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EL IDILIO SALVAJE FRENTE A LA CRITICA.

Ei Idilio salvaje, de Manuel José Othén es un poera
altamente'recohocido por la critica literaria. Ramén Xirau, por
ejemplo. dice: "No es posible analizar aqui todas las tendencias
de lar poesla mexicana. dejemoe que noe, ilustren algunos
esplritus que, en cuatro poemas, ﬁos dan una sintesis del tiempo
en que vivieron: el Primerc suefio, de Sor Juana; Idilio salvaje,
de’ Manuel José& Othdn; Suave pafr.ia, de Lépez Velarde y. Muerte
sin fin de José Gorostiza" (Xirau 1961: 12).

Por su parte, José Emilio Pécheco en La poesla mexicana
del Biglo XIX afirma: "El Idilio salvajée es el mejor poema en el
lapse que abarca esta antologia. Diaz Mirdn, autor mucho mas
rico y habil y complejo que Othén., no escribid una pagina
semejante" (Pacheco 1965:378). Y en la Antologlia del modernismo,
al introducir 1los poemas . que élige de -Othén: "Toda su obra
parece un ejercicio de eatilo péra emcribir el Idilie salvaje.

Es Bu mejor obra- y uno’. de'nuestros grandes poemas" (Pacheco
19/0 1,39). el :

Paz es la =siguiente: "Mas los
A una estepa del Nazas y alguno
eaa (poesla de la naturaleza) en
ﬁetrific‘éhdoaév,' la escuela académica" (Paz

- ponderaciones del poema. Son
°,~ trivializan. Como uno de ellos
mﬁ-ncionaremos el>d:- Joaé ‘Jbaquin Blanco: "... Como <¢idilio
salvaje> el teyto nof:.mporta:para nada: ni es idilio (una
Vaguisima anécdota amorosa,,.‘iéon; personajes abstractos, -y
mUChis:.mos versos, la mayoria tofalmente generanzantea), ni es
salvaje; iapenas una . trenza ¥ una t‘aldal" (Blanco 1977: 76).



Juicios como 1los anteriores resultan inquietantes,
planteSn el. problema de qué hay ﬁue buscar en la poesia. Queé le
da valor literario probleﬁa muy complejo para abordaree aqui,
puesto que esta parte sblo pretende dar una pénorémica de 1la
critica del Idilio salvaje. Sin embargo, si es necesario tener
una explicacién del sentido de las valoraciones del poema y para
ello se requiere tomar una distancia que permita mirar el poema
y sus valoraciones como un conjunto.

, Una posibilidad es considerar este conjunto como
fentmenc semidtico, @5 decir, un proceso de produccion social de
significacidén que procede a modo de una red o entramade de las
distintas practicas sociales expresadas en sistemas o cédigos.
ASl, todo texto es un lugar de manifestacién de determinadas
practicas, un lupar de cruce de codigos 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 sblo a una. . .La primera lleva a la
anarduia, la segunda a una jerarquia. ‘

' En el articulo Algunss - econgideracicnes sobre la
expresibn "Discurso literaric”, ) César Gonzdlez plantea,
siguiendo a Stierle, que el céncépto de discurso posee2 una
‘estabilizacién publica v normativa 'y un estatuto institucional

Yy, apoyadndose en Verdn: "existe, por un lado la poeibilidad de
multiples lecturas para un texto dado, especialmente si ee trata
d2 un texto reconccido como literarico; por otro lado, exiete la
normatividad impuesta por la formacidn discursiva en la cual ese
texto esta inserto, la cual privilegia una lectura y reprime las
demas”. (1) En relacién con este problema, . dice Gonzalez,
Foucault muestra que el conflicto se resuelve generalmente a
favor del orden, de la sujecién de los textos al discursc como
normatividad. Para ello existen procedimientos de control que Be
ejercen desde el exterior del discurso come son lo prohibido, el
establecimiento de una linea de separacion entre la razén y 1la

locura y el establecimiento de una linea de meparaciéon entre lo



verdadero y 1o‘Ealao Hay procedimientos Ade control que ge
ejercen al 1nterior de].e d:.scurso para someter la pluralidad de
lectux‘as posibles dé un texto 11terarxo. el comentario de textos
consider

que noﬂcualquier persona puede hacerlo, sino un

‘especiallsta y EU funcion es conjurar la multiplicidad abierta
. de las lecturas. controlando asi lo que se dice en los textos;
el pr;nclplo dgl “autor ,conaidera al autor como origen de
significaciones v focé'j de  coherencia; 1la dimciplina es un
ejercicio de ‘reavctualizaoiOn permanente de la regulacién de los
text‘os dentro de  ciertos limites, 1lo cual constituye 1la
institucion de la literatura. .

Mediante estos procedimientos de control se legitiman
algunas significacioneB en detrimento de otras. Siguiendo este
enfoque, los procedimientos - de control mencionados para
detebminar lo literario y establecer el  sentido, operan en los
j)JiCiUE sobre el Idilic salvaje. Veamos por ejemplo algunos de
. los" - que se . clasificarian’ '.‘en el v principio del —autor,
procedimiento de control interno al discurso. segun el cual, "Al
autor: se  le pide que dé _cuent
revele su sentido ocultof p
hiatoria" (2)

‘de 1la unidad del texto, que

poriello.se reecurre al estudio de su

& ide: q:.ée Alfoneo Reyes: "No sabemos
los tesoros que.do m:L ro poco antes de morir quiso,
todavia, como ﬂéfinitivamente con un grito de
su cora‘.On, rgoltar a las hojas periddicas
y el deseo de no
(lo oi yo de sus
antes. Por fin,
donde aplicd la
: sentimlentos f:mgia cantar, y los dié
a 1a ‘est‘ampva Reves 1910 55) -
‘edicién  de 1952 del
esa torpeza y con esa

Jesug avala en su Comentario a; 1

poema, ‘dice: "‘Con ese despilfarro. con

sencilléz de un hpmbre Ju’sto. v:.via el pou.La ‘&n Ll.udad Lerdo,




sumergildo en su soledad, cuando de improviso me aparecid ante
sus ojos la encantadora Circe encarnada en india brava. El poeta
se enamord sensualmente de ella. Enloquecié. De ese amor sensual
-contrario a sus creencias religiosas y a sus deberes éticos
surgit En el desierto. Idilio salvaje" (Zavala 1952: 23)

Tales comentarios pareclan explicar, €l de Reyes, 1la
existencia y sentide del soneto inicial y el de zavala, la
"vagulsima an#cdota amorosa" {como dice José Joaquin Blanco) que
contiene. Sin embargo, dichas explicacionee son insuficientes
para aceptar que ee ':.rata de un poema que merece juicios como
los de Xirau y Pacheco ya citados. Esta remisién al principio
del autor nos sitla en una concepcidén de la literatura que
'facilmente lleva a concebir el poema como. algo inefable. Asl, se
explica tautolégicamente; en el caso extremo tenemos estas
palabras de Castro Leal: "El1 Idilio salvaje -uno de los mas
grandes poemas de la lengha' espafiola- presenta un cuadro
sombrio, arrebatado y pavoroéo en que su espiritu conturbado se
pinta con una sabia sucesioén de trazos y perspectivas naturales:
crepusculos grises |y soléstmuertos, cielos de plomo y himedas
neblinas, bloques gig;niea ‘rodados por los terremotos, planicies
adustas sin upa senda’ni un ‘atajo, estepas malditae que azota el
viento, llanadas'amaréuiéimaa y salobree, enfermas y doloridas
lontananzas;: paisaJe

dcmde el alma ee un camino entre ruinas y
entre foeas, y en . donde el corazon, desheche por el terremoto
humane, no"- es" ‘mas’ que un.- inacabable desierto..."(Castro Leal
1964: 6) Es cierto que dichas palabras se inseriben en un
discurso pronunclado durante la recepcién de los reetos del
poeta en la“ Rotonda de ‘los Hombres Ilustres, circunstanoia peco
propicia para un anél:.e:.s literario. No obstante, en. ‘dicho
discurso Cast:ro Leal no vacila en hacer hlstorla literaria casi
desde el origen del hombre americano. g ER

En el orden de la misma concepcmn, seglin 1a ‘cual la
poesla e expresién de vida, se situa elyt}:omer“tario de Ma. del

Carmen Millan: "Aqui [en el Idilio salvaje] se sirve de ella [la
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naturalezal para la expresion de sentimientos; lo que describe
son reacciones gentinentales: desazén, afrepentimiénto B
angustia, dolor, y el paisaje va a prestarle arid‘eceys, soledad,
contrastes, que representan con intensa " realidad aquellos
estados de Animo. La naturaleza que tan bien conocid y cantd es,
en este caso, un medio no un fin; es 1a representacién no 1a
realidad; es la imagen, el eco, el procedimiento, el artificio".
(Millan 1959: 133) Asimigmo, estas palabras de Jesus Zavala:
“"Agombra cémo de un episodico vulgar, surgidé este poema
grandioso, tremendo y maldiciente, que carece de par en nuestra
poesia; mas s8i nos Bituamos dentro del espiritu del poeta,
normalmente incapaz de transgredir 1los preceptos de la moral
cristiana, comprenderemos por qué se engendréd en é1 el dolor y
con el dolor el remordimiente./ El dolor le hizo llorar. El
poema es la expresicn viva y desgarradora de su llanto, El poeta
tenla conciencia de su pecado. Para expiarlo necesitd cantar.
86lc asil mitigd su pena. En el desierto. Idilio salvaje fue para
€l el pufial, balsamo y venda". (Zavala 1952: 24-25) E1l poema
cobraria sentide por ser expresién de una - vida 'Y un sentir
individual. Esta idea dié origen a toda una corriente teérica y
metodolégica representada por Dimaso Alonso-y Amado Alonso. Sin
embarge, aunque los comentarios citadog hardan sup;iner rUnév
podtica eemejante a la esgtilisgtica, ninguno de los ‘ra'utbres
citados (Reyes, Castro Leal, Zavala, Millan) tiene_hn anéliéia :
estilistico del poema. que pueda . dar consistenqia j’a' "\sus
comentarios. e

Otro de los procedimientos de control. interno .al
discurso es el comentario de textos que "pennite'cﬂc.\’ns'txfuixj otros
discursos, pero no tiene otra finalidad bque :deci'r,'lo.,:que ya
estaba dicho; es decir, el comentario de te#tos pernite 'decir
otra cosa acerca del texto pero con la. condicidn vde que sea el
texto mimmo el que se repita”. (3) En las valoraciones sobre 21
Idilic salvaje hav el sefialamiento de dos  grandes temas, la
pasion o amor culpable y el paisaje.



El motive de la pasidén o amor culpable es muy complejo,
82 asocia a la religiosidad. Por ello le pertenecen tambien los
notivos carne-pecado, culpa-remordimiento, castigo-purificacién.
Diversos comentaristas identifican, en el Idilic salvaje, los
motivos mencionadoz. Por ajemplo Zavala citado arriba (Zavala
1952: 24-25); Dromundec: "Asomado a la turbadora elocuencia de la
carne, no se mostrd transportade al antiguo estileo del Cantar de
los cantares, sino que, come queria Rodin, cantd la profundidad
dramatica del tema, como esencia activa de aquel sentido mistico
y erético gque habria de marcar la intensa grandeza de . su
desolacion”  (Dromunde 1964: 3); Xirau: "La dureza que. Othén
percibla en el paisaje es la dureza misma del hombre .en esta
tierra, de este hombre bueno y culpable y fundamentéliﬂente solo
que pide olvide en la oracién erdtica del Idilic salvaje. Es el
mundo en que estamos, el de los recuerdos;pe‘rdidqg. el del amor
pasado, el paralse abandonado: ¢la llahadé < amarguisima y
salobre»" (Xirau 1958: 31-32). LT
‘ También sobre el tema  del: ‘p'a‘isajke‘ hay numerogos
sefialanientos. Citemos al menos dos: "o, . ‘

.:la ‘variedad mayor de

motivos que sugieren estados animicos ‘tiene BuU correspondencia
en 1a naturaleza Yy en el J[Idiliec salvaje, Othon acierta a dar,
con el menor nimero de recursos, una sintesis completa y la idea
Mag intensa y tragica de desolacién"” (Millin 1952: 17/7). "Mae =i
en el Idilic salvaje se rompe, en cierto modo, la continuidad de
su poesla, lo hace conservando elementor y motivee del paieaje
latentes en «lla. No busca, nho descubre, un horizonte nueve,
sine que, sobre ol sxistente, afina. arrdnsandole de la sinfonia
anterior, &l perfil de uno suyo més precise' (Calvillo 1944:
KATX) .

Anbos temas permiten ligitimar el estatuto "poetico" del
Idilio salvaje, va que &g posible insertarlo en tradiciones:
peesla de paisaje, poesia erdtica. Lo dicho indudablemente tiene
validez. Cuando se les el peoema se entiende o se intuye que eso

esta ahl. Pero la tarea de la critica y de la teorla no debiera



11m1tarse a sefalarlo, a’ riesgo de séb u‘n mero : ejex‘c:.c:l.o
blnstlturional que. valida una lectura y cierra la obra a otros
sentidos posibles. . :

Un aspecto mas que da 1dea de la valoracion del poema €B
el hecho de: que el Idl.lzo salvaje se incluye en la mayoria, si
no en todas, las antologias importantee. La seleccionan ya en la-
Antologia de la’ poesia mexicana moderna Jorge Cuesta (1928: T11-
12) y Genaro Estrada en Poetas nuevos de México (1916: 210-214),
Seglin cita Castfo Leal (Castro Leal 1963: XIV,XV), tanto Pedro
Henriquez Urefia en Cien de las mejores poeglas castellanas
(Buenos Aires 1931) como Federico de Onis en Antologia de la
poesla empafiola e hispanocamericana (Madrid 1934), lo incluyen.
Lo contienen también Omnibus de poesia mexicana (1971: 450-453)
de dabriel Zaid, asi comc Museo poético (1974: 73-76) de
Salvador Elizondo. No mélo el hecho de que el Idilio salvaje se
incluya en antologlas, sino por los criterios de selecci¢n se da
una idea Qe la ‘'valoracién que de el poema se tiene.

“ Por. ‘ejenplo, Alberto Valenzuela Rodarte presenta el
poema sin 1l ‘goneto IV. La razén de ello puede deducirse de las
palabras de ‘la px;eysentacién y del prédlogo: "El Idilio salvaje,
con la Noche. de Walpurgis, el Himno de los bosques y Pastoral,
son los mas altos entre los poemas de Othén. Pero aqui hay algo

més que coloracién precisa: hay pasién y hay un pensamiento
profundo: el . pensamiento de que nada hay mas triste que el
pecado. Se omite el  poema. IV", 'Queda excluida de esta

S
coleccidn, toda poesia que pueda ser incentivo al mal...
Tratandose de ldescripciones erético-sexuales hemoe mido mas

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

Rox" 'otro‘ lado, - las palabras que Alfonso Reyes
pronunciara en 1910: "Por fin, escr1b10 un soneto al frente de
los demus donde aplicod 1la hi.stor:.a a.un amigo..." (Reyes 1910}

son quiza-la - justificacién . a . la que, ‘i‘mplicltamente, algunos se

atienen para no incluir el’ soneto ‘“inicial precedido por la



dedicatoria g Alfonso Toro"- es el caso por -ejemplo de Jorge
Cuesta en la antologia citada. BRI

"En otros ‘casos la Beleccibn puede obedecer a: criterios
diferentes Gabx‘iel Zaid no -incluye el soneto inicial en Omnibus
de Doesi.; mexicana, probablemente porque a su decir hizo- "Una
antoiogia de lector: un buen tomo de Versos, donde leer: y releer
con._ gusto,  con emocién y con asombro, palabrae ‘memorables,
im&genes que hieran .para siempre los ojos, ml’.laicas del oido.r la
articulacioen, el espacio, la sintaxis felicidades de. expr3510n
que liberan porque gon libres." (Zald 1971:3)

En Museo poético, Salvador Elizondo presenta el poema
completo y entre paréntesis, después de "Id.ll.w salvaje, En el

deslerto, lo cual puede interpretarse como una intec:.bn de ser,

al menos, mae objetivo, puesto que el -‘titulo del poema es En el
desierto. Idilio .malvaje. ) ? ;
identificado por lo " que _k::j’x:igibljia'lmght ue: subtitulo

“(situacien
Lcorrectas?

la presente antolo’éié

recalcar el hecho. de que se’ ,,trata. selecc;bn de

poemasg y no de poetas. ‘Entre los do éerminos ‘media el” abismo

que as preciso ‘salvar para consegulr ,,1o‘que 1a opinibn del
antologo es la reunién de obras perfectas.”’ (Elizondo 1974: XIT)

En la introduccién a Poetas . nuevos: de_ Héx;lco, Génaro
Estrada dice: '"Pensamoe due una antoiogié’, 'por extensa vy

elaborada que sea, no debe estar formada solamente por una
agrupacioén de trabajos escogideos, esino también de escritores
escogidos; y si a este concepto unimos 2l de limitacién anejo a
un corto pericdo literario, y a este Ultimo gumamos el de
representacion vy  gignificacién de un grupe determinadc de
poetas, huelpa explicar gque, hasta donde permiten los aciertos y
los errores ambientes. nuestro libro serd un huerto sellado y no
un catdlogo popular en donde encuentren cémodo abrigo y cordial

recibimiento todos loe que en Meéxice havan escrite versos



durante‘la época a la'que ge contrae la antologiz. Por lo migmo,
no es la nuestra una ‘obra de cdmplabencia'literaria}.." (Estrada
1916: VII) o

Las antologias forman parte de un procedimiento de
control interno al discurso que es la disciplina. “"Existe, pues,
una disciplina que estudia los texto=z Litérarios {que adopta en
las universidades diversos nombres, entre ellos el de teoria
literaria): esta disciplina, junto con tocdo &1 sgoporte formade
por los profesores de 1literatura, estudiantes, suplemnentos
culturales, criticos, etc., configura el sistema de reglas que
determina cudles textos son literarios y quién puede haElar
sobre ellos". (4) k

Con este andliegis - no BsBe  pretende descalificar los
juicios sobre el poema Bino ordenarlos para entender su sentido.
En conjunto parecen incompletos, .son insuficientes pafé tener en
plenitud un conccimiento de 1a pedercsa construceidn |y la
intensa poeticidad del texto, ' ‘ S

NOTAS

1. GONZALEZ, César, Algunas consideraciones sobre la expresitp
"Discurse literario" en Acta poética, voli 3,

1981, UNAM, pp.163-180, p. 168

Idem. p. 170

Loc. cit.

Idem. pp. 170-171

ML
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EL IDILIO SALVAJEK Y LA OBRA DE OTHON

Aproximacion a partir de la lengua natural.

Segmentaré el poema en partes a las cualea gsigno un
titulo con fines de identificacién. El1 poema ,organ_izér_‘a -lo
largo de los ocho sonetos, una interpelacién, ,de_:est;a,' habria -
que distinguir dos niveles. Cod SR A

Distancia: A Alfonsoe Toro.
Uno de los niveles

corresponde al goneto inicial,

e8: tus historias, goce extrafo,. ajeno, lloro
destinatario externo marcade .en  1la .de
pragmadtico (el sentido ‘'"publico"
incerpretacion dandole valldez c

n un . pivel

).~ ‘orienta una

la cual me '"cuenta una hlstoria oEé Joaquin Blanco

llama - una "vaguis:.ma anécdo a 'a u
decir, el sentido. 11tera

U designatum, es
n:a- lé,' exposicién de 1la
los sonetos como sigue:

El se{dirige 8’ ella med:.ante ‘una :interlocucién directa,

con ello" se' presentan “1om amantes ' El, definido en el campo
samantlco de la soledad arldez trlste..a an las poetrimerias
de la madurez. ella en el de lo- mundano, la plenitud y juventud.

Por - otro 1lado, tenemos el pa:.sa_:e como componente
ekPlicito y determinante ‘del sentido, pere, como veremos miE
adelante, no como mero escenario. Es un paisaje duro, inanimado,
solitario; hay apenas: una nota de vida, laes aguilas y los
berrendos. - :
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palsaje, vla presencia’ de ella parece
‘Ya' no se le llama, estd ahi.

la

mayoria ‘del

Ella“vuelve a 10 ~nmundane, de donde

la desolacxon, peroc ya

‘enunciados come marcas en
proximacién al poema. He

: ;a;éntea , ella, &1, paisaje,
porque . me *parec ‘nstituyen igpotoplas a través de las
cuales, en' ie

ccisn,

,Eintagmatmo, ge va desarrollando 1la
SlgnifiCBCiOn que da coherencia al topos del discurso. Aparecen
ordenadas. en el Cuadro de isotopias anexc (En la primera

col‘umna,‘ anoto el nimero del msoneto y un titulo que identifica
las partes)’ )



EN Ef DESIERTO. IDILIO SALVAJE
CUADRO DE ISOTOPIAS

L PAISAJE

SUNETO | ACCION AMANTES ELLA El
I |ven Mira tu alma aun delplacer mi helada soledad salvaje desierto -
INVO- tu revuelto mundo’ mi juventud (miraje}
ca~ tu cipryo manto 4 . B
CION
II {hunden . Mira - :. '* las aguilas serenas ¢ galope triunfal sabana pensativa
I1r {clava . . . “7U+ Jtu talla escultural mi carne estepa maldita
B B vy fina mi esplritu -

APROX.

tus ojos
tu bruna’cabellera
.deindia brava

1lanada mrm%m:nmwam v
salobre/enjuta cuenca

inexorable y hosca
la l1anura
iel desierto!

mi ‘ﬂwowa,m . . planicies que el
mis’dwsolacicnes bochorno escalda
Wi €Orazon (destruido)

mi Bitimo incienso arenal inmanso
mis postrimeras rosas
disgusto de mi mismo
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En una lectura vertical, _8e ven claramente las isotoplas
aludidas. Salta a la vista que la densidad semadntica del poema,
si bien tiene como punto de partida las iteraciones consignhadas,
se construye ademds con otros elementos.

La presencia de ella =e nmanifiesta principalmente por
medio de sinécdoques (parte por todo): ojos, cabellera, piel,
‘espalda, falda, frente, alma, casi todas ellas referidas al

cuerpo. Su preeencia es, pues, fisica, corporea;, ia s

descomposicién del cuerpo en partes introduce en la dimensibrn‘

erbtica que erige las distintas partes en objetos de dJ.sfrute'

sensual a diferencia . del amor que tiende a la integracibn En elﬂrﬁ'

soneto I tenemos metonimias que configuran el campo seméntico de
lo mundano. (con connotaciones de grotismo) Bl
queden los dejos, cyprio manto, revualto : mundo.
semantico se refuerza en el soneto £nvio:

el dejo dimpuro, nf el sabor del llanto
espiritual en ella, e un mero cuerpo.

Y todavia mae, tiene la elemental;dad de lo salvaje-
india brava, bruna y austera. Casi la materialldad inanimada-
talla escultural y fina, como un relieve en el” conf.in impreso,
.el cobre y el sepia de las rocas del desierto. . 3

Las Binécdoques que lo definen a &l en cambio, Bon carne
y espiritu, concreto-abstracto. Hay una "parfe" eépiritual. en él
Y Bu materialidad es mia eéeﬁcial (por_' o}:i‘o lado con teda una
carga religiosa). Llas metoﬁi;nias  como: helada’ soledad, Ultimo
inclenso, pastrimeras_ rosas lo” sittan ‘en el .'campo Béméntico de
la ultima wmadurez. -~ N )

He adui definidos a° los amantes. No :pueden ser mas
opuestos. Esto es’ lo’ que prefigura la calidad de la experiencia
que expresa el poema. Si, en efecto, se trata del tema de la
tentacion de la carne, el "demonio del mediodia", en el caso de

un  poeta del que se dice es tan religioso, séncillo N
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esenciaimente* buéno, adguiere proporciones. de pr'ofundidad_vital
muy dnstacablés._ importani:es. La iﬁtensidad de”tal ‘eyxperiencia
8€ ‘expresa de manera casi desnuda por la economia ‘de - elementos
en - los que’ descunsa . la presentaclon ; de - 1a : "’anécdota" las
isotopias que. he ‘1lamado’” acclbn y ananten St

La 1sotopia amantes conduce al lector por la linea de
Blsnlficélcién de lom grandes momentoa da la relac:bn entre los

amantes. Un pmmpr tnoment.o de convocacibn
un segundo momento de. uni(m

ei Eer amado Mu‘a,

nasotros uno solo

un tercer

La materialidad y plenltud

tragico. Asi, : : ]
pasion y enojos que en. m1 A.arne”y lnl"'esplritu se f'clava) y
subyuga (las lianas de tu. cuerpo retorc.ldas ‘en:el; torso viril
que te subyuga) hacen presente una carga pasional por un lado y
pecaminosa por otro. B ' o .

La esignificacién. de’: lo- pasibnél Ty p‘ecamin‘oso‘ se
confligura en relacidén con la isctopla del‘;‘péiaaje; pero no sdlo
propilaments por =l campo sélnénticc- de /desierto-sabana-estepa-
llanada-llanura-planicies-arenal/ sino por 1a' adjetivacién  que
los acompafia, especialmente salvaje, maldité, inexorable vy
bechorne escalds que evocan a Dante. A

Poema tinico en la obra de Othon.

Se puede considerar 1lo anterior ‘como una  primera
aproximacion al poema a partir de lo que dice, si conaiderjamcs
que el material de base que lo constituye, es vla' lengua natural;

es deéir, la estructura primaria o estructura lingliistica. Dice
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Lotman en. Estructura del texto a;tistico: "...el texto-artistico
se inserta necesariamente en una construccién extratéxtual mas
compleja, constituyendo con ella una oposicién binaria.' (1) Por
eg0, para dar sentido al texto, importan sus relaciones con ﬁna
tradicién. De ella, lo mas cercanoc y determinante es la bropiaA
obra del - autor, en la medida en que, nuevamente siguiendo a. -
Lotman: "Las conexiones extratextuales de  la obra pueden " ser
descritas como la relacién del conjunto ‘de elementos fijados en
el texto respecto al conjunto de elementos del cual se efectud
la eleccion del elemento empleado dado. "‘(2) . .

Pasaré entonces a proponer algunos aspectos ‘que en la
obra de Othén se relacionan con el Idllip salvaje.

En el sistema - de’ ;é*7bde§ié conocida de- Otheén,
bdsicamente los Poemas rﬁstiéoé. éi_témé de_lé vida aparece en
una concepcién animista. . La” nathraiéza ‘como’ fecundidad primaria;
en ese gentido, puré, con la pureza de lo inocente y natural, Es
la concepcidén que Pncontramos en: Pastoral donde  trata de 1la
naturaleza salvaje v deshabltada pnro aiempre fecunda y con una
vida sagrada y casta,/nunca brxda. El hombre, en la figura de un
pastor, acorde con esa'v'da, es’un justo y =8 caste, porque eata
en armonia: o ’

= IV
Impera

majestad absoluta y verdadera,
sobre aquella region, casi perdida
y extrafia 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 eter 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 cerujea suyperficie,

todo es fuerza y caler, todo es aliento.
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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 virgenes, el grano
y la yema y el &4vulo que duermen,

se despiertan al soplo soberano

iy todo vibra en la explosién del germen!
Nada yace en la calma y el reposo;
donde un atomo alienta hay un sonido,
un estremecimiento portentoso,

ya briea, ya huracan, igiempre latido!
Al rodar, de las cumbres, desprendido,
sobre los campos en fecundo riego,

el torrente, seméjase a un coloso

que se despefia desatado y ciego;

y, mientras el espacio enrojecido
arde como una bobeda de fuego,

¥ reverbera el sol en las opacas

moles de piedra, por el bosque afioso
aun se siente pasar el poderoso
aliento de las ondas genésicas,

Othoén, Manuel Jogé, Poesias y cuentos,
Selaceidn, estudio y notas de Antonio Castro
Leal, México, 1963, Porrta (Col. Escritores
Mexicanos, S5), Pastoral IV frg. pp 114-115

Tenemos aqui un mundo poéetico en el que la Vida Bse
inscribe en el &mbito de lo natural, en el sentido de que‘nb hay
bien ni mal, sine la vida, por el sdlo hecho de serlo, es puré y
casta. éCual =B el espacio del ser humano aqui? En general
prevalece una actitud contemplativa de la magna naturaleza, hay
una especie de armonla en los impulsos humanos que s=on tan
inocentes y castos como los de la naturaleza. Veamos por ejemplo
Cantico Nupcial:

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

-
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entre cuyas' alburas estelares

se estremece el amor como un latido.
Son las ansias ein 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 yida y de la muerte.

f Op. ¢it. Cantico "NupEiial_,:f‘rg- ‘PR 71-72

. ‘E1- ser‘».:'ﬁhp”q‘ar‘m S aBtd Qinéigufcllo cofné .‘s.(;wpt.:‘x;.-t'e-__f dé esta
peculiar vivencia | de' la - naturaleza " as sslo un
sentiniento,” sino casi na 'dbécrlfz-xﬁz"agiﬁh-qe pr:.n_éiy.wp_iosi ';y'vi_talea,
morales y -estéticos. Por ello Othén" pér{fenece ‘a la éatirbe de
los 'poetas ' bucélicos: Longo, .Virgilis, "'Gari:'ilabso.' Chenier,
Pagaza, segtn declara el mismo en A €learco Meonio. Por si solo
habla el inicio de Himno de los bosques: k ‘

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

Op. cit. Himno a los bc‘rsques‘fr'g‘. p. 55

Este es uno de loB aspecto2 por loe que se califica a
Othén, autor del Idilie salvaje, da clasicista, Hay, en efecto,
un gusto por lo clisico en el gentido de amor por la forma, la
Bl‘m_Onia ¥y la justeza. En Poemas rasticos se encuentran varios
poemas que claramente muestran una inclinacién glésica. Por
ejemplo, A Clearco Mecnio integrado por tres sonetos, se refiere
a la estirpe de los poetas bucodlicom; Angelus Domini se refiere
a.tres angeles: el de la mafiana, el del mediodia y el de la
noche. Céda parte estd integrada por . dos Bonetos; Frocul
negotiis, tres momentos del dia: métinal. vesperﬁino y nocturno,

Yy tres sonetos que les corresponden; Poema de vida:; Idilio,
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Epitalamio, FElegia, tres sonetc;s integran cada una de estas
partes que se refieren a tres momentos de la vida ilustrados con
la naturaleza (E1 amor siempre es fecundo y natural. En
Epitalamio se lee: Naturaleza entera es una boca/ donde palpiten
besos inmortales, tal fecundidad es inagotable, en Elegia: MNada
sucumbe: el escondide germen,/ la crisdlida envuelta en su
capullo,/ la célula y el -grano... itodos duermen!). Es
destacable la bomposicidﬁ a partir del numero tres como elemento
arménico, quiz= aiguiendo a Dante.

Son las m estras méa evidentes Carmen de la Fuente, en
Las’' armas ‘secretas de ‘Mbnuel José Othbn, dice: "...En BuUS

Tl e. advierte la seguridad de quien
conoce.,y»’ be manejar su instrumento idiomatico. En tal sentido

Othoh éa

\’Jn‘_; clésico.v‘ no a'b la | manera latina, sino- a 1la
castellana.A Entre el id10ma de Othén y el de Pagaza, -a quien
se considera su antecesor— hay. a este respecto significativa
diferencia. ‘el‘ autor de Murmur1os de la selva acude con
frecuencia a. las . fuentes lat:.nas en su empefio de innovar el
idioma: hiedra y. Iabrusca,’dlce en su magnifico soneto "E1l rio";

11mpido y superno, en._"Palo verde". Othén prefiere obedecer a la

ascendencia castellana y derivar segin las leyes que le son
propias: g.r-amales d1ce en. "Himno de los bosques" empleando con

propiedad el colecti\(o, J.rruyendo, en otro peema, gerundio que
deriva de irruir, iinvadiAz"'uh' lugar; occiduo, cultismo aceptado
por la granm&tica". (Fuenfe"196&~ 11) No cabe duda, pues, de que
Othén es un clésico, .pero. en un sentido particular: en sus
poemag podemos reconocer el
evocacion bucdlica, de 1a busq !
consagradas (el soneto, muc_ho
del Modernismo). i

thos clasico a través de 1la

. ‘de”armonia, del uso de formas

».l.ddel Siglo de Oro que

Como se ve en los- ‘e,'i mplos thén- no expresa pasiones,

sino un jubilo vital muy* sublimado suena falso a fuerza de ser
puro, a fuerza de Bser construido con tanta maestria. En el

articulo citado, Carmen de. la Fuente dicga. "Los poemas de Othdén
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me "han. hecho réflexionar hondamente en el arduo trabajo‘ de . la’
creacibn. |Cuan ‘verdad es que el genio no brota solamente del'
numen, - sino de un prolongado trabajo de seleccién v, acarreol"

(Fuente 1964: 10) La seleccién y acarreo, slarde vtilacibn y
acendramientob del clasicismo, tanto latino.: com

notan “en ~la’ poesia de Othén. Pero es. un mund
admirarse no para vivirse.,

evspanol,” .se
tante ;.- para
Lo anterior importa en cuanto se relacio “‘con~elIdilio '
salvaje, pero no en el sentido’ en que r

~un poeta del” paisaje.
El. paisaje que Othén describe -es, en- general' el paisaje del
norte. La primera impresion’ que tenemoa es de un paisaje duro,

"Aceptamos, por el momento, que Othén ei

agpero, - salobre. Palabras Como. : "petrificarse" "barrancos",
"seco”, - "ardiente", "escarpadas', . "serranias", "pefiascal",
“galvaje", '"granito”, "tr}onco retorcido" (en Idilio salvaje,
violentamente ligadas al acto amoroso: "las lianas de tu cuerpo
retorcidas"), "rojo pefién”, "arido y gris", "llanada amargisima
y Balobre" revelan un mundo hecho de sequedad, ' de piedra y B0l
ardiente, dureza de roca inpenetrable"”. (X¥irau 1985: 29) De esta
opinidn ee desprende que el paisaje de Othdn'es, en‘genéral, el
del Idilio salvaje, e deeir, desértico, asperoc .y . du‘fo“" Yo
pienso que no es asi, sino por el contrario ‘es ‘1a, natuz‘aleza
fecunda y terrible en su magnificencia. Veamos un ejemplo muB'

ioh, mi naturaleza azul y verde!
iddnde estan tus profundas lontananzas
en que en otros dlias engolfé mi vista,
anhelante de sombras y de rafagas?

éDonde estan tus arroyos bullidores,
tus negras y espantosas hondonadas
que poblaron mi espiritu de ensuefios
o a los hondos abismos lo arrojaban?
¥ alld en tus bosques, madre mia,
bajo tu cielo azul, madre adorada,
podré morir al geolpe de un pefiasco
descuajado de la agpera montaifia,

o derrumbarme de la alta cima
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rdonde crecen los pinos y las aguilas
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 alla: 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 campos,

de cielo azul y espléndidas montafias.

Y si quieres que muera poco a poco,
tienes pantanos de aguas estancadas...
iInfiltrame en las venas el mortiferoc
halito pestilente de tus aguas!

Op. cit. Nostalgica frg. pp. S50-51

No es la pequedad, mino la feracidad 1o que .canta
poeta, una feracidad propiamente salvaje, la naturaleza bajo
advocacion de Cibeles, ni ma&s ni menos que la Madre Tierra.

La contraparte ‘de esta manera de . concebir 1la vida

estéd representada por la aridez, sino mis bien por el exceso:

el
1a

no
la

violencia como un sentimiento de terror, de espeluznamiento, que

adgquiere su nota mas alta frente a la miaxima violencia,
muerte, seglin se aprecia en Lobreguez:

El relampago azu) fosforece

una cardena herida trazando

en la lobrega nube, que Be abre

al sentir el feroz latigazo;

y en las sombras que envuelven y cifien
valle y bosques, montafias y llanes,
va a clavar, a intervalos, furente
sus sangrientos pufiales el ravyo.

Todo es negro: la noche profunda

va extendiendo sus alas de carabo

y el terror culebrea en lor narvios,
el cabello y la piel erizando.

A lo lejos, al fin de la senda

que Be incrusta en los duros pefascos,
donde empieza a afilar la montafa

la
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sus-aristas de porfide y cuarzo,
‘empotradas en la aspera roca

y asomé&ndose al hondo barranco,
sug ruinogas paredes levanta

el humilde y rural camposanto.

En la lugubre noche, las hienas
espantoso festin husmeando,

el silencio de muerte profanan

con aullido espasmddico y largo.

A través de los rotos sepulcros,

en la livida faz de loe craneos

icon qué horror, con qué horror aparece

terrorifica mueca de espanto!

Tal vez sienten la garra acercarse,

y alll estan, impoténtes y tragicos...
iY del mundo, y del cielo, v del alma
olvidados, oh Dios, olvidados!

Op. cit. Lobreguez frg. pp.47-48

Podemos reconocer también lo roménC1co.:parficulatmente
la truculencia asociada a los muertos y 1oqmacabr6‘en-general;
basta como ejemplo La noche rhstica de WalpuEgis.'En*é;jaftidulc
ya citado, Carmen de la Fuente dice: "Indice de io‘discimbolo de
Bus lecturas es el libro Poemas y Leyendas. ‘Elfbtitulo ya es
sugerente, por alll andan Zorrilla y Nufiez de Arce. con sus
truculencias histéricas; pero por encima  de este influjo =se
capta el agendrado conocimiento de los romanticos alemanes y de
los inseparables maestros de Manuel Othédn, Dante y Shakespeare".
(Fuente 1964: 10) E] acarreo romantico en relacién con la
naturaleza se manifiesta en la tempestad, tan cara -al
romanticismo. De las muchas que describe Othdn, he aqul una
muestra:

Mag ya Aquilén sus furias apareja
Yy su pulmén la tempestad inflama.
Ronco alarido y angustiosa queja
por sus gargantas de granito deja
la montafia escapar; maldice, clama,
el bosque ruge y el torrente brama
y, de las altas cimas despeiado,
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por el espasmo tragico rompido,
rueda el vertiginoso acantilado
donde han hecho las aguilas el nido
v su salvaje amor depositado;

y al mirarle por tierra destruido,
expresion de su cédlera sombria,
aterrador y lugubre graznido

unen a la tremenda sinfonla.

Bajo hasta la llanura. Hinchado el rio
arrastra, en pos, peRascos y troncones
que con las ondas encrespadas luchan.
En las entrafias del abismo frio

que parecen hervir, palpitaciones

de una monstruosa viscera se escuchan.
Retorcidas ralces, al empujie

feroz, rompen 8u cércel de terrones.
%e desgaja el espléndido follaie

del viejo tronco que al rajarse crulje;
el huracan golpea los peiiones,

SU Ultima racha entre lasg grietae zumba
y 8 su postrer rugido de coraje

el truenc que, alejandose, retumba
sobre el desierto v loprego paisaje...

Op. cit. Himno de ilos bosques frg. pp. 61-62

Si en el contexto de la possla de oOthdn: éncbntramos
estos  elementos, uno se pregunta: dpor qué nd eligid - una
tempestad, Bino un desierto, para expresar - la .pasién? Desde”

luego por que Othédn no es romaéntico ni  por. circunstancxa,-v

historica, ni por inclinacidén, como vya hemos vxsto B
sentimiento terrifico, que en primera 1nstancla asxmllamoa al’
romanticismo, proviene también de otra fuente,;'

quizéx ﬁas

YELF

Siénificativa: el Infierno de Dante. Aqul, 1la muerte aparecet

como una prolongacidén de la vida, su manifestacion cqlqule.
Como tal, transcurre signada por el dolor y la péna.'béjo el
peso de la amargura y desolacién gque produce el caatigo;' El
escenario que encontramos es, asimiemo, desolado, sombrio y sin
termino. Esta es la atmMosfera cercana al Idilio salvaje.

En Estructura del texto artistico Yuri M. Lotman pléntéa
que entre las pogibilidades de percibir una obra como . texto
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artigtico, enbonttamos aquella en la que el autor cr'ea el texto
como obra de arte .y el lector la percibe como tal Sin embargo,
esto no esté excento de problemas ya que en 1a relaclén entre ia
egtructura real .de la obra y la esper
1lama-’ Lotman) se configuran dos clases
la éstética de la identidad" y 1a )
oposicion" o . A

En la "clase de la estética.deila identidad", 1a obra se
relaciona con estructuras fijadas “de**antemano:ly la expectacmn
del oyente queda justificada ) :
obra.  'Las reglas de eleccibﬁ

a por el oyente (asi lo

;- la "clase de
estetica de la

! ‘1a_s',1 reglas de
construccion de las metét‘oras - ‘el ] e la' parracién, las
posxbilidades de combinacion‘

: : ‘rigurosamente
definidas y que el lector conocia nq}'.' "chi communi -

sistema artistico

‘trozos enteros de texto’ fijo}-rl‘ _fé_rma‘n
; o n inﬁortéiite el lector
dispone no sodlo de una gama- completa de' posibil;dades, sino
- también de una gama completa, opueata' por parejas, de
imposibilidades  para cada nivel de constpuccién artistica. La
destrucciin de la estructura que"‘espex;év el oyente, y que

absolutamente - particular. Y; lo qué e

surgirla gi el autor eligiera una situacisn kimpoaible; deede el
pqnto de vista de las reglas del”‘cédigo en un sistema dado de
educacion értistica,, determinaria - 1a idea acerca de la baja
calidad .de 1la obra, acerca de. la incapacidad, ignorancia o
incluso sacrilegio & inéolencia pecaminosa por parte del autor®.
(3)

En la‘f'clase de la estéetica de la oposicién', la obra se
relaciona con = estructuras conestituidas por pistemas cuya
naturaleza de cddigo es desconocida antes de empezar la
percepcion artistica. "Subjetivamente, tanto el autor gomo su
auditorio, pueden sentir el deseo de destruir el sistema
habitual de reglas como un rechazo de toda clase de normas
estrUcturales. como una creacién ¢sin reglas>. Sin embargo, la
creacidén al margen de las reglas, al margen de las lrelaciones
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estructuralés, es imposible. Eét_arjia rlen‘;contrx‘adiécibn con el
caracter de la obra‘de'arte’comd i-nodelb y cc-h gu caracter como
gigno, es decir, haria” imposlble el conocimiento del mundo
mediante el arte vy ia” traamiaian de este conocimiento a 8su
auditorio. Cuando ‘tal.o- cual autor o:tal o cual corriente, en su
lucha contra <lo ll.terario), recurre

al ensayo, al reportaje, a

la inclueidn. en el texto de documentos auténticoe, claramente no
artlsticos, al rodaje " de documentalea. estdn destruyendo el
sistema habitual pero no el ‘principioc de sistematicidad, ya que
cualquier linea de un periddico, trasladada a un texto artistico
(si no 'pierde su calidad de artistica), se convierte en elemento
estructural." (4) .

La poesia de Othén constituye un sistema en el que, como
hemos visto, & reserva de un anilisis made detallado, hay una
serie de codigos, como la concepcién de la naturaleza, fecunda y
casta; la vida como principio genésico a3l margen del bien y del
mal; la feracidad. Con este gsistema, el Idilic salvaje sBe
relaciona mediante el principio de opomicidn, Be inBcribe en la
clagse de la esBtética de la oposicidén", por que alli no
encontramos la vivencia sublimada de la naturaleza fecunda y
casta, objeto de contemplacién y gozo, sino la vida, violenta y
dolorosa. Por -eso -miemo, tan concreta que sus consecuencias
arrastran a un ser humano al bien o al mal,en este caso al mal,
es un acto‘vpecaminoao. Tampoco encontramos la feracidad, ni aun
en - Bus excesoe terribles, sino la aridez. Si bien 1las
oposiciones no. son tan tajantes, como lae que ejemplifica
Lotman, y no destruyen el spistema habitual, sl son suficientes
para decir que el Idilio salvaje es un poema Unico.

- Tal vez 8i. contaramos con los poemas no publicados,
tehdriamos m!\s ‘elementos para -gituar el Idilio salvaje en el
contexto de su - obra. Cmno dice Alfonso Reyes: "iDe qué nueva
_hondonada 1nterior surgio ese poema trmendo y maldiciente? Acaso
habia en aquel eaplr:.tu muchas vetas desconocidaa para nosotros.
Los mismos titulos de 1a obra 1nédita parecen indicarlo muy
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claramente... Quiza mis tarde todo lo descifremos: quizd nos

descubran el enigma'ylos libros huérfanos". (Reyes 1910) Asi
podemos suponerlo también, gsi atendemog a  las palabras del
propio Othdn. 'en ‘el prélogo a Poemas rasticos, unico 1libro
publicado: "Abordo, pues, la tarea [de presentar al publicc =su
obral, y doy comienzo con el primerc de los cuatro voldmenes de
que consta mi obra 1lirica; que 8i 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 asl, y esto
lo hace, repito, un poema unico, sin menoscabo de su valor,
puesto que éste no se da 80lo por oposiciodn al resto de su obra.
For otru lade, gi consideramos al JIdilie salvaje en
relacidn con la obra de Othdn segun <=l principio de la ''clase de
la estética de la identidad"”, el sistema de lo cléasico es

determinante para percibirlo y valorarlo como texto artistico.

NOTAS

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

2. Idem. p. 69 - e : ’ '

3. Idem. p. 349 '

4, Idem. p, 352
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EL POEMA COMO TEXTO

£l corpus

Cono se desprende de los capitulos anteriores, el Idilio
salvaje plantea una serie de problemas ante : ios cuales es
necesario tomar posicidén, Para ello ;un 'primer asunto- ee 1la
delimitacién del corpus. Ya en 1960° Joaquin Antonio Pefialosa en
su articulo £1.Jdilic salvaje de Manuel José Othbn (Pefialoma
1960) hace 1mportantes puntualizaclonea. Alude a la primera

edicién del poema en._ ‘Revista Moderna correspondiente a enerc
de 1907 acompanado por una* nota del poeta Rafael Lépez: "Como lo
anunciamos  en ‘nuestro nimero anterior, hoy publicamos el poema
de este titulo‘ que ‘el inolvidable Othon obsequié¢ al director de

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

el mismo. asi es que nuestros lectores pueden saborearlo en toda
‘su integridad, y compararlo con la copia mutilada y contrahecha
que un’ periddico, no obstante la caballerosidad que lo rige,
tuvo - la ‘audacia de presentar a sus lectores, profanando a:m
misericordia la obra del insigne FPoeta". Se refiere Lépeu a la
publicacion del poema el 16 de diciembre de }4906 en el peribd;co
El-Mundo Ilustrado. . : ‘ 7‘ h

Continua Pefialosa: "Ademae de aquella nota con que la
Réviata Moderna mostraba su natural modéétia y exhibia 1la
mutilacién del poema, ~Alfonso Taio "renv:i‘.o una carta, con fecha
del 24 de  diciembre de'1906 escrlta desde AguasBcalientes vy
enviada a don JUan Sénchez A cona,A que dirigia en Meéxice el
Periodlco ‘EL D1ar10 . En’ ella " Alfonso Toro concreta cuatro
rect:.f:.cac:.ones. rE

1) que el, poema ‘Eue escrito para la Revista Moderna y
que,; sin embargo atrevio'a publicarlo Fl Mundo llustrado;
‘,2)_ qu§ : ae.éﬁﬁfﬁme la dedicatoria gque viene tras el
titulo: "Afl};;{ér—\so“ Tore";
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- 3) que se mutila "la obra de un.artista tan grande" al
suprimir ‘el :inicial soneto 1ntroductor10,

4)" que, en el principio del ‘tercer (Eongto, - los
redac;ores escriben "brisa" en lugar de "grisa",:créyendo que
era upa errata de imprenta y resultande asl la composicion
diéparaﬁa" (Pefialosa 1960: 64)

' En 21 artieculo, 21 autor menciona la confrontacién de la
edicion de la Revista Moderna con la versién enviada por OLhén a
Delgads en 1904, donde el poema estid casi completo y con
variantes minimas de términos. Las variantee son diferencias
atribuibles al proceso de compoeicién del poema. En dicha
versidn séle falta el soneto VI y los términoe modificados son:
(Cf. APENDICE)

24: aun por no

31: perfil por confin

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

68: retorcidas por confundidas

69: en por con

70: con por en

79: oprimidos por retorcidos

80: la angustia por el dolor

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

Tlitulo. Modelos clasicos

Pefialosa sefiala también: "Habrd que puntualizar gque,
desde que- Othén envié el poema a Delgado, el titulo aparece En
el desierto. Idilio salvaje; esto es, la ubicacién y el hecho
mlsmotque @voca ‘el canto. Fdicionee posterioree lo redujeron a
Idilio salvaje". (Pehalosa 1960: 64)

.. Podemos: entonces considerar la edicién de la Kevista
Moderna como la definitiva y con ello tenemos un poema cuyo
titulo es En el desierto. Idilio salvaje; integrado por ocho
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sonetos, el songto inicial .’Lleva la dedicatoria "A Alfonso
Toro", 1los siguientes van num_e_rados. ‘del T aleVIty: el ﬁltimo
lleva el tltulo &nvia. "

Estas precisiones no son gratu:.tas,

se derivan consecuencias para la. construcmén del eentido del
poema, al menos desde la perspectiva deula‘ teoria’y '_.‘La critica
literarias. El problema de la reduccién del “tftulo a  Idilio
salvaje obedece probablemente a un fenémeno de récebcién, ya
que, al leer el poema, la impresidn mas intensa es .la de la
experiencia erética y el sentimiento de culpa que ha producido.
Parece confirmarse, asi, que la interpretacién dada al término
idilio es la de relacién amorosa, gque es un Bignificado
derivado, figurade.

No obetante, tomando en cuenta la inclinacion de Othén
por lo clasico, se puede pensar que en primera instancia el
termino idilio fue asignado pensando en un modele retérico, en
el idilio como composicidn que canta los amores entre pastores y
CcuUvo ascenario es el campo, todo ello en un tono delicado. Pero

oth¢én ha dado al modeleo retérico un giro. El escenario no es el

"ameno prade de aguas puras, crietalinas”, sino la "enjuta
cuenca de ocesno muerto"”: el desierto. Losm amores entre ectos
"pastores no eon la delicada, blanda queja, gino . una

experiencia devastadora. De ahtl el calificativo‘sal‘vajé."ﬁn el
desierto. Idilio salvaje, tiene tras de 81, a mi wodo de ver, -un
modelo retdrico clésmico refundido. '

Pefialosa aporta otroe elementos en favor de’ esta idea,
al comentar los ''seis sonetos medulares”. Dél 'priméro, dice
Pefialosa: "A la manera de los grandes poemas cléslcos, Othén
empieza por describir el escenario del drama'  {Pefalosa 1960:
65); v después, a propésito de Vibran en el crepusculo tus ojos:
"“También aqul la otra preocupacién de los clasicos por expresar
la hora de los acontecimientos. No por simple af#n de precisién
cronodlogica, sino por el clima poetico que establece la hora, y

por las consecuencias animicas que despierta... El escenario y



28

- 1la hera son buscados. de pr‘opbsi‘to, con -un destino poético”.
(Fehalosa ~ 1960: 66) Pero sobre todo: "Como en las eglogas
virgilianas, el amor hizo de las rocas "nidov—,y caverna". Como en
la Fabula de Géngora, Acis y Galatea ‘celebrérén Bus nupcias bajo
el dosel de las pefias y entre la . fragil celosia de las yedras,
Como los pastores de Garcilas'o,-due_ en esto  se inspird en
Petrarca, que en el campo libran ios ‘combates del amor:

cama de campe y campo de batalla

Gué pura y 1arga tradiciop renacentxsta del Soneto IV

.Y en el regazo donde sombra eterna .
del penascal bajo la enorme arruga,. . .
es para nuestro amor nido y cayerna.'_ !

Y ‘qué delicadeza espiritual para narrar el epitalamio
con ritme acelerado, no con morosa delectac;\érn, . (Penaloaa 1960:
68) ‘ o

Ademds del modelo clasico 'reﬁérivcév,' hay en En el
desierto. [dilio salvaje otro modelo = oclasico, el de la
versificacién. En Métrica espafiola, TDmé_B Navarro TomAe declara
el siguiente propésito: "Ofrecer un resumen de log recursos y
_tendencias que se observan en el ejercicio del versc en cada uno
de los periodos de la poesia espafiola, sefialando de la manera
m&és objetiva poeible las condiciones de cada forma en relacion
con las cualidades y circunstancias del idioma...". (1) 3i nos
atenemos a su autoridad, al reviear la e.xposicion
correspondiente al Siglo de Oro y al Moderniemo y confrontar el
Foems de GOthén, encontramos preponderancia de la versificacién
practicada en el Sigle de Oro: "...=21 endecasilabo del Siglo de
Ore combind con equilibrada proporcién sus variedades herdica,
melddica vy safica...". (Z) Los =squemas de la rima en el Siglo
de Oro dice Navarre: "En loe cuartetos se mantuvo estrictamente
la disposicitn ABRA:ABBA. Las ocombinaciones mas usadas en los

tercetos fueron en orden de frecuencia CDC:DCD, CDE:CDE,



29

CDE:DCE, CDC:EDE, CDE:DEC, CDC:CDC, CDE:EDC". . (3) En el
desiertb ‘Idilio galvaje presenta la siguiente disposicion:
Siglo de: Oro‘ boneto Dedicatoria: ABBA:ABBA, CDC:DCD

.73 herdicos, 7 melddicos, 3 saficos
Modernismo - "Soneto I: ABBA ABBA, Ceb:EDE
4 herovicos, 2 melédicos, 6 sAficos
Siglo de Oro Soneto 11: ABBA:ABBA, CDC:EDE

g 8 saficos, 4 melédicos, 1 herdico
Modernismo Soneto I1I: ABBA:ABBA, CCD:EED

o 2 melodicos, 6 maficos, 3 herdicos, 1 enfatico,
Siglo de Oro Soneto IV: ABBA:BAAB, CDC:EDE
TR 3 melodicos, 8 saficos,2 herdicos
Siglo de Oro Soneto V: ABBA:ABBA, CDC:EDE
. . 10 melédicos, 3 sadficos, 1 herédico
Siglo de Oro Soneto V1: ABAB:ABAB, CDC:EDE
cuartetos a la francesa, modernismo
4 melodicos, 7 saficos, 3 herdicos
Siglo de Oro Soneto E£nvia: ABBA:ABBA, CDC:EDE
SR 4 melodicos, 5 saficoB, 4 herdicos

Como se observa, de los ocho sonetos 8Bd6lo dos
corresponden a modeloe practicados en el Modernismo y el resto
se inscriben en la mds cléasica tradicién.

Lo autobiografico

Hoy en dia hay wuna tendencia a considerar laa‘ obras
literarias como textos. En el articulo’ De la obra al texto,
Roland Barthes egtablece algunas diferencias a partir de la
reconceptualizacion del lenguaje: "Es un hecho: desde hace
algunos afioe se ha operado (se opera) cierto cambio en la idea
que tenemos del lenguaje y, por consiguiente, de 1la 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 categorias
anteriores., Este objeto es el Texto." (5)

For su parte Lotman en su obra Estructura del texto
artistico concibe el arte como un lenguaje en el sentido de
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"eualquier gistema de comunicacion que emplea signos ordenados
de un mode particular”. (6) El arte _es un sistema de
modelizacién  secundaria, | porque donstituye estructuras de
comunicacion que se superponen’ al nivel lingilistico natural. Mas
adelante dice Lotman‘ que ea' ~dif1cil definir el concepto de
texto,  pero: "Ante todo es : necesario oponerse a 1la
identificacion del: texto con ‘la idea de ‘la- totalidad de la obra
de arte" (7)-"el- taxto artistlco se inserta necesariamente en
una: construccibn extratextual mas compleja, constituyendo con
ella Lma" oposicien” binaria"" (8)° "Propone que la base del
concepto de texto esté constltuidu por las definiciones de:
Expresion, "’La expres:.bn en oposicibn a la no expresién
obliga ‘a considerar- el texto como la realizacién de un cierto
sistema. como st enearnacién materlal En 1la antinomia
~saussuriana de lenguaje 'y habla el texto pertenece siempre al
dominio del ;habla.‘ Por elld el texto poseera siempre, -junto a
los elementos sistémicos, elementos extrasistémicos". (9)
Delimitacion, val texto posee un significado
indivisible. ' «<Ser .una novela), <¢ser un documento>, <¢Ber. una
oracioén> significa realizar una determinada funcion cultural y
trasmitir un éignificado integro. El lector defme cada uno de
estos textos por un conjunto de rasgos". (10)

Cax‘acter estructural, "... Una. organizac16n ‘interna que
1o conv1erte a ‘nivel sintagmatico en un, ¥
. inherente al texto”. (11) :

vodo_.»e t_ructural, es

Barthes contim‘.la en el 'art:iculo cutado exponiendo

algunas proposiciones que van conf1gurando ‘la’ noc:.On de Texto.
Algunas de ellas (aunque no en el orden en q\.le €l las expone)
son: La obra funciona comoc signo y por elle estd ligada a un
significado, ya sea a un significado aparente, lo que instituye
una filologia: o a un significado secreto, 0ltimo, instituye una
hermenéutica. El Texto, en cambio se aleja del significadd. su
campo es el del significante que no es una parte del 'aef\fido. El
engendramiento del gignificante perpetuc se liga a una légica de
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orden me't;oniknico que ‘reglaments - el .texto: "la labor de las .
aso‘ciaoio’nesj. lag contiguidades, las sumas anteriores coinciden
con ~1a ‘liberacién de 1la energia simbélica...- E1 Texto es

radicalmente sinbélico: wna obra cuya naturaleza es. concebida,
pércibi’da. recibida de rrianera integramente simbblica es un
Texto. Asi el texto es restituidc al lenguaje; como éste estad
estructurado pero descentrado, sin clausura. (12)

En relacién con el problema de la signhificacién en el
texto artistico, Lotman apunta que el signo desempefia en la
cultura de 1la humanidad 1la funcién de. intermediario: "La
finalidad de la actividad semidtica es -trasmitir un determinado
contenido" (13) Se plantea asi el problema de la manera como se
organiza internamente (en una sintagmAtiéa) el Itexto artistico y
sus relaciones semanticas con los fendmenos externogs a él, es
decir, cudl es su ‘significado. Esto ocurre, dice Lotman,
mediante procesos de transcodificacién interna y externa; la
transcodificacion se liga al problema de la eguivalencia: “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 poesia 'y,'~ en
un gentido mas amplio, de la estructura artistica en general...
puesto que la estructura artistica establece entre estoé
elementos diferentes una situacién de equivalencia, el receptor:
comienza a adivinar la existencia de un sistema semantico,
distinto respecto al sistema linguistico general, en el ‘cual
28tos elementos se hallan en una relacién similar respecto 'al
medio semantico. De este mode me crea una estructura semantica
particular del texto artistico dado. Pero la cuestién no se
limita a esto: la equivalencia de elementos no equivalentes hace
presuponer que los signos que poseen, al nivel lingliistico,
distintos denotéta, al nivel de sistema secundario poseen un
denotatum comun” ., (14)

Otra peculiaridad del texto es su pluralidad, dice
Barthes,  pero - una pluralidad que no tiene que ver con la
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ambigiedad de -los contenidos, no es coexistencia de sentidos
sino, “"pluralidad estereografica de los esignificantes que lo
tejen (etimolégicamente el texto es un tejido)". (15) Los
elementos que integran el tejido, son semiidentificables,
provienen de c&digos conocidoe, pero sBu combinateoria es unica,
lo que identifica la travesia por el texte como una diferencia
"que ne podrad repetirse sino como diferencia". (16) Por eso: "El
Texto ee un campo metodoldgico", (17) ée experimenta como un
trabajo, una preduccidn, La obra en cambio: "esta aprieionada
por un proceso de filiacidn... Se supone que €l autor es el
padre y propietario de su obra". (18) Enuncia Barthes la
metafora de la obra y del texto en relacién con la biologla: la
obra, es un organiemo que crece por '"desarrolleo™; "la metafora
del Texto es la de la red. Si el texto se extiende, esto se‘haée '
bajo el efecte dez una combinatoria, de una eistemdtica". (19) En
consecuencia no se debe al texto ningun "respeto" vital, el
texto puede ser leldo sin la garantia de su padre; asi 1la
"aparicién” del autor en su Texto ge convierte en un falso
problema, se restituye a la "bio-grafia" su sentido etimologico
Y, desde el punto de vieta de la enunciacidn, el yo que escribe
el texto es un yo de papel.

En eeste orden de ideas el problema de lo autobiografico
en En el desierto. Idilio salvaje no es pertinente. K Puede ser
que la persona Manuel José Othén haya vivido un suceso semejante
o idéntico al expresado en el poema, pero el yo que habla en é&l,
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 dedicatoria produce, habria que
enfocarlo como la busqueda de un cierto efecto en el orden de lo
arcvistico, del sgistema del poema, de su semioceis.

For lo anterior, la posicidén adoptada aqul es la de
considerar el poema En el desierto. 1ldilio salvaje como un
Texto, con ias consecuencias de ubicarlo como un heche de lengua

(¥ quiza para mayor pecisién como un hecho de habla). El poema
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es un todo éstructural de- ahi la importanc;a de- 1a delimxtacion
del corpus que ‘1o :mtegra como. tinico'y. difereno:.ado Si el Texto
es radicalmente almbolico. su metafora es 1a red Bu etimologia
el tejido,f lo caractemza la pluralidad esteraograflca de los
‘significantes. v el enfoque filolbgico v-el: hermenéutmo tampoco
‘son pertinentes En esta perspectiva al’ enfoque semidtico es
adecuado, ya que “ge funda en 1a idea de combinacion y ''juepa”
con. cOdigos reconoclbles.

NOTAS
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Ediciones Guadarrama, p. 34.
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OHBJETIVIDAD IMPOSIBLE Y OBJETIVIDAD POSIBLE

Leer un poema es dar cuenta de él, "jugarlo", diria
Barthes. Es actualizacidén, recepcion. Explicar la lectura
realizada es un problema donde se tienen que considerar los
limitee de la explicacién. Tales limitee Bon, por un lado, la
objetividad imposible. Tanto los poetag como los tedricos
coinciden en caracterizar a la poesia como algo inexplicable,
pero que puede definirse por una especificidad que es Eer algo
experimentado; anteB gque nada la poegla e una vivencia que se
comparte, gque se pone en accién a traves de la lectura del
poema. Otra caracterlstice que define la especificidad de 1la
poesla es la afectividad y como respuesta humana preponderante
ante la lectura de un poema. Una caracteristica mas en la que
coinciden poetas y tedrices, es la de que la poesia logra loe
efectos de vivencialidad y afectividad porque es una visién que
se ofrece a la lectura por encima de la racionalidad que supone,
por ejemplo, la expogicidn o la narracién. Al respecto Barthes
propone una tipologia del discursc donde el discurso metonimico
corresponde al relato, el entimemdtico a lo conceptual y el
metaférico a lo lirico.

Por Bu parte, Cohen dice que en la poesia: "Lo que
cambia no es el objeto, sino el sujete, su estructura de
recepcidén, el tipe de conciencia que percibe g£1 diecurzo. Por
esta razén podemos definir la poesia, con todo derecho, como
lenguaje de accidén™. (1) Ello es poeible porque el lenguaje de
la poeBla es el nismo, pero diferente, la poeticidad emana del
sentido, (2) el lenguaje de la poesia es lo misme y lo otro por
lo que la dualidad es un problema, dice Cohen, que hay que
situar en el "seno de la significacién... la poesia tiene no
otro sgentido sino un sentido diterente". (3) Para abordar tal
diferencia recurre a la nocién «forma del sentido> de Mallarmeée y
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propone 1la 'nociOn de intensidad, asi: "La palabra poética no
cambia de sentido, es decir, de montenido. Cambia de forma. Fasa
de la neutralidad a la intensidad" (4) y "La figura, ‘[que "no es
poética por ser frecuente en poesia 8ino que es frecuente en
poesla por ser poética" (5)] edlo 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) ‘@ invoca a Valéry, quien dice que el arte “produce en
nosotros un efecto sensible, pere no del mismo brdeﬁ de 1la
sensibilidad que el de la senmacién origihal” (7) y con Marleau-
Fonty: "cAprender de nueve a viviry; eésta es la. finalidad
profunda de 1a poesia. Por esc sigue estando conforme a 1a
funcioén retérica general, que es la de cambiaf, mediante el
discurso, el estado del que recibe. Pero, en la poesia, no se
trata de cambiar la creencia, sino la visién. Su fin no es el de
persuadir, sino, como decla ya la antigua retérica, el de

<tocar>, en el Bentido metaférico del término, por- el que
gignifica exactamente: hacer sentir." (8)

En este orden de ideae, el nivel de la experiencia
subjetiva en la lectura de poesia es completamente pertinente,
pero no analizable. Es el terreno de la objetividad imposible.

El trabajo de 1la teoria y la cfitica tendria que
desarrollarse en el ambito de la ohbjetividad posible, de lo que
eg posible mostrar, describir, para explicar la poeticidad de un
poema.

Por el momento no consideraré el soneto iﬁicial, la
dedicatoria, en la descripcién. En una primera aproximacién a
partir de la lengua natural propuse que el sentido literal del
topos del  poema En el desierto. Idilio salvaje, es una
interpelacion, ge significa ya en el primer verso donde se abre
una pregunta, el yo que enuncia introduce en eBu enunciado a un
tl, Este dialoguismo yo-tl se mantendrd a lo largo del poema, Be
trata de una figura que da intensidad a lo enunciado. Asi, 1la
enunciacion dard cuenta de una situacién vivida entre dos. A
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traves de la interpelacién, se da cuenta de una vanécdota" en
relacién con la tentacién de la carne y se soporta; en las
‘isotopias que llamé accidn, amanteay, ella, &l y béiaaje. ‘La
estructura global del poema podria dividifse ‘en";res>~grandes
momentos de la relacién amorosa: Invocacidn, integrédé cdn los
sonetos I, II y 1I1; Unién, con "los adnetda vV oy V; vy,
Separacion, sonetos VI y £nvio. Las acciones mediante las cuales
se da cuenta de los tres grandes momenfos de;ia relacioén amorosa
serian los verbos: ven (la integracién erética), estamos (la
union erética culpable) y vas (la separacion de loe amantes e
integracion de la culpa). Es la estructura global del poema.

Concepcion relipiosa

Ahora bien, para que el gentide de tentacién de la carne
sea posible, en el nivel de 1la s=emiosiz debe haber una
estructura del mundo en la que subyace una concepcidn religiosa.
Con propdsitos de explicacidén me remito al articulo "El orden
del universo: Dics v 21 Diable" (9) de Luis Sala-leolins donde
plantea que en el process de constitucid¢n del orden del universo
en el nivel ideolégico durante la Edad Media, la Iglesia esta
universalmente implantada y, segun los doctores, "la efectividad
de la salvacién cubre la victoria del bien sobre el mal, de la
luz sobre las tinieblas., de la razén sobre la sinrazén,...de la
vida sobre la muerte" (10) vy, afiade, de la dicha Bsobre el
placer. Tal dualiemc lo encuentra la Iglesia, dice Sala-Molins,
v¥a en el Nueve Testamento en la figura del Tentador, del Angel
caldo v "l puesto que merece por la perfeccidn de su naturaleza
es colesal: le paertenacen las tinieblas, suya es la naturaleza,
los aires gon su morada, asl come lag profundidades de la tierra
¥ las entrafias del hombre. Hay que llegar a una conclusidén: el
demonio posee totalmente la obra de Dios. El es el principe de
este mundo". (11)
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"He“Ede‘“a de una simbologia que brota de la noche de 1los
t:iempos.’

1a Edad Med:.a rebosa de representaciones artiscicas Yy

en el Renacxmiento Y llega a

on. sumarav;llosa complej:.dad en ‘obra de

DiOB. ¥, morada del Dxablo Mns‘a; cuerpo le pertenecen, todas sus
funciones..; x e e ‘

pe’ su_-1ncha- éon J.a gnosis resulta 7q'u.ei‘- al Diablo le
‘Per,teﬁece también el dominio de la ciencia, conocimiento de 1la
naturaieza que el hombre obtiene por si mismo y no de Dios: la
ciencia, en manos de demonios y mujeres a quieneg, aquel, la ha
dado. Mas adelante pasa de poseer el Mundb.a poseer las cosas
qué el sacerdote exorcisa al bendecirlas y "El demonio esta por
ddquier. Feo como era, en el curso de los sigloe XIII y XIV se
vuelve hermoso: es mis el maligno que el demonio." (13)
"Principe de este mundo, &1 lo organiza {contra la ascesis, la
renunciacién, la contemplacién) con vistas a la realizacion
triforme de la que la vieja patristica ¥y la vieja gnosis
identificaban Bus partes: cienciag, sexo, placer.  El orden
. divino se ha moetrade incapaz, con su paraiso ély final, de
integrar el orden del cuerpo" (1‘4) : )
Dios 'y
el Diablo. Correspondiéndole al Diablo el dominio clel munclo y la'

El munde se estructura dividido en dos potencias'

naturaleza y el de la carne ¥ el mexo. Si bien. podria decxrae
que esta concepeidn corresponde a un momento hlstdpicp nuy.
alejado del poema, en 21 nivel idecolégico conoepcioﬁes c'qmo ‘e”sta
tienen plena vigencia, operan con bastante nitidez ,d‘o:nde . menos
§@ eepera., Particularmente esta ideologia conforma parte ide la
vision romadntica, dice Paul Van Tieghem cuando analiza lo que
llama elementos interiores del Romanticiemo: 'Por primera vez,
desde el Renacimiento, la religién cristiana vuelve a penetrar
en el campo de la literatura propiamente dicha..."”, (15) "Muchos
roménticos, y de los mas devotos, guardaron scbre todo del
cristianismo la creencia en. el Eshi‘ritu del mal, en el Angel



caiqo,'en Satanaé, causa primeré del pecado original, tentador
eterno dglla_flaqueza humana, simbolo de loe instintos perversgos
y de: la's"ypasiones culpables; este enemigo de Dios aparece bajo
diversas ‘formas en la poesia de los rominticos. Es una figura
tan\p’ronﬁﬁ ingenuamente popular, como elegante y refinada o
Bme!‘iaméﬁte demoniaca que, con frecuencia, reviste una
misteriosa - imponencia....Terrible o seductor, consejero de
ema‘ncipécio‘nes intelectuales © de flaquezage carnales, el Maldito
Eimb01123~ diversas inquietudes, diferentes protestas de los
romanticos o encarna eimplemaente el Mal o la Desgracia. Este
palpel literario de Satands no dejard 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, la estructura del mundo que, a
mi modo de ver, subyace en el poema, consiste en dos grandes
dominios. En uno identifico lo que corresponde al bien, el
orden, lo eepiritual, lo acorde con 1lo divino que, de no
cumplirse, constituye una trasgresién, 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 codificacién romantica: lo oecuro, lo
profundo, lo muerto, &mbitos de ese Mal, ya no encarnado en la
figura del Diablo, pero presente y poderoso, ensefioreado de 1la
naturaleza y 1la carne. Por eso en el soneto 1 la relacisén

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 ge refiere a algo
que no debi¢ suceder. Supone la alteracién 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
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tiene por objeto saber =i cada uno de los conceptos que en la
frase ge expresan corresponden o no a la realidad: la persona
que pregunta ignora si la contestacidén ha de ser afirmativa o
negativa...", {(17) en este caszo tendria que ser explicativa, 1la
pregunta expresa una duda profunda; desde el punto de vieta de
la entonacidén: "En la pregunta absoluta, 1a voz., al llegar a 1la
primera sillaba acentuada de la frase, se <2leva de ordipario por
encima del tono normal, desciende después gradualmente hasta la
silaba pentltima y vuelve a elevaree scbre la Ultima silaba...".
(18) El poema inicia =n un tono alto, el cual subraya el
sentimiento de desubicacion.

La irotopla de la accitn, construida con el verbo venir
v con genjunciones condicionales y adversativa, ge desarrclla en

el nivel morfosintactico gomo una adversacidén: Si vieneg del

dolor..., condicional; Msg gi acaso no vienes de tan lejos...,
adversativa; Si no, ven a lavar tu cypric manto, condicional.
La ascesis, la renunciacion y la contemplacidn

constituyen la practica que eleva el alma al orden espiritual.
La metonimia 'corazbn y la sinécdoque dolor representan la
espiritualidad que, de existir, haran posible el amor, por ello:

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

La carnalidad en cambio, se introduce en:

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

En el orden divino. las sinécdoques placer y muhdo,
acompafade del adjetive revuelto que subraya lo eépqrio)> lo
mezclado, son los dominios del Maligno. Hay un rechazo a:un’ amor
no espiritual. Y, gin embarge, la imagen de la mujérffentéqién
es muy poderosa, Be refuerza con la imagen de la mujér—di6aa del
placer del paganismo, Venus-Afrodita: i By v
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8i no, ven a lavar tu cyprio manto

Crepuscularidad

Dice Cohen que la mignificacion poética es afectiva y no
conceptual y propone un - término ‘nuevo al diatinguif ‘dos’ tipos
de sentido, conceptual o nbético, afectivo o - ;Satético. Diciendo
¢sentido patéticb» .devolvemos este -término” a su origen: «que
hace sentir» (pathein).....ya que noético ha . dado <noema>,
propondré <patema) para degignar el contenido experimentado de
la aignit'icacibn, su tonalidad particular, variébla, olaro‘esté,
segun los textos". (19) Y mds adelante: "E1 conjunto’ de 'las
aignlifica‘ciones patéticas aportadas por las palaEraa de 1la
lengua = tiene -doble fundamento: 10., el referente; ,:20,, el
significante.”. (20) Las primeras tienen un.papel. més 1mportante
yb ‘tienen un triple origen: a)natural, b), cultural, Yy @)
persbnal las cuales no son incompatibles entré si‘ De ésfa
manera podamoa insertar log elementos del poema como patemas en
codlgos ‘de. indole natural, cultural o peraonal

Asi, la 1sotopia del pauaa,]e ‘en- el - nivel. de.l sentido
cbncept:ual o "pnoema" permite "leer' el ‘paisaje’ como escenario.
Ella aparece: . B : g :

cubierta con. el ulcimo celaJe
de un: crep\!sculo gris...

La crepusculvaridad‘.;,;‘ Eegﬂn el cédigo clamsico al que me
referl arriba, define el’ moin‘en}toy'i"de" la accién, “preocupacién de
los clasicos ‘por expresér 1z hora de 165 acontecimientos. No por
simple afin de precisidn cronolégica, '8ino por el clima poético
que establece la hora, y por‘ las - consecuen01as animicas que
despierta". (21) En este sentido, hay patemas de un cédigo

cultural que permitirian leer el. poema'como modele clasico
refundido.
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La crepuscularidad remite también, segun. un cddigo
.inomentO‘de la vida, la 0ltima madurez. Es
necesario con51derar‘
peculiaridad de 1'

natural, a- 'Lin

‘dentro de ‘las posibilidades amatorias, 1la

relacién expresada en el poema. Se trata de

la relacibn entr
trata de un gal

un hombre maduro {(22: m;ra]e:espej.islno, se

1Bﬁo segtln COﬂBlgna Pascual Bloige Campoy) ¥y

una mu.‘ler jove 1cios de ello

..donde apenas un miraje
de: 1o que fue mi jJuventud existe

Aunque no‘ loar' hay de “1a condicion del hombre, es
pres‘umiblé algun impedimento moral. ¢Es casado? Sabemos que
_mahuel José Othon lo era, y que ello diod pié a comentarios ya
revisados.  Sin embargo, recurrir a la biografia personal, como
va dije, no me parece pertinente y en el texto ningin indicio es
lo bastante claro para afirmarlo; a no ser el Eentimiento de
culpa del amante. En todo caso la idea de tentacidn conlleva ya
la de impedimento moral, la de trasgresidén; eobre todo si
recurrimos a la estructura ideoldgica aludida, donde el cuerpo
es morada del piablo, Asl, la heladas soledad, 1lo &rido y triste
¥y el salvaje desiertec donde apenas un miraje de lo que fue mi .
Juventud existe se organizan en el campo semantico del .(ltimo
momento de la madurez, del agostamiento. ) ) ‘

Por otro lado, la crepuscularidad, umbral de lo. osc\.;ro,_

remite tambien, segin la codificacidn romantica, al dominio. del. -,

Mal. El hecho de que la aparicion de ella Be destaque’ en el'
ultime celaje de un crepuscule gris evoca un tipo. de mUJar
tipicamente romantico, no la mujer-angel, sino la mujer fatal,
dice Van Tieghem que algunos romanticos “ven en la mujer a quien
les une una funesta pasién no un A&ngel sino un demonio al q(xe
les ha encadenado una implacable fatalidad para perderles y
hacerles desgraciades...mujeres fatales. detestables hechiceras,
cuyos encantos hacen perder =1 juicio a los seres jovenes e
ingenuos que seducen™. (23) Si bien, como ya me dijo, se trata
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de un hombre‘ma{dur‘o, no por eso0 - menos vulnerable. la pregunta
(4Por que?); asi 1o ind:u:a )

Paisaje

" Como dije ‘arriba, 1a isotopla del paisaje en el nivel
del sentido con&eptuél ] "’noéma'.' permite "leer" el paisaje como
escenario, . por. lo- que hay que entender su adjetivacién como
descriptiva: arido 'y triste, salvaje desierto. FPero, como
también ya dije, En el desierto. 1dilio msalvaje.en ese aspecto
se. relaciona con el resto de la:: obra de -Othén mediante la
estética de la oposicion; (24) ya’ que en general}er‘.‘ el resto de
8U poesla la naturaleza es feraz ¥ ‘lo° opuesto és el ‘exceso, el
significado afectivo en su codigo hersonal

“En éste poema sl
ivel fonolbgico
se subraya con la aspereza del fonema velar sordo‘X “(letra j),

encontramos la aridez en gentido expreao el

incluido en 1las silabas aje de  la rima"‘ celaJe,., pa.zsaje.
salvaje, miraje. For otro lado, la naturaleza én el resto de su
poeslz suele ser un objeto de contemplacién y de gozo, cercanc
al misticismo y panteismce romantico, pero no “expresa actos
humanos: aquil, en cambio, la isotopla del paisgaje y la del
amante se empatan. Al deecribir el desierto, deecribe, en el
nivel de 1a signiticacién afectiva, su paisaje interior, remiten
al cédigo natural de la Gltima madurez como situacidén vital de
agestamiento: la helada soledad y lo triste, neo tienen un
caracter ni evasivo ni de meditacidn, sino de situacion vital
correspondiente a un momento critico de la vida. Mas adelante el

paisaje tendra, ademds, otros valores de sentido.

Lo erotico

La constituolon de lo erOtlco en el soneto 1 tiene como
punto de partida una interrogacibn combinada con apdstrofe a
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yo, el amam:e._ invoca a’ .un: tu
aPOatrofe /Mzra/ el pazaa_;e. es :
con la” forma exclamatlva segun T.,f :
tlpo:r""...la' .palabra ' /seforal, Tmeza;
dignidad, “como en /Sefiorals, /uh'hambre como’. yo incabaz' de
: cometet‘ ta.l .md.zscrec.zbn/, presenta la Eorma ‘de '
categbrica,' con elevacidén rapida de la voz, sobryevia‘o’acentuada
y con gran descenso sobre la a final”, (25) en este caso, la

una afirmacisén

elevacion rapida de la voz recae sobre la iy el descenso sobre
la a, Con este énfaeis se concentra la atencién en el tu.

éPor que a mi helada soledad viniste

cublerta con el oltimo celaje

de un crepusculo gris? Mira el paisaje,
Arido y triste, inmensamente triste.

‘Ver y gustar se presentan como acciones c¢on sentido
erdtico.  Ver el objeto fisico del amor, por los valores de
sentido . de la crepuscularidad axpuestos, representan un
conflicto espiritual: "amor pure", espiritual o "amor espurio”,
carnal. El paisaje, 8i eB algo mds que escenario, expresaria la
situacion vital de ¢l y se revitalizarda con la pureza de un
amor espiritual, = dichoso. Pero nuevamente se introduce la
dimengién maligna, en el orden de la relacién erética por la
mirada, cobra sentido el adietivo hiperbélico inmensamente
triste. Es una mirada en perspectiva, se abisma; con la imagen
del abismo, de lo profundo y sin términc, se convoca nuevamente
el Mal, la tristeza como signo de 1la lejania o ausencia de Dios,
4qué puede haber mAs triste para el alma que estar lejos del
orden divino? $i en el alma (sinécdoque con la que se hace
referencia a lo espiritual) de ella aun Jel placer quedan los
dejos , en la de &1 hay <tambien cierta ,_procliilidad a 1la
tentacion, una delectacién, una morosidad dolorosa y placentera
en lo triste de un amor espurio. El triste amor, se degusta:
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Si no.,ven a lavar tu cyprio manto
“en’ €l mar amarguislmo Y. profundo :
Hde un. trlate amor.;o de un 1nmenso llanto..

Lo amurgo y 10 p (] nd
pero tamblen a amor, '

e refieren a mar y a .l.lanta

el amor El mar,

como - 1magen r‘emite segun

1nconmensurable . ‘es

5 egun un codigo roméntico. Abismo
en el.orden clel univereo donde lo espxrltual y lo
material’ no e integran. _la degustacibn Eolo puede aer amarga.

temb;ﬁn una 1m=gen de

de la carne,

més aun; 'amarguislma V. profunda, hlperboles que '7. le, dan
1ntensidad y correlac:.onan con aun del placer quedan los de_;os,
regusto ‘dei la ‘ecarne. La metonlmla llanto, por. otro .lado,. 'da
intensidad a las consecuen01aa de un triste amor. E

El tejido

LCOm'o‘pasar al nivel de la objetividad posible? éCémo
describir el tejido estereogrifico de los significantes que
propone. Barthes? En el anaAlisis del soneto 1 hasta aqui
realizado puede parecer que hay contradiciones graves: (E1 ‘poem‘a'
se‘leé da. acuerdo a un codigo clasico o a uno romantico? Me
parece que ambos, y atn otros, son vilidos. Cito nuevamante a
:Barthes: ‘“etimologicamente el texto es un tejido", (26) los
elementos que integran el tejido son esemiidentificables,
prpvienen de codigos cohocidos pero su combinatoria es unica lo
que identifica la travesia por el texto como una diferencia.
(27) Es importante puntualizar el término significante empleado
por Barthes: "el sgzignificante no debe imaginarse como «<la
primera parte del gentido», como su vestibulo material, sino muy
al contrario como su «después)", (28) - el engendramiento del
signitficante perpetuc se realiza  "mas bien segun un movimiento
serial de desenganches, encabalgamientos, variaciones. La légica

que reglamenta @l ‘Texto ‘no’ ‘es comprensiva (definir <lo que
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quiere decir) la obra) sino metonimlca la ‘labor de 1las
asocliaciones, las contlgﬂ:.dades'

umae anteriores coinciden
1"bolica" (29) Por eso la
lectura del Texto "es seme Lc in’ embargo enteramente

con una llberacmn de la energia

tejida de c1tas, referen ias

lenguaje no_ Lo seriaf).

l’er‘xgﬁ'a:]e.éf culturales (équé

que-lo atrav;eaan_de{un
(30) , ' ,

El terreno de~1a obJetividad pos:l.ble se sostiene por 1la
referencia 'a céd;gos conocidos loeg ‘valores de sentido tanto del
nivel fOnico fonnlbglco, morfosintédtico, léxico-senantico y
“paradigmatico no se inventan sino provienen de tradiciones
culturales. 'Su unico limite ee el del lector, en eate caso, el
de quien esto escribe.

Los cédigoe corresponden a un nivel paradigmatico, el
contexto, aunque constituye el nivel mas global de analisis es
lo primero que se ofrece a una descripeién, pues es lo mas facil
de identifiear en 21 complejo tejido del texto. Demde luego si
partimos de lo que el poema dice, del nivel léxico-gemantico,
del significante; o, como dicen poetas y tedricos, de esas
palabras, esae y no otras en las que, por sBu referencia a
cédigos, se soportan valores de sentido e integran el sietema
del texto.

Por eso he iniciado 1la desoripcién d=l poema con la
explicitacién de una ifectura a partir de cddigoe que, en le
personal, identifico. Tal lectura no es exhaustiva, tiene como
finalidad establecer algunos elementos que, mas adelante, se
intgran ‘con otros segmentos del poema para configurar su
'semiosis, la visién que el poema hace sengible: no tanto lo que
quiere decir, sino la liberacidn de sBu energla simbdlica.
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INVOCACION

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: nivel léx:.co, en ‘cada uno de
los- sonetos se menciona algun término del campo "isbtopo de
desierto: sabana, estepa, llanada >

1anura,. planzcies, arenal,

En el soneto I los adjetivos eran 'émdo y' triste. {con el sentido

de poca vegetacién), y- aalvaje, _con el sentido de’ :anulto Es el
atardecer y por -ello- el:’ Lrltzmo célaje ref;ere .al: aspecto del
cielo y miraje, con el. sentido ‘de espejismo, es coherente como -
fenomeno propio del’ deaierLo. ) IR i :
En el - sqneto “I1  'se ‘“‘hace - una’ descripéidbnf de ‘la-
naturaleza: R o P i

. Mira elApaxsaje.‘ :anensidad abajo
inmensidad, "inmensidad arriba
en el hondo perfil, la sierra ‘altJ.va

Encontramos  una reduplicat:ién. JnmenSJdad abajo,/
inmensidad, inmensidad arriba. El término da’ ceherencia a 1la
isotopia del paisaje. Aqui la inmensidad»y los ‘ad jetives hondo y

altiva son':étributos de la dimensién del desierto desde el punto

- de vista légico, su sentido conceptual. En el nivel del patema o
sentido afectivo megun el cédigo personal, ge identifica con la
concepeion de la naturaleza magnificente en la obra de Othodn,
como dice Salvador Elizopdo: ',,.0thén fue el primero en
experimentar la amplitud del desierto como cosa de la poesia.
Es, gin duda, de todes nuestros poetas el que ha concebido las
imagenes de mayor amplitud espacial. Fue, fundamentalmente un
poeta del paisaje...” (Elizondo 1974: 6) La magnificencia se
denota no solo por las dimensiones sino por las huellas de la
accidn violenta que ha sufrido la naturaleza:
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al pie minada por . horrendo tajo. ’

Bloques gigantea que "arranco. de cuajo i
el terremoto, de la roca viv:--

La palabra minsda refiere a ronipei* con‘ violehcia para
hacer minae. El terremoto es. también un fenémeno’ violento. T
sugiere con el encabalgamiento cuajo/ el t:erremoto y. se subraya,
ademaar con la aliteracién onomatopeyica de la. rr,- alveolar
vibrante multiple en horrenda, arrancd -y terremotc't, v,
nuevamente, con la aspereza de la rima en' abajo, ,ta;i:o, "cLlaj&.,
Roca viva puede 1leerse con un sentido geolbgido“‘ééhhéatos
recursos Be percibe la magnificencia de la naturaleza vista como
escenario, muy propio de la poesia de Othdén,”

En otro nivel, la reduplicacién. cumple otros propbaltos

El propio Othdén seiiala la 1mportanc1a d=l reéurso en la .carta
enviada a Juan B. Delgado el 21 de agoato de 1904. "Notara usted
la repeticion de determinados vocablos, pero es ‘como el motivo o
frase principal que he quer:.do den el tono del poema"- (1) como
no hay mayor eapeciflcacicbn, podemos /inferir. que vale para todo
tipo de repeticiones de voca_bloa que Be encuentran en En el
desierto. Idilio malvaje. En este caso, la figura opera en el
nivel morfosintactico y se "Produce un efecto de insistencia, de
prolongacion...": (2) En el nivel del sentido afectivo o patema,
la inmensidad remite, sgegln un cédigo romantico, a la idea de
abismo que produce vértigo y la figura intensifica ese afecto.
Recordenos que en el soh&to [ ya =e ha empleado el vocablo:
inmensamente triste & inmenso llanto a los cuales les di el
valor de sentido da abismo de la carne en 2! orden del universo
donde lo espiritual y lo material no se integran. ‘

Hay que considerar tambien que @1 soneto Il retbma al
inicio la apostrofe: Mira el paisaje, por lo gque no estamos ante
una mera descripeidn del paisaje-escenario, sino. ‘Be coloca al

lector en la situacién de dialoguismo donde un yo 1m:roduce an
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su enunciado a& un t&y de manera imperativa, es la invocacién
mediante la cual se presenta a los amantes en aproximacibn.‘

A partir del verso siguiente el paisaje adquiere un
patema de animacidén al atribuirle al sustantivo’ gabana adjetivos
que designan cualidades humanas, unidos por 1la conjuncién ¥,y
ademids por encabalgamiento: ) )

y en aquella sabana pensativa
y adusta, ni una senda, ni un ataljo.

La animacién se intensifica también por las figuras. de
los versos antecedentes; un hipérhaton: B&8loques gigantes que
arranco de cuajo/ el terremoto, de la roca viva para aproximar
el sentido de animacién contenida en la paradeja roca viva que
aqui no se lee con un sentido geoldgico, sino como paradoia,
animacidén de lo material. A continuacién el peolisindeton ni wna
senda, ni un atajo, por un lado, es coherente con lo inhéspito
del desierto; y por otro, si el paisaje se =mpata con el yo que
habla, representaria una situacién d= scledad extrema a
imposibilidad de salir de ella, pues el polisindeton es una
figura que afecta el nivel morfosintactice y "hace mae patentem
y distintos entre Bl los terminos enumerados". (3) Tendria un
valor de sentido paralele al de helada soledad, ultima madurez
perturbada por la presencia de un triste amor, espurio, carnal.

Los dos cuartetos del soneto II parecen descriptives, y
lo son. Fero también hay otroe valores de sentido. La
magnificencia y la viclencia dan un tono y preparan el &nimo
para lo que ocurrira, algo trascendente, de: importancia
afectiva. En esto también identifico una filiacién romantica, en
el andlisis de los elementos exteriores del romanticismo, Paul
Van Tieghem dice que los romanticos se caracterizan por nuevos
gustos, uno de ellos es por 1o enorme y excepcional: "“El
auténtico neoclasico...Be sentia a disguste ante el infinito vy
agitado mar, & la vista de las montafias de alturas de vértigo.

frente a los boeques inmensos, es decir, a la vieta de todos los
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espectaculos  ante ios cuales el hombre vresulta pequeno
inaignificanté. En cambio, el POmEnthleO ae complac ‘en’ esta

deaproporcioﬁ; le gusta lo que sorprende o aaombfa ‘por .su

Sabemos del amor de Othén por la: naturaleza por ello giempre
es gignificativa, no meramente‘ deacriptiva.{_nq es 8dlo
"fundamentalmente un poeta del paxaaje

Vturaleza cimple un
papel. Arriba propuse (5) . que.. En- el deslerto. “Idilio salvaje

puede leerse como un modelo cléalco, retorlco refundido, el

idilio, composicién que canta los .amores entre pastores y cuyo
escenario. es el campo

Aqui 'no ‘es el campo, por eso el

calificativo ,dév salvaJe 1 des;erto,” con todas sus

magnifican01a y v1olen01a. egcenario

Hace"referénéia;’ sentido conceptual al
calor del desierto, coherente

manera, por la remlaibn a un

v isotopla. De alguna
édigo natural adquiere el patema
o pentido afectivo de padecim ento
violencia del terremoto

a. naturaleza sufre la

bi n la desecacidn y el abrazar
del calor como. un: fenémeno d
vivo. No obstante su ~ar dez
pecullaridades-‘

gobio,ralgo que padece un ser
1a vida.en el desierto tiene sus

doise.incf stan.las aguilas serenas,

Las aguiias son animales machos y hembras, pero-en este
caso por los morfemas en a refieren de inmediato al patema de lo
femenino,  evocan una presencia femenina,  pero  -serena.
Simplemente esta ahi, sin perturbacién, como en ofreqimiento.
expuesta & la mirada. El verso sjguiente es una comparacion:

como clavos que se hunden lentamente
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En  esta comparacion hay una remisién a un . cdédigo
crigtiano, dcudles clavos se hunden lentamente? . Los de 1la
crucifixion, la Pasién. Se introduce de otra manera el patema o
sentido afectivo de la carne comdo algo fragil, lo mas ﬂuceptibrleb
al desgarramiento y dolor figmico, lo débil. '

Asl, con la descripcién del escenario idilico me. va
configurando el campo del erotismo: Ver, como accién con sentido
er6btico aproxima a los amantes mediante la apéstrofe péro la™
mirada introduce el patema de la profundidad, el vértigo, 'elii‘.

abismo de 1la carne. La presencia femenina estd ahi, ken el
paisaje violento y su serenidad resulta provocativa. Y 1a carne: -

padece como padece la naturaleza, en el padecimiento hay una:h

delectacion morbosa: los clavos se hunden lentamente para- -

prolongar el doler y en esa prolongacidn se diluyen los 11mites-
entre dolor y placer. Preparado el escenario, en el tercet‘o:

Silencio, lobreguez, pavor tremendos
que viene s0lc a interrumpir apenas

el galope triunfal de los berrendos.

El silencio es coherente con la desolacit¢n del desierto
en el atardecer, pero hace sentir una pausa, una especie de
detencién en medio de la viclencia y el padecimiento; 1la
lobreguez convoca la sombra, lo oscure, patemas de un cédigo
romantico, el Mal reprzsentado por la irrupcién del instinto: el
galope triunfal de Llos berrendes. Los berrendos son venados
salvajes, habitan en los estados del norte de la republica: el
término también desgigna a toroe manchados, el toro, tiene una
carga de significacién que 1o ‘identifica como slmbolo del
instinto ciego, que podria extenderse a los venados salvajes.
lgual que el termino Aguilas, el termino berrendos designa a
machos y hembras, peroc por el morfema en o adquiere el patema de
lo masculino. Loe fonemas vocalicos e y o y lae gilabae con r de
tremendos y berrendos refuerzan el valor de agentido de la

masculinidad. La presencia de aguilas y berrendos en el desierto
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es consistepte con la isotopia en - un nivel conceptual. Pero la
descripcion de la naturaleza en los cuartetos. ha dispﬁeato el
&nimo para algd trascendente, el encuentro de los amantes: la
presencia femenina provoca la.respuesta del instinto maseulino.

lnfiérno

En- el soneto - iiI Jéncuentro patemas  del cOdigo de la
Divina comedia de Dante del lnflerno Antes cité a Carmen de la
Fuente, quien dice que Dantn v Sakespeare son los inseparables
maestros de Othén (Euente 1964- 10) Por £su parte, Maria. del
Carmen Millan dice: "<Urente) y‘tDe un poema) -inmediatamente
anteriores al ldlllo :salvaJe, -

'por“:sd tema e
identica emocién, parte “mismoili U (Mi114n 1052: . 178): He
aqul los poemas: ’ L

Por el’'claro.de-la rustica avenida
resonante. de pedrisco 'y de serojo, -
va undulando, . como llama ennegrecida,
el airén de tu cabello lacio y flojo.

En tus ojos arden rafagas de vida

' o'de muerte que me infiernan en su arrojo,
.y és. tu boca floreciente y encendida

cual un coagulo de sangre rejo, rejo.

Todo el polen de una flora te circunda
y erujiente de furor, la sementera,
al sentirte, vibra calida y fecunda.

Humareda es tu cabello flojo y lacio,
y eres brasa, no mujer, bajo la hoguera
y log orus inrinitos del espacio.

Vthon,  Hanuel Jdose, Poeslas vy  cuentos,
Seleccloén, estudio y notas de Antonio Castro
Leal. 1963, 2a. ed., MWeéxico, Porrua, {(Col.

Escritores Mexicanos, 5) p. 140
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DE UN' POEMA

Per me si va‘nellévcitta dolente,
per me si va nell'eterno dolore,
per me si va tra la perduta gente.

Dante. Infierno, Canto I1I.

{Que vienes del infierno? Bien venida

‘81 a mi te acercas en divino vuelo;
el consuelo a traer para mi vida
del pais del eternc desconsuelo.

4Como venir de la nacion perdida,

de la ciudad del infinito duelo,

tu, que tienes a mi alma sumergida

en luz de aurora y esplendor de cielo?

Fero, ay, que a veces, cuando a ti se lanza,
como los condenados al abismo, .
deja mi corazon toda esperanza...

Mas vayas a la muerte o a la vida,
es lo mismo. iTe adoro! Y es lo mismo
que vengas del infierno...iBien venida!

26 de febrero 1905.

Op. cit. p. 141

Como se puede ver, en efecto estos poemas son nuy
préximos a En el deeierto. 1ldilio salvaje. Ello da consistencia
a la suposicidn de que hay referencia al Infierno. Por un lado
estd la cita expresa que girve de epigrafe a <De un poema), es
parte de las palabras egcritae en lo alto de la puerta del
Infierno, las cuales lee Dante al dieponerse a descender, guiado
por Virgilio. Por otro lado, en el mismo poema encontramos, como
en En el desierto. Idilio malvaje, la llamada expresada con el
verbo venir y con preguntas donde claramente se hace referencia
al Infierno: "iQue vienes del infierno?,... pals del eterno
desconsuelo", "icbmo venir de la nacién perdida, de la ciudad

del infinito duele", "Y es 1lo mismo/ que vengas del
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infierno‘..iBien venxdal".

espiritusz

en su’ rapiﬁa 1leva’a los espiritus,—
Volviendo y golpeando los acosa.

-Comprendi que a tal clase de martirio
los lujuriosos eran condenados,
que la razén someten al desec.

Y yo dije <Maestro, quién son esas
gentes que el aire negro asl castiga?»

Alighieri, Dante, Divina comedia, Edicién de
Giorgio Petrocchi, Traduccién y notas de Luis
Martinez de Merlo., 1988, Madrid, CaAtedra
(Letras universales) p. 104

Encuentran a Semiramis, bido, Cleopatra, Elena, Paris,
Tristan y mil  almas mas. Encuentran tambien a Francesca da
Rimini y a Paolo Malatesta con gquienes Dante habla para
entererse del por que de su suerte: Francesca, hija de un amigo
de Dante, habla sido camada por motivoes politicos con Glanciotto
Malatesta, sefior de Rimini, Paole era hermano de este. Francesca
y Paolo se enamoran, y al descubrirlo el marido, los mata. Dante

pregunta como se enamoraron v Francesca responde:

Mas si saber la primera raiy
de nuestro amor deseas de tal modo,
hablare como aquel que llora y habla:
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Lelamos un dia por deleite,
como heria el amor a Lanzarote;
solos los dos Yy sin recelo alguno.

Al leer que la risa deseada
era besada por tan gran amante,
éste, que de ml nunca ha de apartarse,

la boca me beso, todo el temblando. -
Galeotto fue el libro y quien lo hizo;
no seguimos leyendo ya ese dig

Op. cit. p. 108

El pasaje aludido corresponde B 1a novela del ‘clclo

artOrlco que cuenta la hietor1a -d
donde el caballero Galeotto,: B
a uno a la presencia del ot
al caballero." (6):: ..

e eto amor condu:o

La digresiﬁ‘ . Ara . leer ei‘soneto 111 en la
. e tantac la La

carne.

,Aitepa es un término del campo
180topo de desxerto pero el ad:etivo maldzta. en Bu acepcidn de
condenado : por la “Justicia’ Div1na, adqu1ere un patema que noB
s1tua en; el Inflerno y ‘con’ ello en ‘21 lado oscuro del mundo, en
el dominio del Mal del amor condenado

El término &risa ne parece tener gentido pues se trata
de una ardilla siberiana ¥, por extensidn, su piel. Seguramente
por eso en la publicacién que hizo del poema El Mundo Ilustrado
8e corrige como brisa (también se consigna asi en la edicidn de
1928 de las obras completas de Othén), creyendo que se trataba
de una errata de imprenta pero de la que Alfonso Toro dice es

una correccién de la cual resulta una composicién disparatada.
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{7) 8i nom atenemos al’ comentario’ de: Toro, habrd que darle otro
sentido a grisa. : S i . 7 ‘

El término gris -ge’.utiliza familiarmenteé en castellano
para designar uri viento frio; hay una forma derivada: gz:isa,
adjetivo en  Bu formé primitiva qhe eignifica ecolor gria_..~'(8)~ En
BU acepeién ‘de color, remité al &mbito de lo oscuro; reqoxﬁdemos,
adeimas, . creplisculo gris. 8i consideramos la -coherencia de .la
isotopia de desierto, viento frio 8e opondria ‘al .versé:
Asoladoral: atmbsfera candente; éste, por otro lado, contiene
también el patema que remite al Infierno, al calor como castigo.
FPero.aes el atardecer y, como se sabe, el clima del desierto es
extremoso, la noche es fria, Grisa, a mi modo de ver, refiere al
viento negre que trae a los lujuriosos en el Canto V del
Infierno. La aliteracién de lag s en sibilante, grisa y asesina
reforzarla la hipdtesie.

A continuacion la presencia de ella:

irgues tu talla escultural y fina
come un relieve en el confin impreso.

Con confin (termino que sustituyé a.la ;lanura. de la
version sin terminar, enviada en la  carta de Othén a Delgado
antes citada), la‘' comparacion intro;luce 1n|;|evamente la mirada en
perspectiva, 1a profundidad como patema; 'y con ella la
delectacion por la vista, el pasmo ante el abismo que es tanmbién
pasmo  ante la presencia femenipa de la cual se resalta su
belleza como objeto, como figura material. El1 patema de la
naterialidad sontracta conn la animacién de la naturaleza que
encontranes en sepgmentos anteriores. Es asi porque se trata de
una amada que Be ama con un amor ilegitimo en el orden del
universo donde se separa lo material de lo espiritual, es lo
muerto para el espiritu; por epo es de piedra. For otro lado, la
materialidad la hace coher=nte con el paisaje, la naturaleza

tiene vya c¢laramente &l patema de castipo por su remisidn al
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Codigo del 1nfierno, es el escenarioc .de yla aproximacion

lujuriosa. BT R :
El viento, entre los médanos opreso, .

canta cual una musica divina, ©

y finge, bajo la hupeda’neblina,
un infinito y solitario-beso

Es el beso de Fnan»ces_ca y_;vl;aélo.‘/' En,'est‘e;éuép’teto hay un
contraste con la violencia y”Vlra aéﬁéreia; Va‘r‘\’_te‘r:ioret.s‘;' En  primer
términe  ests lo- himedo. en -opesicién ‘a . la desecacién; a lo
abrasador donde la tnica humedad'es la'de »él mar ‘am.at,‘gui'simo ‘y
profundo/. de un triste amor o de un ipmenso. llanto. Si bien en
el orderI\'de lo conceptual, del . noema, la isotopia‘.ﬁigﬁe Biéndo
coherente pues, repito, es el atardecer, Pero . en el.orden de lo
patético, del eignificado afectivo, 1la hun_ledéd .rem:i:ter_ a lo
erotico, la mensual degustacion del beso. R Y

En el nivel fonolégmo hay patemas 1mportantes. Por el
contraste sonoro de la rima: -ipa- eso, —xna tiene ‘el patema de

lo femenino y -eso, el de lo masculino, introducen también “un’
contraste con la aspereza de -aje, el efecto Be- suaviza.‘ Hay

armonia vocdlica por  1la repet:\.clon de - las . a y'z u Jen:ila
comparacion: canta cual . una musiea d:.viha produce un; efecto de-
claridad, un patema de dele:l.te (For‘ cierto en 1a edicibn da"
Castro Leal, donde se  sustituye ocual por éomp, se altera 1a“
armonia). ST e ’ :

Deleite‘ que ‘se,‘ prolonga en  el’ beao, "1nf1n1to ¥
solitario,- Othén elnplea 1a construccién de dos adjetzvoa un:.doa
por la conjuncién copulativa y profusamente; ademas de J.nf.ln.lro:
Yy salitario hasta aqul hemos encontrado arxdo y- ‘f:‘:_'ils_.te,‘
amarguisimo y profundo, pensativa y adusta, esculturél yﬁna
Mas adelante seguiremos encontrando esta construccioén.  En'iel
nivel sintagmatico 1la construccidén produce el e‘fe'ct"c':‘ de
prolongacién pues la conjuncidn copulativa uhe elementos de la
misma clase, pero en el nivel paradigmadtico intrcduce matices

que orientan o especifican el sentido afectivo o patema; sin
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embargo,  amboe - valores de Bentido, =21 eintagmatico y el
paradignatico, contribuyen a la semiosis del poema.

.Por otra parte, en 1la edicién Obras de Manuel José
Othon, realizada por la Secretaria de Educacién Pdblica en 1928,
se incluyé el siguiente poema en el apartado Foesias antigias.
1877-1880;

PAOLO Y FRANCESCA

Paolo llevando a su inmortal amante
de Dios llegd delante,

a padecer la pena

de que nos habla en su poema el Dante.

Y cuando &l sabe su castigo eterno,
dice con voz satanica y vehemente:
fOué me importan las penas del Infierno
si alll puedo besarla eternamente!

1879

Qbras de Manuel José Othén. Tomo I. Poesla,
1928, Mexico, PFublicaciones de la Secretaria
de Hducacidn Publica, pp. 70-71.

En este poema, encontramoe indicios de la relevancia que
tiehe la figura de estos amantes malditos para Othdn vy, en
paréicular, el erotismo de su' beso, ligado a 1la blasfenmia.
Reapéreﬁe. de manera sutil, en En el desiertb! Idilio salvaje.

"Es’ el ‘beso de Francesca y Paole. No se trata solo de
cumpiir,con’la‘ﬁeceéidad de incluir un cuarteto y abundar en la
descriPCiOn del escenario. El erotismo, tentacién de la- carne
que cimbra una vida humana, abismandola en el Mal por los
principios eticos que profesa, adquiere consistencia aqui,
merced a los elementor patéticos introducidos a travee del
codigos del Infierno de Dante. Tejide estereoprifico de los
significantes para dar sentido a las palabras, v‘meqiante una
logica metonimica., las asociaciones, contiguidédes. SUMas,
liberan la energla simbélica del texto.(9) a
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Modernismo

Los tercetos del soneto III son el equivalente verbal de
los dibujos de Julio Ruelas. En la introduccién a la Antologia
del mwmodernismo (donde incluye al Idilio salvaje) dice José
Emilio Pacheco: "La Revista Moderna enfrenta su spleen y s8u
desesperanza inconzolable al enptusBiagme positivista de la
oligarquia y reta con poemaz v dibujos llenos de erotieme,
exotismo y diabolismo a una sociedad en que la Iglesia ha
retomado su influencia...La gran figura de la Revista Moderna es
el dibujante Julio Ruelas. Entre log pocetas sobresalientes que
colaboraron en ella se cuentan Tablads y Nervoe (copropietarioc y
codirector en 1la segunda &poca), Manuel Jos¢ Othén, Salvador
Diaz Mirén, Urbina, Enrique Gonzdlez Martlnez, Efrin Rebolledo,
Balbino Davalos, Rafael Lopez, Olagulbel, Hanuel de la Parra y
Roberto Argielles éringas ... entre 1898 y 1911 aparecen Kl
Florilegio, Perlas negras, Lascas, Poemas rusticos, La Hermana
Agua, Idilio salvaje, £1 poema del lage, Rimas Japonesas, La
cancibn del camino, Los jardines interiores, Puesta de sol, Los
senderos ocultos..."(10)

¢Es Othén modernista? 3Si el modernismo es: "el mundo
poético hispanoamericane se llena con imagenes de todae las
mitologlas, se puebla de palacios versallescos, jardines e
interiores orientales, dioses, ondinaz. ninfas, saAtiros, efebos,
cisnes, nayades, centaurcs, libélulase, princeeas, abates,
colombinas -toda la utileria de la cultura humanista, mise en
scéne que hoy nos parece exdtica v ajena al mundo amesricano...",
(11) entonces Othén no es modernista. Dice Facheco que eiempre
5€ opuso a los modernistas y los coneideraba: "“«vates histericos
de morbosas inspiracioneey y su ortodoxia métrica le impedia
admitir la belleza de las nuevas formas irregulares defendidas
por Nervo'. (12}
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vContinQQ,Eiguiendo a Pacheco, para quien el modernismo
es ‘entre‘ Iaé_,éﬁbcas literariag hispancamericanas la mas
comentada, perb"la‘ menos entendida: “No hay modernismo sino
modern;smos;...Como los romanticoz, parnasianoe y simbolistas
franceses, los poetas modernistas son distintos entre sl y
adapténla su propia circunstancia lecciones aprendidas en otras
literaturas”". (13) Una de lag dificultades para explicar el
modernismo es la carencia de manifiestos, algunos prélogos de
Dario son lo mas aproximado, de algunos de ellos, dice Pacheco:
"se desprende una posible definicién del medernismo no como
egecuela literaria sino- como una completa renovacién del idioma,
una reforma total de la prosodia espafiola, una nueva estetica de
libertad opuesta a la tirania dididctica de la Academia que erige
en norma del presente la obra maestra del pasado". (14) De la=s
lecciones aprendidae de otras literaturas me hace una sintesis
de las artes y: "el modernisme une 1la solitaria rebeldia
romantica, la misica de la palabra aprendida en los simbolistas
y 1la precisidn plastica tomada de los parhasianos” (15) "Tres
modalidades que Bi ‘en Europa fueron sucesivas y excluyéntes son
tres caras de un misme fendmeno: la reveolucidn romantica. del
giglo XVIII cuyas consecuencias ain no terminan y reaparecen con
nuevas caracterlsticas en el arte de nuestros dias" (16) '

En relacién con el moderniemo Yy 8u circunstancia
histérica dice Pacheco: "...los modernistas preservan la poesia
contra el proceso ihdustrial: haran arte por el arte. Ne
escribiran 'para el burgués Bino para un EgErupo que. como :toda
minoria amenazada se cierra ante la hostilidad del’ medio; Al
pragmatismo de la sociedad porfirista ~ oponen’ gn i ideal
aristocractico -el de una ‘"aristocracia con 'hafépos",” dipe
Nervo-, pero también 1la posibilidad de consagrarse é‘lé”bUECa de
valores no peréonales?.v(17) ) o g :

' Si dthOn .no . es -modernista en el ' sentido éxhreeado
arriba, de'aéugrddra esta Oltima caracteristica'si lo es: "...su

ideario . comparte ' la tendencia aristocratizante de este
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wovimiento: <el arte es religitn...el ideal estético de todas
las 'épocas, ¥ especialmente de la actual, es que el arte debe
ser imbopular. inaccesible al vulgo:» )

"Othon despoid al academiciemo de los dltimos Trestos
esiﬁgicos y una tradicion que habla comenzade en el artificio
culminé en 1a naturalidad. Es el suys un extrafio caso de
modernisme involuntario; a pesar de gu esmerc en no abandonar
los canones clasicos sBus mejores momentoe son aquelleos que estan
mas cerca de las imégenes y actitudes modernistas..." (18) Y en
particul;r el soneto I1I1 de Ekn el desierto. Idilio salvaje
presenta caracteristicas a la manera modernista. "....Bugcd en
las lecturas clasicas un ambito de serenidad ante lo anticuade
del romanticismo y la efimera moda literaria; tratd de adaptar a
Bus necagidades expreasivas la lengua poética del sgsiglo de
oro...y como Diaz Mirén, trabajdé con voluntad de forma
parnasiana y rigor simbolista...". (19) Volvamos a les tercetos
del soneto II1: ’

Vibran en el crepusculo tus cjos
un dardo negro de pasidn y enojos
que en mi carne y mi espiritu se clava;

y, destacada contra el sol muriente,
como un airén, flotando inmensamente,
tu bruna cabellera de india brava.

En los primeros versoe de ambos tercetos se presenta a
la mujer destacada en el crepisculo en paralelismo con el sonsto
1. En el capitulo anterior hablé de los valeores de sentide que
se pueden dar a la crepuscularidad. Al manos los de momento de
los acontecimientos, segin un cédigo clisico; el de Wdltima
madurez, Segun un cddigo natural; v, el de umbral del Mal, segun
uno roméntico. Va teomando coneistencia una pluriisotopia dende
se introducen valcores de sentideo patéticos o sentide afectivo, a
partir de una isotopla conceptual o noética, la del paisaje.
Ademag, aqui el crepiscule adquiere el patema de padecimiento.
El sol es muriente. En la versién sin terminar {(carta a Delgado)



‘era _poniente, ‘lo cual resaltaria el sentide de hors de . los
acontecimlentos Eln mésupern el cambio seguramente obedeca a
: e 'aen '1do,

pues desde e.-l _punto de vista métrico no

padecimiento‘- dado''a muriente,; ‘se refuerza

:El 'nucleo expveeivo de los tercetos. ;i_eiéda

orfosintéctmo, g

son' los verbos y-1-]

hunden ) lentamente

de la accidn;
final.

ainec oques que ‘ge" rerleren a él,
nuevamente el’ conflicto espiritual-

Carne y EEP-'LrJ.tu 8

con lo cual encontramos aq

material puesto que estas dos esferas del ser no se 1ntegran en
la concepcién del ’mundq que, a - mi -modo de ver, subyace en el
poema. Para &l, la relacién con la mujer no es sdlo una cuestion
carnal sino también‘ ‘egpiritual, aungue sea principalmente la
fuerza del inatinto”l‘q que lo aproxima a ella. La conglruccidn
de dos elementos: de -la misma clase, en este caso sustantivos,
unidos por "bcon'junci.On'~ copulativa, y, produce en el nivel
morfosir{tact'i.}:ov un efecto  de prolengacidén, de necesidad de
completar. v

Pd!f’:‘féso la mujer e vista & través de imagenes
proven_iem;es/del decadentismo: la metéfora un darde negro de
pas.i‘bﬁ v énoj'bs referida a ojos, evoca a la mujer fatal. Por un
lado, lo negro de los ojos conlleva el patema del Mal aportada
por el rbmanticismo. La explicitaci¢n de pasibn y enojos, otra
veZ la construccién de dos sustantives unidos por la conjuncisn
Y que en el nivel sintagmatico intensifica el patema de
prolongacion, introducen la imagen de la mujer caprichosa v
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exigente, que. juega con " los '~ hombres que ' tanto cantd el
decadentisixo-. este —senti&o sge refuerza con dardo, instrumento
para herir, agresivo. ’ :

Otro’ de loms ' elementoe en que se compiaqen los
decadentistas es l1a bruna cabellera, de regusto’ erttico dgsdé,
Baudelaire. En la comparacion referida a la cabellera: como'un
airon flotaﬁdo inmengamente, encontramos. de nuevo . el adjétivo
imﬁenséméﬁfe.‘que contiene el sema de prolongacién.. y'cén,él; de
fr\._libciOn.’ Ver, con sentido erdético, se presenta. otra vez como
’deleice. ¥y . airbp subraya 1la imponencia 'y bélleza de la.
cabellera. )

: Por otro lado, india brava hace coherente a la mujer con
EI'salvajismo del escenario, explica su presencia. La tendencia
aristbcrartizante del moderﬁismo y de Othén harla suponer cierto
meﬁosypreci'o a los indios y ésta es una mujer ante la cual hay un
sentimiento ambivalente. Se exalta su belleza que inquieta, pero
la inquietud que produce no ee licita, implica una trasgresidon
puesto que es emisaria del Mal, tentacidn de la carne; la imagen
de la mujer-tentacién y de la mujer-diosa del paganiemo. se
intensifica’ con la de la mujer-fatal del decadentisme. El
erotismo ve el objeto del deseo a través de gus partes [imicas;
asl se .presenta esta imagen de mujer mediante las einecdoques
parte-todo: talla, ojos, cabellera. Cada una de las sinecdoques
se a_compéﬁa'“de una comparacién en las qua se afecta el nivel
s‘exﬁénticd"dez la\ lengua y producen un efecto de extrafamiento,
'(20). iﬁ:txiodyucen patemag de un erotismo peculiar.

v : k}ptesv cité, como ejemplo de un juicio que trivializa el
poema, vel" de José Joaguin Blance: "...Como <idilic salvaie» el

texto no: importa para nadas: ni &8 idilioc (una vaguisima anecdota

amorosa, con personajes abstractoz, v muchlisimos versos, la
‘mayoria totalmente genwralizantes), ni ee salvaje; iapenas una
trenza y una falda!" (Blanco, 1977: /&) Por pBu parte, en )

prefacio a la Antologia del modernismo, Jose Emilio PFacheco

dice: "Para comprender =1 modernisme hay que estudiar 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 situarse en
las condiciones locales en que se produjeron, evitando el
peligro de gque los contextos nos hagan perder de vieta los
textos.”" (21) La distancia entre wuna trenze (sic) y como un
airdn, flotando inmensamente,/ tu bruna cabellera de india brava
er la -de darle sentido a una "lengua muerta” mediante una
lectura semelfactica "y sin embargo enteramente tejida de citas,
referencias, aecos: lenguajes culturales (&ique lenguaje no lo
" serla?), antecedentes 0 elementos contemporidneoss que 1o
atravie;an fal Textol] de wun lado a otre en una vasta
estereofonia”. (22) Por eso, el erce que encontramoe en En el
desierto. Idilio msalvaje no es el de nuestra realidad
contemporanea 8ino el eros del romanticismo y del decadentismo.

Segun la esquematizacién de la primera aproximacidén al
poema a partir de la lengua natural he propuesto que la
estructura global del poema puede dividiree en tres grandes
momentos de la realcién -amoreosa, a la primera le he llamado
Invocacion y la integran los sonetos I,'II, y II1, ee la parte
hasta aqui expuesta,
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UNION

Lo muerto-vivo

La isotopia .de base sobre la cual se desarrclla =1 poema
es la del paieaje-escenaric. Paro, como hemos visto, es tambieén
gsobre la que se puperponen otrac isoteopias para ir construyends
la gemiosis del poema. Los valores de Bentide de trasgresidn
aportados por los codigos del Infierno y del Romanticismo: el
abismo de la carne, la crepuscularidad cemo 4mbito del Mal. La
isotopla de la accion presenta a los amantes en aproximacion,
transitada por semas de preolongacién, fruicién, padecimiento. La
relacion erética Be presenta como irrupcidn del inetinto a
partir de. los memas de lo femenino y lo maeculine evocado por
los animales en el desierto. El valor erdtico de la mujer
descansa en la investidura decadente de su imagen. El1 soneto IV
nuevamente inicia con una descripcién, en el nivel del sentido
noético, del paisaje-escenario:

La llanada amargulsima y salobre,
enjuta cuenca de oceano muerto

y, en la gris lontapanza, como puerto.
el penascal, desamparado y pobre.

En el nivel del sentido patetico o significado afectivo,
se ‘introduce el patema de lc muerto-vive. La imagen enjuta
cuenca de oceano musrte refiere a2l Gltime momento del proceso ds
desecacitn, la muerte del mar, lo musrtc que antes fue vivo. Por
su agignificado conceptual, perten=cen al misme campo semantico
la llanada v enijuta cuenca: se verifics la colzrencia de la
isotopla y al mismo tiempo la de laeg isctopiae superpuestas, o
mejor dicho, la pluriisctopla donde se articulan diverscs
codigos: el patema del amor condenade aportada por estepa
maldita segun su remisién al cédigo del Infierno. A su vez, el

mar, como vimos en el soneto 1 convoca la imagen del abismo
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segin un cédigo natural y uno romantico, abismo de la carne
donde lo material y le espiritual no se integran. Gustar, sigue
presente con sentido erdtico. El mar, en el soneto I, era: en el
mar amarguigimo y profunde/ de un triste amor, o de un inmenso
llanto, Aqui, de nuevo se expicita lo amarge y salobre, la
degustacion morbosa, el regusfo de la carne. También sigue
presente ver, con:sentido erético, donde'se destaca una figura
en la perspectiva en abismo; de la misma manera que en el soneto
111 ifgbes tu talla escultural y fina/ como un relieve en el
confin impreso, asi se destaca el pefascal en la gris lontananza
que contiene los semas de lo oscuro y de la prolongacidén. El
pefiascal,.-pustantivo -al que se atribuyen adjetivos gque dan
animacion’ a 1o material: desamparado y pobre, dos adjetivos
unidos por. la conjuncién copulativa y que , como dije antes es
uha'construcéion profugsamente usada por Othén y produce en el
nivelyéintagmatico el efecto de prolongacién, pu=e une elementos
de la’ misma clase, y en el nivel paradigmiatico matiza y orienta
el significado afectivo o patema, en este casc hacia la soledad
(Lni helada scledad del sonete 17). La comparacion come puerte
también introduce el patema animacién de lo material puee
implica actividad humana, con lo cual ge configura el sentide de

- 10 muerto-vivo; lo material es muerto, pero en algun sentido,
vivo. Si bien parece una mera descripcidn del paisaje-escenario,
la pluriisotopla da a la descripcidn el eentide afectivo o
patético de lo muerto-vivo.

En la separacién de lo material y le espiritual, 1lo
material es lo muerto para el espiritu, de ahli que los semas de
muerte cobren sentido patético, contintan apareciendo en el
gegundo 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. la totalidad del ser: mi semblante yerto; por lo.:
mismo unta remite a superfzcle, la, parte externa del ser."‘El
sentido noético sigua sosteniendose a través del. momento de - loa
acontecimientos

; a tarde,' el crepﬁeculo,, aturalmente con los.
valeores de aentido que conlleva (ultima madurez. ‘umbral de ‘lo
oscuro), seghn’ hemos'_visto, :3" por eso ‘1o oscuro, el Mal que ‘Be
explicita en aterrador‘

lobreguez mntheB ‘de’ lo oacuro. en la

ya citada era 1.1v1de., remite de manera
mas 1nmediata ‘a lo muerto Ella tambien se pregents aquil a

versién sin termlnar,

través de 1la parte externa vitu ple.l superflcle "tenida', como

€1, por colores que evocan materialldad patemas de lo metéllco,
quemantes: el cobre y el sgepia, nuevamente la construccidn dos
sustantivos con funcién adjetiva unidos por y; la aposicién de
las rocas 'del desierto correlaciona con yerto de donde lo muerto
de la matenalldad toma consistencia. Por otro lado tostada por
el gol remite a la desecacién como procesoc donde se implica
padecimiento, es la miema desecaciéon del mar. El y ella son
presencias materiales, en ese sentido muertas para el espiritu;
pero en estrecha unién, lo que se subraya con el encabalgamiento
que une la presentacion de €l con la de ella: Yy sgobres tu piel,.
Asl empiezan a aparecer patemas de la. unibh de los amantes en
este cuarteto. T L
En el primer terceto el patema .de la ,unidm'vualve a
aparecer: e
Y en el regazo donde sombra eterna,

del pefiascal bajo la enorme’ arruga,
es para nuestro amor nido Y% caverna,

prcnombre
yo tl anterior.
significando . 1a" apﬁas'trofea y
preguntas, se presenta aqui como‘ una fusld ros,

‘nosotros, el tu:
incluido en el yo'.
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El poema continta ¢on la descripcién del paisaje-
escenario pero los patemas o sentido afective que sBe reconocen
siguen siendo lo muerte y lo vivo. En el nivel léxico-semantico
los vocablos regazo y nide remiten, segin un cédigo natural, a
la expresion mas tierna del amor, el amor maternal; el amor que
acoge con solicitud y ternura, introducen un patema de vida en
su expresion mas depurada, de refugio y proteccidn, Es el
aspecto espiritual de la unién: es para nuestro amor. Pero si es
nido, también es eaverna, dos sustantivos unidos por y; comparte
con nido y con regazo el sema de receptaculo v de refugio y
proteccion del calor del desierto, pereo se diferencia por el
sema de oscuridad, casi de oquedad, ambito de la Sombra y por
eso adquiere el patema de lo muerto. Encontramos también patemas
de lo muerto en sombra eterna, imagen que identifica, segin un
codigo hatural, a la nmuerte. El gema de receptacule también se
encuentra en enjuta cuenca de oceano muerte, correlaciona con
enorme arruga,  arruga que e8 la huella de una oguedad. ElL
receptéaculo que bacoge a loe amantee es una oquedad, la muerte,
ellos mismos son muertos para el espiritu, Be trata de una unién
condenada en el orden del universs en el que lo malerial vy lo
espirit\ial no se integran.

Por ‘otro 1lado, .Joaquin . Antonic Pefialosa cita este
terceto paré ilus“trar‘ su opinion respecto al soneto 1V: "Gueé
pura y larga tradicidén renacentista del Soneto 1v" (1) puz3, a
su modo ;:Ie‘ ver, se inscribe dentro de la poesla bucolica. Como
aht nismo men(::ioné,' yo comparto esta opinién, En el desierto.
I1dilio . salvaje tiene tras de 5! un meodelo clisica retérico
refundido, el del idilio. (2) Pero este escenario bucélice lo
constituye una. naturaleza cargada con cicatrices de violencia,
huellas de lo que anter fue vivo. Y, de alguna manera, contamina
a los amantes. con Bu mineralizacion, de manera que parecen
comparsas sin identidad en este drama.
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1:
con una gran palpitacicm de’. vidag,: .~

El contraste LR da,‘ en primer térmiyno,‘ con los patemas

de prolongacibn De hecho, el verso €on una gran palpitacibn de
- vidas es-el: leco donde encontramos la concentracidn que supone,
en el . nivel seméntico. el término palpitacibn, el cual también
contiene semas 'de lo elemental de la vida, de su manifestacién
bagica. Lianas es un término semejante pues remite, segln un
codige natural a la vida vegetal, también manifestacidn bdsica
de la vida.. Frente a la minerlizacién de les amantes hasta aquil
presentada, las ‘lianss se caracterizan por sBu flexibilidad,
evidencia de su intensa vitalidad, y retorcidas, alude a esa
peculiaridad; con esta imagen se significa la fuerza de 1la
union, pues las lianas envuelven el cuerpo del amante, atandolo.
El torso wviril es una sinécdoque parte-todo, representa el
elenento. erdtico del amante, con ello subraya la calidad del
amor como -algo incbmpleto, fisico, pues ¢l s0lo participa como
cuer;po. Por 16 mismo, la unidén de los amantes es una accidn
donde hay’ cierta violencia, subyuga implica dominar, ejercer
fuerza. Asi, a través de la metafora las lianas de tu cuerpo...
se introduce el patema o Bentido afective de lo intensamente
vivo del amor fisico, vida en un nivel genésico.

Otro contraste con lo desarrcllade hasta aqul en el
poena €S la aspereza del desierto, la desecacién, en cposicién a
la concepcién de 1a naturaleza feraz, d= canto a la vida
genésica al margen del bien y del mal, que encentramos en el
resto de la poesia de Othén y que aqui reaparece.

Sin embarge, la concepcién religiosa que subyace en el
poema no hace posible que tal unidn sea llcita, sino arrastra a
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los amantes a la culpa. Dafahi lo 'muertp vivo, eg vida. que
conlleva 1a muert

por 'que es la unibn aélo da 1a' parte

material.: unibn ca

'al,a través de la cual: no’ B lntegr Jlo
espiritual y constituye na trasgresion a]_ orden del universo

Culpav

JanUin ’::Antonio Penalosa dice- "'Otw poeta, “quiza,

hubiera clauaurado el poema al concluir esce verso~ )

con una’ gran palpitacion de v;das, P

ahi donde se- consuma el epitalam:.o. Pero }0th0n,~rid' que

sabla la contradlccivbn entre ' la conducta.y la moral y ‘cuya fe

religiosa, ademas de una creencia, se :.mponia como una vivencia
. "A* ' la.  ‘paidn sucede el arrepentimlento *..Un
arrepentimiento tan hondo y tan veraz qué le cont
circundante Yy le estremece la conciencia’ Le
duele - también el paisaje. El campo  de *
matanza»'. (Penalosa 1960: 68) 3 y
: ,’El‘j efecto, en el soneto V asistlmos 'al canto de la

el palsa je

Juele el alma. le
.'95:, ccampo de

culpa, q'ua~"le conturba el paisaje". FaiBaJe que ha sido la
isotopia ‘de base y cont:.m!la Eiendolo :

iQué enferma y dolor:Lda lontananzal

iQue’ inexorable y hosca la llanural
" Flota en todo el paisaje tal pavura,

como si-fuera.un campo de matanza,

. En’ el 'moneto anterior, lo muerto-vive fue el patema
dominante. Lo ~in"t‘é‘nabarﬁerite>vi_vo del amor 'fisi‘co.'vida en el
nivel genésico, 'co’nlleva la muerte: no integra lo eepiritual y
lo materia‘l amor carnal muerto para el espiritu. Aqul - la
muerte, como en el Inf:uzrno, es la prolongacién de la vida, su
manifestacion oulpable, 1a otra \)ida. la pena del castigo.
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Es el cédigo del Infierno el que permite dar valores de
sentido al poema. La - comparacién campo. de matanza evoca el
transito de Dante_ pc-r las  planiciee donde yacen los corid_énados
que, como. sombras, se alzan para hablar con él. Por otro lado,
la  adjetivacién también es caracterietica  del Infier‘n',o:
inexorable y hosca, remite de inmediato ‘a lo inapélablve 'del
castigo. En este caso, hosca, aplicado a la llanura enfatiza el
triunfo de la sombra. En el desarrolle de 1la. 1sotopia del -
paisaje es coherente, ya ee de noche; pero no sola la_ noche
natural, sino el paso al lado oscuro del Qniverao,'ﬁuésto que,
en la concepcién religiosa que subyace en el poema, el mal se ha
consumado ha triunfado la carne.

) - L.os semas de prolongacidén que hemeos encontrada & todo lo
largo’fdel poema‘ para constituir les patemazs de fruicidn. .y
padécimieﬁto. ‘eonstituyen aqui el patema del dolor de la 'culpa. '
’Apgrece'n"e.h enferma y dolorida lontananza, Bustantivb céri dos
,adjéﬁ:ivos un;dos por la conjuncién y, comoe en 1loB - cascs
anﬁeriofeé. en el nivel eintagmatico la construccion intensifica
el patema de prolongacién del dolor de la culpa. En el "‘niVel .
semantico, refuerza la eituacién impura (si 1la enfermédad es
impurezé, como - pretenden les clasicos) en que -ahora ' se
encuentran los’ aman‘f:_e‘s'y:'qt‘.‘le e necesario purgar. En el nivel
sintactico, la‘pr61dn'g‘acicm se reafirma con la correszpondencia
gramatical de las dos exclamaciones iniciales. .

A partir de este goneto, se multiplican las hiperboles y
exclamaciones: cinco hipérboles contra tres enpleadas
anteriormente; trece exclamaciones contra ninguna anterior. La
cuantificacién neo es irrelevante, indica cierto tremendismo, a
mi modo de ver, de filiacién romintica. La estética tremendista
cumple aqui la funcién de corresponder a la anvergadura de la
vivencia expresada, si consideramos la cohcepcisn religicsa gque
subyace en: el poema no parecerd desmedido el s=ntimiento de
culpa resultado de la unién erdtica. A algunos leclores puede
parecerles desmedido pero me parece que esa es la intencidp.
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Como parfe de la estética tremendista hay, lo' que
llamaria ‘un patema ululante, el sentido afectivo de alarido o
lloro -en- el ﬁivél‘fonologico. Las dos exclamaciones de este
i:uart'éto corresponden a las que Navarro Tomas identifica como:
"1as frases que por sl miemas empiezan con una forma
exclamativa...colocan de ordinario el tono principal sobre dicha
palabra, haciendo descendente el resto de 1la frase". (3) Sin
embargo, por tratarse de versos, me parece que mas.que hacer
descender el tono del resto de la frase lo que ocurre es que hay
una marcada ondulacién; siguiendo de nuevo a Navarro Tomas:
“Cuando en una misma frase son dos o mas las palabras que
queremos poner de relieve, hacemos que cada una de ellas, dentro
de la 1linea general de la entonacidn, . ocupe una altura
preeminente, resultando una -ondulacidn: -muy marcada entre las
Bllabas fuertes de dichas palabras y‘ las demas silabas de la
frase". (4) Se intensifica. ‘asi ' el doior',‘ como  alarido que
expresa el gentimiento de culpa: p‘or l.a,unior; erdtica. E1 patema
ululante también  ae eﬁcuenfrji ‘e'n":'la'f' 'rima ‘-ura de - llanura,
pavura, envoltura, amargura. : A . . .

En el megundo cuarteto del Bcneto V,. la noche natural,
que es imagen del triunfo.de la carne .del. paéo-al lado osBcuro
del universo, corporiza la culpa. ' o

Y la sombra que avanza..'.ava'nza...avanza‘
parece, con su tragica envoltura,

el alma ingente, plena de amargura,
de los que han de morir sin esperanza.

La comparaci¢n: parece, con su tragica envoltura, da la
idea de cuerpc y con ella el patema de concrecién de la culpa;
s5in embargo, lo que envuelve es una oquedad, la sombra. Otro
recurso para dar consistencia al patema de concrecidén de la
culpa es la reduplicacidén con puntos suspensivos: avanza. ..
avanza... avanza, Loe puntos suspensivos y las comas después de
parece y envoltura, que no aparecen en la versién sin terminar
enviada en ia carta a Delgade, sugieren una lentitud que
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prolonga"e intéﬁsifica ‘el seﬁtimiento y corporiéaciﬁn de “la
culpa.' Cabe recordar 1a exprea:.v:.dad que OthOn : atnbuye al
recurso - de la repeticlbn como . consta en dmha carta "Notara
usted la repeticibn ‘de determinadoa vocabloa, perc- es como el
motivo-o. frase princ:l.pal que . he querido den el tono al poﬂma "

(5) -

cOdigo del Int‘ierno la
manifestacion culpable, presenta a loala
los que han de merir sin esperanza,
del cédigo dantesco, entre oti‘as, "a'pva‘xfé
puerta de entrada al Infierno: "Dejad; los ‘que:!’

toda emperanza" (6);, la  formulacién’ se . i‘éfuéi—-za‘"’con las
hipérboles: el alma ingente; plena. jdeaméfguré.' La  sinécdoque
parte-todo alma, por otro’ }.ado. enfat:.‘.a la contradxccmn aentre
lo espiritual y lo material que ha atravesado todo el poema ¥y
nuevamente pone en primer  plano lo espiritual con la hondura,
prolongacion en el nivel semantico, soportada en las hipérboles.
La amargura del alma correlaciona con en €l mar amarguisimo y
profundo/ de un triste amor, o de un inmenso llanto del soneto [
Yy con La llanada amarguisima y salobre,/ enjuta cuenca de océano

nmuerto, desecacidn del mar, del soneto 1V, imdgenes del amor
carnal.

Union

vl{emors asistido & la unién fisica de los amantee y ahora
a gu unién en 'la culpa. La isotbp#a de la accion los presenta
asl en este terceto: : )
Y alll estamos nosotros, oprimidos

por la angustia de todas-las pasiones,
bajo el peso de todos los olvidos.
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Y alili estamos nosotros, en el nivel sintdctico, el
verbo en indicativo y de aspecto perfectivo, sugiere la accidn
como un hecho; y el pronombre, donde &l yo y el tu se hacen uno,
consti;:uyen el patema de la unién. Este verso es paralele al del
soneto 1V: es para nuestro amor nido y caverna, por lo que en la
estructura global del poema los sonetos IV ¥ V, la unién erdtica
Y la union en la culpa, integran el segundo gran momanto de la
relacion amorosa cuyo niicleo es el verbo estamog,
correspondiente a la isotopla de la accion. S

El patema de concrecion de la culpa. se constituye?
también con la idea de peso, le da casi exiatenc;.a fisica

amantes aparecen oprimides y ‘bajo E
semantico, la idea de peso se i*efuer'za_cq‘ ipér
las pasiones, todos los olyidqs.'
del castigo.
Como dije arriba (7), en Eatr :
Lotman plantea que entre “lam: posibllidade
sistema de un texto: como artiatic
el resto de ‘la obra del- autor
configuracion . de- dqa_ clases’ de éi's't'én‘\a'sA‘
identidad" y "la ’eatétii:a' de la opoemmn Como alli dlje a'mi
modo de ver,:-En-el deaierﬁo. 1d111o aalvaJe, s-= relar:.mna con el
resto de 1la obra . conocida - de Othoén,* en términos generales,
mediante *la estét‘ica de la opoeicidn”, pues no ~encontramos . la
vivencia smublimada de la naturaleza  fecunda y casta, la vida
cono principio’ gendeico al margen del bien y del mal, la
feracidad,  sino 1a‘aridez y la vida violenta y doloroea que
arrastra a un ser humaﬁo al mal, como hemos visto. Sin embargo,
en la obra de Otthn)hay una veta romantica, un coddigo donde el
olvido se i’d_entifiéa" con la muerte. Asi, por ejemple, en Para

una  romanza de P, Tosti: “iQué profunda/ sepultura, =l
olvido!..." (8); . y en Lobreguez: "iY del mundo, vy del cielc v
del alma/ olvidados, oh Dios. olvidadosl!" refiriendose a los

muertos. (9}



Por otro lado, en In terra pax..., elegia*A.la memoria
de Marcos Vives (10) -incluida en Pdemaﬁ rustiﬁoa,'énCOntramos:

-Hacer el bien sin término v Bin tasa ..
y hallar por premio:la:quietud que- ofrecen
la arada tierra y:la-modesta. casa;

son ideales que jamag perecen‘
cual los’fantasmas de mentida gloria
que al ;rlos ‘a’‘tocar, se desvanecen;

' que-es preferible a fatigar la historia
cumplir con-el deber, vivir honrado
Yy reputarrlavmugrte por victoria.-

que los que honrados mueren en la brecha,’
mag honrados perduran en las almas.

Othon dice en la pfeséntacibﬁ del . libro ‘citado: "Sélo,
s1, diré que todos los cantbs“qué'publico y publicéré, los he
sentido, pensado y vivido mﬁy intensamente y'han Brotado de las
hondonadas mas profundas de mi espiritu [...] Hoy suprimo las
dedicatorias en el libfo, perobno los nombres en mi corazdn‘y en
mis recuerdos. Dejo solamente aquellas necesarias para la
inteligencia del poema, que son como parte integrante de su
materia y su forma'". (11) Ha habido una depuracién
significativa, por eso podemos confiar en que expresan-su manera
de pensar respecto a lo que es digno de recuerdo: "qump}ir'goh
el deber, vivir honrade", claramente opuesto a dejarse”érfastrarv
por el instinto que lleva al pecado. De acuerdo conrié'énterior.
las hipérboles todas las pasiones, todos los olvidos son 1ndicio
del patema o eentido afectivo de la concrecidn de la culpa.
merced al codigo de la veta romantica en su obra.

En el segundo terceto, la isotopla del paisaje cierra la
segunda parte del poema a la que he llamado Unién:

En un cielo de plomo el sol ya muerto;

v en nuestros desgarrados corazones
iel desierto, el desierto...y el desierto!
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El so0l muriente del soneto II1, donde los amantes ge
presentan en aproximacidn, es el s0l ya nmuerto del soneto V,
puesto que la unién erética se ha consumado. La muerte del sol
se refuerza con la idea de peso, que contiene £n un cielo de
plomo, Begin un coddigo natural connota el PeBo por antonomasia.
El patema de la concrecién de la culpa 'se inteneifica, y cen
ello le da pleno sentido a Jel desierto, el desierte...y el’
desierto! donde se integran log valores de sentido aportados . por
distintos codigos para constituir la pluriisotopla a través de
la cual se hace sensible la vivencia expresada. ) :

Asi se puede rastrear la continuidad de la imotopla del
paisaje-escenario y loe patemas o sentido afectivo que ase
articulan en ella a lo largo de los sonetos: En el soneto ' 1,
salvaje desierto articula el patema de imagen de él, ‘soledad y
agostamiento. Witima madurez. En el sonete 1I, sréban;a pehsétiva
Y adusta articula el patema de animacidn e 1magen de él la
violencia en la naturaleza y  la prolongao:.én,A t'ru:.c.ién ‘de la
aproximacién. El1l soneto I11I, estepa maldita { rﬁicula el patema
de amor condenado, de lo maldito. En el soneto IV la 1llanada

amarguisima y salobre el patema de lo- muexjtofv1vo, lo mineral y
la consumacién del amor'fia;cp, n‘lu‘eri‘.di,‘p’éi'ka el espificu. En el
soneto V, inexorable y hosca la ilénﬁra ‘articula el patema de la
culpa. Finalmente, en el miemo -soneto V, el des.iert'a concentra
el sentido, la experlencla erOtlca como trasgrecion y condena.

La forma en que se expresa, a través de una
reduplicacion que ‘“produce un efecto de insistencia, de
prolongacion” (12) contribuye a la intensificacién del sentido.
Pero, ademas, hay puntos puspensivos y la conjuncién copulativa
¥ antes de l1la ultima repeticién, da un enfasis categorice a la
expresién. E1 énfasie se refuerza con lae admiraciones en que se
enmarca el verso. La estetica tremendista ee identifica aqui.

La experiencia erdtica como trasgresién y condena,
sentido que se intensifica con el desierte, esta en los amantes:
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Y en nueatroa desgarrados cora._ones, con - elipsis del verbo
correspondiente a la isotopia de 1la acclbn.‘ nuevamente presenta
-a los -amantes unidos, s:.endo uno a través del pronombre
nuestlm's._ La’ metonimla fialco moral corazones alude a la parte
espiritual ‘paro'a través de una parte fisica, con la debilidad
propia de la carne. La violencia de la experiencia erdtica es
paralelé‘ a la violencia de la naturaleza en el soneto II: al pie
minada por horrende tajo; y al sonete IV: del pefiascal baje la
enorme arruga. El paisaje no es &Bblo escenaric, sino va
aportando patemas a la semiosis del poema.

De esta manera categdrica e intensa asistimos a la unién
de 1051 amantes y el idilio salvaje, modele clasico retérico
ref\indido. adquiere pleno gentido. AuUn hay un tercer momento de
la relacion amorosa, la Separacion.
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SEPARACION

Distanciamiento

De acuerdo a 1la estructura global identificada en el
poema, que he seguido, el tercer momento de la relacién amorosa,
la Separacion, lo integran los sonetos V1 vy Envio. Nuevamente,
"la isotopla del paisaje articula los patemas o sentido afectivo,
en el segundo verso del primer cuarteto se le da continuidad:

I‘Es mi adios!... Alld vas, bruna y austera,
por las planicies que el bochorno escalda,

al verberar tu ardiente cabellera,
como una maldicion sobre tu espalda.

Las planicies, el espacio donde aparecen log amantes,
pertenece al 'campé isdtopo de deeierto; como he planteado,
c'onlleva"o articula el patema de castigo; la adjetiva que el
bochorno escalda, al significar sendos términos calor por fuego,
remitén al :dod‘igo del Infierno, prelongacidn culpable de 1la
vida, el castigo. Em 8su primera acepcién, bochorno, significa
aire caliente del estic, y en el verso siguiente, verberar, en'
su Begunda acepcion, azotar el viento el agua, introducen un
gignificado donde también encuentro referencia al cddigo del
Infierno, el viento que arrastra a los lujuriosos en el circulo
correspondiente, al gue ya he aludido.

Se dinicia ahora un proceso de deeintegracidn de 1la
relacion, se da por distanciamiento entre los amantes. En primer
término, ‘en el nivel morfosintictico con el delctico 4ils vas,
marca la distancia entre el yo que habla en relacidn con el tb a
quien le habla; el dialoguismo vuelve a aparecer, un vo y un tl,
¢l y ella, separados. El distanciamientc se expresa tambien con
la mirada en perspectiva donde se destaco en la diztancis la
figura de ella & traves de le sinecdoque tu wespalasd la cusl

enfatiza el alejamiento progresivo. 3in embargo. como enoun

ESTR TESIS HE BMRf
SALR BE LA BIBLIOTELE
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momento Mas del dimfrute culpable, es una mirada erdtica pues al
verberar. tu ardiente cabellera,/ como una maldicién sobre  tu
espalda, la amante conserva la investidura de la mujer-fatal,
los valores de sentide o patemas aportados por la cadificacign
romantica  y del decadentismo en la comparacion como, fun;a'
maldieibn y la adjetivacion. ardiente cabelleras, eB la muJer que
quema, opuesta a‘log patemas de vitlidad del soneto - IV. EB al
Altimo disfrute, la Gltima froicidn del objeto del deseo,} e :
nujer cnind . objeto  cuyas partes: cahellera. . espaldé
proporcionado goce

“han

Y. aun el distanciamientc se expliclta“e

léxico-semant:.co con if8 mi adids!.

al amante en"la conc:.encl.a plena de Bu 1ndividua11dad‘
implica separac:.bn, a 1a cual 1as’v—
auspensivos dan intensidad : T

En el - siguiente cuarteto,
patemas del distanciamiento:

En .mis:desolacions
{ya apenas_ veo ’tu

nediante el uso del posesivo
a zndividualidad del amante en
E.Lla ya ne eeté en priwer planc sino,
aungue hay_‘ unav ; 1nterpelacibn. ésta se encuentra entre
paréntesis, - y ‘Be . alude 8 el.].a a través de la singcdogue falda,
la cual es muy Bugerente pnea escamotea =1 cuerpo en su parte

Por un lado se reitera,:
mig, la conciencia plena e
relacidén con la amada.

sexual.. El paréntesia aubz‘aya ege escamoteo, suprimiéndola asi
de la sltuaci\bn v1tal de el que, ahora. =8 &l centro del
enunciado.

La preguﬁta del primer verso del cuarteto, por el hechao
mismo de. ser una pregunta, tambien contiene patemas con loe que
se va congtruyendo 1la individualidad del amante como eeparado de
ella. También por el contenide de la pregunta, referide =&
efectos  sobre él: dgué me espera?, inicia un proceso de
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reflEX1°n, de .toma de conc:.enc:.a .Por lo mismo, es una pregunta
- retor;.ca y como tal da la respuesta-

un ) deshojazbn de” primavera
' ] eterna nOBtalgla de esmeralda

‘7"E1: cenf':.xjo’ déi =

: nunciado es ahora la situacidédn vital de
&l:  mis ‘de'sz'dlacio}iés“'!n el -nivel semuntico Bintetiza y retoma
un- campo semantico de vzolencia expuesto a través de la
naturaleza como ‘eEcenario y sim:.l del proceso erético: II,4 al
pié »ngada-por herrendo tajo; IV,2 enjuta cuenca de .océanc
muerto; ‘I\i;lo ‘del pefiascal bajo la enorme arruga: V,13 y en
_nuestros desga:rados corazones. Aéi.’ la situacion dé deBtruccidn
del amante,: intensificada por el plural, vuelve a expregarse con
la referencia a la naturaleza como cﬁdlgo natural que equipara
1a primavera a la Juventud el verano a ‘la plenitud el otofio a
la madurez. y el invierno_’

(a'_ la ‘vejez. Las nmetaforas
convencionales deso.)azbn de primavera 'y eterna nostdlgia de
esmeralda, donde lo verde’ de -las hojas y de la eermeralda aluden
a la primavera come imégen de la juvehtud, contienen los patemas
de pérdida'de v;ltaiidad -y ‘plenitud Y, 8i consideramos el cdédigo
personal de Othd;n ‘donde la naturaleza es casta y pura, también
la pérdida de :lhovcen?:_iaﬂ; como distancia reflexiva.

En el primer’ terceto los -patemas de la situacién vital
de el continu’én'apareciendo:

El terremoto humano ha destruido

mi cox‘azt:rn y todo en €l expira.
ayan el recuerdo y el olvido!

'El posesivo:mi coraztn desarrolla la isotopia él; como
centro del enu o
corazbn ha sid

5 importante hacer notar que la metonimia -
en“el poema con gran economia, sdélo se
emplea tres veces ‘en el soneto 1 referido a ella, tu. corazbn,

en el ‘momento.devla"(in,\'rocacibn amorosa; en el soneto V referidec
a ambos, nuestro,é coragones, @n el momento de .la unioén’ erdtica
culpable; y aqul referido a é&l, mi corazén, en el momanto de la
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conciencia de la individualidad que implica separacién. Por eso,
la carga afectiva de dicha metonimia es muy grande, Bobre todo
8i recordamos que esta relacién erdtica s‘e-da come conflicto
espiritual, ya que la carne y el espiritu ee disocian en una
concepcion religiosa del mundo donde me identifica a la carne
como la esfera de accidén del Mal vy al espiritu con la del Bien.
El empleo de eeta metonimia fisice-moral supone entonces hacer
presentes ambas esferas de accién para la semiosie del poema. £1
término corazbp, cuyo referente es un objeto fisico, la viscera,
evoca tambien, por el mecanismo metonimice de sustitucidn
fundada en una relacién existencial, (1) la esfera moral, el
émbito afectivo, de naturaleza espiritual. Dado que en la
metonimia ambos objetos subsisten independientemente y no forman
parte del mismo todo, (2) mediante este tropo los patemas del
conflicto espiritual de separacién entre la carne y el espiritu
Be introducen con la plenitud de sus alcances, pero ahora como
efecto de lo ya vivido, no como deseo © amenaza potencial. Es el
vrimer momento de 1la evaluacién, del balance o ajuste de
cuentas.

Por otro lado, en 2l universo de la semiosits del poema,
como hemos visto, en efecto la naturaleza ee un elemento
fundamental. Por eso no eB extrano que se emple la metidfora el
terremoto humano pues contiene patemas del cédigo personal de
Othon, 1a naturaleza magnificente, los grandes eventos que la
significan, no un simple sacudimiento sino un terremoto con toda
Bu viclencia y detructitividad. También esta metafora remite al
tremendismo romintice en el cual se ubica la blasfemia que a
continuacidn aparece come uha imprecacién: iMal hayan el
recuerdo y el olvide! Como parte de la estética tremendista
encontramos también la hipérbole y tode en el expira,
cuantificaciones totalizadoras cuya funcién es dar espesor a la
situacion de aniquilamiento que emnpieza a conf{iguraree come @se
ajuste de cuentas, en 2l cual él ha perdido hasta la posibilidad
de la expiacidn, pues la blasfemia da una medida del significade
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de la experienc:.a erética viv:.da como un amor sin alternatlvas
ni el recuerdo, -ni eJ. olv1do, pesibilidades extremas de hacerlo
'presente dan- idea de. totalldad R

L El primer momento ‘de 1a evaluac:.On o ajuste de cyuen'tas
sobre el confllcto espintual de separacién entre “la carne"yv el
espiritu, como efecto de ‘lo ya v:l.vido, continta an, él segundo
terceto '

Aun te columbi‘o, y ya olvidé tu fr'ente-"'

s0lo, iay!, tu espalda miro, cual se mira’
lo que huye y se aleja eternamente,

En el primer cuarteto se ipici® un proceso de
desintegracion de la relacioén mediante el distanciamiento entre
los amantes. En el nivel morfomintdctico con el delctico Alll
vas, remite también a la isotopla de la aceiébn: vag, en segunda
persona, marca la distancia entre el ye que habla en relacién
con el thr a8 quien le habla. Al verbo vas se subordina mirar, es
a travée de la mirada que se expresa el alejamiento progresmivo,
cargado de ambivalencia, Primero, en e}l segundo verso del
segundo cuarteto en la expresidén entre paréntesis: (va apenas
veo tu arrastrante [alda) donde veo se modifica con el advervio
de negacion apenas.

En este terceto‘, los patemas del alejamiento progresivo

a traves de la m:.rad ap rjecen,- .por un lado, por el contraste

¥ t niendo lugar “mientras se habla:

entre la acc:.on'
columbro, divisai

¥y lamirada mediante 1la

cual. lé ~ amad ’pt‘esente ,antes en.’ el poena,

deStacandola = - II 3/4 drgues tu talla escultural y
fina/ coma un rel.zeve en el canf.‘zn impreso; 111,12 y destacada
contra el sol mur.lente el contraste marca el cambio entre antes
y ahora: Dicho cambio, como patemas del .alejamiento progresivo,
se enfatiza con -la adversacién temporal en el nivel semdntico:
Aun te columbro, y ya olvidé tu frente. Tu frente ‘ez una

sinécdoque que remite al momento de la unién plena., cuando los
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amantes estuviercon frente a frente: las lianas de tu cuefpo
retorcidas/ en el torso viril que te subyuga.

Sin embargo, este alejamiento progresivo estd cargado de
ambivalencia, 10 Gltimo que se ofrece a la mirada es tu espalda.
Continua eiendo un ver con sentido erdético donde los limites
entre placer y: dolor no se distinguen, la fruicién ambivalente
5€ expresa ‘con “la’ acumulacién de sble, un adverbio. de cantidad,
con el 'que. se destaca el ultimo resto de la unién culpable,
aqui, ‘unién mediante la mirada, la unién estd elidida pero
presupuesta. JAy!, una interjeccidén, de por 81 ambigia. ¥
finalmente, una comparacion: cual se miras/ le que huye y se
aleja eternamente, en esta comparacién el segundo elemento es
abstracto, casi una imagen del abandono. La fruicién, come en
ocaslones anteriores en el poema. se intensitica con elementos
de prolongacion de digtintos niveles: pausas indicadae por
comas; encabalgamiento en la comparacidén; el use de la
conjuncion copulativa y; el adjetive eternamente el cual remite
al codigo del Infierno.

En el primer soneto observé (3) que el iniciar con una
pregunta: cPor que a mi helada scledad viniste..., era indicativo
de un pentimiento de desubicacién, expresaba la alteracién de un’
orden, la incertidumbre ante un cambio vital. Esta situacitn
iniciaba un proceso de integracién de la relacién apoyada en la
isotopia de la acciom ven, combinada con mirar: ven-mira con el
sentido de invocacién. De manera patralela, en este soneto we
inicia un proceso de desintegracidn con apoyo en lae misemas
marcas: vas-miro con el sentide de distanciamiente. Ambos
procegos indican un cambio vital con Bu ambivalente carga
afectiva.
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Extrafiamiento moral

Arribamos al Ultime eoneto del poema, que npo estad
numerade sino lo precede el tiltule Envie, accidn de enviar. Si
revigamos los gignificados de enviar, tendremos una explicacién
del por qué da titulo al soneto. En el diccionaric de Moliner
(4) Be registra: "“hacer que una cosa llegue a cierto gitic o a
alguien gue_estd a cierta distancia” (subrayadc mio). En =l
proceso de distanciamiento que identifico en el poema, la
conciencia de la individualidad de &1, como separade de 2lla, ha
explicitado nuevamente el dialoguismo donde un yo se sitla en
relacién de distancia con un tl & quien habla. Hemos encontrado
las marcas de la individualidad de quien habla, en el nivel
morfosintactice en el uso de pronombres persconales: mi, mis, me;
en el delctico alls; en vas, verbo en segunda perscna; en el
nivel semdntico, en el mirar con sentide erdtico el alejamiento
de la amada. Ahora, gi considerameos mi subrayadec en la
definicién de Moliner, e ta cierta i ancia, el tituloe
Envio enfatiza el sentido de distancia entre &l y ella.

El titulo contribuye de manera importante a la semioceis
del poema, pues cumple la funcidén de intengificar el proceso de
separacién, que no =e solamente una separacidn fisica, sino
también moral. Otro de los eignificadoe de enviar regietrado por
Moliner, (5) cuandoc e usa como "enviar a una persona norabuena/
noramala' es: "echarla con enfade o desentenderse de ella".
Todavia m&s, en ugo antigiin, (©v) enviar significa "desterrar,
extrahar”. Estos otros usos del tarmino, permiten introducir
también un sentido de esxtrafiamiente moral, pues paralelamente se
ha jiniciado con 1la pregunta: <dque me espera?, una distancia
reflexiva sobre lo ya vivido, primer momentce del ajuste de
cuentas, del cual un primer resultsdo es  la evaluacidén
tremendista, que culmino en blasfemia, en el soneto VI.

Los patemas o sentido afectivo del extrafiamiento moral

introducido por el titulo continuan en el primer cuarteto:
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En tus aras quemé mi Ultimo incienso
y deshojé mis postrimeras rosas. - .
Do se alzaban los' templos de mis’ cﬁqsas L

Los verbog en pasa@q, queﬂé ‘y ¥deéhojé; .lqs' cuales
expresah acciones - acabadas, fson;’. maf_gas que ‘dittan ‘al yo en
relacién con el enunciado," sélo - é:e‘:puede' evaluar lo vivido,
merced a la disténcia‘que'el tiempo otofga a lo ya cumplido. El
y ella separados; ya' no e¢lo en el espacio, sino en el tiempo.

En este caso hay patemas de un codigo clésico, 1la
Prédfica amorosa, especificamente erdtica, como ritual pagano a
través del campo semantico: aras/ quemar inciensos/ templos/
diosas, lag inclinaciones claricistas de Othén implican a las
diosas paganas del erotismo: Venus-Afrodita. En el primer soneto
encontramog ya una alugién a este cédige «n el verso: Si no, ven
a lavar tu cyprio manto, imagen de la mujer-diosa del placer.
Desde ese primer momento de invocacidn, ella representaba la
tentacidn, en 1a concepcién del mundo donde la carne y =l
esplritu no se integran, la mujer como objeto erdtico y el
placer carnal pertenecen al dominio del Mal, el cuerpo es merada
del Diablo. (7} Ahora, volver a remitirse al codigo del
paganismo implica una distancia moral, patemas del proceso de
distancia reflexiva al que ya he aludido.

Continuando con el paraleligmo entre el primer y ultimo
sonetos, encontramos patemas de la isotopla de él. En el soneto
1 la helada soledad, lo aride y triste y el salvaje desierte
donde apenas un miraje de le que fue mi Jjuventud existe se
organizaban en el campo semdntico del uwltimo momento de 1la
madurez, del agostamiento. (8) Agui | bltimo incienso vy
postrimeras rosag retoman ese gentido pero - enfatizando el

caracter de 1limite. Y, en el ajuste de cuentas, la distancia
reflexiva arroja el resultado:

ya 50lo queda el arenal inmengo
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Con 1lo cu’a‘l se retoma la isotopila del paiﬁaje,, que
continta -giendo’ la ‘isotopia donde princi'palnien't.le,';‘desca’h‘a’éf ‘la'
coherencia pues’ en ella se arﬁiculan.'otras;'igybtépiés".:'A}-énal'
inmenso ihtrodUCE'qq matiz de aridez extrema‘,,de:‘iméosibilidad
de vida y de inconmensurabilidad como patemas: de la: iaot_:opié de

Los verbos en pasado:  queme, desho.jé, eﬁ relacién con el
momento en que-se habla, dan la pauta para el ajuste de éueﬁtaa:
queda, es el  presente (cabe-eeﬁalar que en la versién sin
terminar del poema, incluida en la carta enviada a-Delgado, en
vez de ya, se registra hoy). Los patemas de oposicidén entre
antes, lo ya vivido, y ahora, se intensifican con el uso del
adverbio de cantidad stlo. El proceso de distancia reflexiva y
evaluacion pporal avanza, sblo queda es también una medida del
significado de 1la experiencia erética vivida, pero sin el
tremendismo de la imprecacidn iMal hayan el recuerdo y el
olvido!, sino en una proporcion mas ponderada. -

El centro del enunciado ee la situacioén vitai de ‘él‘como
ajuste de ecuentae. Un pardmetro en el‘prodeso de'.-evaluacion
moral de lo vivido es ella: - I

Quise entrar en tu alma, y ique descénso','.
qué andar por entre ruinas y entre fosas !

Encontramos el dialeguismo yo-tu en el plaﬁa. .ahora, de
lo eepiritual. Aqui, 1la a‘pelaciCm a ella Be introduce a traves
de '1a siné&cdoque abstracte-concrete tu alma, que representa la
parte espiritual y a la cual el amante no ha aludide sinc una
vez, en el soneto I, y come condicicnante: I1,9-11 M&s 51 acaso
no vienes de tan lejos/ y en tu alma aun del placer quedan los
dejos,/ puedes tornar a tu revuelte munde. Sin embargo, aunque
esa condicionante no se satisfizo, &1 se unidé a ella. Ahora,
después de la unién culpable, pretende evaluar los efectos de lo
vivido en la parte espiritual de ella.
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A tpavéa'del recureo de la sinécdoque mencionada’ vuelve
a hacerse presente el conflicto carne y espiritu como partes que
n6 se integran. En este caso, como patemas del distanciamiento,
los cuales ponen en evidencia una separacién esencial que, a
‘pesar de lo vivido, continta existiendo: no hay parte espiritual
en élla. Cuando menos no es accesible como lo fue su parte
carﬁal: quise entrar en tu alma presupone como entré en tu
cuerpo.‘Sin embargo, 8dlo encuentra evidenciae de lo muerto, que
retoma loe patemas de lo muerte-vivo del scneto IV y lom de la
culpa- del soneto V: ruinas, fosas; nuevamente 1la remisién al
Codigo. del Infierno es el que permite dar sentido al segmento
«..iqué descenso,/ qué andar por entre ruinas y entre fosas! ya
queﬂ la imagen del descenso, asl como andar entre le¢ muerte y
. condenado, son caracterigticos de dicho cédigo.

En_cambio. los patemas de la parte espiritual de &1, los
encontramog aqul en la remisidén a la estética tremendista del
romanticismo con el modo exclamative de la verificacién mediante
" el cual se eleva el tono del pozma en el nivel fonologico, Ee
intensifica con las correlacionse en el nivel tanto semadntico
como gramatical: qué descense y qué andar y entre ruinas y entre
fosas wunidas por la conjuncién copulativa y. El efecto
tremendista nos vuelve a centrar en la situacién vital de é&l, el
aniquilamien@o y el dolor comc ajuste de cuentas, otra medida
del gsignificado de la experiencia erética vivida. El tremendiemo

continla en los dos versos siguientes:

iA fuerza de pensar en tales cosas
me duele el pensamiento cuando piensol

Por 1las exclamaciones, el tono del poema sigue alto,
produce el efecto de intensidad afectiva, expresa dolor, en el
nivel fonolégico. For otroc lade, en el nivel semintico
encontramos la derivacidén pensar/ pansamiente/ piense, &l uso de
un verbo que, peor antonomaria. significa racionalidad podria

parecer impertinente en el orden de la semiosis gue ge va
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construyendo. Sin.embargo, no e asi, pues culmina la coherencia
del . proceso de . distancia reflexiva, de extrafiamiento moral
iniqiado con la pregunta Jque me espera? del seneto anterior. Es
ei m‘omerrxto_de la toma de conciencia que produce el pecado. Por
su énvefgadura 'equivale al momento biblico en el que, despues de
comer el fruto del arbol de la ciencia del bien y del mal, Adan
y Eva Be dan cuenta de que estan desnudes: "3.7 Entonces se les
abrieron a entrambos los ojos, v ge dieron cuenta de que estaban
desnudos", en la nota correspondiente, =1 comentador biblico
dice: "Despertar de la conciencia, primera nmanifestacién del
desorden que el pecado ha introducido en la armonia de 1la
creacion", (g9} Como consecuencia, son expulsados del Paraigo:
"3.23 Y le eché Yaveh Dios del jardin de Edén, para que labrase
el suelo de donde habla sido formado" (10) ’

Si consideramos. la Biblia como otro de los codigos de
indole cultural que aportan significados afectivos o patemas a
las palabras, (11), los significados de "desterrar, extrafar” en
el uso antigiio del término envio y el de "echar a una persona
norabuena/ noramala con enfadoe y desentenderse de ella", se
actualizan como patemas o gentido afectivo. Ee una razén nds gue
justifica el titulo de este soneto. Se refuerza asi el sentido
de extrafiamiento moral, perc en este czsc, ho sdlo expresa la
distancia entre él y ella, sino la distancia entre €l y Dios o
el orden espiritual divino, ya que la expariencia erdtica vivida
lo ha convertideo en traggresor. Por eso. aunque el contenido
semdntico retoma el sentido de racicnalidad de la derivacién
pensar/ penzamicentos/ pienso, también hay patemas de doler: ms
duele el pensamiento cuando pienso, sitta el dolor en =1 planc
de la conciencia, de lo abstracto que no es suceptible al dolor.
Por congiguiente, el dolor s=se presenta en una dimension de
totalidad: Bi el pensamiento duele, iqué no dolerd? Es el dolor
de la culpa, la conciencia del pecado. se enfatiza con un patema
obsesivoe en la repeticién semintica de la derivacidn y con la
expresion A fuerza de.
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Conciencia del pecado

Si continuamos leyendo el poema en el orden de ideags de
la evaluacion moral o distancia reflexiva:
iPas6! ... J0ué resta ya de tanhto y tanto

deliquio? En tl pi la moral dolencia,
ni el dejo impuro, ni el sabor del llanto,

El 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, ademas, por Bu
significado en el nivel semantico, adquiere el patema o
gignificado afectivo de extrafiamiento o distancia moral. El
patema se . intensifica como experiencia afectiva al registrarse
de modo exclamative Yy con puntes euspensivoe. A continuacién, la
ﬁregunta minimiza 1o ocurride o lo reduce a sus justas
proporciones: <Qué resta yva..., el deliquic, un mere desmayc
erotico que, ein embargo, en su momento parecla llenarlc teodo.
La intensidad afectiva de la experiencla, se expresa con la
prolongacién del encabalgamiento entre el primer y segundo
verzos del terceto, Yy con un adverbio de cantidad intensificado
con la repeticidn unida por la conjuncidn copulativa y que le da
casl cardcter de superlativo: tante y tanto/ deligquio.

Por el contenido de la pregunta, el centro del enunciade
es el ajuste de cuentas con la relacién eroética vivida, la
separacién como distancia racional. Con el apdstrofe En ti, se
reintroduce a la mujer en la ponderacién para el utltimo momento
del balance, que es negativo, por eso se emplean conjuhciones
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 relacién.
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La estructura de pregunta combinada con apéetrofe 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 lé restituye, ya que después de
lo vivido, en Bu alma no resta ni el dejo impura., Igualmente, en
el eoneto 1, puedes tornar a tu"'rév'ue.lto munde, era otro
elemento del campo semantico de lo mundano. Y- ahdr‘a,' e'n.el aima
de ella no resta ni la moral do.lenaza . For suv parte nJ. e.l sabox'
del llanto alude a Si ne, ven a lavar'tu oy -

amarguisimo y profundo/ de un tr;st'

llanto. Nuevamente, como en el cuartetd’ anterior, ’Ee”“cc‘)r'léi:at'a

que la unién desde el inicio Be perfllaha como naceptable en el‘.

orden del universo donde se separa lo eapiritual de 10° mater:.al
pues la materialidad y plen:.tud' ella y: el agoatam:.ento y
continencia de ¢l, daban a’ su-relacién,
caracter de tentacién de la carne.
el peso de la culpa cae aobre él .
esa proclividad al pecado fue’ clara.

Por otro lado, el término cataclismo, del terceto

,isin ‘lugar a dudas, el
eso, en el balance, toedo
esto que desde el principio

siguiente, remite de nueva cﬁenta al codigo de la naturaleza
magnificente:
Y en mi, ique hondo’ y tremendo cataclismo!

iqué sombra y que pavor en la conciencia,
y Qué horrible disgusto de mi mismo!

El cataclismo por antonomagia es el Diluvio, medio
mediante el cual Dios extarmina a todos los pecadoree, ’fambién.
figurétivamente designa todo gran trastorno natural. Tan_td la
inundacién como el terremoto s8son fendmenos & naturales que
trastornan violentamente la naturaleza, ' en este  caBo el
escenario que ha sido el desierto a través de- sus divérsas
denominaciones: salvaje desierto, sabana pensativa, estepa
maldita, llanada amarguisima y salobre, enjuta cuenca, llanura-
inexorable y hosca, planicies que el bochorne escalda, arenal
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inmenso que contenian patemas de culpa y castigo, como hemoe
visto. Nueva:‘nente para expresar experiencias afectivas Be
utiliza 1a figura de eventos magnificentes de la naturaleza, en
este caso, la aniquilacidén que la conciencia del pecado ha
operado en él, pediante la imagen del cataclisme, intensificado
con los adjetivos hondo y tremendo, se lleva a 8u culminacién el
castigo,

El término cataclismo, entendido como inundacidn, por
contener el sema de humedad, me organiza en el campo semanticeo
de mar/ llanto/ beso erbtico que en el poema se han asociado a
la imageh del amor carnal: 1, 27-28 en el mar amarguisimo y
profundo/ de un triste amor, o de un inmenso llanto, II1,7-8 y
finge, bajo la hlmeda neblina,/ un infinito y solitarico beso,
como - el amor que -no pudo evitar y, al inundarlo todo cual
cataclismo', cae sobre ¢l como perdicidén, come deguelacidn
amarga, Ultimo momento del ajuste de cuentas.

El proceso de reflexién sobre lo vivido, d= 1la
evaluacion moral o distancia reflexiva culmina en este terceto
con- la plena toma de conciencia sobre la experiencia erética
como pecado. Conocer lo vivido desde la distancia v la facultad
de razonar y evaluar, produce horror. Por eso el cédigo que se
actualiza aqui, para constituir 21 patema de la toma de
conciencia del pecado, &5 el romdntico: Jigue sombra y que pavor
en la conciencia... El, solc, con la culpa, finalmente expresa
la dimensién de le vivido. La egstetica tremendista me hace
presente con recursos de acumulacidn: la acumulaciéon de
admiraciones que hacen pensar en el grito de Laocconte, ninguna
continencia, ni recato. También, como parte de la estetica
tremendista estd la gradacién, en el nivel semdntico entre
sombra/ pavor/ horrible, de filiacién romiéntica. La acumulacién
expresada por la abundancia de conjunciones copulativas y.

El balance moral de lo vividoe lo deja sole en la culpa,
PU€S &n la mujer no hay parte espiritual. La isotopla de' los
amantes a lo largo del poema ha mostrado =21 modo de relacidn en
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los tres grandes momentos: en los sonetos I.y II 1a lh&oéacibn.
la 1lamada con el apostrofe Mira; muestra . a’ 105 amantes en
aproximacion, En los sonetos IV y 'V, laf Unzbn a través del
pronombre de primera persona en plural, 103 hace . uno: nuestreo
amor, nosoatros. Ahora, la Separacibn se 1nic1a en: el soneto: VI
donde la explicitacién de la individualidad de él'se‘constituyo
con loe pronombres mi, mis, me,‘y poﬁ otras marcas mencionadas
en gu momento. Finalmenté, en los tercetos del Gltimo =oneto,
Envig, la isotopla de les amantes los preeenta como
definitivamente geparados, En ¢ yen mi. En el ultimo terceto
nuevamente el centro del enunciado es la situacidn de &l. La
asuncion de la'culpa y. la cénciehcia del pecado lo reconcentran
en pgu individualidad, 1lo cual sme expresa con el pleonasmo mi
mismo. o :

“Llama lé .atencioén que, después de evocar codigos tan
trascendentes, de situar el significadc de 1lo vivido tan
hiperbt¢licamente, se empleé horrible disgusto. éA fin de cuentas
lo vivido se puede reducir a disgusto? Me parece que este
registro tiene mucho sentido, vya que la primera acepcién de
disgusto tiene un significade de caracter sensorial. Lo que
queda es el gabor amarguisime, pleno de horror, del amor carnal
como algo con lo que e vive cotidiaznamente en el nivel del
cuerpo, en lo que en la cotidianeidad es m4s sensible & intenso.
Quiza por eeo es tan tragico, es el poema 9que canta la
imposibilidad de reconciliarse con el cuerpo

NOTAS
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‘2. Idem. p. 331

3. Supra OBJETIVIDAD POSIBLE Y OBJETIVIDAD IMPOSIBLE.
Concepcion religiosa.
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partir de la lengua natural.



95

LA DISTANCIA ARTISTICA

Dedicatoria y sistema del texto

En el desierto. Idilio salvaje, ee un poema cuyo soneto
inicial es una dedicatoria, 1la ocual se suprime en algunas
ediciones, por lo que planteé la necesidad de tomar pdaicioh al
respecto. El establecimiento del c¢orpus, me llevd a  decidir
condiderar la dedicatoria como parte integrante del poema. (1) -

. Hasta aqul he descrito el poema sin tomar en cuenta tal
goneto, pero es el momento de considerarlo. Arriba, en- la
aproximacion al poema a partir de la lengua natural, dije que en
el poewa se organiza una interpelacitn de 1a cual habria que
distinguir dos niveles: el nivel al que corregponde el soneto
inicial, 1la dedicatoria, tiene 1la funcién de establecer
distancia entre el emisor externo y el enunciado puesto que este
es: tus historias, goce extrafio, ajeno llora, atribuide a un
destinatario externo marcado en la dedicatoria: A Alfonso Tore.
(2)

Como hemos viesto, del goneto I al soneto Envic, el topos
del discurso (objeto de discusién o historia contada), el
enunciado, es una experiencia eroética donde un yo ee dirige a un
th y, a travées de esta interpelacidén, asistimoe a 1la
integracion, consupacidén y desintegracién de la relacién entre
loe amantes com todas las consecuencias expuestas.

En la ultima parte, a la que llamé Separacibn, la
semiosis del poema se constituye como un proceso de
distanciamiento, figico primero y moral despues, donde en el
nivel morfosintactico, mediante el uso de la primera persona, se
construye la individualiad de el como separado de ella. For 1lo
que la enunciacidén tiene como centro la situacidn vital de &1,
como ajuste de cuentas que culmina en la conciencia del pecado.
Esta se expresa con el pleonasmo mi mismo, reconcentracion de la
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individualidad de el. y el sustantivo ‘disgb'sto,‘ situa la
evaluacion de lo vivide en ¢l nivel sensorial; 1o’qué ‘me lleva a
interpretar. el poema como €l canto av la -imposibilidad de
reconciliarse con el cuarpo.

Ahora bien, a mi mode de wver, el gBonete de la
dedicatoria prolonga al sentido | de distancianiento,
implicitamente desde el punto de vieta moral, y explicitamente
desde el punto de vista artietico. Paso a explicar porqué:

A fuerza de pensar en tus historias
y sentir con tu preopio sentimiento,

han venido a agolparse al pensamiento
rancios recuerdos de perdidas glorias

En el primer cuartete del moneto de la dedicatoria
'encont?amo's en primer término la frase prepositiva A fuerza de,
recurso empleado en el soneto Envie para enfatizar el patema
obsesivo de la derivacién pensar/ pensaﬁtiento/ pienso
correspondiente al patema de toma de conciencia como distancia
racional. En el soneto Envio:

A fuerza de pensar en tales cosas

El yo que habla es el amante’, ;:u.‘iien’:,' piénsa en .tales
cosas, la experiencia erdtica vivida: El’yo 'que ~habla, como
enunciador, se incluye en el topoé",_dgl. ;iiééﬁx;sd' “o. enunciado
puesto que es quien lo organiza desde ‘bdg'ntrxj’ow el »

'En el sonieto de la
dedicatoria: '

A fuerza de pensar en tus historiasf“‘

La frage A [ue'rza de, . nu_evax‘neﬁte' 'a't'edtii‘a"_' al Av“erbo pensar,
con lo que e retoma el caracter o_bs'eéi\)o de.la razén sobre una
experiencia erotica, pero el yo que habla aqui es el poeta que
ati'ibuye la experiencia erética a un dedicatario marcado como tu
en tus historias. La dedicatoria instaura el tbpos del discurso

considerado desde afuera, hay un distanciamiento radical ya que



el yo que habla no es quien v;ve la experiencia erdtica sino
quien. la "piensa" P

En to'
como ranolo

; ‘ 'Via‘éxberiencia erbtica del poeta aparece
‘cuerdos de perdidas glorias, pero ya despojados
de . fuerza_» puesto que =e hacen presentes en el
pensaniyientov omo FVJ.Vencias rancias. Esta actitud de distancia
racional del poeta en relacién con la experiencia erdtica Be
enfatiza  con el contraste, en el nivel semantico, de la
oposicion sentimiento/ pensamientc. En el versc y sentir con tu
propio ‘sentimiento, encontramos una derivacién: gentir/
sentimiento y un pleonasmo: tu propic, mediante estas figuras se
pone en primer plano al dedicatarice come quien siente, a
diferencia del poeta, quien piensga. El pleonasme @i misme del
soneto Envip, tenia la funcidn de reconcentrar ls individualidad
del amante para enfatizar la asuncion de la culpa v la
conciencia del pecado, Aqui, el pleonasme (u propio sentimiento
da intensidad a un td constituide como tal v por consiguiente
como .un otro. Por 1lo anterior, va en el primer cuarteto
encontramgs una poética donde, si bien la materia’ prime de la
poesia es’ la vivencia, la expariencia afectiva, no
necesariamente es la del poeta como persona smplrica, sino la de
un otro, que &l peeta toma para cresr el poema.

En esta perspectiva, se puede decir gue 21 soneto de la
dedicatoria prolonga el sentide de distanciamiento
'implicitamente desde el punto de vista moral pusstco que, como
hemos visto, numerosos comentaristag hablan de que el poema Hn
el desierto. Idilie =aalvaje, tiene como referencia una
experiencia erdtica extramatrimonial de Othdén, razén por la cual
se publicd tardiamente, pues como dice Alfoneo Reyes: "“Un divino
pudor de su alma y el deseo de po lastimer a su compahera con
versos de aventura (lo oi ye de sus propios labics), e han
impedido publicarlos antes. Por fin, escribi¢ un sopeto al
frente de los demas, donde aplicé la historia a un amigo, cuyos

sentimientos fingla cantar, v los did a la estampa”. (Reyes
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1910:55) . Este suceéo no es -sBuficiente para explicar y justificar
el poema, paro tampoco es improbable que haya sido el origen de
8su géneéia. Si: agl fuera, la biografia daria pie¢ a la isotopia
del distanéiamiento .moral,.que enfatiza el deler de lo vivido y
el mentimiento . de.  culpa, dandole densidad afectiva, a la
experienéia, y. al poemu. . .

7 Sin- empargo, desde el punto de vista  del - quehacer
literario.illa':bosicxon que. manifesté arriba (3) fue la de
considerar el poema como texto v, siguiendo a Barthes, (4) 1la
m9tafora del Texto: es’ -una -red, se extiende 'bajo el efecto‘ de
una combinatoria. de ‘una‘ Bistemdtica” y Be puede leer sin-'la
garantia de au padre, el "autor. La bio-grafia, en su sentido
Etim01°gico. noB 11eva ‘a la enunciacxén como problema del yo que
escribe el - texto: Qomo un,yo de papel. En el cuarteto que nos
ocupa, el'poeta es»eliyo7quefescribe. claramente distinto del
otro en quien se éitu:a"‘ lo* sentidb, la vivencia, De. esfa manefa
se establece la isotopia del traba:jo del poeta como dlstancla
que trasciende la experiencia personal la poesia como arte que
instaura otro espacio..

b Por .l.o que la dedicatona prolonga el
sentido de distanciamiento. explicitamence dekde el punto . de
vista artistico.: - : :

El soneto de la dedicatoria cont:.m:la entremezclando las
dos isotopiaa,, 1a.del dxatanqiam;ento moral y la del trabajo del
poeta como distancia. que trasciende.la experiencia personal:

Y evocando tristisimas memorias,
porque siempre lo ido es triste, siento

amalgamar el oro de tu cuento
de mi viejo romén con las escorias.

+.LO ido ez triste... remite al topos del discuxjso. los
sonetos pedulares, como los llama Pefalosa. Como vimos, en el
proceso de distanciamiento entre los amantes tambien - llay una
separacion ‘temporal que suponia un extrafiamiento moral, Aqui
reaparece.sutilmente ese patema, al isual que el de ﬁrolongacibn
en el superlativo tristisimas memorias, Esto lleva a plantear la
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pe)ftinencia de 1vnc1ubit‘ el soneto de la dedicatroria como parte
del poema, ‘pues Be integra en un sistema muy estructurado,
refuerza y orienta el pentidoc, no es una parte yuxtapuesta. El
poeta juega con la virtuélidad de que la experiencia erdética que
constituye el topos del poema, Bea una experiencia personal.

En este orden de ideas, si bien ‘el poeta es un yo gque
trasciende la experiencia persconal, a continuaeidn dice siento,
también remite al topos del discursa, el poeta se refiere a lo
vivido como evocacidén y en ese sgentido se integra a la isotopla
del distanciamiento moral. Sin embargo, en el enlace entre el
segundo y tercer versos del cuarteto, hay un encabalgamiento:
siento/ amalgamar, introduce la isotopia del trabajo del poeta
mediante el simil de la quimica, v aun dirla de la alquimia que
persigue, entre otras cosas, la creacién de oro. El poeta se
propone crear oro de una materia de la cual tal vez no se puede
obtener, dipor qué, si no, la experiencia vivida por otro es oro.
¥ la vivida por el poeta, escoria? L trabajo del poeta. cual
alquimista, congiste en amalgamar, mezclar sus naterialee, la
lengua poética: de mi viejo roman con las escorias, de manara
tal, que de una experiencia execrable, resulte oro, la poesla,

éHe interpretado tu pasion? Lo ignoro;

que me apropio, al narrar, algunas veces
el goce extraho y el ajeno lloro.

En el primer tercete hay una interpelacién directa a
través de una pregunta: J<He interpretado tu pasidn? Con esta
construccion, el soneto de la dedicatoria se relaciona con el
topos del discurso en paralelismo, retomandose asl los momentos
significativos: <JPor que a mi helada soledad viniste/ cublerta
con el Ultimo celajes de un crepluscule gris?..., momento dz la
invocacién, alteracién del orden del universce por algo que no
debic suceder; cque me espera?, inicic del proceso de
distanciamiento reflexivo sobre lo wvivido; dJgue resta va de

tanto y tanto/ deliquie?, Gltimo momentce del balance moral como
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conciencia del pecado. Los recursos de construccién de este
soneto gon come un eco que, por un lado, digtancian 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
use de los recursos estilisticos, forma parte del sistema del.
texto, pues contribuye a la semiosis de manera muy solidaria..

La relacidn dialégica yo-tu continua desarrollando 1a
isotopia del trabajo del poeta. Los geentimientos de - otro,
marcados aqui por la interpelacién directa, tu pasibn, en 1la
pregunta, ¥ por el goce extrado y el aienc llore, son la materia
con .la. que el  poeta crea el poema como un yo que escribe.
Refierén al topos del discurgo, log sBonetos medulares de kn el
desierto. Idilio salvaje, cuyo contenide ées una experiencia
~extramatrimonial de Othén?, iéde Alfonso Toro? En la perspectiva
de una concepcién del trabajo del poeta como la “traduccién” de
su vida, la biografia, la pregunta seria pertipente. Fero en una
poética donde el trabajo del poeta trasciende la experiencia
personal, la interpelacitn a este tu tiene otra funcidn, la de
establecer el contexte de comunicacién del poema como un
intercambio entre el texto y el lector. La relacidon dialdgica
yo-ti introduce al lector como virtualidad que da sentido al
enunciado o topos del discurso, al poema, a traves de una
lectura en la que se actualiza esa virtualidad.

Asl, cuando el po=ta dice: que me apropio,
implicitamente invita al lector a dar fuerza afectiva, con sus
vivencias, al poema, haciéndolo eignificar. Por eso, éHe
interpretadt¢ tu pasitpn? Lo ignoro; plantea la posibilidad de
diversas lecturas o interpretaciones del poema. A esta
afirmacien podria objetarse que en la época de Othén no se
planteaba el problema de la obra de arte como obra abierta, -es
verdad. Sin embargo, Othén espera un lector activo. En el texto
que antecede a Poemas rusticos, el cual lleva. el titulo AA;
lector, dice: "...el ideal estetico de todas -las ;e;ﬁ:bca-s. 'y
especialmente de la actual, es que el Arte ha sido v debe  ser
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inaccesib1§ al vulgo... se debe componer, pintér. esculpir para
todos los. espiritus finos y ya sensibilizados que forman una
POPCiOn de- inteligenciae educadas, de almas accesibles vy
apercibidas a reclbir ¥ retener la impresién estética. Y en los
‘momentos presentes esas inteligencias, esas almas no son tan
raras ;omo ‘se cree, pues abundan, casi puéde decirse, sobre todo
en ias grandes centros de civilizacidén donde la vida moderna ha
‘_.hiperestasiado los nervios y los espiritus. Fuera de -alli‘ es
‘preferible que nadie (hablo del wvulgo, del vulgo vestzdo.
: entiendase bien) ‘abgsolutamente nadie comprenda a los arcistas a
tener la irreparable desgracia de saber que una. estrofa, una
melodia un cuadro o un blogue nuestros, estan. en: los labios, en
los” oidoa. en la memoria, en la oficina o en el boudoir de damas
frivolas, -de letradoe indoctos, de escritores ignaros ‘,y de
j'évenes sentimentales, suceptibles de conmoverse hasta las
lagrimas, ante las insipientes - manifestaciones de un arte
espurio”, (5) Como sBe ve en esta cita, al trabajo del poeta
corresponde un trabajo del lector, quien tiehe gue poner, por .lo
menos, Bu "inteligencia educada, su alma accesible y apercibida
a recibir y retener la impresion estética”

En ese orden de ideas, en el ultimo terceto de la
dedicatoria encontramos:

Sélo sé que, si tU los encareces

con tu ardiente pincel, seran de oro ...
mis versos, y esplendor sus lobregueces.

...sd tl los encareces/ con tu ardiente pincel... el tut
a quien aqui se interpela es el dedicatario, como destinatario
externo no es mis que una figura, imagen del lector virtual en
quien descansa parte del hacer significar al poema. La otra
parte, le corresponde al poeta, cuye trabajo consiste en sacar
oro de donde no lo hay. For eso el soneto concluye con un
oximoron: y esplendor sus Iobreguecss, figura en la que dos
significados opuestos, adquieren sentido distinto al colocarse



en contigiiidad sintactica. (6) Lobregueces evoca. la experiencia
erdtica, execrable como experiencia personal‘: esplendor . hace
trascender la experiencia personal al ubicarla 'efn otro espacie,
el que la poesia instaura. “

Segin la descripeidn  anterior, =2l gonetn de 1la
dedicatoria serla el corolario de los- sonetos medulares al
prolongar el sentideo de distanciamientc, implicitamente desde el
punto de wvista meoral, y explicitamente desde el punto de vista
artistico. Seria una conelugidn que alertaria ante
interpretacionee que, al dar mas importancia & la expericncia
personal, desviarian 1a atencidén de su caracter artilstico. Los
recursos estillsticos, come hemeos viste, integran este sonesto al

sistema del texto. Sin embarge, las exigencias formales obligan
a colocar la dedicatoria al inicio del poena.

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 visidén que se
ofrece a la respueeta humana por encima de la racicnalidad. En
ese sentido, no es analizable, la lectura es inexplicable. Un
limite que noe situa en el terrenc de la cobjetividad imposible.

Pero, el trabajo de la teoria v de la critica literariae
tendria que desarrollaree en el ambito de la obietividad
posible, de lo que ee pesible meztrar. describir, para explicar
la poeticidad de un poema. En 2se considerande he intentado
hacer una descripcidn de En el desierto. ldilio salvaje & partir
de algunas categorias tedéricas, una de Jas cuales es8 la nocién
de texto. En el Dicciopario de retérica y poética, dice Helena
Beristain en la entrada Literatura: '"Se considera una muestra de
literatura cualquier texte verbal que, dentro de log limites de
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una cultura dada. sea capaz de éumplir una funcibn estética.
(Lotman, - 1976) - Visto asi, el texto literario, se'relaci'oha con
una gemibtica literaria que forma parte de la Bemib'tic‘aude 1a
cultura —pues .nu puede separarse de su contexto 'Aéultﬁf*a‘l-'y‘ es
un .sistema modelizante secundaric ya que“ ‘est t
codificado: tanto en la lengus natural, como. una:

los . cbdigos culturales correspondientes. a la época (tales como

el estilo, el género, etc.), pues const:.t:.uyve,el erren(vav donde Be

da la union de sistemas opuestos” (7)

Hemos visto cémo, En el des:.erto
cuanto texto, es el lugar donde:: se

Id;lio Balvaje. en
nifiesta: una “seniottica

literaria que forma parte de: la:semidtica a cultura. Esta

afirmacion, obliga a consideraf la.c mo ed,cde'conjuntos
:LOn del  poema.

los conjuntos

r‘ con el texto
literario. En la obra c:.tada Vtra lae’  series
literaria, cultural e’ histérica. s

La gerie 1itepar1a la :mtegran 1a’ tradlclon 11terarla v
tendenciasf 1nBt1Lucionalizadas '_”c’;ue_ consntuyen .. -modelos
lingiisticos, =~ retom_cos. tematicos, genérmcos, etcétera.
Encontramos en’ el. poema de othén una Bene de modelos que, como
su marco de produccidn, han contribuide a.su semioBis.

En primer térming, el idilio ,c‘omo modelo rétOrico
claéico ha sido refundide por el boeta‘para adecuarlo a Ya
situacion comunicativa de otro tiempo' y otra’ Bensibllidad

Vimos ecémo. la dimensién de.la: experxencia erbt:u:a 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 genericos y metricos 6lasicos.

Como parte de la tradicién liferaria. los modelos
tematicos retomados en el poema, estan el paisaje y el amor-



tentacion, El‘_ " paisaje " funciona, ademas, como elemento
estructurante _d_e‘ 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 cédigos. En el desierto. ldilio
salvaje, refiere, a través de los niveles léxico- semantico,
morfosintactico y aun fénico- fonolégico, a cédigos del
romanticismo, del decadentismo, del Infierno de Dante, con los
cuales se constituye un eros peculiar.

En la gerie cultural habria que ubicar 1a estructura
ideologica que subyace en el poema como visién del nmundo, a
partir de la cual =se actualiza una vivencia particular. Como
hemos visto, en este caso se trataria de una concepcién
religiosa donde lo material y lo espiritual no se integran.

Sirva lo anterior como una especie de recuento
organizado de 1las categorlas tedricas que han gulado 1la
descripcion, con la cual he pretendide hacer explicito el
trabajo sobre la materia verbal, que es el elemento constitutivo
de 1la poesla, En ese eentido diria, con Jakobson, que 1la
poeticidad ge identifica por la funcidn poética, la cual se
orienta hacia el:mensaje come tal: "el mensaje por el mensaje,
es la funcidn POETICA del lenguaje". (9) Pero sin olvidar que:
"La funcidén poética proyecta el principio de la equivalencia del
eje de la seleccitn al eje de combinacién” (10)

La importancia de este principio radica en que, 1la
seleccidén en el paradigma, se funda en criterioE semanticos, y
es ahl donde la materia verbal actualiza una doble codificacién:
la de 1la lengua natural y la de los cédigos culturalee. Sin
embargo, es necesarie hacer explicita una obviedad en la que
Jakobeon no se detiene, la de que es el poeta quien se apropia
de la lengua para un uso especifico, el poético. El poeta se
constituye asl en un yo lingiistico y prefigura tamnbién un ti
lingiistico, y con él, un modo de trecepcién. En este moae de

recepcion, habria que considerar el anadlisie de Cohen sobre ls
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percepcion, la’ cual se apova &n  la Phenoménolopie de ia
perception’ de Marleau-Ponty, de donde Cohen concluye: ... toda
la funcidén de 1la poesia aparece va entonces sdlo cume una
trasmutacion mental, un cambic de conciencia op2radc mediants
1Eé,palabraa. un retorno a un contacto con el mundo, en =1 que
éste  -me revela cargado d= 1o que' Marleau-Ponty llama
¢significaciones wvitales» o <existenciales>; significacionese
les concede el poder de hacerlo'" (11) De manera que, si bien la
materia verbal, "el nmensaje por el mensaje”, forma parte de la
especificidad poética, también =1 modo de recepcidn como cambio
de la visién, "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 visién". (12) Como hemos
visto, Cohen ha propuesto la categorlia de lo patético, en el
sentido de <hacer sentir», (13) para designar el contenido
experimentado de la mignificacién, la significacién afectiva. A
mi modo de ver esBta categoria e 4til para deseribir la
produccidn del sentido poético, como semiosis particular de un
poema, el elemento simboliceo donde el ser humanc se reconoce.

NOTAS

1. Supra. EL POEMA COMO TEXTO. Titule. Modeleos clésicos.
Supra. EL IDILIO SALVAJE Y LA OBRA DE OTHON. Aproximacion a
partir de la lengua natural.

3. Supra. EL POEMA COMO TEXTO. Lo autobiografico.

4, BARTHES, Roland, 0e la obra al texte en Dialogos, 1973,
julio-agosto, nuam. 52, pass.

5. OTHON, Manuel Jose&, Poeslas y cuentos, Seleccidn, estudio y
notas de Antonio Castro Leal, 1963, Mexico, Porrua
(Escritores Mexicanos, 5) pp.32-33

6. BERISTAIN, Helena, Diccionario de retérica y poética, 1985,
Mexico, Porrua, p. 373,

7. Idem. pp. 301-302.

8. Idem. pp. 443-444.
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p. 358.
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poeticidad, vVersidn de Soledad Garcia Mouton, 1982,

Madrid, Gredos (Biblioteca Rominica Hispanica), p. 138.
Idem. p. 156,

Idem. p. 142.



APENDICE

El poema segtin. la edicién de'la RgVistélﬂdderna. enero, 1907,

EN EL DESIERTO.
IDILIO SALVAJE ‘

A Alfonso Toro

A fuerza de pensar en tus historias
y sentir con tu propic sentimiento,
han venido & agolparse al pensamiento
rancios recuerdos de perdidas glorias.

Y evocando tristigipas memerias, 5
porque siempre lo ido es triste, siento

amalgamar el oro de tu cuento

de mi viejo romadn con las escorias.

{He interpretado tu pasion? Lo ignoro;
que me apropio, al narrar, algunae veces 10
el goce extraiio y el ajeno lloro.

S6lo me que, si t4 1o encareces
con tu ardiente pincel, seran de oro
mis versos y esplendor sus lobregueces.

I
éPor qué & mi helada goledad viniste 15
cubiarta con el ultine celaje
de un crepusculc grie?... Mira el -paicaje,

arido y triste, inmensamente triste.

Si vienes del dolor vy en 41 nutriste

tu corazon, bien vengas al salvaje 20
desierto, donde apenas un miraje

de lo que fué mi juventud existe.

Mag gi acazo 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 OthGn & juan B. Delgado el 24 de-
agosto de 1904, se registra no por aun.



$i no, ven a lavar tu cyprio manto,
en el mar amargulsimo y profundo

de un triste amor, o de un inmenseo llanto.

I1

Mira.el paisaje: inmensidad abajo
inmensidad, inmensidad arriba:

en el hondo perfil, la sierra altiva
al:.pie.minada. por horrendo tajo.

‘Bloques ‘gigantes que arrance de cuaio

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 aguilas serenas,

como ‘clavos que se hunden lentamente.
Silencio, lobreguez, pavor tremendos

que viene S0lo & interrumpir apenas
el galope triunfal de los berrendos.

III

,Eﬁr;a estepa maldita, bajo el peso
'de sibilante grisa que asesina,

irgues tu talla escultural y fina

‘como un relieve en el confip ippreso.

£l viento, entre los médanos opreso,
canta cual una mSgica divina,

y finge, bajo la humeda neblina,

un infinito y solitarioc beso.

Vibran en el crepigculo tus ojos
un dardo negro de pasién y enojos

que en mi carne y wmi espiritu se clava;

y., destacada contra el sol muriente,

30
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En la carta
En la carta
soledad por

En la carta
En la carta

citada, se registra cofifin por perfil.
citada, se registra espanto por lobreguez y
pavor.

citada, la Jlanura por el confin.

citada, poniente por muriente.



como un air6n, flotando inmensamente,
tu bruna cabellera de india brava.

v

-La llanada amargulsima y salobre,

enjuta cuenca de oceanho muerto
¥, en la gris lontananza, como puerto,
el pefiascal desamparado y pobre.

Unta la tarde en mi semblante verto
aterradora lobreguez, y sobre

tu piel, tostada por el sol, el cobre
y el sepia de las rocas del desierto.

Y en el regazeo donde sombra eterna,
del pefiascal bajo la enorme arruga,
es para nhuestro amor nido y caverna,

las lianas de tu cuerpo retorcidas
en el torso viril que te subyuga,
con una gran palpitaciop de vidas.

v

iQué enferma y dolorida lontananza!
iQué inexorable y hosca la llanural!
Flota en todo el paisaje tal pavura,
como si fuera un campo de matanza.

Y la sombra que avanza... avanza... avanza,
parece, con su tragica envoltura,

el alma ingente, plena de amargura,

de los que han de morir sin esperanza.

Y alll estamos nosotros, cprimides
por la angustia de todas las pasicnes,
bajo el pesc de todos los olvidos.

En un cielc de plemo el sol va muerto;
Y en nuestros desgarrados corazones

S5

60

65

70

5

a0

iel desierto, el desierto... v el desierto!
6t: En la carta citada, unge por unta.
62: En la carta citada, lividez por 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 adiog!... Alla vas, bruna y austera, . 8s
por las planiecies que el bochorno escalda,

al verberar tu ardiente cabellera,

como una maldicion, sobre tu espalda.

En mis desolaciones <qué me espera?...

(ya apenas veo tu arrastrante falda) 99
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

Aun te columbro, y va olvidé tu frente;
s0lo, lay! tu espalda miro, cual se mira
lo que huye y se aleja eternamente.

Envip

En tus aras quemé mi Yltimo incienso

y deshojé mis postrimeras rosas. 100
Do se alzaban los templeos de mis dicsas

ya s0lo queda el arenal inmenso.

Quise entrar en tu alma, y iqué descenso!

iqué andar por entre ruinas y entre fosas!

iA fuerza de pensar en tales cosas : 105
me duele el pensamiento cuando piensol

iPas¢l... iQué 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, iqué hondo y tremendo cataclismo! 110
iqué 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: Epn la carta citada, hoy por ya.
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