron a la ceniza: 
se deshicieron 

Y los que viven entre la fronda se espantaron 
y se quedaron entre la fronda 
y all1 se asaron. 

* 
Había guacamayas empollando en un hueco del ramón 
cuando el humo lleg6 
y hubo un piar desolado que nadie escuchó 
porque un nutrido crepitar de ramas bajas lo borr6 
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Y las·guacamayas volaron un rato junto a la copa del ramón 
pero no dejaron el nido con huevos que se derrumbó 
ni murieron solas las crlas desoladas que nadie escuchó 

Y con los colores de la guacamay·a 
toda lengua llameante se coloreó 
y el feroz incendio se incendió. 

* 
Los frutos generosos: el mamey el zapote las anonas 
la pomarrosa de aliente afrodisiaco y la guanábana sensual 
sintieron las primeras oleadas del humo y del calor 
y poco a poco se doraron 
y poco a poco se partió su piel 
y los frutos gotearon desde sus rajaduras una miel amorosa 
(pero su miel otrora fresca hirvió 
lamida por las lenguas insaciables del Fuego) 

Los frutos dieron humo se secaron 
y empezaron a arder con amargas llamitas azulosas y verdes 

Luego cayeron con un ciego rencor 
al rlo rojo de las brasas. 

* 
Los micos de noche tuvieron tos 
El ma'x y el ba 1 ts cayeron asfixiados 
Desde lo alto del humo hasta las brasas se derrumbaron 
Cuando tocaron brasa ya su pelambre se babia quemado 
En las brasas quedaron los cuerpos retorcidos y reventados 
Se hacia blanca su sangre negra 
Sus huesos blancos se ennegrecian 
~ a ca~ne asada ol1~n la tard~ y la ceniza. 

* 
Se hizo brusa la mano de cinco dedos 
y las nobles barbas del mono aullador. 

* 
Y el pantano más grande se secó 

Y -el cocodrilo se coció 
Y la tersa superficie de la laguna hirvió 
Y el pequeño caimán se deshidrató 
Y el tapir ciego perdió la orientación 
y se arrojó entre el humo y se trabó 
en las ramas rojizas del incendio 
que lo quemó. 

* 
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Se incendió regiamente la palma real 
Se incendiaron la jimba y el chacaj 
Se quemaron el guanacaste y el corozal 
Ardieron la caoba colosal 
los contrafuertes de la ceiba 
el rojo cedro y el canshán 

El humo tra1a a veces 
ráfagas de pimienta 
y de copal • 

• 
Ala del sur: herida ala sombría 
Ala quebrada en varios fragmentos con un palo 
Ala golpeada por la piedra 

Ala de la agon1a 
Ala que ya no vuela 
Ala rota 
Ala mia. 

D) Macrotexto 

o la bala 

Ofrecernos en este capitulo el análisis del texto "Ala del 

sur11 esperando encontrar y con ello mostrar tanto el pensa­

miento, as1 como algunos de los recures poéticos más frecuentes en 

la escritura de Efrain Bartolomé. 

Desde luego que las explicaciones que exponemos aqui, no 

excluyen en ningún momento la posibilidad de admitir variación 

o ampliación en las interpretaciones que proponemos. 

El tema y el estilo del poema se presentan en forma homo­

génea a lo largo del mismo. Hemos transcrito anteriormente el 

texto integro pero iremos incluyendo de nuevo el poema por 

estrofas para después de éstas desglosar el comentario que 

corresponda. 
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La divisi6n por secciones o estrofas la hemos seguido a 

partir de la puntuaci6n original, tal cual la presenta el 

autor en el libro. 

Consideramos que un poema se debe presentar únicamente 

aislado para su estudio y quizá ni siquiera en tal caso. Sólo 

está separado momentánea~ente de su contexto original, por lo 

que se hace necesario el conocimiento de la procedencia del 

poema. 

La edción pr1ncipe de QiQ de Jaguar data de 1982 y la 

segunda versi6n aumentada -con la cual trabajamos- es de 1990, 

ambas publicadas por la UNAM. 

En 1·995 el autor escribió un poema largo compuesto de tres 

partes: 11 Tatuajes en el agua11 , 11 Intermedio con cinco cocodri-

los" y 11 El agua desdichada 11 y comenta al respecto: 11 Supe, al 

concluirlo que tocaba las mismas fibras que QjQ de Jaguar .... 

Senti que hab1a escrito otra parte del mismo libro: una zona de 

m1 que no hab1a sido nombrada". (1) 

El libro en cuestión está dividido en seis partes: "Selva 

adentro", contiene tres poemas; 11Tiempo de agua 11
, contiene 

seis; "Donde habla la ceniza 11 y "Corte de café 11 un poema 

cada uno con el mismo titulo; 1'Tatuajes en el agua", tres 

poemas y 11Ala del Sur", que "lene a ser la última parte y 

también el filtimo poema, es el más extenso del libro. 

La suma de textos que conforman este libro representan el 
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macrotexto, pero este macrotexto establece una relación a un 

nivel ideol6gico con los otros libros de poemas del autor. Y es 

preciso ubicarnos en-el contexto original para proceder con el 

análisis y su explicación. 

Inmersos en dicho contexto podemos asi adentrarnos en la 

intertextualidad del poema y realizar la ars combinatoria que 

permite la interpretación. 

C) Anotaciones previas 

Lo primero que salta a la vista al iniciar la lectura de 

.QiQ. de Jaguar es el siguiente epigrafe: 

¿Sólo silencio e inmovilidad 

habr& bajo los árboles y los bejucos? 

Antes de referirnos directamente ai epigrafe comentaremos 

un punto cp1grnfe. De entrada el tltulo del libro nos da una 

ubicación f lsico-geográf ica, cumple la función de marco ideológi 

co, de primer marco que nos remite, quizá involuntariamente a 

un ambiente selvático. 

El segundo marco, más intenso aün, es este epigrafe y el 

ültimo marco es en si el titulo del poema, triada de palabras 

que se incluyen una vez dentro del poema, casi al finalizar 

éste. En Ala del Sur , esta triada representa poéticamente al 
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Estado de Chiapas, y más específicamente a la selva chiapaneca. 

En relación con el epígrafe, opinamos que si quisiéramos 

responder a la pregunta que realiza, la respuesta seria más de 

una, pero el planteamiento principal que se cuestiona nos 

encamina primeramente hacia una inmediata respuesta negativa: 

No, no s6lo hay silencio e inmovilidad bajo los árboles y los 

bejucos. Hay más. Hay vida dentro de la maleza, bajo las copas, 

bajo los arbustos, pero también hay muerte, fuego, destrucción. 

Queremos retomar la palabra silencio que se menciona ya en 

el epígrafe y agrandar su potencialidad significativa. Al 

respecto de este concepto escribió Bachelard: 11 El silencio, 

dónde está su raiz. ¿Es una gloria del no ser o una denomina­

ci6n del ser? Es profundo. ¿Pero dónde está la raiz de 

su profundidad?". (2) 

Quizá oculta en la callada e impenetrable armonía del 

poema, es una duda que aün per.siste. No olvidemos que la poesía 

nace del silencio. 

Pasaremos a hablar un poco de la estructura versal del 

poema. Los versos en su mayoría son amétricos, polirrítmicos y 

acentuales. La ametr!a de los versos es relativa, estamos 

frente a un verso libre trabajado. Podemos decir que son ver-

sos fluctuantes en donde la ametria no excede de un 

margen limitado en torno a ciertas medidas con las cuales suele 

coincidir(3). Algunos de ellos son versos compuestos, es decir, 

versos de 11 silabas o m&s, integrados por versos menores: de 7 

y 4, 7 y s, 3 y 11, 5 y 11 y otras modalidades. 
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La extensión de 1os versos no corresponde a un plan rígi­

do, estilo clásico o clasicista por ejemplo, sino que responde 

al pulso r1tmico y al pensamiento dramático del poema. 

Predomina tanto en la estructura como en la temática de 

11Ala del Sur", una continuidad y homogeneidad, las cuales 

brindan una simetr1~ regulada al texto. 

Contiene de igual manera una notoria repetición de frases 

(estructuras lingüísticas idénticas) e ideas, que son impres­

cindibles para la construcción musical del poema. 

En cuanto al vocabulario contenido en el texto, presenta­

remos algunos conjuntos de palabras que hemos selccionado. 

En el libro de ];& semántica, Lyons expone algunas de las com­

plicaciones que intervienen en la definición de campo semánti­

co. 

Para Mounin el campo semático lo constituyen todas las 

palabras conmutables por la palabra que especifica el campo, 

así por ejemplo el paradigma del campo semántico de asno, 

estaría constituido por ±odas las palabras conmutables por 

asno. Para coseriu, el campo es la estructura paradigmática 

formada por unidades léxicas que poseen una zona de significa­

ci6n en común, y para Lyons esa zona común puede incluso clasi­

ficarse por las funciones gramaticales de la palabra. Este es 

el caso que hemos elegido. 
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Tenemos dos grandes campos semánticos que destacan a 

primera vista: los nombres de la flora y la fauna silvestres. 

Entre el primero están por ejemplo: fronda, flores, musgo, 

helechos, carrizo, ramón, hojas y otros. 

Entre los animales: tapires, cocodrilos, tigres, venados, 

conejos, chachalacas, micos, tlacuaches e innumerables especies 

más. 

En otro campo podemos agrupar elementos de la naturaleza 

que no propiamente tiene que ver con el incendio. Por su fun­

ción gramatical pertenecen a la primera categoria, son sustan­

tivos: r!o, noche, aire, luna, ala, cielo, tarde, de alguna 

manera son elementos neutrales o niveladores. 

Hay también un segundo campo de sustantivos, que a juicio 

nuestro, tiene una relación m&s intima con la noción del fuego: 

llamas, humo, ramas, ráfagas, brasas, incendio, rayo, camal, 

ceniza. 

En contraposición con el grupo anterior, sólo hay dos 

palabras que denotan vida, frescura o tranquilidad, como son 

por ejemplo: recio y agua, ya que el manatial y el rio -que 

podr1an incluirse- no caben aqul porque son de fuego. 

Encontramos también un campo semántico de verbos relacio­

nados con el fuego o el dolor: se cocieron, se deshicieron, se 

asaron, se encendieron, bramar, aullar, arder, hervir, golpear, 
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crepitar. 

Y por ültimo en cuanto a los adjetivos vemos la posibili­

dad de englobarlos en dos grupos antónimos. El primero está 

representado por adjetivos que denotan desamparo o violencia: 

grande, rojizo, estéril, herida, inmóvil, densas, ciego, des-

alado, solitario, etc. 

. 
El otro está formado por adjetivos corno: generosa, dulce, 

tierna, sensual, amorosa, tersa, soberbios, los cuales, de 

alguna manera contrastan con el ambiente de tragedia y agonía. 

D) Análisis explicativo del poema: 

I 

1 La gran selva dormida: 

2 gritos bramar de monos 

3 crujir de ramas ieves 

y un silencio magnífico después 

s Desde la fronda 

6 un billón de ojos miran el estrellado cielo: 

7 su reflejo 

a El ancho río fluye como una vena dulce en ia espesura 

g La densa noche tropical 

10 y su vaho amoroso 

11 bajo la blanca Luna 
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En esta primera estrofa se nos da una ubicación espacio-

temporal. Etamos situados frente al anochecer en la jungla. La 

ca!da de la noche en la selva es extraña, en tanto que es 

diferente del anochecer de cualquier otro lugar, cada si tia 

tiene sus propias caracter!sticas, de ahi que en la sel va 

pueda haber ruidos y luego silencio. 

Del primero al segundo verso notamos una elipsis, la omi­

sión del verbo y los dos puntc.s in~ican que por lo menos esa 

primera sección representa a la selva que duerme. 

En los versos 2 y 3 penetramos en el mundo de los sonidos 

imposibles, todo lo que se oye conforma el murmullo subterráneo 

del poema, se percibe un flujo continuo de sonidos y en seguida 

vibra la gran onda del silencio (verso 4). 

El apoyo r!tmico de los versos 1 al 4 se establece de la 

siguiente manera: 

(1) 
(2) 
(3) 
(4) 

a 
i 
i 
e 

----
e - i 
a - o 
a - e 
i - e 

casi se presentan exclusivamente las vocales a, e, i, como 

acentuadas. En los versos 2 y J los dos primeros acentos son 

iguales: i-a. El enlace rítmico se presenta equilibrado, de los 

versos 1 al 2 tenemos la i y del 3 al 4 está la e, y con esa 

misma disposición vocálica concluye el verso 4: i-e. Este 

esquema, junto con la repetición de la consonante ºm 11 ofrecen 
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desde el inicio un texto regido por la eufonia y la eurritmia. 

Tanto la esquematizaci6n reiterativa de los apoyos ritmi-

cos, corno las aliteraciones se repiten a lo largo de todo el 

poema, aunque claro estti que cada estrofa tiene su fisonomía, 

aplicación e historia propias. 

Pasaremos a revisar la disposición estructural de los 

adjetivos. Existen en esta primera sección, adjetivos antepues-. 
tos corno pospuestos, pero sobre todo los primeros se dan en ese 

orden por razones rítmicas, por ejemplo: 

11 la gran selva dormida 11 

"el estrellado cielo11 

11 el ancho r 1011 

11 la densa noche tropical 11 

La condición sonora hace que se desprenda una determinada 

significación. Sin la condición sonora, no hay poema. Para que 

pese el verso debe conjuntar imagen, sentido y sonido, como ya 

se ha mencionado. 

La adjetivación poética puede clasificarse en tres tipos 

de calificadores: 

1) Adjetivación redundante: añade al sustantivo un adjetivo 

que ya estaba implicito en él, como por ejemplo: luna lunera. 

2) Adjetivación complementaria: aclara una cualidad que no 

forzosamente tenia el sustantivo y asi lo individualiza. 

3) Adjetivación metafórica: le confiere al nombre una 
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cualidad que lo transforma, cumple la función de desquiciar las 

palabras para hacerlas renacer. 

En el poema podemos encontrar de los tres tipos como 

veremos en los ejemplos a continuación: 

1) " vasto mar", 11 solitarios tejones 11 , "blanca Luna". 

2) 11 pumas soberbios", "carnoso fruto 11
, "ramas tiernas 11

, 
11 tarde 

gris 11 • A esta categor1a corresponden la mayoría de los adjeti­

vos del texto cuya adjetivación, por cierto, es profusa. 

3) 11 (vasto) mar inmóvil de ceniza" , se trata no de un oceáno 

de agua, sino de un nuevo e inmenso mar de fuego • 

11 brota el rojizo manantial" , rojizo distorciona el signifi­

cado de manatial y lo transforma en chispa de fuego. 

con "lengua llameante" se da el mismo fenómeno. 

Pasamos a revisar brevemente el significado del silencio, 

el cual como ya hemos dicho Se menciona desde el epigraf e del 

libro. 

Retomamos el momento cuando la selva acalla y surge repen­

tinamente el silencio. Aceptemos por el momento que el hombre 

común teme al silencio y busca el barullo social, en cambio el 

poeta tiende al silencio por su naturaleza mitica, porque en él 

se reencuentra con el origen. 

El poeta busca el silencio través de los signos de la 

naturaleza, conoce los sonidos y los silencios de la naturale-
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za. Así, el poema debe privilegiar el retorno al origen guián­

dose por las manifestaciones del silencio. El poema es la mani­

festación de silencios a palabras, como la müsica que es silen­

cio y sonido. 

El estruendo mundano y ci tadino nos impide encontrar el 

silencio: la otra voz que tienen las cosas. El poeta puede 

hacer que las cosas hablen con la voz que las liga al silencio 

y esa voz adqiere una nueva sonoridad. 

continuamos ahora con los versos 5 y 6 donde se aprecia 

una transposición de espacios entre las palabras 11 fronda 11 y 

"billón". La fronda representa la singularidad y billón es un 

nCimero que denota pluralidad e infinito, pero ese billón de 

ojos que son plurales están situados dentro de la fronda que es 

una y a su vez se reflejan en el cielo que también es uno solo 

e inmenso. As! se ofrece un doble escenario de dimensiones. 

Por otro lado no olvidemos el título del libro, en donde 

se menciona la palabra ojo. El ojo busca los detalles, es un 

6rgano indispensable, pero recordemos que el reflejo de la luz 

da una chispa en el ojo. Entonces el ojo puede ser esa chispa 

que cae del cjelo e incendia {versos 19 y 20}. 

"El reflejo11 del verso 7 está referido al sujeto del 

verso anterior "billón de ojos 11 , las estrellas son los ojos que 

están mirando a la altura desde la oscura selva y el cielo se 

toma como un gran espejo. 
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En el simil del verso 8 encontramos gran sonoridad y 

armon1a silá.bica contenidas dentro de los apoyos rítmicos con 

la vocal u intercalada entre clá.usulas que llevan a o e. La 

musicalidad se sustenta con el equilibrio de las vocales lo­

grándose as1 una perfecta asonancia. 

11 El ancho r1o .fluye como una vena dulce en la espesura" 

Ademá.s la comparación es muy representativa, es una imagen 

rica porque el rio nutre la vegetación como la sangre que va 

por las venas y arterias nutre al cuerpo. 

En los versos 9 al 11 se hace la primera mención a la 

Luna, que es símbolo para el poeta. Vemos corno Bartolomé no 

desaprovecha oportunidad para rendirle culto pues la mayüscula 

tipográfica indica que esta .Luna amerita respeto e infunde 

temor tal como la Lluvia y el Fuego. Siempre dándole su lugar, 

vigilante y eterna en el cielo y sin dejar de admirarla desde 

la tierra al hablar del ambiente de un ecosistema. 

J:I 

12 ¿Cuándo vendrá? 

13 Te ofrezco nueces secas 

14 flautas pobres encendidas palabras 

15 flores débiles 

16 ¿Cuándo vendrá la Lluvia? 
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17 La tarde gris corteja a 1os relámpagos 

18 Escuchen cómo canta el ave de la Luna 

La segunda estrofa abre con una duda y se plantea la espe­

ra, no se sabe a quién se aguarda, aunque se tiene conocimiento 

~e la sequ1a representada en el sinaforismo de los versos 13 a 

15, donde se expresa sequia, debilidad y pobreza. 

El verso 12 presenta una correlación por simetria con el 

verso 16 y en este último la duda inicial se vuelve más especi­

fica, se aguarda a la Lluvia. La petición tiene que ser con las 

palabras adecuadas para convencer. 

Con la metatoge del verso 17 apreciamos señales más claras 

de la llegada de Luvia. La tarde gr is busca cortejar, tomar 

forma de hombre para enamorar a los relámpagos y sin embargo 

sigue siendo esa tarde enorme, vacia, desamparada e impotente 

en e1 escenario. 

En el verso 18 hay un nuevo cambio de persona. En todos 

est6. presente una espe'ctativa por saber si lloverá o no. se 

refleja alegria en el canto porque se cumple la promesa Y se 

anuncia la Lluvia cual müsica del universo. Todo el ambiente se 

alegra con el ave, como con el Ave Maria o el ave diluviana, 

que en este caso pertenece a la Luna que es el poder femenino 

del universo. 

La eufonia se encuentra de nuevo muy marcada en los versos 
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19 y 20, se basa en las repeticiones fónicas, tanto de los 

periodos r1tmicos internos como de los enlaces en donde se 

conjuntan repetidamente las vocales acentuadas a-o-i-a-o-i-a. 

XXX 

19 Del maqno tronco herido por el rayo 

20 brota el rojizo manatial 

En relación a los elementos o palabras que se repiten, por 

ejemplo en la estrofa IV, apunta Lotman: "Puesto que todo 

texto se forma como la ligazón combinatoria de un número limi­

tado de elementos, es inevitable la presencia de repeticiones 

en élº4. La repetición no se toma como casual sino es una 

caracter1stica de la estructura del texto. 

Esta estrofa nos brinda el nacimiento del incendio. 

IV 

21 Rama de lu~ estéril 

22 la mañana golpea las ijadas del Fuego 

23 La rabia crece al interior del más carnoso fruto 

24 ¿Quién galopa en el lomo del incendio? 

25 ¿Quién grita? ¿Quién aúlla? 

26 ¿Quién hace arder el esplendor 

27 de la materia viva que se abrasa? 

28 Rama de luz estéril 

29 la mañana 

el brillo 

30 que puebla un vasto mar inmóvil de ceniza 
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31 En ella quiebra la serpiente su colmillo 

32 En ella enciende su ciqarro la noche 

33 En ella hace la Muerte su signo y su conjuro 

34 ¿Has visto cómo el águila se posa 

35 sobre la blanca Luna? 

11 Rama de luz estéril", la llama que no da vida y la pre­

sencia del sol matutino que arrecia la fuerza del Fuego que no 

se toma como elemento natural o primigenio cuando se trata de 

un accidente o descontrol. El enojo y el dolor de los frutos y 

árboles sale a la superficie y todo se abrasa sin saber por qué 

ocurrri6 la desgracia. La pregunta 11 quién 11 contiene un co11jun­

to abierto de respuestas. Se comunica la desesperación de 

ignorar por qué se quema lo bello, 11el esplendor 11 11 el 

brillo", implica una crueldad mayor. Y. el verbo galopar nos 

remite al jinete apocaliptico, quien es el mismo que mientras 

cabalga grita y aúlla. 

Y se repite el verso 11 rama de luz estéril" , la mañana y 

la selva ya no darán vida ni fruto. Este verso presenta un 

periodo rítmico similar al del verso B. "El ancho rio fluye ••• 11 

Los apoyos rítmico se dan en las vocales a, u, e. 

Entre los versos 31 a 33 existe una correlación por 

simetría por la semejanza en su estructura sintáctica, en 

donde se presenta el ritual de la muerte a través de metáforas. 

La serpiente es enemiga natural de la mujer y por lo tanto del 

régimen matriarcal, pero también es la lengua de la Naturaleza. 
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La serpiente, como lengua reptante, inyecta su veneno en la 

mañana incendiada; la muerte incuba su placer en una "nocheº 

oscura por cenicienta y humeante. 

En los siguientes versos continúa la manifestaci6n de la 

desgracia. El águila, como signo masculino de los dioses, como 

s1mbolo del progreso de los hombres, trata de sobrepasar a la 

Luna, de ser superior a ella. 

La parte que va del inicio hasta el verso 35 sirve como un 

proemio, a partir de all1 se empieza a hablar del incendio en 

si y no de cómo inició. 

V 

36 Un río de brasas las dulces ramas tiernas 

37 y las macollas de carrizo que el tapir ramoneaba 

38 (En el río de brasas el carrizo se enciende inesperadamente: 

39 sus ramas esbelti&imas chidpo::otecn y ~niman en incendio 

40 Y uno guarda en los ojos aquel pez volador que brotaba del 

agua: 

41 aquel pez de otor tiempo) 

42 Un río de brasas: hojarasca raíces musgo helechos 

43 palmas anteriormente cargadas de rocío 

44 bejucos gruesos tallos bojas gigantes plantas trepadoras 

45 densas ramas de sombra: 

46 la alta floración del verano y el verano mismo 

47 ardiendo. 
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Empieza la descripción con la idea de movimiento al con­

juntar en el r1o de brasas todas las plantas que se van queman­

do. La aliteración de la consonate r de los versos 36 y 37 

crean un trasfondo sonoro como de algo que cruje constantemen­

te, por ejemplo crujen las ramas tiernas en el hocico del 

animal y en las llamas del fuego. 

De los versos 36 a 42 tenemos una repetición de palabras 

que sirven para encadenar el conjunto versal: r1o-brasas-ramas­

carrizo y luego a la inversa, carrizo-ramas-pez-pez-r1o-brasas 

y se crea la imagen de un remolino. 11 El pez volador11 es la 

misma lumbre que salta del carrizo inflamado. "El pez de otro 

tiempo" es el recuerdo de paz, belleza dulce, viva, calmante 

del agua que hubo antes, es la nostalgia. El paréntesis cumple 

la función de una aposición en donde explica por qué adquiere 

tanta fuerza el fuego. 

11 Las ramas de sombra", 11 la alta floración del veranoº de 

pronto se convirtieron en "Y el verano mismo /ardiendo" en 

donde "ardiendo" es un verso de una sola palabra que adquiere 

mucha fuerza por ser el único en el poema con estas caracteris­

ticas. Hay una aproximación a la figura de la epifora en estos 

versos con el doble uso de la palabra verano. 

Aquí ya se hace referencia a los árboles y cabe añadir 

las palabras de Bachelard quien se admira de la grandeza y el 

tamaño de los árboles: "As! el árbol tiene siempre un destino 
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de grandeza. Difunde ese destino. El árbol engrandece lo que 

rodea" (5). La omnipotencia y majestuosidad del árbol es redu­

cida a cenizas y el destino de.grandeza muere. 

vr 

48 Y hubo un galope largo de jaguares manchados 

49 y hubo un galope largo de ocelotes manchados 

SO y hubo un galope largo de tigrillos manchados 

51 y la mafiana entera tuvo la piel manchada. 

De los versos 48 a 51 está presente la figura del polislde­

ton con la conjunción inicial 11 y 11 • Además finalizan con la 

figura de la epifora, todos con la palabra "manchados" , excep­

to el 51 que dice 11 y la mañana entera tuvo la piel manchada 11 

por el incendio y la ceniza. Erl 11 entera 0 se da una di logia 

pues significa toda la mañana en tiempo y espacio. Estas figu­

ras se utilizan con el objeto Qe mantener el ritmo y la sonori­

dad del poema, aunque no ~e eligen ni ce ~ccmod~n previ~mcntc. 

vrr 

52 Los pumas soberbios fueron amigos de los venados 

53 El hur6n escapó con los conejos 

54 Y las tortugas y los tapires también lo intentaron 

SS Y se reintegraron a la manada los solitarios tejones viejos. 

vrrr 

56 Todos llevaban el incendio en los ojos 
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Arriba se ofrece una lista de animales que son enemigos 

tradicionales pero que frente al terror y el desconcierto se 

unen con el vano deseo de protegerse. La asonancia se detecta 

nuevamente en esta estrofa. La armonización consonántica y 

vocálica en cada verso provoca el efecto evocativo de la bús­

queda por similitud, aunque estos animales no sean afines. En 

el verso 52 destacan el sonido b y u; en el verso 53 la o 

acentuada y el sonido k y en el 54 tenemos el uso constante ~el 

sonido t. 

:IX 

57 Y el crepitar el crepitar el crepitar 

58 El aire combustible como un papel delgado 

59 Y el rojo crepitar 

60 que cruje 

El verso 57 se caracteriza por brindar un sonido onomato­

péyico, la repetición de 11 crepitar 11 se utiliza para dar la 

imagen del qran incendio. Se cumple la conjunción de la melopea 

y la fanopea. Y. de inmediato tenemos otra dilogia en 11 El aire 

combustible como un papel delgado11 en donde combustible funcio­

na como objeto que se quema y a la vez corno carburante del 

papel y de si mismo, algo que al producir la combustión produce 

más combustible. 

Se presenta una aliteración en los versos 59 y 60: 

11el rojo crepitar que cruje" que asimismo reafirma el sonido 
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onomatopéyico de la combustión de la leña. 

X 

61 Atrás venía qalopando el Fuego 

62 opacando al crepúsculo 

X:t 

63 Aün los más grandes árboles querían correr 

X:t:t 

64 Y hubo una hoguera capaz de calentar e1 coma1 del cielo 

En la estrofa X se menciona el verbo galopar, lo cual nos 

remite al jinete apocal1ptico de los versos 24 a 26, y se habla 

de un fuego tan grande que fue capaz de tapar al crepüsculo, 

cambió el tiempo y el clima, 

manchó y permaneció oscuro. 

y el claro cielo del d1a se 

De inmediato tenemos la presencia de otra figura que bien 

puede ser metatoge o prosopopeya, en donde los árboles anhelan 

humanizarse, tener p.iernas pilra poder. huir y correr (verso 63). 

Las cursivas sirven para enfatizar el deseo de otorgar vida a 

los árboles. Quizá dando a entender que sólo el hombre, en 

situaciones favorables, puede salvarse de morir quemado, pero 

las plantas y animales no tienen remedio. Y se incrementa as1 

la imposibilidad de salvarse, de algún modo crecen el dolor y 

la angustia. 

Y en el verso 64 nos percatamos otra vez que el dolor se 

puede presentar en una forma cruel e irónica, pues este verso 
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brinda una reminiscencia al origen, al hogar, al hablar de 

hoguera y sin embargo es una hoguera que aniquila y devora. La 

fuerza sonora la adquiere con la paronomasia de las palabras 

que inician con el sonido k. 

xn:i: 

65 La cojolite lo dijo al tucán 

66 las cbahcalacas a la codorniz 

67 y las tórtolas al ~aisán 

68 El zopilote lo dijo al pavón 

69 los loros pequefios a las guacamayas 

70 y la lechuza al picaflor 

71 Lo dijeron las ranas a las salamandras 

72 Lo dijeron los grillos a las nauyacas 

73 Lo dijeron los sapos a las iguanas 

74 y las mariposas a las arañas 

75 y las abejas a las hormigas 

76 y los insectos a los reptiles 

77 y las ardillas a los tlacuaches 

78 y los tlacuaches a los mapaches 

79 y los mapaches al oso hormiguero 

eo y el oso hormiguero al caracol 

81 y las lombrices al puercoespín 

82 y el puerco espín al armadillo 

83 y el armadillo al tepescuintle y al aguti 

84 Y los que viven bajo la tierra allá se esciondieron 

85 y se cocieron 

86 Y los que viven en la hojarasca se sorprendieron 
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87 y se encendieron 

88 y se integraron a la ceniza: 

89 se deshicieron 

90 Y los que viven entre la fronda se espantaron 

91 y se quedaron entre la fronda 

92 y all1 se asaron. 

De los versos 65 al 83 hay una ennumeración profusa que 

representa la btísqueda de la fuga, un tropel desquiciante en 

donde los animales moribundos se van comunicando la destrucción 

que el fuego ha tra1do consigo. Esta serie ennurnerativa denota 

el miedo, la locura y la violencia que provoca el escape repen­

tino e imposible. La serie funciona de buena manera a nivel 

fonol6gico porque los animales fueron seleccionados con preci­

sión. Los nombres de la fauna son palabras agudas y graves. Los 

animales que abren la serie y que están a final de verso son 

palabras agudas, los de los 'versos intermedios son palabras 

graves y los que cierran la ennumeración son -auque pocos­

también palabras agudas. Los acentos y los periodos r1tmicos 

apoyan para crear el efecto sonoro que pareciera reproducir la 

rntísica de tambores. 

En la estructura de los versos hay una correlación por 

simetr1a, por ejemplo de los versos 71 a 73, o del 74 al 83. 

Predominan los versos de diez silabas y los endecasilabos, pero 

se intercalan versos de nueve, doce y trece silabas. Casi 

todos presentan rima asonante, si no con el verso anterior, si 
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con otro cercano. 

En los versos 77 a 80 podemos apreciar la figura de la 

anadiplosis, en donde el último sustantivo de un· verso es el 

primero en el verso siguiente, siguiendo as1 con el uso de las 

repeticiones y esto, asimismo, produce el efecto de la alite­

ración con la repetición de sonido ch. 

De nuevo tenemos una repetición con el esquema de la 

anadiplosis en los versos 81, 82 y 83, con un rompimiento en la 

estructura silábica y .sintáctica en el verso 83, rompimiento 

que marca el fin de la ennumeración. 

Pero dentro de esa misma estrofa continúa la descripción 

lenta y detallada de la muerte de los animales. En la segunda 

parte de esta sección destacamos la función de la rima. 

La rima es aparentemente simple pues tanto ésta como el 

ritmo están regidos por el lexema verbal del pretérito de la 

tercera persona del plural en modo indicativo, pero esta apa­

rente inocencia realza el efecto físico del dolor y la muerte. 

De igual manera, el efecto psicológico que produce esta 

rima - elemental en apariencia- es muy profundo porque deja 

huella de cómo se van acabando los animales, de cómo la extin­

cí6n de las especies es un hecho con una connotación simple, y 

de cómo no terminarnos de asimilar la trascendencia de la traga-
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dia. 

XIV 

93 Habia guacamayas empollando en un hueco de ramón 

94 cuando el humo llegó 

95 y hubo un piar desolado que nadie escuchó 

96 porque un nutrido crepitar de rams bajas lo borró 

97 Y las guacamayas volaron un rato junto a la copa del ramón 

98 pero no dejaron el nido con huevos que se derrumbó 

99 ni murieron solas las crias desoladas que nadie escuchó 

100 Y con los colores de la guacamaya 

101 toda lengua llameante se coloreó 

102 y el feroz incendio se incendió. 

Esta sección presenta un caso particular dentro del caos 

general. Vemos aquí con10 el instinto natural de los animales 

por proteger a sus cr1as es más fuerte que el instinto de 

sobrevivencia. La guacamaya n~ se aleja del nido aunque pueda 

volar. Aqu1 predomina de nuevo la rima asonante representada 

por la vocal o acentuada, incluso algunos versos tienen la 

misma terminación para enfatizar con las repeticiones el cuadro 

de sufrimiento y desesperación. 

De los versos 100 al 102 se percibe un sentimiento de 

irania, en donde vemos cómo los colores hermosos de las flamas 

provienen de los colores de la guacamaya. Se detecta dos veces 

la figura de la epanalepsis: los colores colorean y el incendio 

inc.e:mdia. Esta figura sirve para reforzar el sentido de las 
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imágenes. 

XV 

103 Los frutos generosos: el mamey el zapote las anonas 

104 la pomarrosa de aliento afrodisiaco y la quanábana sensual 

105 sintieron las primeras oleadas del humo y del calor 

106 y poco a poco se doraron 

107 y poco a poco se partió su piel 

108 y los frutos gotearon desde sus rajaduras una miel amorosa 

109 (pero su miel otrora fresca hirvió 

110 lamida por las lenguas insaciables del Fuego) 

11 Los frutos dieron humo se secaron 

112 y empezaron a arder con amargas llamitas azulosas y verdes 

·113 Luego cayeron con un ciego rencor 

114 al rio rojo de l~s bras~s 

Nos cefiimos en este fragmento al microcosmos de los frutos 

dulces y generosos propios de la región, pero que tampoco se 

salvar§n de desaparecer. La pomarrosa semejante a la manzana, 

la anona parecida a la chirimoya, poseen un aliento afrodisia­

co y sensual que simboliza la vida en contraposición con el 

contexto. Esta sección se caracteriza además por las imágenes 

antropomórficas: "sintieron el humoº , "se partió su piel 11 , 

11 las lenguas lamieron11 , 11 cayeron con un ciego rencor", siendo 

el sentimiento de rencor netamente humano. 

Continúa el poeta con la misma linea de representar la 

desgracia en toda su potencialidad. El destino de los frutos es 
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el de quemarse y ese destino no permite que sigan una existen­

cia aparentemente lenta y sin esfuerzo. Se mantiene dentro del 

texto el uso de los contrastes, los frutos gotean una miel 

amorosa a pesar de su agonia. El paréntesis cumple la función 

de aposición, dentro de la cual se explica c6mo el fuego busca 

el interior de los frutos, la frescura de su jugo interno. 

En el verso 112 notamos la figura de la aliteración apoya­

da en el sonido r , lo mismo en los versos 113 y 114. Este 

verso (112) contiene una descripción irónica, sarcástica, cruel 

que se percibe con la intervención de los colores. La tierra 

entera pareciera brillar por la vegetación verde que la cubre y 

alcanzar el cielo azulado, pero los colores provienen del 

plumaje incendiado de la guacamaya {versos 100 y 101) • 

xv:i: 

115 Los micos de noche tuvieron tos 

116 El aa•r y ei ba•ts cayeron asfixiados 

117 Desde lo alto del hwno hasta las brasas se derrumbaron 

118 cuando tocaron brasa ya su pelambre se había quemado 

119 En 1as brasas quedaron los cuerpos retorcidos y reventados 

120 Se hacia blanca su sangre negra 

121 sus huesos blancos se ennegrecían 

122 Y a carne asada olían la tarde y la ceniza 

El poeta utiliza el nombre maya para designar a los micos. 

El ma•x, moco o simio es el mono araña y el bat•s es el mono 

saraguate; estos nombres con de uso cotidiano en el sureste del 
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pa1s Y de tal modo se enfatiza la localización geográfica. 

Las sinalefas que se forman en el verso 117, unión de o-a, 

de alguna manera colaboran para crear la impresión de la altura 

donde se encuentran los monos y desde donde se derrumban y caen 

también con rencor como los frutos. 

En los versos siguientes (llB a 121) predomina algún 

sonido consonántico respectivo, m en el 118, r en el 119 y s 

en los dos últimos, sonidos que mantienen el ritmo a pesar de 

ser versos largos; más los dos primeros, aunque bien pudieran 

tomarse como versos compuestos. La composición en el 118 seria 

de 7 y 10 silabas en donde se forma una sinéresis en la segunda 

parte del verso: seha-bia-que-ma-do; no se desliga el hiato ia. 

Los versos 120 y 121 están unidos en correlación por 

contraposición o antitesis. Vemos claramente la figura del 

onox1moron, es decir unión de contrarios: la sangre negra se 

hace blanca, y los huesos b~ancos se hacen negros y nos brindan 

una descripción detallada y amplia. 

Y por último la reiterada irania del verso 122, la carne 

asada con la posible interpretación de festin, convivio, etc., 

pero que en este caso es sólo la carne achicharrada de los 

monos muertc1s con dolor. 

XVII 
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123 Se hizo brasa la mano de cinco dedos 

124 Y las nobles barbas de1 mono aullador 

Detectamos el uso del hipérbaton en este pareado que nos 

ofrece la culminación de c6mo se deformaron los cuerpos de los 

monos inocentes. 

XVIII 

125 Y el pantano más grande se secó 

126 Y el cocodrilo se coció 

127 Y la tersa superticie de la laguna hirvió 

128 Y el pequeño caimán se deshidrató 

129 Y el tapir ciego perdió la orientación 

130 Y se arroj6 entre e1 humo y se trabó 

131 en las ramas rojizas del incendio 

132 que lo quem6. 

Esta sección vuelve al uso de la rima más elemental para 

transmitir el dolor más elemental y reiterar la gran quemazón, 

eje principal del poema que se crece conforme avanza el texto. 

Tenemos de manifiesto el empleo del polis1ndeton en los 

inicios versales, la rima asonante en o acentuada y el parale-

lismo más elemental, en el cual el poeta descubre la relación 

entre la esencia de la existencia y lo informe del fuego. 

Las cosas se ven empujadas por el fuego a una evolución, a 
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un movimiento continuo hacia la muerte, no hay descanso. Y el 

mismo juego estructural se utiliza en la siguiente estrofa, la 

misma simetría en la construcción basada en un paralelismo 

sencillo, pero en donde las ennumeraciones producen el efecto 

de algo infinito. 

XIX 

133 Se incendió regiamente la palma real 

134 Se incendiaron la jimba y chacaj 

135 se quemaron el quanacastle y el corzal 

136 Ardieron la caoba colosal 

137 1os contrafuertes de la ceiba 

138 el rojo cedro y el canshán 

139 El hwno traía a veces 

140 ráfagas de pimienta 

141 y de copal. 

De nuevo incorpora el poeta la flora de la regi6n, como 

por ejemplo la jimba que es un tipo de bambú, el chacaj pareci­

do a1 carrizo y el cerezal que es una especie de palma. No se 

pierde cualquier planta sino se extingue la flora propia de una 

determinada región, con su nombre propio y sin un ejemplar 

similar en otro lugar. 

La forma, la disposición de los elementos van cuajando 

como un dibujo la sustancia sobre el papel. El poeta busca la 

forma pura porque el perfeccionamiento dará una pe1manencia 

s6lida al poema. 
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La asociaci6n de la sangre con el color rojo es común y en 

el verso 138 vemos c6mo el cedro se desangra, aunque la presen­

cia del color rojo, 11roj izas llamas 11 , "rojo manantialu es 

constante en el poema. 

Y tenemos también las ráfagas aromáticas de pimienta y 

copal, que son olores agradables pero que inmersos en el con­

texto se presentan para destacar lo irónico y trágico al mismo 

tiempo, de la forma en que son quemados. 

XX 

142 Ala del sur: herida ala sombría 

143 Ala quebrada en Vbrios fragmentos por un palo 

144 Ala golpeada por l~ piedra 

145 

146 Ala de la agonia 

147 Ala que ya no vuela 

148 Ala rota 

149 Ala mia. 

o la bala 

En este último fragmento todos los versos (excepto el 

145) abren con la palabra ala. Las alas pueden referirse al 

anhelo perenne que tiene el hombre por volar, son el símbolo de 

todas las ambiciones humanas o sobrehumanas que terminan por lo 

general en el fracaso porque se trata de una ala rota. 
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Ala del sur representa el estado de chiapas y por ende 

alguna selva chiapaneca. Se trata de un ala que puede volar 

pero que si se rompe, se le hace daño y no se eleva, no se 

salva. El palo sirve para subrayar el dolor que causa tener un 

ala quebrada, la piedra pone de manifiesto la insensibilidad y 

la brutalidad con que podemos tratar a un ser inocente y frágil' 

y la bala es la aparici6n de la civilización, es decir, cuando 

hubo mAs destrucción y no quedó nada vivo. 

La muerte es palpable casi desde el inicio del texto hasta 

el final en donde se remarca. La muerte es una vuelta a la 

tierra, no sólo en términos bíblicos sino por la costumbre de 

sepultar a los muertos y si 11 ala 11 se asocia con la tierra 

chiapaneca, podemos leer entre lineas el verso 149 como "tierra 

mla 11 o incluso como 11 muerte m1a 11 • La posesión obligada a la que 

está el lector a través de la lectura hace que comparta el daño 

que ha sufrido esa región. 

Se ha ofrecido mucho dolor y mucho dolor a la Luna y el 

fenómeno de la combustión puede sugerir que el poema se autoin­

mole, se sacrifica el texto a sl mismo por medio de todos sus 

elementos, figuras y recursos para compartir el da.fio con el 

lector. 
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CONCLUS:IONES 

En nuestro trabajo hemos intentado poner de manifiesto 

algunos puntos relevantes sobre Bartolomé y su obra con el 

apoyo teórico indispensable. El objeto de esta investigación 

' no es el de concluir si 11 Ala del Surº es o no un texto poético 

-se da por hecho-, sino aderezar al lector elementos que 

permitan un disfrute más profundo del texto y acercarlo a la 

Poética del autor. 

La apreciaci6n estética de un texto requiere de una 

lectura despaciosa, múltiple y analitica para apreciar la 

combinaci6n de diferentes aspectos del discurso y la conjun­

ción de los efectos producidos por todos los elementos del 

mismo, ya que cada elemento desempeña.una funci6n especifica y 

se interrelaciona con los demás. 

La len.gua poétici\ está. ori'entada hacia si misma, hacia el 

mensaje cuya realidad se sustenta en la estructura lingüistica 

y por lo mismo posee gran capacidad de sintesis. Esta capaci­

dad de sintesis permite a la lengua poética comunicar y suge-

rir de manera simultánea conceptos, sensaciones y fantasias 

que pueden ser asimiladas también en forma simultánea o sepa­

radamente por el lector para obtener diversidad en la apre­

ciación estética. 

La creación de imágenes que sean a su vez una ruptura es 

fundamental en el quehacer poético, pues,¿c6mo acercarse a la 
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Poes1a, si no es rompiendo los moldes prefabricados, si no es 

·saltando hacia lo aparentemente increible~ 

Concluimos también que el verso libre no es prosa, y en 

caso de ser mal usado, por ejempo, que designe lugares comu­

nes, y por lo tanto que vaya en detrimento de la Poes1a y de 

sus lectores, suele ser por la culpabilidad de los impostores, 

ya que por ellos surgen las malas incerpretaciones. 

A nuestro parecer una buena interpretación depende, entre 

otras cosas, del acercamiento que se tenga al texto a través 

de los mültiples elementos que se han manejado en el trabajo. 

La obligación del lector, si anhela a considerarse un lector 

ideal, es compenetrarse con la Poética del autor y deslindar 

sus diferencias y semejanzas con el mismo. En el caso en 

particular que hemos manejado en esta tesis, reconozco mi 

pos~ura frantc a la obra y a la poética de Bartolomé como una 

postura regida por la simpatia y la semejanza en el pensamien­

to y en los juicios de valor. 

En la actualidadel discurso poético ha sido privado de 

toda finalidad exclusivamente liter~ria, as1 el autor se ve 

obligado a tom~r alguna postura ante el mundo como un acto 

mediante el cual coopera con el curso de la historia. As1, por 

ejemplo, aartolomé se alinea con el.pensamiento de Graves, lo 

hace suyo y gracias a la existencia autónoma en su persona de 

la gram~tica del mito poético, él crea un nuevo discurso que 
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está siempre avalado por una tradición poética milenaria. 

Para finalizar abordamos ya brevemente el aspecto lin­

gU1stico. El aparato analitico de la lingillsitica, as! como el 

uso de las figuras retóricas y su nomenclatura deben consti­

tuir un material auxiliar y de consulta para el mejor estudio 

de los textos literarios. 

El objetivo de un acercamiento integral a un discurso 

poético es procurar que la admiración -provocada por el texto­

promueva el alumbramiento de nuevos conocimientos y refuerce 

los adquiridos con anterioridad. 
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