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EL IDILIO SALVAJE FREN'fE A LA CRITICA. 

El Idilio salvaje, de Manuel José Othón es un poema 

altamente reconocido por la critica literaria. Ramón Xirau, por 

ejemplo, dice: "No es posible analizar aqui todas las tendencias 

de la poesia mexicana. dejemos que nos ilustren algunos 

espiritus que, en cuatro poemas, nos dan una sintesis del tiempo 

en que vivieron: el Primero sueño, de Sor.Juana; Idilio salvaje, 

de Manuel José Othón; Suave patria, de López Velarde y Muerte 

sin fin de José Gorostiza" (Xirau 1961: 12). 

Por su parte, José Emilio Pacheco en La poesia aexicana 

del siglo XIX afirma: "El Idilio salvaje ea el mejor poema en el 

lapso que abarca esta antología. Diaz Mirón, autor mucho més 

rico y hébil y complejo que Oth6n, no escribió una pégina 

semejante" (Pacheco 1965:378). 'l en la Antología del aodernis110, 

al introducir los poemas que elige de Oth6n: "Toda su obra 

parece un ejercicio de estilo para escribir el Idilio salvaje. 

Es su mejor obra y uno. de . nuestros grandes poemas" ( Pacheco 

19/0: .l ,39). 

La ·opinión: .de>. Óota".iº : Paz es la siguiente: "Mas los 

¡;~:~:~~~;>~l~1~Wi~fo2:~·::::::::~:: .. :::::::.=::::: 
.En .. 'fin, '.:~b~:~;éí~'~'::·, las ponderaciones del poema. Son 

contados loe juicios que ·· lo trivializan. Corno uno de ellos 

mo:ncionarernos el . di¡;. ··Jo~é·· Joaquín Blanco: Corno <idilio 

salvajo:» el texto no· impo~ta para nada: ni es idilio (una 

vaguisima anécdota ·amorosa' con personajes abstractos, y 

muchisimos versos, la mayoria· totalmente generalizantes), ni es 

salvaje; !apenas una trenza y una falda!" (Blanco 1917: 76). 
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Juic.ios como los anteriores resultan inquietantes, 

plantean el problema de qué hay que buscar en la poesia. Qué le 

da valor literario problema muy complejo para abordarse aqui, 

puesto que esta parte sólo pretende dar una panorémica de la 

critica del Idilio salvaje. Sin embargo, si es necesario tener 

una explicación del sentido de las valoraciones del poema y para 

ello se requiere tomar una dietancia que permita mirar el poema 

y sus valoraciones como un conjunto. 

Una posibilidad es considerar este conjunto como 

fenOmeno eemi6tico. es decir, un proceso de producción social de 

significación que procede a modo de una red o entramado de las 

distintas practicas sociales expresadas en sistemas o códigos. 

As1, todo texto es un lugar de manifestación de determinadas 

practicas, un lugar de cruce de códigos y por ello susceptible 

de diversas interpretaciones, de pluralidad de significados. 

Ante esta peculiaridad hay dos opciones extremas, dar validez a 

todas las significaciones o sólo a una. La primera lleva a la 

anarqu1a, la segunda a una jerarquia. 

En el articulo Algunas consideraciones sobre la 
expresibn "DiscurEo literario", César Gonzélez plantea, 

siguiendo a Stierle, que el concepto de discurso posee una 

estabilización póblica v normativa y un estatuto institucional 

Y, apoyándose en Verón: "existe, por un lado la posibilidad de 
múltiples lecturas para un texto dado, especialmente si ee trata 

de un texto reconocido como literario; por otro lado, existe la 

normatividad impuesta por la formación discursiva en la cual ese 

texto está inserto, la cual privilegia una lectura y reprime las 

dem~s". ( 1) En relación con este problema, dice Gonza1ez, 

Foucaul t muestra que el conflicto se resuelve generalmente a 

favor del orden, de la sujeción de los textos al discurso como 

normatividad. Para ello existen procedimientos de control que se 

eje1~cen d~sde el exterior del discurso como son lo prohibido, el 

establecimiento de una linea de separación entre la razón y la 

locura y el establecimiento de una linea de eeparación entre lo 
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verdadero y' lo .falso. Hay procedimientos de control que se 

ejercen. al· .·intE!ri.or ·del'· .die curso para· someter la pluralidad de 

lecturas posibles. de:·un'.texto'iiterario: el co•entario de textos 
- ,',\ ' . 

consid.era ·que no . cualquier persona puede hacerlo, sino un 

eepeci'aliáta y· su funcfón es conjurar la multiplicidad abierta 

de la~ lecturas,· co..;trolarido asi lo que se dice en loe textos; 

.:.1 principio del· autor con~'idera al autor como origen de 

significaciones y foco de coherencia; la disciplina es un 

ejercicio de reactualización permanente de la regulación de los 

textos dentro de ciertos limites, lo cual constituye la 

institución de la literatura. 

Mediante estos procedimientos de control se legitiman 

algunas significaciones en detrimento de otras. Siguiendo este 

enfoqu~, los procedimientos de control mencionados para 

determinar lo literario y establecer el sentido, operan en los 

juicios sobre el Idilio sal vaj.e. Veamos por ejemplo algunos de 

los que se clasificarian . en el principio del autor, 

procedimiento de control interno ·al discurso, seg.:m el cual, "Al 

autor se le pide que dé cu;.ni:.i( de la unidad del texto, que 

revele .su sentido ocul.to;,: ,·porJ;~i_~·<:>· s,e recurre al estudio de su 
historia'.'', (2) 

En . este. ordén d.;,:.~idé~~';''~'ice Alfonso Reyes: "No sabemos 

los· tesoros que dor.;irári '.¿'6f1·,h(.:p~ro poco antes de morir quiso, 

todavia, como p·ar~'.'as6~t,~~·;n'o~·. definitivamente con un grito de 

su corazón, aca~o :.;,i: .;~~ "~in~~r6, soltar a las hojas periódicas 
"· ... ···,:""·: . .. 

su Idilio salv~je.':,:.un;.:divino, pudor de su alma y el deseo de no 

lastimar a su compañera· 'con· versos de aventura (lo oi yo de sus 

propios labios);" lé han . impedido publicarlos antes. Por fin, 

escribió ún · ,só~'et'o ai·:' ~rente de loe demés, donde aplicó la 

historia a·~·¡, ·~~'i.~o'-," cuyos-.sentimientos fingia cantar, y loe dió 

a la estampa~·: '(Rey~s 1910:55) : _,,. . . . 
. Jes\ls Z'avala en. BU Comentario a la edición· de 1952 del 

poema 1 dice: - 11C~n .-. ~s-~ despilfarr?, ~·o~· eaa·.:·-.t~i:-·Pf7Za y con esa 

sencillez de uu hombre .i"ustO, viVia -el ·~·µcela-.~ ~n Ciudad Lerdo, 
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sumergido er:i su soledad, cuando de improviso se apareció ante 

sus ojos la encantadora Circe encarnada en india brava. El poeta 

se enamoró sensualmente de ella. Enloqueció. De ese amor sensual 

-contrario a sus creencias religiosas y a sus deberes éticos 

surgió En el desierto. Idilio salvaje" (Zavala 1952: 23) 

Tales comentarios parecian explicar, el de Reyes, la 

existencia y sentido del soneto inicial y el de Zavala, la 

"vagu!sima anécdota amorosa" (como dice José Joaquin Blanco) que 

contiene. Sin embargo, dichas explicaciones son insuficientes 

para aceptar que se trata de un poema que merece juicios como 

los de Xirau y Pacheco ya citados. Esta remisión al principio 

del autor nos sitúa en una concepción de la literatura que 

fAcilmente lleva a concebir el poema como algo inefable. Asi, se 

explica tautológicamente; en el caso extremo tenemos estas 

palabras de Castro Leal: "El Idilio salvaje -uno de los mAs 

grandes poemas de la lengua española- presenta un cuadro 

sombr!o, arrebatado y pavoroso en que su espiritu conturbado se 

pinta con una sabia sucesión de trazos y perspectivas naturales: 

crepusculos grises y soles · muertos, cielos de plomo y húmedas 

neblinas, bloques gigantes .rodados por loe terremotos, planicies 

adustas sin una senda ni un atajo, estepas malditae que azota el 

viento, llanadas a~arguieimas y salobres, enfermas y doloridas 

lontananzas¡ paieajes'·donde el alma es un camino entre ruinas y 

entre fosas, y en, Cloilde el corazón, deshecho por el terremoto 

humano, no es· mas· que un inacabable desierto . .. 11 (Castro Leal 

1964: 6) Es cierto que dichas palabras se inscriben en un 

discurso pronunciado· durant.e la recepción de los restos del 

poeta en la·· Rotonda de los Hombres Ilustres, circunstancia poco 

propicia para un analisis literario. No obstante;· en dicho 

discurso Castro Leal no vacila en hacer historia literaria casi 

desde el origen del hombre americano. 

En el orden de la misma concepción, segón la cual la 

poesia es expresión de vida, se si tóa el comentario de Ma. del 

Carmen MillAn: "Aqui [en el Idilio salvaje] se sirve de ella [la 
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naturaleza J ·para la expresión de sentimientos; lo que describe 

son reacciones sentimentales: desazón, arrep~ntimiento, 

angustia, dolor, y el paisaje va a prestarle arideces, soledad, 

contrastes, que representan con intensa realidad aquellos 

estados de énimo. La naturaleza que tan bien conoció y cantó es, 

en este caso, un medio no un fin; es la representación .no ia 
realidad¡ es la imégen, el eco, el procedimiento, el artificio". 

(Millén 1959: 133) Asimismo, estas palabras de Jesós Zavala: 

"Asombra cómo de un episodio vulgar, surgió este poema 

grandioso, tremendo y maldiciente, que carece de par en nuestra 

poesia; més si nos si tu amos dentro del espiri tu del poeta, 

normalmente incapaz de transgredir los preceptos de la moral 

cristiana, comprenderemos por qué se engendro en él el dolor y 

con el dolor el remordimiento./ El dolor le hizo llorar. El 

poema es la expresi~on viva y desgarradora de su llanto, El poeta 

tenia conciencia de su pecado. Para ex:piarlo necesitó cantar. 

Sólo asi mitigó su pena. Hn el desierto. Idilio salvaje fue para 

él el puñal, b~lsamo y venda". (Zavala 1952: 24-25) El poema 

cobrarla sentido por ser expresión de una vida y un sentir 

individual. Esta idea djó origen a toda una corriente teórica y 

metodológica representada por DAmaso Alonso y Amado Alonso. Sin 

embargo, aunque los comentarios citados harian suponer una 

poética semejante a la estilistica, ninguno de los -autores 

citados (Reyes, Castro Leal, Zavala, Millén) tiene _un anAlisie 

estilistico del poema que pueda dar consistencia a sus 

comentarios. 

Otro de los procedimientos de control interno al 

discurso es el comentario de textos que "permite cons~ruir otros 

discursos, pero no tiene otra finalidad que decir. · 10 que ya 

estaba dicho; es decir, el comentario de textos permite decir 

otra cosa acerca del texto pero con la condición de que sea el 

texto mismo el que se repita". ( 3) En las valoraciones sobre el 

Idilio salvaje hny el si::iialamiento de dos grandes temas, la 

pasión o amor c11lpable y el paisaje. 
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El motivo de la pasión o amor culpable es muy complejo, 

se asocia a la religiosidad. Por ello le pertenecen tambien los 

motivos carne-pecado, culpa-remordimiento, castigo-purificación. 

Diversos comentaristas identifican, en el Idilio salvaje, los 

motivos mencionados. Por ejemplo Zavala citado arriba (Zavala 

1952: 24-251; Dromundo: "Asomado a la turbadora eloc.uencia de la 

carne, no se mostró transportado al antiguo estilo del Cantar de 

los cantares, sino que, como queria Rodin, cantó la profundidad 

dramética del tema 1 como esencia activa de aquel sentido mistico 

Y erótico que habria de marcar la intensa grandeza de su 

d"solaci<:in" (Drornundo 1964: 3); Xirau: "La dureza que Othón 

percibia en el paisaje es la dureza misma ~el hombre en esta 

tierra, de est .. hom!Jre bueno y culpable y fundamentalmente solo 

que pide olvido en la oración erótica del Idilio salvaje. Es el 

mundo en que estamos, el de los recuerdos perdidos.. el del amor 

pasado, el paralso abandonado: <la llanada ·amarguísima y 

salobre>" (Xirau 1958: 31-32). 

También sobre el tema del' paisaje hay numerosos 

señalamientos. Citemos al menos dos·: " .. :la variedad mayor de 

moti vos que sugieren estados anirnicos tiene su correspondencia 

en la naturaleza y en el Idilio salvaje, Othón acierta a dar, 

con el menor nOmero de recursos, una sinteeie completa y la idea 

m~s intensa y trágica de desolación" (Millan 1952: 111) . "Mas si 

en el Idilio salvaje se rompe, en cierto modo, la continuidad de 

su poes!a, ló ha" e CQnservando elementos y motivos del paisaje 

latentes en '.::'ll a. No busca. no descubre, un horizonte nuevo, 

si!K• qu~. E"·C•bl-""..: •-:!l 8XiE-tente. af in.:i. arrc1.n•.::.;.;ndolo d~ la sini•:in:J a 

c:tr1t~rlor, +::::l ~·~·:i-fil de UOl'.J suyo mc'tS pr1-~ciso" (Calvillo 1944: 

XXJXJ. 

Ambos temas peJ·mi ten ligi timar el estatuto "poético'' del 

Idilio salvdJ~, va que e:s posible insertarlo en tradiciones: 

poesia de paisaje, pciesJ.a erótica. Lo dí.cho indudablemente tiene 

validez. Cuando se lee el poema se entiende o se intuye que eso 

esta ahi. P~ro la tarea de la critica y de la teoria no debiera 
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limitarse a· señalarlo, a riesgo de- ser un mero· ejercicio 

institucional· que. valida· una lectura y 'cierra la obra· ·a otros 

sentidos posibles. 

Un aspecto més que· da· idea de la valoración del poema es 

el hecho de que el Idilio salvaje se incluye en la mayoria, ai 

no en todas, las antÓlogias importantes. La seleccionan ya en la 

Antologia de· la poeeia mexicana moderna Jorge Cuesta (1928: 11-

12) y Genaro Estrada en Poetas nuevos de México (1916: 210-214). 

Seglln cita Castro Leal (Castro Leal 1963: XIV ,XV), tanto Pedro 

Henriquez Ureña en Cien de las mejores poeeiaa castellanas 

(Buenos Aires 1931) como Federico de Onis en Antologia de la 

poesia española e hispanoamericana (Madrid 1934), lo incluyen. 

Lo contienen también 011nibus de poeeia mexicana ( 1911: 450-453) 

de Gabriel Zaid, as! como Museo poético (1974: 73-76) de 

Salvador Elizondo. No sólo el hecho de que el Idilio salvaje se 

incluya en antologiae, sino por los criterios de selección se da 

una idea de .la valoración que de el poema se tiene. 

Pór ejemplo, Alberto Valenzuela Rodarte presenta el 

poema sin el soneto IV. La razón de ello puede deducirse de las 

palabras de la presentación y· del prólogo: "El Idilio salvaje, 

con la Noche .. ·d., Walpurgis, el Himno de los bosques y Pastoral, 

son lc•s més al tos entre los poemas de Othón. 

máe que coloracióri precisa: hay pasión y 

profundo: el peris amiento de que nada hay 

pecado. Se omite el poema IV", "Queda 

Pero aqui hay algo 

hay un pensamiento 

més triste que el 

excluida de esta 

colecciC•n, toda poesia que pueda ser incentivo al mal ... 

Traténdose de . descripciones erótico-se><Uales hemos sido més 

implacables ... " ( Valenzuela Rodarte 1963: 158, 9) 

por otro lado, las palabras que Alfonso Reyes 

pronunciara en 1910: "Por fin, escribió un soneto al frente de 

los demés donde aplicó la historia a un amigo ... " (Reyes 1910) 

son quizé la justificación a la que, implícitamente, algunos se 

atienen para no incluir el soneto inicial precedido por la 
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dedicatoria . "A Alfonso Toro';; es el caso por ejemplo de Jorge 

Cuesta en la. antologia citada. 

En otros casos l.a selección puede .obedecer a criterios 

diferentes". Gabriel Za id no incluye el soneto inicial. en Olllnibus 

de poesia mexicana, probablemente porque a su decir hizo: "Una 

antologia de lector: un buen tomo de versos, donde leer"y releer 

con gusto, con emoción y con asombro, palabras memorables, 

imégenes que hieran . para siempre los ojos, músicas del oido, la 

articulación, el espacio, la sintéxis felicidades· de expresión 
que liberan porque son libres." (Zaid 1971:3) 

En Museo poético, Salvador Elizondo presenta el poema 

En el paréntesis, despuée: de :Idilio. salvaje, 

desie1·t,•, lo cual puede interpretarse co~'o<una .. inteción de ser, 

al menos, mits objetivo, puesto quecel,tft
0

u10.del. poema es En el 

desierto. Idilio salvaje .. Es decir, er. poema ,ha. pasado a ser 

identificado por lo que ~ri~inaiin.;~te: ru.;.:s~btitulo (situación 

indicativa de "lectura~'¡' /y \ y~i'ora.;i~neei lcorrectas? 

lpertinentes?) El criterfo ·~;;,. SalvácÍoré~EÚzondo. es: "El autor de 
la presente antolog:l.a .'.di~écU2a ' se ; ve. ~¡.; ;·.·.1;_·; ·obligación de 
recalcar el hecho .. de .. que ,se: :trata .:aq1l1···d;,,~·!l.ria sele~ción de 

poemas y no de poetas. EnÍ:re ios dos'. té~min~s·:~édi~ el abismo 

que es preciso salvár para conseguir lo que·:.;n.·: la" opinión del 

antOlogo es la reunl.ón de obras perfectas."' (Elizondo.1974: XII) 

completo y 

En la introducción a Poetas nuevos·. ·cte. México, Génaro 

Estrada dice: "Pensamos que una antologia·, por extensa y 

elaborada que sea, no debe estar formada solamente por una 

agrupación de trabajos eacogjdos 1 sino también de escritores 

escogidos; y si a este concepto unimos el de limitación anejo a 

un corto peric•do literario, y a este tll timo sumamos el de 

representación v signif icaci6n de un grupo determinado de 

poetas, huelga explicar que, hasta donde permiten los aciertos y 

los errores ambientes. nuestro libro seré. un huerto sellado y no 

un catalogo popular en donde encuentren cómodo abrigo y cordial 

recibimiento todos los que en México hayan escrito versos 
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durante la época a la que se contrae la antologia. Por lo mismo, 

no es la nuestra una obra de complacencia literaria .. . " (Estrada 

1916: VII) 

Las antologias forn1an parte de un prcicedimiento de 

control interno al discurso que es la disciplina. "Existe, pues, 

una disciplina que estudia los textos literarios (que adopta en 

las universidades diversos nombres, entre ellos el de teoria 

literaria): esta disciplina, junto con todo el soporte formado 

por los profesores de literatura, estudiantes, suplementos 

cultura les. cri ticos, etc. , configura el sistema de reglas que 

determina cu~les textos son literarios y quién puede hablar 

sobre ellos". (4) 

Con este análisis no se pretende descalificar los 

juicios sobre el poema sino ordenarlos para entender su seritido. 

En conjunto parecen incompletos, son insuficientes para tener en 

plenitud un conocimiento de la poderosa construcción y la 

intensa poeticidad del texto. 

N O T A S 

1. GONZALEZ, César, Algumis consideraciones sobre la expresiOn 
"Discurso li terario 11 en Actn poética, vol. 3, 
1981, UNAM, pp.163-180, p. 168 

2. Idem. p. l7U 
3. Loe. cit. 
4. Idem. pp. 170-171 
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EL IVILIO SALVAJhº Y LA OBRA m;; OTllON 

AproximaciOn a partir de la lengua natural. 

Segmentaré el poema en partes a las cuales asigno un 

titulo con fines de identificación. El poema organiza,. a lo 

largo de los ocho sonetos, una interpelación, de :-esta, habrla 

que distinguir doe; niv.eles. 

Die;tancia: A Alfonso Toro. 

Uno de los niv~:;'!lt?s de que 

corresponde al soneto inicial, tiene la · f';¡~'éi.6~i.éle," establecer 

distancia entre el emisor externo y el. enÜn'cí.~cio: pu¡;,'sto·: que éste 

es: tus historias, goce ext1~año, a}en;~.-:il~·~Ó,'.,.~ at~i.buido a un 

destinatario e><terno marcado en la 'ciecii6afb~i·~. Eri un nivel 

pragmC.tico (el sentido "póblico" .del,;:·.;~°.~~~) 
~ : .. orienta una 

interpretación dándole validez. 

Otro nivel es el de la interp7i.aci~n·interna a través de 

la cual se "cuenta una historia'.': (l~~ ·q~'e ··'José Joaquin Blanco 
llama una 11 vaguisima anécd~·ta ~::~·m-~~·~~'.'a·~~~~, ~l designatum, es 

decir, el sentido. iiterai .. · En°(\r~i'a·(:;';:6~ '·ª la.· e><posición de la 

anécdota o topos. del· di~curso;5:agr'üpa'mós fos sonetos como sigue: 
« .• :. 

Soledad e in'v~ca~i~~:' sorietÓs' .r:y II. · 

Ei· ~~ di;ig~ a· e'l1a .mediante una interlocución directa, 

con eÚo :~e pr¡;,s:antan los ·ámantea. El, definido en el campo 
.· ' 

seméntic~ 'de · la soledad, aridez, ·tristeza. en las postrimerias 

de la madurez:· ella en el de lo mundano, la plenitud y juventud. 

Por otro lado, tenemos el paisaje como componente 

explicito y determinante del sentido, pero, como veremos más 

adelante, no como mero escenario. Es un paisaje duro, inanjmado, 

solitario; hay apenas una nota de vida, las águjlas y los 

berrendos. 



Aproximación·:: Soneto III. 

En e1' ciésoiadÓ'. :paisaje, la presencia de ella 

mimetizarce con eÍ ml;.mÓ. Ya no se . le llama, está ahi . 

-·:·.·:_<; 
.... ·,.:-

UniOn: · soiieto·e.: rv '.Y:.; v. 

11 

parece 

Nuevamente :,·e1 . peculiar, 'paisaje ocupa la mayoria del 

desarrollo deÍ eí<:lneto rv.' E~ ~{'segundo terceto se da la única 

nota vital del poi;;ina:· 'ia unión;fi~ica •de los amantes. - - . . -. 
En el _soneto V seguimos:' en: el desierto y con los amantes 

unidos, pero en la culpa: ·ha'y u~'-giro hacia lo tremendo. 

SeparaciOn: Soneto vi; 
Los amantes' iie . separan. Asi como antes él invocaba la 

presencia. de ella,. áho·r~':~fra su alejamiento. 

Soledad y culpa: :korU~~ Envi'.C:.. 
La separac:i·On·· d-=ja· a los, amantes de nuevo en la soledad, 

pero en u;,a s~le,dad: distinta·. Ella ··vuelve a· lo. mundano, de donde 

proceÚa,,'~iri''~lt~r~ci6n en su seri él, .a la ci;.solación, pero ya 

no tan sÚo a · l~ :fristeza. ,y. ar'id;.z: sino.· a la condenación que 

corresponde: a':l~ _'01.ÚI?.ª: "~· .. 
1 

... ~ ~' .. - ,¡!~-~-. :'.;;¡~'.;:~:-;:;-.,:.' 
•': ¡~~ - ¡' ·'' .... :~ <' -~ 

He eiegidO': ~ig~-~6~ ._' i~~-~~-~~-~- --~:;.:~~-~nCiadoa como marcas en 

las cuales ·' ~ued~_;, sos t;;;~i.rs'~ . 'esta . aproximación al poema. He 

categorizado ~~s\ffi,,f~~~·;:tttt~::·· ·amantes, ella, él, paisaje, 

:::~~=, m:~ p~::p0~1:~: · sintagmfüco ~so::pi:: :es~rar::
8

1a::o 
1
:: 

significap_io~· ~:cjue".d~'-'coherencia al topos del discurso. Aparecen 

ordenadas. -en el Cuadro de ieotopiae anexo (En la primera 

columna, anoto el numero del soneto y un ti tul o que identifica 

las partee) : 
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En una lectura vertical, . se ven claramente las isotopias 

aludidas. Salta a la vista que la densidad semantica del poema, 

si bien tiene como punto de partida las iteraciones consignadas, 

se construye ademés con otros elementos. 

La presencia de ella se manifiesta principalmente por 

medio de sinécdoques (parte por todo) : ojos, cabellera, piel, 

espalda, falda, frente, alma, casi todas ellas referidas al 

cuerpo. Su presencia es, pues, fisica 1 corpórea, la 

descomposiciOn del cuerpo en partes introduce en la dimensión 

erótica que erige las distintas partes en objetos de .disfr.ute 

sensual a diferencia del amor que tiende a la integración .. En el 

soneto I tenemos metonimias que confieuran el campo·· seniántico· :de 

lo mundano (con connotaciones ele erotismo): al.in dél· 'placer 

queden los dejos, cyprio manto, revuelto mundo. -Di.cho·:· cam.po 
semantico se refuerza en el soneto A"nvio: tu '.Ú~a.~· lq~-é 
descenso, qué andar entre ruinas y entre fosas/;, Es,. de~i;,.,·:.tin. 
alma condenada ya que no quedan En tí ni la moral : dol',;nc;i~/- /;,;/_ 

el dejo impuro, ni el sabor del llanto. No '-'ha.y'-' :'h>ar.te" 
espiritual en ella, es un mero cuerpo. 

Y todavía mas, tiene la elementalidad de lo. saivaje: 

india b1•ava, b1·una .V austera. Casi la materialidad-' in~nimada: 
talla escultural y fina, como un relieve en el:·col}fin· impreso, 

.el cobre y el sepia de las rocas del desierto. 

Las sinécdoques que lo definen a él en ca~bio, son carne 

Y espíritu, concreto-abstracto. Hay una "parte" espiritual. en él 

y su materialidad es mas esencial (por otro lado con toda una 

carga religiosa). Las metonimias como: helada soledad, llltimo 

incienso, postrimeras rosas-lo sitóan en el campo semántico de 

la tlltima madurez .. 

He aqui definidos a los amantes. No pueden ser mas 

opuestos. Esto es lo que prefigura la calidad de la experiencia 

que expresa el poema. Si 1 en efecto, se trata del tema de la 

tentacion de la carne, el "demoni.o dei med:i odiaº, en el caso de 

un poeta del que se dice es tan reüit;ioso, sencillo y 
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esencialmente bueno, adquiere proporciones de profundidad vital 

muy destacables, importantes. La. intensidad de tal experiencia 

se expresa de manera casi desnuda por la économia ·d~ elementos 

en los que descansa la presentación de · la· 11ané6dota", las 

isotopias que he llamado acción y amantes.· 

La isotopia amantes conduce al lector por· ·la linea de . - - . . . 
significación de los ·erandes momentos ·de la relación entre los 

•;' .. · ·,:._ · .. ,·_. ·:·-· 
amantes. Un primer _momento de. conv_'?caci6n ·:·del: Ser amado: Nira ¡ 

un segundo momento de uriión·;. ·ridsOt.ro~'; ::se·r .. -~~~ ':a¿;io ¡: u O tercer 

momento, de separación, --~er d·c:is·-;·:-_-.t~f,:·, ;ni./': -~ · 
Las .acciones mediante Í~s ·que'·~~;'cta·6uenta 'd;. los tres . . - ' .. _,. -, ~- _. -., :· ,: --. ·' -

grandes momentos seriah .ios v~;t;~S_; _:_-vi?ii'::'fúitaillos ,·,:'.vas·:· 

Lo d-..snudo y es~ncial ·d~ i~} .. l~dú;·~.'~e vÍ:ol;,nt~ con la 

heterogeneidad de los: am~nte~; ·~ri ,;;,1 ·,irit~~~~mbici· no. hay:.:equidad. 

La materialidad y plenitud >.def eií~ :y: E!í' ~gofita~iento y 
continencia de él dan . •ª la; :'.~'eúción. 'un'. c:'art.cter :;' eri" verdad 

los verbos clava • ( tJ~c oJ6s •' ~n dard~. ·;¡egro de tré.gico. As i, 

paslon y enojos q~e en. mi cilrne' y 'mi. esp~ritu sé cláva) y 

subyuga (las lianas de tu .. cuerpo. ret:órCidas: :en el torso viril 

que te subyuga) bacen presente una carga pasional. por un lado y 

pecaminosa por otro. 

La significación de lo pasional y pecaminoso se 
1.:.vnf lé;ur~ en r~lación con lii iscitopla del· paisaje; pero no sólo 

prc.•piament~ por >.=-1 campe• s~mAnticc1 de /desierto-sabana-estepa

llanada-llanura-planicies-a1·enal/ sino por la adjetivación que 

los acompaña, e~pt!clalmentc s.:tl va je, mal di ta, inexorable y 

ticichorno escalda qu& evocan a Dante. 

Poema Onico en la obra de Othon. 

Se puede considerar lo anterior como una primera 

aproKimaciOn al poema a partir de lo que dice, si consideramos 

que el material de bar;., que lo constituye, es la lengua natural; 

es decir, la estructura primaria o estructura lingUistica. Dice 



14 

Lotman en. füitructuru del texto artistico: " ... el texlo .artistico 

se insert.a necesariamente en una construcción extratextual más 

compleja, constituyendo con ella una oposición binaria." ( 1 J Por 

eso, para dar sentido al texto, importan sus relaciones con una 

tradición. De ella, lo més cercano y determinante es. la ·pro.pi a. 

obra del autor, en la medida en que, nuevamente siguiendo a 

Lotman: "Las conexiones extra textuales de la obra pued~n · ser 

descritas como la relación del conjunto de elementos fijados en 

el texto respecto al conjunto de elementos del cual se efectuó 

la eleccion del elemento empleado dado." (2) · 

Pasaré entonces a proponer . algunos aspectos que en la 

obra de Othón se relacionan con· el Idilio salvaje. 

En el sistema de la poesía conocida de Othón, 

bésicamente los Poemas rüsticos, el tema de la vida aparece en 

una concepción animista. La .nat'Uraleza. como fecundidad primaria; 

en ese sentido, pura, con la .pure.~a .. _.de lo inocente y ~atural. Es 
la concepción que encontramos en . Pastoral, donde trata de la 

naturaleza sal va je ; · deShab;i.iBda: 'perO Siempre fecunda y con una 

vida sa¡;rada y casta, nunca 'i!i1'ida. El hombre, en la figura de un 

pastor, acorde con· es.~ · V~~a, es un jÚsto y es casto, porque esté 

en armenia: 

IV 
Impera 

majestad absoluta y verdadera, 
sobre aquella región, casi perdida 
y extraña de los hombres a la vida; 
pero donde otra vida omnipotente 
del seno augusto de la tierra brota, 
como alma inmensa por el aire flota, 
y do la madre universal se siente 
rayo en el éter y en las auras nota. 
Bajo aquel dilatado firmamento, 
nada el poder vivificante turba, 
ni suspende el eterno movimiento. 
Desde el hondo nivel de la planicie, 
igual y recta, hasta la excelsa curva 
trazada en la cern1ea superficie, 
todo es fuer=a y calor. todo es aliento. 



La tierra ardiente se desborda en olas 
de resonantes hierbas' y corolas 
y, cuando empieza a modular el viento 
los himnos de su agreste sinfonia, 
circula de la sierra por la espalda 
un divino temblor. La selva umbria 
que festonea la sinuosa falda, 
esponja muellemente su ropaje 
de pomposo y verdisimo follaje 
como un ala de trémula esmeralda; 
y son las frondas Vírgenes, el grano 
y la yema y el Ovulo que duermen, 
se despiertan al soplo soberano 
ly todo vibra en la explosión del ¡;ermenl 
Nada yace ~n la calma y el reposo; 
donde un étomo alienta hay un sonido, 
un estrt:!rnecimiento portentoso, 
ya brisa, ya huracan, isiempre latido! 
Al rodar, de las cumbres, desprendido, 
sobre los campos en fecundo riego, 
el torrente, seméjase a un coloso 
que se despeña desatado y ciego; 
y, mientras el espacio enrojecido 
arde como una bObeda de fuego, 
y reverbera el sol en las opacas 
moles de piedra, por el bosque añoso 
aan se siente pasar el poderoso 
aliento de las ondas genésicas. 
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Othón, Manuel José, Poeeiaa y cuentos, 
SelecciOn, estudio y notas de Antonio Castro 
Leal, México, 1963, Porrúa (Col. Escritores 
Mexicanos, 5), Pastoral IV frg. pp 114-115 

Tenemos aqui un mundo poético en el que la Vida se 

inscribe en el ámbito de lo natural, en el sentido de que no hay 

biE:!ll ni mal, sino la vida, por el sólo hecho de serlo, es pura y 

casta. lCual 8B el espacio del ser humano aqui? En· general 

prevalece una actitud contemplativa de la magna naturaleza, hay 

una especie de armenia en loa impulsos humanos que son tan 

inocentes Y castos como los de la naturaleza. Veamos por ejemplo 

C~ntico Nupcial: 

Un nuevo hogar es huerto florecido 
de Jazmines, y lirios, y azahares, 



entre cuyas alburas estelares 
se estremece.el amor corno un latido. 

Son las ansias sin fin, las esperanzas, 
las ilusiones del amor, venidas 
de azules y profundas lontananzas. 

Todas alzan un himno al varon fuerte 
que ha de llevar dos almas y dos vidas 
a través de la vida y de la muerte. 

·. Op. cit. C~ntico Nupcial frg. pp. 71~72 

,' ,' 
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El ser -humano esté .incluido > como B';>poite de esta 

peculiar vivencia de la naturaleza ·que· no···. es sólo un 

sentimiento, sino casi una ~ecl~~adión · 'Cie principios· vi tales, 

rno1·ales y estéticos. Por ello Othón pérte~.;,~e: -~ la estirpe de 

los poetas bucólicos: Longo, Virgilio, Garcilaso, Chenier, 

Pagaza, eegün declara él mismo en A Clearco Meonio. Por si solo 

habla el inicio de Himno de los bosques: 

En este sosegado apartamiento, 
lejos de cortesanas ambiciones, 
libre curso dejando al pensamiento 
quiero escuchar suspiros y canciones 

Op. cit. Himno a los bosques frg. p. SS 
' 

Este es uno de los aspectos por los que se califica a 

Othón, autor del Idilio salvaje, de clasicista. Hay, en efecto, 

un gusto por lo clásico en el sentido de amor por la forma, la 

ar~onia y la justeza. En Poemas rüeticos se encuentran varios 

poemas que claramente muestran una inclinación clésica. Por 

ejemplo, A Clearco M~onio integrado por tres sonetos, se refiere 

a la estirpe de los poetas bucólicos; Angelus Domini se refiere 

a tres ángeles: el de la mañana, el del rnediodia y el de la 

noche. Cada parte esta integrada por dos sonetos; Procul 

negotiis, tres momentos del dia: matinal, vespertino y nocturno, 

y tres sonetos que les corresponden; Poema de vida: Idilio, 
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Epitalamio, Elegia, tres sonetos integran cada una de estas 

partes que se refieren a tres momentos de la vida ilustrados con 

la naturaleza (El amor siempre es fecundo y natural. En 

Epitalamio se lee: Naturaleza entera es una boca/ donde palpitan 

besos inmortales, tal fecundidad es inagotable, en Elegia: Nada 

sucumbe: el escondido germen,/ la cris~lida envuelta en su 

capullo,/ la célula y el grano... itodos duermen!). Es 

destacable la composiqiOn a partir del.nómero tres como elemento 

armónico, quizá.Siguiendo a Dante. 

Son las muestras m~á evidentes. Carmen de la Fuente, en 

Las armas secretas de Manuel José Othbn, dice: " ... En sus 

comentarios ,ai':~od·e;n·:Í.smci, :,se advierte la seguridad de quien 

conoce .. y a'ábe· manejar'; BU :instrú~ento idiomético. En tal sentido 

Othon es un. clésico; no'. a la manera latina, sino a la 

castellana ... ·Entre 'ei· .. idioma de· OthOn y el de Pagaza, -a quien 

se considera su. antecesor- hay, a este respecto significativa 

diferencia: el autor de Murmurios de la selva acude con 

frecuencia a las . fuentes . ·1atinas en su empeño de innovar el 

idioma: hiedra y .·labrusca,.: dice en su magnifico soneto "El rio"; 

limpido y superno •. en ·~Palo v.erde". OthOn prefiere obedecer a la 

ascendencia castellana y · derivar segón las leyes que le son 

propias: grama·1es, ·di~~···'en "Himn·o de los bosques" empleando con 

propiedad el colectivo; · irruyendo, en otro poema, gerundio que 

deriva de irruir, invadir un lugar; occiduo, cultismo aceptado 

por la gramt.tica". (Fuente 1964: 11) No cabe duda, pues, de que 

Othon es un clésico, "pero. en .un sentido particular: en sus 

poemas podemos reconocer el pathos clt.sico a través de la 

evocacion bucólica, de ·la bÚsq\J~~a· de' .ar.monis, del uso de formas 

consagradas (el soneto, mucho· niéa:i·a1; esÚlo del Siglo de Oro que 

del Modernismo). ·"·'" .,:' ;'." 

Como se ve en los eJempi'os :C 'OthOn no expresa pasiones, 

sino un jóbilo vital. muy sÚbll;,,~;;¡~,",:~¡,~·na falso a fuerza de ser 

puro, a fuerza de ser c.;na·;;~~i«l·o.::con tanta maestria. En el 

articulo citado, Carmen de. la Fuente dice: "Los poemas de OthOn 
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me han hech.o reflexionar hondamente en el arduo trabajo de . la 

creación. iCuén verdad es que el genio no brota solamente del 

numen, sino de un prolongado trabajo de selección y_ acai;reo I", 
(Fuente 1964: 10) La selección y acarreo, la destila~ión y 

acendramiento del clasicismo' tanto -latino - como español;_ se 

notan en la poesia de Othón. Pero es Un- murido-:distante;.- para . . ' -- - ,_ . ~:~~· 

admirarse, no para vivirse-. . . :- .<--
Lo anterior importa en cuanto .. se relácioria con el Idilio 

salvaje, pero no en el sentido· en que.-'Ío .•. propone ·Xirau: 

"Aceptamos, por el momento, que Othón.•ee:._un·"poet_~-- del _paisaje. 

El paisaje que Othón describe es, en general, el. paisaje del 

norte. La primera impresión que tenemos es de un paisaje duro, 

aspero, salobre. Palabras como "petr~ficarse11 , "barrancos", 

''seco" 1 "ardiente", "escarpadas••., 11serranias", "peñascal", 
11 sBlvaje11

1 "granito••, "tronco retorcido" (en Idilio salvaje, 

violentamente ligadas al acto amoroso: "las lianas de tu cuerpo 

retorcidas"), ºrojo peñón", "Arido y gris" 1 "llanada amargisima 

y salobre" revelan un mundo hecho de sequedad, de piedra y sol 

ardiente, dureza de roca inpenetrable". (Xirau 1985: 29) De esta 

opinión se desprende que el paisaje de Oth6n es, en general, el 

del Idilio sal va je, es decir, desértico, Aspero y -._duro. Yo 

pienso que no es asi, sino por el contrario es : la_ naturaleza 

fecunda y terrible en su magnificencia. Veamos un ejemplo més: 

IOh, mi naturaleza azul y verde! 
ldónde est.én tus profundas lontananzas 
en que en otros dias engolfé mi vista, 
anhelante de sombras y de rafagas? 
lDOnde estén tus arroyos bullidores, 
tus negras y espantosas hondonadas 
que poblaron mi espiritu de ensueños 
o a los hondos abismos lo arrojaban? 

Y allé en tus bosques, madre mia, 
bajo tu cielo azul. madre adorada, 
podré morir al golpe de un peñasco 
descuajado de la aspera montaña, 
o derrumbarme de la alta cima 



donde crecen los pino~ y las águilas 
viendo de frente al sol labran el nido 
y el corvo pico entre las grietas clavan, 
hasta el fondo terrible del barranco 
donde se arrastren con furor las aguas. 
Quiero morir allá: que me triture 
el craneo un golpe de tus fuertes ramas 
que, por el ronco viento retorcidas, 
formen, al distenderse, ruda maza; 
o bien, quiero sentir sobre mi pecho 
de tus fieras los dientes y las garras, 
madre naturaleza de los campos1 
de cielo azul y espléndidas montañas. 

Y sl quieres que muera poco a poco, 
tienes pantanos de aguas estancadas ... 
iinfiltrame en las venas el mortifero 
hálito peEtilente de tus aguas! 

Op. cil. Nostálgica frg. pp. 50-51 
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No es la sequedad, sino la feracl dad lo que canta el 

poeta, una feracidad propiamente salvaje, la naturaleza bajo la 

advocaciOn de Cibeles, ni mas ni menos que la Madre Tierra. 

La contraparte de esta manera de concebir la vida no 

esta representada por la aridez, sino más bien por el eKceso: la 

violencia como un sentimiento de terror, de espeluznamiento, que 

adquiere su nota mas al ta frente a la mAxima violencia, la 

muerte, según se aprecia en Lobreguez: 

El relámpago azul fosforece 
una cárdena herida trazando 
en la lóbrega nube, que se abre 
al sentir el feroz latigazo¡ 
y en las sombras que envuelven y ciñen 
valle y bosques, montañas y llanos, 
va a clavar, a intervalos, furente 
sus sangri~ntos puñales el rayo. 
Todo es negro: la noche profunda 
va eKtendiendo sus alas de carabo 
y el terror culebrea en los nervios. 
el cabello y la piel erizando. 
A lo lejoE, al fin de la senda 
que se incrusta en los duros peñascos, 
donde empieza a afilar la montaña 



sus aristas de pOrfido y cuarzo, 
·empotradas en la Aspera roca 
y asoméndose al hondo barranco, 
sus ruinosas paredes levanta 
el humilde y rural camposanto. 

En la lUgubre noche, las hienas 
espantoso festin husmeando, 
el silencio de muerte profanan 
con aullido espasmOdico y largo. 
A través de los rotos sepulcros, 
en la livida faz de los craneos 
icon qué horror, con qué horror aparece 
terrorifica mueca de espanto! 
Tal vez sienten la garra acercarse, 
y alli estan, impoténtes y trAgicos ... 
¡y del mundo, y del cielo, y del alma 
olvidados, oh Dios, olvidados! 
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Op. cit. Lobreguez frg. pp.47-48 

Podemos reconocer también lo romantico, particula_rmente 

la truculencia asociada a los muertos Y, lo macabro. en general; 

basta como ejemplo La noche rústica de f./alpurgis_. En el. articulo 

ya citado, Carmen de la Fuente dice: "Indice de lo discimbolo de 

sus lecturas ea el libro Poemas y Leyendas. El titulo ya es 

sugerente, por alli andan Zorrilla y Nóñez de Arce con sus 

truculencias históricas; pero por encima de este influjo se 

capta el acendrado conocimiento de los romanticoe alemanes y de 

los inseparables maestros de Manuel Othón. Dante y Shakespeare". 

(Fuente 1964: 10) El acarreo romantico en relación con la 

naturaleza se manifiesta en la tempestad, tan cara al 

romanticismo. De las muchas que describe Othón, he aqui una 

muestra: 

Mas ya Aquilón sus furias apareja 
y su pulmón la tempestad inflama. 
Ronco alarido y angustiosa queja 
por sus gargantas de granito deja 
la montaña escapar; maldice, clama, 
el bosque ruge y el torrente brama 
y, de las altas cimas despeñado, 



por el espasmo trégico rompido, 
rueda el vertiginoso acantilado 
donde han hecho las éguilas el nido 
y su salvaje amor depositado; 
y al mirarle por tierra destruido, 
expresión de su cólera sombria, 
aterrador y lúgubre graznido 
unen a la tremenda sinfonia. 

Bajo hasta la llanura. Hinchado el rio 
arrastra, en pos. peñascos y troncones 
que con las ondas encrespadas luchan. 
En las entrañas del abismo frio 
que parecen hervir, palpitaciones 
de una monstruosa viscera se escuchan. 
Retorcidas raices, al empuje 
feroz, rompen su c~rcel de terrones. 
Se desgaja el espléndido follaje 
del viejo tronco que al rajaree cruje; 
el huracan golpea los peñones, 
su ~ltima racha entre las grietas zumba 
y es su postrer rugido de coraje 
el trueno que, alejandose, retumba 
sobre el desierto Y lóbrego paisaje ... 
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Op. cit. Himno de Jos bosqut1s frg. pp. 61-62 

Si en el context.i:i de la p•:iesJ a de Othón. enco~~ramos 

estos ·elementos, uno se pregunta: lpor qué no eligió · una 

tempestad, sino un desierto, para expresar la pasión?. Desde 

luego por que Othón no es romantico ni por ci~cun.s'ú~·cia 
histOrica, ni por inclinación, como ya liemos visto~· ·El 

sentimiento terrifico, que en primera instancia ·~si~'~1ai:i~s.:· al 

romanticismo, proviene también de otra fuente, ' : q~izá méa 

significativa: el Infierno de Dante. Aqui, la muerte· aparece 

como una prolongación de la vida, su manifestación cu.lp~ble. 

Como tal, t1·anscurre signada por el dolor y la pena, bajo el 

peso de la amargura y desolación que produce el castigo. El 

escenario que encontramos es, asimismo, desolado, sombrio y sin 

término. Esta es la atmósfera cercana al Idilio salvaje. 

En Estructura del texto artistico 'iuri M. Lotman plantea 

que enlre las posibilidades de percibir una obra como texto 
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artiatico, encontramos aquella en la que el autor crea el texto 

como obra de arte y el lector la percibe como· tal.· Sin embargo, 

esto no esta excento de problemas ya que.en' la relación entre la 

estructura real de la obra y la esperada ,por· .;;1 ·oyente (asi lo 

llama Lotman) se configuran dos clases'::cle '..'sistemas:. la "clase de 
.: . .' .. :: 

la estética de la identidad" y la' "claae:de , la' estética de la 

oposiciOn". 
"!\•. ·: 

¡_,;"(-):.·' 

En la "clase de .la estética de·laiidentidad", la obra se 

relaciona con estructuras fijadas 'de 'a.nt~~·~rio'>y liil ·expectación 

del oyente queda justificada por '::,toda,;·:ú(C:·construcción de la 

obra. "Las reglas de elecé:ión ~ei}:b.~~~co/ las reglas de 

construccion de las meta foras;-' ei ··r.:i. túa1"'de·:·1a · narración, las 

::;~~~~::a:esque d:l ~:::~~86c~::61~ ;:t~tif :::::: i:C~gu::;:;:;t: 
'· .. · .... ·-,, ·:<,:.·._,: 

trozos enteros de texto· fijo- forman ,un . sistema artistfco 
.. -"· < -.. "''''- . -

absolutamente particular. Y, lo. que es: muy .. ·;importante, el lector 

dispone no sólo de una gama completa·.·de· posibilidades, sino 

· también de una gama completa, opÚe.;ta por parejas, de 

imposibilidades para cada nivel. de con.;trucción artiatica. La 
destrucción de la estructura que espera el oyente, y que 

surgiria si el autor eligiera una situación <imposible> desde el 

punto de vista de las reglas del código en un sistema dado de 

educación artistica, determinaria la idea acerca de la baja 
calidad de la obra, acerca de la incapacidad, ignorancia o 

incluso sacrilegio e insolencia pecaminosa por parte del autor" . 

(3) 

En la "clase de la estética de la oposición", la obra se 

relaciona con estructuras conetj tuidas por sistemas cuya 

naturaleza de código ea desconocida antes de empezar la 

percepcion artistica. "Subjetivamente, tanto el autor como su 

auditorio, pueden sentir el deseo de destruir el sistema 

habitual de reglas como un rechazo de toda clase de normas 

estructurales, como una creación <sin reglas>. Sin embargo, la 

creación al margen de las reglas, al margen de las relaciones 
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estructurales, es imposible. Estaria _en· contradicción con el 

carcttcter de la obra de arte como. inodelo y· -con su ~aréicter como 

signo, es decir, haria imposible el" conocimiento del mundo 

mediante el arte y la tra-,;.m:isi6n". de.· e,;.te conocimiento a su 

auditorio. Cuando tal o cual autor: o. tal ·o: cual corriente, en su 

lucha contra . <lo li ter.ario> , .,.rec~~r~.r:1 al ensayo, al reportaje, a 

la inclusión .en el texto de documentos auténticos, claramente no 

artisticos, al rodaje" de documentales, eetAn destruyendo el 

sistema habitual pero no el principio de sistematicidad, ya que 

cualquier linea de un periódico, trasladada a un texto artietico 

(si no pierde su calidad de artistica), se convierte en elemento 

estructural." ( 4) 

La poesia de Othón constituye un sistema en el que, como 

hemos visto, a reserva de un anAlisie mAe detallado, hay una 

serie de códigos, como la concepción de la naturaleza, fecunda y 

casta¡ la vida como principio genésico al margen del bien y del 

mal; la feracidad. Con este sistema, el Idilio salvaje se 

relaciona mediante el principio de oposición, ee inscribe en la 
11 clase de la estética de la oposición", por que all 1 no 

encontramos la vivencia sublimada de la naturaleza fecunda y 

casta, objeto de contemplación y gozo, sino la vida, violenta y 

dolorosa. Por eso mismo, tan concreta que sus consecuencia A 

arrastran a un ser humano al bien o al mal,en este caso al mal, 

es un acto pecaminoso. Tampoco encontramos la feracidad, ni aun 

en sus excesos terribles, sino la aridez. Si bien las 

oposiciones no son tan tajantes, como las que ejemplifica 

Lotman, y no destruyen el sistema habitual, si son suficientes 

para decir que el Idilio salvaje es un poema único. 

Tal vez si contaramoe con loa poemas no publicados, 

tendriamos. nitt~ ~lemen1:os para situar el Idilio salvaje en el 

contexto de su ·obra. Como dice Alfonso Reyes: "lDe qué nueva 

hondonada:- interior ~t1ri:¡ió ese poema trmendo y maldiciente? Acaso 

habia."en ··aquel. esplri tti muchas ·_vetas desconocidas para nosotros. 

Los mismos ti tillos . de la obra inédita parecen indicarlo muy 



claramente.··· Ouiz.!l mlls tarde todo lo descifremos: 

(Reyes 

quizll 

1910) 
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nos 

Asi descubran el enigma los libros huérfanos". 

podemos suponerlo también, si atendemos a las 

propio Othón en el prólogo a Poe•as rl.'J.sticos, 

palabras del 

único libro 

publicado: "Abordo, pues, la tarea [de presentar al público su 

obra], y doy comienzo con el primero de los cuatro volúmenes de 

que consta mi obra lirica; que si Dios me concede calma y 

espacio, continuaré publicando la serie de mis trabajos de otro 

género" (Castro Leal 1963: 31) Por el momento no es asi, y esto 

lo hace, repito, un poema único, sin menoscabo de su valor, 

puesto que éste no se da Sólo ror oposición al resto de su obra. 

Por otró lado 1 si consideramos al Idilio sal va je en 

relación con la obra d~ Clthón según el principio de la "clase de 

la estética d~ la identidad 11
, el sistema de lo clásico es 

determinante para percibirlo y valorarlo como texto artistico. 

N O T A S 

l. LOTMAN, Yuri M. Estructura del texto artistico. 2a. ed., 
1982, Madrid, Ediciones Itsmo (Col. Fundamentos, 58) p. 71 

2. Idem. p. 69 
3. Idem. p. 349 
4. Idem. p. 352 
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EL POEMA <;oMO TEXTO 

JU corpus 

Como se desprende de loe capitules anteriores, el Idilio 

salvaje plantea una serie de problemas ante los cuales es 

necesario tomar posición. Para ello un primer asunto es la 

delimi tac ion del corpus. Ya en 1960 Joaquin Antonio Peña losa en 

su articulo El Idilio salvaje de Manuel José Othbn (Peñaloea 

1960 l hace importante.e puntualizaciones. Alude a la primera 

ediciOn del poema en. '·1a·. ltevista Moderna correspondiente a enero 

de 1907 acompañ.ado por: una· nota del poeta Rafael López: "Como lo 

anunciamos en nuestro m'.tmero anterior, hoy publicamos el poe11a 

de este titúlo; ·que el inolvidable Othón obsequió al director de 

esta Revista, diaa antes de morir. Fue corregida en pruebas por 

él m~smo 1- asi es que nuestros lectores pueden saborearlo en toda 

su integridad, y compararlo con la copia mutilada y contrahecha 

que un periódico, no obstante la caballerosidad que lo rige, 

tuvo la ·audacia de presentar a sus lectores, profanando sin 

misericordia la obra del insigne f'oeta". Se refiere López a la 

publicaciOn del poema el lé de diciembre de 1906 en el periódico 

El·Hundo Ilustrado. 

Continúa Peñalosa: "Ademas de aquella nota con que la 

Revista Hoderna mostraba su natural modestia y exhibia la 

mutilación del poema, Alfonso Toro envió una carta, con fecha 

del 24 de diciembre de 1906, · escrita desde Aguascalientes y 

enviada a don Juan Sanchez Azcona._ que dirigia en México el 

periOdico ·El Uiario. En ella Alfonso Toro concreta cuatro 

rectificaciones:, 
l) que ·.;1 ·poema fue escrito para la Revista Ploderna y 

que,. sin.embargo, '.se atrevió a publicarlo El Hundo Ilustrado; 

2) que s·e suprime la dedicatoria que viene tras el 

titulo: "A Alfónso ·Toro"¡ 
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3) que se mutila "la obra de un. artista tan grande", al 

suprimir el inicial soneto introductorio; 

4) que, en el principio del tercer soneto, los 

redactores escriben "brisa" en lugar de "grisa", creyendo que 

era una errata de imprenta y resultando as! la composición 

disparata" (Peñalosa 1960: 64) 

En ~l articulo, el autor menciona la confrontación de la 

edición de la Revista Moderna con la versión enviada por OthOn a 

Delgado en 1904, donde el poema está casi completo y con 

variantes minimae de términos. Las variantes son diferencias 

atribuibles al proceso de composición del poema. lln dicha 

versión sólo falta el soneto VI y loe términos modificados son: 
( Cf. APENOICE) 

24: aun por no 
31: perfil por conffn 
40: lobreguez por espanto y pavor por soledad 
46: el confin por la llanura 
54: muriente por poniente 
61: unta por unge 
62: lobreguez por lividez 
66: retorcidas por confundidas 
69: en por con 
70: con por en 
79: oprimidos por retorcidos 
BO: la angustia por el dolor 

101: do se alzaban por donde fueran 
102: ya por hoy 

Titulo. Modelos clésicos 

f'eñalosa señala también: "Habrá que puntualizar que. 

desde que Othón envió el poema a Delgado, el ti tul o aparece En 

el de:sierto. Idilio salvaje; esto es, la ubicación y el hecho 

mismo que evoca el canto. Ediciones posterj ores lo redujeron a 

Idilio salvaje". (Peflalosa 1960: 64) 

Podemos entonces considerar la edición de la l<evista 

Moderna como la definitiva y con ello tenemos un poema cuyo 

titulo es l!n el desierto. Idilio salvaje; integrado por ocho 
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sonetos, et soneto inicial llf!!VB la ·dedicatoria "A Alfonso 

Toro", los siguientes van numerados. del :r ;·.al' VI ·.y .·el ·i:il'ümo 

lleva el titulo h:nvf.o. 

Estas precisiones no son gratuitas, :·puesto qúe de ellas 

se derivan consecuencias para la construééiÓn·dél'·.sentido del 

poema, al menos desde la perspect.iva de la teor1a y •la critica 

literarias. El problema de la redúcción del.· ti tul o a Idilio 

salvaje obedece probablemente a un fenómeno de recepción, ya 

que. al leer el poema' la impresión més intensa es la de la 

experiencia erOtica y el sentimiento de culpa que ha producido. 

Parece confirmarse, asi, que la interpretación dada al término 

idilio es la de relación amorosa, que es un signj.ficado 

derivado, figurado. 

No obstante, tomando en cuenta la inclinacion de Oth6n 

por lo cl~sico, ee puede pensar que en primera instancia el 

termino idilio fue asignado pensando en un modelo retórico, en 

el idilio como composición que canta los amores entre pastoree y 

cuvo '=scenario es el campo, todo el lo en un tono delicado. Pero 

Oth~•n ha dado al modelo retórico un giro. El escenario no es el 

"ameno prado d~ aguas puras, cristalinasº, sino la "enjuta 

cuenca de oce.:;.r10 muerto": el desierto. Los amores entre estos 

"pastores 11 no son la delicada, blanda queja, sino una 

experiencia devastadora. úe ahi el calificativo ·salvaje; Bn el 

desierto. Idilio salvaje, tiene tras de si, a mi modo de ver, un 

modelo retórico cléaico refundido. 

Peñalosa aporta otros elementos en favor de ~·esta idea, 

al comentar los "seis sonetos medulares". Del Primero, dice 

Peña losa: "A la manera de los grandes poemas clásicos, Oth6n 

empieza por describir el escenario del drama" {Peñaloaa 1960: 

65) ; Y después, a propósito de Vibran en el crepusculo tus ojos: 

"También aqui la otra preocupación de los clésicos por expresar 

la hora de loa acontecimientos. No por simple afén de precisión 

cronologica, sino por el clima poetico que establece la hora, y 

por las consecuencias animicas que despierta. . . El escenario Y 
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la hora son bUscados de prop6si to, con un destino poético". 

(Peñalosa 1960: 66) Pero sobre todo: "Corao en las églogas 

virgilianas, el amor hizo de las rocas "nido y caverna". Como en 

la Fabula de G6ngora, Acis y Galatea celebraron sus nupcias bajo 

el dosel de lae peñas y entre la frllgil celosia de las yedras. 

Como los pastores de Garcilaso, que en esto se inspiró en 

Petrarca, que en el campo libran los combates del amor: 

cama de campo y campo de batalla 

Oué pura y larga tradicion renacentista del Soneto IV: 

l' en el regazo donde sombra eterna 
del peñascal bajo la enorme arruga,. 
es para nuestro amor nido y caverna.· 

Y qué delicadeza espiritual para narrar.· et"· epi tal ami o 

con ritmo acelerado, no con morosa delectación". C f'efialosa 19&0: 

68) 

Ademas del modelo 
desierto. Idilio salvaje 

clésico 'retórico, hay en En el 

otro modelo clasico, el de la 

versificación. En Métrica española, Tom~_s Navarro Tomás declara 

el siguiente propósito: "Ofrecer un resumen de loe recursos y 

tendencias que se observan en el ejercicio del verso en cada uno 

de los periodos de la poesia española. señalando de la manera 

mée objetiva posible las condiciones de cada forma en relación 

con las cualidades y circunstancias del idioma ... ". ( 1) Si nos 

atenemos a su autoridad, al revisar la e.xpoeición 

correspondiente al Siglo de Oro y al Modernismo y confrontar el 

poema de Othi!•n, encontramos preponderancia de la versificación 

practicada en el Siglo de Oro: " ... el endecasílabo del Siglo de 

Oro combinó con equilibrada proporción sus variedades heróica, 

melódica y sáfica ... 11
• ( 2) Los esquemas de la rima en el Siglo 

de Oro dice Navarro: "En los cuartetos se mantuvo estrictamente 

la dieposicion ABBA: ABBA. Las combinaciones más usadas en los 

tercetos fueron en orden de frecuencia CDC:DCD, CDE:CDE, 
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CDE:DCE, CDC:EDE, CDE:DEC, CQC:CDC, CDE:EDC". 13) En el 

desierto. Idilio salvaje presenta la siguiente disposición: 

Siglo de.Oro 

Modernismo 

Siglo de Oro 

Modernismo 

Siglo de Oro 

Siglo de Oro 

Siglo de Oro 

Siglo de oro 

·soneto Dedicatoria: ABBA:ABBA, CDC:DCD 
3 heroicos, 7 melódicos, 3 séficos 
Soneto I: ABBA:ABBA, CCD:EDE 
4 heróicos, 2 melódicos, 6 saficos 
Soneto II: ABBA:ABBA, CDC:EDE 
8 séficos, 4 melódicos, l heroico 
Soneto III: ABBA:ABBA, CCD:EED 
2 melódicos, 6 eéficos, 3 heróicos, 1 enfático, 
Soneto IV: ABBA:BAAB, CDC:EDE 
3 melódfcos, 8 sáficos, 2 heróicos 
Soneto V: ABBA:ABBA, CDC:EDE 
10 melódicos, 3 séficos, l heróico 
Soneto VI: ABAB:ABAB, COC:EDE 
cuartetos a la francesa, modernismo 
4 melódicos, 7 saficos, 3 heróicos 
Soneto Envlo: ABBA:ABBA, CDC:EDE 
4 melódicos, 5 saficos, 4 heróicos 

Como se observa, de los ocho sonetos sólo dos 

corresponden a modelos practicados en el Modernismo y el resto 

se inscriben en la mas clasica tradición. 

Lo autobiografico 

Hoy en dia hay una tendencia a considerar las obras 

literarias como textos. En el articulo De la obra al texto, 

Roland Barthes establece algunas diferencias a partir de la 

reconceptualización del lenguaje: "Es un hecho: desde hace 

algunos años se ha operado (se opera) cierto cambio en la idea 

que tenemos del lenguaje y, por consiguiente, de la obra 

(literaria) que debe a este lenguaje por lo menos su existencia 

fenoménica". (4) Dicho cambio se relaciona con el desarrollo de 

otras disciplinas, "se produce la exigencia de un objeto nuevo, 

obtenido por deslizamiento o derrumbe de las categorías 

anteriores. Este objeto es el Texto." ( 5) 

Por su parte Lotman en su obra Estructura del texto 

artistico concibe el arte como un lenguaje en el sentido de 
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"cualquier sistema de comunicaciOn que emplea signos ordenados 

d~ un modo particular". (6 ¡ El arte es un sistema de 

mCJdelización secundaria, porque constituye estructuras de 

comunicaciOn que se superponen al nivel lingilistico natural. MéB 

adelante dice Lotman que es ·dificil definir el concepto de 

texto, pero: "Ante todo es necesario oponerse a la 

identificacion del texto con la idea· de la totalidad de la obra 

de arte" ( 7) "el texto artistico se inserta necesariamente en 

una construcción extra textual mt.s ·compleja, constituyendo con 

ella una oposición binaria". (B) Propone que la base del 

concepto de texto esté constituida· por las definiciones de: 

Expresion, "La expresión eri oposición a la no expresión 

obliga a considerar el textÓ como la_ realización de un cierto 

sistema, como su encarnación material. En la antinomia 

saussuriana de lenguaje y habla el texto pertenece siempre al 

dominio del habla. Por ello el texto poseerá siempre, ·junto a 

los elementos sistémicos, elementos extrasistémicos". (9) 

Delimitacion, "el texto posee un significado 
indivisible. <Ser una novela>, <ser un documento>, <ser una 

oraciOn> significa realizar una determinada función cultural y 

trasmitir un ~ignificado integro. El lecto_r define cada uno de 

estos textos por un conjunto de rasgos". ( 10) 

qarécter estructural, ". . . Una orga~izac,~~~ , .interna que 

lo convierte ·a nivel sintagmético en un _~~~o ~.s.tru'?tural, es 

inherente al texto". ( 11) 

Barthes continua en el articulo oÚ~do exponiendo 

algunas proposiciones que van configurando la nociOn de Texto. 

Algunas de ellas (aunque no en el orden en que él las expone) 

son: La obra funciona como signo y por ello esta ligada a un 

significado, ya sea a un significado aparente, lo que instituye 

una filologia; o a un significado secreto, último, instituye una 

hermenéutica. El Texto, en cambio se aleja del significado, su 

campo es el del significante que no es una parte del ·sentido. El 

engendramiento del significante perpetuo se liga a una lógica de 
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orden metonimico que reglamenta el texto: "la labor de las 

asociaciones,. las contiguidades, las sumas ·anteriores coinciden 

con la liberación de la energia simbólica ... El Texto es 

radicalmente simbólico: una obra cuya naturaleza es concebida, 

percibida, recibida de manera integramente simbblica es un 

I'exto. Asi el te.xto es restituido al lenguaje; como éste esté 

estructurado pero descentrado, sin clausura". (12) 

E:n relación con el problema de la significación en el 

texto artistico, Lotman apunta que el signo desempeña en la 

cultura de la humanidad la función de intermediario: "La 

finalidad de la actividad semiótica es trasmitir un determinado 

contenido" ( 13) Se plantea asi el problema de la manera como se 

organiza internamente (en una sintagmética) el texto artistico y 

sus relaciones semánticas con los fenómenos externos a él, es 

decir, cuél es su significado. Esto ocurre, dice Lotman, 

mediante procesos de transcodificación interna y externa; la 

transcodificacion se liga al problema de la equivalencia: "Este 

problema adquiere una importancia particular debido a que la 

equivalencia de los elementos a distintos niveles constituye uno 

de los principios organizadores fundamentales de la poesía y, en 

un sentido mt.s amplio, de la estructura artística en general. .. 

puesto que la estructura artistica establece entre estos 

elementos di ferenles una situacjón de equivalencia, el receptor· 

comienza a adivinar la existencia de un sistema semántico, 

distinto respecto al sistema lingiJistico general 1 en el cual 

estos elementos se hallan en una relación similar respecto al 

medio semántico. Lle este modo se crea una estructura semántica 

particular del texto artistico dado. Pero la cuestión no se 

limita a esto: la equivalencia de elementos no equivalentes hace 

presuponer que los signos que poseen. al nivel lingüístico, 

distintos denotata, al nivel de sistema secundario poseen un 

denota tum comlln" . ( 14) 

Otra peculiaridad del texto es su pluralidad, dice 

Barthes, pero -una pluralidad que no tiene que ver con la 
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ambigüedad de los contenidos, no es coexistencia de sentidos 

sino, "pluralidad este1·eogr!>fica de los significantes que lo 

tejen (etimológicamente el texto es un tejido)". (15) Los 

elementos que integran el tejido, son semiidentificables, 

provienen de códigos conocidos, pero su combinatoria es ónica, 

lo que identifica la travesia por el texto como una diferencia 

"que no podrá repetirse sino como diferencia". ( 16) Por eso: "El 

'fe:xto es un campo metodol6gico 11
, ( 17) se experimenta como un 

trabajo, una producción. La obra en cambio: "esté aprisionada 

por un proceso d~ filiación ... Se supone que el autor es el 

padre y propietario de su obra". (16) Enuncia Barthes la 

meta[ ora de la obra y del texto en relación con la biologia: la 

obra, es un organism\? quE:! crece por "desarrollo"; "la metáfora 

di:::l Texto es la d•= la red. Si el texto se extiende 1 esto se hace 

bajo el efecto dt! una combinatoria, de una eistemética". (19) En 

cons~cuencia no se debe al texto ningún "respeto" vital, el 

texto puede ser leido sin la garantia de su padre¡ asi la 

"aparición" del autor en su Texto se convierte en un falso 

problema, se restituye a la "bio-graf ia" su sentido etimológico 

y, desde el punto de vista de la enunciacii!1n, el yo que escribe 

el texto es un yo de papel. 

En este orden de ideas el problema de lo autobiogréfico 

en ~n el desierto. Idilio salvaje no es pertinente .. Puede ser 

que la persona Manuel José Othón haya vivido un suceso semejante 

o idéntico al expresado en el poema, pero el yo que habla en él, 

es un yo de papel. Ni siquiera se puede pensar que es un suceso 

ocurrido a la persona Alfonso Toro. El juego de distanciamiento 

que el procedimiento de la dedicatorj a produce, habria que 

enfocarlo como la búsqueda de un cierto efecto en el orden de lo 

arlistico, del EiE:tema del poema, de su semioeic. 

f'or lo anterior, la posic:ión adoptada aqui es la de 

considerar el pciema Bn el desierlo. idilio salvaje como un 

Texto, con las consecuencias de ubicarlo como un hecho de lengua 

(y quiz.é. para mayor pecisiC•n como un hecho de habla). El poema 
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es un todo estructural, de· ahi la importancia de_· la delimitación 

del corpus· que l_o integra como uni'co··y diferenciado. Si el Texto 

es radicalmente simbólico, BU metéfora es la red, SU etimologia 

el tejido, lo caracteriza la pluraÚcli!új estereogrllfica de los 

significantes, y· el e~foque filológico y· el hermenéutico tampoco 

son pertinentes. l!n . esta· perspectiva el enfoque semiótico es 

adecuadO, ya que se funda en· la idea de combinación y "juega" 

con.cociigos.reconoci.bles. 
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OllJKTIVIDAD IHPOSIBLK Y OBJl!TIVIDAD POSIBLE 

Leer un poema es dar cuenta de él, "jugarlo", diria 

Barthes. Es actualización, recepción. Explicar la lectura 

realizada ea un problema donde se tienen que considerar los 

limites de la explicación. Tales limites son 1 por un lado, la 

objetividad imposible. Tanto loa poetas como loa teóricos 

coinciden en caracterizar a la poeeta corno algo inexplicable, 

pero que puedi: definirse pc1r una eepec.ificidad que es ser algo 

experlmentado; antes que nada la poesia es una vivencia que se 

compartf::!, que s~ pone en ac.cjón a través de la lectura del 

poema. Otra caracteristica qu~ define la especificidad de la 

poesia ea la afectividad y como respuesta humana preponderante 

ante la lectura de un poema. Una caracteristica més en la que 

coinciden poetas y tetiricos, es la de que la poesia logra los 

efectos de vivencialidád y afectividad porque es una visión que 

se ofrece a la lectura por encima de la racionalidad que supone, 

por ejemplo, la e>~posición o la narración. Al respecto Barthee 

propone una tipologia del discurso donde el discurso metonimico 

corresponde al relato, el entimematico a lo conceptual y el 

metafórico a lo lirico. 

Por BU 

cambia no es 

parte, Cohen dice que en la poeeia: "Lo 

el objeto, sino el sujeto, su eatructur·a 

que 

de 

recepción. el tipo de conciencia que percibe el discurso. Por 

esta razón podemos definir la poesia, con todo derecho, como 

lenguaje de acción". ( 1) El lo es posible porque el lenguaje de 

la poeeia e8 el mismo, pero diferente 1 la poeticidad emana del 

sentido, (2) el lenguaje de la poesia es lo mismo v lo otro por 

lo que la dualidad es un problema, dice Cohen, que hay que 

si tu ar en el 11 eeno de la significación. . . la poesia tiene no 

otro sentido sinc1 un sentido ditert:?nL.e". {3) Para abordar tal 

diferencia recurre:: a la noción <forma del sentido> de Mallarmé V 
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propone la noción de intensidad, aai: "La palabra poética no 

cambia de sentido, es decir, de Contenido. Cambia de forma. ~asa 

de la neutralidad a la intensidad" (4) y "La figura, [que "no es 

poética por ser frecuente en poesia sino que es frecuente en 

poesia por ser poética" (S) J sólo alcanza su finalidad si opera 

un cambio, no ya del contenido, sino de la forma del sentido, si 

transforma el concepto en imagen, lo inteligible en sensible" 

( 6) e invoca a Valéry, quien dice que el arte 11 produce en 

nosotros un efecto sensible, pero no del mismo orderi de la 

sensibilidad que el de la sensación original" (7) y con Marleau

Ponty: "<Aprender de nuevo a vivir>; ésta es la finalidad 

profunda de lá poesia. Por eso sigue estando conforme a la 

funciOn retórica general, que es la de cambiar, mediante el 

discurso, el estado del que recibe. Pero, en la poesia, no se 

trata de cambiar la creencia, sino la visión. Su fin no es el de 

persuadir, sino. como decia ya la antigua retórica. el de 

<tocar>, en el sentido metafórico del término, por el que 
significa exactamente: hacer sentir.'' (8) 

En este orden de ideas, el nivel de la experiencia 

subjetiva en la lectura de poesia es completamente pertinente, 

pero no analizable. Es el terreno de la objetividad imposible. 

g1 trabajo de la teorla y la critica tendrla que 

desarrollarse en el ambito de la objetividad posible, de lo que 

ea posible tnl•atrar. describir. para explicar la poeticidad de un 

poema. 

Por el momento no consideraré el soneto inicial, la 

dedicatoria, en la descripción. En una primera aproximación a 

partir de la lengua natural propuse que el sentido literal del 

topos del poema En el desierto. Idilio salvaje, es una 

interpelación, se significa ya en el primer verso donde se abre 

una pregunta, el yo que enuncia introduce en su enunciado a un 

tO, Este dialoguismo yo-tO se mantendrá a lo largo del poema, se 

trata de una figura que da intensidad a lo enunciado. Asi, la 

enunciación dar a cuenta de una si tu ación vivida entre dos. A 
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través de 18 interpelación, se da cuenta de una "anécdota" en 

relaciOn con la tentación de la carne y se soporta en las 

isotopias que llamé acción, amantes, ella, él y paisaje. La 

estructura global del poema podria dividirse en tres grandes 

momentos de la relación amorosa: Invocación, integrada con los 

sonetos I, Il y 111; Unión, con los sonetos IV y V; y, 

SeparaciOn, sonetos VI y Envfo. Las acciones mediante las cuales 

se da cuenta de los tres grandes momentos de la relación amorosa 

serian los verbos: ven (la integración erótica), estamos (la 

unión erótica culpable) y vas (la separación de los amantes e 

integraciOn de la culpa). Es la estructura global del poema. 

ConcepciOn religiosa 

Ahora bien, para que el sentido de tentación de la carne 

sea posible, en el nivel de la eemioaie debe haber una 

estructura del mundo en la que subyace una concepción religiosa. 

Con propósitos de explicación me remito al articulo "El orden 

del universo: Di•:•s v ¿l Di&blo" l 9) de Luis Sala-Melina donde 

plantea que en el proci:=so de consti lución del orden del universo 

en el nivel ideológico durante la Edad Media, la Iglesia estti 

universalmente implantada y, segün los doctores, 11 la efectividad 

de la salvación cubre la victoria del bien sobre el mal, de la 

luz sobre las tinieblas, de la razón sobre la sinrazón, ... de la 

vida sobre la muerte" ( 10 J y, añade, de la dicha sobre el 

placer. Tal dualismco lo encuentra la Iglesia, dice Sala-Molins, 

ya en el Nuevo Testamento en la figura del Tentador, del Angel 

caído y "el puesto que merece por Ja perfección de su naturaleza 

es colosal: le p•2rtenecen las tinieblas. suya es la naturale:ia. 

los aires son su morada, asi cc•mc• las profundidades de la tierra 

Y las entrañas del hombre. Hay que llegar a una conclusión: el 

demonio posee totalmente la obra de Dios. El es el principe de 

este mundo". lll) 
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"HeredE!ra de una .simb'ol.ogia·:que. brota de la noche de los 

tiempos, la Edad ·Media reb~sa<de ·repre-se~taciones artisticas y 

literarias del Malignó; q~e::t~:i.U~fa .;n .;1 Renacimiento y llega a 

la modernidad. -
-~. -... : 

~~'El. ~~e~·p6:~ ·:~:,.~-Ori:·~·~u·~,/nt~·~~~ili~sa·· complejiCád ¡ ea obra de 

Dios, Y morad~ d.;l OÚiblo .· M~B al Óuerpo le pertenecen todas SUB 

funcione~."._ (12) _: . -

De su lucha con la gnosis resulta que al Diablo le 

pertenece también el dominio de la ciencia. conocimiento de la 

naturaleza que el hombre obtiene por si mismo y no de Dios: la 

ciencia, en manos de demonios y mujeres a quienes, aquel, la ha 

dado. Mas adelante pasa de poseer el Mundo . a poseer las cosas 

que el sacerdote exorcisa al bendecirlas y "El demonio esta por 

doquier. Feo como era, en el curso de los siglos XI 11 y XIV se 

vuelve hermoso: es mi.a el maligno que el demonio." (13) 

"Principe de este mundo, él lo organiza (contra la ascesis, la 

renunciación, la contemplación¡ con vistas a la realización 

triforme de la que la vieja patristica y la vieja gnosis 

identificaban sus partes: ciencias, sexo, placer. El orden 

divino se ha mostrado incapaz, con su paraiso al final, de 

integrar el orden del cuerpo" < 14 l 

El mundo se estructura di vid ido en dos potencias·:·: DioS y· 

el Diablo. Correspondiéndole al Diablo el dominio del.mundo y la 

naturaleza y el de la carne y el sexo. $j bien. p~dria dec.~ree 

que esta concepc.ión corresponde a un momento h·iatórico muy 

alejado del poema, en el nivel ideológico concepciones como esta 

tienen plena vigencia, operan con bastante nitidez donde menos 

se espera. Particularmente esta ideologia conforma parte de la 

vis ion romAntica, dice Paul Van Tieghem cuando analiza lo que 

llama elemenros inte1 .. iores del Romanticismo: "Por primera vez, 

desde el Renacimiento, la religión cristiana vuelve a penetrar 

en el campo de la literatura propiamente dicha ... ", ( 15) "Muchos 

romanticos 1 y de loe més devotos 1 guardaron sobre todo del 

cristianismo la creencia en el Espiri tu del mal, en el Angel 
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ca ido, en Satanás, causa primera del pecado original 1 tentador 

eterno de.la flaqueza humana, simbolo de loe instintos perversos 

y de las· pasiones culpables; este enemigo de Dios aparece bajo 

diversas formas en la poesia de loe romlmticos. Es una f:Í.gura 

tan pronto ingenuamente popular, como elegante y refinada ·o 

BC?mbriamente demoniaca que, con frecuencia, reviste una 

misteriosa imponencia .... Terrible o seductor, consejero de 

emancipaciones intelectuales o de flaquezas carnales, el Maldito 

simboliza diversas inquietudes, diferentes protestas de los 

romanticos o encarna simplemaente el Mal o la Desgracia. Este 

palpel literario de Satanas no dejara de prolongarse después del 

Romanticismo." (16) Me parece que En el desierto. Idilio salvaje 

tiene mucho de esta vision romantica, como trataré de mostrar. 

En este orden de ideas 1 la estructura del mundo que, a 

mi modo de ver , 

dominios. lln uno 
subyace en el poema 1 consiste en dos grandes 

identifico lo que corresponde al bien, el 

orden, lo espiritual, lo acorde con lo divino que, de no 

cumplirse, constituye una trasgresión, conlleva la culpa y 

merece castigo. El otro dominio lo identifico como el Mal, 

potencia que permea la vida y aparece, no como figura definida, 

sino a través de la codificación romAntica: lo oscuro, lo 

profundo, lo muerto. ~mbitos de ese Mal, ya no encarnado en la 

figura del Diablo, pero presente y poderoso, enseñoreado de la 

naturaleza y la carne. Por eso en el soneto l la relación 

amorosa se puede leer como un conflicto entre lo material y lo 
espiritual: 

¿por que a mi helada soledad viniste 

Iniciar con una pregunta de tal naturaleza nos habla de 

una necesidad de dar sentido al suceso porque se refiere a algo 

que no debiO suceder. Supone la alteración de un orden, el orden 

del universo en el que el bien y el mal, lo espiritual y lo 

material, estan perfectamente separados. Dice T. Navarro TomAs: 

"La pregunta puede ser absoluta o relativa; en el primer caso 



39 

tiene por objeto saber si cada uno de los conceptos que en la 

frase se expresan corresponden o no a la realidad: la persona 

que pregunta ignora si la contestación ha de ser afirmativa o 

negativa ... ", {17) en este caso tendria que ser explicativa, la 

pregunta expresa una duda profunda; desde el punto de vista de 

la entonación: ''En la pregunta absoluta, la voz, al llegar a la 

primera silaba acentuada de la írase, se eleva de ordinario por 

encima del teinc• normal, desciende después gradualmente hasta la 

silaba penúltima y vuelve a elevarse sobre la última silaba ... 11
• 

t 18) El poema inicia en un tono al to, el cual subraya el 

sentimiento de desubicacion. 

La icotopla de la acción, construida con el verbo venir 

y col\ conjunciones condicionales y adversativa, e~ desarrolla en 

el nivel morfosintactico como una adversación: Si vienes del 

dolor ... , condicional¡ Mas si acaso no vienes de tan lejos ... , 

adversativa¡ Si no, ven a lavar tu cyprio manto, condicional. 

La ascesis, la renunciación y la contemplación 

constituyen la práctica que eleva el alma al orden espiritual. 

La metonimia corazón y la sinécdoque dolor representan la 

espiri tu a lid ad que, de existir, harán posible el amor, poi· ello: 

Si vienes del dolor y en él nutriste 
tu corazón, bien vengas ... 

La carnalidad en cambio. se introduce en: 

Mas si acaso no vienes de tan lejos 
y en tu alma aún del placer quedan los dejos, 
puedes tornar a tu revuelto mundo. 

En el orden divino. las sinécdoques placer y mundo, 

acompañado del adjetivo revuelto que subraya lo espurio, lo 

mezclado. son los dominios del Maligno. Hay un rechazo a,un amor 

no espiritual. Y. sin embargo, la imagen de la mujer-,tentaci6n 

es muy poderosa, se refuerza con la imagen de la mujer-diOaa d~l 

placer del paganismo, Venus-Aírodita: 
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Si no, ven a lavar tu cyprio manto 

Crepuscularidad 

Dice Cohen que la significación poética es afectiva y no 

conceptual y propone "un término nuevo al distinguir 'i:los. tipos 

de sentido, conceptual o noético, afectivo o patético. Diciendo 

<sentido patético> devolvernos este término a su origen: <que 

hace sentir> ( pathein) •..•• ya que noético ha dado < noerna >, 

propondré <paterna> para designar el contenido experimentado de 

la significaciOn, su tonalidad particular, variable, claro.esté, 

segOn los textos". (19) 'I mas adelante: "El conjunto de las 

significaciones patéticas aportadas por las palabras de la 

lengua tiene doble fundamento: lo., el referente; 2o., el 

significante.". ( 20) Las primeras tienen un papel mas importante 

Y tienen un triple origen: a) natural, b) cultura l.; y c) 

personal, las cuales no son incompatibles entre si. De esta 

manera, podemos insertar los elementos di:!l po~ma ·como· pa:t'emas en 

cOdigos de indole natural, cultural o personal. 

As!, la isotopia del paisaje en el nivel del sentido 

conceptual o "noema" permite ".leer'.' .el ·paisaje· como escenario. 
Ella aparece: 

cubierta con. el'. 01 timo ·celaje 
de un crepOsculo gris;: .. 

La crepuscularidad, seglln el c6digo clasico al que me 

referi arriba, define el· mornen,to de la acción, "preocupación de 

los clasicos por expresar la hora de los acontecimientos. No por 

simple afan de precisiOn cronológica, sino por el clima poético 

que establece la hora, y por las consecuencias animicas que 

despierta". (21) 1!11 este sentido, hay paternas de un código 

cultural que perrnitirian leer el poema como modelo clésico 

refundido. 
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La crepuscularidad remite también, según un código 

natural, a ·un .. · '!'omento de la vida, la última madurez. Es 

necesario considerar.; dentro de las posibilidades amatorias. la 

peculiaridad ci.,; . Ía relación eKpresada en ei poema. Se trata de 
. •' •·' 

la relación entre·. un hombre maduro (22: mira}e=espe}ismo, se 
"-. 1:•, ... ; ' 

trata de u'n galicismo según .conéigna Pascual Bloise Campoy) y 

una mujer Joveri; hay indi~ios' de ello: 

.. ':·.;'.;:.donde apenas un miraje 
de. lo· que ··rue mi juventud existe 

Aunque no los hay de la condicion del hombre, es 

presumible algun impedimento moral. ¿Es casado? Sabemos que 

Manuel José Othon lo era, y que ello dió pié a comentarios ya 

revisados. Sin embargo, recurrir a la biografia personal, como 

ya dije, no me parece pertinente y en el texto ningún indicio es 

lo bastante claro para afirmarlo¡ a no ser el sentimiento de 

culpa del amante. En todo caso la idea de tentación conlleva ya 
la de impedimento moral, la de trasgresión; sobre todo si 

recurrimos a la estructura ideológica aludida, donde el cuerpo 

es morada del Diablo. Asi, la helada soledad, lo ~rido y triste 

y el salvaje desierto donde apenas un miraje de lo que fue mi 

juventud existe se organizan en el campo semántico del ól timo 

momento de la madurez, del agostamiento. 

Por otro lado, la crepuscularidad, umbral de lo oscuro, 

remite también, según la codif icacibn roméntica, al domini·o. del 

Mal. El hecho de que la aparición de ella se destaque ·en el 
llltimo celaje de un crepusculo gris evoca un tipo de mujer 

tipicamente roméintico. no la mujer-énr,el. sino la mujer fatal, 

dice Van Tieghem que algunos rom~nticos "ven en la mujer . a quien 

les une una funesta pasión no un An~el sino un demonio al que 

les ha encadenado una implacable fatalidad para perderles y 

hacerles desgraciados . .. mujeres fatales. detestables hechiceras, 

cuyos encantos hacen perder el juicio a los seres jovenes e 

ingenuos que seducen". (23J Si bien, como ya se dijo, se trata 
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de un hombr~ maduro, no por eso menos vulnerable; la pregunta 

llPor que?l• asilo indica. 

Paisaje 

Como dije arriba, la isotopia del paisaje en el nivel 

del sentido conceptual o "noema 1
.
1 permite "leer" el paisaje como 

escenario, por lo que hay que entender su adjetivación como 

descriptiva: arido y triste, salvaje desierto. Pero, como 

también ya dije, En el desierto. Idilio salvaje en ese aspecto 

se relaciona con el resto de la obra de Othón mediante la 

estética de la oposición; (24) ya que, .'en g(;!ner~1··~n' el resto de 

su poesia la naturaleza es feraz y ·10: opiiestc».:·99 ·el 'exceso, el 

significado afectivo en su código·· persona!';·.: .En .. :éste poema si 

encontramos la aridez en sentido expr~s~i ·~n'''eii'.r.i.J.;1· fonológico 

se subraya con la aspereza del fonema: v~l~r:~~·~do:··x Íletra j), 

incluido en las silabas aje de la· rima: ·celaje, paisa.le, 

salvaje, miraje, Por otro lado, la naturaleza en el resto de su 

poesia suele ser un objeto de contemplación y de gozo, cercano 

al misticismo y panteismo romántico, pero no expresa actos 

humanos: aqui, en cambio, la isotopia del paisaje y la del 

amante se empatan. Al describj r el desierto. describe, en el 

nivel de la si.gnificac.ión afectiva, su paisaje interior. remiten 

al código natural de la Ultima madurez como situac.ión vital de 

agostamiento: la helada soledad y lo triste, no tienen un 

carCtcter ni evasivo ni de meditación, sino de situación vital 

correspondiente a un momento critico de la vida. Mas adelante el 

paisaje tendra, ademas. otros valores de sentido. 

Lo erótico 

La constitucion de io erótico en el soneto 1 tiene como 

punto de partida una interrogación combinada con apóstrofe a 
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través de las cuales se expresa la inyo~a~ión·, ·la llamada. Un 

yo, el amante, invoca a un tú, la, amada\ , J;a ,ento,nación del 

apostrofe. /Mira/ el paisaje, es la de;'tin··lllándáto/que·::coincide 

con la forma exclamativa según . T, ·Havar;¿ .' .. f~.~~c;-~0".;n> .. )erl~ :. 'del 
tipo: " ... la . palabra ¡señora/, pronúnciad~, · cirllléza ·· , y 

dignidad, como en /Señora/, /un hombr .. ~d,~o ;;o·;;,;~. incapaz de 

cometer- tal indiscrecitm/, presenta la ·ro~ma _'ci~· una ·afirmación 

categórica, con elevación répida de la voz sobre• la o acentuada 

Y con gran descenso sobre la a final", (25) en este caso, la 

elevacion répida de la voz recae sobre la i y el descenso sobre 

la a. Con este énfasis se concentra la atención en el tú. 

¿por que a mi helada soledad viniste 
cubierta con el Oltimo celaje 
de un crepúsculo gris? Mira el paisaje, 
Arido y triste, inmensamente triste. 

Ver y gustar se presentan 
erótico. Ver el objeto fisico del 

como acciones con sentido 
amor, por los valores de 

sentido de la crepuscularidad expuestos, representan un 
conflicto espiritual: 11 amor puro'', espiritual o "amor espurio", 

carnal. El paisaje, si es algo mlls que escena1•io, expresa ria la 

situación vital de él y se revitalizaria con la pureza de un 

amor espiritual, dichoso. Pero nuevamente se introduce la 
dimensión maligna, en el orden de la relación erótica por la 

mirada, cobra sentido el adjetivo hiperbólico inmensamente 

triste. E:s una mirada en perspectiva, se abisma; con la imagen 

del abismo, de lo profundo y sin término, se convoca nuevamente 

el Mal, la tristeza como signo de la lejania o ausencia de Dios. 

lqué puede haber mAs triste para el alma que estar lejos del 

orden divino? Si en el alma (sinécdoque con la que se hace 

referencia a lo espiritual) de ella aun del placer quedan los 

dejos en la de él hay también cierta .proclividad a la 

tentacion, una delectación, una morosidad dolorosa y placentera 

en lo triste de un amor espurio. El triste amor, se degusta: 



Si no~ ven a lavar 'tu cyprio-.manto 
, en el inar' amarguisimci. y 'profundo 
de' un, trisfe amor,,-,o ,de ·un· inm,enso llanto. 

' '~- ~ ;' . 
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Lo améorgo y lo profif!Ído.>se': refiereí:i a mar y a llanto 

pero tam .. bién. a · a~9r :· ~~::.·~.~P_ec~.O :.~~:~ó~~:-, 
1

~~-~~·ai. dei· anu?r. El m~r, 
como ima~en, remite sé'giin u~-.·~Ódi~o nátúral" al eenÚmiento de lo 

inconmensurable~: 'i~- .ai:;l~~~f; .. -~~O~' u·~~ c~r~a afeCtiVa teffii-ble; es 

tembién una im¡;,gen d~{ ab{e~~ ee'g1:m un código románti~o. Abismo 

de la carne, e~ 'el·.,orden del, universo donde lo espiritual y lo 

material no. se .,integr_án, la ·degustación solo puede ser amarga-, 

m~s aun: amargu~sima y profunda, hipérboles que le dan 

intensidad y 'correlacionan con aun del placer quedan los deJos, 

regusto "de. la carne. La metonimia llanto, por otro lado, da 

intensidad a las consecuencias de un triste amor. 

El tejido 

lCOmo pasar al nivel de la objetividad posible? lCómo 

describir el ·tejido 

propone Barthes? En 

es tereogra f ico 

el análisis 

de 

del 

los significantes 

soneto hasta 

que 

a qui 

realizado puede parecer que hay contradiciones graves: lEl poema 

se lee da acuerdo a un código clasico o a uno romántico? Me 

parece que ambos, y aún otros, son vélidos. Cito nuevamente a 

Barthes: "etimológicamente el texto es un tejido", (26) loa 

elementos que inte¡:;ran el tejido son semiidentificables, 

provienen de códigos conocidos pero su combinatoria es única lo 

que identifica la travesia por el te><to como una diferencia. 

(27) Es importante puntualizar el término significante empleado 

por Barthes: fiel significante no debe imaginarse como <la 

primera parte del sentido), como su vestibulo material, sino muy 

al contrario como su <después>", (28) el engendramiento del 

significante perpetuo se realiza "más bien según un movimiento 

serial de desenganches, encabalgamientos, variaciones. La lógica 

que reglamenta o:l Texto no es comprensiva (definir <lo que 
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quiere decir> la obra) .sino ·metonimica: la labor de las 

asociaciones, las contigtJid~~.e~ f::.:~ ~.i.~' .~~·~~~. a~teriores coinciden 

con una liberación de la erier~ta ·,.~im.bÓÚda" .. (29) Por eso la 

lectura del Texto ''es. semeúédú6a·L·:; ~. sin embargo enteramente 

~:~:~:j:enoci ::s ~e;;J~f ~~1·~~~tf d~!~:~~::~lu::::to:u~::::~;or~~=~: 
que lo atraviesan dé_ u·n,- i'~dCr ~ ~'.o't~~--.,~eri'.-una vasta estereofonia 11 

• . . -·-:. :;' ·,.· .- ' 

(30) . . . . . 

El terreno de.¡~· obj~ti~idad posible se sostiene por la 

referencia a códigos conocidos, los valores de sentido tanto del 

nivel fónico~fonológico, morfosintéctico, léxico-seméntico y 

paradigtnatico no se inventan sino provienen de tradicionee 

culturales. Su llnico limite es el del lector, en este caso, el 
de quien esto escribe. 

Los códigos corresponden a un nivel paradigmático. el 

contexto, aunque constituye el nivel más global de an;Hisis es 

lo primero que se ofrece a una descripción, pues es lo mas fácil 
de identificar en el complejo tejido del texto. Desde luego si 

partimos de lo que el poema dice. del nivel léxico-seméntico, 

del significante¡ o, como dicen poetas y teóricos, de esas 

palabras, esas y no otras en las que, por su referencia a 

códigos, se soportan valores de sentido e integran el sistema 

del texto. 

Por eso he iniciado la descripción del poema con la 

expli•.::itacióri de una lectura a partir de códigos que, en lo 

personal, identifico. Tal le~tura no es exhaustiva, tiene como 

finalidad establecer algunos elementos que, mas adelante, se 

intgran con otros segmentos del poema para configurar su 

semiosis, la visión que el poema hace sensible; no tanto lo que 

quiere decir, sino la liberación de su energia simbólica. 
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lNVOCl\ClON 

Naturaleza 

El sentido noético o conceptual de la isotopia del 

paisaje se desarrolla a lo largo de todo el poema con una 

coherencia muy consistente; en el nive1."·1éxico, en cada uno de 

los sonetos se menciona algun término· del campo isótopo de 

desierto: sabana, estepa, llanada; lla·nura, planicies, arenal. 

En el soneto I los adjetivos eran, .. l>rido ·Y. ·tris te (con el sentido 

de poca vegetación) , y salvaje':· e~~ ;,;l sentido de inculto. Es el 

atardecer y por ello el últim~.- ~;,laje. refiere al aspecto' del 

cielo y miraJe, con el sentido de espejismo, es co_herente como 

fenomeno propio del· desierto. 

En el soneto II se hace una descripción de la 

naturaleza: 

Mira el paisaje: inmensidad abajo, 
inmensidad, ·inmensidad arriba 
en-el hondo perfil, la sierra altiva 

Encontramos una reduplicación: inmensidad. abaJo,/ 

inmens.idad, inmensidad arriba. El término da coherencia a la 

isotopia del paisaje. Aqui la inmensidad y los-adjetivos hondo y 

al ti.va son atributos de la dimensión del desierto desde el punto 

de vista lógico, su sentido conceptual. En el nivel del paterna o 

sentido afectivo según el código personal, se identifica con la 

concepcion de la naturaleza magnificente en la obra de Othón, 

como dice Salvador lüizondo: " ... Othón fue el primero en 

experimentar la amplitud del desierto como cosa de la poesia. 

Jls, sin duda, de todos nuestros poetas el que ha concebido las 

imégenes de mavor amplitud espacial. Fue, fundamentalmente un 

poeta del paisaje . .. " C Elizondo 1974: 6) La magnificencia se 

denota no sólo por las dimensiones sino por las huellas de la 

acción violenta que ha sufrido la naturaleza: 



al pie minada por horrendo tajo. 

Bloques gigantes que arranco .de .cuajo 
el terremoto. de la roca viva; 
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La palabra minada refiere a romper con violencia para 

hacer minas. El t:erremotc..., es también un fenómeno· 'violento, ·Se 
sugiere con el encabalgamiento cuajo/ ei terremoto y s~ subraya, 

ademctts, con la aliteración onomatopeyica de la rr, alveolar 

vibrante m1Utiple en horrendo, arrancb y terremoto y·, 

nuevamente, con les aspereza de la rima en abajo, tajo, ·cuajo. 

Roca viva puede leerse con un sentido geológico. 'con ·estos 

recursos se percibe la magnificencia de la riaturale.za vista·· como 

escenario, muy propio de la poesia de Othón. 

En otro nivel, la reduplicación. cumple otro.e propósitos. 

El propio Oth6n seiiala la importancia . del recurso en .la carta 

enviada a Juan B. Delgado el 21 de agosto.,de 1904: "Notaré usted 

la repeticion de determinados vocablos, pero ea como el motivo o 

frase principal que he querido der:í 'el tono del poema"; ( 1) como 

no hay mayor especificación,· 'podémos .inferir que vale para todo 

tipo de repeticiones de vocablos' que se encuentran en En el 

desierto. Idilio salvaje. En este caso, la figura opera en el 

nivel morfosintéctico y ·se "Produce un efecto de insistencia, de 

prolongación ... ": (2) En el nivel del sentido afectivo o paterna. 

la inmensidad remite. sei;:i:rn un código roméntico, a la idea de 

abismo que produce vértigo y la figura intensifica ese efecto. 

Recordenios que en el soneto ya se ha empleado el vocablo: 

inmensamente t1 .. iste e inmenso llanto a los cuales lea di el 

valor de sentido de abismo de la ~.arne en el orden del universo 

donde lo espiritual y lo material no se integran. 

Hay que considerar tambien que el soneto Il retoma al 

inicio la apóstrofe: Mira el paisaje, por lo que no estamos ante 

una mera descripción del paisaje-escenario, sino. -se coloca al 

lector en la situación de dialoguismo donde un yo introduce en 
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su enunciado a un tl.J de manera imperativa, es la invocación 

mediante la cual se presenta a los amantes en aproximación. 

A partir del verso siguiente el paisaje adquiere un 

paterna de animación al atribuirle al sustantivo sabana adjetivos 

que designan cualidades humanas, unidos por la conjunción y • . y 

adeinés por enea balgamiento: 

y en aquella sabana pensativa 
y adusta, ni una senda, ni un atajo. 

La animación se intensifica también por las figuras de 

los versos antecedentes; un hipérbaton: Bloques gigantes que 

arranco de cuajo/ el te1Temoto, de la roca viva para aproximar 

el sentido de animacit:1n contenida en la paradoja roca viva que 

aquí no se lee con un sentido geológico, sino como paradoja, 

animación de lo material. A continuación el po1isindeton ni una 

senda, ni un a r:aJo, por un lado, es coherente con lo inh6spi to 

del desierto; y por o L. ro, si el paisaje se i:mpata con el yo que 

habla, repre::ientarii:i un.=i si tuac.i6n d~ sol.:dad extrema e 

imposibilidad de salir de ella, pues el polisindeton es una 

figura que afecta el nivel morfosintáctico y "hace más patentes 

Y distintos entrE:! si loa términos enumerados". (3) l'endria un 

valor de sentido paralelo al de helada soledad, óltima madurez 

perturbada por la presencia de un triste amor, espurio, carnal. 

Los dos cuartetos del soneto II parecen descriptivos, y 

lo son. Pero tambien hay otros valores de sentido. La 

magnificencia y la violencia dan un tono y preparan el ~nimo 

para lo que ocurriré. algo trascendente, de importancia 

afectiva. En esto también identifico una filiación roméntica, en 

el an::ilisie de los elementos exteriores del romanticismo, Paul 

Van Tieghem dice que los roménticos se caracterizan por nuevos 

gustos, uno de ellos es por lo enorme y excepcional: "El 

auténtico neoclásico ... se sentia a disgusto an-c.e el infinito y 

agitado mar, a la vista de las montañas de al turas de vérti~o, 

frente a los bosques inmensos, ~s decir, a la vista de todos los 
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espectaculos ante loa cuales el hombi:-e ·resulta . peq.ueño, 

insignificante. En cambio, el romanticismo se comp.lac:e en· esta 

desproporción; le gusta lo que sorprende .·o ·asombra ·por su 

grandeza, lo que da la impresión de infinito;'. de'·:eee.-inrinito al 

que le vimos inclinarse por hondo eentimi~n.tb. ·d~· su·· alma." ( 4) 

Sabemos del amor de Othón por la natura1é·za'. 'y. por éllo siempre 

es significativa, no meramente d~acriPt.i.va';.. no ea sólo 

"fundamentalmente un poeta del paisaje";· ;l·a. ~aturaleza cl.\mple un 

papel. Arriba propuse {S) que l!:n. el" de•i'ie~to ... Idilio salvaje 

puede leerse como un modelo _clásico retórico ·refundido, el 

idilio, composición que canta los .amores ·entre ·pastores y cuyo 

escenario es el campo. Aqui · no. :es ··8~· ca~po, por eso el 

calificativo de . salvaje; . ea· el· desierto, con todas sus 

peculiaridades de ·aspereza, ·. niagnifice~cia y violencia, escenario 

de loa amores que cantara'.· Ea l~: 

Asoladora .atmósfera.candente 

Hace referenci~, · éri el· nivel del: sentido conceptual al 

calor del desierto, c.ohe~érit~~ ~~n · ;·é~a ieotopia. De alguna 

manera, por la remisión a·1J;..:.Ú1di~o:.n~tural, adquiere el paterna 

o sentido afectivo• de padéc'iÜi:Í.e;..to-,' 'la naturaleza sufre la 

violencia del terremot~ .. ,P~t~>~,~~b,~e~ la d.eeecaciOn y el abrazar 

del calor como un . fenómeno· d<a.":agobio; algo que padece un ser 

vivo. No obstante su ª1:'.i..d~~-:~·~."-ia·· Vida .. en el desierto tiene sus 

peculiaridades: 

do se incrustan.las aguilas serenas, 

Las ~guilas son animales machos y hembras, pero en este 

caso por los morfiamas en a refjeren de inmediato al patema de lo 

femenino, evocan una presencia femenina, pero serena. 

Simplemente esta ahi, sin perturbación. como en ofrecimiento. 

expuesta a la mirada. El verso siguiente es una compa~~ciOn: 

como clavos que se huncien lentamente 



En 

cristiano, 
esta comparaciOn ,'7 hay una remisión a un 

lcuales clavos se hunden lentamente? Los 
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código 

de la 

crucifixion, la Pasión. Se introduce de otra manera el paterna o 

sentido afectivo de la carne como algo fragil, lo mAs suceptible 

al desgarramiento y dolor fisico, lo débil. 

Asi, con la descripción del escenario idilico se va 

configurando el campo del erotismo: Ver, como acción con sentido 

erótico aproxima a los amantes mediante la apóstrofe pero la 

mirada introduce el paterna de la profundidad, el vértigo, el 

abismo de la carne. La presencia femenina estA ahi, en el 

paisaje violento y su serenidad resulta provocativa. y lá carne 

padece como padece la naturaleza. en el padecimiento hay una, 

dE<lectacion morbosa: los clavos se hunden lentamente , para 

prolongar el dolor y en esa prolongación se diluyen los limites 

entre dolor y placer. Preparado el escenario, en el terceto: 

Silencio, lobreguez, pavor tremendos 
que viene sólo a interrumpir apenas 
el galope triunfal de los berrendos. 

El silencio es coherente con la desolación del desierto 

en el atardecer, pero hace sentir una pausa, una especie de 

detenciC1n en medio de la violencia y el padecimiento¡ la 

lobreguez convoca la sombra, lo oscu1•0, patemas de un cl!•digo 

romántico, el Mal representado por la irrupción del instinto: el 

galope triunfal de los berrendos. Los berrendos son venados 

salvajes, habitan en los estados del norte de la republica: el 

término también dee igna a toros manchados, el toro, tiene una 

carga de significación que lo identifica como simbolo del 

instinto ciego, que podria extenderse a los venados salvajes. 

I¡¡ual que el termino aguilas, el termino berrendos designa a 

machos Y hembras, pero por el morfema en o adquiere el paterna de 

lo masculino. Los fonemas vocálicos e y o y las eilabae con r de 

tremendos y ber1·endos refuerzan el valor de sentido de la 

masculinidad. La presencia de aguilas y berrendos en el desierto 
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es consiste.nte con la isotopia en un nivel conceptual. Pero la 

descripciOn de la naturaleza en los cuartetos ha dispuesto el 

animo para algo trascendente, el encuentro de los amantes: la 

presencia femenina provoca la respuesta del instinto masculino. 

lnfierno 

lln el soneto III . encuentro paternas del cOdigo de la 

Divina comedia de Dante, del lníierno. Antes cité a Carmen de la 

~·uente, quien dice que Dante y S~kespeare son los inseparables 

maestros de Othon (f'uent~ .19&4: 10). Por su parte, Maria del 

Carmen Millan dice: "<Urente> y ··'De,. un. poema"· inmediatamente 
anteriores al idilio .. sSlvaje, pare~en . ser, por- su tema e 

idéntica emociOn, parte'.del ·mismo,~." Úu.Ílan i9s2:. 178). He 

aqui los poemas: 

URl!:N1'E 

Por e1.··claro. de la· rllstica avenida 
resonante·. de pedrisco y de serojo, 
va undulando, como·11ama ennegrecida, 
el airón de .tu cabello lacio y flojo. 

En tus ojos arden rafagas de vida 
o de muerte que me infiernan en su arrojo, 
y es tu boca floreciente y encendida 
cual un coagulo de sangre rojo, rojo. 

Todo el polen de una flora te circunda 
y'crujiente de furor, la sementera, 
al sentirte, vibra ca1ida y fecunda. 

Humareda es tu cal:Jallo flojo y lacio, 
y erei:; brasa, no mujer. ba io la hoguera 
v l<.1s 0:>r1Js inf 1111 t .. •s d~l o:spaciei. 

1Jtt10n. l~anu~l .Jose, Po•~slas y cuentos, 
S~le0:cli!:1n, ~stud10 y notas de Antonio Castro 
Leal. 1963. 2a. .:d. . México, Porrua, {Col. 
Escritores Mexicanos, S) p. 140 
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DE UN POEMA 

Per me si va nella.citté dolente, 
per me si va nell'eterno dolore, 
per me si va tra la perdutá gente. 

Dante. Infierno, Canto III. 

lOue vienes del infierno'? Bien venida 
si a mi te acercas en divino vuelo, 
el consuelo a traer para mi vida 
del pais del eterno desconsuelo. 

lCómo venir de la nación perdida, 
de la ciudad del infinito duelo, 
tú, que tienes a mi alma sumergida 
en luz de aurora y esplendor de cielo? 

Pero, ay, que a veces, cuando a ti se lanza, 
como los condenados al abismo, 
deja mi corazón toda esperanza ... 

Mas vayas a la muerte o a la vida, 
es lo mismo. l l'e adoro! Y es lo mismo 
que vengas del infierno ... IBien venidal 

26 de febrero 1905. 

Op. cit. p. 141 

Como se puede ver, en efecto estos poemas son muy 

próximos a En el desierto. Idilio salvaje. F:llo da consistencia 
a la suposición de que hay referencia al Infierno. Por un lado 

está la cita expresa que sirve de epígrafe a <De un poema>, es 

parte de las palabras escritas en lo al to de la puerta del 

Infierno, las cuales lee Dante al disponerse a descender, guiado 

por Virgilio. Por otro lado, en el mismo poema encontramos, como 

en i;;n el desierto. Idilio salvaje, la llamada expresada con el 

verbo venir y con preguntas donde claramente se hace referencia 

al Infierno: 11 lQue vienes del infierno?, . . . pais del eterno 

desconsuelo", "lcómo venir de la nación perdida. de la ciudad 

del infinito duelo", 11 Y es lo mismo/ que vengas del 
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infierno ... 1 Bien venida!".. En <Urente; , . me inÚern,an habla de 

que Othon probablemante .tiene en me~te ,éil ·:fori~rno: .:En tus ojos 

arden ráfagas. de vida( ·.o< dé muerte .• ~u.;;/m~:,:infierrii:rn con su 

arrojo". :: ~"· ;:. : 1 .•. ;.,- ";:-/· ·\~~:··,-;:· <·· 

~~g:~g~:::u :;:~:E:~ºt~;l:t~~i)}:{{ao::~rW:f ¡tJ:tl!:::: t;::::::;~ 
• - •· .. >-'··' '. ·,:,\,,"c.;;,._. 

espiritus: La ~or~:sca ~nfernál /~'u~· ~~~c~ cesa, 
en su rapiña lleva "a los'.'espiritus; 
vo.lviendo y ·golpeando ios acosa. 

Comprendi que a tal c-laee de martirio 
los lujuriosos eran condenados, 
que la razon someten al deseo. 

Y yo dije <Maestro, quién son esas 
gentes que el aire negro asi castiga?> 

Alighieri, Dante, Divina comedia, Edición de 
Giorgio Petrocchi, TraducciOn y notas de Luis 
Martinez de Merlo. 1988, Madrid, Cátedra 
(Letras universales) p. 104 

Encuentran a Semiramis, Di do, Cleopatra, Elena, París, 

Tristán y mil almas m~s. F.:ncuentran tambien a Francesca da 

Rimini y a Paolo Malateeta con quienes Dante habla para 
entererse del por que de su suerte: F·rancesca, hija de un amigo 

de Dante, habia sido casada por motivos politices con Gianciotto 
Malatesta, señor de Rimini, Paolo era hermano de este. Franceeca 

y Paolo se enamoran. y al descubrirlo el marido, los mata. Dante 

pregunta cómo se enamoraron v Francesc.a responde: 

Mas si saber la primera raiz 
d~ nuestro amor deseas de tal modo, 
hablare como aquel que llora y habla: 



Leiamos un dia por deleite, 
cómo heria el amor a Lanzarote; 
solos los dos y sin recelo alguno. 

Al leer que la risa deseada 
era besada por tan gran amante, 
éste, que de mi nunca ha de apartarse, 

la boca me beso, todo él temblando. 
Galeotto fue el libro y quien lo hizo; 
no seguimos leyendo ya ese dia 

Op. cit. p. 108 
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El pasaje aludido corresponde a .la nóvela :del ciclo 

artOrico que cuenta la historia ·de Lancelot y•·1a. reina Ginebra 

donde el caballero Galeotto, .. ;.'ein'saber'!.su 'secreto amor, condujo 
' . . . . . 

a uno a la presencia .del otro;· .. eiindujo:·a.·:la. reina a que besara 
al caballero. " ( 6) '' ·'·'·. 

La digresion ·.;s,nece~~;h.~~,;~\e~~ el soneto Ill en la 

perepectivá del ~enÜcto ci~'')í~' 'tef1Úéi6n de la carne. La 

estructura .. del' mundo do~de; ~Úbyace una .concepción religiosa se 
concreta .aqui 'con .:1·,;, ::~éimÍ.áÍ:6'n·;·;¡:~ la ·Divina coaedia como código 

que permite dar ~álores ~e:s~~úá()' a: los versos: 
: . :; ',: .. · .. ~1,·,_ .;, . J .. , ·;::.: : \~;.'<:.. : 

En la"estepa"'maldita·;. bajo el peso 
de: sibl.lante· gris~ .. que :asesina, 

:•' . 
Co~o .. se: dijo antes, '~S.tep~ es un término del campo 

isótopo de. desierto pero el adjetivo maldita, en BU acepción de 

condenado por la Justicia Divina, · adquiere un paterna que nos 

sitOa en el Infierno y con ello en el lado oscuro del mundo, en 

el dominio del Mal, del amor condenado. 

El término grisa no parece tener sentido pues se trata 

de una ardilla siberiana y, por extensión, su piel. Seguramente 

por eso en la publicación que hizo del poema El Mundo Ilustrado 

se corrige como bz .. isa (también se consigna asi en la edición de 

1928 de las obras completas de Othón), creyendo que se trataba 

de una errata de imprenta pero de la que Alfonso Toro dice es 

una corrección de la cual resulta una composición disparatada. 
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17) Si nos atenemos al comentario de Toro, habré que darle otro 

sentido a grisa. 

El término gris se utiliza familiarmente en castellano 

para designar un viento frio; hay una forma derivada: gris a, 

adjetivo en su forma primitiva que significa color gris. (8) En 

su acepción· de color, remi té al émbi to de lo oscuro; recordemos, 

ademés, '"~epl.Jsculo gris. Si consideramos la coherencia dei la 

isotopia de desierto, viento frio se opondria al verso: 

Asoladora' atmbsfera candente; éste, por otro lado, contiene 

también el paterna que remite al Infierno, al calor como castigo. 

Pero es el atardecer y, como se sabe, el clima del desierto es 

extremoso, la noche es fria. Gr isa, a mi modo de ver, refiere al 

Viento negro que trae a los luJurioeoe: en el Canto V del 

Infierno. La aliteración de las s en sibilante, grisa y asesina 

reforzaria la hipótesis. 

A continuaciOn la presencia de ella: 

irgues tu talla escultural y fina 
como un relieve en el confin impreso. 

Con conf:tn \termino que sustituye a la llanura, de la 

versión sin termin&r, enviada en la carta de Othón a Delgado 

antes citada) , la comparación introduce nuevamente la mirada en 

perspectiva, la profundidad como paterna; y con ella la 

delectación por la vista, el pasmo ante el abismo que es también 

pasmo ante la presencia femenina de la cual se resal ta su 

belleza como objeto. como f,igura material. El paterna de la 

materialidad ·~ontraEta e.o¡, la animación dE::! la n&turaleza qu~ 

encontraruos. en segm.:ritos ant~riores. Es asi porque se trata de 

una amada que se ama con un amor ilegitimo en el orden del 

universo donde se s~para lo material de lo espiritual, ea lo 

muerto para el espl ri tu; por eso es de piedra. (olor otro lado, la 

mat.t:rial1da1.1 la ha•:e coht:=rt::nte con el paisaje, la natural8za 

tiene va claramente el paterna di: o:astir.o por su remisión al 
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ººdigo del ln!ierno, es el escenario de la aproximacion 

lujuriosa. 
El viento, entre los médanos opreso, 
canta cual una rntlsica divina, ,( 
y finge, bajo la hllmeda neblina, . 
un infinito y solitario. beso .. ·· 

Es el beso de Fran.cesca y Paolo.· En. este cuarteto hay un 

contraste con la violencia: y"· ·la aSPereZa' ariter.iores. En primer 

término esté lo h.:imedo en · oposicion a la desecación, a lo 

abrasador donde la 1'.!nica humedad es la de .el mar amargu!simo y 

profundo/ de un triste amo1· o de un irimenso llanto. Si bien en 

el ordes;i de lo conceptual, del noema, la isotopia sigue siendo 

coherente pues, repito, es el atardecer. Pero en el·. orden de lo 

patético, del significado afectivo, la humedad remite· a lo 

erotico, la sensual degustacion del beso. 

En el nivel fonologico hay paternas . importantes'; Por el 

contraste sonoro de la rima: -ina-eso, -ina tiene.· el paterna de 

lo femenino y -eso, el de lo masculino, introducen también un 
contraste con la aspereza de -aje, el efecto se suaviza·.. Hay 

armenia voct.lica por la repetición de las a y · u .'en la 

comparación: canta cual una mtJsJca di vi'na, produce un·. efecto. de 

claridad, un paterna de deleite (Por cierto, en la ediciori de 

Castro Leal, donde se sustituye cual por como, 'se. altera· la 

armenia). 

Deleite que se· prolonga en el beso, . 'infinito y 
solitario. Othon emplea la construcción de dos adj.etivos u~idos· 
por la conjunción copulativa y profusamente; ademt.s de infinito 

Y solitario hasta aqui hemos encontrado arido y triste, 

amargufsimo y profundo, pensativa y adusta, escultural Y.fina. 

Mas adelante seguiremos encontrando esta conatrucci6n. En el 

nivel sintagmatico la construcción produce el efecto de 

prolongación pues la conjunción copulativa une elementos de la 

misma clase, pero en el nivel· paradigmético introduce matices 

que orientan o especifican el sen1.ido afectivo o paterna; sin 
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embargo, ambos valores de BE::ntido, el sintagmático v el 

paradigmático, contribuyen a la semioaia del poema. 

Por otra parte, en la edici6n Obras de Manuel José 

OthOn, realizada por la Secretaria de Educaci6n Publica en 1928, 

se incluye el siguiente poema en el apartado P1.-iesías antigüas. 

1877-1880: 

PAOLO Y FRANCESCA 

Paolo llevando a su inmortal amante 
de Dios llego delante, 
a padecer la pena 
de que nos habla en su poema el Dante. 

Y cuando el sabe su castigo eterno, 
dice con voz satanica y vehemente: 
IOué me importan las penas del Infierno 
si alli puedo besarla eternamente! 

1879 

Obras de Manuel José OthOn. Tomo l. Poesía, 
1928, MéKico, Publicaciones de la Secretaria 
de Kducación Publica, pp. 70-71. 

En este poema, encontramos indicios de la relevancia que 

tiene la figura de estos amantes malditos para Othón y, en 

particular, el erotismo de su beso, ligado a la blasfemia. 

Reaparece, de manera sutil, en Kn el desierto. Idilio salvaje. 

Es el beso de Francesca y Paolo. No se trata solo de 

cumplir con la necesidad de incluir un cuarteto y abundar en la 

descripcion del escenario. El erotismo, tentación de la carne 

que cimbra una vida humana, abismandola en el Mal por los 

principios eticos que profesa. adquiere consisteñcia aqui, 

merced a los elementos patéticos introducidos a través del 

cOdigo del Infierno de Dant". lejido estereo¡irafico de los 

significantes para dar sentido a las palabras, v mediante una 

!OgicCI metonlmica. las as•jr.:iaciones, contigtiidades. 

liberan la energla simb6lica del texto.(91 

sumas. 
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Hodernis110 

Los tercetos del soneto III son el equivalente verbal de 

los dibujos de Julio Ruelae. En la in1.roducci6n a la Antologia 

del •oderniemo (donde incluye al Idilio salvaje) dice José 

Emilio Pacheco: ºLa Revista Moderna enfrenta su spleen y su 

desesperanza inconsolable al entusiasmo posit.iviatc d'= la 

oligarquia y reta con poemaE: y dibujos llenos de ~rotismo, 

exotismo y diabolismo a una sociedad en que la l?,lesia ha 

retomado su influencia ... La gran figura dt= la H~viala Moderna es 

el dibujante Julio Ruelas. entre le.is poetas sobresalienlt:s qu~ 

colaboraron en ella se cuentan Tablada y Nervo t copropietario y 

codirector en la segunda época), Manuel Jos~ Othón, Salvador 

Diaz Mir6ti, Urbina, Enrique Gonzalez Marlin;;,z, Efr·~n Rebolledo, 

Balbino Dévalos, Rafael Lopez, Olagulbel, Manuel de la Parra Y 

Roberto Argüelles Bringas entre 1898 y 1911 aparecen El 

Florilegio, Perlas negras, Lascas, Poemas rústicos, La Hermana 

Agua, Idilio salvaje, El poema del lago, Rimas japonesas, La 

cancibn del camino, Los jardines interio1~es, Puesta de sol, L1...;s 

senderos ocultos . .. " ( 1 O l 

lEs Othón modernista? Si el modernismo es: "el mundo 

poético hispanoamericano se llena con imagenes de todas las 

mitologias, se puebla de palacios versallescos, jardines e 

interiores orientales, dioses, ondinas. ninfas, sátirc•s, t3:febos, 

cisnes, né.yades, centauros. libélulas, princesas, aba tes, 

colombinas -toda la utileria di: la cul tu1·a humanista, mist? en 

scéne que hoy nos part!ce ~Y.ótica y ajena al mundo americano ... ", 

( 11) entonces OtJJón no i=s modernis la. O ice E-'acheco qUf;::" siempre 

se opuso a los modernistas y los consideraba: ,. <vates histericos 

de morbosas inspiraciones> y su ortodoxia métricei. l~ impedia 

admitir la belleza de laE nuevas forma~ irregulares defendidas 

por Nervo". ( 12) 
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Continllo siguiendo a Pacheco, para quien el modernismo 

es entre laS épocas li terariae hispanoamericanas la más 

comentada 1 pero la menos entendida: "Nú hay moderniEmo sino 

modernismos; ... Como los romé:nticoE, parnasianoE y simbolistas 

franceses, los poetas modernislas son distintos entre si y 

adaptan. a su propia circunstancia lecciones aprendidas en otras 

literaturas". (13) Una de las dificultades para explicar el 

modernismo es la carencia de manifiestoS, algunos prólogos de 

Dario son lo més aproximado, de algunos de ellos, dice Pacheco: 

"se desprende una posible definición del modernismo no corno 

escuela literaria sino como una completa renovación del idioma. 

una reforma total de la prosodia española, una nueva estética de 

libertad opuesta a la tirania didactica de la Academia que erige 

en norma del presente la obra maestra del pasado". ( 14) De las 

lecciones aprendidas de otras literaturas se hace una sinteeis 

de las artes y: "el modernismo une la solitaria rebeldia 

r:oméntica, la mllsica de la palabra aprendida en loe simbolistas 

Y la precisión plástica tomada de los parnaeianos 11 (15) "Tres 

modalidades que si ·en Europa fueron sucesivas y eKcluyentee son 

tres caras de un mismo fenómeno: la revolución roméntica del 

siglo XVIII cuyas consecuencias aún no terminan y reaparecen con 

nuevas caracteristicas en el arte de nuestros diae 11 (16) 

En relación con el modernismo y su circunstancia 

histOrica dice Pacheco: " ... los modernistas preservan la · poesia 

contra el proceso industrial: harén arte por el arte. No 

escribirén ·para el burgués sino para un grupo que como toda 

minoria amenazada se cierra ante la hostilidad del medio. Al 

pragmatismo de la sociedad porfirista oponen, un ideal 

aristocréctico -el de una "aristocracia con harapos", dice 

Nervo-, pero también la posibilidad de consagrarse a la busca de 

valores no personales". ( 17) 

Si OthOn .no es modernista en el sentido expresado 

arriba, de acuerdo a esta ól tima caracteristica si lo es: 11 
••• su 

ideario comparte la tendencia aristocratizante de este 
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movimiento: <el arte es religión ... el ideal estético de todas 

las ·épocas, y especialmente de la actual, es que el arte debe 

ser impopular, inaccesible al vulgo> 

"Othon despojó al academicismo de los óltimos restos 

eglOgicos y una tradición que habla comenzado en el artificio 

culmino en la naturalidad. Es el suyo un extraño caso de 

modernismo involuntario: a pesar de au esmero en no abandonar 

los cánones clésicos sus mejores momentoE son aquellos que estén 

mas cerca de las imAgenes v actitudes modernistas ... " ( 18) Y i=n 

particular el soneto I I1 de l!:n rü desierto. Idilio salvaje 

presenta ca?-acterieticas a la manera modernista. '' .... Buec·~· en 

las lecturas clAsicas un émbi Lo de serenidad anle lo anticuado 

del romanticismo y la efimera moda litera1·ia; trató d" adaptar a 

sus necesidades expresivas la lengua poetica del siglo de 

oro· · .y como Oiaz Mirón, trabajó con voluntad de forma 

parnasiana y rigor simbolista ... ". ( 19) Volvamos a los tercetos 

del soneto 11 I: 

Vibran en el crepúsculo tus ojos 
un dardo negro de pasión y enojos 
que en mi carne y mi espiritu se clava; 

y, destacada contra el sol muriente, 
como un airón, flotando inmensamente, 
tu bruna cabellera de india brava. 

En los primeros versos de ambos tercetos se presenta a 

la mujer destacada en el crepúsculo en paralelismo con el soneto 

1. En el ca pi tu lo anterior hablé de los valores de sentido que 

se pueden dar a la crepuscularidad. Al menos los de momento de 

los acontecimientos, segón un código claaico; el de Ultima 

madurez, seglln un código natural; y, el de umbral del Mal, s"gün 

uno romAntico. Va tomando consistencia una pluriisotopia donde 

se introducen valores de sentido patéticos o sentido afe:ctivo. a 

partir de una isotopia conceptual o noética, la del paisaje. 

Ademas, aqui el crepúsculo adquiere el paterna de padecimiento. 

El sol es muriente. En la versión sin terminar (carta a Delgado) 



era poniente, lo cual resaltaria el sentido de hora de los 

aconteciÍnientos _ai·~ ~.é~; _pero el cambio seguramente obedece a 

intenciones.··de éentido, pues desde el punto de vista métrico no:o 
hay raz6nes· ~ue' ie; .°Justifiquen . 

. El -~edÜcÍo:.d~··pádecimi~nto dado a muriente, se refuerza 

por otros el~m~~to~-~ "1ú nÓ~leo exp1;esivo . de los tercetos. desde 

el pui;it6 d.;; t:i.sta:'..;;O~fosi;.¡tacÚco, son. Íos Vel'~OS Vib1•an.~ Se 

clavan . . cl~V~~·;<·-,,;;~~~~:~·.:-J~:\';~~r-~o· _;_;a~t~rio~·:· _ como.~ . clavos que s& 
,\··- -;'. .. '.·---·· .. :·· . ·- . ' ' 

hunden· len·i:amente,:.: .al cuál' .. di él. . valor de ·. sentido de 

~:~~~~~::r~~i~~it~~f ii~f ~~~&~Si~~~:;~l~;::~ 
de la acción, el padecimiérito': de la· :c~~¡,~p. dori '~l verbo al 

final. 

Carne Y esp:i.d tu aon. sinécdoques . que . se refieren a él, 
'' . ·,·,.. . ' 

con lo cual encontramos _aqui nue11arnente el conflicto espiritual-

material puesto que· est.as dos esi:eras del ser no se integran en 

la concepción del mundo que, a mi modo de ver, subyace en el 

poema. Para él, la relación con la mujer no es sólo una cuestión 

carnal sino también· espiritual 1 aunque sea principalmente la 

fuerza del instinto· lo que lo aproxima a el la. La conslrucción 

de dos elementos de la misma clase, en este caso sustantivoE, 

unidos por conjunción copulativa, y, produce en el nivel 

morfosintéctico un efecto de prolongación, de necesidad de 

completar. 

Por·> 'eso la mujer es vista a través de irnAgenes 

provenientes del decadentismo: la tnetéfora un dardo nepl"o de 

pasibn y·· enojos referida a ojos. evoca a la mujer fatal. Por un 

lado, lo negro de los ojos conlleva el paterna del Mal aportada 

por el romanticismo. La explic.itaciC.n de pasibn .v t:noíos, otra 

vez la construcción de dos sustantiv0s unid~s por la conjunciórl 

Y que en el nivel sintagmátic1...:1 intensifica el paterna de 

prolongacion, introducen la ima,ge:n de le. mujer caprichosa v 
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exigente. que juega con los hombres qu« tanto cantó el 

decadentismo¡ este sentido se refuerza con dardo, instrumento 
para herir, agresivo. 

Otro de los elementos en que se complacen los 

decadentis.tas es la bruna cabellera, de regusto erótico desde 

Baudelaire. En la comparación referida a la cabellera: como un 

airon flot:ando inmensamente, encontramos. de nuevo el adjetivo 

ínmensamente, que contiene el serna de prolongación. y con,él, de 

fruición. Ver, con sentido erótico. se presenta ·otra vez como 

deleite, y airbn subraya la imponencia y belleza de la 

cabellera. 

Por otro lado, india brava hace coherente a la mujer con 

el salvajismo del escenario, explica su presencia. La tendencia 

aristocratizante del modernismo y de Othon liaría suponer cierto 

menospreci,o a los· indios y ésta es una mujer ante la cual hay un 

sentimiento ambivalente. Se exalta su belleza que inquieta, P"'ro 

la inquietud que produce no es licita, implica una trasgresión 

puesto que ea emisaria del Mal, tentación de la cArne; la imag,t=n 
de la mujer-tentación y de la mujer-diosa del paganismo. s« 
intensifica con la de la mujer-fatal del decadentismo. El 

erotismo ve el .objeto del deseo a través de sus partes físicas; 

asi se presenta esta imagen de mujer mediante las ainecdoques 

parte-todó: talla, ojos, cabellera. Cada una de las sinécdoques 

se acompaña de una comparación en las que se afecta el nivel 

seméntic6 de la lengua y producen un efecto de extrafiamiento, 

(20)· introducen paternas de un erotismo peculiar. 

~~tee cité, como ejemplo de un juicio que trivializa el 

poema, el· de José Joaquin Blanco: " ... Como <idilic.1 salvélje> el 

texto nó importa para nada: ni es idilio (una vaguisim& anecdola 

amorosa, con personajes abe tractc•s, v muchlsimcis V€:.rsos, la 

mayoria .totalmente genl..2!ralizantes). ni ·~E salvaji=; iaptmas una 

trenza y una falda! 11 {Blanco, 197 I: ib) Por EU part~, en el 

prefacio a la Antologia dBl modernismo. Jose:- Emilio Pac.heco 

dice: "Para comprender ~1 mciderni~mc..1 Jia·.,: que estudia1· el 
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lenguaje de fin de siglo. Sin el dominio de esta lengua muerta 

no hay entendimiento posible. Los poemas deben verse bajo las 

categorias de la literatura europea de la época y si tu ar se en 

las condiciones locales en que se produjeron, evitando el 

peligro de que los contextos nos hagan perder de viEta los 

textos." (21) La distancia entre una trenza (sic) y como un 

airbn, flotando inmensamente,/ tu bruna cabellera de india brava 

en la de darle sentido a una "lengua muerta" mediante una 

lectura semelfáctica 11 y sin embargo enteramente tejida de citas, 

referencias, ecos: lenguajes cultura lea (l.qu~ lenguaje no lo 

seria?), antecedentes o elementos contemporáneos que lo 

atraviesan [al Texto] de un lado a otro en una vasta 

estereofonia11
• (22) Por eso, el eros que encontramos en Bn el 

desierto. Idilio salvaje no es el de nuestra realidad 

contemporénea sino el eros del romanticismo y del decadentismo. 

Seglln la eequematizaci6n de la primera aproximación al 

poema a partir de la lengua natural he propuesto que la 

estructura global del poema puede dividirse· en tres grandes 

momentos de la realci6n amorosa, a la primera le he llamado 

Invocaci6n y la integran loe sonetos I, II, y III, es la parte 

hasta aqui expue~ta. 
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UNION 

Lo muerto-vivo 

La isotopia de base sobre la cual se desarrolla el poema 

es la del paisaje-escenario. Pero, como hemos visto, es también 

sobre la que se superponen olraE isotopJ as para ir construyendo 

la semiosie del poema. Los valores de sentido de traagr·~sic!.in 

aportados por loa codigos del Infierno y del Romanticismc1: el 

abismo de la carne, la crepuscularidad cc.mo ámbito del Mal. La 

isotopia de la acción presenta a loe amantes en aµroximación, 

transitada por sernas de prolongación, fruición, padecimi~nto. La 

relacion erótica se presenta como irrupción del instinto a 

partir de· los sernas de lo femenino y lo masculino evocado por 

los animales en el desierto. El valor er6tico de la mujer 

descansa en la investidura decadente de su imagen. El soneto IV 

nuevamente inicia con una descripción, en el nivel del sentido 

noético, del paisaje-escenario: 

La llanada amarguisima y salobre, 
enjuta cuenca de oceano muerto 
y, en la gris lontananza, como puerto. 
el peñascal, desamparado y pobre. 

En el nivel del sentido patético o significado afectivo, 

se introduce el paterna de lo muerto-vivo. La imagen enjuta 

cuenca de oceano mue1'to refiere al últimc• momentc• del p1·oceso do:= 

desecación, la muerte del mar, lo mu~rto que antes fue vivo. l-'or 

su significado conceptual, pertenecen aJ mismc• campo semántíco 

la llanada v en}1J'ta cuenca; s~ v~1·ific~ l.=i c...:il1~r-=n<:i~ rjl"-:' l~ 

isotopia y al mismo tiempo la de las isotopiae euperpu~stas, o 

mejor dicho, la pluriisotopla donde se articulan diversos 

Códigos: el paterna del amor condenado aportada por estepa 

maldita según su remisión al código del Infierno. A su vez, el 

mar, como vimos en el soneto 1 convoca la imagen di:ol abismo 
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segl'Jn un código natural y uno romántico, abismo de la carne 

donde lo material y lo espiritual no se jntegran. Gustar, sigue 

presente con sentido erótico. El mar, en el soneto I, era: en el 

mar amargu:i.simo y profundo/ de un triste amor, o de un inmenso 

llanto. Aqui, de nuevo se expici ta lo amargo y salobre, la 

degustaciOn morbosa, el regusto de la carne. También sigue 

presente ver, con sentido erótico, donde' se destaca una figura 

en la perspectiva en abismo; de la misma manera que en el soneto 

III :' irgues tu talla escultural y fina/ como un relieve en el 

conf:i.n impreso, asi· se destaca el peñascal en la gris lontananza 

que contiene los· sernas de lo oscuro y de la prolongaciOn. El 

peñascal, sustantivo al que se atribuyen adjetivos que dan 

ani,maciOn a lo material: desamparado y pob1·e, dos adjetivos 

unidos por la conjunción copulativa y que . como dije antes es 

una construcción profusamente usada por Oth6n y produce en el 

~ivel Sintagrnético el efecto de prolongación, pues une elementos 

de la misma clase, y en el nivel paradigmatico matiza y orienta 

el significado afectivo o paterna 1 en este caseo hacia la soledad 

(lmi helada soledad del soneto I?). La comparación como puerto 

también introduce el paterna animación de lo material pues 

implica actividad humana, con lo cual se configura t:l sentido de 

lo muerto-vivo; lo material es muerto, pero en algün sentido, 

vivo. Si bien parece una mera descripción del paisaje-escenario, 

la pluriisotopia da a la descripción el sentido afectivo o 

patético de lo muerto-vivo. 

En la separaci6n de lo material y lo espiritual, lo 

material es lo muerto para el espiritu, de ahi que los sernas de 

muerte cobren sentido patético, continúan apareciendo en el 

segundo cuarteto: 

Unta la tarde en mi semblante yerto 
aterradora lobreguez, y sobre 
tu piel, tostada por el sol, el cobre 
y el sepia de las rocas del desierto. 
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En primer término presenta al amante como incompleto, la 

apariencia, no. l.a t~ta.lidad del ser: mi semblante yerto;. por lo 

mismo unta remite. a superficºie, la parte externa del ser. El 

sentido noético sig~e sosteniendose a . través del momento de ·:los 

acontecimientos:. la. tarde' el crepósculo' naturalmente con los 

valores de senti~o· que conlleva (óltima. madurez·, ·umbral dé lo 

oscuro), segó~ hemos.·.;_,vi~to,-·>, p~r ~so lo .oe_curo·, el Mal que se 

explicita en aterrapCiia·:·-lpbregu'ez, _matic~s ·de. lo oscuro; en la 

versiOn sin ter~iria~·; .. :y~~-:.c:Í.t'adá, er~ lividez, remite de manera 

mas inmediata ·a· lo. ·.m~erto. Ella tambie;n se presenta aqui a 

través de la p~rte exter~·a,;· tu piel, superficie "teñida" 1 como 

él, por colores que evocan materialidad. paternas de lo metalice, 

quemantes: el cobre y el sepia, nu·evamente la. construcción dos 

sustantivos con función adjetiva unidos por y; la aposición de 

las roca~~ 'del desierto correlaciona con ye1•to de donde lo muerto 

de la materialidad toma consistencia. Por otro lado tostada poi· 

el sol remite a la desecación como proceso donde se implica 

padecimiento, es la misma desecación del mar. El y ella son 

presencias materiales, en ese sentido muertas para el espiri tu; 

pero en estrecha unión, lo que se subraya con el encabalgamiento 

que une la presentación de él con la de ella: y sobre/ tu piel,. 

Asi empiezan a aparecer paternas de la unió.n de los amantes en 

este cuarteto. 

En el primer terceto el patema de .la unión vuelve a 

aparecer: 

Y en el regazo donde sombra eterna, 
del peñascal bajo la enorme arruga, 
es para nuestro amor nido .y caverna, 

En el sintagma es para nuestro ;;Jmo,r <el, pronombre 

posesivo nuestro designa ser uno; el dialogui
0

ám(;;yo.:Í:i1 anterior, 

significando la aproximación a través d~c,· l~s· . .ipÓstrofes y 
.'' .... , 

preguntas' se pre~enta aqu.i como. una fusión~·: no.sótros. el tü 

incluido en el yo. 
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El poema continua con la descrjpcion del paisaje

escenario pero los paternas o sentido afectivo que se reconocen 

siguen siendo lo muertO y lo vivo. ~n el nivel léxico-semántico 

los vocablos regazo y nido remiten, según un código natural, a 

la expresiOn més tierna del amor, el amor maternal: el amor que 

acoge con solicitud y ternura, introducen un paterna de vida en 

su expresión más depurada, de refugio y protección. Es el 

aspecto espiritual de la unión: es para nuestro amor. Pero si ea 

nido, también es caverna, dos sustantivos unidos por Y; comparte 

con nido y con regazo el sema de receptaculo y de refugio y 

protección del calor del desierto, pero se diferencia por el 

sema de oscuridad, casi de oquedad, ambi to de la Sombra Y por 

eso adquiere el paterna de lo muerto. Encontramos también paternas 

de lo muerto en sombra eterna, ima¡¡;en que identifica, sei;;ün un 

codigo natural, a la muerte. El sema de receptaculo también se 

encuentra en enjuta cuenca de oceano muerto, correlaciona con 
enorme arruga, arruga que es la huella de una oquedad. El 

receptáculo que acoge a los amantes es una oquedad. la muerte, 

ellos mismos son muertos para el eapiritu. se trata de una unión 

condenada en el orden del universo en el que Jo material y lo 

espiritual no se integran. 

Por otro lado, Joaquin Antonio Peñalosa cita est~ 

terceto para ilustrar su opinión res pee to al soneto 1 V: 11úué 

pura y larga tradición renacentista del Sonetc• 1 v" l 1 J t•U~s, a 

su modo de ver, se inscribe dentro de la poeaia bucólica. Como 

ahi mismo mencioné, yo comparto esta opinión, En el desierto. 

Idilio salvaje tiene tras de si un modelo clasico retórico 

refundido, el del idilio. (2) Pero este escenario bucólico lo 

cona ti tuye una naturaleza cargada con cicatrices de violencia, 

huellas de lo que antes fue vivo. Y, de alguna manera. contamina 

a los amantes con su mineralizaciOn, de manera que parecen 

comparsas sin identidad en este drama. 
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El segund.o ·.terceto .~el _soneto .. IV:. establece un fuerte 

contraste con;.'loa )'ª~ema-.;·_ milis :,·de~erminariteii deáarrollados hasta 

aqui: ·: ·;.- · "· · ·· .::• ·'•.:· ... 

•las .l.i~na~; <:(~: t~ é~erp6 retorCidas 
en: el ·torsó"·vfril''que'te "subyuga; 
.coiÍ'úna·gran:palpita6fon'de ·vidas. 

"El co~~r·a:st~. ~~:·da, en primer término, con los paternas 

de prol.;mg~·c-iÓn_.' ·:oe hecho, el verso con una gran palpitacibn de 

vidas es el:,·ónic~· donde encontramos la concentración que supone. 

en el n·ivel semAntico, el término palpitacibn, el cual también 

contiene sernas de lo elemental de la vida, de su manifestación 

basica. Lianas es un término semejante pues remite. segón un 

cOdigo natural a la vida vegetal, también manif~stac.i6n bé.eica 

de la vida. Frente a la minerlización de los amantes hasta aqui 

presentada, las lianas se caract.,rizan por su flexibilidad, 

evidencia de su intensa vitalidad, y retorcidas, alude a esa 

peculiaridad; con esta imagen se significa la fuerza de la 

union, pues las lianas envuelven el cuerpo del amante, aténdolo. 

El torso viril ea una sinécdoque parte-todo, representa el 

elemento erótico del amante, con ello subraya la calidad del 
amor como algo incompleto, fisico, pues él sólo participa como 

cuerpo. Por lo mismo 1 la unión de los amantes es una acción 

donde hay· cierta violencia 1 subyuga implica dominar 1 ejercer 

fuerza. Asi, a través de la metAfora las lianas de tu cuerpo ... 

se introduce el paterna o sentido afectivo de lo intensamente 

vivo del amor fisico, vida en un nivel genésico. 

Otro contraste con lo desarrollado hasta aqui en el 

poema es la aspereza del desierto, la deHecación, en oposición a 

la concepción de la naturaleza feraz, de canto a la vida 

genésica al margen del bien y del mal, que encontramos en el 

resto de la poesia de Othón y que aqui reaparece, 

Sin embargo, la concepción religiosa que subyace en el 

poema no hace posible que tal unión sea licita, sino arrastra a 
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los amantes .a· la .. culpa. De ahi lo. m':1el."to-vivo, es vida que 

conlleva ·1a . muerte' por. que ·es· la unión s6lo de la parte 

material,, unión .. carnal .. ; a trav.és. d" la cual no a.e integra lo 
espiritual y con,s.titu.ye :una .tr.asgr'esion al, orden del universo. 

Culpa 

Joaquin 'Antonio Peña losa dice: "Otro poeta, qui za, 

hubiera clausurado el poema al concluir este verso: 

con una gran pal pi tacion de vidas, 

ahi donde se consuma el epitalamio. Pero Oth6n,· ·no, que 

sabia b contradicción entre la conducta Y la moral, .Y.:cuya fe 

religiosa, ademas de una creencia, se imponia como una vivencia. 
"A· la pasión sucede el arreperiumieri1:~. Un 

a.rrepentimiento tan hondo y tan veraz que le .~on·t..urba· el. paisaje 

circundante y le estremece la conciencia·. L~:.du.el;.· ·el alma, le 
duele también el paisaje. El campo de amo,r::i es, <campo de 
matanza>~'. (Peña losa 1960: 68 l 

.En efecto, en el soneto V asis.timos á·1 canto de la 

culpa, que u1e conturba el paisaje••·. ·Paisaje, que ha sidci la 

isotopia de base, y continua siéndolo: 

·1aué enferma y dolorida lontananza! 
IOué inexorable· y hosca la llanura! 
Flota en todo el paisaje tal pavura, 
como si: fuera un campo de matanza. 

Kn el soneto anterior, lo muerto-vivo fue el paterna 

dominante. Lo intensamente vivo del amor fisico, vida en el 

nivel genésico, conlleva la muerte; no integ.ra lo espiritual y 

lo material, amor carnal, muerto para el espiritu .. Aqui la 

muerte, como en el Infierno, ee la prolongación de la vida, su 

manifestacion culp~ble, la otra vida, la pena del castigo. 
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Es el código del Infierno el que permite dar valores de 

sentido al poema. La comparación campo de matanza evoca el 

trénsi to de Dante por las planicies donde yacen los condenados 

que, como sombras, se alzan para hablar con él. 

la adjetivación también es característica 

Por otro lado, 

del Infierno: 

inexorable y hosca, remite de inmediato a lo inapelable del 

castigo. En este caso, hosca, aplicado a la llanura enfatiza· el 

triunfo de la sombra. En el desarrollo .de la isotopia del 

paisaje es coherente, ya es de noche; pero no sólo la. noche 

natural, sino el paso al lado oscuro del universo, puesto que, 

en la concepción religiosa que subyace en el poema, el mal se ha 

consumado, ha triunfado la carne. 

Los sernas de prolongación que hemos encontrado a todo. lo 

largo ·del poema para constituir loa paternas de fruición y 

padecimiento, constituyen aqui el paterna del dolor de la culpa. 

Ap~rec~n en enferma y dolt..-irida lontananza, sustantivo con dos 

adjetivos unidos por la conjunción y, como en los casos 

anteriores, en el nivel sintagmatico la construcción intensifica 

el paterna de prolongación del dolor de la culpa. En el' nivel 

seméntico, refuerza la situación impura (si la enfermedad es 

impureza, como pretenden loa clésicoa) en que ahora se 

encuentran los amant~~ Y. que es necesario purgar. En el nivel 

sintéctico, la prolongación se reafirma con la correspondencia 

gramatical de las dos exclamaciones iniciales. 

A partir de este soneto, se multiplican las hiper boles y 

exclamaciones: cinco hipérboles contra tres empleadas 

anteriormente¡ trece exclamaciones contra ninguna anterior. La 

cuantificación no es irrelevante, indica cierto tremendismo, a 

mi modo de ver, de filiación rom~ntica. La estética tremendista 

cumple aqui la función de corresponder a la ~nverir.:adurc:.t de la 

vivencia expresada, si ci:inE:1ideramos la t.:C•111.:~vc·i1~•n 1·t:ligic•sa qu~ 

subyace en el poema no parecerA desmedido el sentimient:o de 

culpa resultado de la unión erótica. A algunos lectores puede 
parecerles desmedido pero me parece que esa es la intención. 
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Como parte de la estética tremendista hay, lo que 

llamaria un paterna ululante, el sentido afectivo de alarido o 

lloro en el nivel fonológico. Las dos exclamaciones de este 

cuart"eto corresponden a las que Navarro Tomás identifica como: 

"18s frases que por si mismas empiezan con una forma 

exclamativa ... colocan de ordinario el tono principal sobre dicha 

palabra, haciendo descendente el res Lo de la frase". ( 3) Sin 

embargo, por tratarse de versos, me parece que más que hacer 

descender el tono del reato de la frase lo que ocurre es que hay 

una marcada ondulación; siguiendo de nuevo a Navarro Tomás: 

"Cuando en una misma frase son dos o méa las palabras que 

queremos poner de relieve, hacemos que cada una de ellas, dentro 

de la linea general de la entonación, ocupe una altura 

preeminent.e, resultando una ondulación muy marcada . entre las 

silabas fuertes de dichas palabras y las demés silabas de la 

fraseº. (4) Se intensifica aai el dolor¡ como alarido que 

expresa el sentimiento de culpa por la uni6n erótica. El pate.ma 

ululante también se encuentra en la·· rima -ura de Llanura, 
pavura, envoltura, amargura. 

En el segundo cuarteto del soneto V, la noche natural. 

que ea imagen del triunfo de la carne, del paso al lado oscuro 

del universo, corporiza la culpa: 

Y la sombra que avanza ... avanza ... avanza, 
parece, con su trégica envoltura, 
el alma ingente, ·plena de amargura, 
de los que han de morir sin esperanza. 

La comparaciOn: parece, con su tra¡:ica envoltura, da la 

idea de cuerpo y con ella el paterna de concreción de la culpa; 

sin embargo, lo que envuelve es una oquedad, la sombra. Otro 

recurso para dar consistencia al paterna de concreción de la 

culpa es la reduplicación con puntos suspensivos: avanza ... 

avanza ... avanza, Los puntos suspensivos y las comas después de 

parece y envoltura, que no aparecen en la versión sin terminar 

enviada en la carta a Delgado, sugieren una lentitud que 
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prolonga ·e intensifica ·el sentimiento y_ corporizacion de la 

culpa. Cabe recordar la expresividad que' ·oth6ri. atribuye al 

recurso de la·_ repetición como consta en dicha_ carta: ·~Notaré. 

usted la repetición de determinados vocablos, ·.pero ea· como el 

motivo o íraaé principal que he querido· d~n· el.: tóno: al poema." 

(5) - , .. _._ . 
Constituido el paterna d~ la · concreció~: d~: .. la .·culpa, el 

Código del Infierno, la prolongación ~de la vida: en su 

manifestación culpable, presenta a los· .. amantes ·c~l~~bl~~ como 

los que han de moriJ" sin esperanza, rO~mul.'~~i6-ri·i:~~-¡.:~·6t.erietica 
del c6digo dantesco, entre otras, apar~cei· ,¡,~ r,j ·/~l-to. de la 

puerta de entrada al Infierno: "Dejad,· los· cí'ue:'~qui. entréis. 

toda esperanza" (6) 1 la formulación"· se,- .. reruérza con las 

hipérboles: el alma ingente, plena de amargura. La sinécdoque 

parte-todq alma, por otro lado, enfatiza la contradicción entre 

lo eapiri tual y lo material que ha atravesado todo el poema y 

nuevamente pone en primer plano lo espiritual con la hondura, 

prolongación en el nivel aeméntico, soportada en las hipérboles. 

La amargura del alma correlaciona con en el mar amarguísimo y 

profundo/ de un triste amor, o de un inmenso llanto del soneto I 

Y con La llanada amargu!sima y salobre,/ enjuta cuenca de oceano 

muerto, desecación del mar, del soneto IV, imágenes del amor 

carnal. 

Un ion 

Hemos asistido a la unión fisica de los amantes y ahora 

a su unión en la culpa. La iaotopia de la acci6n loa presenta 

asi en este terceto: 

Y alli estamos nosotros, oprimidos 
por la angustia de todas las pasiones, 
bajo el peso de todos los olvidos. 
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f alll estamos nosotros, en el nivel sintActico. el 

verbo en indicativo y de aspecto perfectivo, sugiere la acción 

como un hecho; y el pronombre, donde el yo y el tú s~ hacen uno, 

constituyen el paterna de la unión. Este verso es paralelo al del 

soneto IV: es para nuestro amor nido y caverna, por lo que en la 

estructura global del poema los sonetos IV y V, la unión erótica 

Y la unión en la culpa, integran el segundo gran momento de la 

relacion amorosa cuyo núcleo es el verbo estamos, 

correspondiente a la isotopia de la acción. 

El paterna de concreción de la culpa se constituye: 

también con la idea de peso, le da casi existencia· fisica; · .. Los 

amantes aparecen oprimidos y bajo el .. ·peso, .. ,;:en- el" ríivel 

sernantico, la idea de peso se refuerza con· las. hipér·b.~les:: todas. 

las pasiones. todos los olvidos .. El oivido ·es·· también.: una .. forma 
del castigo. - . . . ·):;._.';:··( 1'/::<~:.·~:·.;~·:.J· 

corno dije arriba t7l, :en Estructura••d~l~t~~t<i:artisúco, 
Lotman plantea que entre ·. las.· posibÚ:i~~d,.,,s.': dé (P~~~ibir . el 

sistema de un texto .como .artieticÓ ;·' eáté·ila: relación' ae' este con 
,. . . .. ; . ' .... -

el resto de la obra del autó'r. La· rélacion· ·'ae": da,::rnecÍiante la . ,. . . . ... ·.. . . 

configuración de dos clases cie ·sistemas.:.' "la .;,.;te'tica de la 

identidad" y "la estética d.e la opoeición">·co.mo·· .~lli. dije, a mi . . 

modo de ver, En e1 deeie1•to. Idilio salvaje, se: relaCiona con el 

res to de la obra conocida de Othón" en términos generales, 

mediante "la estética de la oposición", pues. no encontramos la 

vivencia sublimada de la naturaleza fecunda y casta, la vida 

como principio genésico al margen del bien y del mal, la 

feracidad, sino la aridez y la vida violenta y dolorosa que 

arrastra a un Ser humano al mal, corno hemos vjsto. Sin embargo, 

en la obra de Othón' hay una veta romlmtica, un c.ódigc. dc.nde ..,] 

olvido se identifica con la muerte. Asi, por ~jo:mplc•, en Pa1·a 

una romanza de P. Tos-ti: "i Qué profunda/ sepultura, el 

olvido!. .. " (B); y en Lobre¡;uez: "i 'I del mundo, y del cielo v 

del alma/ olvidados, oh Dios. olvidados 1" refiriendose a los 

rnuertos.(9) 
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Por otro lado, en In te1·ra pax . ... • elegia ·A la memoria 

de Marcos Vives (10) incluida en Poemas rusticos, encontramos: 

-Hacer el bien sin término y sin tasa 
y hallar por:premio.la:quietud que·ofrecen 
la arada tierra y la modesta casa; 

son ideales que· jamas perecen 
cual· los ·.rantásmas de mentida gloria 
que al irlos·a. tocar, se desvanecen: 

que es preferible a fatigar la historia 
cumplir con·el deber, vivir honrado 
y reputar la muerte por victoria.-

que los que honrados mueren en la brecha, 
mas honrados perduran en las almas. 

OthOn dice en la presentaciOn del libro citado: "Sólo, 

si, diré que todos los cantos· que publico y publicaré, los he 

sentido, pensado y vivido m~y intensamente y han brotado de las 

hondonadas mas profundas de mi espiri tu [ ... J Hoy suprimo las 

dedicatorias en el libro, pero no los nombres en mi corazón y en 

mis recuerdos. Dejo solamente aquellas necesarias para la 
inteligencia del poema, que son 

forma". (11) 

como parte 

Ha habido 

integrante de su 

una depuración materia y su 

significativa, por eso podemos confiar en que expresan su manera 

de pensar respecto a lo que es digno de recuerdo: "cumplir con 

el deber, vivir honradoº, claramente opuesto a dejarse arrastrar 

por el instinto que lleva al pecado. De acuerdo con lo anterior, 

las hipérboles todas las pasiones, todos los olvidos son indicio 

del paterna o sentido afectivo de la concreción de la culpa, 

merced al COdigo de la veta roméntica en su obra. 

En el segundo terceto, la isotopia del paisaje cierra la 

segunda parte del poema a la que he llamado Unión: 

En un cielo de plomo el sol va muerto; 
y en nuestros desgarrados corazones 
iel desierto, el desierto ... v el desierto! 
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El sol muriente del soneto Ill, donde loe amantes se 

presentan en aproximación, es el sol ya muerto del soneto V, 

puesto que la unión erótica se ha consumado. La muerte del sol 

se refuerza con la idea de peso, que contiene En un cielo de 

plomo, según un código natural connota el peso por antonomasia. 

El paterna de la concreción de la culpa· se intensifica, y con 

ello le da pleno sentido a iel desierto, el desierto ... y el 

desierto/ donde se integran loe valoree de sentido aportados por 

distintos códigos para constituir la pluriisotopia a través de 

la cual se hace sensible la vivencia expresada. 

Asi se puede rastrear la continuidad de la isotopia del 

paisaje-escenario y los paternas o sentido afectivo que se 

articulan en el la a lo largo de loa sonetos: En el soneto l, 

salvaje desierto articula el paterna de imagen de él, soledad y 

agostamiento, Ultima madurez. En el soneto Il, sábana pensativa 

Y adusta articula el paterna de animación e imagen , de él, la 

violencia en la naturaleza y la prolongación, . frui~ión de la 

apro>timación. El soneto Ill, estepa maldita articula· el paterna 

de amor condenado, de lo maldito. En el soneto . ÍV, la llanada 
' . 

amargu:f.sima y salobre el paterna .de .,10 muerto-vivo, lo mineral y 

la consumación del amor. fiaico, muerto para el espíritu. En el 

soneto V, inexorable y hosca la llanura articula el paterna de la 

culpa. Finalmente, en el mismo soneto V, el desierto concentra 

el sentido, la experiencia erótica como trasgreción Y condena. 

La forma en que se expresa, a través de una 

reduplicaciOn que "produce un efecto de insistencia, de 

prolongación" (12) contribuye a la intensificación del sentido. 

Pero, ademas, hay puntos suspensivos y la conjunción copulativa 

Y antes de la ultima repetición, da un enfaais categorico a la 

expresión. El énfasis se refuerza con lae admiraciones en que se 

enmarca el verso. La estética tremendista se identifica aqui. 

La experiencia erótica como trasgre9ión y condena, 

sentido que se intensifica con el desierto, esta en los amantes: 
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Y en nuestros desgarrados cora,zones, con elipsis del verbo 

correspondiente ·a la isotopia de la acción, nuevamente presenta 

a los amante~ unidos'; ·siendo uno a través del pronombr~ 

nuestros. La metonimia fisico-moral corazones alude a la parte 

espiritual ·pero a través de una parte flsica, con la debilidad 

propia de la carne. La violencia de la experiencia erótica es 

paralela a .la violencia de la naturaleza en el soneto Il: al pie 

minada por horrendo tajo; y al soneto IV: del peñascal bajo la 

enorme arruga. El paisaje no es sólo escenario, sino va 

aportando paternas a la semiosis del poema. 

De esta manera categórica e intensa asistirnos a la unión 

de los amantes y el idilio sal vaJe, modelo clésico retórico 

refundido, adquiere pleno sentido. Aún hay un tercer momento de 

la relaciOn amorosa, la Separación. 
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SEPARACION 

Distanciamiento 

De acuerdo a la estructura global identificada en el 

poema, que he seguido, el tercer momento de la relación amorosa, 

la Separación, lo integran loe sonetos Vl v Envío. Nuevamente, 

la isotopia del paisaje articula los paternas o sentido afectivo, 

en el segundo verso del primer cuarteta se le da continuidad: 

IEs mi adiós! ... Allé vas, bruna y austera, 
por las planicies que el bochorno escalda, 
al verberar tu ardiente cabellera, 
como una maldiciOn sobre tu espalda. 

La~ planicies, el espacio dond~ aparecen los amantes, 

pertenece al campo isótopo de desierto¡ como he planteado, 

.;onlleva ·o articula el paterna de castigo; la adjetiva que el 

bochorno escalda, al significar sendos términos calor por fuego, 

remiten al código del Infierno, prolongación culpable de la 

vida, el castigo. En su primera acepción, bochorno, significa 

aire caliente del. estio, y en el verso siguiente, verbe1~ar, en 

su segunda acepción, azotar el viento el agua 1 introducen un 

significado donde también encuentro referencia al código del 

Infierno, el viento que arrastra a los lujuriosos en el circulo 

correspondiente, al que ya he aludido. 

Se inicia ahora un proceso de desintegración de la 

relaciOn, se da por distanciamiento entr~ loe amantes. li:n primer 

término, en el nivel morfosintáctico con el deictico Allá vas, 

marca la distancia entre el yo que habla en relación con el tú a 

quien le habla¡ el dialoguismo vuelve a aparecer, un .Yo y un 'tú. 

él y ella, separados. El distanciamiento se exprei;;a tambien •:•.::in 

la mirada en perspectiva donde se d12EU1c.i:• +:::-n lei. di:tancie la 

figura de ella a traves do::- lc.t siri·~1.:•.k·qu~ r.u 1.::~r:iolt.;2 lo c.Li;;.l 

enfati.za el alejamiento pror;r...:si vo 
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momento mas del disfrute culpable, es una mirada erótica pues al 

verl:>erar tu ardiente cal:>ellera, / como una maldicibn sot>re i:u 

espalda, la amante conserva la investidura de la mujer-fatal, 

los valores de sentido o pa temas aportados por la codificación 

romantica y del decadentismo en la comparación como · una· 

maldicitm y la adjetivación ardiente cabellera, es la mujer que 

quema, opuesta a loa paternas de vi tlidad del soneto IV. Es ·el· 

llltimo disfrute, la llltima fruición del objeto del. deseo, ·de .. la· 

mujer como objeto cuyas partea: cabellera, .eap1"1da, han 

proporcionado goce. 

Y aun el distanciamiento se explicita· en .. el:< n'ivel 

lél<ico-semantico con iEs mi adibs ! . . . , donde eL pr_ono111br':'"-.sitúa 
al amante"·' en. la conciencia plena de su' : i_ndi viduáÚdad ;" ' que 

implica separación, a la cual ias admir,aciolles;::y,; loei, puntos 

suspensi ;~.s ::n ~:::::~::d. cuarteto,· :co~~i~ia~· ; ~P~~eciéndo 
paternas del distanciamiento: ,"• · 

En mis· <lesólac:i.or:es "l~üé me ,eripera?; . : 
(ya apenas veo 'tú''arras.tr'ante:·ra_ldal 

'. ~ ." :, 

los 

Por un lado se reite~a,:, mediante .:el uso del posesivo 

mis, la conciencia· pi~na" de,,·l~• individualidad del amante en 

relaciOn con lS a~ada>'EÜá ya ··~o ~ad en primal' plano sino, 

aunque hay una .:i.nterpel·aci6n, ésta se encuentra entre 

paréntesis, y se . ~lud~'· a 'ella a través de la sinécdoque falda, 

la cual ea muy sugerente pues escamotea el cue1·po en su parte 

seitual. El p_aréntesis subraya ese escamoteo, suprimiéndola asi 

de la situacion vital de él que, aho1·a. es el centro del 

enunciado. 

L.a pregunta del primer verse• del cuarteto, por el hecho 

mismo de ser una pregunta, también contiene patema6 con loe que 

se va construyendo la individualidad del amante como separado de 

ella. También por el contenido de la pregunta, referido a 

efectos sobre él: ¿qué me espera?, inicia un Pl'Oceso de 
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reflexion, de toma de conciencia. Poi~ lo mismo 1 , es una pregunta 

retorica y com6. tal, ·da la:. respuestá: 

una:de~hoj<izon de.primavera . 
y ima 'eterna ne>st;.lgia de .esmeralda . 

. . ' . . ·' ~. 

El . centro:·. dei ·enunciado es ahora la situación vi tal de 

él: .mis 'desolaciones.· En el nivel semi!intico sintetiza y retoma 

un campo .. seinillntico de violencia expuesto ·a través de la 

naturaleza· como escenario y simil del proceso erótico: II,4 al 

pié mi~ada· por horrendo tajo; IV,2 enjuta cuenca de océano 

muerto; IV, 10 del peñascal bajo la enorme a1·ruga: V, 13 y en 

nuestros desgarrados corazones·. Asi, la situación de destrucción 

del amante, intensificada por el plural, vuelve a expresarse con 

la referencia a la naturaleza' como código natural que equipara 

la primavera a la juventud, el verano a · 1a plenitud, el otoño a 

vejez. Las met1tforas la madurez y el invierno . a la 

convencionales desojazbn de primavera y eterna nostal;:ia de 
esmeralda, donde lo verde de las hojas y de la esmeralda aluden 
a la primavera como imagen de· la juventud, contienen los paternas 

de pérdida. de vitalidad y plenitud y, si consideramos el código 

personal de Othón d;,ndé .la naturaleza es casta y pura, también 

la pérdida de inocencia» ·como distancia reflexiva. 

En el primer terceto loe paternas de la situac.ión vi tal 

de él continuan'.apareciendo: 

El terremoto.humano ha destruido 
mi. cora·zon· .'y todo en él expira. 
· IMal hayan el . recuerdo y el olvido 1 
':'.:. :· ,,:. .. : < 

El p6ae~.i~o:·'~i· co;azbn desarrolla la ,,,, . isotopia él, como 

centro del. enun~iacio';·: .. Ee :importante hacer notar que la metonimia 

corazbn :ha S_.i.dCr?uB~ada··· ·e~ 'el poema con gran economia, sólo se 

emplea· t~ea .:~éc~~: ··~·~·. ei. soneto l referido a ella, tu corazbn, 

en el . momentci . de 'ia: e in~ocación amorosa i en el soneto v. referido 

a ambos, nuestro~ corazones, en el momento de la unión erótica 

culpable; y aqui referido a él, mi corazon, en el momento de la 
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conciencia de la individualidad que implica separación. Por eso, 

la carga afectiva de dicha metonimia es muy grande, sobre todo 

si recordamOs que esta relación erótica se da como conflicto 

espiritual, ya que la carne y el espiritu se disocian en una 

concepcion religiosa del mundo donde se identifica a la carne 

como la esfera de acción del Mal y al eapiritu con la del Bien. 

El empleo de esta metonimia fisico-moral · supone entonces hacer 

presentes ambas esferas d~ acción para la aemiosis del poema. El 

término corazbn, cuyo referente es un objeto fisico 1 la viscera, 

evoca también, por el mecanismo metonimico de sus ti tuci~m 

fundada en una relación e}:istencial. ( 1) la esfera moral, el 

émbito afectivo, de naturaleza espiritual. Dado que en la 

metonimía ambos obj~tos subsisten independientemente y no forman 

parte del mismo todo, (2) mediante este tropo loa paternas del 

conflicto espiritual de separación entre la carne y el espiritu 

se introducen con la plenitud de sus alcances 1 pero ahora como 

efecto de lo ya vivido, no como deseo o amenaza potencial. Es el 

primer momento de la evaluación, del balance o ajuste de 

cuentas. 

Por otro lado, en el universo de la semiosis del poema, 

como hemos visto, en efecto la naturaleza es un elemento 

fundamental. Por eso no es eKtl'año que ee emple la metl.fora el 

terremoto humano pues contiene paternas del código personal de 

Othon, la naturaleza magnificente, los grandes eventos que la 

significan, no un simple sacudimiento sino un terremoto con toda 

su violencia y detructi tividad. 'fambién esta metáfora remi tt;;;! al 

tremendismo romantico en el 

continuacil!m aparece come• 

recuerdo y el olvido! Como 

cual se ubica la blasfemia que a 

una imprecación: iNal hayan el 

parte de la estética tremendista 

encontramos tarnbien la hipérbole y todo en el expira1 

cuantificaciones totalizadoras cuya función es dar espesor a léi 

situacion de aniquilamiento que empieza a configurarE:e cc•mt.• ese 

ajuste de cuentas, en el cual él ha perdido hastéo la posibilidad 

de la expiación, pues la blasfemia da una medida del significado 
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de la experiencia erótica vivida como un amor sin alternativ.as: 

ni el recuerdo, ni ei olvido, posibilidades extremas de hacerlo 

present.e, dan .idea de totalidad. 

El 'primer momento· de la evaluación o ajuste de cuentas 

sobre el confli'ato espiritual de separación entre la carne y el 

espiri tu.. como efecto de lo ya vivido, continua en el segundo 

terceto: 

Aan te columbro, y ya olvidé tu frente; 
sólo, lay!, tu espalda miro, cual se mira 
lo que huye y se aleja eter.namente. 

En el primer cuarteto se inició un proceso de 

desintegración de la relación mediante el distanciamiento entre 

los amantes. En el nivel morfosintactico con el deíctico Alll! 

vas, remite también a la isotopia de la acción: vas, en segunda 

persona, marca la distancia entre el yo que habla en relación 

con el tú a quien le habla. Al verbo vas se subordina mi1•ar, es 

a través de la mirada que se expresa el alejamiento progresivo, 

cargado de ambivalencia. Primero, en el segundo verso del 

segundo cuarteto en la expresión entre paréntesis : !.va apenas 

veo tu arrastrante falda) donde veo se modifica con el advervio 

de negaciOn apenas. 

En este terceto_, los paternas del alejamiento progresivo 

a través de la .mir~d.~ ... a.parecen, por un lado, por el contraste 

entre la acción «íue ·::'est'a Í:eniendo lugar mientras se habla: 

columbro, divisar 'kin;;,d:i.~Únguir bien, y la mirada mediante la 

cual la amad~ :· s.~ . :'i;a>; hachó · pree~nte · antes en el poema, 

destacéndola c~~(cniÜd~~/ III ,ú4 i;gues tu talla escultural y 

fina/ como:·'-ún'';eltevé" ~n el confin. impreso; III,12 y destacada 

contra el sol muriente, el contraste marca el cambio entre antes 

Y ahora. Dicho cambio, como paternas del .alejamiento progresivo, 

se enfatiza con ·la adversación temporal en el nivel semantico: 

AUn te columbro, y ya olvidé tu t"i·ente. Tu frente es una 

sinécdoque que remite al momento de la unión plena. cuando los 
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amantes estuvieron frente a frente: las lianas de tu cuerpo 

retorcidas/ en el torso viril que te subyuga. 

Sin embargo, este alejamiento progresivo estA cargado de 

ambivalencia, lo ül timo que se ofrece a la mirada es tu espalda. 

Contimla siendo un ver con sentido erótico donde los limites 

entre placer y dolor no se distinguen, la fruición ambivalente 

se expresa ·con ·1a· acumulación de sblo, un adverbio de cantidad, 

con el que se destaca el ültimo resto de la unión culpable, 

aqui, unión mediante la mirada, la unión estA elidida pero 

presupuesta. iAy!, una interjección, de por si ambigüa. Y 

finalmente, una comparación: cual se mira/ lo que fJuye y se 

aleja eternamente, en esta comparación el segundo elemc:nto es 

abstracto, casi una imagen del abandono. La fruición, cr.;.rnci en 

ocasiones anteriores en el poema. se intensit ica con elementos 

de prolon~ación de distintos niveles: pausas indicadas por 

comas; encabalgamiento en la comparación; el uso de la 

c·anjunciOn copulativa y; el adjetivo eternamente el cual remite 

al COdigo del Infierno. 

En el primer soneto observé ( 3) que el iniciar con una 

pregunta: ¿por qué a mi helada soledad viniste ... era indicativo 

de un sentimiento de desubicaci6n, expresaba la alteración de un· 

orden, la incertidumbre ante un cambio vital. Esta situación 

iniciaba un proceso de integracion de la relación apoyada en la 

isotopia de la acción ven, combinada con mirar: ven-mira con el 

sentido de invocación. De manera paralela, en es te soneto E::le 

inicia un proceso de desintegración con apoyo en las miemas 

marcas: vas-miro con el sentido de distanciamiento. Ambos 

procesos indican un cambio vi tal con su ambivalente carga 

afectiva. 
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Extrañamiento moral 

Arribamos al último soneto del poema, que no esté 

numerado sino lo precede el titulo Envl.o, acción de enviar. Si 

revisamos los significados dE:! envia1~, tendrt:mos una explicación 

del por qué da titulo al soneto. En el diccionario de Moliner 

(4) se registra: "hacer que una cosa llegue a cierto sitio o a 

alguien que est~ a cierta distancia" {subrayado mio). En el 

proceso de distanciamiento que identifico en el poema, la 

conciencia de la individualidad de él, corno separado de ella, ha 

explicitado nuevamente el dialoguismo donde un yo se si tua en 

relación de distancia con un tú a quien habla. Hemos encontrado 

las marcas de la individualidad de quien habla, en el nivel 

morfosintéctico en el uso de pronombres personales: mi, mis, me; 

en el deictico all~; en vas, verbo en segunda persona¡ en el 

nivel seméntico, en el 
de la amada. Ahora, 

definiciOn de Moliner, 

mirar con sentido erótico el alejamiento 

si considerarnos mi subrayado en la 

qw=:. esta a ci,.:.rta distancia, el titulo 

b .. nv!.o enfatiza el sentido de distancia entre él y ~lla. 

El titulo contribuye de manera importante a la semiosiE 

del poema, pues cumple la función d~ intensificar el proceso d~ 

separación, que no es sc•lam• .. mt+-2 una s·~paraci~m fisica, sino 

también moral. Otro de los Eignific.:idoE; d~ r::nviar regislradc.1 p•:•r 

Molinar 1 { 5) cuando se usa como "enviar a ur1a persona nora buena/ 

noramala" es: ''echarla cc•n enfade• o deaentenderst! dt= ella". 

Todavia más, en uso antigi.Io:i, lb) enviar significa "desterrar, 

extrañar 11
• Estos otros usos del término, permiten introducir 

también un sentido de extrañamientc• moral, pueE paralelamente se 

ha iniciado con la pregunta: ¿que me espe1~a?, una distancia 

reflexiva sobre lo ya vivido. prime1' momento del ajuste de 

cuentas 1 del cual un primer resul lédci es la evaluación 

tremendista, que culmino en blasfemia, en 121 soneto VI. 

Los paternas o sentido afectivo del extrañamiento moral 

introducido por el titulo continúan en el primer cuarteto: 



En tus aras quemé mi óltimo incienso 
y deshojé mis postrimeras rosas. 
Do se alzaban los templos de mis diosas 
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Los verbos en pasado, quemé y .deshojé; los cuales 

expresan acciones acabadas, son marcas que sitúan al yo en 

relación con el enunciado,, sólo ~~· puede· evaluar lo vivido, 

merced a la distancia que el tiempo otorg? a lo ya cumplido. El 

y ella separados; ya no sOlo .en el espacio, sino en el tiempo. 

En este caso hay paternas de un código clásico, la 

práctica amorosa, especificamente erótica, como ritual pagano a 

través del campo semé.ntico: aras/ quemar incienso/ ·templos/ 

diosas, las inclinaciones clasicistas de Othón implican a las 

diosas paganas del erotismo: Venus-Afrodita. En el primer soneto 

encontramos ya una alueión a este código en el verso: Si no, ven 

a lavar tu cyprio manto, imagen de la mujer-diosa del placer. 

Desde ese primer momento de invocación. ..::lla representaba la 

tentacion, en la concepción del mundo donde la carne y el 

espiri tu no se integran. la mujer come• objeto erótico y el 

placer carnal pertenecen al dominio del Mal, el cuerpo es morada 

del Diablo. (7) Ahora, volver a remitirse al código del 

paganismo implica una distancia moral, paternas del proceso de 

distancia reflexiva al que ya he aludido. 

Continuando con el paralelismo entre el primer y óltimo 

sonetos, encontramos paternas de la isotopia de él. En el soneto 

l la helada soledad, lo arido y triste y el salvaje desierto 

donde apenas un miraje de lo que fue mi juventud existe se 

organizaban en el campo seméntico del último momento de la 

madurez, del agostamiento. ( 8) Aqui . último incienso y 

postrimeras rosas retoman ese sentido pero enfatizando el 

caréoter de limite. Y, en el ajuste de cuentas, la distancia 

reflexiva arroja el resultado: 

ya BOlo queda el arenal inmenso 
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Con lo cual se retoma la isotopia del paisaje, que 

contimla siendo la isotopia donde principalmente .descanáa la 

coherencia pues en ella se articulan otras isotopiaEÍ. Arenal 

inmenso introduce un matiz de aridez extrema, de· imposibilidad 

de vida y de inconmensurabilidad como paternas de la, isotopia de 

él. 

Los verbos en pasado: quemé, deshojé, en relación con el 

momento en que-se habla, dan la pauta para el ajuste de cuentas: 

queda, es el presente (cabe señalar que en la versión sin 

terminar del poema, incluida en la carta enviada a Delgado, en 

vez de ya, se registra hoy). Los paternas de oposición entre 

antes, lo ya vivido, y ahora, se intensifican con el uso del 

adverbio de cantidad sblo. El proceso de distancia reflexiva y 

evaluacion moral avanza, sblo queda es también una medida del 

significado de la experiencia erOtica vivida, pero sin el 

tremendismo de la imprecaci6n iMal hayan el recuerdo y el 

olvido! 1 sino en una proporciori más ponderada. 

El centro del enunciado es la situaci6n vital de él como 

ajuste de cuentas. Un parametro en el proceso de evaluación 

moral de lo vivido es ella: 

Quise entrar en tu alma, y lqué descenso, 
qué andar por entre ruinas y entre fosas! 

Encontramos el dialoguismo yo-tó en el plano, ahora, de 

lo espiritual. Aqui, la a·pelación a ella se introduce a través 

de la sinécdoque abst1•acto-concreto tu alma, que representa la 

parte espiritual y a la cual el amante no ha aludido sino una 

vez, en el. soneto 1, y como condicionante: I,9-11 Más si acaso 

no vienes de tan lejos/ y en tu alma aun del placer quedan los 

dejos,/ puedes tornar a tu revuelto mundo. Sin embargo, aunque 

esa condicionante no se satisfizo, él se unió a ella. Ahora, 

después de la uni6n culpable, pretende evaluar los efectos de lo 

vivido en la parte espiritual de ella. 
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A través del recurso de: la sinécdoque mencionada · vuelve 

a hacerse presente el conflicto carne y espiritu como partes que 

no se integran. En este caso, como paternas del distanciamiento. 

los. cuales ponen en evidencia una separación esencial que, a 

pesar de lo vivido, contin~a existiendo: no hay parte espiritual 

en ella. Cuando menos no es accesible como lo fue su parte 

carnal: quise entrar en tu alma presupone como entre en tu 

cuerpo. Sin embargo, sólo encuentra evidencias de lo muerto, que 

retoma los paternas de lo muerto-vivo del soneto IV y los de la 

culpa del soneto V: ruinas, fosas; nuevamente la remisión al 

COdigo. del Infierno es el que permite dar sentido al segmento 

•.• /qué descenso,/ qué andar por entn~ ruinas y entre fosas! ya 

que la imagen del descenso, asi como andar entre lo muerto y 

. condenado 1 son caracter!sticos de dicho código. 

En cambio, los patemaa de la par~e espiritual de él, los 

encontramos aqui en la remisión a la estética tremendista del 

romanticismo con el modo e>:clama ti vo d~ la verificación mediante 

el cual se eleva el tono do;?l pc·r~ma 12n el nivel fonológico, se 

intensifica con las correlaciones ~n el nlvel tanto semántico 

como gramatical: qué descensi,..-i y qué andar y entre i .. uinas y entre 

fosas unidas por la conjunción copulativa y. El efecto 

tremendista nos vuelve a centrar en la si tuaci~1n vi tal de él, el 

aniquilamien~o y el dolor como ajuste d~ cuentas, otra medida 

del significado de la experiencia erótica vivida. El tremendismo 

continua en los dos versos siguientBs: 

iA fuerza de pensar en tales cosas 
me duele el pensamiento cuando pienso! 

Por las e>:clamaciones, el tono del poema sigue al to, 

produce el efecto de intensidad afectiva 1 expresa dolor, en -=-1 

nivel fonológico. Por otro lado. en el nivel aemántic-o 

encontramos la derivación pensar/ pensamiento/ pienso, el usc1 de 

un verbo que, por antc•nomaf::ia. significa i·acionalic.Jod pc.drL::1 

parecer impertinente en el ord1:::n d12 l.:s semiosis t1U'2 E+-~ Vd 
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construyendo. Sin embargo, no es asi, pues culmina la coherencia 

del proceso de distancia reflexiva, de extrañamiento moral 

ini<:iado con la pregunta ¿qué me espera? del soneto anterior. Es 

el momento de la toma de conciencia que produce el pecado. Por 

su envergadura equivale al momento biblico en el que, despues de 

comer el fruto del ar bol de la ciencia de"l bien y del mal, Adl!n 

y Eva se dan cuenta de que es tan desnudos: 11 3. 7 entonces se les 

abrieron a entrambos loa ojos, v se dieron cuenta de que estaban 

desnudos", en la nota correspondiente, el comentador bíblico 

dice: "Despertar de la conciencia, primera manifestación del 

desorden que el pecado ha introducido en la armenia de la 

creaciOn 11
• (9} Como consecuencia, son expulsados del Para is o: 

"3.23 'i le echó 'iaveh Dios del jardin de Edén, para que labrase 

el suelo de donde habia sido formado" ( 10) 

Si consideramos. la Biblia como otro de los códigos de 

indole cultural que aportan significados afectivos o paternas a 

las palabras, ( 11}, loe significados de "desterrar, extrañarº en 

el .uso antigUo del término env.ro y el de "echar a una persona 

norabuena/ noramala con enfado y desentenderse de ella", se 

actualizan como paternas o sentido afectivo. Es una raz~·n más que 

justifica el titulo de este soneto. Se refuer:!a asi el sentido 

de extrañamiento moral 1 pero en este caso, no slilo expresa la 

distancia entre él y ella, sino la distancia entre el y Dio.e:: o 

el orden eepiri tual divino, ya que la exp~riencia erótica vivida 

lo ha convertido en trasgresor. Por eso. aunque el contenido 

semantico retoma el sentido d~ racionalidad de la derivac.it•n 

pensar/ pensamiento/ piensQ, también hay patemas de dolor: me 

duele el pensamiento cuando pienso, sitúa el dolor en el plano 

de la conciencia, de lo abstracto que no es suceptible al dolor. 

Por consiguiente, el dolor se presenta en und dimensión de 

totalidad: ei el pensamiento duele, ¿qué no dolera? Es el dolor 

de la culpa, la conciencia del pecado. se enfatiza con un paterna 

obsesivo en la repetición semántica de la derivación y con la 

expresion A fuerza de. 
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Conciencia del pecado 

Si continuamos leyendo el poema en el orden de ideas de 

la evaluaciOn moral o distancia reflexiva: 

IPasO! ... lOué reata ya de tanto y tanto 
deliquio? En ti ni la moral dolencia, 
ni el dejo impuro, ni el sabor del llanto, 

~l modo de la enunciaciOn culmina la distancia temporal 

que separa lo ya vivido del momento del ajuste de cuentas con el 

verbo pasar en pretérito perfecto que, adem~s, por su 

significado en el nivel sem~ntico, adquiere el paterna o 
significado afectivo de extrañamiento o distancia moral. El 

paterna se. intensifica como experiencia afectiva al registrarse 

de modo exclamativo v con puntos suspeneivc•s. A continuación, la 

pregunta minimiza lo ocurrido o lo reduce a sus justas 

proporciones: ¿Qué resta .va ... , el deliquio, un mero desmayo 

erOtico que, sin embargo, en su momento parecia llenarlo todo. 

La intensidad afectiva de la experiencia, se expresa con la 

prolongación del encabalgamiento entre el primer y segundo 

versos del terceto, y con un adverbio de cantidad intensificado 

con la repetición unida por la conjunción copulativa y que le da 

casi car~cter de superlativo: tanto y tanto/ deliquio. 

Por el contenido de la pregunta, el 1.:entro del enunciado 

es el ajuste de cuentas con la relación erótica vivida, la 

separaciOn como distancia racional. Con el apóstrofe E.'n tí, se 

reintroduce a la mujer en la ponderaciOn para el último momento 

del balance, que es negativo, por eso se emplean conjunciones 

copulativas que unen oraciones negativas con la figura del 

polisindeton: ni .. . ni . .. ni. Con este énfasis, se nulifica por 

completo la posibilidad de que exista en ella una parte 

espiritual que reivindique la relaciOn. 
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La estructura de pregunta combinada con apóstrofe es 

paralela a la del soneto :1 donde, y en tu alma aun del placer 

quedan los dejos, introducia el campo seméntico de lo mundano 

atribuido a ella; (12) al que se le restituye, ya que después de 

lo vivido, en su alma no resta ni el dejo impuro. Igualmente, en 

el soneto I, puedes tornar a tu rev~elto mundo, era otro 

elemento del campo semllntico de lo mundano, y ahora, en .. el alma 

de ella no resta ni la moral dolencia. Por su. parte; ni el sabo1· 

del llanto alude a Si no, ven a lavar tu cypr:Í.o ~anta/ en el .. ma1· 

amarguísimo y profundo/ de un t'riste': ·~'fr,Oi/:. ·a·~,~'dtf/·:· un; inRÍ~n·s~ 
llanto. Nuevamente, como en el cuart~to" ~r:.~~ri~r·~ ··a~ .··corlÉitata 

que la unión desde el inicio se perfilaba :'éómo · inaceptable en el 

orden del universo donde se separa ·'¡(, '.:·~.s~i~it;uai dé lo máterial, 

pues la materialidad y plenitud de :.ella> y·.· el 'agostamiento y 

continencia de él, daban a su· relaciÓ~; ··sin lugar a dudas, el 

caracter de tentación de la ca:rne:·'p()r::e~o, en el balance, todo 

el peso de la culpa cae sobre él, puesto·que desde el principio 

esa proclividad al pecado fu~ clara·. 
Por otro lado, el··: t'érmino cataclismo, del terceto 

siguiente, remite de nueva· cuenta al código de la naturaleza 

magnificente: 

Y en mi, lqué hondo y tremendo cataclismo! 
lqué sombra y qué pavor en la conciencia, 
y qué horrible disgusto de mi mismo! 

El cataclismo por antonomasia es el Diluvio, medio 

mediante el cual Dios extermina a todos los pecadores. También. 

figurativamente designa todo gran trastorno natural. Tanto la 

inundación como el terremoto son fenómenos naturales que 

trastornan violentamente la naturaleza, en este caso el 

escenario que ha sido el desierto a través de· sus diversas 

denominaciones: salvaje desierto, sabana pensativa, estepa 

mal di ta, llanada amargu:isima y salobre, enjut:a cuenca, llanura · 

inexorable y hosca, planicies qut:: el bochorno escalda, arenal 
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inmenso que contenian paternas do: culpa y castigo. como hemos 

visto. Nuevamente para expresar experiencias afectivas se:: 

utiliza la figura de eventos magnificentes de la naturaleza, en 

este caso, la aniquilación que la c.oncj encía del pecado ha 

operado en él, mediante la imagen del cataclismo, intensificado 

con los adjetivos hondo y tremendo, se ll~va a su culminación ~l 

castigo. 

El término cataclismo, entendido como inundación, pOI' 

contener el serna de humedad, se organiza en el campo semántico 

de mar/ llanto/ beso erbtico que en el poema se han asociado a 

la imagen del amor carnal: I, 27-28 en el mar amarguísimo y 

profundo/ de un triste amor, o de un inmenso llanto, III,7-8 y 
finge, bajo la húmeda neblina,/ un infinito y solita1'iO beso, 

como el amor que no pudo evitar y, al inundarlo todo cual 

cataclismo', cae sobre él como perdición, como degustación 

amarga, ~ltimo momento del ajuste de cuentas. 

El proceso de reflexión sobre lo vivido, d~ la 

evaluacion moral o die tancia refle>;iva culmina en este tercetc.• 

con la plena toma de conciencia sobre la experiencia erótica 

como pecado. Conocer lo vivido desde la diatancia y la facultad 

de razonar y evaluar, produce horror. Por eso el cc!•digo que se 

actualiza aqui, para constituir el paterna de la toma de 

conciencia del pecado, es el romti.ntico: ique sombJ~a }" que pavor 

en la conciencia ... El, soleo, con la culpa, finalmente expresa 

la dimensión de lo vi vid o. La estet.ica tremendista se hace 

presente con recursos de acumulación: la acumulación de 

admiraciones que hacen pensar en el gri tv de Laoccionte. ninguna 

continencia, ni recato. También, como parte de la estetica 

tremendista esta la gradación, en el nivel semantico entre 

sombra/ pavor/ horritile. de filiación romántica. La acumulación 

expresada por la abundancia de conjunciones copulativas y. 

El balance moral de lo vivido lo deja solo en la culpa 1 

pues en la mujer no hay parte espiritual. La isotopia de los 

amantes a lo largo del poema ha mostrado el modo de relac.it.in en 
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los tres grandes momentos: en los sonetos I y II, la Invocacibn, 

la llamada con el apóstrofe Mira, muestra a los amantes en 

aproximacion. En los sonetos IV y V, la Unibn · a través del 

pronombre de primera persona en plural, los hace uno: nuestro 

amor, nosotros. Ahora, la Separacibn se inicia en el soneto VI 

donde la explicitación de la individualidad. de él se constituyo 

con loe pronombres mi, mis, me, y con otras marcas mencionadas 

en su momento. Finalmente, en los tercetos del ó.ltimo soneto, 

Env:J.o, la isotopia de los amantes los presenta como 

definitivamente separados, En tl y en ml. En el último terceto 

nuevamente el centro del· enunciado. es la situación de él. La 

asuncion de la culpa y la conciencia del pecado lo reconcentran 

en su individualidad, lo cual se expresa con el pleonasmo m1 

mismo. 

Llama la atención que, después de evocar códigos tan 

trascendentes, de situar e! significado de lo vivido tan 

hiperbólicamente, se empleé horrible disgusto. lA fin de cuentas 

lo vivido se puede reducir a disgusto? Me parece que este 

registro tiene mucho sentido, va que la primera acepción de 

disgusto tiene un significado de carácter sensorial. Lo que 

queda es el sabor amarguisimo, pleno de horror. del amor carnal 

como algo con lo que ee vive cotidianamente en el nivel del 

cuerpo, en lo que en la cotidianeidad es mAs sensible e intenso. 

Quizé por eso es tan trégico, es el poema que canta la 

imposibilidad de reconciliarse con el cuerpo 
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LA DISTANCIA ARTIS'flCA 

Dedicatoria y sistema del texto 

J!n el desierto. Idilio salvaje, ee un poema cuyo soneto 

inicial es una dedicatoria, la cual se suprime en algunas 

ediciones, por lo que planteé la necesidad de tomar posición al 

respecto. El establecimiento del corpuB, me llevó a decidir 

condiderar la dedicatoria como parte integrante del poema. (1) 

Hasta aqu1. he descrito el poema sin tomar en cuenta tal 

soneto, pero es el momento de considerarlo. Arriba, en la 

aproxi•acion al poema a partir de la lengua natural, dije que en 

el poema se organiza una interpelacion de la cual habria que 

distinguir dos niveles: el nivel al que corresponde el soneto 

inicial, la dedicatoria, tiene la función de establecer 

distancia entre el emisor externo y el enunciado puesto que este 

es: tus historias, goce extraño, ajeno lloro, atribuido a un 

destinatario externo marcado en la dedicatoria: A Alfonso Toro. 

(2) 

Como hemos visto, del soneto l al soneto Envio, el topos 

del discurso (objeto de discusión o historia contada), el 

enunciado, es una experiencia erótica donde un yo se dirige a un 

tü y, a travée de eeta interpelación, asistimos a la 

integraciOn, consumación y desintegración de la relación entre 

los amantes con todas las consecuencias expuestas. 

En la ultima parte. a la que llame Separacibn, la 

semiosis del poema se cona ti tuye como un proceso de 

distanciamiento, f laico primero y moral después, donde en el 

nivel morfosint~ctico, mediante el uso de la primera persona, se 

construye la individualiad de el como separado de ella. Por lo 

que la enunciación tiene como centro la si tu ación vi tal de él, 

como ajuste de cuentas que culmina en la conciencia del pecado. 

Esta se expresa con el pleonasmo ml mismo, reconcentración de la 



individualidad de él. y el sustantivo disgusto,_ si ti.la la 

evaluaciOn de lo vivid..:. en el nivel sensorial, io·que m~ lleva a 

interpretar el poema como el canto a la imposibilidad de 

reconciliarse con E:l Guo:rpo. 

Ahora bien, a mi lllt.•tk• de ver, el soneto d•.:! la 

dedicatoria prolonga el sentido . de disLanciamiento, 

implici tamente desde el punto de vista moral, v explici tamente 

desde el punto de vista artlstico. Paso a explicar porqué: 

A fuerza de pensar en tus historias 
y sentir con tu propio sentimiento, 
han venido a agolparse al pensamiento 
rancios recuerdos de perdidas glorias 

En el primer cuarteto del soneto de la dedicatoria 

encontramos en primer término la frase prepositiva A fuerza de, 

recurso empleado en el soneto 

obsesivo de la derivación 

Env:i.o para enfatizar el paterna 

pensar/ pensamiento/ pienso 

correspondiente al paterna de toma de c6nciencia como distancia 

racional. En el soneto Envío: 

A fuerza de pensar en tales cOsas 

El yo que habla es el amante, quia~ piensa en taleE 

cosas, la experiencia erótica vivida. El· ··yO ';que habla, como 

enunciador, se incluye en el topos del di~~~~sO: o. enunciado 

puesto que es quien lo organiza desdé' de.ntro. ···En el ,soneto de la 

dedicatoria: 

A fuerza de pensar en tus historias_:· 

La frase A fuerza de, nuevamente ·afeCta al verbo pensar, 

con lo que se retoma el carlicter obsesivo de. la razón sobre una 

experiencia erótica, pero el yo que habla aqui es el poeta que 

atribuye la experiencia erótica a un dedicatario marcado como tu 

en tus historias. La dedicatoria instaura el topos del discurso 

considerado desde afuera, hay un distanciamiento radical ya que 
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el yo que· habla n_o ea quien· vive la experienoia erótica sino 

quien la "piensa".-

como 

de 

En. todo caso, - la experiencia erotica del poeta aparece 

~anoios -recu~rdos de perdidas glorias, pero ya despojados 

fuerza ~-fe~t~va· púeato que se hacen presentes en el 

pensamiento y como vivencias rancias. Esta actitud de distancia 

racional del poeta en relación con la experiencia erótica se 

enfatiza con el contraste, en el nivel semantico, de la 

oposicion sen'timiento/ pensamiento. En el verso y sentir con tu 

propio sentimiento, encontramos una derivación: senti1··/ 

sentimiento y un pleonasmo: tu propio, mediantt::! estas figuras se: 

pone en primer plano al dedicat~rio e.orno quien siente. a 

diferencia del poeta, quien piensa. El pleonasmo mí mismo del 

soneto é:nvJ.o, tenia la función de reconcentrar la individualidad 

del amante para enfatizar la asunción d., la culpa v la 

conciencia del pecado. Aqui, el pleonasmo tu propio sencimiento 

da intensidad a un tü constituido como tal v por consiguiente 
como un otro. Por lo anterior. ya E!n el p1•ímer cuarteta 

encontramos una poética donde, si bien la materia· prima de la 

poesia es la vivencia, la experiencia. afe·~tiva, no 

necesariamente es la del poeta como persona €:rnpirica, sino la de 

un otro, que el poeta toma para crear el poema. 

En esta perspectiva, ae puede decir que el soneto de la 

dedicatoria prolonga el sentido de disLanciamiento 

implicitamente desde el punto de vista moral puesto que, como 

hemos visto, numerosos comentaristas hablan de que el poema En 

e1 desierto. Idilio salvaje, tiene como referencia una 

experiencia erótica extramatrimonial d., Othón, razón por la cual 

se publicó tardiamente, pues como dice Alfonso Reyes: "Un divino 

pudor de su alma y el deseo de r10 l~stimar a su compañera con 

versos de aventura l lo oi yo de sus propios labios), le han 

impedido publicarlos antes. Por fin. escribió un soneto al 

frente de los demás, donde: aplicó la historia a un amigo, cuvos 

sentimientos fingia cantar, v los dió a la estampa". (Reyes 
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1910:55) Este suceso no es suficiente para explicar y justificar 

el poema, pero tampoco es improbable que haya sido el origen de 

su génesis. Si asi fuera, la biografia da1•ia pié a la isotopia 

del distanciamiento. moral, que enfatiza el dolor de lo vivido y 

el sentimiento de culpa, dandole densidad afectiva, a la 

experiencia, y al p~erna. 

Sin embargo, desde el punto de vista del quehacer 

literario, la ·posición que manifesté arriba l3l fue la de 

considerar . el poenia corno texto v, siguiendo a Barthes, ( 4) la 

metafora del Texto· es una 1·ed, se extiende "bajo el efecto de 

una cornbÍ.natoria, de una sistemática" y se puede leer sin la 

garantia·.de ~u padre; el ·Autor. La bio-grafia, en su sentido 

etimolOgico, nos lleva' ·a .la enunciación como problema del yo que 

escribe el texto como un yo de pa.pel. En el cuarteto que nos 

ocupa, el· poeta es . el.: yo ·que escribe, claramente distinto del 

otro en quien se si tóa · lo sentido, la vivencia. De esta manera 

se establece la isotopia del trabajo del poeta como distancia 

que trasciende la· exper_iencia personal, la poesia como arte. que 

instaura otro espacio~··. Por lo que la dedicatoria ·prolonga el 

sentido de distanciamiento, explicitamente deÚde el punto de 

vista artistico; 

El soneto de la. dedicatoria continóa entremezclando laa 

dos isotopias, la del distanciamiento moral y la del trabajo del 

poeta como distancia que trasciende la experiencia personal: 

Y evocando tristisimas memorias 1 

porque siempre lo ido es triste, siento 
amalgamar el oro de tu cuento 
de mi viejo roman con las escorias . 

. •.Lo ido es triste ... rernHe al topos del discurso, los 

sonetos medulares, corno los llama Peña losa. Como vimos, en el 

proceso de distanciamiento entre los amantes también hay una 

separacion temporal que suponia un extrañamiento moral. Aqui 

reaparece sutilmente ese paterna, al igual que el de prolongaciOn 

en el superlativo tristísimas memorias. Esto lleva a plantear la 
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pertinencia de incluir el soneto de la dedicatroria como parte 

del poema, pues se integra en un sis tema muy estructurado, 

refuerza y orienta el sentido, no es una parte yuxtapuesta. El 

poeta juega con la virtualidad de que la experiencia erótica que 

constituye el topos del poema, sea una experiencia personal. 

En este orden de ideas 1 si bien ·el poeta es un yo que 

trasciende la experiencies µersonal, a ccintinuac.ión dlc8 siento, 

también remite al topos dei disc.ursr.•, ~1 poeta se refi~re a lo 

vivido como evocación y en ese sentido se integra a la isotopia 

del distanciamiento moral. Sin embargo, en el enlac.e entre el 

segundo y tercer versos del cuarteto, hav un encabalgamiento: 

siento/ amalgamar, introduce la isotoµia del trabajo del poeta 

mediante el slmil de la quimica, v aún diria de la alquimia que 

persigue, entre otr·as cosas 1 la creacil1n de oro. El poeta se 

propone crear oro de una materia de la cual tal vez no se puede 

obtener, lpor qué, si no, la experiencia vivida por otro es oro. 

Y la vivida por el poeta, escoria? El trabajo del poeta. cual 

alquimista, consiste en amalgamar, mezclar sus materialeE, la 

lengua poética: de mi viejo román con las escorias, de manera 

tal, que de una experiencia execrable, resulte oro, la poesia. 

lHe interpretado t.u pasión? Lo ignoro; 
que me apropio, al narrar, algunas veces 
el goce extraño y el ajeno lloro. 

En el primer terceto hay una intt=rpelación dirt=cla a 

través de una pregunta: ¿Hr: interpl~etado tu pasibn? Con esta 

construcciOn, el soneto de la dedicatoria se relaciona con el 

topos del discurso en paralelismo, retomandose asi los momentos 

significativos: ¿por que a mi helad21 soledad \rinist.:/ cubierta 

con el t.Jl timo celaje/ de un crepúsculo gris? ... , momento de la 

invocación, alteracjón del orden del universo por al~o que no 

debiO suceder; ¿qué Jne espera?, inicio del proceso de 

distanciamiento reflexivo sobre lo vivido; ¿.uue resta .va de 

tanto y tanto/ deliquio?, último mc•mento del balance morñ.l cc•mo 
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concie11cia del pecado. Los recursos de construcción de este 

soneto son como un eco que, por un. lado, distancian al poeta de 

la experiencia personal pero, por otro, lo vinculan a ella. Y 

nuevamente se verifica que el soneto, por el paralelismo en el 

uso de los recursos estilisticos, forma parte del sistema del 
texto, pues contribuye a la semiosis de manera muy solidaria. 

La relación dialógica yo-tu continua desarrollando la 

isotopia del trabajo del poeta. Los sentimientos de otro, 

marcados aqui por la interp<!lación di recta. tu paeilm, en la 

pregunta, Y por el goce extraño y el a.ieno lloro. son la materia 

con la que el poeta crea el poema como un yo que escribe. 

Refieren al topos del discurso, los sonetos medulares de lln el 

desierto. Idilio salvaje, cuyo contenido les una experiencia 

extramatrimonial de Othón?, lde Alfonso Toro? En la perspectiva 

de una concepciOn del trabajo del poeta como la "traducción" de 

su vida, la biografia, la pregunla seria pertinente. Pero en una 

poética donde el trabajo del poeta trasciende la experiencia 

personal, la interpelación a este tü tiene otra función, la de 

establecer el contexto de comunicación del poema como un 

intercambio entre el texto y el lector. La relación dialógica 

yo-tú introduce al lector corno virtualidad que da sentido al 

enunciado o topos del discurso, al poema, a traves de una 

lectura en la que se actualiza esa virtualidad. 

Asi, cuando el poeta dice: que me 

implicitamente invita al lecto1- a dar fuerza afectiva. con sus 

vivencias, al poema, haciéndolo sieni ficar. Por eso, ¿Ho 

interpretadc1 tu pasilln? Lo ignoro,· plantea. la posibilidad d€= 

diversas lecturas o interpretaciones del poema. A esta 

afirmacion podria objetarse que en la época de Othón no se 

planteaba el problema de la obra de arte como obra abierta, es 

verdad. Sin embargo, Othón espera un lector activo. En el texto 

que antecede a Poemas rusticas, el cual lleva el titulo Al 

lector, dice: " ... el ideal estetico de todas las épocas, y 

especialmente de la actual, es que el Arte ha sido y debe ser 
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inaccesible al vulgo. . . se debe componer, pintar, esculpir para 

todos los espiritus finos y ya sensibilizados que forman una 

porcion de inteligencias educadas, de almas accesibles y 

apercibidas a recibir y retener la impresión estética. Y en los 

rnomeflt9s' presentes esas inteligencigs, esas almas no son tan 

raras co.mo se cree. pues abundan, casi puéde decirse 1 sobre ·todo 

en los grandes centros de civilización donde la vida moderna ha 

. hÍperestasiado los nervios y los espiri tus. Fuera de alli es 

preferible que nadie (hablo del vulgo, del vulgo vestido; 

entieridase bien) absolutamente nadie comprenda a los. artistas a 

tener:· la irreparable desgracia de saber que una estrofa, una 

melodía, un cuadro o un bloque nuestros, estén· en los labios, en 

los oidos, en la memoria, en la oficina o en el boudoir de damas 

fr!volas, ·de letrados indoctos, ele escritores ignaros y de 

j.óvenes sentimentales, suceptibles de conmoverse has ta las 

légrimas, ante las insipientes manifestaciones de un arte 

espurio", (5) Como se ve en esta cita, al trabajo del poeta 

corresponde un trabajo del lector, quien tierie que poner, por lo 

menos, su "inteligencia educada, su alma accesible y apercibida 

a recibir y retener la impresión estética" 

En ese orden de ideas, en el 1H timo terceto de la 

dedicatoria encontramos: 

Sólo sé que, si tü los encareces 
con tu ardiente pincel, serén de oro 
mis versos, y esplendor sus lobregueces . 

... si t~ los encareces/ con tu ardiente pincel ... el t~ 

a quien'aqui se interpela es el dedicatario, corno destinatario 

externo no es m.lis que una figura, imagen del lector virtual en 

quien descansa parte del hacer significar al poema. La otra 

parte, le corresponde al poeta, cuyo trabajo consiste en sacar 

oro de donde no lo hay. Por eso el soneto concluye con un 

oximoron: y esplendor sus lobregueces, figura en la que dos 

significados opuestos, adquieren sentjdo distinto al colocarse 
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en contigüidad sintéctica. (6) Lobregueces evoca la experiencia 

erOtioa, execrable como experiencia personal; esplendo1• hace 

trascender la experiencia personal al ubicarla en otro espacio, 

el que la poesía instau1•a. 

Segón la descripción anterior, el soneto dE:! la 

dedicatoria seria el corolario de los· sonetos medulares al 

prolongar el sentido de distanciamientc•, implie;i tamerile dE!sde el 

punto de vista moral, y explícitamente desde el punto de vista 

artistico. Seria una conclusión que alertarla ant.e 

interpretacionee que, al dar más importancia ft la exp12ric:nc.ia 

personal. desviarian la atención d~ su carácter artistico. Los 

recursos estilisticos, como h.;mos visto, integran ~st8 sorv~to al 

sistema del texto. Sin embargo, las exigent:ias formales obligan 

a colocar .la dedicatoria al inicio de! poema. 

El texto y el sistema de la literatura 

Como dije en el capitulo Objetividad imposible y 

objetividad posible, la lectura de un poema es una experiencia 

subjetiva, pues algunas de las especificidades de la poesia la 

caracterizan como algo experimentado, propone una visión que se 

ofrece a la respuesta humana por encima de la racionalidad. En 

ese sentido, no es analizable, ld lectura es inexplicable. Un 

limite que nos sitúa en el terreno de lé:!. c•bjelividad imposit..le. 

Pero, el trabajo de la teoria v de la cr 1 tic a li terariae: 

tendria que desarrollarse en el ambito de la objetividad 

posible, de lo que es posible mostrar. describir, para explicar 

la poeticidad d8 un po1;rna. En ese considerando he intentado 

hacer una descripcjón de En el desierto. ldilio salvaje ~ partir 

de algunas categorías tt~óricas, una de J as cual~s es la noción 

de t:exto. En el Diccionario de retórica y poética, dice Hi:leraa 

Beristéin en la entrada Litel'atura: "Se considera una muestra di::: 

literatura cualquier texto verbal que, dentro de los limites d'.;:! 



103 

una cul cura dada. sea capaz de Cumplir una .Cuncibn estética. 

(Lotman, 1976) Visto asi, el texto literario. se relaciona con 

una semib~ica literaria que forma parte de la- semiótl ca de la 

cultura -pues no puede separarse de eu contexto 'cultu~al- y es 

un sistema modelizante secundario ya que .está.· ::~C?blemente 
codificado: tanto en la lengua natural, como. u~a o~. lnéá ;·_V~ces·. en 

los cbdigos culturales correspondientes a la· ·époc~·- /tales como 

el estilo, el género, etc.), pues cc:institúye_. éí:'··:i:·~~'renb ·donde se 

da la unión de sistemas opuestos" ( 7) •· 

Hemos visto cómo, En el desierto'.,. Ídilio·· sal veje, en 

cuanto texto. es el lugar donde_ sé:: man'irie~-~a: 'una .semiótica 

literaria que forma parte de la se~ió'Üi:a~;d_¿ba:·cultura. Esta 

afirmación, obliga a considerar •·. Ía g;¡¡'~;;;·~:ii:'~;.'c;<;'reci de conjuntos 

estructurales que constituyen, el.:m~~c~:d~ ,P~-ocfJ~ción del poema. 

Contamos con la noción de á,;¡;ié' pa-~',.:;:_a;i~~~rib':i.'~ · Íos conjuntos 

estructurales de la cultura' •_que. Úe~én~' qlie''•'.vér · con el texto 
literario. En la obra citad~,:' .Éle~:iet;Ú~ ': 'r~gis'tra las series 

literaria, cultural e histOrica.' (a):' 
.: _!°'' • 

La serie literaria la ·integran ·.la tradición literaria v 

tendencias institucionalizadas que ·con_etituyen modelos 

lingüísticos, retóricos, temé.ticos, genéricos, etcétera. 

Encontramos en el. poema de Othó~ una ·serie de ·modelos que, como 
su marco de producción, han contribuido ·a.su semiosie. 

En primer término, el idilio como modelo retórico 

clésico ha sido refundido por el poeta para adecuarlo a la 

si tuacion comunica ti va de otro tfempo y otra. sensibilidad. 

Vimos cómo, la dimensión de. la experiencia erótica que 

constituye el topos del discurso, lleva al .poeta a utilizar 

variados recursos de distanciamiento para trascender la 

experiencia personal e instaurarla como un espacio _poético. Uno 

de ellos es el uso de modelos genéricos y metricos clésicos. 

Como parte de la tradición literaria, los modelos 

temé.ticos retomados en el poema, estén el paisaje y el amor-
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tentaciOn. El paisaje funciona, ademas, como elemento 

estructurante de la semiosis. 

Por otro lado, los valores. los simbolos, las ideas, las 

actitudes, los comportamientos se integran en la serie cultural. 

Se manifiestan en sistemas de códigos. En el desierto. ldilio 

salvaje, refiere, a través de los niveles léxico- semántico, 

morfosintéctico y aun fónico- fonológico, a códigos del 

romanticismo, del decadentismo, del Infierno de Dante, con los 

cuales se constituye un eros peculiar. 

En la serie cultural habria que ubicar la estructura 

ideolOgica que subyace en el poema com•o visión del mundo. a 

partir de la cual se q.ctualiza una vi vencía particular. Comi.:.1 

hemos visto, en este caso se trataría de una concepción 

religiosa ,donde lo material y lo espiritual no se integran. 

Sirva lo anterior como una espec.ie de recuento 

organizado de las categorlas teóricas que han guiado la 

descripciOn, con la cual he pretendido hacer explicito el 

trabajo sobre la materia verbal, que es el elemento constitutivo 

de la poesia, En ese sentido diria, con Jakobson, que la 

poeticidad se identifica por la función poética, la cual se 

orienta hacia el mensaje como tal: 11el mensaje por el mensaje, 

es la función POETlCA del lenguaje". (9) Pero sin olvidar que: 

"La función poética proyecta el principio de la equivalencia del 

eje de la selección al eje de combinación" (10) 

La importancia de este principio radica en que. la 

selección en el paradigma, se funda en cr i t.erioe semánticos, y 

es ahi donde la materia verbal actualiza una doble codificación: 

la de la lengua natural y la de los códigos culturales. Sin 

embargo, es necesario hacer e:x:plici ta uná obvi edad en la que 

Jakobson no se detiene, la de! que es el poeta quhm se apropia 

de la lengua para un uso especifico, el poético. El poeta B'= 

constituye asi en un yo lingüistlco y prefigura tan1bién un tú 

lingü:i.stico, y con él, un modo de rc-:cepción. En est~ moa(• de 

recepción, habria que considerar el anal is.is de Gohtn sobrt: la 



105 

percepc~on, la cual se apoya .:o:n la Pht:-noménol<,git:! de la 

perception de Marleau-Ponty, d'= donde Coh1~r1 concluye: " ... toda 

la función de la poesia aparece Yéi 1.::nloncl::!s s6lo C<..•mo unn 

trasmutacion mental, un cambio d~ conciencia op"::!rddQ 1nediant>: 

las palabras, un retorno a 

éste se revela cargado 

un contacto con el munrJo, en 81 qu~ 

de lo que Marleau-Pontv llama 

<significaciones vitales> o 'existenciales>: ~ig11ificacio11eE 

hallB.dSs por las palabras tan pronto como el artificio figures! 

les concede el poder de hacerlo" { 11 J De monera que, si bien la 

materia verbal, "el mensaje por t::l mensaje", forma parte de la 

especificidad poética, también el modo de recepción como cambio 

de la visión, "la finalidad profunda de la poesia ... es la de 

cambiar, mediante el discurso, el estado del que recibe ... no se 

trata de Cambiar la creencia, sino la visiónº. ( 12) Como hemos 

visto, Cohen ha propuesto la categoria de lo patético, en el 

sentido de <hacer sentir>, ( 13) para designar el contenido 

experimentado de la significación, la significación afectiva. A 

mi modo de ver esta categoria es util para describir la 

producción del sentido poético, como aemiosis particular de un 

poema, el elemento simbólico donde el ser humano se reconoce. 
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APENDICI'; 

El poema según la edición de la Hevista,Moderna, enero, 1907. 

EN EL D·E SI E R TO. 
IDILIO SALVAJI!: 

A Alfonso Toro 

A fuerza de pensar en tus historias 
y sentir con tu propio sentimiento, 
han venido é agolparse al P"'nsamiento 
rancios recuerdos de perdidas glorias. 

Y evocando tristísimas memorius, 
porque siempre lo ido es triste, siento 
amalgamar el oro de tu cuento 
de mi viejo reman con las escorias. 

lHe interpretado tu pasión? Lo ignoro; 
que me apropio, al narrar, algunas veces 
el goce extraño y el ajeno lloro. 

SOlo se que, si tü los encareces 
con tu ardiente pincel, serén de oro 
mis versos y esplendor sus lobregueces. 

5 

10 

¿por qué a mi helada soledad viniste 15 
cubierta con el t.'.ll timo celaje 
de un crepúsculo grj s'! ... Mira el -paiEaje, 
árido y triste, inmensamente triste. 

Si vienes del dolor y en él nutriste 
tu corazon, bien vengas al salvaje 20 
desierto, dc•nde apo.=naa un miraje 
de lo que fué mi juventud exist~. 

Mas si acaso no vienes de tan leJos 
y en tu alma aun del placer quedan los dejos, 
puedes tornar ~ tu revuelto mundo. 25 

24: En la carta enviada por Ott1C•n " Juan B. Delg,,do el 24 de 
agosto de 1904, se registra. no por aun. 
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46: 
54: 

En la 
En la 

Si no, ven a lavar tu cyprio man lo 
en el mar amarguisimo y profundo 
de un triste amor, o de un inmenso llanto. 

Il 

Mira.el paisaje: inmensidad abajo 
inmensidad, inmensidad arriba: 
en el hondo perfil, la sierra altiva 
al pie minada por horrendo tajo. 

Bloques gigantes que arranco de cuajo 
el terremoto, de la roca viva¡ 
y en· aquella sabana pensativa 
y adusta, ni una senda, ni un atajo. 

Asoladora atmOsfera candente, 
do se incrustan las éguilas serenas, 
como clavos que se hunden lentamente. 

Silencio, lobreguez, pavor tremendos 
que viene SOlo é interrumpir apenas 
el galope triunfal de los berrendos. 

III 

En: la estepa maldita, bajo el peso 
de. sibilante grisa que asesina, 
irgues.tu talla escultural y fina 
como un· relieve en el confin impreso. 

El viento, entre los médanos opreso, 
canta cual una mOeica divina, 
y finge, bajo la húmeda neblina, 
un infinito y solitario beso. 

Vibran en el crepúsculo tus ojos 
un dardo negro de pasiOn y enojos 
que en mi carne y mi espiritu se clava: 

y, destacada contra el sol muriente, 

carta citada, se registra confín por perfil. 
carta citada, se registra espanto por lobreguez y 

soledad por pavor. 
En la carta citada, la llanura oor el confln. 
En la carta citada, poniente por mu riente. 

30 

35 

40 

45 

so 



como un airOn, flotando inmensamente, 
tu bruna cabellera de india brava. 

IV 
La llanada amarguisima y salobre, 
enjuta cuenca de oceano muerto 
y, en la gris lontananza, como puerto, 
el peñascal desamparado y pobre. 

Unta la tarde en mi semblante yerto 
aterradora lobreguez. y sobre 
tu piel, tostada por el sol, el cobre 
y el sepia de las rocas del desierto. 

Y en el regazo donde sombra eterna, 
del peñascal bajo la enorme arruga, 
es para nuestro amor nido y caverna, 

las lianas de tu cuerpo retorcidas 
en el torso viril que te subyuga, 
con una gran palpitacion de vidas. 

V 

IQué enferma y dolorida lontananza! 
IOué inexorable y hosca la llanura! 
Flota en todo el paisaje tal pavura, 
como si fuera un campo de matanza. 

SS 

. bO 

65 

70 

'i la sombra que avanza. . . avanza. . . avanza, /5 
parece, con su tragica envoltura, 
el alma ingente, plena de amargura, 
de los que han de morir sin esperanza. 

Y alli ea tamos nosotros, c•pr imidos 
por la angustia de todas las pasiones, 80 
bajo el peso de todos los olvidos. 

En un cielo de plc.1mo el sol va mu~rt.o; 
y en nuestros desgarrados corazones 
lel desierto, el desierto ... v el desierto! 

61: En la carta citada, unge por unla. 
62: En la carta citada, 1 i videz pc•r lobreguez. 
68: En la carta citada, confundidas por retorcidas. 
69: En la carta citada, con por en. 
70: En la carta citada, en por con. 
79: Enla carta citada, retorcidos por oprimidos. 
80: En la carta citada, el dolor por la angustia. 



VI 

IEs mi adiOs! ... Allé vas, bruna y austera, 85 
por las planicies que el bochorno escalda, 
al verberar tu ardiente cabellera, 
como una maldicion, sobre tu espalda. 

En mis desolaciones lqué me espera? ... 
(ya apenas veo tu arrastrante falda) 90 
una deshojazon de primavera 
y una eterna nostalgia de esmeralda. 

El terremoto humano ha destruido 
mi corazon y todo en él expira. 
IMal hayan el recuerdo y el olvido! 95 

Aón te columbro, y va olvidé tu frente; 
sOlo, lay! tu espalda miro, cual se mira 
lo que huye y se aleja eternamente. 

J!.'nvio 

En tus aras quemé mi último incienso 
y deshojé mis postrimeras rosas. 100 
Do se alzaban los templos de mis diosas 
ya SOlo queda el arenal inmenso. 

Quise entrar en tu alma, y iqué descenso! 
iqué andar por entre ruinas y entre fosas! 
1 A fuerza de pensar en tales cosas 105 
me duele el pensamiento cuando pienso! 

IPaso1 ... lQué resta ya de tanto y tanto 
deliquio? En ti ni la moral dolencia, 
ni el dejo impuro, ni el sabor del llanto. 

Y en mi, lqué hondo y tremendo cataclismo! 110 
!qué sonmbra y qué pavor en la conciencia, 
y qué horrible disgusto de mi mismo! 

101: En la carta citada, donde rueran por do se alzaban. 
102: En la carta citada, hoy por ya. 
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