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Introduccion

El presente trabajo propone una posible lectura de la obra poética de Alejandra Pizarnik
(Buenos Aires, 1936-1972): la existencia de una conciencia romantica a partir del
desarrollo de determinados temas e imagenes poéticas.

Para evitar una vision parcial de su obra, se aspira a dejar de lado las lecturas en las
que su poesia es definida como surrealista y en las que la obra aparece Unicamente como
resultado de un desasosiego interno y el analisis tiene como punto de partida el suicidio de
la autora, donde los poemas serian s6lo una derivacion de tal hecho, un lenguaje cifrado
que lo anuncia. Para ello, es importante, en primer lugar, hacer una revision general de su
trayectoria poética para después establecer los puentes con la tradicion roméantica.

El caso de Alejandra Pizarnik, dentro del entorno de la poesia argentina de su época,
constituye una manifestacion particular. Por ello, para profundizar en el analisis de la con-
ciencia romantica en su poesia, es necesario situar su obra en su contexto especifico. El
primer capitulo se dirigira a delimitar el sitio que ocupa Pizarnik dentro del contexto
literario de Buenos Aires en las décadas del cincuenta y sesenta del siglo pasado,
particularmente en el entorno poético y, a partir de ello, observar los puntos de contacto y
de divergencia con los autores que le son contemporaneos y con los grupos poéticos que se
desarrollan en ese momento. Dicha revision se encamina a advertir como su poesia deja
fuera la fuerte vinculacion politica, los referentes a la realidad social o la practica que tiene
como principal fin en el rompimiento de las poéticas del pasado inmediato. En el mismo
capitulo se propone un acercamiento al analisis de tres aspectos formales fundamentales en
la poesia de Pizarnik (ritmo, imagen, voz lirica) que servirdn como preAmbulo para mirar
un panorama general del desarrollo poético que sigue de un poemario a otro y percibir
coémo la obra, en su conjunto, adquiere un sentido especifico si se piensa como un proyecto
poeético total.

Por lo anterior se revisan los siete poemarios que Pizarnik publicé en vida.” Ademas

de los textos poéticos, una fuente que arroja cuantiosos elementos importantes para el

* La tierra méas ajena (1955), La Gltima inocencia (1956), Las aventuras perdidas (1958), Arbol de Diana
(1962), Los trabajos y las noches (1965), Extraccion de la piedra de la locura (1968) y El infierno musical
(1971).



desarrollo de la investigacion son los Diarios de la autora, a partir de los que es posible
extraer principios fundamentales de su poetica.

El acercamiento de Pizarnik con el romanticismo se da, principalmente, a partir de
una vision tragica de la existencia, de la aparicion de un grupo de imagenes que podemos
observar en determinadas obras romanticas y del acercamiento al lenguaje poético como
una posibilidad para acceder al absoluto. Queda claro que no es posible hablar de un
romanticismo homogéneo ni reducir la variedad de sus manifestaciones; por ello, es
importante cefiir el marco de los elementos del romanticismo que encuentran un eco en la
obra de Pizarnik.

En el segundo capitulo, se da una delimitacion de tales elementos y se establece el
didlogo entre éstos y la obra analizada. La vision tragica de la existencia, el desarrollo poé-
tico de imagenes romanticas, tales como el doble, la noche y el suefio, la carga simbdlica
que las acompafia, y la reflexion en torno al lenguaje poético como un reflejo del anhelo de
absoluto son los puntos que se desarrollan, teniendo como hilo conductor los textos
poéticos mismos; de ahi, se desprendera la discusién con el material teérico que reforzara el
analisis, pero la presencia de la voz poética sera la guia.

La obra de autores como Hélderlin, Novalis, Jean Paul, Nerval y Baudelaire servira
como un punto de referencia para el ejercicio de los postulados tedricos y como un puente
de dialogo con la obra de la poeta.

El objetivo general de la tesis es, entonces, mirar una posibilidad de lectura de la
poesia de Pizarnik. Los objetivos especificos son revisar el contexto de la poesia argentina
en un periodo determinado y confrontarlo con la concepcidn estética de la autora, asi como
observar su trayectoria poética desde un andlisis formal para establecer un contraste entre
los distintos poemarios, al mismo tiempo que se analiza su relacion con el movimiento
romantico. El trabajo proyecta la posibilidad de revalorar los postulados del romanticismo
en una poética contemporanea sin la intencion de ajustar la lectura a correspondencias

cerradas entre dicho movimiento y la poesia de Pizarnik.



I. Trayectoria poética de Alejandra Pizarnik

1.1 Alejandra Pizarnik dentro del contexto cultural de Buenos Aires

Alejandra Pizarnik desarrolla su obra poética a los largo de quince afios, aproximadamente.
La tierra mas ajena, su primer poemario, es editado en 1955, y la aparicion del Gltimo ocu-
rre en 1971, poco antes de morir. La mayor parte de su trabajo poético se desarrolla en su
ciudad natal, a excepcion de Arbol de Diana, escrito durante su estancia en Paris, a princi-
pios de los sesenta.

La voz de Alejandra Pizarnik es particular dentro del entorno en el que se despliega.
Aunqgue no se encuentra aislada de los grupos que se desarrollan en Buenos Aires, su inde-
pendencia frente a éstos es notoria. Para observar su lugar dentro de dicho contexto es ne-
cesaria una revision del panorama literario de la ciudad.

La historia literaria argentina® se ha clasificado a partir del concepto “generaciéon”.?
Aunque dicha categorizacidn puede arrojar una vision parcial de los fendmenos literarios y,
tal como lo sefiala Julius Petersen, una generacion no puede poseer un significado igual en
todos los paises, debido a que la situacion especifica hace que se experimente de forma
distinta,® el modelo funciona como punto de partida para explicar el movimiento de la

actividad literaria del pafs.*

! Cfr. Alfredo Verevé, Los poetas del cuarenta; Horacio Salas, Generacién poética del cuarenta; Rodolfo
Privitera, Movimiento Poesia Buenos Aires; Mariano Calbi, “Aproximaciones a la vanguardia”.

2 El modelo que se adopta se basa en la propuesta desarrollada por Ortega y Gasset en “El método de las
generaciones”. Ortega propone el concepto como eje interpretativo de la historia y ello se extiende a la
historia literaria. Generacién es la unidad en la que se divide la historia. Por ser los individuos de una misma
época participes de una herencia comun, cada generacién vive los mismos preceptos tedricos o estéticos. Las
caracteristicas para que se forme una generacion literaria son que sus miembros compartan un mismo tiempo
y espacio historico, tengan la misma o similar edad, que sean coetaneos y que mantengan algun contacto vital
(cfr. José Ortega y Gasset, “El ser historico”, en Antologia, p. 207).

¥ Petersen discute el modelo de Ortega. Cfr. Julius Petersen, “Las generaciones literarias”, en Filosoffa de la
ciencia literaria, p. 175.

* El concepto generacién ha sido ampliamente debatido. Un estudio importante es el de Eduardo Mateo
Gambarte, en el que habla de las limitaciones que tal aproximacion puede acarrear en el estudio de la historia
literaria cuando afirma que “la aceptacion de las generaciones conlleva algo mas que un método de estudio de
la historia, conlleva la aceptacion de una cosmovisién, de una interpretacion del mundo concreta
antiindividualista, antisocialista, normailzante, excluidora de heterodoxias, homogeneizante, de actitud sumisa
de aceptacion de un mecanismo automatico e inexorable”. Asimismo, explica por qué se ha adoptado en
ciertos paises: “Después de las décadas del furor generacionista (20, 30) so6lo sigue en Espafia y en los paises
donde la influencia es clara: los hispanoamericanos, con preferencia aquellos como Argentina, en donde
Ortega ejercidé mayor influencia” El concepto de generacion literaria, p. 44.



La ciudad de Buenos Aires se convierte, durante las décadas de 1950 y 1960, en un
espacio importante de expansién de la actividad poética. EI numero de revistas de poesia
publicadas, aunque en ocasiones de manera fugaz, es abundante, y éstas funcionan como
ntcleos de cohesion para diferentes propuestas.®

En el periodo inmediatamente anterior, la poesia argentina permanece en una espe-
cie de letargo bajo los preceptos poéticos de la llamada Generacién del cuarenta, a la que
pertenecen Roberto Paine, Vicente Barbieri, Raul Galan, Ledn Benards, Ana Maria Chouhy
Aguirre y Jorge Bosco, entre otros. Este grupo se aglutina en la revista Canto y conforma
un movimiento conservador que rechaza las vanguardias de 1922 y desarrolla una poesia
centrada en la idea de la muerte y del amor, a partir de una adopcién de los conceptos nos-
talgia y melancolia®, ademas de buscar la exaltacién del ser nacional y del uso de la métrica

tradicional.” Basta un poema de Vicente Barbieri para advertir el tono de dicha poesia:

Autorretrato de perfil

Orientado hacia un sur de perennes lloviznas,
con lagos y canoas y verdes melodias

con angeles y tallos y liquenes y briznas

con altos ventanales y alamedas frias.

> Las politicas culturales no estan necesariamente relacionadas con tal expansion. Durante estas dos décadas
gobiernan en Argentina Peron, Aramburu, Frondizi, Illia y Ongania. Si bien Perdn posee un proyecto cultural,
su apoyo se centra sobre todo en la educacién media. Con el gobierno de Frondizi, la Universidad de Buenos
Aires se convierte en un foco de transformacion educativa, pero esto termina abruptamente con el
autoritarismo de Ongania, en cuyo periodo la marginalidad de la cultura en la estructura del pais alcanza los
niveles maximos hasta ese momento. En general, en la década de 1950, los autores deben costear sus propias
ediciones y se dan a conocer en lecturas publicas bajo su propia organizacién. Las revistas literarias se
mantienen en el espectro cultural de forma independiente de las instituciones del pais (cfr. Luis Alberto
Romero, Breve historia contemporanea de Argentina, p. 56-75).

®para la Generacion del cuarenta el significado de los vocablos melancolia y nostalgia estd vinculado con un
romanticismo decadente, sin embargo, estos términos, de acuerdo con la época en la que se utilizan, poseen
connotaciones distintas. Cabe detenerse en los significados del vocablo melancolia. Un antecedente en la
revision del término lo encontramos en la obra de Richard Burton, Anatomia de la melancolia, amplio ensayo
que considera, desde un punto de vista médico, filosofico e histérico, las caracteristicas de la “dolencia”, sus
tipos y formas de cura. Kant la define como “enfermedad del alma” (hipocondria o melancolia). Dentro del
romanticismo el término posee la doble calidad de desfallecimiento y fuerza creativa (spleen), mientras que
para Baudelaire, y en general para el siglo XIX, la melancolia es una de las raices de la creacién artistica. A
principios del siglo XX, Freud define la melancolia como fruto del duelo, “una relacién de pérdida de un
objeto amado” (cfr. Alberto Mangel, prélogo a Robert Burton, Anatomia de la melancolia, p. 7-16). El
término melancolia est4d tomado del latin melancholia y éste del griego pelavyolia, “bilis negra”, “mal
humor”, mientras que nostalgia es un compuesto culto formado con el griego vootog , “regreso” y éAiyoc,
“dolor”. (Joan Corominas, Diccionario critico etimoldgico castellano e hispanico).

’ Mariano Calbi, “Aproximaciones a la vanguardia”, en Noe Jitrik (ed.), Historia critica de la literatura
argentina, p. 248.
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Navegante y bajel, todo llovido.
Tenso el trabajo, en la imagineria.
Hierro en flor, minutos y momentos:

Este perfil antiguo, no concluido
que moldean los vientos todavia.?

Esta vision poética es rechazada por los poetas agrupados en las revistas surgidas en
los cincuenta y sus continuadoras de los sesenta. Les parece vacia, y optan por una verda-
dera renovacion del lenguaje poético. Asi, el lenguaje anquilosado de la Generacion del
cuarenta da pie a nuevas formulaciones poéticas. Tal como lo sefiala Petersen: “las lagunas
que deja en claro el sistema de una generacion sefialan el camino a la venidera [...] en este
sentido, el espiritu de los viejos participa, mediante su fracaso, en la formacion de una
nueva generacion, no menos que el espiritu de los jovenes mediante su fomento”.? Por otro
lado, no hay que olvidar que dentro de esta generacion también son considerados Olga
Orozco, Enrique Molina y Edgar Bayley, claras excepciones dentro de los preceptos
literarios antes mencionados y cuya obra servira de punto de partida a los poetas posteriores
para configurar nuevas propuestas.

En un intento de clasificacion, se puede hablar de tres grupos principales de revistas
que proponen un camino distinto a la poesia argentina. EI primero de ellos es el
movimiento agrupado en torno a la revista Poesia Buenos Aires, que surge en 1950. Dicha

10 «resalta la autonomia del hecho

publicacion, descendiente directa del invencionismo,
estético, asi como el poder transformador del arte sobre la realidad”! y tiene como
principal objetivo poner en relieve los aspectos formales en la poesia y sustentar una
concepcion poética de la existencia como un organismo total (“Alli donde hay lenguaje,
hay poesia”, sefiala Raul Gustavo Aguirre, en el manifiesto de Poesia Buenos Aires). Este

movimiento ocupa un lugar central en el desarrollo de las letras argentinas, ya que muchos

8 Alfredo Verevé, selec., Los poetas del cuarenta, p. 9.

® Julius Petersen, op. cit., p. 163.

19°E] invencionismo es una propuesta de escritura creada por Edgar Bayley, en la que el autor plantea una
rebelion en contra de la poesia argentina anterior a los cincuenta por considerarla “confesional”. En su
manifiesto "La batalla por la invencién™ de 1945, Bayley sefiala: "EIl invencionismo lleva a cabo una negacion
enérgica de toda melancolia, exalta la condicion humana, la fraternidad, el jubilo creador, y apoya su fe en
una definicidn de la realidad" (cfr. Maria Amelia Arancet, “Memorias de Edgar Bayley: del invencionismo al
objetivismo”).

1 Mariano Calbi, op. cit., p. 238.
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de los poetas posteriores a él parten de la actividad del grupo, ya sea por la adhesion a sus
postulados o por una discusion en torno de éstos.

El segundo grupo lo conforman los poetas que siguen la linea surrealista y cuyo
principal promotor es Aldo Pellegrini. En revistas como Letra y linea, Qué o A partir de
cero, colaboran poetas argentinos como Enrique Molina y Francisco Madariaga, con la idea
del automatismo psiquico y su organizacion para la escritura como premisa principal. Se
puede decir que este grupo pretende alejarse lo menos posible de los manifiestos de Breton,
adaptandolos a su propia realidad.

Por ultimo, existe una serie de revistas en las cuales la poesia pretende ser un reflejo
de la realidad social y politica argentina; no hay una disociacion entre poesia y politica, y el
fin de la creacién poética es la toma de conciencia de la realidad. Este grupo cobra auge en
los sesenta y conforma la Ilamada Generacion del sesenta, cuyas caracteristicas son resumi-

das por Horacio Salas:

Un corte en las pautas formales tradicionales, especial atencién al mensaje ideolégico,
mayor inclinaciéon al lenguaje narrativo, aplicacion de las técnicas del collage y
utilizacion de la totalidad de los elementos brindados por el mundo contemporaneo a
través de los medios de comunicacion colectiva.*?

A esta generacidn pertenecen poetas como Jorge Mabili, Francisco Urondo y Mario
Trejo, comprometidos con el realismo critico en sus escritos. Las revistas que los represen-
tan son Contorno, El grillo de papel y El escarabajo de oro. Esta ultima es quiza la que
define con mayor exactitud las pretensiones del grupo. Rodolfo Privitera sefiala que dicha
revista manifiesta el tono de las revistas de izquierda, es decir, la exigencia de gravedad y
rigor como condiciones basicas para la investigacion literaria, asi como un acento politico
determinativo y excluyente, ya que se ataca a quienes se considera “desviacionistas” por
practicar una poesfa alejada de la realidad histérica de argentinos y latinoamericanos.™

Cada uno de los grupos antes mencionados posee una direccion poética bien
definida y mantiene, en lo que a principios se refiere, una oposicion con el resto. Ello queda
de manifiesto en las discusiones entre poetas. Pellegrini habla de Poesia Buenos Aires
como un movimiento puramente literario y antivital, mientras que Raul Gustavo Aguirre,

uno de los fundadores de Poesia Buenos Aires, sefiala el peligro del vaciamiento expresivo

2 Horacio Salas, Generacién poética del sesenta, p. 24.
13 Cfr. Rodolfo Privitera, Movimiento Poesia Buenos Aires, p. 152.
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por el automatismo al que se exponen los creadores que hacen uso de elementos
surrealistas, ademas de criticar la identificacion total de la escritura poética con una es-
cuela.™

Sin embargo, hay un namero considerable de publicaciones que no obedecen a los
pardmetros de ninguno de los grupos antes mencionados. Un ejemplo es la revista Agua
viva, en la que los poetas participantes hablan de “romper relaciones con todos menos con

»1% v de la que se publican solamente dos ndimeros, o la revista Sur, con ya

nosotros mismos
una larga trayectoria hasta ese momento (se publica desde 1931), pero con una permanencia
un tanto aislada del resto por ser considerada poseedora de un sitio privilegiado dentro de la
élite cultural.

En cuanto a la vinculacion de Pizarnik con los grupos antes mencionados, quiza con
el que mas se le ha relacionado es con el cercano al surrealismo. Un nimero importante de
estudios en torno a su obra poética ha sefialado una clara filiacion de ésta con dicho
movimiento. Sin pretender una revision exhaustiva, me parece importante establecer una
discusion en torno a tal pertenencia, con el fin de evitar una lectura parcial de su obra.

En Argentina se despliega un movimiento surrealista ajustado al propio contexto
social y cultural; sin embargo, cada uno de los poetas articulados en torno a éste posee
particularidades importantes. Por lo anterior, se propondria no observar el surrealismo
como una escuela y a los poetas que se acercan a la concepcidn poética surrealista como
repetidores de un esquema.

La influencia del surrealismo, en el caso de Alejandra Pizarnik, estd mas encami-
nada al acercamiento a una nueva vision de poesia y a la renovacion de la idea de la imagen
poética que se desprenden de aquél.

Uno de los elementos centrales por los que se ha emparentado a Pizarnik con el mo-
vimiento surrealista es el llamado “onirismo” de sus imagenes. Si bien es cierta la creacion
de una atmosfera ligada al subconsciente y la construccion de un espacio sensible fuera de

la realidad evidente, se ha llegado a afirmar que este rasgo es el predominante en su poesia:

Muchos de los poemas en prosa de Extraccion de la piedra de la locura y El infierno
musical parecen ser reconstrucciones de suefios concebidos para abrir las vias de
acceso al subconsciente. Sin embargo llega un momento en que los suefios se

“Ibid., p. 169.
5 Héctor René Lafleur, et al., Revistas literarias argentinas, p. 164.
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convierten en la unica realidad que parece ser verdadera para los “yo” que conforman
la personalidad de la hablante, ya que ella da cabida a las rememoraciones, los
fantasmas, las alucinaciones, y el éxtasis...’®

Si bien en la poesia de Pizarnik hay imagenes que pueden clasificarse como oniri-
cas, dicho rasgo no es definitorio de los poemarios antes mencionados. En ambos hay un
discurso poético que utiliza dichas imagenes, pero que pretende ir més alla de ellas. En el
primer caso se trata de una poética de la muerte donde la creacion de imagenes se mueve
desde un imaginario colectivo hasta las referencias mas directas en torno a ésta. En El
infierno musical, la reflexion poética se centra en los alcances del silencio, también a partir
de mdltiples imagenes. En este sentido no puede definirse la poesia de Pizarnik como
surrealista por el onirismo, ya que no es un rasgo unico aislado.

Pizarnik también se separa de la idea surrealista de observar la experiencia poética
como un acto trascendental. Como se ver4d méas adelante, en su obra hay una tension
permanente entre las posibilidades del lenguaje y su fracaso. Francisco Lasarte sefiala: “en
el fondo, Pizarnik delata una profunda incomodidad ante su propio discurso poético, y esto
la diferencia radicalmente de los poetas surrealistas [...] para Pizarnik es imposible hacer de
la poesia una experiencia trascendental. La lengua lo impide, negandole la puerta de una
fusion con lo infinito.”” Es muy claro que para la autora no siempre hay una liberacién en
el acto de escritura. La poesia no es un signo necesariamente redentor: “No puedo hablar
para nada decir. Por eso nos perdemos yo y el poema en la tentativa inutil de transcribir
relaciones ardientes™®; en su poesfa, aparece constante el peso de un lenguaje inaccesible,
lejano.

Asi como existe una distancia ante el surrealismo, Pizarnik tampoco se posiciona
claramente en ninguno de los otros dos grupos antes mencionados. La aleja de Poesia
Buenos Aires el rechazo de dicho movimiento a escritores como Baudelaire, Neruda y
Rilke,* que encarnan la angustia vital sin salida, mas cercanos a Pizarnik. En cuanto al
realismo critico, la vision de la realidad social explicita dentro de la poesia le es totalmente

ajena. Asimismo, aun cuando participa en la revista Sur y en los dos numeros de Agua viva,

18 Carlota Caulfeld , “Entre la poesia y la pintura: elementos surrealistas en Extraccion de la piedra de locura
y El infierno musical”, p. 11.

1 Francisco Lasarte, “Maés allé del surrealismo”, p. 867.

8 IM, p. 265.

19 Mariano Calbi, op.cit., p. 243.
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asi como en otras muchas revistas, no se asume como perteneciente a alguna colectividad.
Se percibe entonces que el didlogo que establece la autora con su contemporaneidad se da a
partir de una firme linea personal.

Se ha hablado de la gran cantidad de relaciones de la autora en el ambiente de las
letras argentinas de los sesenta; sin embargo, los vinculos personales con determinados
poetas no implican la adopcion de una postura. Basta decir que, en lo que se refiere a su

obra, es una voz individual dentro del conjunto. Mariano Calbi apunta al respecto:

Si bien Pizarnik concurre a las reuniones de Poesia Buenos Aires, y la revista publica
algunos de sus poemas, la reflexion sobre el “espiritu comin de la nueva poesia
argentina” no se hace explicita en sus escritos criticos. Por otra parte, su conexion con
el surrealismo local es débil [...] Pizarnik no participa activamente del convenio de
lectura promovido por Pellegrini. Simplemente, lee a los escritores franceses tomando
como referencia sus propios intereses y pautas de produccién poética.?

Pizarnik tampoco esta interesada en desarrollar una literatura nacional. Esto es espe-
cificado por ella misma: “Yo no deseo escribir un libro argentino sino un pequefio librito
parecido a Aurélia de Nerval. ;Quién, en espafiol, ha logrado la finisima simplicidad de
Nerval?”?! El desarrollo de la idea de un lenguaje auténomo, universal, para la poesia, esta
muy presente. Su desarrollo poético mirara, entonces, hacia multiples direcciones. Aunque
hay cercanias en algunos puntos con los grupos mencionados, al observar la obra de
Pizarnik y su manera de acceder a los espacios literarios de Buenos Aires, se encuentran
muchas mas distancias.

En ocasiones, este afan de Pizarnik por encontrar un lenguaje alejado de los para-
metros de la literatura nacional ha sido definido como “afrancesamiento”. Me parece que
mas bien se trata de seguir un proceso de busqueda poética de alta exigencia que no otorga
concesiones ni a la propia lengua. Basta rastrear las lecturas de Pizarnik para tener un pano-
rama del amplio movimiento de la autora en cuanto a referencias literarias y asi advertir
gue no se limita, de ninguna manera, a autores franceses ni a un tipo de literatura

especifico.?

2 |bid., p. 251.

2D, p. 412.

22 Quevedo, Géngora, Cernuda, Aleixandre, Neruda, Paz, Rulfo, Vallejo, Trakl, Rilke, Cervantes, Gracilaso,
Ungarettti, Dante, sus contemporaneos argentinos, entre muchos otros, figuran como lecturas en las paginas
de sus Diarios.
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Con la revision anterior se sitla a Alejandra Pizarnik dentro de su realidad
inmediata. La revision del contexto cultural bonaerense durante estas décadas debe
funcionar solamente como un hilo conductor que se dirija al centro del lenguaje poético y
con ello a las particularidades de su poesia para propiciar la apertura de su obra y evitar,
dentro de lo posible, el mito construido a su alrededor que, mas que clarificar su proceso
creativo, lo ensombrece. La obra de Pizarnik es mas que un ejercicio basado en el modelo

surrealista o el reflejo exacto de una vida encaminada al suicidio.

1.2 El proceso poético de Alejandra Pizarnik. Aspectos generales

En la obra poética de Alejandra Pizarnik puede distinguirse un desarrollo poético definido.
Aunque, vistos en conjunto, cada uno de los poemarios toma su lugar dentro de un todo sig-
nificante, existen cambios importantes de uno a otro, puntos de contraste a partir de los
cuales se va definiendo su proceso creativo.

Antes de analizar su obra desde la linea interpretativa que la relaciona con el ro-
manticismo, interesa observar la exploracién que hace Pizarnik del lenguaje poético y las
transformaciones a las que éste se ve sometido, con ciertos ejes de analisis como punto de
partida. Aislar algunos elementos que cambian de un poemario a otro servird para entender
su trayectoria poética.

Tres aspectos formales que aportan una visién global de las transformaciones en el
desarrollo poético de Pizarnik son el ritmo, la construccion de la imagen poética y el desa-

rrollo del yo lirico.
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1.2.1 Ritmo

No se puede hablar de una unidad ritmica regular en todos los poemarios. Aunque bajo
patrones polirritmicos, cada uno posee su propia estructura, que encuentra puntos de acer-
camiento y de contraste.

En su primer poemario, La tierra mas ajena, cuando Pizarnik cuenta solo con
diecinueve afios, hay, sobre todo, poemas de ritmo fragmentado. Esto se debe a diversos
factores; entre ellos, el uso anarquico de los signos de puntuacion, el empleo minimo de
preposiciones y la existencia de diversos nlcleos de imégenes que evitan una concentracion
tematica.

En un principio, un recurso esencial de construccién ritmica es la anafora. Esto se

puede observar a partir de un fragmento de “Reminiscencias”:

y el tiempo estrangul6 mi estrella
cuatro numeros giran insidiosos
ennegreciendo las confituras

y el tiempo estrangul6 mi estrella
caminaba trillada sobre pozo oscuro
los brillos lloraban a mis verdores

y yo miraba y yo miraba

y el tiempo estrangul6 mi estrella

[...]

dos copas amarillas

dos gargantas raspadas

dos besos comunicantes de la vision de
una existencia a otra existencia

dos promesas gimientes de

tremendas locuacidades lejanas

dos promesas de no ser de si ser de no ser®

[...]

El poema tiene como eje ritmico una doble anafora, lo que crea un esquema en el
que la repeticion refuerza la cadencia. La anafora funciona también como elemento de
cohesion ante la dispersion en las imagenes. En general, los poemas de la primera etapa

repiten este modelo.

2 Alejandra Pizarnik, La tierra mas ajena en Poesia completa, p. 13. EI nimero de paginas de las referencias
a cada una de las obras corresponde a la edicion Poesia completa, Barcelona, Editorial Lumen, 2003. El
subrayado en todos los ejemplos son mias.
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Un punto importante a partir del que también se puede observar la construccion
ritmica es la oscilacion entre poemas breves en extremo y otros que, sin llegar a ser de largo
aliento, desarrollan una extension mayor. En el primer poemario predominan los segundos.
Cabe destacar que este rasgo sera el de mayor oposicion en las distintas obras.

Como se menciond anteriormente, desde el punto de vista tematico, no hay una
sintesis; en el poema hay muchos nucleos, lo que lo hace menos simétrico. Basta comparar
dos poemas de diferentes momentos, ambos dedicados al proceso de escritura, para obser-

var las diferencias:

leyendo propios poemas

penas impresas trascendencias cotidianas
sonrisa orgullosa equivoco perdonado
es mio es mio es mio!!

leyendo letra cursiva

latir interior alegra

sentir que la dicha se coagula

0 bien o mal o bien

extrafieza de sentires innatos

limite en dedo gordo de pie cansado y
pelo lavado en rizosa cabeza

no importa:

es mio es mio es mio!!*

Barcos sobre el agua natal.
Agua negra, animal de olvido. Agua lila, Gnica vigilia.
El misterio soleado de las voces en el parque. Oh tan antiguo.”

En el primer poema se puede observar que la forma ritmica produce una escritura
entrecortada, obligando a pausas un tanto violentas en la lectura. En “El sol, el poema”, de
Extraccion de la piedra de la locura, una de sus ultimas obras, la concentracién en la ima-
gen induce a una lectura mucho mas pausada, con una cadencia que se vuelve regular.

En La dltima inocencia, su segundo poemario, también conviven poemas breves y
mas extensos, pero siguen predominando aquellos con una extension media. Estos, sin em-
bargo, estan, en general, mas concentrados en una imagen; ya no existe la dispersion
extrema del principio aunque ain no aparecen las imagenes condensadas de las ultimas

obras:

#«poema a mi papel”, TA, p. 22.
2«E] sol, el poema”, EPL, p. 235.
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[.]

iPudiera ser tan feliz esta noche!

Si s6lo me fuera dado palpar

las sombras, oir pasos,

decir «buenas noches» a cualquiera
que pasease a Su perro,

miraria la luna, dijera su

extrafia lactescencia, tropezaria
con piedras al azar, como se hace.?

[.]

En esta estrofa de “Noche” observamos cdmo se construye el poema practicamente
sin elipsis. Se trata de un poema que describe acciones, lo que necesariamente condiciona el
ritmo al utilizar repetitivamente la conjugacion en pospretérito. En cuanto a la sintaxis
empleada, hay mas variantes. Hay un uso frecuente de preposiciones y aparecen los signos
de puntuacién en sus funciones mas convencionales.

Por otro lado, es significativo el poema final del libro, “So6lo un nombre”, claro

anuncio de lo que en un futuro sera la poesia extremadamente concentrada de Pizarnik.

alejandra alejandra
debajo estoy yo
alejandra®’

Es evidente el propdésito de lograr una unidad de impresion en el poema. La
bdsqueda se encamina a hallar una radical tension expresiva. Por otro lado, no puede igno-
rarse la voluntad en el uso de determinada disposicion tipogréafica, asunto que ira cobrando
cada vez mas importancia. Queda claro, entonces, como lo sefiala Rafael Nunez, que “el
caracter retropropulsivo del verso es no sélo acentual, sino sintactico, fénico y también
gréfico, pues es precisamente la disposicion sobre la pagina el resorte que determina la
condicién del verso de la cadena lingiiistica y suscita la percepcion correspondiente.”?® Asi,
los espacios blancos poseeran un alto valor significante en toda su poesia. Este poema
marca el inicio de la exploracién en torno al espacio vacio y sus repercusiones en ritmo del

poema.?®

2 Ul, p. 57.

2" |bid., p. 65.

%8 Rafael Nufiez Ramos, La poesia, p. 123.
2Cfr. apartado 2.4.
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En Las aventuras perdidas, de 1958, hay ciertos cambios significativos en cuanto a
la construccion ritmica. Los recursos utilizados son esencialmente los mismos que los de
poemarios anteriores; sin embargo, queda claro que Pizarnik deja de lado temporalmente la
experimentacion en torno a la brevedad extrema. La anafora continGa como el eje de la
construccion ritmica pero la aparicion de oraciones de relativo aporta una transformacion
importante en la cadencia del poema, por ejemplo, en “La danza inmovil”, del cual se to-

man algunos VErSOS.

Mensajeros en la noche anunciaron lo que no oimos.
¢cOmo no me arrastro hasta el amado que muere detras de mi ternura?

Yo devoro la furia como un angel idiota
invadido de malezas
que le impiden recordar el color del cielo

Pero ellos y yo sabemos
que el cielo tiene el color de la infancia muerta®

La construccion de oraciones subordinadas habia estado ausente en su poesia hasta
este momento y, una vez que aparece, Pizarnik reflexiona en torno a ello. La autora men-

ciona en sus Diarios:

Me empiezan a molestar las oraciones subordinadas. Me fastidia el «que», pero ¢cémo
se hace para hacerlo desaparecer? Encontré un poema de Juan Ramén Jiménez sin un
solo «que». Mi tercer poema tenia quince «que». Luego los reduje a seis. Pero ¢es tan
importante?**

La idea del contraste entre frases directas y oraciones subordinadas esta en el centro
de su reflexion poeética y por ello el cambio futuro, el uso de la brevedad extrema en sus
poemarios siguientes, denota la adquisicion de una postura al respecto.

Necesariamente, esta nueva construccion del poema aporta mayor lentitud a la lec-
tura. Por otro lado, el empleo de oraciones mas largas obliga a encabalgar versos, con lo
que se logran efectos ritmicos de mayor complejidad:

[...]

Pero esta inocente necesidad de viajar
Entre plegarias y aullidos.

Yo no sé. No sé sino del rostro

de cien ojos de piedra

AP, p. 75.
1D, p. 83.
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que llora junto al silencio
y que me espera.*

[...]

Se advierte, entonces, que en los tres primeros poemarios hay cierta regularidad, con

los debidos matices. Con ello, la concepcion del ritmo en la obra de Pizarnik se inserta
dentro de un proceso multiple. Al principio se puede notar el desarrollo de un discurso
poético mucho mas cargado al contenido. Es hasta Arbol de Diana (1962) que se observa

un cambio significativo en la forma poética:

ahora en esta hora inocente
yo y la que fui nos sentamos
en el umbral de mi mirada *

En este poemario la propuesta ritmica se da a partir del conjunto. Pizarnik explora la
sintesis hasta el extremo. Los poemas de dos, tres versos no dan ya una impresion de ritmo
fragmentado, como al principio, porque se insertan dentro de una secuencia, de una vision
total de la obra. En este punto, la disposicion gréafica empieza a cobrar verdadera relevan-
cia, y el juego con el espacio blanco antes anunciado como un rasgo significativo sirve para
reforzar dicha continuidad. Por otro lado, se advierte que la anafora ya no es la base de la

construccioén ritmica;

12

no mas las dulces metamorfosis de una nifia de seda
sondmbula ahora en la cornisa de la niebla

su despertar de mano respirando
de flor que se abre al viento
13

explicar con palabras de este mundo
que partié de mi un barco llevandome **

La brevedad de los poemas obliga a buscar continuidad en la lectura. EI ritmo fluye

a partir de las imagenes mas concentradas.

%2AP, p. 81.
$AD, p. 113.
*Ibid., p. 114-115.
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En Los trabajos y las noches® se continda con la exploracion de la sintesis y de las
marcas del ritmo a partir de una secuencia. Los poemas son breves en su mayoria. Por
ejemplo, en “El corazon de lo que existe”, la totalidad ritmica se da a partir de una sola

impresion debido a la imagen concentrada:

no me entregues,
tristisima medianoche,
al impuro mediodia blanco®

Un rasgo distintivo de este poemario es el exhaustivo cuidado en el uso de los sig-
nos de puntuacion, lo que modifica el ritmo del poema. La omision de signos en el primer
poemario muestra el movimiento en un proyecto que se va transformando. Si se intenta
identificar ciclos en la poesia de Pizarnik en lo referente al ritmo, podrian agruparse los tres
primeros poemarios, los dos siguientes y los dos Gltimos.

En Extraccion de la piedra de la locura y El infierno musical, tltimos poemarios
publicados en vida de la autora, Pizarnik cambia radicalmente la idea ritmica. En el pri-
mero, los poemas en prosa, en general de largo aliento, poseen nucleos de imagenes
sintéticas. Se observa un dialogo entre el largo aliento y la concrecién a partir de la imagen
concentrada. En este punto, la reflexion que hace la poeta en torno al fragmento cobra sen-
tido: “La union de los fragmentos vale la pena si cada fragmento es valido de por si. Quiero
decir: si los fragmentos son vélidos aisladamente la tarea de reunirlos es muy facil.”*’ Hay,
entonces, la idea de un ritmo construido a partir de una dualidad.

El centro del poemario lo tienen “Extraccion de la piedra de la locura” y “El suefio
de la muerte o noche compartida en el recuerdo de una huida”, del que se toma un frag-
mento:

[...]

Mas desde adentro: el objeto sin nombre que nace y se pulveriza en el lugar en que

% Pizarnik invierte en el titulo de este poemario, donde se reconoce la presencia de la noche en su poesia, el
de la obra de Hesiodo, Los trabajos y los dias. A decir de Mariana Dimopulos (cfr. “Alejandra Pizarnik,
celebrar la melancolia”), Pizarnik rechazaba la palabra “trabajo” para hablar de la escritura y preferia hablar
de “alumbramiento” (primera concepcion del poema) o “intento de curacién” (reescritura), sin embargo, en
este titulo la palabra hallé su lugar, unida a la manifestacion de la noche como espacio propicio para la
creacion poética.

TN, p. 186.

D, p. 472.
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el silencio pesa como las barras de oro y el tiempo es un viento afilado que
atraviesa una grieta y es esa su sola declaracion. *®

El poema de largo aliento esta lleno de pequefios nucleos como el anterior, con lo
que se refuerza la dualidad antes mencionada.

La ruptura formal tiene que ver con la intencion de acentuar el contenido. EIl ritmo
refuerza totalmente el nivel seméntico del poema. El significado de la muerte desde una
experiencia corporal y trascendental se acopla perfectamente al poema en prosa de ritmo
mucho mas pausado, con el peso mayor en los poemas finales de varias paginas y la livian-
dad en los poemas introductorios, cuyo sentido es sugerir el paso de la muerte.

En El infierno musical también se experimenta con el poema en prosa, pero en cada
una de las cuatro partes que lo componen hay un tratamiento distinto del ritmo. EI cambio
ritmico més radical se encuentra en “Los poseidos entre lilas”, poema de largo aliento que
conforma la Gltima parte del libro. Se trata de un discurso entrecortado, en parte dialogado,

con un Iéxico directo y que por momentos genera una lectura de rapidez extrema:

Restos. Para nosotros quedan los huesos de los animales y de los hombres. Donde
una vez un muchacho y una chica hacian el amor, hay cenizas y manchas de sangre
y pedacitos de ufias y rizos pubicos y una vela doblegada que usaron con fines
oscuros y manchas de esperma sobre el lodo y cabezas de gallo y una casa derruida
dibujada en la arena y trozos de papeles perfumados que fueron cartas de amor y la
rota bola de vidrio de una vidente y lilas marchitas. ..*

En el fragmento se advierte el ritmo vertiginoso a partir de un contenido de alta
fuerza expresiva. La angustia vital presente en el texto se refuerza con el polisindeton.
Esta revision general de los poemarios hace evidente el movimiento en cuanto a la

idea poética de Pizarnik. No hay estatismo, sino experimentacion constante.

EPL, p. 254.
¥IM, p. 294.
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1.2.2 Imagen

En lo que se refiere a la construccion de imagenes poéticas, hay diferencias importantes
entre los poemarios. En un principio, ademas de la profusion de imagenes ya vista ante-
riormente, se percibe una forma Gnica para construirlas. Esta consiste en la unién de un
sustantivo y en un adjetivo, y se repite varias veces, formando poemas saturados de

imagenes. Tal es el caso de “Agua de lumbre”, de La tierra mas ajena:

Si. Llueve...
el cielo gime montones destefiidos
sombras mojadas recogen sus trozos
cavidades barrosas tremendas
mezquinas gotas de agua sulfurada
si bien no sé como recojo las masas
de ver si me agita la palida lumbre
tremendo espesor de perros y gatos
las gotas siguen “

En este poema es dificil centrar la atencién en un punto especifico; no es posible
conseguir una percepcion unitaria debido a la gran cantidad de imagenes. Cabe destacar que
el desencadenamiento de sustantivos y adjetivos, sin una cohesion logica visible, puede
apuntar a la experimentacion de la escritura automatica (rasgo por el que Pizarnik ha sido
emparentada con el surrealismo). El resultado es una imagen difusa, indeterminada, en
donde se repiten algunos sustantivos (gotas) y adjetivos (cavidades tremendas/tremendo
espesor).

Por otro lado, en un principio, el caracter de la imagen es mucho més descriptivo.
En este momento, el uso constante de verbos contribuye a dar, incluso, un matiz narrativo;

por ejemplo, en “La enamorada”:

hoy te miraste en el espejo
y te fue triste estabas sola

la luz rugia el aire cantaba
pero tu amado no volvio

enviaras mensajes sonreiras
tremolaras tus manos

volvera tu amado tan amado

“OTA, p. 15.
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En La ultima inocencia, aunque se continta con el uso de la construccion de
sustantivo mas adjetivo, ya empieza a configurarse un grupo acotado de imagenes que se
desarrollaran desde diversas perspectivas. La poesia de Pizarnik se va concentrando en la
creacion de imagenes especificas, sobre un espacio sensible limitado y la diversificacion
constante de éstas. Mientras que en La tierra mas ajena no hay una imagen predominante
—mas bien se trata de mostrar un espectro amplio de percepciones de la realidad—, en La
ultima inocencia y, posteriormente, en Las aventuras perdidas, las imagenes de la muerte,
la noche, el suefio, la caida, se configuran desde diversas perspectivas. Estas imagenes se

repiten en las distintas obras:

Origen

Hay que salvar al viento

Los pajaros queman el viento

en los cabellos de la mujer solitaria
gue regresa de la naturaleza

y teje tormentos

Hay que salvar al viento

Origen

La luz es demasiado grande

para mi infancia.

Pero ;quién me dara la respuesta jamas usada?
Alguna palabra que me ampare del viento,
alguna verdad pequefia en que sentarme

y desde la cual vivirme,

alguna frase solamente mia

que yo abrace cada noche,

en la que me reconozca,

en la que me exista.*

Pizarnik empieza entonces a establecer un espacio poético sustentado en ciertas
imagenes. En este caso, la vision del origen del primer poema es reforzada por la del se-
gundo. La carga de desamparo y la busqueda de sentido existencial estan presentes a partir
de la evocacion del viento como un sitio de refugio frente al vacio.

En La dltima inocencia y Las aventuras perdidas, se distingue el valor que

adquieren los titulos de los poemas en el delineamiento de la imagen. Basta observar titulos

U1, p. 53.
*2U1, p. 52; AP, p. 88.
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como “Suefio”, “La caida”, “La carencia”, “El despertar”, “Exilio”, para advertir que la
imagen que se pretende construir se anuncia en el titulo. Por lo tanto, no estamos ante
poemas tan abiertamente polisémicos como los posteriores de Arbol de Diana y Los
trabajos y las noches, sino ante el asentamiento de una atmdsfera concreta. Por otro lado, el
hecho de titular muchos de los poemas de ambas obras exactamente igual (“Cenizas”,
“Origen”, “Noche”) hace evidente el paralelismo y la continuidad de uno en otro. En este
sentido, queda claro el esbozo de un proyecto poético que se va configurando
paulatinamente. Aqui puede percibirse el inicio de la propuesta.

A propésito de la creacion de un espacio acotado de imagenes, César Aira sefala:

Un autor que se impone restricciones léxicas o tematicas se esta adelantando a su
propia muerte, al cierre de su obra [...] como el stock es limitado, la poeta se obliga a
la combinatoria de una cantidad limitada de términos. Y la combinatoria actta sobre el
horizonte de su propio agotamiento. ;Cuéntas “tiradas” distintas pueden salir del
pufiado de figuras disponibles albas, nifias, noches, muertes, espejos, etcétera?*®

Al contrario de lo que plantea el autor, me parece que la recurrencia de iméagenes no
implica un cierre, ya que no hay un desarrollo Unico de dichas figuras, ni una vision uni-
voca de la realidad sensible que se pretende delinear. Al contrario, el valor de la creacion
desde estos parametros esta en la diversificacion de las realidades configuradas vy el aporte
de nuevos sentidos a cada una de ellas.

En una segunda etapa, Pizarnik hace una reflexion en torno a su proceso creativo:
“He releido mis poemas de los afios 56 y 57. He adelantado notablemente. Me sorprendio el
exceso de imagenes cursis y faciles”.** En Arbol de Diana, libro posterior al esbozo de esta
idea, se percibe una concepcion distinta de la imagen poética. Hay un cambio indudable
cuando se abandona el recurso descriptivo directo para introducir elementos menos
evidentes, lo que conforma un universo poético mas complejo. Se pierde la regularidad
formal de los primeros poemarios y la intencion central es desarrollar una imagen del
cuerpo a partir de los poemas breves en su conjunto. Ya no se puede hablar de un método

especifico de construccion:

*3 César Aira, Alejandra Pizarnik, p. 39.
“D, p. 159.
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5

por un minuto de vida breve

Unica de ojos abiertos

por un minuto de ver

en el cerebro flores pequefias

danzando como palabras en la boca de un mudo

6

ella se desnuda en el paraiso de su memoria
ella desconoce el feroz destino de sus visiones
ella tiene miedo de no saber nombrar
lo que no existe®
La intencion es remitir al espacio corporal, sustentado, igual que ocurre con el
ritmo, en la secuencia del poemario. El cuerpo se configura con las sugerencias de la pala-
bra poética. Se logra crear la imagen fisica de un sujeto que reflexiona en torno a su propio
espacio corporal.
El recurso de la formacion de una imagen general se repite en Los trabajos y las
noches, aungue en forma diversa. ElI poemario, compuesto por tres partes, arroja la imagen
del deseo desde mdltiples aristas. En la primera parte se trata de una busqueda del deseo; la

imagen evoca una posibilidad abierta del deseo:

una flor
no lejos de la noche
mi cuerpo mudo
se abre
a la delicada urgencia del rocio

Esta imagen se transforma, desde una perspectiva tragica, en la posibilidad perdida.
El deseo correspondido en potencia cambia por un deseo recluido en el interior, que no en-

cuentra respuesta del otro:

Espacio. Gran espera
nada viene. Esta sombra

Darle lo que todos:
significaciones sombrias,
no asombradas

**AD, p. 107-108.
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Espacio. Silencio ardiente.
¢Qué se dan entre si las sombras?*®

La autora, a partir de la metamorfosis de una misma imagen, trata de establecer un
contraste extremo. El deseo transita de un territorio a otro. El deseo compartido se
transforma en espera ante la falta.

En Extraccion de la piedra de la locura, las imagenes remiten a una representacion
de la muerte, mediante las cuales el lector logra una percepcion sensible de ésta. A partir
del uso constante del oximoron se crea el efecto de una muerte maltiple. Hay, ademas, la

descripcidn de una experiencia altamente sensorial:

Esta voz avida de antiguos plafiidos. Ingenuamente existes, te disfrazas de pequefia
asesina, te das miedo frente al espejo. Hundirme en la tierra y que la tierra se cierre
sobre mi. Extasis innoble. Tu sabes que te han humillado hasta cuando te mostraban
el sol. T sabes que nunca sabras defenderte, que sélo deseas presentarles el trofeo,
quiero decir tu cadéaver y que se lo coman y se lo beban.”

La corporalidad de la experiencia de la muerte esta presente en todo el libro. Se re-
fuerza con ello la imagen ya vista en Arbol de Diana, en donde lo sensorial es de gran
importancia. Por otro lado, también aparece la muerte como una forma etérea y esto hace
evidente la exploracidn en torno a los contrastes dentro de una misma realidad sensible.

El infierno musical es quizd el poemario de mayor polisemia. La imagen no es
facilmente asimilable. En este caso no se puede identificar un espacio especifico. Méas bien
se advierte una apertura en la que la reflexion en torno a la poesia misma es el punto cen-
tral. Algunos ejemplos muestran la constante preocupacion por definir el lenguaje poético a

través de la poesia. Esto se observa en “El deseo de la palabra”, “La palabra del deseo” y

“Fuga en lila”:

La noche, de nuevo la noche, la magistral sapiencia de lo oscuro, el calido roce de
la muerte, un instante de éxtasis para mi, heredera de todo jardin prohibido.

¢Qué estoy diciendo? Esta oscuro y quiero entrar. No sé que mas decir. (Yo no
quiero decir, yo quiero entrar). El dolor en los huesos, el lenguaje roto a paladas,
poco a poco reconstruir el diagrama de la irrealidad.

% «Amantes”; “En un lugar para huirse” TN, p. 158; 184.
“TEPL, p. 248.
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Habia que escribir sin para qué, sin para quién.
El cuerpo se acuerda de un amor como encender una lampara.

Si silencio es tentacion y promesa®

Al final del poemario, la autora da un giro en la construccion del espacio indetermi-
nado. En “Los poseidos entre lilas”, en el dialogo inicial, una de las voces dibuja un espacio
difuso, con “...gestos inconclusos, objetos ilusorios, formas fracasadas...”, mientras que la

otra voz describe un sitio a partir de elementos que lo particularizaran hasta el extremo:

un café lleno de sillas vacias iluminado hasta la exasperacion, el cielo como una
materia deteriorada, gotas de agua en una ventana, pasa alguien que no vi nunca,
que no ver¢ jamas [...] una ldmpara demasiado intensa, un puerto abierto, un tronco
y el follaje de un arbol, un perro que se arrastra.*’

Se percibe entonces la oposicidn final entre el lugar indeterminado y la intencion de
materializar un espacio fisico preciso. Con ello, se refuerza lo visto anteriormente en cuanto
a que Pizarnik sustenta su poesia en la fusion y separacion de los contrarios; en este caso, a
partir de contraponer dos territorios opuestos.

Con la revision del proceso que sigue Pizarnik para construir la imagen poética, se
hace evidente un proyecto en el que los cambios estan condicionados por la transformacion
de lo ya experimentado, sin dejar de lado una raiz comun: una poesia que busca llevar,
hasta sus ultimas consecuencias, la exploracion de los contrarios, encontrandolos vy
contraponiéndolos, simultaneamente, dentro de un mismo espacio. De ahi que las imagenes
que configuran la muerte, el deseo, el cuerpo, la noche, el suefio, sean en ocasiones tan
distintas. Y serd a partir de este grupo de imagenes, con sus caracteristicos desarrollos, que

se configurard, como se vera mas adelante, la conciencia romantica en su obra.

*BIM, p. 268; 271; 277.
* Ibid., p. 293.
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1.2.3 Voz lirica

En la poesia de Alejandra Pizarnik la voz lirica se diversifica y dota de varios niveles al
poema. En general, Pizarnik utiliza la primera persona singular como voz poética, pero sin
dejar de acudir a otras voces, propiciando un desdoblamiento. En este punto es dificil mar-
car una linea clara de cambios entre un poemario y otro, ya que, desde un principio, la voz
poética se coloca desde diversas posturas. Por ello, es conveniente analizar este rasgo desde
una perspectiva de conjunto.

Es posible tomar como punto de partida la consideracion de Carlos Bousofio en
torno a la voz poética, en la que sefiala el establecimiento de una correspondencia simbé-
lica entre el autor y el yo lirico, cuando afirma que este ultimo figura como un personaje
que aparenta ser el autor: “El autor modifica al protagonista poematico para lograr asi la
expresion cabal de ciertas significaciones que le interesa atribuirse en cuanto autor del
poema.” En el caso de Pizarnik, se construye claramente un hablante lirico ficcional
Cuyos rasgos mas evidentes son una alta individualizacion y, por consiguiente, una posicién
medular en la enunciacién, una conciencia llevada al extremo y la separacién frente al exte-
rior. ElI yo lirico adopta claramente rasgos simbdlicos, ya que, al observar su obra
integralmente, puede identificarse perfectamente un protagonista poematico bien delineado,
que se va construyendo a lo largo del proceso poético.

Uno de los elementos que apuntan a la simbolizacion del yo lirico es el movimiento
en torno al uso de las personas gramaticales. La voz puede construirse a partir de una suerte
de dialogo no resuelto. Con ello se utilizan la primera y la segunda personas del singular,
pero la situacion de la voz es de igual solipsismo, ya que se trata de una interlocucion sin

respuesta. Esto se percibe en la tltima parte de un poema como “Cenizas”:

¢Qué haré conmigo?
Porque a Ti te debo lo que soy

Pero no tengo mafiana

%0 Carlos Bousofio, El irracionalismo poético (el simbolo), p. 172.
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Porque a Ti te...

La noche sufre®

En el ejemplo anterior, se advierte un intento por establecer una comunicacion con
el otro. Es significativo el uso de mayuscula en el pronombre de segunda persona, ya que
enfatiza el propdsito de un intercambio total que, sin embargo, queda truncado.

El movimiento entre personas gramaticales funciona también para ocultar al yo
lirico:

Esta lila se deshoja.
Desde si misma cae

y oculta su antigua sombra.
He de morir de cosas asi.”

Al final de este breve poema, después de haber permanecido oculta mediante la ter-
cera persona, en un grado de encubrimiento del yo a partir de la impersonalizacion,
aparece la voz para subrayar una participacion directa dentro de la reflexion poética. Al
contrario, en otras ocasiones, el yo aparece en un inicio y se diluye al romperse las

locuciones en primera persona:

Dias en que una palabra lejana se apodera de mi. Voy por esos dias sonambula y
transparente. La hermosa automata se canta, se encanta, se cuenta casos y c0sas:
nido de hilos rigidos donde me danzo y me lloro en mis numerosos funerales. (Ella
es su espejo incendiado, su espera en hogueras frias, su elemento mistico, su
fornicacion de nombres creciendo solos en la noche pélida.)>

En este caso, es evidente el desdoblamiento de la voz lirica, al observarse desde
fuera; el sonambulismo que se describe funciona para lograr un distanciamiento de la voz
de si misma.

La segunda persona singular puede funcionar también como un desdoblamiento
cuando se evidencia que no se esta dirigiendo a ningun interlocutor, sino a si misma. El yo

crea un tu que es él mismo:

has construido tu casa

U1, p. 55. El espaciado versal contribuye a reforzar la idea de dificultad en la comunicacién con el otro;
sugiere un didlogo entrecortado, fragmentado.

S2EPL, p. 214.

SAD, p. 119.
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has emplumado tus péajaros
has golpeado al viento

con tus propios huesos

has terminado sola

lo que nadie comenz6™

Se trata solamente de ahondar en el yo desde su propia escision. Mirarse desde fuera
para después regresar a la enunciacion en primera persona.

Cabe destacar la reiteracion explicita de los pronombres personales. Pizarnik no
suele utilizar elipsis, con lo que se crea una atmosfera en la que se subraya la centralidad
del enunciador antes mencionada. El posesivo funciona como una marca que acentta la
posicién central del yo en el poema. Asi, se desarrolla un proceso de reforzamiento de la

individualidad en relacién con los otros. Esto se observa en “La jaula™:

[...]

Yo no sé del sol.

Yo sé la melodia del angel

y el sermén caliente

del altimo viento.

Sé gritar hasta el alba

cuando la muerte se posa deshuda
en mi sombra.

Yo lloro debajo de mi nombre.

Yo agito pafiuelos en la noche

y barcos sedientos de realidad

bailan conmigo.

Yo oculto clavos

para escarnecer a mis suefios enfermos.

Afuera hay sol.
Yo me visto de cenizas.*

La reiteracion del pronombre sirve, entonces, para reforzar la experiencia poética
desde su enunciacion.

En cuanto a la creacion de contrastes, dicha premisa se continta en el desarrollo de
la voz lirica. Un ejemplo de ello es la estructura general de Los trabajos y las noches. En la
primera parte del poemario, la voz se dirige a una segunda persona para configurar al sujeto

que se ama, como en “Poema’:

*Ibid., p. 118.
AP, p. 73.
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Ta eliges el lugar de la herida

en donde hablamos nuestro silencio.
TU haces de mi vida

esta ceremonia demasiado pura.>®

De nuevo se percibe la reiteracion del pronombre personal para marcar el propdsito
del yo de asistir a un dialogo pleno. En oposicion, en la segunda parte, el yo lirico, en pri-
mera persona, se dirige a si mismo, en una reflexion constante, desde la ruptura total de la

comunicacion que se intento entablar con el otro:

extrafia que fui

cuando vecina de lejanas luces
atesoraba palabras muy puras
para crear nuevos silencios®

En la ultima parte se observa un distanciamiento mas radical; por ejemplo, en “Las
grandes palabras”, en donde el gesto de indeterminacion de la voz es llevado hasta el ex-
tremo:

aun no es ahora
ahora es nunca

aun no es ahora
ahora 'y siempre
es nunca®®

A partir de la organizacion de un poemario se advierten tres matices de la voz
poética que apuntan a reforzar el contenido del amor recobrado y posteriormente perdido.
El cambio de voz lirica se repite a lo largo de toda la obra de Pizarnik. Incluso ocurre que
dentro de un mismo poema aparece el contraste antes mencionado, como en “Mucho mas
alla”, en el que después de la primera persona plural se pasa al singular para regresar, al

final, ala voz colectiva:

¢Y qué si nos vamos anticipando
de sonrisa en sonrisa
hasta la Ultima esperanza?

[...]
JA qué, a qué
TN, p. 155.
% “Verde paraiso”, lbid., p. 175.
% Ibid., p. 187.
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este deshacerme, este desangrarme,

este desplumarme, este desequilibrarme,
si mi realidad retrocede

como empujada por una ametralladora
y de pronto se lanza a correr,

[...]

Y con las sienes restallantes

de imbécil soberbia

tomamos de la cintura a la vida

y pateamos de soslayo la muerte.*

La voz lirica se multiplica, cambia de sitio para enunciar desde diferentes
perspectivas. Con ello, el poema es habitado por muchas voces, pero finalmente el punto
central lo ocupa un yo de conciencia exacerbada, representacion general de la voz lirica en
todos los poemarios. A partir de la voz poética se configura un yo consciente en extremo
que sale de si mismo, desdoblandose en otras voces, manifestandose desde la
impersonalidad, sin ningun identificador que lo haga especifico, o incluso, desde un sujeto
colectivo.

Es posible que la perspectiva de una voz lirica altamente definida desde una
conciencia llevada al limite haya contribuido a que la obra de Alejandra Pizarnik se perciba
como indisoluble de su vida. Para Helena Beristéin, el yo enunciador del poema lirico per-
manece fundido con el yo del autor, a diferencia de lo que ocurre en los otros géneros
literarios, pues el poeta comunica desde una experiencia auténtica por el hecho de que no
desempeiia un “rol” ficcional; la situacion de emision del mensaje lirico es idéntica a la
situacion vivencial del poeta, por lo cual éste en realidad suele realizar el esfuerzo contra-
rio, para desdoblarse y observarse desde fuera introduciendo una distancia entre su funcion
de emisor y su funcién de persona que vive la experiencia asi transmitida.® Esta vision
difiere de la reflexion de Carlos Bousofio presentada anteriormente, para quien el yo lirico
si puede representar un rol ficcional y con la que concuerdo. La distancia a la que se refiere
Beristain podria ser considerada, a fin de cuentas, la simbolizacion del yo poematico y, en
la obra de Pizarnik, a partir de la que se figura toda una imagen ficcional para el lector; en
este caso, la de una hablante visionaria.

El yo lirico en la poesia de Pizarnik serd también uno de los elementos a partir de

los cuales podré establecerse una relacion con el movimiento romantico, sustentada en la

% AP, p. 96.
% Helena Beristéin, Analisis e interpretacion de poema lirico, p. 50.
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introspeccion y la conciencia individual exacerbada que se generan en la voz altamente
individualizada.

Los aspectos aqui descritos sirven para delimitar la obra de Pizarnik desde una
perspectiva general. A lo largo del presente estudio se verd como los poemas son
simultaneamente autonomos y fragmento de un proyecto de obra total.

Asi, dentro de este proyecto total existe esa vinculacion con una conciencia
romantica, lectura que se deriva de la aparicion de imagenes especificas y del desarrollo de
ciertos temas. A partir de esto, se verd como muchos de los ejemplos aqui mencionados
apuntan hacia ese sitio y la resolucion formal se inserta dentro del plano tematico general

de la obra.
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I1. La conciencia romantica en la poesia de Alejandra Pizarnik

2.1 Un diélogo con el romanticismo

La poesia no es un grato esparcimiento.
La poesia es un aullido que hicieron
—que hacen- los seres en la noche.

Holderlin, Hiperién

Seria imposible pretender encerrar la poesia de Alejandra Pizarnik en una Unica
interpretacion. Basta un acercamiento superficial para observar la multiplicidad de formas,
sentidos, angulos de abordaje desde los que podria hacerse un acercamiento a su obra. Es-
tablecer puentes con la vertiente romantica en su poesia es, sin embargo, posible si se anali-
zan elementos especificos y algunos aspectos formales.

El romanticismo es un movimiento con maultiples etapas y manifestaciones; por ello,
tratar de definirlo es una tarea compleja. Dificilmente se puede hablar de un romanticismo
homogéneo. Asimismo, intentar una delimitacion temporal y geogréfica parece imposible,
ya que en cada uno de los paises en los que se desarrolla encuentra un proceso distinto.

Aun a pesar de su heterogeneidad, la vision que suele predominar es la del romanti-
cismo como una escuela que despliega una inspiracion poética basada en la melancolia y en
la nostalgia®. Esta vision corresponde Ginicamente al romanticismo decadente, cuando éste
ya ha perdido sus contenidos primordiales. EI romanticismo trasciende los limites que lo
encuadran como un movimiento acotado y, debido a sus grandes alcances, llega a influir en
diversos aspectos de la poesia contemporanea.

Bajtin sefiala: “cada obra tiene sus raices en un pasado lejano. Las grandes obras li-
terarias se preparan a través de los siglos, y en la época de su creacion solamente se
cosechan los frutos del largo y complejo proceso de maduracion.” Lo anterior cuestiona
una vision de la historia literaria como un proceso temporal lineal. Se puede decir, enton-
ces, que la obra poética de Alejandra Pizarnik establece un dialogo con el romanticismo. Al
mismo tiempo que la obra de Pizarnik arroja multiples lecturas y se presenta abierta, con
espacios propicios a diversas interpretaciones, encuentra un anclaje en la tradicion literaria

romantica. Existen correspondencias claras entre su escritura e imagenes y simbolos am-

! Cfr. nota 7, capitulo I.
2 Mijail Bajtin, Estética de la creacion verbal, p. 349.
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pliamente desarrollados en esa corriente. Las lecturas, los intereses particulares de la autora
a lo largo de su proceso creativo, hacen que en su obra poética aparezca una conciencia
romantica en mas de un sentido. La voz de Pizarnik se presenta Unica en su contexto; parti-
cular en la tradicion literaria argentina, y a partir de esa misma singularidad, confluye con
el pasado.

En el romanticismo se puede hablar de una “conciencia desgarrada y voluntad de
resistencia ante la realidad como movimientos que estan presentes en el conjunto de las
poéticas romanticas independientemente de sus marcos filosoficos y de sus caracteres es-
tilisticos™. De ahi la posibilidad de delinear una imagen mas o menos unitaria de la
conciencia romantica tomando en cuenta su carga critica y su espiritu de negacion.

Otra caracteristica sustantiva del romanticismo es la construccion de un yo central,
relacionada con la misma conciencia. Para Eduardo Subirats, la relacion entre dicha
conciencia y la centralidad del yo se refleja en “la subjetividad desgarrada de un exterior
incongruente con ella que se vuelve la sola realidad de un yo volcado sobre si mismo; el
sujeto solo encuentra su identidad en el propio interin. El aislamiento, la soledad, el
ensimismamiento, son también los caminos de este yo que la realidad objetiva margina o
acosa.”

Lo anterior corresponde con la poesia de Alejandra Pizarnik, de la que se desprende
una vision tragica de la existencia que acarrea la exacerbacion del individualismo. Esta
vision se puede observar también en poetas como Hoélderlin, Novalis, Jean Paul, Nerval y
Baudelaire, a partir de la poética romantica en la que se desarrolla “una nueva sensibilidad
que tiene como centro el resurgimiento del yo y la necesaria autoproyeccion del autor en su
obra”,> y en donde “lo sublime implica el infinito, porque contiene el abismo, la hoguera, la
extension del océano, la arena del desierto, la luz cegadora, la tempestad en el mar, los
paisajes de desolacion y muerte.”® Asi, la centralidad de la noche, la corporeidad de la
muerte, el peso del espacio onirico, la importancia en la reivindicacion del yo individual, el
sentimiento de extranjeria en el mundo presentes en la poesia roméantica, conforman esa

conciencia gque no se agota en los limites temporales del movimiento.

% Rafael Argullol, “El romanticismo como diagnéstico del hombre moderno”, en Marisa Siguan coord.,
Romanticismo, romanticismos, p. 208.

* Eduardo Subirats, Figuras de la conciencia desdichada, p. 137.

> Rafel Argullol, El héroe y el tnico, p. 42.

® Adriana Yéanez, Los romanticos, nuestros contemporaneos, p. 66.
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La realidad no pose una sola cara. Los limites del suefio y la vigilia, de vida y
muerte, noche y dia, lucidez y locura, sufren una disolucién. El viaje parte de las fronteras y
de éste surgen los elementos oscuros, aquellos que la razén habia desdefiado.

Pizarnik se encuentra claramente cerca de esta concepcion poética. En su obra se
observa la valoracion del suefio, del abismo interior a partir de la reivindicacion de la
subjetividad y la exacerbacion de la individualidad. Su obra ahonda en el espacio nocturno,
establece un didlogo con la muerte y se asoma a la esfera interior en toda su complejidad,
en todos sus desdoblamientos.

La poeta también se acerca al romanticismo en el punto en el que de éste se
desprende una idea revolucionaria para la poesia. Se posicionan ahi donde la poesia no es
mas un espacio convencional que se sirve del lenguaje para crear un producto concreto,
sino un “discurso lleno de terror, que pone al hombre en unién, no con los otros hombres,
sino con las imagenes méas inhumanas de la naturaleza; el cielo, el infierno, lo sagrado, la
infancia, la locura, la materia pura...”.” Ahi donde la poesia converge con la vida a partir de
la conciencia de la herida fundamental del ser humano: conciencia tragica, desgarrada, que
subraya la condicion de soledad del hombre, la falta de sentido, la tragedia vital del ser
escindido.

Este romanticismo asume el riesgo de desbordarse de los limites de la poesia y
genera un espacio en que lo “real” toca el universo poético y viceversa. Se trata de la poesia
que pretende desnudar la palabra, que anhela un absoluto, que se nombra y reflexiona en
torno a si misma y que revienta como un grito ante la hegemonia de la razén moderna y de
los limites impuestos por ella.

Alejandra Pizarnik se aproxima a temas e imagenes reiterados en los poetas
romanticos a partir de una perspectiva propia. Su desarrollo poético tiene como punto de
partida el reconocimiento del abismo interior. Se trata de ahondar en él para establecer, a

partir de éste, correspondencias con el exterior. Novalis reflexiona al respecto:

En ningln otro lugar, sino en nosotros, se encuentra la eternidad con sus mundos, el
pasado y el porvenir. EI mundo exterior es el mundo de las sombras; proyecta sus
sombras en el imperio de la luz. Es evidente que ahora nos parece sumamente oscuro
por dentro, solitario, sin forma; pero nos resultard algo completamente distinto cuando

" Roland Barthes, “;Existe una escritura poética?”, en El grado cero de la escritura seguido de Nuevos
ensayos criticos, p. 46.
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el eclipse haya cesado y se hayan expulsado los cuerpos de sombra. Disfrutaremos mas
gue nunca, pues nuestro espiritu se hallaba en un estado de carencia.?

El conocimiento poético con todas sus posibilidades vendra solo si se elige el
camino del viaje hacia el interior. De la confrontacion con el abismo surgira la posibilidad
de creacion, la capacidad de una simbolizacion poética. El viaje interior no implica un
aislamiento de la realidad pero ahi es desde donde se aprehendera el exterior.

Pizarnik explora los abismos interiores a partir de la exacerbacion del yo y de la
conciencia de la individualidad. Su poesia es un testimonio del viaje hacia el interior, de
construir el lenguaje del abismo. En sus Diarios apunta “es necesario llegar al fondo. A
pesar de los terrores, a pesar de ellos, debo ir hasta el fondo”,’ reflexién a partir de la que es
posible tender puentes ente la obra de Pizarnik y la tradicion romantica.

El poeta roméantico escribe desde el limite, desde la frontera. Asume un riesgo ante
el lenguaje. También formalmente se escribe desde el limite. El viaje implica una
simbolizacion saturada, de la que emergen los sentidos, del fragmento que significa por si
mismo al todo complejo y del todo al fragmento, en un didlogo continuo.

El limite implica también la posibilidad de acercarse al espacio de la locura. Tanto
cuando se trata de los poetas romanticos como de Alejandra Pizarnik es algo peligroso y en
ocasiones simplista afirmar que una “locura” real se manifiesta en los poemas. La lectura
sobre este punto bien puede insertarse dentro de la perspectiva romantica de hacer de la
locura un destino poético. Pizarnik habla de la locura en un sentido amplio, como
posibilidad para el poeta de ser visionario, como “mi solo privilegio”, en tanto que se trata
de fuente de la palabra poética y de algo transformado poéticamente. Esta claro que, tal
como lo sefiala Albert Béguin, “no es facil encontrar la salida del laberinto interior; las
formas, las imagenes, los horizontes y los habitantes creados por el inconsciente liberado de
sus cadenas no siempre tienen un aspecto sonriente.”™ La poesia de Pizarnik deviene de un
proceso desgarrado, pero no es exactamente un reflejo autobiografico de una locura vivida:
es la transfiguracion poética de un proceso interior.

Sobre Alejandra Pizarnik, Lidia Evangelista sefala: “En su reino de paradojas caben

la celebracion de la palabra y los rituales que convocan al silencio. El lenguaje es

® Novalis, Granos de polen, p. 49.
°D, p. 411.
19 Albert Béguin, El alma romantica y el suefio, p. 483.
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infinitamente sacralizado, una y otra vez profanado, la voz poética es la de un sujeto que ha
estallado, escindido en la profundidad de una experiencia ontoldgica que afirma la sintesis
de la triada Vida/Muerte/Lenguaje”.'' Esto nos lleva a asentar la idea de que nos
encontramos ante una poesia de contrastes, de lucha de los contrarios. Tal como en los
planteamientos romanticos que se han mencionado, se trata de una conciencia poética en
que la idea de contraste es esencial, en donde se asume un choque de realidades antitéticas,
pero al mismo tiempo convergentes.

Los romanticos “trascendieron los limites del suefio, de la locura, de la enfermedad.
Avanzaron en la tiniebla, en el abismo. Bajaron a los infiernos, sin luz, sin compafiia.
Unicos testigos del delirio y del dolor. Bajaron a la noche, en un viaje sin retorno.”*? Ante
el entendimiento de la soledad del hombre en el mundo, de la falta de sentido, entraron en
el espacio poético con una conciencia diferente, lucida. El lenguaje poético fue la puerta de
entrada y de salida a su soledad. La poesia de Pizarnik habla de la soledad; de una soledad
particular, que se convierte en una soledad esencial.

Los elementos romanticos presentes en su obra se van configurando de un poemario
a otro y van tomando un camino expresivo dentro de una continuidad. La creacién de
simbolos mutables, polisémicos, el desarrollo de imagenes desde su primera aparicion en
los poemarios iniciales hasta la centralidad de éstas en las Ultimas obras sigue una linea
creativa dirigida a la construccion de un proyecto total.

El analisis se lleva a cabo a partir de cada uno de los elementos que configuran una
conciencia romantica en la poesia de Alejandra Pizarnik; sin embargo, éstos no pueden
permanecer aislados, ya que, justamente, uno de los aspectos mas relevantes de su obra es
la construccién de sentido a partir del conjunto. La aparicion de tales elementos desde su
primer poemario y su consiguiente complejizacion permite observar el desarrollo de temas
dentro de un proceso total y la emanacion de una conciencia romantica que “se forja y se
identifica a si misma como conciencia desgarrada y, paulatinamente, como voluntad de

. . NPT . 1
resistencia del individuo frente a la realidad.”™

! Lidia Evangelista, “La poética de Alejandra Pizarnik”, p. 42.
12 Adriana Yénez, Actualidad del movimiento romantico, p. 29.
13 Rafael Argullol, El héroe y el tnico, p. 208.
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2.2 Vision tragica de la existencia

Mi vida es como un pez arrojado a la arena de la orilla,
fuera de su elemento, que se debate y se agita
hasta que se deseca con el calor del dia

Holderlin, Hiperidn

Helena Beristdin sefiala que una obra establece un didlogo en el tiempo y se nutre de

diversas tradiciones:

Todo texto literario contiene un didlogo multiple, hecho de alusiones implicitas o
explicitas, formales o de contenido, de citas literales 0 —mas frecuentemente—
modificadas, y, sobre todo, recontextualizadas; dialogos que el constructor del texto
mantiene con una infinidad de emisores de otros textos que han precedido al suyo o
que son sus contemporaneos, 0 de los cuales estd empapado —quiza no con plena
conciencia— a través de la cultura de la sociedad en la que vive.*

Si se toma como punto de partida lo anterior y se vincula con una reflexion de
Pizarnik en torno a los significados de la creacion poética es posible iniciar un recorrido
hacia una de las fuentes de las que emana la conciencia roméantica en su obra: la vision
tradgica de la existencia, derivada de los postulados romanticos. En una pagina de los
Diarios, fechada el 23 de octubre de 1957, se devela una de las direcciones hacia las que se

dirige su escritura:

La poesia no como substitucion, sino creacion de una realidad independiente —dentro
de lo posible— de la realidad a que estoy acostumbrada. Las imagenes solas no
emocionan. Deben ir referidas a nuestra herida: la vida, la muerte, el amor, el deseo, la
angustia. Nombrar nuestra herida sin arrastrarla a un proceso de alquimia en virtud del

cual consigue alas, es vulgar.™
De esta afirmacion de la autora se desprende una vision de la poesia como un
espacio ligado a la experiencia vital y a los aspectos abismaticos del ser. En otro momento,
Pizarnik se refiere al proceso de escribir un poema como “medio para reparar la herida

fundamental, la desgarradura. Porque todos estamos heridos.”*® La poesia sera, segun esta

% Helena Beristain, Analisis e interpretacion del poema lirico, p. 57.
15

D, p. 79.
% Ibid., p. 312.
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concepcioén, el medio para nombrar, describir y sublimar poéticamente la experiencia
interior.

El vinculo entre la tradicion romantica y la obra poética de Pizarnik se crea a partir
de la unién radical entre la experiencia vital y el proceso de escritura.

La obra de Pizarnik puede relacionarse con las poéticas romanticas a partir de las

siguientes caracteristicas:

Sentimiento de asfixia ante la propia época, desconfianza ante las opciones colectivas,
exaltacién insatisfecha de la subjetividad: la conciencia romantica se forja y se
identifica a si misma como una conciencia desgarrada y, paulatinamente, como
voluntad de resistencia del individuo frente a la realidad."’

En un primer acercamiento a la poesia de Pizarnik, si observamos el campo Iéxico
de los titulos de muchos de sus poemas, podremos presenciar esta vision abismatica de la
existencia (“Exilio”, “Cenizas”, “La caida”, “La unica herida”, “Peregrinaje”, “La
carencia”, “Hija del viento”). El anclaje del titulo con el poema contribuye a cimentar un
espacio conceptual relacionado con la vision tragica. Se establece “un desgarramiento del
equilibrio entre lo objetivo y lo subjetivo. Lo real se vuelve inadecuado u hostil al sujeto.
La individualidad se independiza y sustantiva, al tiempo que la objetividad «exterior» se
convierte en algo no solo lejano o extrafio, sino ademas opaco y resistente.”*® El yo lirico se
asume como un ser en soledad, un extrafio en el mundo sin comunicacion posible con el
exterior que observa de frente la carencia de sentido en la realidad circundante y su propio
abismo interior, mientras asume la herida fundamental.

Es posible vislumbrar lo anteriormente descrito en un poema como “El despertar”:

Sefior

La jaula se ha vuelto pajaro

y se ha volado....

[..]

Sefior

El aire me castiga el ser
Detras del aire hay monstruos
gue beben de mi sangre

Es el desastre

17 Rafael Argullol, “El romanticismo como diagnostico del hombre moderno”, en Romanticismo,
romanticismos, p. 208.
'8 Eduardo Subirats, op. cit., p. 136.
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Es la hora del vacio no vacio

Es el instante de poner cerrojo a los labios
oir a los condenados gritar

contemplar cada uno de mis nombres
ahorcados en la nada

[...]

Sefior

he consumado la vida en un instante
La Gltima inocencia estallo

Ahora es nunca o jamas

o simplemente fue

[...]

Sefior

La jaula se ha vuelto pajaro

y ha devorado mis esperanzas

Sefior
La jaula se ha vuelto pajaro
Qué haré con el miedo.”

A partir de estos fragmentos del poema puede establecerse una relacion con la
tradicion romantica. La imagen que se repite como un estribillo es altamente polisémica,
pero puede interpretarse como una aparente letania ante la falta de direccion, la caida de
paradigmas y la imposibilidad de otorgar un sentido a la realidad circundante. La
representacion de la conciencia de la desgarradura interior se puede percibir desde el titulo.
El poema es un recuento de lo que ha ocurrido a partir de la toma de conciencia ante una
realidad carente de sentido. La repeticion del verso “la jaula se ha vuelto pajaro” es
reveladora. La disolucion de la jaula, elemento que denota contencién, delimitacion,
obstaculo, barrera, impedimento, al adquirir las caracteristicas del pajaro, apunta a la
posibilidad de libertad (segun la interpretacién aqui sefialada, sugiere una toma de
conciencia). No obstante, tal libertad implica una cercania a los territorios abismaticos de la
muerte, del vacio, de la nada. Se esta a un paso del abismo. La transformacion de la jaula,
leida como metafora de una estructura social, o bien, del cuerpo mismo, supone también
una pérdida (“devora mis esperanzas”). La toma de conciencia lleva consigo la ruina de la
esperanza y el asomo al abismo, interior y exterior. La pérdida del elemento contenedor
libera a la hablante lirica del poema y, simultaneamente, la desnuda ante la realidad. Asi, lo
que se ve ante una posible apertura no es necesariamente algo positivo. EI conocimiento de

la finitud, de la condicion del hombre ante su muerte esté presente. Por otro lado, la anafora

¥ AP, p. 94.
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en el apelativo puede leerse como un elemento irénico; no hay esperanza, no hay respuesta,
la presencia del “Sefior” solo evidencia que Se esta ante de un nombre vacio.

La alta condensaciéon del yo lirico, la participacién definitiva de una primera
persona del singular en los poemas, refuerzan la centralidad del individuo y, por lo tanto, la
exacerbacion de la subjetividad que mira hacia la soledad. La sistematizacion de los
desarrollos del yo lirico, asi como la aparicion explicita del pronombre personal sujeto,
colocan en un punto medular las circunstancias personales, internas. El viaje del yo a su
espacio interno se manifiesta.

Para conformar el espacio del que se desprende tal vision emotiva, es importante la
representacion del individuo como eje del proceso de consolidacién de la conciencia
romantica y, consiguientemente, de la vision tragica de la existencia. En la poesia de
Pizarnik, la hablante lirica atraviesa por un proceso de autodefinicion con el que logra
instalarse en la situacion de centralidad antes mencionada y asumirse como sujeto del que
emana dicha conciencia. Sujeto que enuncia desde el interior, en primera persona, y que se
coloca en una posicion de separacion frente al mundo. Esto es claro en un poema como “La
jaula™:

Afuera hay sol.
No es mas que un sol

pero los hombres lo miran
y después cantan.

Yo no sé del sol.

Yo sé la melodia del angel

y el sermon caliente

del altimo viento.

Sé gritar hasta el alba

cuando la muerte se posa deshuda
en mi sombra.

Yo lloro debajo de mi nombre

Yo agito pafiuelos en la noche

Y barcos sedientos de realidad

Bailan conmigo.

Yo oculto clavos

Para escarnecer a mis suefios enfermos.

Afuera hay sol.
Yo me visto de cenizas.?

2 AP, p. 73.
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Aqui percibimos, desde el primer verso, la separacion entre el espacio exterior y el
interior debido a la contraposicion entre el yo enunciador y “los hombres” como otredad.
Esta diferenciacion se refuerza mediante la anafora (en el pronombre personal sujeto) a lo
largo de todo el poema. Se contrapone la existencia de dos “realidades” diversas. Mientras
los hombres asumen una representacion de la realidad particular, la conciencia que emana
de la voz lirica altamente individualizada dirige la mirada hacia otros espacios, otras
direcciones; entre ellas, la evidencia de la finitud, de la muerte.

El cuestionamiento por las formas de tomar una posicion dentro de la realidad
supone la aceptacion de que ésta no se encuentra dada sino que es algo oscilante. Patxi
Lanceros analiza la vision tragica de la existencia y la consecuente alienacion del sujeto

ante el espacio exterior derivada de la conciencia romantica:

El universo tragico no concibe el devenir de lo humano como la consumacion de un
proyecto, no entiende al hombre como totalidad independiente presidida por la razén.
En el universo tragico el hombre aparece como fragmento, escindido de una totalidad
desgarrada, en dificil relacién con la naturaleza y con los dioses. La agonia, en el
sentido 2r?é\s etimologicamente fiel del término, es la condicion esencial de la
realidad.

El sujeto, fragmentado, asume su separacion del espacio exterior y construye su
existencia desde el espacio intimo. En el poema, la delimitacion de los dos espacios,
interior y exterior, es reforzada tajantemente en los dos versos finales en los que se
contrasta al maximo la situacion del individuo. La ausencia de “sol” en el interior se
contrapone al “sol” exterior de los hombres. La hablante lirica describe asi su condicion: la
tragedia vital, el mundo interno habitado por la carencia ante una realidad que para los otros
tiene sentido. Dentro de toda la poesia de Pizarnik es importante la definicidn del yo lirico

y a partir de éste puede verse un proceso de autorreconocimiento:

Esta mania de saberme angel,

sin edad,

sin muerte en que vivirme,

sin piedad por mi nombre

ni por mis huesos que lloran vagando®

[.]

2! patxi Lanceros, La herida tragica, p.135
22 «Exilio”, AP, p. 79
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En este poema es clara la delimitacion de un espacio en que la hablante se concreta.
Se asume a si misma situdndose desde la carencia, la falta, la desposesion. ElI poema
muestra la imagen de un sujeto desposeido desde lo mas interno y colocado en el
desaliento. Se trata de la descripcion de la pérdida de la esperanza. El oximoron en el tercer
verso funciona como elemento de contraste®® y al mismo tiempo ahonda la idea de no
pertenencia incluso en el espacio de la muerte.

La exacerbacion del yo individual involucra una percepcién particular del entorno y
la aparicién de elementos externos que invaden al sujeto y propician el sentimiento de

vacio:

Veo crecer hasta mis ojos figuras de silencio y desesperadas. Escucho grises, densas
voces en el antiguo lugar del corazén.?

El sujeto es habitado por presencias; otras figuras llenan el vacio que ha quedado en
el interior. Exterior-interior se conforman como dominios de oscuridad. El territorio interior
se va haciendo cada vez mas complejo y la tension creada entre el yo y lo exterior (que
aparece como lo extrafio) se hace mayor en la medida en que el espacio interno se carga de
significados. Alfredo de Paz refiere el proceso de interiorizacién al que se someten los
poetas romanticos y coémo no hay una via de comunicacion abierta con lo externo: “El
hombre roméantico se habia convertido o tendia a convertirse en completamente interior y
aspiraba a exteriorizarse pero de un modo distinto a aquel modo arménico y pacifico de los

clasicos.”?

En la poesia de Pizarnik la “exteriorizacion”, efectivamente, no es algo que el
entorno posibilite; al contrario, la salida del &mbito interior parece cerrada. En ocasiones las
profundidades del sujeto son el Unico espacio que se puede habitar.

Esta posicion vital del sujeto lo lleva a entenderse a partir de una separacion total de

los otros. La oposicidn se manifiesta con diversos recursos formales:

has construido una casa
has emplumado tus pajaros
has golpeado al viento

% Dicha figura poética , recurrente en la poesia de Pizarnik, al acentuar los contrastes contribuye a poner en
primer plano “la experiencia radical de la tragedia, que induce a mantener la tension de los polos opuestos, a
no redimir la contradiccion ni superarla.”, Patxi Lanceros, op. cit., p. 93.

24 «“En la otra madrugada”, EPL, p. 220.

% Alfredo de Paz, La revolucién romantica, p. 54.
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con tus propios huesos

has terminado sola
lo que nadie comenz6®®

En este poema se presenta la idea de la soledad existencial. El yo lirico habla a una
segunda persona, recurso que en la poesia de Pizarnik puede leerse como un desdobla-
miento del yo. La hablante se dirige a una interlocutora que es ella misma. La anafora
intensifica la imagen de la accién individual Es el individuo solo quien intenta construir un
sentido en la realidad. La ausencia de una opcion colectiva se hace evidente en los dos
ultimos versos, a partir del adjetivo y adverbio, ambos pertenecientes a un campo seman-
tico que denota ausencia. Los participios otorgan la simetria ritmica, asi como la
construccidn sintactica equivalente conformada por los dos ultimos versos de la primera
estrofa y los dos Gltimos versos del poema.

En la conformacidn del yo lirico como una figura que enuncia y se define desde la
soledad, el abismo, el desamparo, estd un punto central de vision tragica de la existencia en
la poesia de Pizarnik.

La configuracion del sujeto que habita una realidad desgarrada se puede observar en

otros ejemplos:

...Pero tu te abrazas

como la serpiente loca de movimiento
gue sélo se halla a si misma

porgue no hay nadie.

T lloras debajo de tu llanto,
tu abres el cofre de tus deseos
y eres mas rica que la noche.

Pero hace tanta soledad
que las palabras se suicidan.”

El yo enunciador se dirige a una segunda persona. Una vez méas podemos hablar de
un desdoblamiento del yo lirico: verse desde afuera para nombrar la interioridad identifi-
cada con el desamparo, la soledad. Los dos ultimos versos refuerzan la idea de la

imposibilidad de nombrar la soledad. La inmensidad de ésta impide que las palabras posean

% AD, p. 118.
%" “Hija del viento”, AP, p. 77.
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un sentido. No hay elipsis en el pronombre personal, recurso que fortalece nuevamente la
posicion central del individuo. La esencia del poema es la representacion de la carencia a
partir de diversas imagenes. Existe una insistencia en construir el espacio de la soledad y

describir como es percibida y habitada por el sujeto:

...La soledad no es estar parada en el muelle, a la madrugada, mirando el agua con
avidez. La soledad es no poder decirla por no poder circundarla por no poder darle
un rostro por no poder hacerla sindbnimo de un paisaje. La soledad seria esta
melodia rota de mis frases.”

En este fragmento de “La palabra deseo” se da una descripcion minuciosa de la per-
cepcion interna de la soledad unida al lenguaje poético. Las oraciones primera y segunda
aparecen simétricamente relacionadas mediante la negacién antes y después del verbo co-
pulativo, respectivamente. El encadenamiento de elementos que funcionan como calificati-
vos para el sustantivo “soledad” a partir de la anafora en el verbo infinitivo logra conformar
la paradoja de definicion-indefinicién simultdnea de la soledad. En el punto donde es
imposible designar a la soledad, ésta es nombrada. La intencién de utilizar el lenguaje como
un contenedor de lo emotivo, como un “conjuro”, “exorcismo”,* que es al mismo tiempo
una posibilidad de asumir la realidad, estd presente. Pizarnik se refiere a su intencion de

3

nombrar la soledad y lo que ello significa desde el punto de vista poético: “...si no hago
poemas la soledad ya no es mia. Me obligan a ella. Luego, una gran humillacién. Exilio. O
para decirlo mejor, expulsion.” La poeta se debate entre la inutilidad del lenguaje para
demarcar la realidad y la necesidad de éste para sublimarla poéticamente.

La voz individual exacerbada y su condicion de incomodidad ante el mundo y la
consiguiente soledad que esto involucra se reflejan en el desarrollo de la imagen del exilio,
de la errancia, encaminada también a intensificar la vision tragica de la existencia, ya que
“el alma desdichada se describe como figura del errante solitario encerrado en la conciencia
de su desgarramiento y su dolor.” ® Pizarnik recrea esta figura a partir de la percepcion de

su historia personal:

28 «La palabra deseo”, IM, p. 271.

% En un fragmento de “Extraccion de la piedra de la locura™ Pizarnik define el proceso poético precisamente
como un conjuro ante la realidad: “Mi oficio (también en el suefio lo ejerzo) es conjurar y exorcizar.” p. 248
%D, p.313.

3! Eduardo Subirats, op. cit., p. 47.
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Heredé de mis antepasados las ansias de huir. Dicen que mi sangre es europea. Yo
siento que cada glébulo procede de un punto distinto. De cada nacion, de cada
provincia, de cada isla, golfo, accidente, archipiélago, oasis. De cada trozo de tierra
o de mar han usurpado algo y asi me formaron, condenandome a la eterna blusqueda
de un lugar de origen®
La poeta se observa a si misma desde el total desarraigo®® y, en correspondencia, el
sujeto enunciador de los poemas se encuentra solo, desposeido y plantea su falta de perte-

nencia. El exilio interior puede aparecer con toda la carga abismatica que éste implica:

Manos crispadas me confinan al exilio.
Ayldame a no pedir ayuda.

Me quieren anochecer, me van a morir.
Ayldame a no pedir ayuda.*

Aqui el tema del exilio interior se relaciona con la contraposicion antes mencionada
entre el sujeto y los “otros. Seres externos son quienes “confinan” al exilio. La angustia
vital se da a partir de la aparicidn y percepcion cercana de la muerte. La anafora contribuye
a crear el sentido de la indefension ante las presencias hostiles.

La posicion de la hablante lirica en relacion con la figura del exilio se conformara
en un espacio indefinido, no concreto, sin contornos claros. Como en el romanticismo, “en
la medida en que el poeta se coloca en un no-lugar (tal es la herida o el abismo) se sabe
fuera tanto del espacio propio e ignoto de los dioses como del espacio edificado por los
hombres. EIl poeta asume y porta una desavenencia ancestral, ocupa un territorio inter-
puesto que no se configura nunca como estado (permanente) sino como estancia

(provisional) en un perpetuo camino circular o eliptico.”35

%2 Ibid., p. 30

33 Al respecto, podemos remitirnos a la poesia de Baudelaire como una de las fuentes de la idea de desarraigo,
extranjerismo. Basta como ejemplo el poema “El extranjero”:

-¢A quién quieres mas, hombre enigmatico, dime, a tu padre, a tu madre, a tu hermana o a tu hermano?
-Ni padre, ni madre, ni hermana, ni hermano tengo

-¢A tus amigos?

-lgnoro en que latitud esta situada?

-¢A la belleza?

-Bien la querria, ya que es diosa e inmortal

-.Al oro?

-Lo aborrezco lo mismo que aborrecéis vosotros a Dios

-Pues ¢a quién quieres extraordinario extranjero?

-Quiero a las nubes...a las nubes que pasan...por allg; a las nubes maravillosas.

Charles Baudelaire, Pequefios poemas en prosa, p. 13.

34 “Figuras y silencios”, EPL, p. 222.

% patxi Lanceros, op. cit., p. 138.
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En correspondencia con la poética romantica, “tras la asuncion de una conciencia
desgarrada y la expresion de una voluntad de resistencia se abre un espacio de autoexi-
lio.”® No pertenecer a ningun sitio, aparecer constantemente como un ser fuera de todo
espacio, sin asideros, es una idea presente en la obra de Pizarnik a partir de diversas image-
nes, por ejemplo, en el siguiente poema de Arbol de Diana, que expresa la idea del exilio

mediante una imagen altamente concentrada:

explicar con palabras de este mundo
que partié de mi un barco llevandome®
Aqui se pone en relieve la inefabilidad del sentimiento de extranjeria que proviene
incluso del interior mismo. La escision interna, la desgarradura, parten del individuo y se
hace evidente el vacio. El sentido del exilio se desprende de otras imagenes; por ejemplo, la

del viaje:

...esta inocente necesidad de viajar
entre plegarias y aullidos.

Yo no sé. No sé sino del rostro

de cien ojos de piedra

que llora junto al silencio

y que me espera.*®

La condicion de la errancia estd presente en este poema. La imagen del viaje es un
elemento mas para representar el interior del sujeto y su desgarramiento. El viaje es el
asomo a una realidad interior llevado hasta sus ultimas consecuencias, es “la busqueda de
la sombra, del vacio y de la nada en donde la radicalidad de la busqueda sitda al lenguaje en
su nivel mas originario.”* En este sentido, es un poema que puede relacionarse con la idea
de descenso a los infiernos, el viaje orfico, retomado por los poetas romanticos. Tal des-
censo es “una variante del periplo cosmico onirico hacia el encuentro del yo. Es una
busqueda de la identidad por medio del ahondamiento del dolor, una aventura a través del

propio sufrimiento.”*°

%°Rafael Argullol, “El romanticismo como diagndstico del hombre moderno”, en Romanticismo,
romanticismos, p. 209.

¥ AD, p. 115.

%8 «La caida”, AP, p. 81.

% Adriana Yénez, Nerval y el romanticismo, p. 220.

“0 Rafael Argullol, El héroe y el tnico, p. 415.
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La figura de la errancia se presenta simultaneamente como algo deseado y como

algo que ahonda el abismo interior:

alguna vez
alguna vez
me iré sin quedarme
me iré como quien se va*!

En este caso, el deseo de viajar denota una voluntad de desprendimiento de la reali-
dad, el rompimiento de todo lazo. EI movimiento se sugiere formalmente con el espaciado.
La alternancia entre la alineacion izquierda del primer y tercer versos y los versos sangra-
dos alude al desplazamiento. La doble anafora exalta la determinacion de la partida, la
irrevocabilidad de ésta. Sin embargo, la partida se presenta como una posibilidad ain no
consumada; el tiempo se encuentra detenido y el lugar que se habita es el de la no
pertenencia.

El deseo de viaje propicia el enfrentamiento con el interior. En ocasiones se
presenta el viaje como un anhelo de separacion del espacio interior opresivo. Al mismo
tiempo, la huida también comprende una separacién del espacio exterior y de la hostilidad
proveniente de éste. El sentido de la orfandad adquiere en este punto un nivel extremo, ya

que el conflicto con el exterior toca el interior y lo mismo inversamente:

Partir

en cuerpo y alma

partir.

Partir

deshacerse de las miradas
piedras opresoras

que duermen en la garganta.

He de partir

no mas inercia bajo el sol

no mé&s sangre anonadada

no més formar fila para morir.
He de partir

Pero arremete, jviajeral*?

“ AD, p. 135.
42 «[ g Gltima inocencia”, Ul, p. 61.
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El poema se sustenta en la enunciacion de la partida, en el deseo de viaje, y presenta
el conflicto interior unido al exterior. La anafora en el verbo en infinitivo otorga la inten-
cién de movilidad. Se hace evidente la pretension de que la partida arroje otra realidad y no
la realidad interior opresora en la que se vive (deseo subrayado gracias a la anafora en la
negacion). Por otro lado, la segunda estrofa sugiere la incomunicacion con el entorno. El
cierre del poema es significativo. La hablante lirica se nombra e identifica con el sustantivo
viajera, que posee ademas una carga exaltativa debida a los signos de admiracion. El viaje
denota simultaneamente un alejamiento del espacio opresor exterior y un deseo por romper
los limites aplastantes del espacio interior.

Como se leyo en las referencias de los Diarios, existe el deseo de una libertad no
encontrada en el estatismo. El topico romantico del viaje estd presente en la obra de Pizar-
nik en la idea de que “el artista s6lo puede manifestar su libertad como exiliado, como
extranjero al que, deseoso de «patria», le corresponde un perpetuo peregrinaje a traves de
un mundo con respecto al que ya no se puede mantener una ilusion de unidad.””® En
“Peregrinaje” puede observarse como esta idea de errancia involucra el uso del lenguaje. La
falta de un lugar en el mundo provoca encontrarse ante un lenguaje vacio en que se hace

evidente la falta de respuesta:

Llamé, Ilamé como la naufraga dichosa
a las olas verdugas

gue conocen el verdadero nombre

de la muerte.

He llamado al viento,
le confié mi deseo de ser.

Pero un pajaro muerto
vuela hacia la desesperanza
en medio de la musica...

[.]

He llamado, he llamado.
He Ilamado hacia nunca.*

Cuando el lenguaje se vuelve inatil, cuando no se encuentra respuesta, se cae en la

desesperanza. En el poema existe el deseo de comunicacién, pero se hace evidente que ésta

3 Rafael Argullol, “El romanticismo como diagndstico del hombre moderno”, en Romanticismo,
romanticismos, p. 211.
“ AP, p. 90.
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no es posible. La presencia de la muerte trasluce la finitud y la inutilidad del Ilamado ante
un mundo enojado que es también un mundo vacio. El poema sugiere la inexistencia de
verdades, de respuestas. El titulo reitera la idea de no haber encontrado aun lo que se busca.
Como lo apunta Rafael Argullol, “el viaje hacia la conquista de si mismo se transforma en
«fuga sin fin» o, en el mejor de los casos, en fuga cuyo fin es redoblar la inicial impotencia
del viajero.”® La insistencia en el “llamado” dramatiza la no existencia de la respuesta y la
continuidad ritmica se logra a partir de la an&fora en los verbos conjugados.

En este punto, cabe referir a la concepcion romantica de un espacio exterior hostil
donde hay una ruptura de comunicacion total entre el sujeto y el exterior, y en el que se
observa “el sentimiento de ser un extraiio en el mundo manifestado en el argumento de la
forma tradicional de la errancia de un exiliado en busca del lugar al que pertenece
verdaderamente™®. La descripcion de la escisién entre el mundo y el sujeto es otro aspecto
esencial en la construccion de la vision tragica de la existencia en la obra de Pizarnik.

Gran cantidad de poemas dejan ver este aspecto de la conciencia romantica. La
ruptura con el espacio de la realidad, el asomo al abismo interior, la escision interna y con
los otros se muestran a través de una serie de imagenes encaminadas a reforzar la imagen
de la falta. Simbolicamente, la carencia y la escision del mundo y de los otros cobran rele-
vancia al presentarse en un grupo determinado de imagenes cuyo centro es la representa-

cién de la soledad esencial:

Hemos dicho palabras,
palabras para despertar muertos
palabras para hacer un fuego,
palabras donde poder sentarnos
y sonreir.

Hemos creado el sermén
del pajaro y el mar,
el sermon del agua,
el sermoén del amor

Nos hemos arrodillado
y adorado frases extensas

[.]

Y ahora estoy sola

** Rafael Argullol, El héroe y el tnico, p. 418.
* Abrams, Romanticismo: tradicion y revolucion, p. 168.

53



-como la avara delirante

sobre su montafia de oro-

arrojando palabras hacia el cielo,
pero yo estoy sola

y no puedo decirle a mi amado
aquellas palabras por las que vivo.*’

El papel del lenguaje en la construccién de un sentido para la realidad es funda-
mental. Las cosas, el espacio circundante, significan en funcion de lo que se dice de ellos,
de cémo son nombrados. De nuevo, se presenta la idea de que la imposibilidad de nombrar
la soledad implica el ahondamiento de ésta. Las palabras no encuentran sentido, no tienen
asidero. El otro no escuchara y la soledad se hard mas evidente aun. El contraste se cons-
truye una vez mas a partir del pronombre de primera persona plural que aparece a lo largo
de todo el poema y el cambio a la forma singular en la Gltima estrofa, en donde las palabras
pierden su sentido originario ante la soledad. Se plantea el alcance del lenguaje dentro de
una colectividad que sin embargo es inexistente; al tomar conciencia de que se esta solo, el
lenguaje pierde su sentido configurador de la realidad. La anafora en la primera estofa
(precedida por la anadiplosis) y a lo largo de todo el poema, en las palabras relacionadas
con el campo semantico del lenguaje, posee un valor de adicion y otorga centralidad a la
trascendencia de la palabra como un elemento que delimita la realidad. Extensivamente, la
poesia se presenta como dicho elemento, en el que precisamente se nombra la imposibilidad
de nombrar.*® La conjuncién adversativa da un contraste definitivo entre el lenguaje
configurador y la mudez por la soledad. Al final lo que queda es “arrojar palabras al cielo”,
encontrarse ante la nada como respuesta. EI pensamiento tragico se condensa en la idea de
“saber que el trazo de la historia, el del conocimiento, el del lenguaje..., no conducen a
ninglin paraiso, no construyen ninguna sintesis, no auguran reconciliacion”.*® A ello se
debe lo substancial de las imagenes relacionadas con la carencia, la falta, la orfandad, la
realidad desgarrada y la imposibilidad de refugiarse en el lenguaje.

El movimiento de la conciencia que arroja tal vision tragica se identifica claramente
con la inutilidad del lenguaje. Cuando éste deja de significar, el sujeto carga con todo el
peso de su soledad interior. En la obra de Pizarnik, tal como se percibe en algunos ejemplos

de la poesia romantica, el poeta “...rebajado a la imposibilidad de la videncia y expulsado

7 «Cenizas”, AP, p. 82.
*8 Cfr. el apartado 2.4 de este capitulo.
* patxi Lanceros, op. cit., p. 147.
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del orden sagrado, interroga los signos sin obtener de ellos respuesta alguna. La caza de la
palabra carece de hilo conductor porque los vasos comunicantes se han roto para siem-
pre.”® La nulidad del lenguaje ante la realidad adversa y la necesidad de respuesta son una

constante:

Pero ¢quién me daré la respuesta jaméas usada?
Alguna palabra que me ampare del viento,
alguna verdad pequefia en que sentarme

y desde la cual vivirme,

alguna frase solamente mia

que yo abrace cada noche,

en la que me reconozca,

en la que me exista.

El planteamiento del poema sugiere una la busqueda de sentido a partir del lenguaje;

sin embargo, la resolucion es tajante:

Pero no. Mi infancia

solo comprende al viento feroz
que me avento al frio

cuando campanas muertas

me anunciaron.*

[...]

El nucleo del poema se encuentra en la voluntad de saber ante la falta de certezas.
La pregunta sin respuesta, la pregunta que de antemano conoce que la nada es la respuesta;
el Unico lenguaje presente. La negacion que se encuentra en el inicio de la segunda estrofa
es por ello significativa. Ritmicamente, el poema esta de nuevo sustentado en las repeticio-
nes. La aparicion de la infancia sugiere la idea del origen, asi como la imagen tajante de
que, desde el principio, no hay asideros. La realidad abierta, el exilio desde la infancia,
estan presentes.> La pérdida de sentido del lenguaje llega a un punto climético a partir de

la disolucion del nombre mismo:

¢Y qué?
¢Y qué me da a mi,

*0 Eduardo Chirinos, La morada del silencio, p. 85.

> “Origen”, AP, p. 88.

52 Estos rasgos pueden observarse en Hiperién de Hélderlin. La extranjeria se percibe incluso en el lugar
natal: “Yo soy un extranjero, como los muertos sin sepultura cuando suben del Aqueronte, y aunque estuviera
en mi isla natal, en los jardines de mi infancia, que mi padre me cierra, aun en ese caso seria un extranjero en
la tierra, y ya no hay ningln dios que pueda ligarme al pasado.” p. 199.
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a mi que he perdido mi nombre,

el nombre gue me era dulce sustancia
en épocas remotas, cuando yo no era yo
sino una nifia engafiada por su sangre?

A qué, a qué

este deshacerme, este desangrarme,

este desplumarme,

este desequilibrarme

si mi realidad retrocede

como empujada por una ametralladora

y de pronto se lanza a correr,

aunque igual la alcanzan,

hasta que cae a mis pies como un ave muerta?*?

[..]

Al diluirse el nombre de la hablante lirica, lo que la define, lo que la constituye, la
relacién entre la imposibilidad de nombrar y la carencia se radicaliza. EI nombre tenia un
sentido en el pasado que se ha perdido. La anafora en la pregunta contribuye a endurecer la
idea de que ante ella no hay respuesta; parece siempre una pregunta inGtil. La definicién de
la vida se reduce a la falta de sentido, no hay reivindicacion posible. La inutilidad de los
Ilamados supone la inutilidad de las palabras. Se acepta que la muerte es la condicion de la
vida; no puede negarse la muerte. Formalmente, el poema esta lleno de contrastes. El sujeto
interioriza la evidencia de la nada y lo que ésta conlleva.>® Esta claro que en la palabra
hallard un recurso para enfrentarse al vacio. Se trata de una busqueda que se topa con su
propia imposibilidad. No hay palabras.

La idea de encontrarse ante la nada se repite con distintas imagenes:

[...]
En mi mirada lo he perdido todo
Es tan lejos pedir. Tan cerca saber que no hay.>

53 “Mucho més alld”, AP, p. 95.

> La idea del sujeto despojado de todo ante la nada también esta presente en Hiperién, en donde Hélderlin
desarrolla el tema de la existencia vacia: “Hay un callar, un olvido de toda existencia en que es como Si
hubiéramos perdido todo, una noche de nuestra alma en que no nos alumbra el centelleo de ningun astro, ni
siquiera un tizén de lefia seca” p. 67. En otro momento de la misma obra se lee: “jAh, pobres de vosotros los
que tampoco gustais de hablar del destino humano, los que os sentis también cada vez més atrapados por la
nada que reina sobre nosotros, fundamentalmente convencidos de que nacemos para nada, de que amamos
una nada, creemos en nada, nos esforzamos por nada, para hundirnos poco a poco en la nada.”, p. 71. Mas
adelante, hay una nueva imagen sobre la nada, mas tajante: “Cuando contemplo la vida, ;qué es lo dltimo de
todo? Nada. Cuando me elevo en el espiritu, ;qué es lo mas elevado de todo? Nada.” p. 89.

% “Mendiga voz”, TN, p. 206.
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El sujeto se asume desde la desposesion total. EI contraste en los adverbios de la
oracion copulativa sirve para profundizar tal sentido. EI complemento que modifica direc-
tamente al sujeto intensifica la vision de una individualidad; la lejania es inherente al su-
jeto, la cercania de la falta también lo es.

Como se ha visto hasta ahora, la delimitacion del espacio interior, la imagen del
exilio, el lenguaje infértil y la aparicion de la nada son elementos medulares para la cons-
truccion de la vision tragica de la existencia en la poesia de Pizarnik. En dichas construc-
ciones también entran en juego otros elementos, como las imagenes relacionadas con el
cuerpo. El cuerpo como contenedor del yo, como su frontera, empieza a simbolizar la sole-
dad, a presentarse como el elemento que encarna a la soledad misma, la falta, la carencia.

En un poema como “Un abandono”, se presenta la imagen del cuerpo como el tnico

reducto posible para habitar en la tierra:

Un abandono en suspenso.
Nadie es visible sobre la tierra
So6lo la musica de la sangre
asegura residencia

en un lugar tan abierto.*®

Lo que proviene del interior, los sentidos individuales, son el Unico asidero posible
en el lugar del sinsentido; s6lo asumirse en el interior posibilita habitar el exterior. El
poema logra una unidad de impresion a partir de una imagen nuevamente muy sintética.
Para los romanticos, “el hombre puede volver a ser duefio de si mismo sélo cuando recon-

> ‘asunto que se percibe en esta imagen. El

quista el dominio de su propio misterio interior
yo lirico, altamente definido en este momento, se diluye (al aparecer como un sujeto
impersonal a partir del adverbio negativo en el segundo verso) y con ello se potencia la idea
central del poema, la invisibilidad del sujeto en su estancia sobre la tierra.

La complejidad de la relacion con la realidad circundante puede llegar a
manifestarse en el interior del sujeto. Nuevamente observamos la representacion del cuerpo
por metonimia (“sangre” por “cuerpo”):

¢Qué bestia caida de pasmo
se arrastra por mi sangre

6 TN, p. 198.
5 Alfredo de Paz, op. cit., p. 63.
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y quiere salvarse?

He aqui lo dificil:
caminar por las calles
y sefialar el cielo o la tierra.”®

A partir de dos imagenes que se complementan, el poema es el intento por
interiorizar fisica, corporalmente, el sentido de la orfandad. La orfandad reside en el
cuerpo; es ahi donde se genera. Su representacion como figura poética involucra distintas
imagenes y distintos campos semanticos, en donde “el lenguaje poético se define por la
abolicion de la estructura opositiva del lenguaje en la que cada unidad se define por lo que
ella no es, segun la formula del principio de contradiccion, la ldgica que inspira al estructu-
ralismo saussuriano y donde el lenguaje poético se basa en un procedimiento de totaliza-
cion del sentido.” La escision interior y la subjetividad individual se ponen en relieve a
partir de la aparicion de una presencia que habita el cuerpo y que supone una herida inter-
ior. La falta de sentido exterior se confronta con el movimiento interior generado por otras
presencias en el cuerpo.

La idea de la orfandad llega a identificarse tanto con el sujeto, que se convierte en el
cuerpo mismo. La identificacion del cuerpo con la orfandad es total:

He desplegado mi orfandad
sobre la mesa, como un mapa
Dibujé el itinerario

hacia mi lugar al viento.

Los que llegan no me encuentran
Los que espero no existen.

Y he bebido licores furiosos
para transmutar los rostros
en un angel, en vasos vacios.*

El desencuentro entrafia aqui un doble significado. De afuera hacia adentro y de
adentro hacia fuera; no hay contacto en ningun sentido. El titulo, “Fiesta”, es irdnico,
contrastivo. Mas que anclar, da una vuelta en el sentido, potenciando su contrario.

Es posible que de nuevo se haga evidente la separacion total ante los otros, ante

cualquier comunicacién posible, incluso la amorosa, y que el cuerpo se presente como

% AP, p. 78.
%9 Jean Cohen, Estructura del lenguaje poético, p. 220.
80 «Fjesta”, TN, p. 191.
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elemento central; en este caso, como entrega total, sabiendo de antemano que lo que se re-

cibira a cambio es la nada:

para reconocer en la sed mi emblema
para significar el Gnico suefio
para no sustentarme nunca de nuevo en el amor

he sido toda ofrenda

un puro errar

de loba en el bosque

en la noche de los cuerpos

para decir la palabra inocente™

El poema representa un intento donde ofrendarse significa una posibilidad de ser;
sin embargo, el sujeto lirico se muestra con el conocimiento de que se habita en el espacio
de la carencia (primer verso). La ofrenda significaria, sin embargo, la posibilidad de en-
contrar el lenguaje perdido, aquel que ya no sirve para configurar la realidad. Los limites
corporales son borrosos. La anafora en la preposicion marca el ritmo que denota el impulso
por la basqueda y la simultanea inutilidad de ésta. La autodefinicidn del sujeto se da a partir
de la pérdida y desde la pérdida.

La imagen de la orfandad sustentada en el cuerpo es representada mas de una vez
(“Todos los gestos de mi cuerpo y de mi voz para hacer de mi la ofrenda, el ramo que
abandona el viento en el umbral”) y con ello se afianza al maximo la idea de separacion,
escision del mundo y de los otros, de soledad. El sujeto (su cuerpo) figura la desposesion, la
indefension y la Gnica posibilidad de ofrendarse.

La poesia de Pizarnik describe un proceso en que no hay una salida posible, vy,
aunque como se vio en el poema anterior, hay un deseo por reconocerse en otro, se sabe
que ello es un intento que apunta al fracaso. La hablante lirica se encontrara al final de este
proceso con su interioridad, su individualidad vista como un camino descendente: “Mi
caida sin fin a mi caida sin fin en donde nadie me aguardd pues al mirar quién me aguar-
daba no vi otra cosa que a mi misma.”®?

A partir de la revision anterior se delimita el acercamiento a la vision tréagica

romantica de la existencia en los poemas de Pizarnik. Es importante subrayar sus

81« os trabajos y las noches”, TN, p. 171.
2 EPL, p. 242-243.
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resoluciones poéticas particulares, la configuracion de un sujeto mdvil pero altamente
definido que funge como centro de la experiencia vital tragica.
Adriana Yéanez define asi la soledad romantica:

Los poetas romanticos vieron crecer el desierto y lo arriesgaron todo. Su lucha fue un
combate de individuos solos. Cierto es que el solipsismo no existe. No hay soledad
absoluta para el hombre. Pero aislados de su tiempo, se convirtieron en melancélicos y
solitarios. Y esto los obligd a bajar hasta el fondo de si mismos para encontrar una
solidaridad més profunda.®®

Pizarnik despliega un espacio poético habitado por una hablante, enfrentada a su
soledad, en una lucha por encontrar la via de intercambio con los otros, via que esté de an-
temano rota y es imposible de reconstruir. La hablante solitaria es méas solitaria cuando
intenta comunicarse con los otros. Por ello, cualquier dialogo posible sera con ella misma,
con su abismo interior. Este dialogo con el interior se hara con un compromiso total y

apuntard a “nombrar la desgarradura”. La autora sefiala:

Ahora sé que cada poema debe ser causado por un absoluto escandalo en la sangre. No
se puede escribir con la imaginacién sola o con el intelecto solo; es menester que el
sexo Y la infancia y el corazon y los grandes miedos y las ideas y la sed y de nuevo el
miedo trabajen al unisono mientras yo me inclino hacia la hoja, mientras yo me
despefio en el papel e intento nombrar y nombrarme®

Se trata de la busqueda de una poesia total, que abarque todos los aspectos del ser y
que esté estrechamente ligada con la experiencia vital, y ain mas, que sirva para configurar
al sujeto, para darle un contorno. La poeta asume un compromiso con lo que la habita
internamente: hacer de la poesia el lugar en que puede verse el vacio.

En un fragmento de “Extraccion de la piedra de la locura”, se acentia esta vision del

proceso poético:

No hables de los jardines, no hables de la luna, no hables de la rosa, no hables del
mar. Habla de lo que sabes. Habla de lo que vibra en tu médula y hace luces y
sombras en tu mirada, habla del dolor incesante de tus huesos, habla del vértigo,
habla de tu respiracion, de tu desolacion, de tu traicion.. %

63 Adriana Yénez, Actualidad del movimiento romantico, p. 29.
“D,p.o1

, p. 91
% “Extraccion de la piedra de la locura”, EPL, p. 248.
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El mundo interior y sus figuras, las sombras que habitan ese territorio son el nucleo
poético. Los elementos externos sélo tendran un sentido poético si se refieren a lo que
“vibra” internamente, pero por si mismos aparecen vacios.

Haria falta resaltar que, a lo largo de la revision de los poemas anteriormente anali-
zados, surgen iméagenes recurrentes. Carlos Bousofio sefiala la carga enfatica y acumulativa
que posee toda repeticién en el campo de los significados poéticos.?® Si bien no se trata de
querer ver en las imagenes un sentido especifico inamovible, ellas apuntan a la configura-
cion de un conjunto de sentidos que terminan por dirigirse al mismo sitio: la vision tragica
de la existencia. La apertura simbolica de estos elementos permite que el sentido aqui inter-

pretado sea abierto. Mauricio Beuchot sefala:

Los romanticos recobran la actividad simbdlica y nos muestran que es el nucleo de la
poesia. No encerrar al fragmento en el todo sino ver el todo en el fragmento, abierto y
al aire; no apresar al individuo en el sistema sino ver el sistema en el individuo vivo, en
la apertura que no ahoga.®’

Si bien en la poesia de Alejandra Pizarnik cada poemario posee una unidad formal y
de sentido, asi como una construccién poética autonoma, la vision de los poemarios como
partes de una estructura superior sirve para observar con mayor claridad la evolucion y
reiteracion de sentidos que surgen de determinadas imagenes.

Como lo sefiala J. G. Cobo Borda, la obra de un poeta puede verse como la simulta-
neidad de un presente total, ya que éste no escribe libros de poemas sino el mismo libro
bajo disfraces diversos.?® Desde la lectura que aqui se propone de la obra de Pizarnik, tal
afirmacion es relevante, ya que la reiteracion de sentidos adquiere una intencién enfatica.

Cada uno de estos elementos adquiere, dentro del conjunto, una correspondencia
con el sentido general del todo poético y, al mismo tiempo, un sentido individual, abierto,
maultiple. La poética de Pizarnik encuentra entonces un universo de imagenes repetidas que
cobran un caracter simbolico. La sangre, los pajaros, el llanto, el angel, el nombre, el
viento, como representaciones simbolicas del cuerpo, de la muerte, de la orfandad, de la
individualidad perdida, respectivamente, se diversifican y se cohesionan al mismo tiempo

en el sentido de la vision tragica de la existencia.

% Carlos Bousofio, Teoria de la expresion poética, p. 255.
%7 Mauricio Beuchot, El ser y la poesia, p. 110.
88 Cfr. J. G. Cobo Borda, “Alejandra Pizarnik. La pequeiia sonambula”, p. 54.
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Todorov hace una revision de la poética romantica y sefiala algunas concepciones

estéticas del periodo:

El lenguaje es un ser viviente, su produccién cuenta mas que el producto, es un devenir
ininterrumpido; no podemos describir con exactitud las formas linguisticas si sélo nos
atenemos a ellas: su descripcion exacta implica la reconstruccion del mecanismo que
las produce.”

Con esta reflexion podemos asentar la relacion de Pizarnik con las poéticas romanti-
cas en el sentido de la apertura, de que lo que se dice en el poema se expande, es movil,

abierto y se diversifica infinitamente.

2.3 Imagenes romanticas en la poesia de Alejandra Pizarnik

En la poesia roméantica, la imagen simbolica desempefia un papel muy importante. De ella
se desprenden multiples posibilidades de sugerencia, la apertura de sentidos y la
multiplicacién de significados. La necesidad por aprehender lo inefable se ve reflejada en el
empleo de imagenes simbolicas.

Los romanticos “abren el concepto de simbolo y lo privilegian como medio estético
y asociaran al simbolo con la siempre insatisfecha tension por aprehender lo absoluto y lo
inefable.””® La imagen simbélica se inserta, entonces, en la concepcién que asume la
escritura como un movimiento para abarcar la totalidad del lenguaje, de traspasar los
limites de éste. Se trata de capturar el infinito a partir de la poesia.

En la poesia de Alejandra Pizarnik puede identificarse un universo de imégenes
simbolicas que encuentran correspondencia con el romanticismo. A partir de éstas es
posible seguir estableciendo los vinculos entre la autora y el romanticismo, y observar el
desarrollo particular de su poética a partir de la aparicion de sentidos particulares en cada

una de ellas.

%9 Tzvetan Todorov, Teorias del simbolo, p. 244.
™ Maria Rosa Lojo, “Avatares historicos de la nocién de simbolo” en EI simbolo: poéticas, teorias,
metatextos, p. 5.
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2.3.1 El doble

El peor enemigo con que puedes encontrarte seras

siempre ti mismo; t mismo te acechas en las
cavernas y en los bosques

Friedrich Nietzsche

El tema del doble como un elemento constitutivo de la conciencia romantica esta presente
en la poesia de Alejandra Pizarnik a partir de desarrollos diversos. En un fragmento de su
prosa se sintetiza esta “obsesion” por el desdoblamiento cuyo cauce posee multiples
afluentes: “Todo en mi se dice con su sombra y cada yo y cada objeto con su doble.”’* Para
Pizarnik, la escritura es un espacio donde el yo se multiplica y puede ser mirado desde
distintas perspectivas.

En el romanticismo, el tema del doble encuentra correspondencia con la exploracion
del abismo interior que provoca un fuerte cuestionamiento por la identidad del sujeto.” El
desarrollo roméantico del concepto del doble esta afincado en la idea de la soledad en el
mundo, en la exacerbacion de la individualidad y la reivindicacion de la subjetividad, y
“reside sobre todo en el irresistible impulso a la introspeccion, en la mania de la autocon-
templacion de quien tiende a considerarse a si mismo como un desconocido, como un
extrafio inquietante y lejano.”” El proceso de introspeccion muestra dos realidades que se
oponen. El afan de autoconocimiento implica un no reconocerse. En el conocimiento del yo

estd también la fractura del yo.

! Alejandra Pizarnik, “Tangible ausencia”, en Prosa completa, p. 53.

"2 Un referente esencial en cuanto al tratamiento del tema del doble durante el romanticismo es E.T.A. Hoff-
mann, quien en Los elixires del diablo expone ampliamente la idea del doble como adversario (“Mi doble me
contemplaba con la misma espantosa mirada que me habia dirigido desde la carreta...«Hermanito, hermanito,
siempre, siempre estoy contigo...no me dejes...no me dejes...no puedo correr como tu...debes lle-
varme...vengo del tormento. Han querido ponerme en la picota» p. 193.”), asi como el cuestionamiento por
la identidad del sujeto (“Soy lo que parezco, y no parezco lo que soy: jPara mi mismo soy un enigma
indescifrable, y mi yo esta escindido!”, p. 62). Hoffmann establece la visién de un doble fantasmagoérico,
escindido de la psique del protagonista, Medardo, un desdoblamiento de su propia conciencia, o bien un doble
corpdreo, real. Para tener un panorama general del tema del doble a lo largo de la historia literaria cfr.
Elisabeth Frenzel, Diccionario de argumentos de la literatura universal p. 135. Particularmente en la
literatura argentina, el tema es desarrollado por Jorge Luis Borges. Aproximaciones al tema las encontramos
en los cuentos “Borges y yo”, “El otro”, y “Veinticinco de agosto, 1983”.

™ Alfredo de Paz, op. cit., p. 59.
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Una de las imagenes que sugieren el tema del doble en la poesia de Alejandra
Pizarnik es la del espejo,”* que conlleva el cuestionamiento por la identidad antes mencio-
nado: “el mito del doble se convierte en una metafora o un simbolo de la busqueda interior
de identidad”,” y el espejo funciona como un simbolo de la identidad fracturada.

El espejo se presenta como un espacio de conflicto: “los objetos y sujetos que
Vemos en un espejo no son, en si mismos, sino un reflejo de otro espacio al que
pertenecen”’®; por ello, esta imagen funciona como el instrumento que suscita la aparicion
del doble, y a partir del que se plantea una disyuntiva entre el yo y éste; por ejemplo, en

“Invocaciones”:

Insiste en tu abrazo,
redobla tu furia,

crea un espacio de injurias
entre yoy el espejo,

crea un canto de leprosa
entre yo y la que me creo’’

En el acercamiento al doble a partir del espejo se propicia una confrontacion entre
ambos. En este poema, la posibilidad de comunicacion con el doble se da desde la injuria o
bien desde la enfermedad. Es significativo el altimo verso, en que el sujeto lirico asume
que el desdoblamiento y el cuestionamiento por la identidad proviene desde el interior, y
por lo tanto, desde una percepcion subjetiva. En este sentido, el poema muestra la lucha
interna que implica la aparicion del doble. La importancia de la palabra, lo que se dice al
doble, encuentra aqui relevancia y, como se menciond anteriormente, no es un dialogo
Ilano, sino que genera una pugna interior.

El miedo o angustia que produce la vision del doble, el doble como una presencia

desgarradora, presente en el romanticismo, se desarrolla en la poesia de Pizarnik, también a

™ Novalis, en Los discipulos en Sais, convierte al espejo en protagonista de uno de los misterios de la cultura
de Occidente, el del velo de Isis. Cuando el discipulo logra llegar al santuario de la diosa y, ante él, levanta el
velo, se encuentra con que debajo habia un espejo que, légicamente, le devolvia su propia imagen (p.54).

7> Adriana Yéanez, Nerval y el romanticismo, p. 32.

’® Stella Maris Poggian, El tema del doble en el cine, como manifestacién del imaginario audiovisual en el
sujeto moderno, p. 29.

TN, p. 196.
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partir de la aparicién del espejo’®. Esto se puede observar en el poema 14 de Arbol de
Diana:

El poema que no digo,
el que no merezco.

Miedo de ser dos
camino del espejo:
Alguien en mi dormido
Me come y me bebe.”

La resolucién poética involucra un desdoblamiento en el interior mismo del sujeto.
El doble que lo habita es, en este caso, una presencia que lacera el interior.

Las cualidades fisicas del espejo hacen que éste multiplique las posibilidades de
desdoblamiento. El espejo no es unico sino multiple, y puede también funcionar como un

espacio de transito hacia la muerte:

en la noche
un espejo para la pequefia muerta

un espejo de cenizas®

En este poema interesa el vinculo del espejo con un desdoblamiento del sujeto en
otra figura. Si bien en los casos anteriores se observa especificamente la aparicion de un
doble del yo lirico, también nos encontramos ante desdoblamientos en diferentes figuras,
pero que se relacionan con el cuestionamiento por la identidad. No sélo se trata de un doble
en el interior del yo lirico, sino de una figura externa, que se asume en la muerte. La
creacion de una imagen altamente concreta, a partir de tan solo tres versos, y la anéfora,
primero acompafiada de un sintagma nominal indirecto y posteriormente de un
complemento adnominal, contribuyen a formar una imagen mdaltiple de éste y a construir la

centralidad del espacio doble que implica.

® La idea del doble que acecha, que provoca angustia, merma del yo, esta presente y se corresponde con la
idea roméntica del doble como presencia hostil. Gérard de Nerval desarrolla en Aurelia la imagen del doble
como adversario: ¢Soy yo el bueno? ;Soy yo el malo? —me dije-. En todo caso, el otro me es hostil (...)
sujetos ambos al mismo cuerpo por una afinidad material, ;puede el mio ser conducido a la gloria y a la dicha,
y el otro al aniquilamiento y al sufrimiento eterno?, p. 68.

" AD, p. 116.

% Ibid., p. 124.
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Unida a la figura del espejo se encuentra la de la mascara que, en otro plano, es
también una posibilidad de desdoblamiento, pero desde el encubrimiento del yo. La
mascara es un replanteamiento de los limites del yo y sugiere la contradiccion interna y el
cuestionamiento sobre una existencia univoca del individuo, totalmente delimitada. En
“Contemplacion”, el yo se oculta en la mascara y se crea un espacio significativo que

apunta a separar al sujeto del entorno en el que se encuentra:

Murieron las formas despavoridas y no hubo méas un afuera y un adentro. Nadie
estaba escuchando el lugar porgue el lugar no existia.

Con el prop6sito de escuchar estdn escuchando el lugar. Adentro de tu
mascara relampaguea la noche. Te atraviesan con graznidos. Te martillean con
pajaros negros. Colores enemigos se unen en la tragedia.®*

El yo encubierto aparece en un espacio nocturno, de oscuridad, espacio que presenta
dificultades para ser habitado, carente de sentido, en el que habitan enemigos, adversarios,
y que alude nuevamente a una Vision tragica de la existencia.

Otra variante en la que se desarrolla el concepto de doble en la poesia de Pizarnik
es a partir de desdoblamientos de la figura del yo lirico en muchas otras figuras. Un poema
paradigmatico de este desarrollo es “Formas”, donde el sujeto lirico enuncia las

posibilidades de desdoblamiento:

No sé si pajaro o jaula

mano asesina

0 joven muerta entre cirios

0 amazona jadeando en la garganta oscura
o silenciosa

pero tal vez oral como una fuente

tal vez juglar

o princesa en la torre més alta®

El yo lirico enuncia la posibilidad de asumirse desde distintas formas. El inicio del
poema y la conjuncion disyuntiva implican la no exclusion de cada una de ellas; la falta de
certeza marcada en el inicio implica también la posibilidad de asumirse en el conjunto. El
adverbio en el penultimo verso conduce a una apertura total de las posibilidades de

desdoblamiento, con lo que se potencia la multiplicacion del yo.

SLEPL, p. 217.
82 TN, p. 199.
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El grupo de figuras en el que se desdobla el yo enunciador contribuye a la
conformacién de una identidad movil, mutable, y, al mismo tiempo, a la representacion de
una identidad con caracteristicas claramente identificables. Esto se logra a partir de la
repeticion de elementos, la cual, lejos de imponer una limitacién, lleva a un desarrollo mas
profundo de éstos.®

La multiplicidad de imégenes de desdoblamiento apunta a mostrar a un individuo
cuya caracteristica primordial es el desamparo, la orfandad y, en otro grupo, a un sujeto
visionario que posee una conciencia distinta, trascendente, mas alla de la racionalidad.

Las figuras que contribuyen a configurar la idea de un estado de la conciencia
particular son dormida, sonambula, nifia sondmbula, autdmata, animal, bestia a partir de
las que se crea un espacio en que las posibilidades de entendimiento, mas alla de los limites

de la racionalidad, se hacen evidentes. Por ejemplo, en el poema 17 de Arbol de Diana:

Dias en que una palabra lejana se apodera de mi. VVoy por esos dias sondmbula y
transparente. La hermosa autémata se canta, se encanta, se cuenta casos y cosas:
nido de hilos rigidos donde me danzo y me lloro en mis numerosos funerales. (Ella
es su espejo incendiado, su espera en hogueras frias, su elemento mistico, su

fornicacion de nombres creciendo solos en la noche palida)®
En este poema, donde ademas vuelve a aparecer la imagen del espejo para hacer
énfasis en un espacio desdoblado, es esencial la frase inicial en la que se hace referencia a
la palabra. La creacion posibilita también el desdoblamiento del sujeto y subraya la con-
ciencia de la que se hablé anteriormente. El poema bien puede referirse al espacio poético y
a las transformaciones del sujeto dentro de éste. En la poesia se abre la posibilidad de mul-
tiplicarse gracias a la creacion. En un fragmento de su prosa, Pizarnik claramente confronta
el proceso de la escritura a la idea del doble. Quien escribe es el doble de si: “Miedo a todas
las que en mi contienden en los espejos: a la otra que soy (En verdad tengo cierto miedo de

los espejos) En algunas ocasiones nos reunimos. Casi siempre sucede cuando escribo.”® El

espacio de la creacion es un espacio de desdoblamiento y el espejo nuevamente funciona

8 Como ya se ha mencionado y se vera mas profundamente, la recurrencia de figuras no implica un cierre
porque no hay un desarrollo Gnico de éstas ni una vision univoca en los planteamientos de los poemas, y la
reiteracion involucra el asentamiento de los significados simbdlicos.

% AD, p. 119.

8 “Tangible ausencia” , en Prosa completa, p. 53.
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como una especie de puente, puerta, pasaje generador de la creacion poética, pero implica
un riesgo, de ahi el miedo a confrontarse con el doble, en este caso, més de uno.

La repeticion de la figura sondmbula se da en el mismo poemario:

no mas a las dulces metamorfosis de una nifia de seda
sonambula ahora en la cornisa de niebla

su despertar de mano respirando
de flor que se abre al viento®

En este poema es significativo el comienzo del primer verso. Aqui, la negacion ini-
cial contrasta con el adjetivo inmediato, que califica la palabra metamorfosis, ligada al
proceso de desdoblamiento. Se establece entonces la dualidad entre dichos desdoblamientos
como algo positivo, por un lado, y con una carga negativa en torno a la repeticion de las
transformaciones.

En los poemas aparecen otras figuras que también remiten a la existencia de una

conciencia mas alla de los limites de la razén:

en la jaula del tiempo
la dormida mira sus ojos solos

el viento le trae
la tenue respuesta de las hojas®’

En este caso, el sujeto que duerme adopta las caracteristicas de un ser visionario.

Las cualidades del ser en el espacio del suefio son igualmente maltiples:

Zona de plagas donde la dormida come
Lentamente
su corazon de medianoche®®

Es significativo que en los dos poemas aparezca el adjetivo sustantivado para enfati-
zar la cualidad referida y asi subrayar que se trata de algo inherente al sujeto y no de un
momento concreto que ocurre mientras se duerme. En los dos poemas el desdoblamiento no
se enuncia. No deberia relacionarse necesariamente la “dormida” con el sujeto lirico; sin

embargo, en este caso la lectura del conjunto es esencial y posibilita asumir que ésta

86«12 AD, p. 114.
87«36, AD, p. 138.
88«32 AD, p. 134.
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también pertenece al grupo de figuras que configuran la identidad del yo lirico. En el se-
gundo poema, el desdoblamiento del sujeto implica engullirse, con lo que se da paso a una
fragmentacion corporal del sujeto.

El conflicto que acarrea el desdoblamiento estd presente en otro grupo de figuras en
que la identidad que se construye no es ya la de un sujeto visionario a partir de una
conciencia diversa, sino la de un sujeto sumido en la indefension. Todos los desdobla-
mientos del yo enunciador en este grupo de poemas se encaminan a formar una imagen de
desamparo, de abandono, de orfandad y empequefiecimiento ante la realidad a partir de su

negacion y resquebrajamiento. Pizarnik sefiala en otro fragmento de su prosa:

...por un instante el cuerpo alegre, la piel dorada, los ojos azules, limpios,
tal vez verdes, la cara sin arrugas. No obstante, digo, no obstante debajo o
de tras o del otro lado se es mendiga, se duerme debajo de un puente
totalmente ebria y abrazada a una mufieca, se putea, se es desdentada,
sifilitica, cancerosa...t

Las lineas anteriores resumen claramente una oposiciéon de contrarios. La
presencia del doble desde esta perspectiva puede relacionarse con la idea roméantica de la
pugna de opuestos. La dualidad no resuelta del sujeto, los aspectos oscuros del ser en con-

traposicién con los luminosos, son definidos por Victor Hugo en los siguientes términos:

El dia en que el cristianismo dijo al hombre: «Eres doble, estas compuesto por dos
seres, uno perecedero, el otro inmortal, uno carnal, el otro etéreo, uno encadenado por
los apetitos, las necesidades y las pasiones, el otro llevado por las alas del entusiasmo y
del ensuefio, éste, en fin, siempre inclinado sobre la tierra, aquel constantemente
proyectado al cielo, su patria», este dia, el drama fue creado.*

La posibilidad de la creacidn poética se inserta entonces dentro de la existencia de
los contrarios. El doble es la imagen simbdlica de la escision interior del hombre.

El desarrollo de las figuras en las que el yo lirico nombra su indefension, su orfan-

dad, puede rastrearse en multiples ejemplos:

animal lanzado a su rastro mas lejano

0 muchacha desnuda sentada en el olvido
mientras su cabeza rota vaga llorando

en busca de un cuerpo mas puro™

89 «“E] escorial”, en Prosa completa, p. 18.
% Victor Hugo, “Prélogo” a Cromwell, p. 52.
L TN, (otros poemas), p. 145.
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Las dos figuras presentadas implican un desdoblamiento que apunta a subrayar la
identidad del ser huérfano. La representacion corporal (a partir de la desnudez y la mutila-
cién de una parte del cuerpo) es un elemento que igualmente acentla el matiz de
indefension que contiene el sujeto desdoblado, presente en toda esta serie de imagenes.

Hay, ademas, otros elementos en los poemas, que refuerzan el sentido de orfandad

en los desdoblamientos del yo lirico. En “Desmemoria”:

Aunque la voz (su olvido
volcandome naufragas gue son yo)
oficia en un jardin petrificado

recuerdo con todas mis vidas
por qué olvido®

De nuevo se observa la falta de un contorno a partir del desdoblamiento en la figura
naufragas, donde el plural es significativo porque, ademés de encontrar una simetria con la
segunda estrofa del poema, también plural, refuerza el sentido del ser que se hace mdltiple
en muchos otros.

Asimismo, en “A la espera de la oscuridad”, aparece la figura de un sujeto con

matiz de indefensidn, trastornado por una fuerza oscura:

Ampéralo nifia ciega de alma

Ponle tus cabellos escarchados por el fuego

Abréazalo pequefia estatua de terror

Sefidlale el mundo convulsionado a tus pies

A tus pies donde mueren las golondrinas

Tiritantes de pavor frente al futuro®

En la poesia de Alejandra Pizarnik, aparece constantemente el contraste como un

elemento que potencia los sentidos del texto y que propicia la apertura. La intencion de
otorgar a la aparente indefension que implican las palabras nifia y pequefia, una
contraparte de términos que pertenecen a un campo semantico mas violento, hace que los
primeros vocablos adquieran un tono distinto. El sujeto inerme es entonces testigo del res-

quebrajamiento del mundo. Observa como el espacio es engullido por la oscuridad, como

%2TN, p. 197.
% Ul, p. 60.
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se abre hacia la muerte, y con ello el sentido primero de indefension cobra otras
dimensiones.

Todas las figuras vistas con anterioridad intervienen para crear la imagen de un su-
jeto lirico diverso, que, sin embargo, a partir de la eleccion de un grupo acotado de

(13

representaciones, construye su propia indefension. Como lo senala Juan Bargallo, ‘el
desdoblamiento (la aparicion del otro) no seria mas que el reconocimiento de la propia in-
digencia, del vacio que experimenta el ser en el fondo de si mismo y de la busqueda del
otro para intentar llenarlo.”®

Una variante mas de la aparicion del doble es la representacion de éste desde el
espacio de la muerte. En la obra de Jean Paul Richter™ est4 presente este acercamiento, en

el que la aparicion del doble es un aspecto de la revelacion de la muerte:

La tarde méas importante de mi vida (...) me encontré ante mi futuro lecho de
muerte, pasando los treinta afios, me vi con mano de difunto, abandonado, con cara
de enfermo, desecho, con los ojos de marmol, oi como en la Ultima noche mis
fantasias combatian entre ellas... Oh, vosotros, hermanos mios, quiero amaros mas,
quiero daros mas alegria. ,Como podria atormentar el par de dias invernales que 0s
guedan de vida plena, vuestra imagenes, plenas de colores mundanos, que se
decoloran en el trémulo reflejo de la vida? Nunca olvidaré aquel 15 de noviembre.*

Una imagen que presenta una clara correspondencia con lo anterior aparece en un
fragmento de “Caminos del espejo”, donde el desdoblamiento se vislumbra en el propio

cadaver:

Delicia perderse en la imagen presentida. Yo me levanté de mi cadaver, yo fui en
busca de quien soy.”’

El poemario en que con mas claridad se observa tal desarrollo es Extraccion de la
piedra de la locura. La posibilidad de desdoblarse en el espacio de la muerte sugiere un
distanciamiento de la vision de muerte con todo el horror que ésta impone. Lo anterior

puede observarse en “Cantora nocturna’:

% Juan Bargall, “Hacia una tipologia del doble: El doble por fusién, por fision y por metamorfosis™ en
Identidad y alteridad: aproximacion al tema del doble, p. 11.

% La introduccién de la palabra “doble” en la argumentacidn literaria se produjo entre 1796 y 1797, de la
mano de Jean Paul, autor de toda una psicologia y estética del suefio que luego se prolongarian en las teorias
romanticas. En su obra Siebenkas, aparece el término doppeltgénger, “el que camina al lado” (cfr. Stella
Maris Poggian, op. cit.,p. 22).

% Jean Paul, Alba del nihilismo, p. 24.

S EPL, p. 243.
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La que muri6 de su vestido azul esta cantando. Canta imbuida de muerte al sol de
su ebriedad. Adentro de su cancién hay un vestido azul, hay un caballo blanco, hay
un corazdn verde tatuado con los ecos de los latidos de nuestro corazon muerto.
Expuesta a todas las perdiciones, ella canta junto a una nifia extraviada que es ella:
su amuleto de la buena suerte. Y a pesar de la niebla verde en los labios y del frio
gris en los 0jos, su voz corroe la distancia que se abre entre la sed y la mano que
busca el vaso. Ella canta.”

La aparicion de una figura que sugiere indefension (nifia) esta presente, y también
el elemento ebriedad que corresponderia al primer grupo de figuras analizadas. El espacio
de la muerte logra configurarse a partir de los elementos presentes en el canto. El cierre del
poema apunta a conformar la imagen de la carencia, también insertada dentro del territorio
de la muerte.

En el poema central de dicho poemario, “Extraccion de la piedra de la locura”, que
es un dialogo del yo lirico con la muerte, hay también diversos momentos en que se hace
evidente el desdoblamiento. Es significativo que existe un primer desdoblamiento en la
muerte, zona donde se subraya la condicién de tener un doble (“Hablo como en mi se habla.
No mi voz obstinada en parecer una voz humana sino la otra que atestigua que no he cesado
de morar en el bosque”... “Te deseas otra. La otra que eres se desea otra”... “ingenuamente

5,99

existes, te disfrazas de pequefia asesina, te das miedo frente al espejo™” ). Nos encontramos

ante mas de un nivel de desdoblamiento y de nuevo observamos la aparicion del doble en el
interior del sujeto y la presencia hostil de éste®.

El yo lirico puede también desdoblarse con el yo del pasado:

ahora

en esta hora inocente
yo y la que fui nos sentamos
en el umbral de mi mirada™

El yo del presente se observa simultdneamente con el yo del pasado. La posibilidad

de mirarse y la conciencia de un tiempo no lineal posibilita la coexistencia de ambos. Por

% EPL, p.234.

bidem, p. 247.

109 Estos ejemplos pueden confrontarse de nuevo con la idea de doble que aparece en Aurelia: «...;quién era,
pues, ese espiritu que estaba en mi y fuera de mi? ;No estaba yo interesado en la historia de ese caballero que

combatia toda la noche en un bosque contra un desconocido, que era ¢l mismo?” , p. 67.
101 AD, p. 113.
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ello, la presencia implicita de los otros se inserta en un doble juego, un didlogo del yo y el
otro que busca la representacion de la identidad del sujeto.

Por otro lado, el desdoblamiento puede también significar un distanciamiento, un no
reconocimiento del yo. La imposibilidad de comunicacion o didlogo con los otros se repre-
senta con la figura de un individuo que se mira a si mismo como otro, extrafio ante la
propia mirada (Cada hora, cada dia, yo quisiera no tener que hablar. Figuras de cera los
otros y sobre todo yo, que soy mas otra que ellos.*®)

Después de la revision de los desdoblamientos en la obra poética de Pizarnik, queda
la impresion de un yo insistentemente repetido. El yo se identifica con un grupo de figuras,
un conjunto limitado de formas. La multiplicidad apunta a la unidad. Sin embargo, la ima-
gen del doble permanece con un grado amplio de apertura. Por un lado, se muestra un ser
visionario, y, por otro, un ser desnudo ante una realidad oscura. Como lo manifiesta
Adriana Yanez, “el mundo es doble, si, pero el yo no es un yo sin el otro. El yo y el otro
son simultaneos (...) EI encuentro con el otro es un modo de penetrar dentro de nosotros
mismos, pero es también un descubrirse simultaneo en el otro. La fusion va mas alla de los
limites de la personalidad.”® Los dobles de la hablante lirica se funden y habitan un espa-

cio poético con esencia romantica.

102 EpL, p. 251.
103 Adriana Yafiez, Los romanticos, nuestros contemporaneos, p. 35.
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2.3.2 Lanoche

...La noche voluptuosa sube
apaciguandolo todo, incluso el hambre,
borrandolo todo, incluso la vergiienza

Baudelaire

El sello nocturno esta presente en gran parte la poesia de Alejandra Pizarnik y los sentidos
que se generan a partir de esta imagen son diversos.

La centralidad de la noche hace que se pueda observar un desarrollo particular de
ésta en cada uno de los poemas, y la multiplicidad de formas de representarla, de sentidos
que posee, le otorgan gran importancia dentro del conjunto de la obra. Sin embargo, dentro
de tal pluralidad de sentidos, puede subrayarse la vision de la noche como un dominio en el
que se rompen los limites de lo inmediato y con la que el sujeto lirico va estableciendo,
paulatinamente, una relacion de absoluta cercania. A partir de la noche, es posible penetrar

mas alla de las cosas, mas alla del lenguaje, mas alla de la realidad sensible:

a quien retorna en busca de su antiguo buscar
la noche se cierra como agua sobre una piedra
como aire sobre un pajaro

como se cierran dos cuerpos al amarse'®*

La noche es, en este poema, un espacio de encuentro. El sujeto puede construirse en
ella y hallar una correspondencia absoluta con ella. Es un lugar que otorga sentido interno
al sujeto. ElI dominio nocturno es el dominio de la trascendencia. Es posible, a partir de lo
anterior, seguir tendiendo puentes entre la obra de Alejandra Pizarnik y la tradicion roman-
tica.

El acercamiento al elemento nocturno en el romanticismo es profundo. La noche es
una presencia constante que sugiere una transformacion en la percepcion de la realidad cir-
cundante. La penetracion romantica en el espacio nocturno posibilita una disolucién de las

fronteras; es la puerta que conduce a un viaje en que el sujeto no estd limitado por la

104 EpL, p. 237.
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temporalidad de esta vida. Representa para el romantico “la eternidad y la infinitud sin
tiempo y sin espacio, la ausencia de limites, la indiferenciacion, la embriaguez, la unién
amorosa, la inconsciencia.”'®

En la poesia de Pizarnik, la noche aparece simultaneamente acogedora y hostil. Se
funde con el sujeto lirico y se presenta como un espacio de descubrimiento, de apertura de
la conciencia. Es también un indicio de muerte desde diversas perspectivas.

La referencia explicita al territorio nocturno puede observarse claramente en mu-

chos de sus poemas, como en el titulado precisamente “Noche’:

Tal vez esta noche no es noche,
debe ser un sol horrendo, o

lo otro, o cualquier cosa...

iQué sé yo! faltan palabras,
falta candor, falta poesia
cuando la sangre llora y llora!
iPudiera ser tan feliz esta noche!*®
Si s6lo me fuera dado palpar

las sombras, oir pasos,

decir buenas noches a cualquiera
que pasease a Su perro,

(..

Pero hay algo que rompe la piel
una ciega furia

que corre por mis venas.

(.)

El poema, que pertenece al segundo poemario de Pizarnik, La Ultima inocencia
(1956), muestra un intento por definir la noche. Dicho intento aparece como algo imposi-
ble. Las palabras, la poesia, son insuficientes para acercarse al espacio nocturno. En el
intento por nombrar la noche, el ser desgarrado se muestra. La imposibilidad de descripcion
es reforzada formalmente con la conjuncion disyuntiva (0) y con el uso de palabras que
poseen una carga alta de indeterminacion (tal vez, otro, cualquier cosa). La noche empieza
a configurarse como un momento interior del sujeto y se relaciona, desde esta perspectiva,
con un instante de devastacion inefable. En este poemario se dan apenas los indicios de lo

que se configurara mas adelante como el espacio nocturno; ‘“Noche” muestra una

105 Américo Ferrari, introduccion a Himnos a la noche, p. 12.
106 Y1, p. 57.
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asociacion apenas esbozada entre el territorio nocturno y la ruina interior, un acercamiento
en que la noche es aln un espacio indeterminado.

En un poemario posterior, Las aventuras perdidas (1958), se percibe un cambio
significativo en el sentido que se le da a la noche. De un poema que también presenta,
desde el titulo, “La noche”, la centralidad de la imagen, se desprende un significado di-

verso, con mas matices, y en el que los vinculos con la tradicién romantica son més claros:

Poco sé de la noche

pero la noche parece saber de mi,

y mas aln, me asiste como si me quisiera,
me cubre la conciencia con sus estrellas.

Tal vez la noche sea la vida y el sol la muerte.
Tal vez la noche es nada

y las conjeturas sobre ella nada

y los seres que la viven nada.

Tal vez las palabras sean lo Unico que existe
en el enorme vacio de los siglos

gue nos arafian el alma con sus recuerdos.

Pero la noche ha de conocer la miseria

gue bebe de nuestra sangre y de nuestras ideas.
Ella ha de arrojar odio a nuestras miradas
sabiéndolas llenas de intereses, de desencuentros.

Pero sucede que 0igo a la noche llorar en mis huesos
su lagrima inmensa delira
y grita que algo se fue para siempre.

Alguna vez volveremos a ser’”’

El proceso de asimilacion interna de la noche en el sujeto estad presente. La noche
externa, de la que “poco se sabe” en un principio, se introduce en el cuerpo del sujeto y se
muestra como un ente activo al incidir en una posible apertura de la conciencia. Llama la
atencion la cercania de la imagen de la primera estrofa con la idea que presenta Novalis en
Himnos a la noche, para representar la posibilidad de despliegue de la conciencia que
emana de la noche: “Mas celestes que aquellas centelleantes estrellas nos parecen los ojos

o e 1
infinitos que la noche abri6 en nosotros™.**

W07« 5 noche”, AP, p.85.
198 Novalis, Himnos a la noche, p. 66.
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En la segunda estrofa, la anafora en el adverbio de duda otorga indeterminacién y
funciona como un signo de apertura en la construccion de la imagen nocturna. Tal apertura
se refuerza con el adverbio negativo. Se admite, sin embargo, la noche llena de presencias
(“seres que la viven™) y se subraya la trascendencia de la palabra (la poesia), para llenar el
vacio percibido en la realidad circundante, en el pasado. La noche es, después de esa re-
flexion, una presencia interna que abre la posibilidad de penetrar, a partir de un instante
visionario, en un mas alla de las cosas. La noche introducida en el sujeto lirico esta ahi para
gritar la carencia de sentido; por lo tanto, su significado esta ligado a la conciencia tragica.
El verso final, contundente, refuerza los alcances del penultimo. La conciencia por la
carencia de sentido también conlleva una nostalgia y afioranza por éste. La posibilidad de
que se vuelva a configurar un sentido para la realidad permanece latente.

En “La noche”, también se presenta la idea de que en el dia estd la muerte y en la
noche la vida, el dia como oscuridad y la noche como luz. Este contraste explicito es
significativo aqui por su clara presencia en el romanticismo.'®

Los sentidos que adquiere la imagen de la noche en este poema se iran consolidando
en otros, ademas de que apareceran nuevos elementos significativos. El contraste explicito
entre el dia y la noche mencionado puede verse, por ejemplo, en “El corazén de lo que

existe”, en donde se reivindica el dominio nocturno en contraposicion con el dia:

no me entregues
tristisima medianoche,
al impuro mediodia blanco.*®

19 podemos observar, como un ejemplo significativo, el poema “A la noche”, de P. B. Shelley, en el que
aparece la valoracion de la noche en contraposicion con el dia:

Al despertarme y contemplar el alba

afioré tu presencia;

cuando se irguid la luz y huyo el rocio,

cayo6 el cenit en flores y ramajes,

y el dia fatigado volvid al lecho,

remiso como un huésped malquerido

afioré tu presencia, (p. 167).

Por otro lado, a partir de una revision de Himnos a la noche, de Novalis, se puede observar una
estructura sustentada precisamente en esta contraposicion explicita como punto de partida para desarrollar la
poetizacion del espacio nocturno (“Los dias de la Luz estan contados; pero fuera del tiempo y del espacio esta
el imperio de la Noche. El suefio dura eternamente.”) p. 67.

HOTN, p. 186.
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La simetria entre las palabras que se contraponen (noche-dia) se logra al agregar el
prefijo medio. Esta resolucién formal pretende también colocar, como centro, la temporali-
dad de dichos espacios. Asimismo, se pone de manifiesto el deseo de la melancolia de
habitar el espacio consagrado a la tristeza (que es la noche), en oposicion a la claridad del
dia, que aparece como algo corrompido. La noche, a lo largo del proceso poético, empieza
a cargarse de atributos y se va conformando como un elemento central que el sujeto lirico
habita y del que mana la voz poética. Se convierte en “fuente de sentimientos, en expresion
poética de la felicidad de ese otro mundo anterior o posterior a la vida limitada del pre-
sente.”™* El sentido contrastivo se hace més contundente con la utilizacién del oximoron en
el ultimo verso (impuro-blanco), que sirve para reforzar el sentido positivo de la oscuridad.

El poema que sigue a “La noche”, “Nada” (El viento muere en mi herida/ La noche

mendiga mi sangre*?

), logra, a partir de la extrema concrecion, sintetizar en una imagen el
sentido de una noche interna, la noche como un ente vivo que desea alimentarse del sujeto.
La noche interviene en lo méas interno de éste a través de una fusion profunda.

En la poesia de Pizarnik, la union de la noche con el sujeto es llevada hasta sus
ultimas consecuencias. Este ultimo es capaz de crear la noche desde su interior y para ello

es esencial la escritura;

Los ausentes soplan y la noche es densa. La noche tiene el color de los parpados del
muerto.

Toda la noche hago la noche. Toda la noche escribo. Palabra por palabra yo escribo
la noche.'*®

El proceso poético cobra aqui una especial relevancia. Toda la carga
autorreferencial del poema implica la conciencia de que el acto creativo busca la configura-
cion de una realidad autonoma. El poeta es un demiurgo. La noche se crea y cobra sentido a
partir de la escritura. La poesia inventa la noche. Es claro el énfasis en el proceso y en la
participacion activa del sujeto en la “creacion” de la noche (a partir de la repeticion de pa-

labra y escribo y la aparicion del pronombre sujeto de primera persona).

111 Esteban Tollinchi, Romanticismo y modernidad, p. 316.
12 AP, p. 86.
13 <[ interna sorda”, EPL, p. 215.

78



Puede observarse que, en “Linterna sorda”, la imagen en la que la noche es el espa-
cio propicio para la escritura se invierte, y ahora, como en un espejo, a partir de la escritura
se crea la noche. Este mismo poema arroja la relacion de la noche con el territorio de la
muerte. La percepcion de la muerte en la noche se da a partir de elementos sensoriales, del
color. La noche y la muerte se estrechan, son una sola.

La relacion entre la noche y el proceso creativo puede observarse en muchos de los
poemarios. Aunque en un principio la relacion no es explicita, tales vinculos aparecen suge-

ridos:

del otro lado de la noche

la espera su nombre,

su subterraneo anhelo de vivir,
idel otro lado de la noche!

Algo llora en el aire,
los sonidos disefian el alba

Ella piensa en la eternidad™*

En este poema, la posibilidad de vincular el territorio nocturno con el proceso de
creacion poética se da a partir del titulo, “Poema para Emily Dickinson”. La repeticion del
primer verso al final de la estrofa, con la introduccion de signos exclamativos, enfatiza el
sentido de la noche como un espacio que se abre hacia otra posibilidad de ser.

En el tercer fragmento de “Endechas”, se reitera la posibilidad de crear la noche

desde el sujeto:

Y el signo de su estar crea el corazén de la noche

[...]

Aprisionada: deja que se cante como se pueda y se quiera. Hasta que en la merecida
noche se cierna la brusca desocultada. A exceso de sufrimiento exceso de noche y
de silencio. **°

La noche emana del sujeto lirico y funciona como un elemento salvifico. Se une al

silencio, no visto éste como ausencia o vacio de la palabra, sino como parte esencial de la

iy, p. 64.
15 1M, p. 289.
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poesia.™® La poesia surge y se muestra, para hacer contrapeso al desgarramiento interior. El
titulo liga al poema con una tradicion especifica que es reactualizada formalmente, pero de

la que se conserva la esencia teméatica®’

. Ante la posibilidad de la muerte, aparece la poesia
que surge de la noche, que se funde con ésta.

La relaciéon de la noche “interior” con el proceso creativo o con una posibilidad de
potenciacion del sujeto es reiterada. A partir de ésta, se posibilita el desdoblamiento del yo

encaminado a evidenciar la apertura a otra realidad sensible:

En ti es de noche. Pronto asistiras al animoso encabritarse del animal que eres.
Corazon de la noche, habla. '

La posibilidad de asomarse al abismo esta en la noche y al mismo tiempo en el in-
terior del sujeto. La sentencia muestra el deseo de abrir la noche, y que ésta inunde el espa-
cio circundante.

La simbolizacion de la muerte en la noche es central en la totalidad de la poesia de
Pizarnik. A partir de este desarrollo poético se establece una apertura de sentido y una
transformacion de la imagen, ya que el sentido de tal relacion no es univoco. Como lo
apunta T. Vianu, la metéfora simbolica implica una comparacion, pero entre una impresion
precisa y otra incierta y, por consiguiente, imposible de ser formulada por un término Gnico
y categorico. A causa de ello, la perspectiva de la metafora simbdlica no es cerrada sino
ilimitada o infinita.**®

En algunos poemas, la presencia de la muerte es algo oculto, no explicito. La rela-
cién entre noche y muerte se da a partir de asociaciones indirectas, a partir de la
construccion de iméagenes que poseen una alta carga sugestiva que remite a una esfera de
oscuridad. Se intenta la construccion de una atmdsfera de la que emanan imagenes relacio-

nadas con ambos espacios:

118 En |a poesia de Pizarnik los significados que adquiere el silencio son multiples. Hay muchos tipos de
silencio. En este caso se trata del silencio como parte constituyente de la poesia. En otros casos el silencio es
vacio, la imposibilidad de la palabra. El tema se desarrollara en el apartado 2.4.
17| a endecha es una composicién popular compuesta en heptasilabos y de carécter elegiaco.
118

EPL, p. 248.
119 Cfr. Tudor Vianu, Los problemas de la metafora, p. 115.
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Alguien quiso abrir alguna puerta. Duelen sus manos aferradas a su prision de
huesos de mal agiiero.

Toda la noche ha forcejeado con su nueva sombra. Llovié adentro de la madrugada
y martillaban con lloronas.

La infancia implora desde mis noches de cripta

La musica emite colores ingenuos.

Grises péajaros en el amanecer son a la ventana cerrada lo que a mis males el
poema.'?

El sentido funesto de las presencias del poema se acentua a partir de la acumulacion
de elementos infaustos. Se presenta un espacio onirico con referencias constantes a la
muerte, con puentes implicitos entre la noche y la muerte. El vinculo entre la muerte y el
pasado se da a partir de una red de elementos flnebres. La noche propicia una
“desfundacion” del sujeto. Para Pizarnik significa nacerse distinta teniendo en cuenta que
se es parte de un pasado y de un presente funestos. Por ello, la premonicion de la muerte
esta presente.

En otros momentos, se alude directamente a la relacion entre muerte y noche. En

Arbol de Diana aparece esta imagen:

en la noche
un espejo para la pequefia muerta

un espejo de cenizas'*

El poema, que logra una imagen de alta condensacion, la sintesis de un instante,
presenta un espacio nocturno asociado de inmediato a la muerte. El ritmo se hace grave,
sustentado en el espaciado entre versos. La noche es un dominio de desdoblamiento del
sujeto y, al mismo tiempo, el espacio de la muerte. La materia de que esta hecho el espejo,
cenizas, refuerza la imagen simbdlica de la muerte al representar éstas (las cenizas) el resi-
duo de la combustion, lo que queda después de la extincion del fuego, y por esta razon re-
mitir a una conciencia de la nada, de la nulidad del ser.'?

La noche es presentada en ocasiones como un canal de transmision del mensaje de

la muerte, como ocurre en "Anillos de ceniza™:

120 «pesfundacion”, EPL, p. 221.
21 AD, p. 124.
122 Cfr. Jean Chevalier, Diccionario de simbolos, p. 271.
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Son mis voces cantando

para que no canten ellos,

los amordazados grismente en el alba

los vestidos de pajaro desolado en la lluvia.

Hay, en la espera,

un rumor a lila rompiéndose.

Y hay, cuando viene el dia,

una particion del sol en pequefios soles negros.

Y cuando es de noche, siempre,

una tribu de palabras mutiladas

busca asilo en mi garganta,

para que no canten ellos,

los funestos, los duefios del silencio*®

En un principio, el poema presenta una confrontacion con otras voces, la

descripcién de un otro cuya caracteristica principal es ser poseedor de una voz, un canto
funesto. La noche se relaciona aqui de nuevo con el proceso de creaciéon poética. Es el
intento por no enmudecer, por ganar la partida a la otra voz que anuncia el vacio de la pala-
bra, el silencio perpetuo. La amenaza que presentan las voces intenta ser diluida con la
palabra. Ante la presencia de la muerte, ante la posibilidad de desaparecer, se contrapone la
posibilidad de la poesia. Esta idea esta presente en el romanticismo, como lo sefiala Rafael
Argullol:

La voluntad de autoaniquilacion es paralela a la voluntad de autocreacién y de
identidad, y entre ambos caminos emerge el espacio del lenguaje poético. El poeta
romantico sabe que su Unica esperanza es hacer prevalecer por encima del triunfo de la
muerte el triunfo de la palabra.'*

Las palabras, sin embargo, aparecen “mutiladas”, luchan por encontrar un sitio pero
el proceso implica un desgarramiento. El simbolismo del sol negro, elemento romantico
que representa el ensombrecimiento de la existencia, esta presente para subrayar la
percepcion oscura que se cierne sobre la condicion humana. Se trata de ganar la partida a la
muerte a partir del intento por poetizar.

En “El suefio de la muerte o el lugar de los cuerpos poéticos”, extenso poema en

prosa, se complejiza la simbolizacion del terreno nocturno, se aproxima el espacio de la

121N, p. 181.
124 Rafael Argullol, El héroe y el tnico, p. 428.
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muerte, pero, al mismo tiempo, se denota el proceso de creacion poética y la conciencia

tragica de la existencia en la tierra. El inicio del poema es significativo:

Toda la noche escucho el llamamiento de la muerte, toda la noche escucho el canto
de la muerte junto al rio, toda la noche escucho la voz de la muerte que me llama.'?

En la noche surge la pulsion de la muerte; la voluntad de ir hacia ésta se hace pre-
sente. El sujeto lirico, desde un presente, enuncia la muerte.
Pueden observarse otras representaciones de la muerte a partir de la noche, como en

la primera parte de “El deseo de la palabra™:

La noche, de nuevo la noche, la magistral sapiencia de lo oscuro, el calido roce de
la muerte, un instante de éxtasis para mi, heredera de todo jardin prohibido®
La noche implica la manifestacion de la muerte, la posibilidad de asomarse a ésta,

ademas de la apertura hacia una conciencia mayor, potenciada. La muerte es aqui un ele-
mento cargado de positividad y concuerda con la concepcion romantica en la que "la
muerte no es un enemigo, el destino que viene del exterior, sino la meta hacia la que se en-
camina el hombre en su interior, la amiga que lo redime."**’ Pizarnik hace uso de la anafora
para enfatizar el caracter medular de la noche en el poema, ademéas de que el encadena-
miento de oraciones sintacticamente equivalentes, que se desprenden del primer sustantivo
(noche), logra una progresion ascendente para ponderar los signos particulares que la noche

aporta al sujeto y la posibilidad de interiorizarla.

125 EPL, p. 254.
126 |M, p. 269. La imagen del éxtasis en la noche esté presente en los Himnos de Hélderlin, por ejemplo, el
segundo:
Pero los 0jos puros también aman la sombra algunas veces
y por propio placer buscan el suefio, antes que el suefio sea
necesario,
o incluso el hombre mas sincero goza contemplando la noche
y se apresta a ofrendarle sus guirnaldas, sus cantos,
porque aunqgue se consagra a los que mueren y a los que deliran,
eterna, se mantiene, mas que libre con su espiritu.
Pero tiene también que concedernos, para que en esta oscuridad,
en esta hora indecisa algo firme nos quede,
la divina ebriedad del éxtasis y del olvido,
la palabra fluida que, como los amantes, nunca duerma,
y la copa mas llena, la vida méas osada y la santa memoria
para permanecer despiertos mientras dura la noche, (p. 38).
127 Alfredo de Paz, La revolucién romantica, p. 98.
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Asimismo, la referencia a la noche desencadena asociaciones dirigidas a otros espa-
cios y “el significado de la palabra aislada queda relegado ante la construccion. La
construccion crea un significado secundario destacando a veces en esta misma palabra
aislada inesperados elementos pertinentes de sentido secundario.*?® Por ejemplo, se destaca
la importancia de la noche como un espacio sublime que influye en la posibilidad de aper-

tura del sujeto:

cuando el palacio de la noche
encienda su hermosura

pulsaremos los espejos
hasta que nuestros rostros canten como idolos™?

La noche es, en este caso, un territorio de majestuosidad. Cuando se devela la
hermosura de la noche, cuando la misma noche exterioriza su hermosura, se produce una
revelacion'®, un instante mistico y la potenciacion del ser se da més alla de lo tangible, y
en esa potenciacion interviene la palabra poética, la creacion. Como lo apunta Albert
Béguin, “para el roméntico como para el mistico, la Noche es el reino de lo absoluto
adonde no se llega sino después de haber suprimido todo lo que nos ofrece el mundo de los
sentidos.”*

Asi, a partir de la proximidad de la esfera de la noche con la del absoluto, la noche

entrafia siempre el develamiento de algo mas alla de lo visible:

En la noche a tu lado
las palabras son claves, son llaves.
El deseo de morir es rey

Que tu cuerpo sea siempre
un amado espacio de revelaciones.'*

28 yuri M. Lotman, Estructura del texto artistico, p. 152.

129 AD, p. 128.

130 | 3 idea de la noche como espacio en el que se abren las posibilidades de la percepcion se presenta
extensivamente en Los Himnos a la noche de Novalis:

|
[-]
¢Qué es lo que, de repente, tan lleno de presagios, brota en el fondo del corazén y sorbe la brisa
suave de la melancolia? ;Te complaces también en nosotros, Noche oscura? jQué es lo que ocultas
bajo tu manto, que, con fuerza invisible, toca mi alma? Un balsamo exquisito destila de tu mano,
como un haz de adormideras. Por ti levantan el vuelo las pesadas alas del espiritu. Oscuramente,
inefablemente, nos sentimos movidos, p. 66.

31 Albert Béguin, El alma romantica y el suefio, p. 486.

132 «Revelaciones”, TN, p. 156.
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Se trata de un espacio que emite sefiales. Hay aqui, sin embargo, la introduccion de
un nuevo sentido de la noche relacionado con la muerte. Es la fusion de ésta con el amor. El
amor se encuentra con la muerte en el espacio nocturno. “Desde el reino de la Muerte la
amada tiende la mano al amado y una nueva cadena reemplaza las cadenas rotas de la luz
terrenal, vinculando para siempre al amante con el reino de la muerte, que es la verdadera
Vida, y con la luz de la Noche, que es la verdadera luz.”**® EIl cuerpo se abre a la posibili-
dad de revelar: puede leerse y esto s6lo se hace posible en la noche. Formalmente, Pizarnik
hace uso de elementos acumulativos para describir lo que ocurre en tal dominio. El
romanticismo reitera constantemente la fusiébn amor-muerte, como lo apunta Alfredo de
Paz:

El misterio del mundo se hace manifiesto: amor y muerte son una misma cosa, su meta
es la unidad y el infinito, pero igual que el suefio es sélo la sombra de la muerte, la
noche es sélo la sombra de esa noche perpetua a la que no le sigue ningln dia. Todo
proviene de la noche; es la patria del mundo, la madre a la cual la muerte y el amor
acompafian desde el espacio iluminado y desde la cércel de la forma acabada.**

La muerte no es entonces un fin, sino un punto de despliegue. La noche se presenta
como un &mbito susceptible de ser traspasado, cruzado; es el transito entre la vida y la
muerte, el espacio de unién del amor y la muerte. El anhelo por hallar la fusion amorosa se
encuentra, paradéjicamente, en la muerte.**®

Como hemos observado, la representacion de la noche en la poesia de Alejandra Pi-
zarnik logra configurar un territorio maltiple. Cercana a la muerte, al espacio de la creacion
poética en donde “palabra y muerte son mutuas deudoras y la muerte es concebida dionisia-

camente como un acto supremo de creacion™%

o situandose en el punto de compenetracion
absoluta con el sujeto lirico, la imagen simbolica de la noche halla una cercania con el

romanticismo. Cada una de las imagenes se va encadenando a otra, y asi se logra dotar al

133 Américo Ferrari, introduccion a Himnos a la noche, p. 14.

134 Alfredo de Paz, op. cit., p. 99.

1514 presencia de la muerte en la poesia de Pizarnik no se reduce a su representacion a partir de la noche.
En Extraccion de la piedra de la locura, la muerte se manifiesta a partir de una multiplicidad de imagenes que
remiten a ella. Pizarnik, en sus Diarios, sefiala este logro poético enfatizando que la muerte logra ser ahi una
realidad poética absolutamente autonoma: “Lei mi libro. La muerte es alli demasiado real, si asi puedo decir;
no el problema de la muerte sino la muerte como presencia, como luz malsana. Cada poema ha sido escrito
desde una total abolicidn (0 mejor: desaparicion) del mundo con sus rios, con su calles, con sus gentes.” (p.
235).

136 Rafael Argullol, El héroe y el tnico, p. 428
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espacio nocturno de una enorme carga significativa. Para Pizarnik, la noche también posee
un sentido totalizador, “el Universo estd en la Noche”**’. Noche-muerte-creacion poética se

funden en un mismo espacio cargado de sugerencias.

2.3.3 El suefio

Los suefios no son la realidad, pero deben serlo y lo seran

Novalis

Se ha subrayado el caracter onirico de la poesia de Pizarnik.'*® En este apartado se pre-
tende, mas que la revisién general de las que podrian considerarse imagenes oniricas,
vislumbrar los sentidos particulares del suefio cuando éste aparece como un elemento
explicito en los poemas.

El tema del suefio y su resolucion poética no puede verse aislado del de la noche.
Los sentidos de éste estdn intima e indisolublemente ligados con los de aquélla v,
consecuentemente, favorece la posibilidad de relacionar la poesia de Pizarnik con una con-
ciencia romantica.

El sentido del suefio dentro del romanticismo es muy amplio. Las connotaciones que
adquiere son maltiples y su relacién con la creacidon poética también es diversa. Para los
romanticos, la creacion poética se da en el espacio del suefio; suefio es un sinénimo de po-
esia. El romantico descubre en el sondmbulo, en la accién onirica, un itinerario de libertad y
creatividad que le es negado en la vida cotidiana.*

En la obra de Pizarnik existen poemas en los que la aparicion del suefio se encuentra
velada, oculta. El suefio parece solamente una sugerencia secundaria; sin embargo, de este
acercamiento surgen algunos sentidos que se iran haciendo mas explicitos. En

“Madrugada”, podemos observar una insinuacion de los alcances del suefio:

37 Gérard de Nerval, Aurelia, p. 35.

138 Cfr. Carlota Caulfeld, “Entre la poesia y la pintura: elementos surrealistas en Extraccién de la piedra de
locura y El infierno musical”;Guillermo Ara, Suma de poesia argentina; Cesar Aira, Alejandra Pizarnik.

139 Cfr. Rafael Argullol, El héroe y el Gnico, p. 396.
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Desnudo sofiando una noche solar.
He yacido dias animales.

El viento y la lluvia me borraron
como a un fuego como a un poema
escrito en un muro.**

El suefio aparece como un elemento subtextual del poema. Del titulo se desprende la
posibilidad de encontrarse en un lugar de transicion entre el suefio y la vigilia, en el lapso
final de la noche. El uso del oximoron en el primer verso sugiere la inversion de realidades
en el terreno del suefio. Asimismo, la voz lirica describe su propia destruccion en el espa-
cio que podria ser el del suefio.

En otros poemas la aparicion del suefio es mas explicita. Uno de los sentidos que
posee y que se relaciona con lo analizado anteriormente en el campo de la noche es el de
revelacion, de apertura de la conciencia, como puede observarse en “Suefio”:

Estallara la isla del recuerdo

La vida sera un acto de candor

Prision

para los dias sin retorno

Mafana

los monstruos del bosque destruiran la playa

sobre el vidrio del misterio

Mafana

la carta desconocida encontrara las manos del alma'**

Dentro del suefio, se presenta una ventana abierta a posibilidades futuras. La imagen
que se despliega posee un sentido revelatorio y visionario sustentado en la anéfora
(adverbio de tiempo) y en el futuro verbal. La relacién de las imagenes descritas en el
poema con el universo del suefio se da a partir del anclaje con el titulo; sin embargo, la
ambigliedad de estas contribuye también a crear ese espacio en el que los limites entre
suefio y vigilia son tenues. Béguin habla de un suefio “revelador, pero revelador
poéticamente, porque el sentimiento especial, la euforia que en él experimentamos, nos
persuade —no con una persuasiéon logica sino con una conviccion espontanea- de que el
mundo entrevisto existe, de que este mundo constituye una forma esencial y entrafiable de

. . , L, . - ey 142
nuestra existencia mas auténtica. Somos nuestros suefios tanto como nuestra vigilia.”

MOTN, p. 182.
“LUl, P. 56.
142 Albert Béguin El alma romantica y el suefio, p. 117.
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Asi, lo posiblemente entrevisto en el suefio es la realidad misma, anclada en la perspectiva
gue asume una vision tragica de la existencia.
La ruptura de los limites entre suefio y vigilia puede verse con claridad en un

poema como “Cuento de invierno™:

La luz del viento entre los pinos ¢comprendo estos signos de tristeza incandescente?
Un ahorcado se balancea en el arbol marcado con una cruz lila.

Hasta que logré deslizarse fuera de mi suefio y entrar en mi cuarto por la ventana,
en complicidad con el viento de la medianoche.'*

El suefio es equiparado con una ficcion a partir del titulo. No obstante, los limites
entre el plano ficcional y el real no son claros. Los limites entre el espacio del suefio y el
espacio de la vigilia tampoco son claros, y la evidencia de ello se da en la Gltima parte del
poema; las fronteras entre suefio y realidad se quiebran y ambos espacios se convierten en
uno solo a partir de la aparicion de la muerte dentro del suefio. El suefio se desdobla en la
realidad, traspasa los limites de ésta y queda de manifiesto que “el suefio no es la simple
negacion de la vida de vigilia; es tan autbnomo como ella, y la relacion entre uno y otra es
como la del polo negativo con el polo positivo del iman”.*** La presencia de la muerte en el
suefio se construye formalmente a partir de la descripcién de una percepcion sensorial de
ésta.

La relacién del suefio con una revelacion de la muerte, otro aspecto presente en el

analisis de las imagenes nocturnas, refuerza los sentidos de una conciencia romantica'*:

El perro del invierno dentellea mi sonrisa. Fue en el puente. Yo estaba desnuda y
llevaba un sombrero con flores y arrastraba mi cadaver también desnudo y con un
sombrero de hojas secas. He tenido muchos amores —dije- pero el mas hermoso fue
mi amor por los espejos.'*

Y EPL, p. 219.

144 Albert Béguin El alma romantica y el suefio, p. 112.

%5 Un ejemplo de la percepcion roméntica del suefio puede verse en la obra de Novalis, Enrique de
Ofterdingen, cuando Enrique le habla a su padre del suefio: “;No es cierto que todo suefio, alin el mas
confuso, es una vision extraordinaria que, incluso sin pensar que nos lo haya podido mandar Dios, podemos
verla como un desgarron que se abre en el misterioso velo que, con mil pliegues, cae en nuestro interior?”, p.
91.

146 «Un suefio donde el silencio es de oro”, EPL, p. 227.
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El poema es la descripcion misma de un suefio; la hablante lirica narra lo que le
ocurre dentro de éste. El punto central de tal narracion es la presencia de la muerte a partir
del desdoblamiento, de la posibilidad de verse desde fuera, en el cadaver. La poética del
suefio abre una ventana al espacio de la muerte. Nerval, en Aurelia, equipara los dos
espacios: “Los primeros instantes del suefio son la imagen de la muerte; un adormecimiento
nebuloso embarga nuestro pensamiento y no podemos determinar el instante preciso en que
el yo, bajo otra forma, continta la obra de la existencia.”**" En el poema de Pizarnik la
revelacion de la muerte se da dentro del suefio: éste posibilita el acercamiento a la muerte y
la vision fisica de ésta ante la aparicion del cadaver.

Fragmentos de “Extraccion de la piedra de la locura” muestran también imagenes
del suefio en que se asoma la presencia de la muerte. La revelacion de la muerte esta inser-

tada en un contexto contrastivo, el circo:

Briznas, mufiecos sin cabeza, yo me llamo, yo me llamo toda la noche. Y en mi
suefio un carromato de circo lleno de corsarios muertos en sus ataldes. Un
momento antes, con bellisimos atavios y parches negros en el ojo, los capitanes
saltaban de un bergantin a otro como olas, hermosos como soles.'*

Para advertir claramente la confluencia de los sentidos del suefio y la muerte, vale la
pena observar el poema en prosa “Suefio de la muerte o el lugar de los cuerpos poéticos”.
Como primer punto cabe destacar la relevancia de la forma del poema en prosa y las posi-

bilidades de apertura que ésta le otorga:

Como género que constantemente tiende a la destruccion de la norma dada, el poema
en prosa es de naturaleza esencialmente proteica, de ahi su polimorfismo, que hace que
algunos lo hayan calificado, dada su radical deconstruccion de los codigos establecidos

e incluso del mismo lenguaje y del referente, como un anti-género™*

De lo anterior se subraya que tal proteismo del poema en prosa hace posible la con-

formacion de multiples imagenes abiertas en las que el dominio del suefio no esta

47 Gérard de Nerval, Aurelia, p. 25.
M8 EPL, p. 250.
149 Marfa Victoria Utrera Torremocha, Teoria del poema en prosa, p. 16.
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claramente delimitado, y que en ocasiones es el mismo que el de la creacion poética o bien
el de la muerte. Sin embargo, hay momentos en el poema en los que la idea de la revela-
cion de la muerte a partir del suefio se halla concentrada.

En “El suefo de la muerte....” se describen en algunos pasajes lo que es percibido

desde el interior del suefio:

¢Qué hubo en el fondo del rio? (Qué paisajes se hacian y deshacian detras del
paisaje en cuyo centro habia un cuadro donde estaba pintada una bella dama que
tafie un ladd y canta junto al rio? Detrés, a pocos pasos, veia el escenario de cenizas
donde representé mi nacimiento. El nacer, que es un acto ligubre, me causaba
gracia. (...) Sin luz ni guia avanzaba por el camino de las metamorfosis (...) y mi
cabeza, de subito, parece querer salirse ahora por mi Gtero como si los cuerpos
poéticos forcejearan por irrumpir en la realidad, nacer a ella, y hay alguien en mi
garganta, alguien que se estuvo gestando en soledad, y yo, no acabada, ardiente por
nacer, me abro, se me abre, va a venir, voy a venir."

Observamos cémo la profusion de imagenes encadenadas, una siguiendo a la otra,
apunta a una unién entre el espacio del suefio como revelador de la muerte y, a su vez, la
muerte como un espacio vital, de nacimiento. No hay una percepcion pasiva del suefio. La
accion onirica implica libertad, creatividad y es percibida como una actividad heroica vy,
desde luego, tragica, y en ello estd la revolucién romantica.™® Esto acentia lo dicho
anteriormente, al analizar la imagen de la noche en donde la muerte es también un espacio
manifiesto hacia otras posibilidades, no un final. EI poema presenta una variacion formal
importante, ya que en la parte final se disuelve la estructura prosaica. T. S. Eliot, apunta
que, en un poema, cualquiera que sea su dimensién, ha de haber transiciones entre pasajes
de mayor o menor intensidad para producir un ritmo de emocion fluctuante esencial a la
estructura musical del todo; los pasajes de intensidad menor seran, en relacion con el nivel
en el cual se mueve el poema total, prosaicos, de modo que en el sentido que entrafia dicho
contexto, puede decirse que ningin poeta puede escribir un poema extenso, a menos que
sea maestro de lo prosaico.™ En los Gltimos versos del poema es significativa la presencia
absoluta de la muerte dominando todo el espacio poético, trascendiendo el terreno del

suefio y subrayando ademas la igualdad entre el momento de la muerte y el de un

O EPL, p. 255.
151 Cfr. Rafael Argullol, El héroe y el Gnico, p. 288.
152 Cfr. T.S. Elliot, “La musica de la poesia”, p. 81.
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nacimiento, asi como la generacion de la poesia en el momento de transicion. La muerte es

una presencia que es sublimada poéticamente:

La muerte azul, la muerte verde, la muerte roja, la muerte lila, en las visiones del
nacimiento.

El traje azul y plata fosforescente de la plafiidera en la noche medieval de toda
muerte mia.

La muerte est4 cantando junto al rio.

Y fue en la taberna del puerto que cant6 la cancién de la muerte.

Me voy a morir, me dijo, me voy a morir.

Al alba venid, buen amigo, al alba venid.

Nos hemos reconocido, nos hemos desaparecido, amigo el que yo mas queria.
Yo, asistiendo a mi nacimiento. Yo, a mi muerte.

Y yo caminaria por todos los desiertos de este mundo y aun muerta te seguiria
buscando, a ti, que fuiste el lugar del amor.**®

La muerte cobra corporeidad; su manifestacion invade al sujeto lirico. El suefio
como territorio de develamiento, al igual que la noche, implica la idea de poseer una
conciencia abierta hacia otros espacios sensibles. Pizarnik se refleja en los autores romanti-
cos que “insatisfechos de la realidad externa y de los contactos elementales que con ella
tenemos, experimentan ese malestar, esa incertidumbre, que es imposible sofocar en el
espiritu cuando éste ha escuchado la voz del suefio. Su primer sentimiento es el de pertene-
cer a la vez al mundo exterior y a otro mundo, cuya presencia se manifiesta en accidentes
de toda suerte, interrumpiendo el curso cotidiano de la vida.”*** El suefio en la obra de
Pizarnik apunta a esta percepcion de un espacio trascendente, en el que los limites de la

existencia conocida se borran y se transforman.

13 EPL, p. 256.
154 Albert Béguin El alma romantica y el suefio, p. 481.
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2.4 El anhelo de absoluto a partir del vinculo poesia-silencio

La palabra poética es a la vez muerte y resurreccion del lenguaje

Jean Cohen

Un elemento més que ahonda en la conformacion de una conciencia romantica en la poesia
de Alejandra Pizarnik es la persecucion o el anhelo de un absoluto que se desprende de sus
poemas.’®® Tal como en determinadas obras del romanticismo,**® en su poesia aparece el
impulso de dirigirse hacia un espacio de trascendencia. Como lo apunta Eduardo Chirinos,
“el deseo de integrarse a la unidad perdida (llamese éter, cosmos, silencio, muerte o0
amniosis) lo encontramos en la poesia romantica y modernista que Pizarnik debe haber
leido con provecho. Lo sorprendente en este caso es el disefio de una estética a partir de ese
deseo y la conversion de esa estética en un programa vital (y mortal) que la poeta cumplira
rigurosamente.”*’ En la obra que analizamos, el anhelo de absoluto se desprende de la con-
cepcion que se tiene de la poesia y de la relacion de ésta con el silencio; el analisis del
tema, por lo tanto, adquiere especial relevancia debido a que conlleva la exploracién del
nivel metapoético.

Se haré entonces una revision de la nocion de poesia dentro de la propia poesia. El

asentamiento de referencias constantes a lo que para la hablante lirica representa ésta, hace

15 A decir de N. Abbagnano, la gran boga filosofica del término absoluto se debe al romanticismo. Los
sentidos que adquiere en la literatura roméantica se derivan de la filosofia de Fichte. El concepto, como
sustantivo, denota la realidad que se halla privada de limites o condiciones, la Realidad suprema y puede ser
considerado como sinénimo de infinito; esto es, adquiere la connotacion de “sin restricciones”, “sin
limitaciones”, “sin condiciones”; Nicola Abbagnano, Diccionario de filosofia, p. 3-4

1% Una de las obras paradigmaticas en lo que se refiere al desarrollo del anhelo de absoluto es Hiperion de
Holderlin. Hiperion habla en distintos momentos de la percepcion de lo absoluto: “He visto una vez lo unico,
lo que mi alma buscaba y la perfeccién que situamos lejos, mas alla de las estrellas, que relegamos al final del
tiempo, yo la he sentido presente. jEstaba aqui, lo mas elevado estaba aqui, en el circulo de la naturaleza
humana y de las cosas!.” En otro momento, se refiere al anhelo de absoluto como posibilidad de movimiento,
pero al mismo tiempo sentencia el fracaso de tal busqueda: “El hombre quiere mas de lo que puede. Esto al
menos es verdad. TG mismo lo has comprobado muy a menudo. También es necesario que asi sea. Ello
proporciona el dulce y exaltante sentimiento de una fuerza que no se expande como desearia, que es
precisamente lo que hace nacer los hermosos suefios de inmortalidad y todos los amables y colosales
fantasmas que fascinan mil veces al hombre, ello crea en el hombre su Eliseo y sus dioses precisamente
porque la linea de su vida no es recta, porque no vuela como una flecha y porque una fuerza extrafia se cruza
en el camino del fugitivo [...] pero también ese impulso acaba muriendo en nuestro pecho y con él nuestros
dioses y su cielo”. Holderlin, Hiperién, p. 80, 66. El concepto se halla también muy claramente presente en
Enrique de Ofterdingen de Novalis, e “Invitacion al viaje” de Baudelaire, en Pequefios poemas en prosa.

7 Eduardo Chirinos, La morada del silencio, p. 81
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que de tal vision y de su consecuente definicion se desprendan los sentidos del lenguaje-
silencio como anhelo de absoluto.

Como se ha venido observando a lo largo de este trabajo, el material que se encuen-
tra en los Diarios arroja elementos fundamentales para el entendimiento de la obra. Una
referencia encontrada en enero de 1963 puede servir como punto de partida para observar la
reflexion en torno a la poesia. Pizarnik anota: “En todos los poetas hallo algo de lo que
quiero pero ninguno escribe como yo suefio que debe ser la poesia. (Estoy tan cerca de la

renuncia, tan cerca del silencio total).”158 El «

suefo” de la poesia perfecta, que se antoja
algo inexistente, apunta hacia el lugar del absoluto. Sin embargo, parad6jicamente esa po-
esia perfecta seria la renuncia misma a la poesia.

Tal como en el romanticismo, en la obra de Pizarnik, “el ejercicio creativo se
configura como una sufrida preparacién espiritual, como una ascension mistica necesaria
para el logro de un premio proyectado lo mas posible que se pueda hacia lo absoluto.”**® En
un poema como “Continuidad”, aparece la pretension de la hablante lirica de que el

lenguaje vaya més alla de sus limites a partir de una posicion activa de ésta en el proceso de

designar las cosas, Yy, con ello, llenar el vacio existente:

No nombrar las cosas por sus nombres. Las cosas tienen bordes dentados,
vegetacion lujuriosa. Pero quién habla en la habitacion llena de ojos. Quién
dentellea con una boca de papel. Nombres que vienen, sombras con mascaras.
Cuarame del vacio —dije. (La luz se amaba en mi oscuridad. Supe que no habia
cuando me encontré diciendo: soy yo.) Ctrame —dije.*®

El poema presenta un desdoblamiento del yo lirico. Se mantiene una indetermina-
cion con respecto a de quién o de donde se genera la poesia; sin embargo, en el final se
coloca al sujeto en primer plano, y aludiendo a la necesidad de que la poesia genere el
desocultamiento del lenguaje y que a partir de ella trasciendan los “nombres” comunes de
las cosas para poder abrir los sentidos que de ellas se desprenden y que no pueden ser
revelados por el lenguaje convencional. El sujeto lirico aparece fragmentado; se alude, por
metonimia, al rostro (boca de papel) y, al mismo tiempo, esta misma metonimia puede ser
una alusion a la poesia, al proceso de creacion. Asimismo, se presenta la idea de que el

vacio deberia ser llenado por el lenguaje, de que la herida fundamental deberia ser curada

%8 D, p. 309.
159 Ana Soncini, “Itinerario de la palabra en silencio”, p. 80
180 EpL, p. 235
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por la poesia, como un deseo abierto sin resolucion, lo que refuerza la ambiguledad. Se res-
cata la idea de las posibilidades abiertas de la poesia.

La referencia a elementos corporales relacionados con las implicaciones del proceso
de creacion poética sera una constante en la obra de Pizarnik. La representacion del anhelo
de absoluto a partir del lenguaje poético también se relaciona con la imagen corporal y va
indisolublemente ligada a la configuracion y delimitacion del yo lirico. En “El deseo de la

palabra” este vinculo es claro:

[...]

En la cima de la alegria he declarado acerca de una musica jamas oida. ¢Y qué?
Ojala pudiera vivir solamente en éxtasis, haciendo el cuerpo del poema con mi
cuerpo, rescatando cada frase con mis dias y con mis semanas, infundiéndole al
poema mi soplo a medida que cada letra de cada palabra haya sido sacrificada en las
ceremonias del vivir.'*"

Aqui se alude al deseo de un lenguaje poético (misica®?

) inexistente. Ante ello se
declara el anhelo de la unién absoluta entre vida y poesia, entre cuerpo fisico y cuerpo
poético. El soplo vital como respiracion es el mismo que genera el poema; asi, se radicaliza
el acto de creacion poética, ya que éste resulta la posibilidad misma de existencia. Hacer
poesia es un acto sacrificial, dirigido hacia lo infinito: “se trata de la absolutizacion de la
practica poética como via de acceso al conocimiento total; asimilacion de vida y poesia,
que en el romanticismo es la rebelién ante el mundo burgués y su estructura represiva so-
cial, moral e imaginaria.”ls3

En este punto, el vinculo de la poesia de Pizarnik con el romanticismo se encuentra
en la sugerencia de que ésta es “un camino de acceso a una forma de conocimiento abso-
luto, tanto de la subjetividad como del mundo, que no se limita al hecho de “escribir”
poemas, sino que implica un verdadero programa de vida, una ética: la conversién de la
vida en poema. También en una forma de rebeldia radical ante una realidad degradada.”164
La poesia traspasa los limites del lenguaje. EIl yo lirico ambiciona penetrar en éste y, a

partir de ello, de habitarlo, trascender la realidad:

o1 1M, p. 270

182 1 a imagen que equipara misica y poesia aparece también en el romanticismo. Un ejemplo puede
encontrarse en Enrique de Ofterdingen, cuando Enrique explica a su padre “bien podria ser que la misica y la
poesia fuesen una misma cosa, y probablemente se correspondiesen como la boca y la oreja”, Novalis,
Enrique de Ofterdingen p. 37

163 Javier Hernandez Pacheco, La conciencia romantica, p. 144

164 Cristina Pifia, Alejandra Pizarnik, p. 141
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[.]
Ahora

la muchacha halla la méscara del infinito
y rompe el muro de la poesia.*®

El acceso al infinito y al lenguaje poético se igualan. Poesia es infinito y para llegar
a éste, para traslucirse corporalmente, es necesario acceder primero a la poesia percibida
como un espacio transitable que da paso a lo eterno.

El anhelo de absoluto se transporta del lenguaje poético a la mirada. EI poema sera

la sintesis de ese anhelo:

una mirada desde la alcantarilla
puede ser una visién del mundo

la rebelién consiste en mirar una rosa
hasta pulverizarse los 0jos'®®

Se trata de ir hasta el fondo; buscar, al mismo tiempo, el absoluto en la vida (“vision
de mundo”) y en la poesia, en su papel transformador del lenguaje poético. La referencia a
la rosa en el tercer verso del poema, siendo ésta un tdpico de la tradicion poética, alude a
fendmeno poético y de nuevo a la extension totalizadora de éste, a su absolutizacion.
Desde la concepcion romdntica, “el poeta es un vidente, un visionario; llega a lo descono-
cido, encuentra lo nuevo. La poesia es lo real absoluto; su verdad es superior a la verdad
historica.”™" El poeta es quien tiene la posibilidad de hallar esa visién trascendente.

Como se menciono anteriormente, en la obra de Pizarnik la relacion de la poesia con
el silencio es indiscutible y puede decirse que en gran medida es de ella de donde se des-
prende la idea de la voluntad de absoluto a partir del lenguaje poético. El silencio, como
una referencia explicita, o bien como una sugerencia a partir de la resolucion tipogréafica o
la concrecion extrema de los poemas, aludida anteriormente, posee un papel medular en su
obra. La centralidad del tema puede verse también en los Diarios, en donde Pizarnik sefiala:

“en mi el lenguaje es siempre un pretexto para el silencio. Es mi manera de expresar mi

165 «Salvacion™, UI, p. 49
166 AD, p. 125
167 Albert Béguin, op. cit., p. 483
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188 con lo que se plantea la indisolubilidad entre ambos y el carcter

169

fatiga inexpresable,
absoluto de éste, al exceder las posibilidades de lo nombrable.

La metaforizacion en torno al silencio-lenguaje es multiple. La escenificacion del
espacio poético como un espacio fisico contribuye a reforzar la idea de un territorio sus-

ceptible de ser cruzado:

Detras de un muro blanco la variedad del arco iris. La mufieca en su jaula esta
haciendo el otofio. Es el despertar de las ofrendas. Un jardin recién creado, un llanto
detrds de la musica. Y que suene siempre, asi nadie asistird al movimiento del
nacimiento, a la mimica de las ofrendas, al discurso de aquella que soy anudada a
esta silenciosa que también soy. Y que de mi no quede mas que la alegria de quien
pidio entrar y le fue concedido. Es la mUsica, es la muerte, lo que yo quise decir en
noches variadas como los colores del bosque.*™

El inicio del poema puede interpretarse como una referencia al caracter generador
del silencio, a la indisolubilidad del silencio (“blanco™) y la palabra poética (“arcoiris”) en
un contraste cromatico. El silencio se presenta como un polo de la poesia. Palabra y silen-
cio son cada uno partes constituyentes del fendmeno poético. Ello muestra el
reconocimiento de la inexistencia de fronteras dentro de la poesia.

En el espacio descrito se trata de ofrendarse a través y a partir de la poesia. El
poema es un ejemplo paradigmatico de lo que significa la union silencio-poema. Lidia
Evangelista habla de éste doble juego en la obra de Pizarnik, estableciendo que “su poética
oscilara entre el decir y la voluntad de silencio. Hablar y enmudecer, reencontrar la necesi-
dad de la palabra, alumbrar en ese vaivén el espacio del poema porque, precisamente, ese
oscilar sera el poema.”"* Tal unién fundamental esta representada aqui a partir de la fusion
cuerpo-poema antes anunciada, que es ademas un desdoblamiento de los dos ndcleos del
lenguaje que habita el sujeto. Entregarse al lenguaje involucra un nacimiento. La poesia es
nuevamente la musica, y el absoluto aparece como algo no alcanzable hacia el que, sin em-

bargo, se dirige una pulsion.

1%8 prosa completa, p. 26

199 i bien éste es el sentido general del silencio en la obra analizada, cabe destacar algunas excepciones en las
que silencio y lenguaje se presentan como opuestos. Nuevamente en los D se lee:“Vano es el lenguaje para
quien aspira a una alta tension del silencio”, en donde los dos elementos aparecen totalmente contrastados,
aun cuando en otros momentos uno constituye al otro. Por ello, interesa mirar al silencio como un elemento
polisémico, maltiple, abierto.

70« a5 promesas de la musica”, EPL, p. 233

"1 idia Evangelista, “La poética de Alejandra Pizarnik”, p. 46
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Lo anterior corresponde con una reflexion de Pizarnik en la que refiere: “El lenguaje
es un desafio para mi, un muro, algo que me deja fuera. Nunca he pensado con frases. Ape-
nas unas pocas palabras que zumban desde mi infancia™;*’? de ahi que aparezca en més de
una ocasion la imagen de la poesia como un muro y el deseo de traspasarlo como el anhelo
de absoluto. Hablar de la trascendencia corporal a través de la poesia es anhelar la
aprehension de la realidad. Se habla, a fin de cuentas, de la sublimacion de la realidad por
medio de la poesia y de la posibilidad de éxtasis que ello conllevaria.

El espacio de la poesia transita entre un dominio fisico que el sujeto habita y el te-
rritorio del cuerpo. El deseo es franquear, atravesar, fundirse con el lenguaje; esto es, ser
poesia. Buscar disolverse en una totalidad a partir de la poesia.

La imagen del deseo de compenetracion total del sujeto lirico con el silencio a par-
tir del cuerpo se reitera constantemente. Cabe destacar la reiteracion como “algo connatural
a la imagen simbdlica que se traduce con frecuencia en el hecho de que el simbolo va ro-
deado de una estela de imagenes o expresiones metaforico-simbdlicas que insisten o
apuntan hacia la imagen simbdlica central del texto, como flechas hacia una diana
comin.”*"® Asi, la imagen que fusiona cuerpo-poema o cuerpo-silencio funciona como un

elemento intensificador:

silencio

yo me uno al silencio

yo me he unido al silencio
y me dejo hacer

me dejo beber

me dejo decir'™

Se pretende y se afirma una compenetracién corporal con el silencio. Como se ha
visto en muchos de los ejemplos anteriores, la colocacion del sujeto lirico en un primer
plano se manifiesta a partir de la anafora en el pronombre personal sujeto. Se refuerza la
idea de que la hablante lirica se encuentra sin limites ante el silencio, a partir de una entrega
total, de una identificacion consumada con el silencio; incluso puede hablarse de una

disolucién'™ de los limites corporales ante éste. El silencio es, entonces, una opcion

125 p. 287

173 José Gonzalez Vazquez, Estudio sobre la imagen poética, p. 101
Y4 AD, p. 143

175 cfr. Ana Marfa Rodriguez Francia, op. cit.
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deseada y no algo involuntariamente impuesto®’®. Los dos tltimos versos, reforzados tam-
bién anaféricamente, sugieren un abandono dirigido hacia la unificacion total con el
silencio. Sujeto es silencio, y, por lo tanto, sujeto es lenguaje poético en una fusion
absoluta.

La imagen corporal ligada al silencio se expande:

Escucho resonar el agua que cae en mi suefio. Las palabras caen como el agua yo
caigo. Dibujo en mis ojos la forma de mis o0jos, nado en mis aguas, me digo mis
silencios. Toda la noche espero que mi lenguaje logre configurarme. Y pienso en el
viento que viene a mi, permanece en mi. Toda la noche he caminado bajo la lluvia
desconocida. A mi me han dado un silencio pleno de formas y visiones (dices). Y
corres desolada como el Gnico péjaro en el viento.*”

Aqui se puede observar la contraposicion de distintos niveles simboélicos. Las ima-
genes vistas antes en determinados campos tematicos se encadenan, y tal interconexion de
elementos conlleva la condensacion del conjunto o al menos las grandes lineas de la
estética romantica: “produccién, intransitividad, coherencia, sintetismo, expresion de lo
indecible”.}™® Se habla desde el suefio, pero también desde la muerte, y se sugiere la vision
tragica de la existencia. Dentro del suefio se configura el poema; al mismo tiempo, el
poema conjura el suefio. Por otro lado, el poema delimita al sujeto y se muestra nuevamente
el deseo de adquirir una corporalidad a partir del lenguaje: cosa indtil. La percepcion de la
desolacién relacionada con la imagen de la lluvia, del pajaro, crea una tension en torno a los
alcances del poema y de la posibilidad de trascender los limites del lenguaje. La perspectiva
de “volver a pensar el lenguaje en su nivel mas originario, un volver a creer en la palabra

179 asta presente en el

poética como palabra de fundamento y como horizonte de salvacion
poema.

Lo anterior se relaciona con las imagenes de “Fuga en lila™:

Habia que escribir sin para qué, sin para quién.

176 Eduardo Chirinos refiere la posibilidad de desarrollo poético de dos polos del silencio, a partir de dos ideas
opuestas de Lacan: “la de elegir el silencio como opcidn voluntaria y la de ser victima de su imposicién por
parte de terceras personas. Si la primera esta vinculada con el silencio del sileo, la segunda, en cambio, esta
vinculada con el silencio del taceo, y evidencia una posicion subordinada en las relaciones de poder.”
Eduardo Chirinos, op. cit., p. 184

T« obscurité des eaux”, IM, p. 285

78T zvetan Todorov, Teorfas del simbolo, p. 308

79 Adriana Yénez, Nerval y el romanticismo, p. 64
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El cuerpo se acuerda de un amor como encender la lampara
Si silencio es tentacion y promesa.™®

Aqui aparece una doble definicion del silencio. Por un lado se define como “tenta-
cion”, como un factor que induce, que provoca, y por otro, como “promesa’”; esto es, un
indicio, un augurio con toda la carga positiva. La indisolubilidad entre el cuerpo y la
escritura, y entre escritura y silencio, forma un triangulo en que el sujeto se fundira en el
acto poético. Se escribe con, para y desde el cuerpo, y el silencio es la otra cara del lenguaje
poético. Las razones de la escritura no existen; la poesia es un universo autbnomo.

En los Diarios también podemos observar la relacion silencio-cuerpo-poema: “Mi
silencio ¢existe? Existe ahora, mientras escribo, mientras me creo con palabras, me doy
forma, me esculpo. Si no me escribo soy una ausencia™:*®" mientras se duda una vez mas
por la realidad del silencio, éste surge de la escritura y posibilita la existencia del sujeto.

En otros momentos, la duda que acompafia la existencia del silencio se diluye
totalmente. El silencio aparece como un lugar delimitado, palpable. Se reafirma su

existencia, la “certeza” que lo habita y la generacion de poesia que de ¢l se deriva:

Xl
Al negro sol del silencio las palabras se doraban.
Xl

Pero el silencio es cierto. Por eso escribo. Estoy sola y escribo. No, no estoy sola.
Hay alguien aqui que tiembla.

X1

An si digo sol y luna y estrella me refiero a cosas que me suceden. ;Y qué deseaba
yo?

Deseaba un silencio perfecto.

Por eso hablo. '*

En los fragmentos anteriores de “Caminos del espejo”, la palabra necesita del silen-
cio, se sirve de éste para ser. La busqueda del poema perfecto, cargado de un silencio pleno,
aquel que nombre las profundidades del sujeto, sin que importen las palabras utilizadas

180\, p. 277
81D p. 394,
182 EPL, p. 243
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porque todas forman parte de una totalidad, apunta hacia el anhelo de absoluto. Se establece
una distincion entre materia verbal y lenguaje poético; éste Gltimo como lo verdadero; se
trata de la “Gran Palabra”®®, de la que habla Novalis. Se sugiere también la unién vida-
poesia (XIII). La poesia seria “una busqueda de eternidad y absoluto que perpetiia los
instantes supremos de la vida, el amor y el éxtasis donde el hombre supera la existencia
ordinaria, sometida al devenir.”'®*

Los términos “promesa” y “tentacion” son reiterados para definir al silencio. Una
alusion idéntica a lo visto en “Fuga en lila”, la encontramos en un fragmento de prosa, en

donde la poesia podria verse como un habla en tension permanente entre la palabra y su

negacion, el silencio:

El silencio: Unica tentacion y la mas alta promesa. Pero siento que el inagotable
murmullo nunca cesa de manar (Que bien sé yo do mana la fuente del lenguaje
errante). Por eso me atrevo a decir que no sé si el silencio existe. !

En este fragmento, evidentemente existe un reforzamiento de lo mencionado con
anterioridad. Se establece una tension entre el silencio y el lenguaje, se plantea la duda por
la existencia del primero, pero se define al mismo tiempo como la méas alta promesa; con
ello, proyecta el silencio hacia un nivel superior, en el que su existencia se presenta como
un deseo; “el silencio designa lo singular, lo “otro” por excelencia, algo incapaz de ser
proyectado en cualquier lenguaje.”®® Cabe destacar la referencia velada a la tradicion lirica
antigua para hacer evidente la autonomia poética, como un universo que se autorrefiere.

La duda por la “existencia” del silencio se ve anulada cuando se entiende como
parte de la palabra; “un silencio separado de toda palabra no dira nada; su condicion de po-
sibilidad —en cuanto significacion— es la palabra.”*®” Paradéjicamente, se esta al mismo
tiempo, ante el fracaso de la poesia y su culminacion absoluta. Asi, “el silencio revela la

experiencia impronunciable (y, por tanto, trascendental), esto es, el desequilibrio maximo

183 Fabula empieza a devanar sus hilos,
el juego original
de cada cosa empieza,
todo ser, meditando,
busca la Gran Palabra.
Novalis, Enrique de Ofeterdingen, p. 106
184 Maria Rosa Lojo, El simbolo: poéticas, teorias, metatextos, p. 128
185 Alejandra Pizarnik, Prosa completa, p. 313
18| uis Villoro, La significacion del silencio, p. 47
87 uis Villoro, op. cit, p. 73
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entre forma y expresion (y entre forma y contenido): la imposibilidad de que la «forma»
pueda ser dicha.”'®®

La promesa por el silencio sugiere vinculos sutiles, sensibles, de éste con el entorno:

Todo hace el amor con el silencio
Me habian prometido un silencio como un fuego, una casa de silencio.

De pronto el templo es un circo y la luz un tambor.*®

El poema muestra la comunicacion inasequible entre el mundo, el espacio fisico y el
silencio. Este de nuevo es la promesa de algo superior, absoluto, trascendente. El espaciado
versal sugiere su presencia sutil. A través de la voz poética se despliega el deseo de habitar
dentro del silencio y de extraer de éste toda la fuerza generadora que involucra su relacion
con el fuego.'*® El adjetivo inicial del poema amplifica los alcances del poder del silencio.

La imagen del fuego relacionada con el silencio también se repite. Observamos,
como una caracteristica formal, que Pizarnik recurre nuevamente a la repeticién, pero esto,
como ya se ha visto en el analisis de los elementos romanticos, mas que cerrar o acotar los
alcances de la poesia, contribuye a generar una propagacion de las imagenes en la relacion
asociativa de términos que funda otras imagenes. Se puede decir que la relacién asociativa
de elementos abre los sentidos de una imagen aparentemente ya conformada. Como lo
asienta Todorov: “incluso la comparacion mas explicita, aquella que precisa cudl es el mo-
tivo que retine dos términos siempre deja abierta la posibilidad de buscar otra asociacion
[...] el escritor al mismo tiempo que motiva abiertamente la comparacion, la convierte en un
factor desencadenante de asociaciones en otros planos.”191 En “Endechas”, el simil entre

silencio y fuego denota la expansion del lenguaje poético:

El lenguaje silencioso engendra fuego. El silencio se propaga, el silencio es fuego.

188 juan Carlos Rodriguez, La poesia, la mUsica y el silencio, p. 57

189 «Signos™, IM, p. 276

190 | as correspondencias del silencio con el fuego pueden entenderse, en tanto que quema y consume, cOmo
un simbolo de purificacion y regeneracion. Asimismo, como un simbolo de la conciencia con toda su
ambivalencia (llama vacilante), como el silencio-lenguaje con toda su ambivalencia. Francois Chevalier, op.
cit., p. 512

191 Tzvetan Todorov. Simbolismo e interpretacion, p. 87
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Es preciso decir acerca del agua o simplemente apenas nombrarla, de modo de
atraerse la palabra agua para que apague las llamas de silencio.

Porque no canto, su sombra canta. Donde una vez sus o0jos hechizaron mi infancia,
el silencio al rojo rueda como un sol.

En el corazon de la palabra lo alcanzaron; y yo no puedo narrar el espacio ausente y
azul creado por sus 0jos. *?

El fuego es aqui un elemento que sirve para subrayar la centralidad del silencio y su
caracter expansivo. El lenguaje se transmite como el fuego. Se lleva a cabo un juego
metapoético en el que el fuego-silencio es apagado con el agua de la palabra. La tension
permanente entre el ser/no ser del poema, entre el estar/no estar del sujeto a partir de des-
doblamientos del yo continta. La expansion del silencio surge del interior, de la memoria,
del recuerdo. El silencio es dotado de elementos igneos (luz, fuego, sol) y es incrustado en
el centro del lenguaje. Se trata de una ausencia plena.

Nos hallamos ante la extensién infinita del silencio unido al lenguaje. La indisolu-
bilidad de los dos elementos representa la amplitud de la poesia. Se llega a percibir la
posibilidad de develamiento del mundo gracias al poema, conformandose un territorio para

el silencio. Esto se lee en “La palabra que sana”:

Esperando que un mundo sea desenterrado por el lenguaje, alguien canta en el lugar
en que se forma el silencio. Luego comprobara que no porque se muestre furioso
existe el mar, ni tampoco el mundo. Por eso cada palabra dice lo que dice y ademas
maés y otra cosa.'*®

La hablante lirica se distancia del acto de enunciar la poesia. Observa desde afuera a
ese alguien que canta desde el silencio para echar luz sobre el mundo, desenterrarlo, cues-
tionando el sentido de la realidad y su configuracion a partir del lenguaje. La palabra expele
toda su carga proteica; sus posibilidades se multiplican inconmensurablemente. El hecho de
que la poesia aparezca fundida con el canto (nuevamente la imagen de la masica) sugiere su
necesaria exteriorizacion. Esta se halla conformada por una materia que debe salir del
sujeto, enunciarse, aparecer en el espacio fisico. Con ello hay un doble juego entre la idea
del cuerpo configurado a partir del poema como un proceso individual, Ilevado a cabo en el

interior, y la aparicion del poema en el espacio fisico como una necesaria exhalacion.

192 1M, p. 289
193 M, p. 283
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Como se ha observado, es esencial una delimitacion espacial del silencio. La
demarcacion de una zona fisica para el silencio, desde una perspectiva total, involucra la

relacion de ese espacio con el vacio existencial y la posibilidad de llenarlo. El silencio

...no es ¢l objeto del que se habla sino el espacio en que se habita: el desgarro, el
profundo abismo, la sima sobrecogedora en la que duermen el verbo, el texto y la
memoria. El silencio es el predmbulo de la palabra, su condicion de posibilidad, el
grado cero del significado y, simultaneamente la totalidad replegada de sentido."**

Una vez contemplada la fusién poesia-silencio, el “poder” de la palabra, la union
cuerpo-lenguaje, pueden también observarse las fisuras que surgen de este mismo lenguaje,

su fragmentacion y, por lo tanto, el fracaso en la basqueda del absoluto:

Para que las palabras no basten es preciso alguna muerte en el corazon.

La luz del lenguaje me cubre como una musica, imagen mordida por los perros del
desconsuelo, y el invierno sube por mi como la enamorada del muro.

Cuando espero dejar de esperar, sucede tu caida dentro de mi. Ya no soy mas que
un adentro.'®

El poema sugiere el fracaso de la poesia en su intento de alcanzar lo infinito. Las
palabras no bastan porque ahi esta la conciencia tragica de la existencia. El lenguaje apa-
rece fragmentado, incompleto, “mordido”, en una imagen en la que, una vez mas, el sujeto
lirico recibe al lenguaje; en este caso, el frio invernal. El cuerpo es el contenedor del
lenguaje-silencio y asume el reflejo del abismo. En este poema se materializa la reflexion
de Lidia Evangelista, cuando sefiala que Pizarnik “aspira a transformar la poesia en un acto
total, a intentar la sutura del abismo que media entre el sujeto y el lenguaje, pero partiendo
desde el reconocimiento de esta herida.”*® La hablante lirica se encuentra entre la
imposibilidad del lenguaje consumado y la incursion de éste en su cuerpo ante la disposi-
cion absoluta de ser habitada por €l (“no soy mas que un adentro™).

En otros poemas es claro el fracaso, la imposibilidad de alcanzar el absoluto a partir
de la palabra poética:

[..]

Es tan oscuro, tan en silencio el proceso a que me obligo. Oh habla del silencio.

194 patxi Llanceros, La herida trégica, p. 92
195 «Los de lo oculto”, IM, p. 284
19| idia Evangelista, op. cit., p. 46
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[...]

Mi oficio (también en el suefio lo ejerzo) es conjurar y exorcizar ;A qué hora
empez0 la desgracia? No quiero saber. No quiero mas que un silencio para mi y las
que fui, un silencio como la pequefia choza que encuentran en el bosque los nifios
perdidos.*®’

Aqui se subraya la percepcion del silencio como un espacio protector, para ocul-
tarse, guarecerse, protegerse. De nuevo es un elemento salvifico que apunta hacia la
trascendencia del sujeto. Pero el poema presenta un deseo abierto, una posibilidad no
necesariamente cumplida. El primer verso indica la conciencia que se tiene del viaje hacia
el silencio, de sumergirse en las aguas de la poesia, se trata de “la lucha con lo
inexpresable, en la tentativa de formularlo.”**® El poema como conjuro, como exorcismo,
propone el conocimiento de que “la magia de la palabra poética consiste en que participa
del silencio y recuerda la profundidad del abismo, el dolor de la herida: ni significa, ni dice
verdad; no informa, no se aliena en el juego del intercambio sino que aspira a ocupar por un
momento el espacio reservado a la palabra divina, al logos primigenio.”** Sin embargo, el
deseo de absoluto llega a toparse con su imposibilidad, permanece incumplido.

Asi, el planteamiento de unirse corporalmente con el silencio encuentra un limite,
sufre un desmoronamiento; “la obra oscila entre el impulso hacia un absoluto poético y la
no menos radical intuicion de que ese impulso concluye siempre en fracaso.”® La tension

entre la absolutizacion del silencio y el vacio que éste puede conllevar se refuerza:

Golpean con soles

Nada se acopla con nada aqui

Y de tanto animal muerto en el cementerio de huesos filosos de mi memoria
Y de tantas monjas como cuervos que se precipitan a hurgar entre mis piernas
La cantidad de fragmentos me desgarra

Impuro didlogo

Un proyectarse desesperado de la materia verbal

197 «“Extraccion de la piedra de la locura”, EPL, p. 248

1% Ana Soncini, “Itinerario de la palabra en silencio”, p. 91

19 patxi Llanceros, op. cit., p. 94

290 Guillermo Sucre, “Poesia critica: lenguaje y silencio”, p. 572
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Liberada a si misma

Naufragando en si misma®*

En este poema, “El infierno musical”, se representa la imposibilidad del lenguaje de
ir mas alla de sus limites. Se trata de la evidencia de la frontera, la manifestacion del desor-
den y la fragmentacion en lo que se pretendia absoluto. Los dos ultimos versos presentan un
contraste, ademas de una simultdnea simetria. Liberacion comprende al mismo tiempo
naufragio. La poesia es aqui algo fragmentario, impuro, desesperado. Est4 habitada por el
fracaso del absoluto y grita la desesperacion ante la incomunicacion, ante el aislamiento
discursivo. La trascendencia del titulo del poema (que ademas da nombre al poemario),
como un atisbo al fracaso del lenguaje poético, a la evidencia del “muro” del lenguaje

materializado, imposible de ser penetrado, es sugerida por Ana Maria Rodriguez Francia:

El no hallar el lenguaje; haber fracasado en la empresa de querer amasar el poema con el
cuerpo (...) sentir el estallido musical de las palabras que no aciertan, constituye justamente
el trasfondo del titulo El infierno musical, porque es de condenacién de lo que se trata®”

En este punto nos encontramos ante una poesia encerrada en sus limites. La
fragmentacion versal, las palabras entrecortadas, aisladas, nombran su propia caida, la ruina
de la trascendencia. La conformacion del espacio del silencio a partir de la resolucién
tipografica refuerza el sentido del poema en donde “los espacios blancos corresponden a
palabras (a sentencias) no dichas, pero anunciadas sintacticamente. Estos espacios
configuran los lugares de una espera inatil donde la palabra ausente no llega a la cita,
generando un angustiante silencio que hace imposible toda reconciliacion [...] los vacios y
ausencias conforman heridas textuales, que en muchos de los casos se presentan como do-
lorosas quemaduras que comunican la imposibilidad de comunicar.”?*

La metafora de la poesia como musica se transforma y sirve también para mostrar la
contraparte del deseo de infinitud. La descripcion de la imposibilidad de tocar, fisicamente,
el instrumento y asi penetrar en la musica condensa la idea del fracaso en la persecucion del
absoluto:

[..]

201 “E] infierno musical” IM, p. 268
202 Ana Marifa Rodriguez Francia, La disolucion en la obra de Alejandra Pizarnik, p. 308
203 Eduardo Chirinos, La morada del silencio, p. 190
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Yo queria que mis dedos de mufieca penetraran en las teclas. Yo no queria rozar,
como una arafia, el teclado. Yo queria hundirme, clavarme, fijarme, petrificarme.
Yo queria entrar en el teclado para entrar adentro de la mUsica para tener una patria.
Pero la mUsica se movia, se apresuraba. Solo cuando un refrén reincidia, alentaba
en mi la esperanza de que se estableciera algo parecido a una estacion de trenes,
quiero decir: un punto de partida firme y seguro; un lugar desde el cual partir, desde
el lugar, hacia el lugar, en union y fusion con el lugar. Pero el refran era demasiado
breve, de modo que yo no podia fundar una estacién, pues no contaba méas que con
un tren algo salido de los rieles que se contorsionaba y se distorsionaba. Entonces
abandoné la mdsica y sus traiciones porque la musica estaba mas arriba 0 méas
abajo, pero no en el centro, en el lugar de la fusion y del encuentro. (TU que fuiste
mi Gnica patria ¢cen donde buscarte? Tal vez en este poema que voy escribiendo).?*

Este fragmento de “Piedra fundamental” es una ejemplificacion perfecta del anhelo
de absoluto en torno al poema y su fracaso. Se describe como se busca, a partir del len-
guaje, un absoluto que se presenta imposible. Penetrar en la mdsica es penetrar en la poesia.
La repeticidn anafdrica en la frase volitiva refuerza el sentido del fracaso, el proceso de
pérdida de la esperanza. La metafora de la estacion de trenes, como la patria, se niega a si
misma, es traicionada por la poesia. La conclusién en un principio parece categérica: no se
puede acceder al absoluto: tal no existe. La poesia no estd en el centro, en la fusion
totalizadora. Sin embargo, la voz poética termina mostrando un grado de confianza en el
poema, en algo que encontrara a partir de éste (de nuevo la tension), aludiendo a aquello
indeterminado que fue su Unica patria. Para Pizarnik, “cuando el poeta no se enuncia ni se
erige para celebrar o maldecir aparece el silencio de la desesperacion (total) pura, de la
espera sin desenlace y sin embargo, es también canto, es voz, es decir en vez de no. Es aln
una prueba de fe, la ultima, la que precede a la pagina en blanco.”?® De ahi este final en el
que, a pesar de haberse constatado la disolucién en el anhelo de penetrar en el lenguaje, se
vuelve a colocar el poema como Unica posibilidad de absoluto.

La reflexion en torno a lo fragmentario del poema se va solidificando a partir de su
repeticion constante. Se trata tanto de “arder en el lenguaje” como de aceptar la barrera de

»206 Oyeda el vacia-

éste al afirmar “no puedes con el lenguaje, el lenguaje no puede por ti.
miento de todo lenguaje, la nada. Queda la imposibilidad de lo infinito. La esterilidad del

poema. Es aqui donde “no resuelto el pretendido encuentro con lo absoluto tan ligada a

204 «piedra fundamental”, , p. 265
25 D, p. 308
2% |hid., p. 394, 325.
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‘llegar hasta el fondo’, ante la hablante trdgica y su palabra, se extiende el silencio y el

vacio”:?%’

No puedo hablar para nada decir. Por eso nos perdemos, yo y el poema, en la
tentativa inutil de transcribir relaciones ardientes.

¢A donde la conduce esta escritura? A lo negro, a lo estéril, a lo fragmentado.*®

La mayoria, si no es que la totalidad de estos poemas, presenta un sujeto que aspira
a apropiarse del dominio en el que se encuentra la poesia. A veces aparece muy distante,

inaccesible:

¢Qué estoy diciendo? Esta oscuro aqui y quiero entrar. No sé qué mas decir. (Yo no
quiero decir, yo quiero entrar.) El dolor en los huesos; el lenguaje roto a paladas,
poco a poco reconstruir el diagrama de la irrealidad.”®®

Esta es otra figuracion del mismo planteamiento; mirar los inconvenientes para
“entrar” en el lenguaje, a partir de la constante autoreferencialidad del yo. La voz poética
alimenta su basqueda desde la corporalidad, y el lugar de la poesia aparece de nuevo como
un espacio fisico y de nuevo como un proceso desgarrado. El poema se concentra en la idea
de traspasar la barrera del lenguaje y hallar la fragmentacion, la ruptura, la evidencia del
fracaso hacia la pretendida penetracion absoluta. Se establece una relacion entre la posibili-
dad de acceder mas alld del lenguaje y, al mismo tiempo, la imposibilidad de que esto
ocurra. La forma enunciativa, a partir de la primera persona presentada enfaticamente, se

dirige a mostrar el choque entre la posibilidad de existencia del poema y su disgregacion:

El proceso de construccion textual de estos poemas (presentados por un hablante en tiempo
presente) esta permanentemente asediado por la tension entre silencio y escritura: sujeto y
objeto de su propio mensaje, el poema adquiere un cardcter metatextual que amenaza
destruir sus propios limites y reducirlo a la nada, es decir, al silencio.?°

27 Ana Maria Rodriguez Francia, La disolucién en la obra de Alejandra Pizarnik, p. 311

28 |M, p. 265. Eduardo Chirinos define la poesia que refiere a su propio fracaso como autofagica: “Las
posibilidades de representacion del silencio que ofrece la poesia, si bien son capaces de sortear los limites
impuestos por la censura (o la autocensura), se estrellan con su expresion méas radical cuando se trata de
representar las vacilaciones y vaivenes que amenazan el proceso creativo. Los poemas autofagicos se erigen
como la puesta en escena del poema que se desea escribir, pero que no se escribira nunca, pero que es, a su
vez, la expresion del poema deseado.” Eduardo Chirinos, op. cit., p. 228

209« g palabra del deseo”, IM, p. 271

219 Eduardo Chirinos, op. cit., p. 199.
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Por otro lado, hemos hablado de las intersecciones tematicas a lo largo de la poesia

de Pizarnik. La obra planteada como un universo total hace que existan puntos de contacto

entre las distintas imagenes. Al acercarnos al tema del anhelo de absoluto a partir de los

significados de la poesia y el silencio, encontramos una relacién de ello con el espacio de la

muerte. La muerte es la posibilidad de absolutizar el silencio. El paso al silencio (como una

cara del lenguaje poético) se encuentra en la muerte. La existencia de la muerte se

desenvuelve en espacios diversos:

Las fuerzas del lenguaje son las damas solitarias, desoladas, que cantan a través de
mi voz que escucho a lo lejos. Y lejos, en la negra arena yace una nifia densa de
musica ancestral. ;Donde la verdadera muerte? He querido iluminarme a la luz de
mi falta de luz. Los ramos se mueren en la memoria. La yacente anida en mi con su
mascara de loba. La que no pudo més e implord llamas y ardimos.

Cuando a la casa del lenguaje se le vuela el tejado y las palabras no guarecen, yo
hablo?*.

Las damas de rojo se extraviaron dentro de sus mascaras aunque regresaran para
sollozar entre flores.

No es muda la muerte. Escucho el canto de los enlutados sellar las hendiduras del
silencio. Escucho tu dulcisimo llanto florecer mi silencio gris.

La muerte ha restituido al silencio su prestigio hechizante. Y yo no diré mi poemay
yo he de decirlo. Aun si el poema (aqui, ahora) no tiene sentido, no tiene destino.**?

211 e puede establecer una relacion de este fragmento con la concepcion de Holderlin de que la poesia es una
respuesta al vacio de la realidad e entrafia un movimiento de rebeldia ante la ausencia de lo divino y es el
poeta el que posee una conciencia ldcida de ello:

¢Qué nombre pronunciaré cuando bendigamos la mesa?

Y decidme, cuando descansemos tras la animacion del dia,

¢cémo dar las gracias? ¢nombraré al Altisimo?

las indiscreciones no agradan a un dios,

y a nuestra alegria le falta fuerza para concebirlo.

A veces s6lo podemos callar; los nombres faltan,

laten nuestros corazones pero no nos alcanzan.

[...]

Estas inquietudes, que anidan, quiéralo o no,
en el alma del poeta, son ignoradas por los otros mortales.
Holderlin, Poesia completa, p. 49.

22 EPL, p. 223
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Desde el titulo del poema que se presenta, “Fragmentos para dominar el silencio”,
se hace énfasis en la dimensién metadiscursiva del texto. Hay, ademas, la superposicion de
multiples capas del lenguaje: detras de lo que se dice hay mas mundos. Se despliega un
juego entre ocultamiento-desocultamiento del lenguaje poético. La muerte de nuevo
aparece unida al silencio. Muerte y silencio se compenetran, se dan existencia. EI contraste
y la tensién del poema se generan a partir de la representacion del sentido absoluto de la
poesia y el vacio de sentido como las palabras dichas al aire.

El tercer fragmento lleva consigo la idea de que “‘en buena parte se ha perdido el
significado de la palabra y, al mismo tiempo, que la poesia es una de las rutas para encon-
trar la palabra perdida.”®®® El sinsentido del poema, su carencia de destino es
simultaneamente lo que le da el valor. Lejos de la utilidad como un factor respecto al cual
debiera valorarse, la poesia carece de un fin preciso y en ello radica su posibilidad de
expansion.

Lo que hasta aqui se ha visto es una ambigtiedad metaférica en el concepto de po-
esia que es, paralelamente, fragmentacion y totalidad. Este doble movimiento es lo que
ordena el espacio poético y lo repliega sobre si mismo, a partir de multiples oposiciones
violentas. La hablante lirica se mueve entre la busqueda de lo inefable y la exteriorizacion
del deseo encarnado en el lenguaje. Eduardo Chirinos analiza el lugar en el que se coloca la

hablante de los poemas de Pizarnik:

En casi todos los poemas de Alejandra Pizarnik, la poeta hablante se muestra como una
sujeto deseante presa de su propio deseo. Consciente de que no puede haber una
satisfaccion a ese deseo porque no hay un significante final ni un objeto que puedan ser
aquello que ha perdido para siempre, buscard en la muerte la recuperacion de la unidad
perdida... un espacio donde el lenguaje sera absolutamente innecesario porque el deseo
estarfa cumplido.?™*

A fin de cuentas, se asiste al enfrentamiento entre el sujeto y el lenguaje. El espacio
escritural es el campo en el que se despliega la lucha de la hablante lirica contra el enmude-
cimiento. El espacio se cifie ante un individuo y las posibilidades desplegadas de su propio

lenguaje:

213 Ramoén Xirau, Palabra y silencio, p. 118
2% Eduardo Chirinos, op. cit., p. 83
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Del combate con las palabras octltame

y apaga el furor de mi cuerpo elemental *®

En este poema, que es una sola imagen sintética, el proceso de creacion aparece
como una lucha. El titulo, “Destrucciones”, entrafa la vision del dolor en el proceso de
fundirse con el lenguaje. La poesia se asume como algo material; la configuracion personal,
individual del sujeto depende de esa lucha. La emanacién de la palabra desde el sujeto es el
centro del combate.

Parece conveniente terminar esta reflexion con un poema en el que se condensa el
deseo de traspasar los limites del espacio fisico y alcanzar el absoluto contrapuesto a la
tension por el fracaso, por la inutilidad de la badsqueda. El silencio es una presencia sutil,
asentada en la resolucion formal fusionada con el contenido. Al mismo tiempo, se
perciben, simultdneamente, la posibilidad de nombrar y la explosién de la palabra aislada,
sin sentido; es el territorio donde “el silencio representa las aspiraciones del ideal; hablar es
decir menos. El silencio esta dentro del lenguaje y al mismo tiempo en sus fronteras.”**® En
fin, el poema es la frontera entre el silencio y la palabra, entre la posibilidad de absoluto y

su fracaso:

un lugar
no digo un espacio
hablo de

qué
hablo de lo que no es
hablo de lo que conozco.

no es el tiempo
s6lo dos instantes
no el amor

no

Sl
no

un lugar de ausencia
un hilo de miserable unién?"’

2I5TN, p. 158
218 George Steiner “El silencio y el poeta”, en Lenguaje y silencio, p. 72
217 TN, p. 185
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CONCLUSIONES

La aparicion de una conciencia romantica en la obra poética de Alejandra Pizarnik y la
existencia de un universo poético con ecos del romanticismo quedan demostradas a partir
del examen de sus textos y de una revision de algunos aspectos generales del movimiento
romantico.

Se ha visto la dificultad de ubicar a Pizarnik en un grupo determinado dentro del
contexto de la poesia argentina de los afios cincuenta y sesenta del siglo pasado. Por su
edad y algunas similitudes minimas ha sido colocada dentro de la Generacion del sesenta.
Sin embargo, su poesia rechaza un posible encasillamiento y aparece como una voz Unica
en su entorno. Si bien ha sido emparentada con el surrealismo, muchos de sus poemas se
apartan en diversos aspectos de los preceptos surrealistas. Quiza el punto de convergencia
con éste, desde la presente lectura, esta en los elementos que comparten romanticismo y
surrealismo, principalmente en lo que se refiere al repliegue de la conciencia sobre si
misma.

Por otro lado, la poesia de Pizarnik deja de lado la vinculacion social que exigian
algunos de sus contemporaneos; por ello, su voz se particulariza en su contexto.

A partir de la oscilacion entre el fragmentarismo y el largo aliento, la aparicion de
un grupo acotado de imégenes con resoluciones diversas, y el asentamiento de un yo po-
ematico altamente definido, la poeta argentina desarrolla un proyecto de obra total, en el
que cada uno de los poemarios ocupa un lugar especifico.

Pizarnik delimita una poética sustentada en un grupo de imagenes con las que se re-
fuerza la idea de la poesia como “destino”, ejercicio para “reparar la desgarradura”. La
ruptura con el espacio de la realidad, el asomo al abismo interior, la escision interna y con
los otros se muestran a través de una serie de imagenes encaminadas a reforzar la imagen
de la falta. Simbdlicamente, la carencia y la escision del mundo y de los otros cobran
relevancia al presentarse en un grupo determinado de iméagenes cuyo centro es la
representacion de la soledad esencial. La diversificacion del yo poematico en multiples
figuras (su desdoblamiento), la configuracion del espacio nocturno, y la ponderacion del

suefio, son ejes a partir de los cuales se asienta la conciencia romantica en su poesia.
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La tradicion a la que pertenece la autora es aquella en la que la poesia es un grito,
una pulsién hacia los limites del lenguaje y en donde la escritura es un asomo al abismo
interior, aspectos que poseen una profunda relacion con el romanticismo. Se trata del
despliegue de un lenguaje inserto en el juego de las oposiciones, de las correspondencias,
donde el silencio, como limite y posibilidad de la palabra esta presente.

En una entrevista Pizarnik reflexiona: “Siento que los signos, las palabras, insinuan,
hacen alusion. Este modo complejo de sentir el lenguaje me induce a creer que el lenguaje
no puede expresar la realidad, que solamente podemos hablar de lo obvio.” Lo anterior
proyecta elementos basicos presentes en su obra. El cuestionamiento del propio lenguaje, la
continua reflexion sobre el acto poético mismo y la tension entre la palabra poética y el
silencio como la proyeccion o el fracaso de un absoluto son aspectos esenciales en la
configuracién de su poética. Su obra transita entre la confianza en el lenguaje y la
imposibilidad de éste de traspasar las fronteras de las cosas.

Asi, mas alla de los datos biograficos de la autora, de su catalogacion como perso-
naje excéntrico, de la leyenda detras de su suicidio, del establecimiento de relaciones
simplificadoras entre su vida y su obra, pude vislumbrar, en los textos poéticos, la vision de
una existencia desgarrada, la incertidumbre ante el vacio, la valoracion del ejercicio poético
sin concesion alguna, en un claro didlogo con diversos autores roméanticos. Ademas del
mito en torno a la autora, externo a su poesia, existen razones puramente literarias para
valorarla.

Considerar una lectura unica de la poesia de Pizarnik parece imposible. En este
caso, el presente analisis que establece un acercamiento entre su obra poética y el romanti-
cismo, a mi modo de ver, no anula otras posibles interpretaciones. Para la autora, la poesia
sugiere un proceso en el que el lector desentrafia los sentidos que de ésta se desprenden
(“somos tres: yo; el poema; el lector-descifrador”), con lo que las posibilidades de lectura

se extienden incalculablemente.

! Marta I. Moia, “Algunas claves”, en Prosa completa, p.235.
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