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I. EL ACERCAMIEN'?O A LA POESIA. 

La poesía, como toda ma1;ifestaci6n artiatica, ae nos ofrece 

como Ulla comple~idad de elementos a los que responde, primeramen 
. -

te, la aenaibilidad·hwaana. Esta aenaibilidad h1Ullana ea el origen 

y el alimento del poemas aentir,_deapertar y aguzar la aenaibili­

dad, ser6. entonces. e.l prelmbulo obligatorio para diapo11&rse a la 

poesia. 

Huy variados son los elementos que forman al poema y que es­

tán tan hermanados con esta sensibilidad. En el verso, por ejemplo, 

las palabras se entrelazan bajo UD ritmo que se dirige a la musica­

lidad, a la est6tica ·ac6stica; asimismo, existe una determinada 

conatrucci6n sintlctica en el poema, que forma parte importante de 

su unidad est6tica, y, por iltimo, eat! el important!simo factor 

aem!ntico de la poesía, que ea hacia el que dirijo este estudio. 

Tomo como punto de partida el hecho de que la obra de arte 

po6tica se da en el lenguaje, y es por esto un hecho lingtt!atico, 

como lo es tambi6n el habla cotidiana. La poesía, entonces, Parte 

de un elemento primordial para el hombre: la palabra. Y ad., tran.! 

ferida del lenguaje cotidiano al verso, la palabra ae conri.erte en 

"palabra po6tica11 • Ambas palabras (cotidiana y po6tica) siendo aCm 

la misma, resultan completa.mente distintas. La aenaibilida4 dea­

pertada por los elementos del habla cotidiana pasa asi a un plano 

diferente. No obstante, no podemos separar tajantemente ambo• pla­

nos, ya que el origen es el mismo; Roman Jakobson, por ejemplo, 

define a la po6tica como "la parte de la lingtliatica que trata de 



la funci&n po6t1ca en••• relaciones con las otras funciones del 

lenguaje.n1 

Aai, podemos establecer que el Terso•• UD complejo lingU!! 

tico, en tanto que eatl formado de palabra•, 1 que ese complejo 

lingtl!stico ea coapletaaente distinto a la lengua hablada; 2 no 

puede regiree por lu le7ea 4e la lengua de la comunicaci6n coti­

diana que ea sine de palabraa-:1.natrwaento para comunicar las 

ideas. b la lengua hablada importan estas ideas, en la lengua 

po6tica importa todo. 

Bo pierdo 4e Tiata, desde luego, la 11Didad de la creaci6n 

po6tica como palabru + ••llicalidad + determinada interrelaoi6n, 1 

resal.to esto como el tajante limite entre un lenguaje cotidiano 

1 un lenguaje po6tico. He parece intereaante citar aqui loa es­

tudios del ruso ftniaDOT eobre la ritmica, que nunca pierden de 

nata este sentido de unidad 1 encuentra incluso fuertes interre­

laciones entre loe elementos ele la poesía: "La serie ritmica del 

verso ea todo u sistema de condiciones, que infiuyen de modo pe­

culiar sobre loa indicios fundamentales y aecundarioa del signi­

ficado."' 8ia embargo, para llegar a encontrar eea fi1"118 unidad 

en todos sus aatioea, ea preciso primero desglosar el verso 1 di­

rigirse por separado al eetudio ritmico, a la Tereificaci6n 1 au­

sicalidad del poema, 1 por fin, al contenido, a las imlgenea, a 

loa elementos po6tiooa, al "meuaje". 

Bo obstante, como en todo arte, cacla elemento po6tico es ua 

ente capaz de arrobar a quienes a 61 se acercan, 7 as!, muchos 

cr!ticos realzan la iaportaacia de la ritmica 7 muchos otros la 

de la signiticaci6n. El ruso o.~, por ejemplo, ha visto el 
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graTe peligro de la concepci6n del poema primordialmente como h! 

cho muaioal: "La aetitucl correcta ea concebir al verso como un com 

plejo necesariamente lingl!atico, pero que reposa sobre leyes par­

ticulares que no coinciden con las de la lengua hablada. Abordar 

el Terso a partir de la imagen general del ritmo sin comprender 

que no se trata de un material indiferente, sino de elementos del 

habla humana, ea u camino tan fa1so como creer que se trata de 

la lengua hablada ataviada con una decoraci6n exterior. 114 

As! entonces, recalcamos una vez más la importancia del con­

junto para que ae de el hecho art!stico, asi coao la grandisima 

importancia del "material hecho de elementos del habla humana". 

Ea importante tomar en cuenta tambi6n que hay poesías en las 

que un elemento tiene mis importancia que en otras, 1 en las que 

la combinaci&n f6Dico-eembtica no guarda un equilibrio. Tal se­

ria el caso de la poeeia negrista de NicolAs Guill6n (musical an­

te todo) frente a la poea!a conceptual de Pedro Salinas. Estos l! 

mites no pueden ser precisados Di deterllinados con exactitud; el 

equilibrio de wa poema 7 de un poeta tenderá a veces hacia un 

polo y a veces hacia el otro. Bo obstante, creo que a grandes ra! 

gos podemos hablar de poeaia musical 1 de poes!a conceptual, to­

mando en cuenta el aspecto reaaltute de cada poema. 

Yo me sitio trente a la poeaia como hecho conceptual. Eete 

estudio delcontenido ideol6gi~o nos lleva al conocimiento de la 

coamoTiai6n del poeta, de su concepci6n del mundo; hay que diri­

girse a la imagen, partir de las fuentes, de las bases, para 

llegar a la comprenai6n po6tica. Sklovald.1 te6rico literario ru-
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so, defiende tambi6n eeta postura: "No hay arte, y en particular, 

no hay poeaia, sin imagen ••• al igual que la prosa, la poesia es 

sobre todo, y en primer lugar, UDa cierta manera de peasar y de 

conocer."' 

Ahora bien, para estudiar este "mensaje" no basta operar 

cuantitativamente como en el eatudio de la versificaci6n, el men -
saje de la poeaia tiene la compleja caracteristica 4e ir mucho 

ú.a all6. de lo palpable. Tal y como afirma Pfeiffer: "la poesia 

•dice• m!a de lo que •enuncia•n.6 Ea preciso entonces hurgar 

dentro del poema, profundizar 7 trabajar arduamente con cada pa­

labra po6tica, para llegar al fondo. 

Primeruente consideremos a la palabra como un signo, y a6n 

más, como el signo sauaauriano coapueeto de significado y signifi -
cante. El significante eati dado por el plano de la expreai6n, lo 

constituyen los fonemas de las palabra• y las letras de la escri­

tura; y el significado eatá dado por el plano del contenido que, 

tras una relaci6n con el objeto, está en la mente del hablante. 

La escritura y la dicci6n de la palabra alcanzan a reflejar 

el plano del significante, o sea, el plano f6nico, pero ao el 

conceptual. La• palabras limitan 7 cercan·a la creaci6n po6tica: 

"Los 'limites clel idioma• aon la miseria del poeta -no s6lo como 

barrera hacia el Tuelo del sentimiento, sino taabi6n como limi­

te al silencio en el sentido de la poeaia absoluta- como lucha 

del lenguaje po6tioo por au propia real1zaci6n."7 Pero son pr! 

ciaamente eataa palabras las que nos conducen a la creaci6n 1 

a la captaci6n.po6tica: noa enfrentamos a un grupo de palabras 

a las que nuestra mente concede una aignificaci6n. 

- 4 -



Ad. entonces, la e•oritura misma es ya una barrera al campo 

del concepto, porque adem,a de limitar al poeta ha adquirido un 

falso prestigio del que nos habla Saussure: 11La lengua tiene una 

tradici6n oral independiente de la escritura, y fijada de muy 

distinta manera; pero el prestigio de la forma escrita nos es­

torba en verla.n8 O bien cuando nos dice: "la palabra escrita 

se mezcla tan !ntimamente a la palabra hablada de que ea imagen, 

que acaba por un.rparle el papel principal; y se llega a dar a 

la representaci6n del aigno vocal tanta importancia como a este 

signo mismo. Ea como si ae creyera que, para conocer a alguien, 

ea mejor mirar su fotografia que su cara."9 Pero precisamente 

ea 6ste el precio que tenemos que pagar por tener un medio de co -
municaci6n tan llllleabl.e como para enfrentarse a nuestras experie! 

ciaa y a nuestros aent:lmientoa. 

Hurgando un poco en este contenido preso en la palabra noa 

trasladamos de lleno al campo de la sembtica. Podemos citar pr,!_ 

meramente el trihgu].o blaico de R:l.cha.rda, que esquematiza la 

operaci6a mental del hablante, por medio de la cual se relacioDaD 

10 
la cosa y su nombre: PEIISAMIENfO O REFERENCIA "sentido" 

SD1BOLO 
"nombre" "ooaa" 

Aqu! Temoa o6mo el aombre o significante de Sauasure, antes 

de poseer un sentido o significado, pasa por la cosa, se nutre en 

ella, se llena de ella para lograr au totalidad. 
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Hasta aqu! obaervamoa el símbolo saussuriano de dos caras: 

significado y significante. Pero es necesario precisar, como se­

fiala Ullmau, que "este esquema puede complicarse de dos maneras: 

Tarios nombres pueden eatar coaectadoa con un solo sentido, como 

en los sin6Di.mos, y visceversa, diversos sentidos pueden estar 

ligados a un solo nombre."ll 

N 

Es evidente tambi6n que son razones hist6ricas, socitles y 

emotivas las que contribuyen a dar a un significante diversos si~ 

nificados, que incluso, por su proliferaci6n, llegan a opacar ca­

si hasta la aniquilaci6n la relaci6n original entre un solo signi­

ficado¡ un solo significante; pero en esto estriba la Titalidacl 

12 y riqueza de la lengua. 

Las palabras son, pues, un material pl!stico al que el hom­

breva imprimiendo elementos significativos¡ no hay palabra, por 

simple que Asta sea, que no vaya cargada de una significaci6n m6:!, 

tiple y presente as! diversas facetas. Estas facetas so las impr! 

men -como ya hemos mencionado- la historia, la sociedad, el con­

texto y la emotirid.ad y personalidad d~ quien las uaa.13 

Aqu! podemos insertar ya el concepto de "palabra po,tica". 

Si la palabra del lenguaje cotidiano ya posee en si una riqueza 

sem&ntica, ¿cuánta no serl la riqueza de la palabra po6tica, que 
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ae relaciona en el contexto tan intima.mente con tantas otras y 

que adem!s carga en s! una profunda emotividad art!stica?. 

Muy determinante es en ella esta fuerte carga emotiva, i»­

tr!nseca en toda obra de arte. Sperber, aplicando teorias fre_u-
• 

dianas, considera que las oauaaa emotivas enriquecen profunda­

mente el significado a las palabras. Este procedimiento llega a 

sus miximoa logros en la creaci6n po6tica. Es esto tambi6n lo que 

nos dice Charlea Ball.J' al tratar los campos de la significaci6n: 

"El c~po aaociatiTo ea un halo que rodea al signo y cuyaa fran;.. 

jaa exteriores se confunde• con au ambiente ••• La palabra buey 

hace pensar 1) ea •vaca, toro, ternero, cuernos, rumiar, mugir, 

etc.•; 2) en 'labranza, arado, yugo, etc.•; finalmente 3) puede 

evocar ••• ideas de fuerza, de resistencia, de trabajo paciente, P! 

ro tam.bi6n de lentitwl, de pesadez, de pasividad."14 

Ahora bien, regresando al calllpo exclusivo de la escritura, 

Timos que 6ata encierra el concepto y adquiere un falso !)reatigio. 

Sobre las causas de este tal.so prestigio nos habla Sauasure: 11En 

la mayoria de loa ind.iri.duos las impresiones visuales son más firmes 

y durab1ea que las aciaticaa, y por eso ae atienen de preferencia 

a las primeras. La imagen grltica acaba por imponerse a expensas 

del sollido. 111' 

De todo esto resulta ya bastante obvia la dificultad del lec­

tor moderno para acercarse a la poea!a. Este lector, antes que na­

da, est, condicionado por las leyes de economía del lenguaje coti­

diano, que van excluyendo la multiplicidad de significados de lapa­

labra, para quedarse con uno solo y adem&a, se enfrenta con la 
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palabra escrita que no eat! hecha mAa que de una serie de grafias 

que se refieren a aonidoa y ante la cual hay que imaginarlo todo. 

Un nueyo camino puede presentarse para acercarse a la palabra 

po6tica 1 es el de la escritura ideogrltica, en la cual cada pala­

bra se representa por medio de plasticidad visual. La secuencia de 

im!genea, como lo nota Sauasure, impresiona m!s vivamente al cere­

bro que la secuencia de fonemas. Sobre esta escritura ideogrlfica 

trato m(a ampliamente en el siguiente capitulo. 
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II. EL IDEOGRAMA. 

Los primeros elemento• gr!tioos de la comunicaci6n hw:::iana 

son representacioaa pl,aticas de la realidad. Estos dibujos tie 

nen, adem,a de su valor estético, la finalidad primordial de "co 

municar algo". La historia de las civilizaciones nos ofrece nume 

rosos ejemplos de este tipo de escritura, que comienza a desarro 

llarse a partir de las pinturas rupestres, las cuales, coz:10 es 

sabido, plasman ea figura y color el mundo que rodea al hombre Pr! 

mitivo: los bisontes, los caballos, los ot:ros hombres, etc. La ea 

critura procede de este arte del dibujo; inicialmente no perseguía 

representar objetivamente un comunicado lingU!stico con medios sr! 
ficos, en el momento en que se busc6 esto fil.timo, surgi6 la escri­

tura pictogr&fica.16 De ,ata se pasó a la ideografía, que implica 

una abstracci6n m!s compleja, porque intenta la representaci6n 

gráfica de las ideas. Tal es el caso de la escritura china. En 

ella, el dibujo original evoluciona pero no desaparece. Dicha evo­

luci6n consiste en la eatilizaci6n de los pictogramas, convertidos 

en elementos abstractos no directamente figurativos. As!, por eje! 

plo, loa antiguos pictogramas: 

~ t "hijo", '\) "luna", "pez", 

se convirtieron en loa ideograma.a: 

1 
/) 

"hijo", 1 "luna", EB 
// \\.. 

"pez". 
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Al respecto dice Marcel Cohen: 11por mi parte estoy convenclclo, 

sin poder demostrarlo, de que nuestro alfabeto viene de una picto­

~rafía que probablemente se desarroll6 muy de prisa, y que ha pa­

sado al simboliamo con bastante velocidad. Esta evoluci6n parece 

haber comenzado en m6l.tiples lugares y haber llegado más o ruenos 

adelante. Se trataría pues, de una especie de constante, de una 

posibilidad que se ha ofrecido a loa ojos de los hombres de una 

manera repetida. 1117 

La vigencia de la escritura china en pleno siglo XX es un ca­

so singular. ¿Ea que 6eta ha quedado en un bajo grado de evoluci6n?, 

o más bien, ¿no constituirá UDa deaarrolladisima evoluci6n que nos 

es dificil de comprender en nuestra cultura?. Marcel Cohen responde 

a este problema argumentando que quizás la perfecci6n de la escri­

tura china ha sido el obat!culo para que 6sta siguiera más adelan­

te, pues, disponiendo de un instrumento perfecto, ¿para qui ir m!s 

alll?.18 

Es importante a~ui no hacer a un lado la importancia de esta 

escritura, que data de la 6poca de la Dinastía Shang (segundo mi­

lenio A. c.), y que, en sus origenes, tenia como fin prit1ordial la 

comunicaci6n con loa eap!ritua. Se escrib1a en madera 7 en seda 

que se depooitaba al lado de loa reatos fwiebres en los monumentos 

mortuorios. Esta escritura china era, entonceo, un verdadero arte 

y por eso se escribia con pincel; s6lo los nobles tenían acceso a 

ella. Una enorae tradici6n cultural pesa sobre cada ideograma y 

sobre cada trazo. 
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Sin embargo, en el aundo del siglo XX, con nuevas necesida­

des y con nueYoa hombres, la escritura china presenta ya proble­

mas graves para laa nuevas exigencias modernas de la comunicaci6n. 

Manuel Aguirre, en n obra La escritura en el lllundo, da un dato 

importante que corrobora este hecho: "Actualmente los caracteres 

chinos est!n sufriendo una reforma. En enero de 1956 se promulg6 

el Plan de Simplificaci6n de los <:aracteres, que tiene por objeto 

simplificar loa caracteres que se componen de muchos trazos y se­

leccionar una sola forma cuando una mism.a palabra se puede escri­

bir con doa cr, m!a caraeterea. 1119 

La plasticidad de la escritura ideogr!fica empieza ya el ca­

mino a su deaaparici6n 20 y ea ,ate el momento preciso para reva­

lorarla, para restaurarla, sobre todo en el campo de la poesia, en 

el que presenta tantas posibilidades. 

En un estudio sobre este tema, Ezra Pound ha postulado que 

los valores pl&aticos y connotativos del ideograma chino superan 

a~n a la pintura. Sostiene que, al Yolcar la poesia en pintura, 

ae obtienen valores est6ticos que se a!m.an a la comunicaci6n ar-

tistica verbal. Cita el siguiente ejemplo: 

(el) hombre ye (al) caballo 

j_' ~ 

21 

gn el caso de la eacritura altab~tica las palabras son meros 

símbolos de elementoo ton6ticoa que representan los tres t6rminoa 

de un proceso natural. Pero, en el caso de la escritura ideogrltica, 

el proceso natural se vuelve· visible: hay un hombre sobre sus dos 
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piernas, un ojo que ae mueve en el espacio (porque esti sobre las 

piernas del hombre) 7 un caballo eobre sus cuatro patas; las pier­

nas que se mueven pertenecen a los tres caracteres y dan ~a imagen 

de Wl monmiento continuo. 

La ideogramaci6n coutit117e un prometedor camino para la pala­

bra po6tica, Wl camino rico en poaibilidades que, entre otras cosas, 

puede contribuir a aal.Yar el puente entre el significante fónico y 

su contenido conceptual. La finalidad de estas p!ginas es intentar 

dar unos primeros pasos por eae camino. 
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III. METODOLOGIA. 

a) EL CAMBIO DE LAS PALABRAS DEL CONTEXTO. 

He elegido para mi eatuclio la nnegia a un poeta que no tuyo 

au muerte" de Rafael ilberti, dedicada a au amigo Federico García 

Lorca. 

Es un poema formado por cinco cuarteto• y ,atoa asa yez por 

versos de catorce ailabaa que presentan una rima pareada. Para su 

tranacripci6n al campo del ideograma, donde lo que importa prime­

ramente ea la visualizaci6A de loa conceptos, he optado por cam­

biar el orden de laa palabras, afladir otras, e incluso, en el as­

pecto gramatical (articulo•, adjetivoa, pronombres, etc.), cambiar 

una.a palabras por otras. 22 En el apartado 11P6.rrafoa para la trana -
cripci6n del poema", en el que 6ate aparece ya cambiado y dividido 

en pequeftaa partea, pongo tambi6n el texto original, para que no se 

pierda de Yista. 

Be alterado el orden de las palabras para que la principal 

figura de cada acci6n, o sea, su sujeto, ,aparezca primero, segui­

da del verbo 7 de los complementos. Por ejemplo, Alberti dice: 

"advierte a toda costa la osc~ridad al viento" 

En la tranacripci6n aparece: 

"La oscuridad advierte a toda coata al Viento" 

Un ejemplo de cambio de palabras por el aspecto gramatical 

puede ser el primer verso del poema: 
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"No tuviste tu muerte, la que a ti te tocaba" 

convertido en: 

"~ no tuviste tu muerte, la muerte que tocaba a ti" 

Aqui ha sido necesario af1a4ir la figura del sujeto 11 t6.11 , ya 

que en la escritura ideogrAfica que empleo, loa verbos no tienen 

impl!cita ninguna persona ni·ningi'm tiempo. Asimismo, hubo que 

aftadir "muerte• y cambiar "a ti te tocaba" por "tocaba a ti", pa­

ra describir exactamente el orden de las figuras en la tranacrip­

ci6n. 

Como 6ltimo ejemplo podemos citar el caso ae: 

"••• sin llevarte a tu gloria 

eae horror en los ojos de lltimo fogonazo 

ante la propia sangre que dobl6 tu memoria" 

que convierto en: 

11Sin llevar contigo ese horror de 6ltimo fogonazo en los ojos, 

a tu gloria 

ese horror ante la propia aangre 

ese horror que dobl6 tu memoria" 

Aqui yemoa c6mo "e• horror", que ea el elemento dicho una vez 

y despu6s implícito en las otras oraciones, no puede elidirse en la 

escritura 4e ideogruaa, 7a que en ella aprehendemos lo que vemos, 

y si la figura del horror no se repite plAsticamente tantas veces 

como se acude a ella mentalmente, dejar!a de tener la fuerza original 

que le da Alberti. 
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b) LAS CATEGORIAS GRAMATICALES. 

En la tran•cri.poi6a del poema a ideogramas aparecen figuras 

grandes 7 figuras pequelaa: laa primeras denotan las bases 16zi­

oaa de loa nombres 7 loa verbos, que constituyen en si la esencia 

conceptual de la poea!a1 laa segundas simbolizan loa elementos 

gramatical•• 1 su tualo pequelo tiene el objeto de que 6etaa (no 

ta.a importantes en el contezto) no opaquen a loa ideogramas bási­

coa. Sin embargo, no las suprimo del todo pues en algunos casos 

son indicadorea clan de laa relaciones entre loa elementos po6ti­

cos, ademla del hecho de ser en si ideogramae eurgidoa del contex­

to. 

Preaento aqu! una lista de estas categorías gramaticales, ya 

que no aparecen en el TOoabulario. 

l) La determinac16n. Encuentro a 6ata dada por los articulo• 

"•l" y "la" y por lo• adjetivos "eate11 y "e••"• 

Pongo para ello al ideograma determinado encerrado entre las 

comillas de nuestro sistema (de la• que empleo su valor notacional). 

Como el género de loa nombres eat, Ya dado en loa ideograma• y ade­

m,a no persigue ningh fin eat6tico (en este poema) 
II 1'.... 11 

co en ningfm caao. Asi ,._ /_ '- aerl •la muerte• 7 

aeri I el horror• • 23 /3 f 

no lo eapecifi-
11 '1 

/ 

1 ' ·, . -~, 14 

' f 

2) Pronombre• peraonal••• 11Io" '1 "t6.11 aon los pronombres per-

aonalea empleados en el poema. Utilizo para ellos un circulo de 
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diferente color: • •10•, • •tú•, al principio de la oración, 

quedando asi el sujeto indicado en cada caso. Estos pronombres, por 

ser los sujetos determinantes del poema aparecen con el mismo ta.rna­

fto de los ideogramas correspondientes a las bases 16xicas. La figu­

ra es circular y llezaa por encerrar a un individuo. 

3) Adjetivos poaesivoa l pronombres encliticos. En el caso de 

los adjetivos posesivos me sirvo de los ideogramas: • 1mi, mis' 

• •tu, tus•, que no vienen siendo m!s que la figura pequeña 

de •yo• y •tú• respectivamente, colocados al lado izquierdo superior 

d 1 . t t. e ~ , 'mi t • • ·~ ~ t t · • 24 e .sus an. ivo: ~ f p muer e , J', , u memoria • 

Si se trata de la nexi6n de los personales, aparece el oismo sim 
ir' o 

bolo, pero a la derecha del nombre: • ~ 1por yo verte' 

(por yo ver a ti). 

Menciono aqui el caso de la palabra "merecer" ~- ' 
en la que aparece el ideograma del pronombre enclítico en tamaño 

grande, ya que al estar formado por~ , •corresponder, tocar•, 

necesita su compleaeDto •a mi• en el mismo nivei.25 

4) Adverbios. El adverbio de negaci6n est, representado por 'J(. 
(la negaci6n del individuo) ante el nombre o verbo. Delante del ver­

bo indica la D8g&oi6n 4e UD8. acci6n:e )(.._ 1(. 1 t!J. DO tuviste• 1 

y ante el nombre funciona como radical de ideograma compuesto, para 

formar una sola palabra 1 )(. f:¡¡ , • auerte 1 (110 vida) , 

Para indicar el adverbio de cantidad "mµ" utilizo el signo+ 

de nuestro sistema aatem,tico, con su original aignificaci6n¡ y para 
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el adverbio "•uy" utilizo la repetici6n del nombre modificado para 

dar la idea de intensidad; as! por ejemplo, para representar la luz 

y la claridad utilizo el ideograma correspondiente a •sol': B 
' 

1 para la palabra •clariaimo•, la repetici6n: B 8 , 'claro, cla­

ro• (luz, luz). Aparece aqu! el caso de la expresi6n "a toda costa", 

que en uno de sus significado• (el más usual) implica la realizaci6n 

de un hecho aun en contra de lo que se oponga; parece aer que en el 

poema la acci6n se realiza no a pesar de un obstáculo, sino con el 

carlcter de urgente o intensa. Empleo, por esto, la misma repetici6n 

de intensidad arriba seAalada, para representarla: 

c. 11 11 
11 t) 1 11 

• l t 
26 

"el rio llama .a, toda costa: (llama, llama) a los arrabales" 

Loe adverbios de modo que hay en el poema son: "a toda costa" 

(visto anteriormente), "malamente", 11a sabiendas" y "como". Para el 

seflndo y el tercero util~zo simplemente los ideogramas de •mal' 

Ñ , y de •saber• ~ respectivamente, ya que su categoría 

de adverbios est! dada por su caricter de modificadores verbales. El 

!ü.timo aparece una sola vez, con el sentido de igualdad 

yo hubiera estado ai me correspondia11 ). 

("como 

5) Prepom.cioaes. 27 

a e 
ante [ c. 

(dirigido hacia algo) 

(la repetici6n de 'a' en este caso obedece 
también a~ intensidad) 
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de 

en 

hasta 

por 

ain 

V 

~ 

/ 

6) Conjunciones. 27 

mla, pero • • • 

que 

si 

si acaso 

y 
.. <.-). 

(un encerramiento c.¡ue 1ndicn poaeui611) 

(asentado sobre algo) 

(movimiento hacia algo, que tiene un 
punto final) 

(en el primer caso denota causalidad, 
y en el segundo, finalidad 28) 

(barrera frente a algo) 

(la secuencia que interrumpe) 

(el movimiento en busca de la corres-
pondencia) 

(el movimiento que busca y regresa) 

(repetici6n intensiva de 'si') 

(la uni6n de tos puntos) 

?) El número. Indico solamente el plural con el signo colocado 

significa u rn en el ángulo inferior izquierdo del ideograma, as! e;¡ -,, '1 
'los arrabales' y 13 , 'loa ojos•. 

-
e) LOS DIAGRAMAS DE FLUJOS. 

,, 
m 

Estos conetituyen solamente un modo de interpretaci6n de la poesla 

en ideogramas. Son el esquema de las interrelaciones que aurgen del mo­

vimiento de las figuras del texto, y, como veremos m!s adelante, se di­

vide en tres planos: el universal, el del hombre y el de la naturaleza. 

As! por ejemplo, en el texto: "Un presentimiento tiembla en las 
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callea, loa terrados y torrea", aparece una íntima relación del 

"•apiritu" con el "saber", que ea el '!presentimiento". Este a su 

vez, mediante uaa aoci6n comfan al hombre y a la naturaleza, que es 

"temblar", se dirige pleDUlente al plano de la naturaleza en la ti ~, 
gura de la "tierra"• 

Cabe aqui mencionar el hecho de haber s-ituado al verbo "saber" 

y a otros mucho• en el plano del hombre, aun cuando el conocimien­

to ea com6n al eapiritu 7 al hombre. Estas interpretaciones tambi6n 

rae fueron sugeridas por el texto, en el que el elemento humano es 

la olave 4e toda acci6n. Aai como en la realizaci6n de los ideogra­

mas he ri.sto todo en funci6n del hombre, he continuado con esa in­

terpretaci6n •• este punto. En el caso.de elementos como "temblar", 

que evidentemente pertenecen tanto al hombre como a la naturaleza, 

he procurado ai.tuarloa en la linea divisoria entre ambos, cuando 

las necesidades de claridad del esquema me lo permiten. 

d) LOS COLORES. 

Presento la ma7oria de los ideogramu en negro, separándolos 

en dos clasea •diute la intensidad de este color: verbos y adver­

bios, negr4 int•••o1 sustantivos y adjetivos, negro tenue. 

Me vi en la necesidad de resaltar viaualmente algunos elemen­

tos colilo el pronombre "tÚ" que ~parece en color rojo, en opoaici6n 

al "Y'º" negro; de este modo resal to su presencia frente al "10 au­

tor", que estl dentro del poe•• 

Me pareci6 importante resaltar tambi6n los tiempoa de los Terbos. 
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El tiempo predominante es el presente, y por ser el momento del au­

tor, aparece tamb16n en negro. El tiempo pasado está representado 

en verde obscuro, y el copretérito en ver•• claro. Para los verbos 

que denotan la posibilidad (subjuntivo en este caso) utilizo el co­

lor amarillo. Por 61.timo, el futuro aparece una sola vez y en azul. 
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IV. INTRODUCCION AL VOCABULARIO DEL POEMA. 

Presento en seguida un vocabulai,i.o formado con laa palabras del 

poema, ordenadas alfab6ticam~nte para su fácil localizaci6n. Ea 61 

aparecen las figuras de loa ideogramas que he elegido para cada pala­

bra. Esta elecci6n constituye, en si misma, una primera interpreta­

ci6n, ya que, como hemos visto, la palabra-significante tiene en si 

mütiples significados y aqui acudo solamente a uno. Para esto me 

baso desde luego en el contezto general del poema; as!, por ejemplo, 

elijo el ideograma del "agua" 1 ) • para la palabra "rio", porque, • l, 
como veremos en las conclusiones del poema, el "rio" representa en 

el contezto al elemento natural del agua en su totalidad. Asimismo, 
t), A 

llego a interpretaciones como la de la palabra "sangre" , ( , Jl.fl , 
•agua de la vida', que en el poema presenta esta faceta en un comple­

jo semántico que relaciona directamente al hombre con la naturaleza. 

Los simbolos que utilizo para la transcripci6n del poema están 

básicamente tomados de la ideografía china; mas como éstos suelen 

presentar figuras sumamente complicadas y poco accesibles para cual­

quier otra cultura, he reducido algunaa, o bien, he creado símbolos 

propios, desde luego, sin perder de vieta su relación con el c0ncepto 

que expresa la palabra. 

La mayor!a de las palabras del vocabulario tienen su explicaci6n, 

ain embargo, no ezplico algunas porque adopto au valor en chino. Tal 

seria el caso de Á , hombre, de B sol, o de 

que aparecen en la poesia.29 ª ojo, 

He obaervado c6mo la tendencia motivadora aparece en loa m6todos 
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elemental.ea de escritura china, ilustrada con breves explicaciones 

de loa ideogramas que Tan perdiendo su obviedad pict6rica; indico 

Astos en el Tocabulario: ':'\:.,# 1 coraz6n•, representa el dibujo es­

tilizado de UII coras6n humano, o bien: L •trabajo•• ea el 

dibujo estilizado de la escuadra de un carpintero. 

En cuanto a laa figuras que aparecen, podemos notar inmediata­

mente la abundancia y repetici6n de algunas; esto se debe a que un 

mismo trazo sirve de radical a muchas palabras. Tal ea el caso del 

ideograma -:) que e%preaa "el movimiento", 1 determina o 

acompafia a la mayoria de loe Terboe: 

•tocar, corresponder• 

•equivocar• 

y a algunos nombres: 

' _.,. •destino' 
/ ·---? 

•ir' 

•parar, detener' 

'libertad' 

Aaimiemo sucede, por ejemplo, con la figura del hombre 

que aparece en caa:i todos los conceptos que giran en torno suyo, como 

en •ver• ~ , auaque la capacidad de Ter pertenezca tafflbi6n a 

los anilla.lea. 

Ea preciso tambi6n aclarar alg6n concepto como el do la palabra 

11 ti err-a", p,tra la que ao emplean dos itleogramue: \-H y i 
~:l prJ.moro representa un campo de cultivo y significa la superficie 

terrestre, sobre la que•• cultiva y sobre la que viven los hombrea. 

El segundo se refiere a la tierra como "globo terrlqueo", y proviene 

del dibujo del altar que la religi6n de los chinos erigi6 a la Tierra. 
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Por Utimo hay que hacer notar el empleo que he hecho de los 

signos de interrogaci6n y admiración de nuestra escritura, que he 

traspuesto plenamente al campo del ideograma. As!, los signos ,! 
suplen al ideograma chino de la partícula interrogativa (deaasiado 

complicado), que pregUDta ¿qui6n?, ¿qu6?, ¿a d6nde?, ¿en d6nde?, 

etc. En el caso de este uao no hay lliayor complicaci6n, ya que apa-. , ) .""\ 
rece una sola vez en 1 ¿ a d6nde vas?• C '-~ ! . 

• 1 
Empleo los signos 1 • con valor ideográfico, denotando 

admi~aci6n, llamado, urgencia y fuerte intensividad. Encontr8!71os 

aquí el caso de la palabra "advertir" ¡ ~ = .· l ~ , en la que loa 
• 

? 

signos 

_, 
' - /\.. ,·" ... ' 

1 ! 
30 

constituyen el ideograma que convierte al "llamado" 

en "advertencia" 
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V. VOCABULARIO DEL PODIA • 

ALIGERAR 

ADVERTIR 

ARRABAL 

A TODA. COSTA 

BALAZO 

CALLE 

CAHINO 

CLARISIMO 

. ) ~ I 1 
J '- A.. . 

(ir d.e prisa) 

(pequeiio poblado a orillas de uno 
mayor) 

Indicada por la repetici6n del verbo, que recalca 
eata e%preai6D: 

--~ 

, 
1 ,, 

.I ...... 

\)__¡ 
88 

/z~l 
;A ~.l ! 

llama, llama= llama a toda costa 

adri.erte, advierte• advierte a toda 
costa 

Q 
(golpe de fuego: 5Z 

l 

1 golpe 1 y "'8 / 

'fuego•; en el ideograma de •golpe• 
eat, abarcado al de •dolor•) 

(lo que se ve con loa ojos 11el eap!­
ri tu) 

(trazad.o sobre la tierra) 

(el hoJllbre ante la perspectiva) 

(claro, elaro; el sol como s!mbolo de 
la luz) 
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CORAZON 

CORRESPOHDER1 TOCAR 

COSECHA Ll ffi 

CUMPLIDO, A ! 
• 

DEBER DE >}~ 

DEJAR f-) 
DESTINO J 

' 
,/ ' -> 

. ..... ·-=) 

DOBLAR r\ 
DOLOR 

EQUIVOCAR 

ESPERAR 

ESTAR 

FLOR 

- 25 -

(representa el dibujo estilizado 
de UD coraz6n humano) 

(el fruto de la tierra) 

(llegado a un 61.timo punto) 

(movimiento apremiante hacia el hombre) 

/.'" 

(mano, t' , que da lo que posee) 

(hacia donde se dirige el eap!ritu) 

(el hombre doblegado ~ ) 

(la mano ncia ante el camino) 

(el hombre lia:ltado por un lugar) 

(el fruto sobre el lrbol) 



FOGONAZO 

GLORIA 

GRITAR 

HACER POR, (trabajar para) 

HORROR ,, -yl 
/ .. _ ~ 

IR A_ -7 
-) 

ISLA. @ 
LARGO, GRANDE j:_ 

LEVANTAR l 
1 

LIBRE Á 

l 
\.. l3 ) 

• 26 -

(emanado del sol con un rápido movi­
miento) 

(la vida del espíritu) 

J= (hablar, /~ , fuertemente) 

fl (mano que trabaja; el 

ideograma del •trabajo• es el dibujo 
estilizado de la escuadra de un car­
pintero) 

(brusco detenimiento del espíritu) 

(el hombre hacia algo) 

(la tierra rodeada de agua) 

(representa a un hombre con loa bra­
zos extendidos) 

(del suelo hacia arriba) 

(movimiento h1111&110 independifnte que 
surge del mismo modo que'),~ 'el 

saber•) 

(emanado del sol) · 



LLAMAR 

LLEVAR 

MADRUGAR ll 
MAL, MALAMENTE 

I 

' I ' 
/ \.~ 

~ 

MAMO 

MEMORIA 
:~ ,, 

/ .... 

MERECER ~· 
MUERTE 

J'..-
""13f 

OJO § 

\(it) 
1 

OLVIDAR JI-. 1. 

' ' ,, 

OSCURIDAD 
" \:::j 

PARAR, DETENER -~, 
'v 

- 2t1 -

(la palabra del hombre se dirige 
a otro hombre) 

(mori.lliento hacia, que Ya junto con 
el hoabre) 

(le-..antarse temprano: •temprano' f , 
ea el ideograma que representa al 'sol' 
8 aobre la 'tierra 1 .±. ) 

(equiv~caci6n del espiritu) 

(capacidad del espíritu para regresar) 

(que corresponde a 111) 

(negaci6n de la vida) 

(no recordar) 

(negaci6n del sol) 

(el aovilliento coartado) 



' 
PRESENTIMIENTO 

PRESO 

1 

I \ (conocimiento del espíritu) 

( no libre) 

PROPIO, A Aqui utiliso el ideograma del pronombre personal 

a que la palabra se refiera. 

QUEDAR, PERMANECER 

RESTITUIR, REGRESAR, 

RIO, AGUA . i · 
• 1 

SABER, A SABIERDAS 

SANGRE 

TEMBLAR 

TDER 

TERRADOS 

TIERRA 

)( ? (ain morimiento) 

VOLVER ('t) 

Á/ 

- 28 -

(representa el agua que fluye) 
• 

(surgido del hombre) 

(agua de la Yida) 

(movimiento en todaa direcciones) 

(mano que posee) 

(construcciones eleyadaa sobre la 
tierra) 

(representa las divisiones de un 
oampo 4• cultiTo) 



TOCAR, CORRESPONDER 

TODO, A 

TORRES 

ULTIMO -;, 1 
V/ 
• 

VER 

VIEftO 

VIDA A _,, 

• 29 • 

(abarcando lo comprendido en deter­
minados limites) 

(construcciones muy elevadas sobre 
la tierra) 

(el punto resultante al parar o 
4etentr) 

(aorlmiento del aire; el aire es lo 
que enwelve a la tierra: ) 

t' ,' ; 



VI. TEXTOS PARA LA. TRARSCRIPCIOR DJCL POEMA. 

a) TEXTO ORIGINAL. 

ELIGIA A tJ1' POftA QUE NO TUVO SU MUERTE 

(J'ederioo Gareia Lore1,) 

l'o tunete tu muerte, la que a ti te tocaba. 

Malaaente, a aabien4ae, equivoc6 el camino. 

¿A d6n4e TU? Gritando, por áe que aligeraba, 

DO par6 tu desti.llOe 

IQue 111 muerte madrugal ILevantal Por las callea, 

los terrados 7 torree tiembla un presentimiento. 

A te4a ooata el rio llama a los arrabales, 

advierte a toda costa la oscuridad al viento. 

Yo, por las idaa, preso, sin Aber que tu muerte 

te olvidaba, dejendo mano libre a la mía. 

IDolor de haberte viato, dolor, dolor de verte 

como 70 hubiera estado, a1 me correapondial. 

Debiate haber muerto ain llevarte a tu Gloria 

ese horror en loa ojo• de '1.tillo fogouso 

ante la propia sangre que dobl6 tu memoria, 

toda flor 7 clariaiao coraz6n sin ba1azo. 

Maa 111 lli muerte ha muerto, quedbdoae la tuya 

ai aoaao le esperaba úa bella 1 larga T.Lda, 

hal'i ,,ur ••T•o•rla, haeta que yo restituya 

a l.a U.erl'a •• lUllbre de ooNcha cuaplida. 
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b) TEXTOS PARA LA TRANSCRIPCI01f. 

(Preaenta4ea •• ordea •roaol6gieo) 

l. Un p.reaentiaiento ti••la ea laa callea, tiembla en loa terrados 

J tieabla •• laa torrea. 

2. Bl rio llaa a to4a ooata a loa arrabal••• 

,. La oeouri4a4 adTierte a toda eoeta al Tiento. 

4. La muerte equiTOo6 el ouiu, 

e qui Yoc6 el camino NJ aaeate, 

equivoo6 el cuiu a aabiendae. 

5. T6 no turi.ete tu auerte, la muerte que tocaba a ti. 

6. T6 debiste haber muerto sin lleyar contigo••• horror, de ilti.Jlo 

fogonuo, en los ojoa, a tu gloria 

eae horror ante la propia eangre 

••• horror que 4o'bl6 t• •moria 

eae horror dobl6 to4& flor 

eae horro~ do'bl.6 elu!eiao coraz6n ain haluo 

7. IQue ai muerte •4ragal ILeYutal 

8. Yo eato7 preao •• lu :lalu 

70 eatoy ein aaber ,ue tu muerte olYidaba a ti 

tu muerte dejaba ll&DO 11,re a mi auerte 

9. Yo gritando¿ a d6nde •••7 

Jo no par6 tu destino por•• que yo aligeraba 

10. IJolor por Jo balHtr ri.ato a ü 

Dolor, dolor por yo •••t• eomo 70 hu,iera eatado al me oorrea,ondial 

11. Maa si mi muerte Jaa muerto, quedado a ad. tu auerte. 

12. Si acaso a tu auerte eaperaba da bella 1 mAa larga ri.cla 

1,. Yo har6 por aereoer ••• vida, haata que yo restituya•• lumbre de 

cosecha capli4a a la tierra. 
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VII. !BARSCRIPCI<S. 
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YIII. DIAGRAMAS DI FLUJOS. 

Dletri.1>1170 loa treee fragmeatoa en c¡ue diri.di el poema en cua--..... 

tro cliagr-• ele fiujo•t que a n Tea nlltiri.d.~ por ft tuaoioll&llien­

to en tree planeas el u lo 'lllliYereal (arriba), el de lo hllll&llo (en­

Mclio) 7 el d.e la u.turalesa (abajo). Lu interrelacionee de lo• 

elemento• de ••toa plaaea noa ... , a 111 parecer, la• olayea del con 

tenido coaoeptual del••-· 

X.a relaci••• eatb iD4ioa4a• con linea puntea4a, ya eea UD& 

o Yariu. Le• aujeto• "''" 7 "7º"• ola••• cletel'llinantee ea el poe-, 

aparecen repreeentadoa ... oiroul•• •• cli.terente color: e •tti•, 

e • 70 • • CUD4o al.paa JJ.aea ee clirip a la i.Dteraeoc16a ele doe 

palabras, ee dirige a a nueYo coaoepto .,ie tienen.e rd.oee en an­

be• eleaentoa1 tal-•• el ouo •• •teapl' ... • para el que hq que di­

rigil'H a la lbea entre "aol" 7 "tierl"&"• 

Bn el diagr- A) encontr-•• la g6aeais d.el poema, cundo loe 

elemento• natural•• aol, agua 7 Tiento .. 1111en 7 peraonalisan medl&;! 

te el lluaclo. lay u aoYilliento tu fuerte, que lo• elemento• nata­

ralea paau ele •u pluo al pluo del Jloabre. Am.ai•o, hay un "tem­

blar" que, por eneoatru .. •• la liaea iaten.Ua, pertenece tanto 

al plano humano ooao al utural 7 ue ateaú al eapiritu oon la tie­

rra¡ el eapbitu1 ooa algo q11e ••, •cnade a la aatualeaa, de tal 

modo, que 6ata eale 4• n plano 7 •• aterra con ne actitud•• al hu-
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A) 

11~ ,, \ 

" " .~ ~., •• 4 • 

" .. { 
1 
1 
1 

riHto 

eap!r:1.tu 

r 
1 . 

1 
ti-rra 

(..Uea, terrado•, 
\orna, arraltalea) 

m. a6ole• 4el 4iagNlla B) ea la eoafluead.a de la u7ori.a de lo• 

elaento• hacia la 4etenei6n del eepiritu, o aea, haoia el horror; el 

oual uae aa:l 10.--1nral (plaao 4e loa el-atoad.e aagllitad • iaaor­

talea), lo huaano 7 le aatval en un aiallo puto. El poeta auerto lle­

•• en au coras6n, ea au enoa, en au aancr• (7 coa eato •• au 1'ida) el 

horror. Eate horrer ae •••••tn .-.ate relacieaa4o oon la figura 

4el aol (lus 7 fuege) y eata relaoi611• por ser tau fuerte, lo hace 

participe ele laa earaeteri•tloa• del •ol: la claridad, la lus, el calor 

4el f11ego1 ea un hoft'er •• tanta illpntanaia y tanta aagllitucl eoao Pll!, 

de ser la exiateaoia 4el aol aobre la ti.erra. 

11 eapiritu •• el elemento que lleruu. a la auerte con el horror. 

Por un lado, la Ticla ai.- 4el ••pirita 7 n oapae:Ldacl ele regreaar • 

dirigen haoia el herz,oz-1 • lo qu •• lo ld.•o, .llaoia su paral.1 .. oi6n1 
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7 por otro, au equ:1Yooaai6n •• la eqd.vocaci6n de la muerte, 4ue. 

por error eapiritual, ... en el 11&1. Coao •••o•, ••ta muerte de 

Garcia Lorca es - "-rte eapiritun al eael" en el aal, pero tu­

bi6n •• la •tauerie llOll'bre'' que aabe 7 que •• •tuTOca¡ al equi.YO­

oarae abarca amboa pluoa par• noaloar el error; 7 ab a&a, baja 

la equiYooaoi6a al plaao de la ti•r•a, porque la muerte to- u 

olllliao. 1ll sujete paá.eah, qu ea el poeta auarto, sufre la• aoci~ 

aea err6uu de eaa m'IIU'te •• tod.oa loa planos. Para Loraa esa muer -
te equ:1Yocada, 10 ae til'ige al h•rror, ea tan iudtable como el 

"deber" o coao el "'••r•, el poeta \1-ae la muerte comd.go mismo. 

B) 

lt-6 
• ••ru •Qiri¡u--- - - - -- - -dda 

... .,,,, 1 <..... ' / 1 ,, .... ... 
/ 1 ,,, _, 1 ... \ 

,'' '' ,'' ,, /. -' ...- re.f.;;.; --,-/):-.... '''dete~.,r 
/ ' ~ / /,' 1 ., / }"" ea- /; f I lleY&I'\ 

/ f ',. •, • I \ 

/ 
•ber 

L.,,.... .... t•ael" ;;/¡¡ • , 
equl voctar ; ~ ' 

1 / / ' 
" , j 

1 • , J/, 1 " ¡'¡¿., 
eol"Ó6n o~oa , 

~ : 
fruto 

• 

Va '1tiao eleaeate pareee conftn.ar la acci6n aplastante del 

horror de la muerte 7 ea el heoho de qae haoia ,1 •• cli~ijan taabi6n 

loa pequeloa el•entoa natvalea que aon las florea; al suceder ea­

to, el oonoeimieáto del eajbitu 1ue haoia tea'blar la tierra (cli.agr-

- .,. "" 



A) 1 que deaemboc6 en el horror, lo ha poee!do todo. 

En el diagrama C) •• trata ya no a6lo de la muerte de García 

Loroa, sino tambi6n de la de ilberti: ea una muerte doble que sin 

embargo no deja de aer una sola. Eata muerte, antes que nada, se 

,levanta, o•••, 1111rge del suelo hacia arriba, como surgen loa fru­

tos de la tierra1 eu aoci6n de levantarse se dirige al sol 1 a la 

tierra, revelando as! su origen en el plano de la naturaleza; apa­

rece entonces como un ele.mento que parte del plano inferior para 

situarse, con toda su magnitud, sobre la naturaleza y sobre el hom­

bre. I aCm mAe, este levantamiento de la muerte ea "tamprano", cuan -
do tamb16n el sol (su hermano en el horror) se levanta sobre la 

tierra. 

C) 

7-8 

•• _________ mu_e.,,~.,..
4
t_e ...... _....,_ ______ e_sp....,.!-ri_tu _________ -· 

' 1 ' - - - _, 
' ' ' ' 

regteaar 
'• 
dejar 

' ' ' ' ' • mano--"- - - - -libre 
/ 

/ 
/ 

/ ,, 
/ 

' , 1 ,.,, 
' / : / 

aol· - _,_ -tierra-. - - ~ - - -agua 

g8ta muerte, desde su plano superior, da la libertad, pero esta 

libertad de Alberti eatl cerca.da. y encerrada por loa elementoo uatur·,;1 l r}E, 
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como lo est6. la tierra por el agua ( 11yo estoy preso en las is1aa11 ); 

loa elementos naturales, origen de la muerte, padres de la mu~rte, 

estin aqui aliados a ella. Ea curioso observar c6mo la naturaleza 

primeramente se comunica entre si y tiembla, porque hay un conoci­

miento del esp!ritu que la hace hacerlo (diagrama A), y 6ste es el 

conooimiento de que la muerte surgirá de la tierra misma como un 

volcán que hará erupci6n; aniqui1ante, devastadora• irremediable. 

Despu6s, loa elementos naturales junto con loa humanos eon aplasta­

dos por el horror (diagrama B), por lo qua dejan entonces el plaLo 

del hombre, huyen de 61, 1 se alían al elemento superior (diagrar..a 

e). 

En el diagrama D) la muerte contin-6.a siendo doble (Lorca-Albe,·tt:. 

pero ya es una muerte que carece de movimiento, es una. muerte que ¡ •'•!. 

aanece y que espera; au acci6n ha concluido y la incipiente acci6r, •le. 

hombn, que vimos anteriormente, cobra ahora toda su magnitud • 

D) 

9-13 

eapi5tu • riela •• 
~ug.t: -·--- ·-... -'\...... ', 

i - ' , / r ' ' ,' I 

,,.,.,.,. ' ..... 

esperar' permanec1a,r 

1 '\ ' ,,,' / 
1 ' ' , / 

' J< I • ¡ ',. ~ ' I gritar detenp ", 
' , • • dqlor- -·- •estar , 

, ' .. 
, , . , 

mano q11e 
trab•j• - - - -- - - - --re~esar 

1 
1 

' 11 
' '1 ' '1 
oj'o- J.1. -hombre 

-----------;.------·--·---·········· 

4o 

,­........ 
.... ' ... 

... ... .. 
fruto.~ .... - - .tierra 



Aparece el CaJllinar de ambos poetas: Lorca cwnina hacia la mue1· 

te y Alberti camina hacia el camino de su amigo, para deternerlo; 

el caminar del primero ea seguro, el del segundo ea urgido, deses­

perado, Alberti "grita" y "quiere detener". Deapu6s de esto.viene 

la quietud, el poeta (Alberti) queda, permanece, y est! acompañado 

del dolor; ha visto al amigo muerto y este dolor entra doblemente n 

61 a través de susº'ºª• Sin embargo estos ojos son sacados del do­

lor y pasados al plano superior del espiritu, por la vida, una vida 

que es bella, una vida que es la de su amigo y por la que 61 uebe 

trabajar y debe mercer. Al finalizar el poema surge de nuevo inei~­

piente la acci6n humana: Alberti trabaja para ser digno de la vi.da 

de su a.migo, que le ha quedado, y ese trabajo s6lo estará concluido 

hasta el momento en que 61 regrese a las entrafias de la tierra el 

sol de los frutos ("una lumbre de cosecha cumplida"); el sol, que 

se habia levantado sobre la tierra al tiempo que la muerte taIJbi6n 

lo hacia, volverl de nuevo a enterrarse a sus origenea, junto con 

al fruto de esa tierra (o sea junto con la vida del poeta). 

CONCLUSIONES. 

A lo largo de laa, cuatro partes de este an6.J..isis podemos ob~r1r­

var, antes que nada, o6mo el elemento determinante es la muerte, 11ue 

ocupa el plano principal en loa tres !ü.timos diagramas y que se en­

cuentra implícita en el primero. 

Vttmos tam.bi.n un movimiento de la naturaleza y del. hombre, cc1u­

sado por esta muerte, elemento principal, y que se manifiesta como 

41 



llamado, teablor, oontl~enoia en el horror, apoyo a la acci6n misma 

de la muerte, oaminar, gritar, qu•r•r deterner¡ de aqu! surge el 

movimiento preaente: trabajar para algo, 1, por 6ltiao la pro7eooi6n 
/ 

hacia el futuro: regreaar a la tierra. 

Parece aer, como ya notamoa, que ea la :naturaleza el elemento 

principal del poe-, ya que de ella eurge la muerte, aunque desde 

luego, en un momento dado (diagrama A), su fruto llismo la hace ta­

blar 7 sufrir. Aai entonces, el hombre queda completamente a merced 

de ella, hasta el grado de perder n libertad (diagrama. C) 7 se ope­

ra en 61 una reaoci6n a:l.llilar a la de la naturaleza ante la muertes 

la muerte, fruto de la naturalesa, le causa a ésta ~tima tanto mal, 

que la naturaleza acaba por uniraele¡ asimismo, el hombre, fruto t~ 

la naturaleza, empiesa enfrenthdoeele, pero la muerte-aaturaleza e~ 

tan fuerte que lo doblega mediante el dolor (v6aae el ideograma del 

dolor) 7 lo hace volver a ella, trabajar por una vida fruto de la 

tierra (la cosecha) e incluso proyecta su futuro con miras a la tie­

rra mima. 
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APENDICE. 

LA PLASTICIDAD COMPARATIVA E:NT.RE TEXTOS POETICOS EN IDEOGRAMAS. 

He encontrado, a trav6s de eate a6todo una nueTa perspectiva pa­

ra ampliar el dificil acoeao a la poeaia. El car!cter universal de 

loe ideograma•, palabra• vieuale• con vida propia e independientes 

de cualquier lengua, me lo ha eugerido. Al vaciar el contenido de 

la palabra po6tioa al oampo del ideograa ee crea un lenguaje 6nico 

y, ante todo, con su car!cter de "univeraalidad". Aai entoncea el 

ideograma, que parte de las profundidAd•• de cada palabra po6tioa. 

aos mueatra viaualaente con mucha claridad la serie de elementos co­

munes que hay y que habr, en la poesia de todos loa tiempos. 

Esta traneoripoi6n de la "Klegia11 de Alberti a Garcia Lorca me 

llev6 a au coaparaci6n visual oon la "Elegia a .Ram6n Sij611 de Miguel 

Bernbdez, en la cual, pareoe ser, ae inspir6 Alberti 1 aunque sin 

lograr llegar a la plenitud eat6tioa de 6ata. El tema ea el ud.amo, y 

el dolor de haber perdido a tan queridiaimos amigos, muy aimilar; aiu 

embargo, Alberti •• rebela, al principio, para fundirse deapu6s con 

la naturaleza a trav6a de au aaigo, mientra• que en Miguel Bernbdez 

esta fuai6n se observa desde un prinoipio, por lo que la naturaleza 

cobra en su poelda un mayor eaplendor. 

A trav6a de loa ideograma• pod.eaos ver c6mo estos sentimientos 

similares de loa poetaa, dicho• alganaa veces con laa lliaaa palabrae 

(pero otras veces no), son en •••noia loa aiamoa1 al hacerse pl,aticos, 
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ao:n iguales. 

Dejo para u trabajo poaterior de mayor amplitud la comparaoi6n 

total de loa poema• 1 presento aolaaente cuatro p,rrafoa de cada poe­

ta para esto. (B• suprim.do en esta P,•quefla tranacripci6n la• catego­

riaa gruaticalea, para situarno• ez4'luaiTamente en la viaualizaci6n 

de loa elementos prillonial.ea 4el te-o po6t:l.co). 

la. IQue lli muerte aadrugal ILevantal (Alberti) 

lb. Temprano madrug6 la madrugad.a 

temprano levant6 la muerte el vuelo (Bernbdez) 

----------~ 
la. ~ )l/ l! 1 
-------------
lb. i l! li 

t t 
2a. Dolor por haberte neto, 

dolor, dolor por verte (Alberti) 

2b. Tanto dolor se agrupa en mi costado 

que por doler me duele hasta el alie,Dto (Bern6.ndez) 
_________ .. __ _ 

2a. ~ Jl 

- ~ .. -



2b • ab J)_ 
.lx. 1t... J---

'ª· hasta que yo restituya~a tierra {tu vida) 

esa lumbre de cosecha oumplida {Alberti) 

3b. Volver!• a 111 huertó y a mi higuera (Bern!ndez) 

----------.. ----- ) . 

'ª· ® ffi ~ '- B I"' É.3 ffi 

ff 
-~-----------
3b. (;) ffi ;-: 
4a. ¿A d6nde vas? Gritando, por m!s que aligeraba 

no par6 tu destino {Albert!) 

4b. Ando sobre rastrojos de difuntos 

y sin calor de nadie y sin consuelo 

voy de mi coraz6n a sus aauntoa. (Hern!ndez) 

-----------.. 
4b. 

- ~s -

lÍt) ! 
/' .. ~ ... 

1.-1.! 
'l ~ 

t 
• 
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"una parte, un lado del hombre" 
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A"f,.ftrutrojoa•, foma4o por tyegetal. 1 •muerto• 



-. J. • naclie 1 , 11egaoi6a de la peraou 
1 1 

~/\::::::> 'couuelo•, tonado por •regrear• 7 /\..,,.7'> •alegria~ 

"regreaar a la alegria" 

:~ •aauatoe•, ideograma que he tou.4o directamente del ohiao. 
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