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Estudiar la poesia de Mallarmé constituye un desafio, nosélo por la
distancia temporal que nos separa de sus poemas -casi un siglo-, sino
también porque nos planteala posibilidad de una nueva poesfa, inscritaen
una manera diferente de percibir el mundo que sélo la atmésfera de
reflexion y critica del siglo XIX podfa generar.

De 1842 a 1896, 1a vida de Mallarmé transcurrié sin acontecimientos
relevantes. Ni sus estancias en Inglaterra o su matrimonio con Maria-
Christina Gérhard, ni su nombramiento como profesor de inglés o el
nacimiento de su hija Genevi&ve, lo marcaron tan profundamente como
sus experiencias en el proceso de la creacién poética. En 1867, Mallarmé
tienelarevelaciéndelagranobradesuvida: el LIBRO, proyecto ambicioso
que lo ocuparia hasta la muerte. Aun sabiendo que no lograria concluirlo,
inicia el recorrido del largo camino de su escritura, construye algunos
fragmentos y deja entrever su grandiosidad. Conforme avanza, su poesia
se depura y se cierra al entendimiento del vulgo.

Desde entonces, todos aquellos que aceptan el desafio de sulectura,
requieren de una iniciacién.

Losiniciados debencompartir caracteristicasbien definidas. Acada
lector le corresponde un tipo de obra. En primer lugar, es necesario tener
la voluntad de acercarse al texto mallarmeano. No pocos son los que dan
marcha atrés, so pretexto de ininteligibilidad. Pero éste es precisamente un
efecto buscado por el autor. Mallarmé consideraba que la poesfa pertenecia
al dominio de lo "sagrado”, y asf como las religiones estin envueltas de
misterios sélo revelados a sus adeptos, la poesfa debe poseer “una lengua
inmaculada, férmulas hieraticas que ciegan al profano debido a su 4rido
estudio...”*1Es por elloque frente a unaescritura tan compleja, es necesario,
como decfa Valéry, “volver a aprender a leer”*2,

Ademds del aprendizaje de un nuevo lenguaje, debe intentarse la
asimilacién de nuevas formas: la de una nueva prosa, que podrfamos
considerar més cercana a la poesia por suritmo y sonoridad, la de unverso
que por su novedad no podemos calificar, ni clasificar ni establecer sfmil
alguno con ninguna forma hasta entonces creada, ni siquiera con las
manifestaciones de la poesfa contemporénea, e incluso la de una nueva
sintaxis, con estructuras del inglés o del latin. El iniciado tendra queser lo

1.-"une langue immaculée, des formules hiératiques dont I'étude aride aveugle le profane” in
MALLARME, Stéphane,”Hérésies artistiques. L'art pour tous”, Oeuvres Complétes, Paris,
Ed. de la Pléiade, 1945, p. 257 [Salvo indicaci6n contraria, todas las traducciones son de
la autora de la tesis].

2.- VALERY, Paul, Cahiers (1940-1941), Paris, Ed. de la Pléiade, t. IT, p. 1133,



suficientemente condescendiente para aceptar estas novedades.

Sin embargo, esta postura no debe anteponerse a su creatividad.
Aunque a veces el poema lleva en si mismo el proyecto de sulectura -tal es
el caso de “Una tirada de dados”-, generalmente habrd dos o més
interpretaciones diferentes. La lectura es creacién. Frecuentemente se
requiere buscar en el fondo de nosotros mismos las posibles exégesis y
asociaciones; otras veces, es necesario pedir ayuda, ya sea a Mallarmé
mismo, a través de los comentarios y juicios que quedaron plasmados en
su correspondencia con los poetas Eugéne Léfebure, Henri Cazalis, Paul
Valéry, etc., con algunos de sus editores o con su familia, y de sus ensayos
tedricos; o solicitar auxilio a otros lectores, sin menospreciar cualquier
sugerencia que nos indique el camino o nos proporcione alguna pista.

Por otra parte, como en toda iniciacién, se requiere pasar por una
serie de pruebas. Primeramente, la del entendimiento. No cualquier
interpretacién de un poema determinado es posible, el resquebrajamiento
en la secuencia de un razonamiento puede llevarnos a paradojas. El
iniciado debe dar prueba de su capacidad analitica y sintética, para evitar
que la polisemia de! poema lo confunda al grado de no llegar a una
conclusién o al mensaje que el autor queria transmitir.

Finalmente, el lector deber4 ser un critico: el iniciado tendréa acceso,
como el poeta, alanaturaleza proporcionada porel poema y laoportunidad
de conocerla o crearla y recrearla a partir de su lectura:

La Critica, en su integridad, no es, no tiene ninguin valor y ni siquiera igualaa la
poesia -a la que aporta una noble operacién complementaria- més queal teneren
la mira, directa y sobriamente, tanto los fenmenos como el universo.*3

Esta tesis tiene como primer objetivo recuperar la realidad literaria
que la autora del trabajo ha construido a lo largo de una lectura individual
de la obra de Mallarmé.

Los textos analizados no son todos los que Mallarmé escribi6;
abarcar su obra completa no est4 dentro de los alcances de este trabajo. De
ahf que surgiera la necesidad de seleccionar aquellos textos que fuesen
representativos de su obra. Entre los textos que se tomaron, figura la

3.-"La Critique, en son intégrité, n'est, n'n de valeur ou n'égale presque la Poésie & qui apporter
unenoble ogpération complémentaire, quevisant, directementet superbement, aussilesphénomeénes
ou l'univers...”, in MALLARME, Stéphane., Divagations, Paris, Gallimard, p. 179.



recopilacién de poemas hecha por Mallarmé y publicada en 1887, bajo la
direcciénde Edouard Dujardin enlaeditorial de La Revista Independiente
y que estaba constituida de nueve cuadernos ordenados de la siguiente
manera:

Primer cuaderno: “Primeros poemas”; segundo: “El Parnaso Satfrico”;
tercero: “El Parnaso Contemporéneo”; cuarto: “Otros poemas”; quinto:
“Herodias”;sexto: “Elatardecer deun Fauno”;séptimo: “Brindis Finebre”;
octavo: “Prosa para Des Esseintes” y el noveno: “Ultimos Sonetos”.

Lasdos ediciones posteriores s6lo se ven modificadas porla anexién
de algunos poemas y el cambio de lugar de otros: -la de Edmond Deman,
editor de Bruselas, fuesupervisadaporel mismoMallarmé, y su publicacién
sali6 al mercado seis meses después de la muerte del poeta en 1899; -y la
de 1913, supervisada por Ia hija del poeta.

Es interesante notar que los cambios de sitio de algunos poemas
obedecfan a la voluntad del autor de establecer un orden légico que
considerase una lectura lineal de principio a fin: el poema “Saludo” fue
colocadoal principiodelarecopilacién, incluso antes del primer cuaderno,
como un saludo a sus diversos amigos; el poema “Mis libros cerrados”
cierra la recopilacién.

Con todas las modificaciones efectuadas, la ltima edicion, que se
empleard en el presente trabajo, quedé constituida de la siguiente manera:
Primer cuaderno: “Primeros poemas”’;
segundo: “El Parnaso Satirico”;
tercero: “El Parnaso Contemporineo”;
cuarto: “Otros poemas”, en el que seincluyen, entre otros, “Herodias” y
“El atardecer de un fauno”;
quinto: “Hojas de dlbum”;
sexto: “Canciones bajas”;
séptimo:"“Sonetos varios”;
octavo: “Homenajes y homenajes flinebres”;
noveno: “Otros poemas y sonetos” .*

Aparentemente, el deseo de Mallarmé era presentar también
conjuntos significativos que obedecieran al orden cronolégico de creacién,
por ejemplo, en el primer cuaderno encontramos los poemas escritos de
1862 a 1884.

Otra variable de agrupacién son los titulos de las publicaciones en
4.- cfr. “Notes et variantes. Podsies” in MALLARME, Stéphane, Oeuvres Complétes, op. cit.,

p. 1394,
4



que los poemas fueron editados por vez primera; un claro ejemplo es El
Parnaso Contempordneo cuyos poemas aparecieron en la revista que
llevaba ese nombre, o el de las “Canciones bajas”, compuesto por
pequeiios textos que servian de pies o de pretextos a dibujos de Jean-
Frangois Raffaélli y que aparecieron con el titulo de Los tipos de Paris.

Independientemente de los criterios utilizados por Mallarmé para
presentar sus poemas, y guidndonos por una inclinacién natural del
espirity, identificamos grupos que bien podrian quedar consituidos de la
siguiente manera:

1) Poemas donde existe una postura con respecto al objeto material. Son
retomados conceptos comoel de “Azur”, “Hastio”, etc., de clarainfluencia
baudeleriana.

2) Los grandes poemas. Dentro de este bloque encontramos- “Herodfas” y
“El atardecer de un fauno”, pero también el poema “Prosa (Para Des
Esseintes)”, considerado por muchos como su “arte poética”, asf como el
“Homenaje flinebre a Théophile Gautier”.

3)Lascancioncillas: las hojas de 4lbum, los versos de “Canciones bajas”, los
poemas “Pequefio aire I” y “Pequefio aire I”.

4) Los homenajes ftinebres, donde da a conocer su punto de vista con
respecto al escritor y su obra.

5) Los grandes sonetos: desde “Cuando la sombra amenazé” hasta “Mis
libros cerrados...”; en ellos el artista expone su conceptualizacién del
fenémeno poético. A este bloque podemos integrar el poema “Saludo”,
que inicia la recopilacién.

Si prestamos atencién, estos nuevos conjuntos son sélo algunos
cuadernos reagrupados que ademés conservansulugar. La tesisademostrar
es que el cambio en la temética entre cuadernos obedece a una evolucién.

Mallarmé escribié también poemas en prosa que no figuran en la
recopilacién. Para este trabajo fueron tomados algunos:

“El demonio de la analogfa”,”Igitur” ,”El neniifar blanco” y “Una tirada
de dados”.

Creemos que estos poemas son relevantes porque completan,
explican o abordan alguno de los aspectos de la dindmica que se planteard
en este trabajo, misma que est4 resurnida en “Igitur”. La creacién de este
ultimo poema data de una época que flucttia entre 1867 y 1870, (podria
pensarse en el afio de 1869), periodo que es importante considerar si
tomamos en cuenta que se trata de la transicién entre dos maneras
diferentes de concebir al mundo, ruptura que tiene lugar en el momento de
larevelacién del proyecto del LIBRO. No obstante, el texto se publica por



primera vez, varios afios después de la muerte del autor: Mallarmé lo
considerabaincompleto, lleno de exaltacién juvenil. Fue el yerno del poeta
quien, después de haberlo descubierto en una de las gavetas hacia el afio
de 1900, ordend y preparé para su edici6n este texto extraordinario.

Del poema “Igitur” ya Paul Claudel en su texto “La Catastrofe de
Igitur”, aparecido en la revista La Nueva Revista Francesa, habia hecho
el siguiente comentario:

Todos los temas, todas las ideas, todas las imdgenes, todos los accesorios que
encontramos ya trabajados por fuera con lujo de detalle en el Album de prosa y
verso, los volvemos aencontraraqui[en “Igitur”], en formadeideas y decroquis,
amontonados, retomados y repetidos en el cuaderno de bocetos, todavia
comprometidos con el alma.*

Se retomardn de este poema algunas frases que servirdn para
intitular los cuatro capitulos de esta tesis, por ser claves en la
conceptualizacién del lenguaje poético.

Sin embargo, elaborar el trabajo a partir del esquema de “Igitur”,
que seria la estrategia existencial de Mallarmé para el andlisis y
conceptualizacién del fenémeno poético, comportarfa varios peligros: el
primero es el riesgo de interpretar incorrectamente uno de los textos més
oscuros del poeta. Un error en la secuencia légica serfa funesto para la
estructuramismadeeste trabajo. Elsegundo serfa laapropiaciénincompleta
delos elementos que conforman la realidad poética planteada en unaobra
y de sus interrelaciones, y que no estdn contemplados en su totalidad en
“Igitur”. Claudel consideraba que esta carencia obedeciaa una caracterfstica
del poemna: el ser un croguis.

Agregaria por mi parte que “Igitur” es una variante méas o menos
compleja de otro poema: “Una tirada de dados”, éste ltimo escrito y
publicado hacia 1897 en la revista Cosmopolis, es decir, treinta afios
después de haberse escrito la primera parte de “Igitur”.

Valéry relata la impresién que le causa “Una tirada de dados”
cuando Mallarmé selomuestra por primera vez y le pide su puntode vista:

5.- “Tous les thémnes, toutes les idées, toutes les iimages, tous les accesoires, qute nous retrouvons
poussésavec détail et travaillés du dehorsdans 'Albun de prose et devers, lesvoicid l'état d'idées
etdecroquisl’unsurl'autrerepriset répétésdans lecarnet d’esquisses, encoreengngésavecl'dme.”
in  CLAUDEL, Paul, “La catastrophe d'Igitur”, La Nouvelle Revue Frangaise, [ler.
novembre 1926}, in  MALLARME, Stéphane, “Notes et variantes. Igitur”, Oeuvres
Complétes, op.cit,, p. 1580.



Me pareci6 verla figurade un pensamiento, colocado porvezprimeraennuestro
‘espacio...Aqui, la extensi6n hablaba verdaderamente, sofiaba, creaba formas
temporales...*6

Otro de los poemas que intrigé y cautivé al piblico letrado de la
época fue el poema “El demonio de la analogifa”, que aparecié en La
Revista del Mundo Nuevo enmarzode 1874, diez afios después de su
creacion.

Finalmente, tomaremos el poema “El nentfar blanco”, escrito para
larevista El arte y la moda y que apareci6 en el niimero del 22 de agosto
de 1895.

Mallarmé también es testigo dela realidad que ha creado. El mismo
confiesa ser critico ademés de creador. Descubre con asombro su nueva
realidad y se descubre al mirarse en ella. Se crea y se recrea en su obra.
Construye su teorfa literaria y su critica, praxis y teorfa en el mismo ser.
Despedaza la historia evocada, la objetiviza y la analiza para, de un golpe,
devolverla envuelta en una nueva luz. Sus escritos tedricos nos ayudarén
aelucidar algunos aspectos expresados poéticamente ensu obra, e incluso,
a construir todo un marco tedrico en el cual inscribiremos el andlisis de sus
textos. El creador nos da asf al mismo tiempo la obra y los instrumentos
para asimilarla. .

Entrelos ensayos que utilizaremos seencuentran: “Crisis del Verso”,
“La muisica y las letras”, “Herejfas artisticas. El arte para todos”, “Sinfonfa
literaria”, “Bosquejo sobre el teatro”, “Hamlet”, “Mimica”y Divagaciones,
que es una recopilacién de ensayos y poemas en prosa, publicada en 1896
bajo la supervisién del autor.

Como ya se habia dicho, suponemos que toda la obra mallarmeana
deja entrever una evolucién. Era necesario encontrar un elemento pivote
que fuese participe y testigo de la transformacién. Muiltiples lecturas
mostraron que el personaje principal -o el sujeto- de cada uno de los textos
es el mismo en toda la obra, aunque cambie de rostro y de rol de acuerdo
a las etapas por las que ésta atraviesa, mismas que se precisardn en este
trabajo: “Gracias a la escritura el sujeto se construye™7:

6.=" 11 me sembla de voir la figure d’une pensée, pour la premigre fois placée dans notre espace..Ici,
véritablement, l'étendue parlait, songeait, enfantait des formes temporelles”, in VALERY, Paul,
Varieté 11, Paris, N.R.F,, 1929, pp. 169-175, in op. cit., p. 1581.

7.-" Puisque c’est par I'écriture que le sujet se fait.”, MESCHONNIC, H., “Mallarmé au-deld
dusilence”, in  MALLARME, Stéphane, Ecrits sur le livre, Paris, Ed. de I’Eclat, 1985,
p. 47.



El sujeto se conforma a lo largo dela obra. En el primer capitulo de
este trabajo -"Igitur, infante, lee la tarea a sus ancestros”- se definird cémo
¥ qué aspectos son necesarios para su construccién; ademas, se analizaran
los elementos que Mallarmé hered6 de los escritores del siglo XIX y que le
ayudaron a constituirlo.

Una vez elegido el elemento pivote, serd necesario saber qué
camino se recorrerd. Mallarmé nos lo dice a través de una de sus cartas;
destacaremos en ella algunas partes que nos ayudaran a definir las etapas
de nuestro anélisis:

Habfa comprendido, gracias a una gran sensibilidad, la intima correlacién entre
la Poesia y el Universo [...] y para que fuera pura, me habfa hecho el propésitode
sacarla del Suefio y del Azar y yuxtaponerla a la concepcién del Universo...

Purificarla poesia, sacarla del azar, significaliberarla delas ataduras
y las trampas que el objeto sensible tiende a la palabra poética, es decir, del
peligro de atribuirle un tinico poder: la designacién de un objeto.

Por otro lado, purificar la poesfa al sacarla del suefio equivale a
liberarla de la designacién de una falsa realidad. Estos dos aspectos serdn
abordados en el capitulo intitulado “Igitur baja las escaleras...para ir al
fondo de las cosas”: el sujeto ya constituido es consciente de que el objeto
tangible, pero ausente, es el que impone sus restricciones a la palabra
poética. Al no identificarla, intuye su ausencia, -”E!l estado de carencia”
(apartado 1)-, partird a su “busqueda”, (apartado 2), mediante 1a “Huida”
(apartado 3); reconoceré el objeto inserto en el espacio -“La recAmara del
heredero” (apartado4)-, y como sabe que constituye un peligro inminente,
el sujeto contribuird ala “Metamorfosis del objeto” (apartado 5). Una vez
mdés, el reconocimiento del objeto inserto en el tiempo -“La medianoche”
(apartado 6)- dar4 origen a la ruptura objeto-idea (apartado 7).

Fue gracias al andlisis de lo palpable, a unia experiencia intelectual
y a una cierta sensibilidad como pudo apropiarse de la magna figura,
porqueentonces el objetivo del sujeto fue yuxtaponer la forma de la poesia
alUniversopara construir unUniverso poético conuna formaya conocida.

Desafortunadamente, alma organizada sé6lo para el gozo poético, no-pude como
usted, en una tarea previaa esta concepcién [del Universo], disponer de claridad
de espiritu, y usted se aterrorizard al saber que llegué a la Idea del Universo s6lo
por via de la sensaci6n...

Continuando conla cita, constatamos que una delas tiltimas etapas
8



del “procedimiento poético” mallarmeano *8 es la construccién del vacio,
la nulificacién del sujeto mismo, la cual se estudiaré en el capftulo 3 “La
vida de Igitur”, nulificacién que guarda un simil con la nulificacién del
objeto.

(y que por ejemplo, para conservar una nocién imborrable de lanada pura, tuve
que imponer a mi cerebro la sensacién del vacio absoluto).*?

La critica de la realidad es inseparable de la critica del lenguaje, y
esta tiltima, de la poesfa moderna. A diferencia de la poesia anterior, las
figuras poéticas en Mallarmé no sélo designan un objeto, ni siquiera un
estado, sino que las palabras tienen por referente otras palabras, un
universo poético, fenémeno completamente nuevo en aquella época.

El verso, que de varios vocablos construye una palabra
total, nueva, extrafia a la lengua, cabalfstica.*10

Es por ello que nuestro estudio partird de los poemas mismos,
siguiendo un proceso inductivo; el trabajo se construird conforme
avanzamos en el andlisis, rechazando cualquier intento de imponer algan
presupuesto tebrico .

Enel capitulo4 “Latiradadedados” daremos las caracteristicas de
esta nueva poesfa: en el apartado 1 -”El himno”-, se analizar4 el aspecto
f6nico y en el apartado 2 -El gesto y el teatro”-, se estudiar4 el visual.

En este punto terminaré el trabajo. Pero no el intento de Mallarmé
por crear algo més que el doble ideal del Universo. La propuesta del poeta

8.- Retomando la expresion de Alfonso Reyes.

9.- I auais, & la faveur d’ une grande sensibilité, compris Ia correlation intime de la Poésie avec
I’ Univers et, pour qu'elle fat pure, congu'le dessein de ln sortir du Réve et du Hasard et de la
juxtaposer & In conception et I'Univers/ Malheureusement, fine organisée simplement pour la
Jouissance poétique, je n’ai pu, dans la tiche préalable de cette conception, conme vous disposer
d’un Esprit et vous serez terrifié d’apprendre que je suis arrivé d I'Idée de I'Univers par la seule
sensation (et que, par exemnple, pour garder une notion ineffacable du néant pur, j'ai dft imposer
dmnon cerveau lasensation diuvide absoli)”, Carta a Villiers, 25 de septiembre de 1867, tomol1,
carta CXXIV, in MALLARME, Stéphane, Correspondance (1862-1871), Paris, Gallimard,
1984.

10.-"Le vers qui de plusieurs vocables refait un mot total, neuf, étranger 2 la langue et comme
incantatoire”, MALLARME, Stéphane, “Variations sur un sujet. Crise de Vers.”, Oeuvres
Complétes. op. cit., p.368.



fuelacreacién de otro géneroliterario, de una nueva poesia conun espacio
y movimiento propios, diferentes a la circularidad de la poesia clésicay a
la linealidad que imponfa la prosa. Algo asf como constelaciones en el
espacio, frases y palabras reunidas que giran unas en torno a otras y que
convergen en un punto relativo, siempre en formacién. Es como lanzar
dados al infinito.

10



CUADRO SINOPTICO QUE INDICA EL DESGLOSE DE LOS
CAPITULOS

CAPITULO 1: “Igitur, infante, lee 1a tarea a sus ancestros”
) (Marco teérico e histérico literario)
1.1 Igitur
(El sujeto)
1.2 Sus ancestros
(El papel del poeta en el Siglo XIX)

CAPITULO 2: “Igitur baja las escaleras...para ir al fondo de las cosas”.
(Proceso de conocimiento del mundo mallarmeano)
2.1 “El estado de carencia”
2.2 “Lablisqueda”
2.3 “La huida”
2.3.1 La huida por la ventana
2.3.2 La huida por el suefio

2.4 “Larecidmara del heredero”
(Reconocimiento del objeto deseado. Percepcién espacial.)
2.4.1 Oposicién de cualidades en el objeto
2.4.2 Oposicién unidad-pluralidad
2.4.3 Oposicién presencia-ausencia

2.5 “LaMetamorfosis del objeto”
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“Igitur, infante, lee la tarea a sus
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Indice

1.1Igitur .
(El sujeto) 14

1.2 Sus ancestros
(El papel del poeta en el Siglo XIX) .ssmmmmivnns 17

13



A pesar de las dificultades que presenta la lectura del texto poético
de Mallarmé, es posible encontrar un hilo conductor que nos ayude a
recorrer el laberinto de significaciones, sonidos e imégenes que lo
constituyen. Ese hilo, esaluz que iluminar4 la puerta de entrada a lugares
recénditos y sombrios, es 1o que ‘en lingiifstica se llama “marcas del
enunciado”: unsujeto (quién) hace algo (qué), en circunstancias espaciales
y temporales determinadas (déndey cudndo)y de cierta manera (c6mo).
El encadenamiento l6gico de estas marcas proporciona los indicios
necesarios con los que nos aproximaremos ala significacién del poema, si
consideramos que este Gltimo funciona como un enunciado. *!

Un ejemplo significativo de esta apropiacién del poema nos lo
proporciona Alfonso Reyes *2ensu lectura del poema “Elneniifar blanco”.
En la siguiente cita sefialaremos entre corchetes dénde tuvo lugar el
descubrimiento de cada uno de los indicios :

...[el] poeta [sujeto], quien esperando la llegada de una rnujer desconocida, amiga
de una amiga suya, en un sitio que visita por primera vez [d6nde] cree de pronto
que la esperada va a presentarse y previene su &nimo para la aparicién, pues un
pasco en barca, perezoso y abandonado, lo ha dispuesto a las divagaciones y al
descuido; pero he aqui quela mujer no aparece, y el poeta, entonces, recoge su
espiritu y huye [qué hace], remando, robéndose el sabor de aquella emocién
fracasada [cOmo]..3

Es pertinente observar que identificar la anécdota es sélo una
posible aproximacién al fenémeno literario.

1.1 El sujeto

Hemos visto que segtin algunos lingiiistas, el texto funciona como
si se tratara de un enunciado. De esta manera podrfamos determinar el
sujeto con la ayuda de los pronombres personales; tomemos, por ejemplo,
el primer poema de la recopilacién, “Saludo”*4, donde apreciamos que

1.-“..todo texto tal y como se presenta a nuestra lectura (y en consecuencia, todo
fenotexto) constituye un enunciado”, “...tout texte tel qu'il se présente & notre lecture (tout
phénotexte par conséquent) constitue un énoncé.”, in ADAM, S. Linguistique et discours
Iittéraire, p. 295.

2.- REYES, Alfonso, Obras completas, t. 1, pp. 93-94.

3.-Los verbos subrayados indican las acciones realizadas por el sujeto.

4.- MALLARME, Stéphane, “Salut”, Oewuvres Complétes, Paris, Gallimard, 1945, [Col.
Biblioth2que de la Pléiade], p. 27.
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las instancias gramaticales que revelan la presencia de un sujeto son: el
pronombre “nous” (nosotros), que acompaiia al verbo “naviguons”,
. (navegamos)*s, y “moi”, (yo); en el verso 9, “una hermosa ebriedad me

obliga” “une ivresse belle m’ engage” encontramos un pronombre
complemento directo.

Podemos concluir que en este primer poema el sujeto se expresa en
primera persona, lo que ha sido llamado por los lingliistas “persona
subjetiva”. Otroejemploloproporcionael poema “Mislibros cerrados...”*5:
Enel primer versodel dltimo poema, encontramos el adjetivo posesivo de
la primera persona “Mis”; en el verso 9 *7, el adjetivo que igualmente se
refiere a la primera persona “Mi hambre”. En lo que concierne a los
pronombres personales, dos remplazan un sujeto en primera persona
(versos 6 y 13), y acompafian a los verbos “ulular” y “pensar” *8. A pesar
del pronombre “il”, tercera persona, neutro que acompaifia al verbo
“divertir”, la primera persona reaparece enla misma frase bajo la forma de
un pronombre complemento de objeto directo: “Me divierte” (“Il
m'amuse...” ) .

Aun cuando en una buena parte de los poemas la primera persona
estd expresada de manera tdcita, encontramos algunos otros donde se ha
utilizado bésicamente la tercera persona: nos referimos a los homenajes
finebres (fombeaux).

Es pertinente en este momento hacer algunas observaciones en
torno a la primera persona o “persona subjetiva”. El proceso por el que
atraviesaelsujetonoesel del poeta. Nohay nadamés alejado delarealidad
literaria que el considerar que lo que estd escrito en primera persona
transcribe la voz del poeta.

Lejos de detenerse en la concepcién...que el pronombre de la primera persona

es “la persona que habla”, Benveniste mostr6 el cardcter sorprendente de este

subterfugio lingiiistico, haciendo notar que el indicio utilizado no seremitiaaun

“ser” en particular, sino a una instancia discursiva...*

5.+ Notis naviguons, 8 nes divers/ Amis, moi déja sur Inpoupe...”, “Salut” v.5 y 6 op.cit., p.27.
6.-"Mes bonquins renfermés sur le nom de Paphos,...”, v. 1, op. cit., p.76.

7. Ma faim qui d’aucuns fruits ici ne se régale...”, “Mes bouguins renfermés ...”, op. cit., p.76.
8.- “Je n’y hullullerais”; "Je pense plus longtemps”, op. cit. , p.76.

9.-"Loin de s'arréter & la conception...qui fait du pronom de la premiére personne ‘la personne qui
parle’, Benveniste a montré le caractdre surprenant de cet outil linguistique en soulignant quel’
indice utilisé ne renvoyait pas A un ‘étre’ précis mnais bien & une instance de discours...”, ADAM,
S., op.cit., p. 29.
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Es curioso notar que Mallarmé, anticipdndose a todos los trabajos
de los lingliistas contemporaneos, haya establecido la no equivalencia
entre el sujeto del enunciado y el de la enunciacién:

Laobra puraimplicala desaparicién elocutoria del poeta, quien cedela iniciativa
a las palabras, mobilizadas por el choque de su contraste : se iluminan
recfprocamente con reflejos, como el virtual deslizde unhaz de luzsobre piedras
preciosas, remplazando la respiracién perceptible por la antigua inspiracion
Ifrica y por la direccién entusiasta y personal de la frase.*10

Elsujeto de cualquier texto literario pertenece a otra realidad, a una
realidad literaria; el autor no participa de la ficcién, aun cuando su
presencia podria estar determinada por el pronombre “yo”.*11 Un ejemplo
delo que acabamos de exponer nos lo proporciona el mismo Mallarmé. El
poema “Saludo” fue recitado por su autor en un banquete que presidfa
(enerode 1893)*12 La persona que lo recita ya noes el sujeto del enunciado,
sino el sujeto de la enunciacién.

Misteriosamente el nombre del poeta se funde por completo en el texto donde,
por la unién de las palabras, logra formarse uno nuevo, significativo, resumen
de toda sualma y que de pasola comunica; completa las amplias paginas abiertas
del libro a pesar de todo vano: ya que es preciso que el genio de la palabra tenga
lugar a pesar de que todos y cada uno lo conozcan a pesar de las

10.-""L'oetivre pure implique I disparition élocutoire du podte, qui cédel’initiative anx mots, par
leheurt delenr inégalité mobilisés; ilss'allument de reflets réciproques comne unevirtuelle trainée
de feux sur des pierreries, remplagant la respiration perceptible en l'ancien souffle lyrique ou la
direction personnelle enthousiaste de la phrase.”, MALLARME, Stéphane, Divagations ,

Paris, Gallimard, (Col. Poésie/Gallimard), pp.248-249.

11.- “El sujeto de la enunciaci6n s6lo desea deslizarse en la corriente ininterrumpida de
un enunciado, ya sea al momento de leer el texto que tiene que pronunciar y que seré el
tinico quelo podria constitutir como sujeto de una enunciacién...”yo” en estas condiciones
no “toma”la palabra. Incluso nunca la tomara...El “ser” se vuelve palabra y el autor
escribiente...”, “ Le sujet de I'énonciation n'a plus qu'a désirer se couler dans le flot ininterrompu
d’un énoncé, soit & lire le texte q'il doit prononcer et qui seul pourtant constituera comme sujet
d’une énonciation...”je” dans ces conditions ne “prend” pas la parole. Il ne la prend méme jamais
..L"8tre’ devient lettre et I’ anteur scripteur.”, in ADAM,S., op. cit., p.300.

12.- Cesonnet, d’ abord intitulé “Toast”, fut dit par Mallarmé au VII2, Banquet de La plunte,
qui eut lieu sous sa présidence.”, Oeuvres Complétes, p. 1406.
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dificultades, e incluso sin haberlo leido.*13

Nos ocuparemos en este trabajo justamente de la aventura del
sujeto en tanto instancia de discurso y no del sujeto de la enunciacién.

Ahorabien, para que la epopeya del sujeto pueda darse, éste tendré
que aparecer en una cierta cantidad de poemas para comparar las
situaciones en las que interviene y seguir su evolucién. La dimensién
temporal nos serd proporcionada por la aparicién escalonada de poemas
alolargo de la vida del autor. De esta manera, analizaremos poemas que
van desde el més antiguo de la recopilacién - “Las ventanas” de 1863 o la
primera versién de “Elbufén castigado” de 1864- hasta la versiénde “Una
tirada de dados” de 1897. Asf, apreciamos cambios significativos en el
sujeto, por ser el intervalo temporal grande y la creacién vasta.

El personaje de la mayorfa de los poemas de Mallarmé es un poeta,
o el simbolo que lo representa. En los primeros poemas, el sujeto puede
tomarla forma de un payaso como en “El bufén castigado”: “He musa -yo,
tu payaso-...” *1, de un viejo, como en “Las ventanas”: “El moribundo
taimado levanta ah{ su viejo torso *I5, en “El infortunio”, el (los) sujeto(s)
son “Los mendigos de Azur el pie en nuestros caminos...”
que “...vanridiculamente a colgarse en los claros” *16;en “El Azur” v.3 “El
poeta impotente maldice su genio”*!?

En realidad, Mallarmé no hace sino continuar la tradicién de sus
antecesores cuando expresaban en sus poemas, ideas sobrela misién del
poeta y la funcién de la poesia.

1.2 El papel del poeta segiin los poetas del siglo XIX.

La concepcidn del poeta por el poeta mismo ha ido cambiando alo
largo del tiempo. En el siglo XIX, los escritores que dieron un contenido”

13.- “Le nom du podte mystérieusement se refait avec le texte entier qui, del’union des mots entre
eux, arrived n'en former qu‘un, celui-13, significatif, résumé de toute l'ame, la communiquant au
passant; il vole des pages grandes ouvertes du livre désormais vain : car, enfin, il faut bien que le
génie ait lieu en dépit de tout et que le connaisse chacun, malgré les empechements, et sans avoir
In, au besoin.”, in MALLARME, Stéphane, op.cit., p. 150.

14.- “J'ni nuse -moi, ton pitre-...", " Le pitre chitis”, version de 1864, v.3 Oeuvres complétes,
op. cit., p. 1486.

15.- “Le moribond sournois y redresse un vieux dos...”, " Les fendtres”, op.cit., p. 52.

16.- “Des mendienrs d’ Azur le pied dans nos chemins...vont ridiculement se pendre au réverbére”,
“Le Guignon” op. cit., p.28.

17.-"Le podte impuissant qui maudit son génie”, “L'Azur”, v. 3 op. cit., p. 37.
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significativoal papel del poeta son Victor Hugo, Alfred de Vigny, Charles
Baudelaire, etc.-. En esta época se consideraba que habia una diferencia
enorme entre el poeta y el hombre comtin. Para algunos de ellos, el poeta
era una especie de filésofo que posefa la verdad suprema; para otros, era
el gufaquellevariaal pueblo hacia el progreso. Ensuma, el poeta pertenecfa
a otras esferas y se movfa en niveles espirituales superiores.

Para Victor Hugo, por ejemplo, el poeta tiene una misién que
cumplir sobre la tierra. En primer lugar, el poeta es un factor de progreso,
ya que puede ayudar al hombre a mejorarse: “El poeta en dfas impfos /
viene a preparar los dfas mejores”#18 Por un lado, el poeta, més que un
filésofo, posee la verdad absoluta y eterna: “En vuestra noche, sin él
completa, sélo él tendrd la frente iluminada”*1°. Por otro, tiene cierto
dominio sobre el tiempo, no s6lo por ser el depositario de toda una
tradicién, sino por adelantarse a su época, por tener una clara visién de la
humanidad y de su futuro:

Sobre todas las cabezas,
en todos los tiempos,
al igual que los profetas,
en su mano, donde todo cabe,
° debe...
iObligar a resplandecer al porvenir! *20

Ademds, el poeta es un ser iluminado; ha sido escogido por Dios
para guiaralahumanidad: “Porquela poesfaeslaestrella/ quellevaaDios
reyes y pastores”*2!: Victor Hugo estd tan orgulloso de su condicién de
poeta que lanza un grito dirigido al mundo:

iPueblos, escuchad al poeta!
iEscuchad al sofiador sagrado!*22

18.- “Le poete en des jours impies/ Vient préparer des jours meilleurs”, in HUGO, Victor, Les
rayons et les ombres (1840)

19.- “Dans votre nuit, sans lui compléte, lui seul a le front éclairé”, HUGO, Victor, op. cit.
v.34,35

20.- “C'estiui qui sur toutes les totes,/En tout temnps, pareil aux prophdtes,/ Dans sa main, oit tout
peut tenir,/ Doit,.../ Faire flamboyer I'avenir!”, HUGO, Victor, op. cit. , v.15-20.

21.-"Car la poésie est I'étoile/ Qui méne & Dieu rois et pasteurs”, HUGO, Victor, op. cit. ,
v.59, 60.

22.-"Peuples! écoutez le podte!/ Econtez le révenr sacré.”, HUGO, Victor, op. cit., v.59,60.
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Y frentealas desaveniencias e incomprensién de todos aquellos que
loescuchan, el nohace més que levantar los hombros: “Silo humillan, jqué
importa! El piensa “*23

Alfred de Vigny, otro de los poetas que preceden a Mallarmé,
comparte la misma opinién sobrela misién del poetay el papel dela poesfa
como medio de transmisién de ideasy /o conocimientos. EnLos destinos,
Vigny expone su definicién de la poesta: “Poesia, jOh, tesoro! {Perla del
pensamiento!”*?, Este verso revela una asimilacién de la poesfa al
pensamiento, expresado en su forma més alta y pura. La pureza de la
poesfa estd expresada también en los siguientes versos donde, al ser
comparada con un diamante, se le atribuye la caracteristica de ser sélida,
duradera, imperecedera, lo tinico que queda delas civilizaciones perdidas.
Enestadindmica, el poeta también ocupa unlugar preponderante: elegido
por Dios, servird de intermediario entre él y la humanidad, y contribuird
aquesecumplansusdesignios porquesabehacer llegarla sab1duria atodo
el mundo.

Desafortunadamente su entusiasmo “puro” no es comprendxdo
por los demés. Pero esto no tiene que afligir al poeta: “;Por qué huir? -La
vida es doble en sus llamas. ¥

Glorioso o maldito, paralos escritores de la primera mitad del siglo
XIX, el poeta tenfa una misién que cumplir y su creacién tenda un sentido,
un objetivo especffico y un contenido. Ademds, su simple presencia era
necesaria no sélo porque era el creador y transmisor de ideas, sino porque
era un ejemplo digno de seguirse. La poesfa era el medio ideal para
propagar un mensaje: aquél que podrifa salvar a la humanidad de la
imperfeccion.

Por ello la poesfa més valiosa, la que despertaba mayor interés, era
la que rebasaba los limites puramente literarios y que transmitfa, en una
forma bella y atractiva, conceptos filoséficos o politicos. De esta manera,
el arte en general, y en especial la poesia, servian para algo: eran
instrumentos.

Con Théophile Gautier nos encontramos frente a un cambio radical
con respecto a este status de la poesfa. Para este poeta, la poesia no debe
tener ninguna utilidad, es decir no tiene que servir a ningdn fin que no sea

23.- “On le raille. Qu'importe! il pense.”, HUGQO, Victor, op. cit. v.25.

24.-"Poésiel 8 trésor! perle de la pensée!”, in VIGNY, Alfred de, Les destinées “La maisondu
berger” Parte I, v. 1

25.-"Pourquoi le fuir? -La vie est double dans les flammnes.”, v.10.
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la poesfa misma:

jAmo con loco amor a los montes orgullosos y sublimes! (...)
Nada nos aportan, tampoco son titiles;

No tienen més que su belleza y lo sé bien, eso es bien poco
Pero yo los prefiero a los campos ricos y fértiles

que por estar tan lejos del cielo en ellos nunca vemos a Dios.*%

El poeta busca solamente la belleza en lo que escribe, ya que
finalmente eslo que permanece, loqueesduradero, eterno. Evidentemente
esto sélo se logra a la manera de un orfebre, con un camafeo gracias al
trabajo largo y minucioso de la obra: para él nada puede ser dejado al azar;
el poeta tiene la obligacién de cuidar cada detalle. El trabajo de la forma y
el perfeccionamiento de la técnica son puntos esenciales. La obra de arte
serd més hermosa en tanto se hayan vencido grandes dificultades.

La obra de Gautier ofrece la liberacién de la poesia de las ataduras
del servilismo y el inicio de los movimientos del “arte por el arte”. Esta
nueva postura fue retomada por Baudelaire y por los poetas del Parnaso
Contemporéneo *¥; posteriormente fue heredada a Mallarmé que la
consideré un punto clave en su reflexién sobre el lenguaje poético.

Labelleza enel arte segtin Gautier esta condicionada por el trabajo
invertido, por la dificultad en la técnica utilizada y la perfeccién en las
formas, conel fin de obtener un arte duradero enel tiempo y enel espacio.

En cuanto a su concepcién de la condicién del artista, tenemos que
remitirnos a Starobinski: “Su ideal de artista (de Gautier)...se encuentra
ligado a todas las actividades donde el ser corporal y la existencia carnal
sonsobrepasados, y no conla finalidad deabandonarla condiciéncorporal
y carnal, sino para conferirles un resplandor de gloria.”*28

26.-" Jaine d'un fol amour les monts fiers et sublimes!...]

IIs ne rapportent rien et ne sont utiles;

IIs n’ont que leur beauté, je In sais, c'est bien peu.

Mais, moi, je les préfere aux champs gras et fertiles,

Qui sont si loin du ciel qu’on n* y voit jamais Dien.” GAUTIER, Théophile, Espaiia,
“Dans la Sierra”, v.1y9-12,
27.-Grupo de poetas reunidos en torno a la publicacién de la revista Le Parnasse
Contemporain (1866) y a la figura de LECONTE DE LISLE y quienes tenfan por modélo
a Théophile GAUTIER
28.-"Son idéal d'artiste [de Gautier]... se lie & toutes les activités ot I'8tre corporel et l'existence
charnelle sesurpassent, non pour quitter ln condition corporelleet charnelle, mais pour luiconférer
un rayonnement glorieux.”, STAROBINSKI, Jean, Portrait de l'artiste en saltimbanque,
Paris, Albert Skira Editeur, p-32.
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En su concepcién de la figura del poeta, Gautier nos presenta un
doble movimiento. Irrisorio, el poeta -al ser objeto de la burla humana-
ocupa un lugar de franca inferioridad. La via expiatoria seré el poseer la
doble virtud: primero la de dominar la naturaleza -incluso a si mismo-y el
mundo del lenguaje.

En oposicién a lo anterior, la habilidad de elaborar versos le
permite acceder a un mundo superior. Gautier compartié la opinién de
“Que la proeza del payaso acrébata puede ser el equivalente alegérico del
acto poético, partiendo de una concepcién de la poesia donde el dominio
de la técnica y la habilidad son virtudes esenciales”*??

Dos elementos saltan a la vista: la glorificacién del artista,

condicionada por su virtuosidad (la de hacer versos), y su importancia’

intrinseca, por ser en s{ mismo una alegoria de la humanidad:

Pierrot pasedndose en la calle con su casaca blanca, su pantal6n blanco y su
cara enharinada, preocupado por vagos deseos, ¢no serfa acaso la simbolizacion
delalmahumana, todaviainocenteyblanca, atormentada porinfinitasaspiraciones
hacia regiones superiores?*¥

Para Gautier el poeta se convierte en un ser al margen de la
sociedad, “cuya verdadera patria no se encuentra en este mundo”**1. Esta
concepcién del poeta no estd muy alejada de la que planteaba Baudelaire,
precursor inmediato de Mallarmé.

La condicién del poeta, la concepcién de la belleza, la misién de la
poesia, tales son algunos de los temas que podemos identificar tras la
lectura de uno de los pequefios poemas en prosa de Baudelaire -”El viejo
saltimbanqui”-, recopilados en El spleen de Paris . En este texto el poeta
presenta dos puntos de vista diferentes sobre la condicién del poeta: por
un lado, los artistas que participan de la alegria colectiva de la fiesta
popular. “El hombre de mundo” y “el hombre ocupado por trabajos
espirituales”*?2 dan la mano a la gente del pueblo para compartir la

29.- "Quel'exploit du clown acrobate puisse etrel'équivalent allégorique de I'acte poétique (seloi
une conception de la poésie qui fait de la mattrise technique et de I'ndresse une vertu essentielle).
op. cit. p. 33

30.-"Pierrot qui se promene dans In rie avec sa casaque blanche, son pantalon blanc, sa figure
enfarinée, préoccupé de vagues désirs, n’est-ce pas la symbolisation de I'ime hunaine encore
innocente et blanche, tourmentée d'aspirations infinies vers les régions supérieures?” Texto de
Gautier citado por STAROBINSK], Jean, op. cit., p. 81.

31.-"dont la vraie patrie n’est pas dans ce monde”, STAROBINSK], Jean, op. cit., p. 79.
32.-"L’homme dumonde...I'hotnme occupé des travaux spirituels”, TAUDELAIRE, Charles, Le
Spleen de Paris , “Le vieux saltimbangue”
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verbena. La fiesta representa el regreso a la infancia por ser una vuelta a
la inocencia de lo natural, ademas de ser el momento de la ruptura con la
monotonfa cotidiana;”El dolor y el trabajo”, “la abstinencia y la lucha
universales”,”la escuela pospuesta veinticuatro horas”*33,

Al ser participes del regocijo popular, aun conservando su status y
su superioridad, los artistas son considerados como seres semi-divinos:
“Los hércules” se presentan “majestuosamente”; “Las bailarinas [son]
bellas como hadas” y el “mago resplandeciente como un dios”. A esta
contrastante pero unificadoraimagen de una multitud préximaalosalvaje
y la de unos artistas cercanos de lo divino, se opone la descripcién de un
viejo saltimbanqui que resalta por su postura, “sin amigos, sin familia,
degradado por la miseria y la ingratitud ptblica”.

Esta es la postura del auténtico poeta del “hombre de letras que, a
pesar de ser miserable, tiene una mirada profunda”.

Para ¢}, “la grandeza del poeta consiste en haber vencido lo que
venceal hombre”*3, A partir delamiseria y el desprecio, elhombre puede
conocer el mundo y a s{ mismo.*3

Este conocimiento le permitird alcanzar un nivel més elevado que
el del mundo terrestre, en una palabra, unnivel divino. Es pues a partir de
1o malo de este mundo como uno podra alcanzar un nivel diferente al del
hombre comiin, llegar al Ideal, a la Belleza.

Aquel viejo saltimbanqui con quien el artista se identifica, essu
retrato y su ideal; su conducta es el medio id6neo por el cual él puede
alcanzar el bienestar espiritual y la perfeccion. La identificacién le obliga
a sentir aquel repentino dolor (“soudaine douleur”), producto de una toma
de conciencia sobre su futuro: no sélo tiene que pasar por la misma
experiencia, tiene que rebasarla, superarla e incluso dominarla:

33.-"La douleur et le travail”, “la contention et In lutte universelles”, “I'école renvoyée d vingt-
quatre heures"; “Le vieux saltimbanque”, op. cit.

34.- “La grandeur du podte est d'avoir vaincu ce qui vainquait I'homme”, TRUFFET, “Eléments
de la poétigue baudelairienne” in BAUDELAIRE, Charles, Les fleurs du mal, Paris, Hatier,
p. 105.

35.-"Porque para Baudelaire conocerse equivale a conocer el desamparo, el vacio, la
miseria...” (“Car se connaitre pour Baudelaire, c’est connaitre la détresse, le vide, ln misere...”)
TRUFFET, in BAUDELAIRE, Charles, op. cit.
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“1Ah! Sefior, dame la fuerza y el valor
de contemplar mi corazén y mi cuerpo sin repugnancia.’*3

Pero es el tnico que tiene la fuerza espiritual para dominar las
pasiones humanas, el dolor y el sufrimiento que puede causarle el desprecio
general, Baudelaire muestra que conrespectoa unamultitud aparenternente
feliz en un dfa de fiesta, la figura del saltimbanqui contrasta por su
degradaciény miseria; después muestra que el poeta es el tinicoque puede
alcanzar ese nivel. Pero sobre todo, es el Ginico que a través de la poesfa
puede superar su dolor y el sufrimiento que le causa el desprecio general,
es el 1inico que a través de un esfuerzo espiritual puede dominar las
pasiones humanas, y por lo mismo alcanzar el Ideal.

Mallarmé hereda la concepcién del poeta desgarrado por una
dialéctica: su grandeza de alma frente a la burla y humillacién del vulgo.
Ya no seré el guia que conduzca al pueblo a su superacion; las ciencias
sociales-lasociologfa y laeconomia-ylas ciencias naturales vana contribuir
a ello. Es necesario pues, un cuestionamiento de la posicién del poeta
dentro de la sociedad y del papel de la poesia.

Por un lado el poeta pierde su cardcter divino. Al plantearse la
inexistencia de Dios en el terreno de la filosoffa, la posicién privilegiada
del poeta se invalida. Por otro lado, la conciencia burguesa y la lucha de
clases dejan fuera de la estructura social al poeta pues no le asignan
posicién alguna en ella. El poeta se convierte as{ en un payaso, en un
bufén que imita alos demds al tratar de adquirir un lugar en la sociedad,
y con ésto sélo consigue la humillacién.

El artista deja de ser lo més importante, asi como el mensaje que se
deseaba transmitir. Ya con Théophile Gautier y los Parnasianos se
comenzaba a sentir el cambio hacia estanueva postura, cuandoseafirmaba
que lo importante es obtener una obra trabajada, hacer “ arte por el arte”.

El punto de vista de Mallarmé con respecto a esta postura no es
diferente. Considera que el poeta no es lo méds importante en el fenémeno
literario: “La obra pura implica la desapariciénrelocutoria del poeta, quien
cede la iniciativa a las palabras...”*3? Ademas, postula que la idea o el

36.-"ARI Seigneur donnez moi la force et le courage

De contempler mon coeur et mon corps sans dégofit”;
BAUDELAIRE, Charles, “Un voyage @ Cythére”, Les fleurs du mal, op. cit., p. 112.
37.-"L'oeuvre pure implique la disparition élocutoire du podte, qui c2de I'initiative aux mols...”,
MALLARME, Stéphane, Divagations, op. cit., pp.248-249.
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pensamiento que seré transmitido tampocoeslo més importante, sinomads
bien la poesia, el lenguaje poético, el poema en sf mismo.

En el poema "Saludo” un fragmento demuestra que Mallarmé
habfa conceptualizado la evolucién de la funcién de la poesia. En efecto,
como yalo analizamos en esta seccién, ésta es para algunos poetas una via
expiatoria, “soledad”, el medio que los afsla para conducirlos a la Belleza;
para otros, la poesfa es la roca imperecedera, "arrecife", la herencia de las
culturas al futuro; finalmente, la poesfa es el medio por el cual el poeta, al
igual que un astro, guiard a los pueblos a la verdad suprema:

soledad, arrecife, astro-
a cuanto valgan nuestro rastro
y el blanco afdn de nuestra vela*3

Pero independientemente de las funciones que se atribuyen a la
poesfa, lo importante, lo realmente vélido, es el poema: la escritura, que
atinadamente Alfonso Reyes introduce ensu versién del poema, haciendo
un sfmil con el rastro ondulante que dejarfa la embarcacién -lugar donde
se desarrolla la anécdota del poema-, y 1a pdgina blanca, que se asimila a
la vela ondeante.

Ademds cor Mallarmé asistimos al nacimiento de otro mito: el
MITO del LIBRO. A fin de cuentas, lo més importante serd el libro y la
obra, una finalidad en s{ misma.

Creoquelaliteratura unavezretomada desus fuentes que son el Arte yla Ciencia
nos proporcionard un Teatro y sus representaciones serdn el verdadero culto
moderno: un Libro, explicacién tnica y suficiente del hombre a nuestros mds
bellos suefios...Esta obra existe, todo el mundo ha querido alcanzarla, tal vez sin
saberlo; no existe ningtin genio o payaso que de ella no haya expresado aunque
fuese un razgo al intentar alcanzarla,”3?

38.-"Saludo” v. 12-14. Traduccién de Alfonso Reyes, in Journal de I’Alliance Frangaise
[Edici6n del Dr. Marc Cheymol] cf. versién original: " Solitudé, recif, etoile/ A n'importe ce
qui valut/ Le blanc souci de notre toile." MALLARME, Stéphane, “Salut”, Oenvres
Complétes, op. cit., p. 27.
39.-"Jecroisquelnlittérature reprised sasourcequiest I'Art et la Science nous fourniraun Thédtre
dont les repré sentations seront levrai culte moderne; un Livre, explication de I'hoime suffisante
& nos plus beaux réves... Cette oenvre existe, tout le monde 'a tentée sans le savoir; il n'est pas un
Sénie ou pitre,qui n'en ait retrouvé un trait sansle savoir.”,in “Carta a V. Pica, noviembre de
1886, t.3”, Correspondance, op. cit.
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Como hemos dichoal principio, el proceso por el que ha atravesado
el sujeto enlos poemas deMallarmé podr4 dar fe del proceso por el que ha
tenido que pasar el poeta, sobre todo la conceptualizacién de la obra, del
“libro” y por ende del lenguaje poético.

Sélo a titulo de ejemplo, porque éste es justamente el objetivo del
trabajo, podemos observar cudl esla postura del sujeto en dos poemas que
corresponden a momentos distintos del proceso. En “El bufén castigado”,
uno de los primeros poemas de la recopilacién, el personaje se ve
constrefiido por una doble restriccién: es un bufén que pretendia escapar
a la musa para alcanzar unos 0jos, “Para esos 0jos, para esos lagos...salté
por la ventana”, pero se da cuenta de que aquellos ojos no son lo miés
importante: “Sin saber jAy!...que aquella mugre era todo mi genio”*4® En
los tdltimos poemas, el sujeto tendré el status de MAESTRO como es el
caso del “Poema en ix™:

(Porque el Maestro fue a recoger las ligrimas en el Estigia...*4!
o enel poema “Una tirada de dados”*42:

EL MAESTRO
surgido fuera de antiguos célculos
infiriendo donde la maniobra obligada por la edad
de esta conflagracién
nunca el imén empuiiaba

40.-"Pour ses yeux, pour [...Jceslacs [...] ['ai enjainbé ln fendtre [...] Nesachant pas, hélas!
[...] que cette crasse était tout le génie!” MALLARME, Stéphane, “Le pitre chatié”, version
1864, Oeuvres Complétes , op. cit., p.1416.

41.-"(car le Maltre est allé puiser des pleurs au Styx...”, MALLARME, Stéphane, “Ses purs
ongles trés haut dédiant leur onyx..", op. cit., p. 68

42.-
“LEMAITRE
surgi hors d’ anciens calculs
inférant oit la manoeuvre avec I’ age obligée
de cette conflagration

jamais il empoignait la barre”;
MALLARME, Stéphane, “Un coup de d2s”, op. cit., p. 457
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El sujeto sigue siendo el mismo. S6lo su mascara ha cambiado. Su nueva
condicién es la que lo hace diferente. En suma, si en un poema el sujeto
atraviesa por una experiencia y sufre un cambio, podemos constatar que
en el conjunto y a lo largo de los poemas, nos enfrentamos a una
metamorfosis, nos encontramos con toda una historia.

Esta es nuestra historia.
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CAPITULO 2

“Igitur baja las escaleras...para ir al
fondo de las cosas”

{(Proceso de conocimiento del mundo mallarmeano)
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El proceso de evolucién del sujeto tal y como lo hemos definidoen
la primera parte, puedeser explicado a partir de reflexiones elaboradas
desde diversos campos del conocimiento, desde la lingliistica hasta la
filosoffa pasando por la psicologia, sobre la interrelacién Sujeto-Objeto.
Serfa un error pensar que estos elementos se encuentran alejados en el
discurso ordinario. Incluso la oracién es el reflejo de un proceso natural
que se inscribe dentro de un orden temporal, espacial y causal. En este
sentido, dos entidades que se retinan, como en este caso sujeto y objeto, no
producen una “tercera”, sino sugieren alguna de las tres relaciones
fundamentales antes mencionadas. *!

Por otro lado, una relacién entre estas dos entidades, supone un
intercambio de fuerzas, mds que una simple anteposicién que eliminarfa
la caracterfstica de sucesién natural de todo proceso. También la relacién
sujeto-objeto implica la modificacién del estado de una de ellas con
respecto alaotra. Heriod{as enel poema “Las flores” obtjene célices de oro
del viejo “azur” y de la nieve de los astros para la tierra atin “joven”,
marcando con ello una transformacién césmica, el inicio del caos.*

Para que esta transformacién tenga lugar, es necesaria cierta
inversién de energfa:

“Toda verdad tiene que ser expresada por medio de oraciones porque ... es la
transferencia de la fuerza...Su proceso unitario puede ser representado dela manera

siguiente:
término transferencia término
del de al
que fuerza que “*

1.-"Un verdadero sustantivo, una cosa aislada, no existe en la naturaleza. Las cosas son
sélo puntos terminales o, mas bien, los puntos de encuentro deacciones, cortes seccionales
de acciones, representaciones instantineas (snapshots)”. FENOLLOSA, Ernst et Ezra
POUND, El cardcterde la escritura china como medio poético, [ Traduccién de Salvador
Elizondo], México, UAM, 1980, p. 23.
2.-"De las avalanchas de oro del cielo antiguo, en el primer dia/ y dela eterna nievede
los astros, tiempo atrds/ desprendiste, Herodias, grandes célices /para la otrora joven
tierra, virgen de desastres.";
“ Des avalanches d’or du vieil azur, au jour / Premier et de la neige éternelle des astres /

Jadis tu [Hérodiade] détachas les grandes calices pour/ La terre jeune encore et vierge des
désastres”, MALLARME, Stéfane,”Les fleurs” v.1-4, Oeuvres Complétes, op. cit., p.53
3.-FENOLLOSA, Ernst et Ezra POUND, op. cit., pp.26-27
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Latransferenciade fuerza estd manifiesta enlaacciéndel sujeto. Sin
el acto, no habrfa ninguna relacién entre sujeto y objeto.

Enelsiguiente fragmento, el sujeto expresasu desasosiego causado
por la pereza de no actuar y compara este nuevo estado al de antafio,
cuando invirtié toda su energfa en escapar de la felicidad que le
proporcionaba la naturaleza, teniendo por finalidad el lanzarse a la
bisqueda de Ia gloria.

Cansado de mi amargo reposo, mi pereza ofende
Una gloria por la que abandoné en otro tiempo
la infancia adorada de bosques de rosas ...*4

El sujeto y el objeto en el discurso literario estdn ligados por una
relacién de deseo, 1o que produce una serie de relatos que se organizan en
torno a la basqueda (guéte). La relacién que existe entre esta primera
categoria de actantes responde a la modalidad del querer.

Desde los primeros poemas, la aventura del sujeto comienza conla
expresién del deseo: antes de analizar c6mo se manifiesta la bisqueda,
estudiemos primero c6mo se establece el estado de carencia.

2.1 El estado de carencia.

El estado de carencia se establece a partir de la ausencia del objeto
deseado; puede tratarse de la ausencia del objeto fisico, como en el caso del
bufén (sujeto) que, encerrado en la carpa, no tiene a su alcance los ojos
azules de su amada: “Para sus ojos, para esos lagos...”. Por otro lado, la
ausencia del objeto deseado también puede traducirse en la necesidad de
estar integrado a una situacién favorable; en el mismo poema, el bufén
quiere ser “otro”:

..sin més que mi ebriedad de renacer
Otro..*5

4.- “Las de l'amer repos oft ma paresse offense
Une gloire pour qui jadis j'ai fui l'enfance
Adorable des bois de roses...” MALLARME, Stéphane, “Las de I'amer repos...”, op. cit.,

p.-35 .

5.-"...avec ma simple furesse de renaitre )

Autre ...” MALLARME, Stéphane, “Le pitre chitié”, Oeuvres Complétes, op.cit,, p. 31.29



Interpretamos “simple ivresse” como tinica ebriedad del espiritu
que, por ser fuente del deseo, empuja y motiva ala accién; un delirio sacro
(délire sacré), fuente de la inspiracién y de la creacién, del renacimiento. El
bufén rechaza la condicién de payaso, desea cambiar para ser diferente.

Finalmente, la ausencia del objeto se manifiesta en la expresién de
la esperanza de su encuentro.

Siempre con la esperanza de retornar al mar,
los mendigos de Azur viajan sin pan...*é

El sujeto, pues, experimenta una carencia que se revela a través de
una necesidad.

Para sus ojos, para nadar en esos lagos...
musa -yo, tu payaso- cabalgué la ventana
y escapé de nuestra carpa...*?

La carencia del objeto motivar4 la accién misma del sujeto porque
es el elemento que provoca la huida; el deseo la precede y la origina.

2.2 Labusqueda

Una vez definido el objeto de su deseo, el sujeto, consciente de su
ausencia, parte asu busqueda. El bufén sale en busca de unos ojos, de
unos “lagos”, y pretende también "sumergirse” en ellos, "nadar” en sus
aguas purificadoras.

La referenciaala bisqueda del renacimiento espiritual del sujetoes
un tema reiterativo en esta parte del proceso. En el caso del ejemplo
anterior, el sujeto pretende la realizacién del renacimiento espiritual y el
cambio, al sumergirse en la superficie acuosa de los ojos, de los lagos. Esta

es la motivacién del sujeto para cabalgar la ventana y huir de la barraca. '

6.-"Toujours avec I’ espoir de rencontrer la mer,
Iis [les mendienrs d™-Azur) voyagent sans pain...”, MALLARME, Stéphane, “Le Guignon”
op. cit., p. 28.
7.-"Pour ses yeux, pour nager dans ces lacs...
' ai Muse -moi, ton pitre- enjambé la fenétre
et fui notre baraque...”, MALLARME, Stéphane, “Le pitre chitié”, Versién 1864, op.cit.
p. 1416.
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En “Las ventanas”, encontramos una vez més el deseo de un
renacimiento: el sujeto “quiere, renacer portando...[sus]...suefios como
diademas...”*8, deseo que motivard de nuevo la huida: “huyo y a cada
encrucijada me aferro*?.

Sinembargo, no debe pensarse quelahuida es una finalidad en
s{ misma sino un medio que permitira al sujeto encontrar el objeto de su
biisqueda: “Y triste voy errante tras un hermoso y vago suefio” *10

2.3 La huida

Lahuida aparecebajo dos modalidades distintas, la huidareal,
fisica, y 1a huida de la realidad, ilusoria. La diferencia se establece a partir
de la manera como se da la escapatoria. En un primer caso, la ventana es
el medio utilizado; en un segundo, el suefio.

2.3.1 La huida por la ventana

La ventana es el medio fisico que permite y da significado a la
huida. El escapar por la ventana traduce y revela un acto de transgresion
ya que la puerta es el medio convencional de salida y entrada. Salir por la
ventana equivale anegarlas convenciones establecidas. Ademds, y debido
a su posicién espacial, presenta una dificultad fisica, un problema que el
sujeto debe resolver. Requiere, aparte de la voluntad de partir, cierta
agilidad, una destreza que sélounsaltimbanqui puede tener. Sinembargo,
para el sujeto que no posee esas capacidades, la ventana sélo puede
representar la imposibilidad de alcanzar el objeto deseado, sin embargo
prohibido e inaccesible: “El moribundo...se arrastra para restregar los
pelos y los huesos del magro rostro/ En la ventana...”*11

De esta manera, la ventana se presenta como un simbolo de
prohibicién o imposibilidad, como un obstdculo. A diferencia de una
pared, que también podria serlo, la ventana permite la visibilidad del

8.-"...aimed renaitreportant...[son)...réveen dindeme..” MALLARME, Stéphane, “Lesfenétres”,
op. cit., p.32.
9.- “fe fuils, et je m’ accroche & toutes les croisées”, op.cit. , v.25.
10.-"Et triste j'erre apres un réve vague et bean.”, MALLARME, Stéphane, “ Renouvean”, op.
cit.,, p. 34. .
11.-"Le moribond...se traine et va coller les poils et les os de In imaigre figure/ Aux fenétres...”,
MALLARME, Stéphane, “Les fendtres”, op. cit., p. 32.

31



mundo exterior y por lo tanto, la reiterativa y obsesiva presencia de
aquello que se desea.

2.3.2 Lahuida por el suefio

Frente a la imposibilidad de una evasién ffsica, el sujeto buscard
otravfaquele permitala huiday el suefio sela proporcionard. Eneste caso,
el suefio significa la huida de la realidad. El moribundo, “Ebrio, vive,
olvidandoel horror delos santos 6leos, losremedios y lainfligida cama...”*12
El objeto deseado puede aparecer més facilmente en el estado de suefio
“Mi alma hacia tu frente donde sueiia, ioh dulce hermana! un otofio
tapizadode efélides...”*13- El suefio se presenta como la viadeevasiénmas
simple y segura, pero ineficaz e incompleta ya que no responde a la
verdadera bisqueda (quéte) sino a un estado de pasividad y de ilusién.

Mi cerebro, invadido por el suefio y rechazando las funciones exteriores que
yanolosolicitaban, iba a perecer en su insomnio permanente. Imploré a la gran
noche que me acogi6 y extendi6 sobre mf sus tinieblas...*1¢

Ya sea real o ilusoria, la huida del syjeto es representativa de la
bidsqueda del objeto deseado.

2.4 Reconocimiento del objeto deseado

Elmundo concreto proporcionard al sujeto una serie de objetos que
le servirdndereferencia paraencontrar el objetodeseado, y que constituirdn
su mundo circundante. Por ello, para que la biisqueda tenga sentido, es
preciso que el sujeto atraviese por una serie de etapas de conocimiento y/
o reconocimiento del mundo que lo rodea.

12.- “lIvre, il vit, oubliant I' horreur des saintes huiles, les tisanes, I'horloge et le lit infligé...”,
MALLARME, Stéphane, op.cit., v. 13.

13.-"Mon Qe vers ton front ot réve,  caline soeur, un automne jonché de taches de rousseur...”,
MALLARME, Stéphane, “Soupir”, op. cit. , p.39.

14.- “.. mon cerveau, envahi par le Réve, se refusant @ ses fonctions extérienres qui ne le
sollicitaient plus, allait périr dans son insomnie permanente; j‘ai imploré ln grande Nuit, quim’a
exaucéeta étendu ses téndbres...”, MALLARME, Stéphane,“Carta a H. Cazalis, 18 de febrero
de 1869", in Correspondance, op. cit., t.1 CLVIL
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2.4.1 Percepcidn espacial. Oposicién de cualidades.

La percepcién espacial del sujeto es importante en su proceso de
conocimiento del mundo circundante y del re-conocimiento del objeto de
la bisqueda.

Un primer elemento que salta a la vista es la particular percepcién
del espacio. Consideremos el caso donde se logra una deformacién del
espacio por contraste, una especie de efecto de perspectiva: un objeto
grande al lado de uno pequefio podrfa parecer més grande de lo que
realmente es:

“...es como si en las olas yo innovase
mil sepulcros donde, virgen, desapareceria’*5

Al lado de los “mil sepulcros”, la desaparicion del bufén parece
auin més sorprendente; es la proliferacién de sepulcros lo que pareciera
devorar al bufén : nulificarlo.

La figura poética que puede explicar este fenémeno es la hipérbole,
que consiste en aumentar los semas intensivos de las palabras; en este
sentido, una cosa grande se vuelve enorme y numerosos unos cuantos
objetos:

Tal se hunde, lejos, 1a tropa
de sirenas; cual, de revés.

vuestra proa en fausto galopa
de invierno y rayos al través.*16

En estos versos, unas cuantas burbujas se convierten en todo un
tropel de sirenas, y un ctimulo de rayos, e incluso, de inviernos, se vuelven
tormenta.

15.- “...c’est comme si dans I'onde j'innovais
Mille sépulcres pour y vierge disparaitre”; MALLARME, Stéphane, “Le pitre chati¢”,
v.18, op. cit., p. 31.
16.- Traduccién de Alfonso Reyes, cf. Journal del’Alliance Frangaise , op. cit., también cf.
“Telle loin se noie une troupe
De sirgnes mainte & 'envers [...]
Vous l'avant fastueux qui coupe
Le flot de foudres et d'hivers”, MALLARME, Stéphane, “Salut” v.4-5 y v.7-8,
op. cit, p.27.
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A su vez, un objeto pequefio se convierte en casi nada:

Nada, esta espuma: verso es
virginal: apenas copa...*V?

La espuma es algo insignificante, esencia pero también
transparencia. El champagne llena la copa con su efervescencia, perola
cantidad de liquido es minima; las burbujas aparentan consistencia pero
son insubstanciales. En el contexto del poema, espuma es en efecto,
sinénimo deverso “virginal”, es decir, vacfo, que nollevaningiin mensaje.

Por otro lado, la palabra "espuma", tal y como lo indica el poema,
designa una pausa, el corte -“la coupe”- del hemistiquio del primer verso,
un espacio vacfo: “(Nada), esta espuma, (verso virgen),/que no designa
mas que el corte”*18

Independientemente del punto de vista, “espuma” tiende a
disolverse en el poema.

El sujeto intentard ocupar un lugar dentro de este mundo.de
excesos y ausencias. Es justamente la apreciacion hiperbélica del mundo
por el sujeto la que lo fatiga: “Enervado, caigo agobiado por el perfume
de los drboles”*1?

El sujeto que pretendiera establecer unintercambio de energfa con
esa cantidad de materia, tendria que someterse a una pérdida, a un
desgaste. De ahi su cansancio:

Grandes flores y muerte balsdmica
para el fatigado poeta que la vida marchita *2

. 17.-Traducci6n de Alfonso Reyes, op. cit., cf. “Salut”:
“Rien, cette écume, vierge vers,
A nedésigner que la coupe”, MALLARME, Stéphane, op. cit. , p. 27
18.-"Salut” v, 1-2, MALLARME, Stéphane, op. cit., p.27
19.-“Puis, je tombe énervé de parfiuns d'arbres, Ins”, MALLARME, Stéphane, “Renouvean”,
v9p.cit., p34. :
20.- “De grandes fleurs avec la balsamique Mort
Pour le pote las que la vie étiole”, MALLARME, Stéphane, “Les fleurs”, v.23-24, op.
cit., p. 34



2.4.2 Percepcidn espacial. Oposicion unicidad-pluralidad.

Un segundo tipo de deformacién por contraste es la apreciacién de
un objeto aislado, separado de un conjunto y que, por esta razén, se vuelve
“especial”. En el poema “Mis libros cerrados ...”, el sujeto elige “Una ruina
entre mil espumas bendecida...”*?! La ruina es diferente de todas las
demdés porque ha sido escogida y porque existe un efecto de perspectiva:
podria creerse que se trata de la ruina més importante porque
subjetivamente esté separada de las otras mil.

Enotro ejemplo encontramos al objeto realmente aislado: “Caracol
nulo sobre las credencias, en el salén vacio..”, un caracol nulo, que no
contiene nada, la tinica presencia en el salén vacio ya que el duefio de la
casafue arecogerllantoalaEstigia. Eincluso podemos deducir del mismo
poema que no hay ningtn caracol en el salén vacfo: “Sobre las credencias
del salén vacfo, ningiin caracol...”*22

La disgregacién del universo y la separacion de la unidad, del
conjunto, provocan en el sujeto vértigo y soledad:"A este mértir que viene
acompartirla cama /dondeel felizrebafio deloshombres estd acostado:*2
O bien el fenémeno contrario, el sentirse ahogado por un exceso de
objetos: “Mil sepulcros donde, virgen, desaparecerfa”*24 eincluso hasta
su posible desintegracion: “Desecho, caigo agobiado porel perfume delos
&rboles” *25-

El sujeto debe analizar la progresiva nulificacién del objeto con el
fin de estudiarlo, pues gracias a este proceso tomaré conciencia del
proceso que atraviesa .

21.- “Une ruine, par  mille écumes bénie...”, MALLARME, Stéphane, “Mes bouguins
renferinés...”, v.3, op. cit. , p. 76. . :
22.- “Sur les crédences, au salon vide, nul ptyx"; “(Car le Maitre est allé puiser des pleurs au
Styx...”, MALLARME, Stéphane, “Ses purs ongles...”, op. cit. , p. 68.
23.-"A ce martyr qui vient partager la litiére

Oit le bétail heureux des hommes est couché”;
MALLARME, Stéphane, “L'Azur”, v. 23-24, op. cit. , p. 37.
24.-"Mille sépulcres pour y vierge disparaitre”, MALLARME, S.téphane “Le pitre chatié”,
v. 8, op. cit, p.31.
25.-"Puis je tombe énervé de parfums d'arbres, las”, MALLARME, Stéphane, “Renonveau”,
v.9, op.cit, p.34
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2.4.3 Percepcidn espacial. Oposicién presencia-ausencia.

Hasta este momento hemos visto dos variantes de la deformacién
del espacio por un “efecto de perspectiva”: un objeto en medio de una
proliferacion de elementos y un objeto separado del conjunto al que
pertenecfa.

Pero las posibilidades de mutacién del espacio no se han agotado.
Por ello se analizar4 ahora la deformacién del espacio por un efecto de
contraste: la confrontacién de una vacuidad y de una presencia. Una
ventanaviene a ser el espacio horadado en el muro de tela. Los miembros
delbufénestdndesnudos en medio delasondas*?; “El gran crucifijo” est4
en el “muro vacfo”*?7 “El cerebro” estd “vacio como el recipiente de
fardo*28-

Debido a este juego de contrastes que ha sido llevado hasta sus
dltimas consecuencias, nos enfrentamos constantemente con toda una
gama de situaciones tan caricaturescas que llegan a lindar en lo grotesco.

Tomemos por ejemplo el verso 3 de “Las ventanas”: “El gran
crucifijo hastiado del muro vacio” *%, cuya posible interpretacién es que
el gran crucifijo estd aburrido del muro vacfo. Obtenemos esta conclusién
si consideramos que “hastiado” estd enaposicién a “El gran crucifijo”. El
aburrimiento del crucifijo tiene lugar debido a 1a blanca monotonfa de la
vacuidad del muro. Se acentda més el contraste si consideramos que se
trata dela confrontacién del “muro vacfo” (una vacuidad), con “el crucifijo
aburrido” (una presencia). Versos mds adelante, el viejo, sujeto del
poema, “se arrastra para restregar / los vellos blancos y los huesos del
magro rostro/ a la ventana ...”. La impresién de grotesca deformacién
fisica nos es dada por los elementos evocados -“vellos” y “huesos del
magro rostro”-, y por el hecho de que la ventana, una presencia que
aparenta ausencia, transfigura la ya deforme cara del anciano.

Esta presencia, la ventana, le da la posibilidad de contemplar su
imagen metamorfoseada: “...sus ojos Ven galeras de oro bellas como los

26-MALLARME, Stéphane, “J'ai troué dans le mur de toile une fendtre”, v. 4;"Baigné mes
membres nus dans I’ onde aux blancs galets”, v.7;"Le pitre chitié”, version 1864, Oeuvres
Complétes, op. cit. , p.1416. ’

27.- MALLARME, Stéphane, “Vers le grand crucifix ennuyé du mur vide”, v. 3, “Les
fenétres”, gp. cit., p. 32.

28.- MALLARME, Stéphane, “L’ Azur”, op. cit., p37.

29.- MALLARME, Stépahne, v. 3, “Les fendtres”, op. cit., p. 32.
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cisnes”, de sofiar con el universo del Ideal “En el primer cielo donde la
belleza florece”, de desprenderse del mundo concreto “olvidando el
horror de los santos 6leos”, y derecordar*3. Mas todolo que proporciona
la ventana es ilusi6én. Las Unicas presencias son el sujeto, la ventana y lo
que pueda haber tras ella. Incluso transgredir el limite de la ventana es
riesgoso, puedeser quenohayanadadetras: “Hay manera.../detraspasar
el cristal por el monstruo insultante y de huir.../Con el riesgo de caer
eternamente”*3! -

Otro ejemplo de esta oposicién ausencia-presencia lo encontramos
en el soneto “El virgen, el vivaz, el hermoso presente...”:

Fantasma que a este sitio su puro brillo asigna,
se pasma ya en el sueio helado del desprecio
que el Cisne viste en medio de su iniitil exilio.*3?

En este poema encontramos una doble presencia: el cisne y el “lago
duro” que contiene al péjaro aprisionado. Estas presencias son también
ausencias: el lago no es mas que el “suefio helado del espacio”, que el cisne
viste. Pero por otro lado el lago es el “transparente glaciar” y, asf como la
ventana en “Las ventanas” impedfa al viejo salir, “la escarcha” impedira
al péjaro volar.

Interpretdndose de otra manera, podrfa tratarse de una presencia
que por su transparencia pareciera ausencia. Es con base en esta supuesta
vacuidad queel pajaro pretendelevantarel vuelo o, al menos “sacudir esa
blanca agonfa”. Pero he aqui que su espiritu sellena de terror al constatar
que esta ausencia lo tiene aprisionado “...mas no el horror que apresa su

30.- “Se traine et va...coller/Les poils blancs et les os de ln maigre figure/ Aux fendtres...”, v.5-8;
“...son oeil Voit des galeres d’or belles comme des cygnes”, v. 16-17, “Aucciel antérieur oft fleurit
Ia beaute”, v.39, “...oubliant I'horreur des snintes huiles”, v.13; MALLARME, Stéphane, op.
cit., p.32-33.
31.-"Est-il moyen,...D'enfoncer le cristal par le monstre insulté/ Et de m'infuir.../-Au risque de
tomber pendant I'éternité?”, v. 46-49, MALLARME, Stéphane, op. cit., p.32-33.
32.- “Fantdme qu'd ce lieu son pur éclat assigne,

1l s'immobilise an songe froid de mépris

Quevet parmil'exil inutile le Cygne”, cf. MALLARME, Stéphane, “Levierge, le vivace
et le bel aujourd'hui..” op.cit.,, v. 12-14, p. 67.
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plumaje...”
Y de nuevo encontramos una ironfa:

“Un cisne de otro tiempo recuerda que magnifico
Pero sin esperanza, es é] quien se libera”

El cisne sigue siendo cisne, pero al no poder volar, se convierte en
un fantasma, en una ausencia que se diluye en el brillo del lago y se funde
ensuausenciamisma: “Fantasma queaestesitio su puro brilloasigna..."*®,

2.5 Metamorfosis del objeto.

Al buscar el objeto que lo satisfaga, aquél con el que pueda entrar
eninteracci6n, el sujeto constata que puede reelaborar una nuevarealidad
gracias a la accién “mégica” de la palabra, que consiste en la destruccién
de ésta 1ltima al efectuarse la traslacién de significados.

2.5.1 Traslacién de significados.
) Un factor determinante para que esa metamorfosis tenga lugar, es
el cambio en el concepto que lo define; enel ejemplo de la seccién anterior,
el péjaro se convierte en paisaje, una vez que se ha inmovilizado en un
exilio indtil *3. De esta manera, la traslacion de los significados :

{ cisne—> blancura—> blancura del glaciar }

es lo que destruye el signo “cisne”.

La simple traslacién lingiiistica implica una metamorfosis en el
sujeto; su reificacién, su disolucién en el paisaje. Pero, sobre todo, su
nulificacién como sujeto. .

33.-Traduccién Ulalume Gonzalez de Lebn in Stéplane Mallarmné (Edicidn bilingiie)
Material de lectura, México, UNAM, Direcci6n General de Difusién Cultural, [Nota
introductoria y seleccién de Salvador Elizondo), pp.24-25, cf. MALLARME, Stéphane,
“Le vierge, le vivace et le bel aujourd’hui...”, op. cit., p. 68, “Mais non I'horreur du sol oit le
plumage est pris...”, v.11 ; “Un cygne d'autrefois se souvient que c’estlui/Magnifique mais
qui sans espoir se délivre”, v. 5-6; “Fantdme qu'd ce liew son pur éclat assigne...”, v. 12,

34.- “Mais non 'horreur du sol oit le plumage est pris./ Que vét parmi Uexil inutile le Cygne.”;
MALLARME, Stéphane, “Levierge, le vivace et le bel aujourd'hui...”, v. 11, 12, op. cit., p. 68.
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Aun cuando la palabra ha ejercido una accién “mégica” sobrela
realidad, deforméndola, no hay que perder de vista que también -y
simultdneamente- se ha operado la reelaboracién de otra. El cisne
("cygne”), deja de ser objeto, ahora es “signe” (signo ), elemento de una
nueva realidad: una realidad semiolégica.

Otro ejemplo de este tipo lo encontramos en el poema “Salut”. La
nada se convierte en espuma y esta en verso:

{ Nada ==> espuma ==> verso virgen }

En este caso la traslacién se ve favorecida por la contaminacién
seméntica entre las palabras al yuxtaponerse en el mismo verso: “ Nada,
esta espuma, verso virgen...*s

2.5.2 La pérdida de significacién en la repeticién de formas.

Antes de descubrir la nueva realidad producto de la metamorfosis
por traslacién de significados y el lenguaje que la designa, veamos otro
modelo en el que un proceso de tipo semiolégico altera de manera
significativa el marco de referencia en que se inscribe: el sujeto y su mundo,
que designamos como pérdida de significacién por repeticién.

El proceso por el que atraviesa el bufén del poema “El bufén
castigado” es representativo de este fendmeno, ya que la presencia y la
existencia del payaso est4n condicionadas sélo por sus gestos “Diferente
al payaso que con el gesto evocaba... “*% Sin ellos el payaso no tiene razén
de ser. Son su méscara y su lenguaje. Sus muecas son importantes por la
hilaridad que provocan, pero estan desprovistas de significado. En sf
mismo, el gesto no representa nada, es una deformacién fisica de la carne
y/o del cuerpo, un signo vacio, un mero significante,

La comicidad es consecuencia de la pérdida de significacién en la
repeticién mecénica, Nuestra atencién se pierde en la repeticién de la
forma, lo que conlleva por ende una pérdida del significado. Edgar Allan
PoeyelmismoMallarmsé, antes que Bergson, habfan hechoestaobservacién

35.-"Rien, cette éctune, vierge vers ...”, MALLARME, Stéphane, “Salut”, v.1, op. cit. , p. 28.
36.-" Autre que I’ histrion qui du geste évoquais..” MALLARME, Stéphane, “Le pitre
chatié”, v. 2, op.cit,, p.31.
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y estudiado este fenémeno. *¥
2.5.3 El reflejo

El gesto y su repeticin nos parecen anunciar la deformacién de
una realidad y, sobre todo, la reelaboracién de otra.

Una modalidad de la repeticién es el reflejo. En esta seccién se
analizard4 el reflejo en el agua, en los ojos, en las ventanas, en el espejo y en
elsuefioy severd c6mo dicho fenémeno contribuye ala elaboracién de un
doble ideal del universo sensible.

2.5.3.1 El reflejo en el agua

El bufén del poema "El bufén castigado”, mira laimagen defor-
madadesurostroreflejado porel agua; conella evocalos gestos del payaso
que sigue siendo. Aun cuando lave su cara para quitar el maquillaje, el
reflejo le recordaré a cada instante cudl es su condicién y nunca podré
escapar de ella.

ignorando jingrato! que era todo mi sagrario
ese afeite ahogado en el agua pérfida de los glaciares*3®

Porotra parte, como el malvado Hamlet-"lemauvais Hamlet”-,se da

37.-“..olvidara mipropia persona durante una nocheentera, vigilandola derecha llama

de una ldmpara o de las brasas del hogar; softar durante noches enteras con el perfume

de una flor; repetir mon6étonamente cualquier palabra vulgar, hasta que su sonido, por

las frecuentes repeticiones, dejara de presentar una idea cualquiera a la inteligencia...”,

cf.POE,Edgar Allan, “Berenice”, Narraciones extraordinarias, México, Porrda, 1986.

También ver MALLARME, Stéphane, “La Pénultidime est morte”;“...que remplazaba una

voz que pronunciaba cada palabra con un tono descendiente “La Pentiltima muri6”: la

frase se repetia, virtual, desprendida por alguna previa caida de pluma o rama y

permanecia a través de la voz pronunciada, hasta queal fin searticulaba solay viviacon

personalidad propia...”; “...que remplaga une voix pronongant les mots sur un ton descendant:
. “La Penultitine est morte”...La phrase revint, virtuelle, dégagée d’une chuteantérienre de plume

ou de rameau, dorénavant 2 travers la voix entendue, jusqu’a ce gu'enfin elle s’articula seule,

vivant de sa personnalité ..”, op. cit., p. 272,

38.- Traducci6n de Pablo Mafié Garzén in MALLARME, Stéphane, Poesia Completa.

[Edicién bilingiiel, 1.1, Barcelona, Ediciones 29, 1979, ¢f. también: -

* Ne sachant pas, ingrat! que ¢’ était tout mon sacre

Ce fard noyé dans I’ eau perfide des glaciers”; “Le pitre chatié”, v.13-14, Oenvres Complétes,
op. cit,, p.31
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cuenta gracias al reflejo de que se convierte en espectador de su propia
imagen, a la vez que es actor. Pero no s6lo es actor por ser un payaso, sino
porque parece la inquietante plasticidad de la imagen reflejada articular
gestos:

Diferente al payaso que con el gesto evocaba,
como con mi pluma y el innoble hollin de los quinqués...*¥

Elbufén puede abandonar a la musa y traspasar las ventanas, mas
no podré escapar a su condicién. Gracias a larepresentacién de suimagen
reflejada, el bufén toma conciencia de su papel simultdneo de actor y
espectador. Al saberse espectador de su imagen, el sujeto recordaré que es
bufén, asi como que es poeta, al ver la pluma y la tinta con que escribfa.

El reflejo en el agua se presenta bajo distintas modalidades. Hasta
este momento se han considerado aquellos pasajes donde el movimiento
del agua no es tan brusco. La corriente provoca cierto vértigo porque
imaginamos que puede llevarse, con el maquillaje, la imagen misma:

Sin saber, lay de mil que al irse con el agua
El tiz6n de mis cabellos y el afeite de mi cara ..*0

Sielmaquillaje -“lesuif” et “le fard”-, que determinala existencia del
payaso, desaparece o se hunde en el agua, el sujeto queda indeterminado,
con una sensacién de vacuidad expresada por el “jAy de mil” y el
“jingrato!”, con la sensacién de ser “aquel afeite hundido en el agua
pérfida del glaciar”, inutilizado y transportado por la “nieve de los
glaciares”: “Del principio Me miro en el agua que corre, pasa
insensiblemente a Yo estoy en el agua que corre...”*41. A partir de ese
momento comieriza el desdoblamiento de la personalidad del payaso:

39.-"Autrequel’ histrion qui dugeste évoquais...”, MALLARME, Stéphane, “Le pitre chatié”,
v.2, op. cit.
40.-"IF\JJe sachant pas, hélas! quand s’ en allait sur I’ eau

Lesuif de mes chevetix et le fard de ma pean *; “Le pitre chti¢”, v.12-13, version 1864,
op.cit.,, p. 1416 .
41.-"Dela fornule Je nieo ois dans une eau qui s’ éconle il passe insensiblement & Je suis une
ean quis’ écoule...”; GENETTE, Gérard, “Le complexe de Narcisse”, Figures I, Paris, Seuil.
p-27
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“estoy aquf”, supone también “estoy en el agua que me transporta”.
Gracias a este desdoblamiento, el bufén puede mirarse con objetividad y,
en este proceso, reificarse.

...mi presencia me causa niusea: retrocedo frente a un espejo al ver mi apagado
y degradado rostro y lloro cuando me siento vacio y no puedo escribir ni una
palabra en mi papel implacablemente blanco...*42

En suma, todo gira en torno a un proceso de reflexién: el sujeto
reflexiona y es reflejado. Sino se tratara de agua en movimiento, -como
en el caso del agua estancada, por ejemplo, la de un lago-, nos
encontrarfamos frente a otro fenémeno de vértigo, de reflexion. El lago
refleja elmundoexterior. Alverlaimagenpodrfamosincluso preguntarnos
si se trata de un reflejo, del contenido del fondo marino o de un espejismo.
De ahf que pueda prestarse a confusion la pintura de un paisaje acuético:

Sereno escogeré un joven paisaje

que pintaré aun en las tazas, distrafdo;

una linea pdlida y delgada de azur seria

un lago en medio del cielo de porcelana desnuda...*43

Decfa Genette: “La extensién marina...[no es més] que un vertiginoso
principio de simetrfa..”*#. En los poemas de Mallarmé este principio es
mas profundo todavia: cuando refleja el Azur, el lago se convierte en el
Azur mismo y se vuelve “sacré”, y en funcién de esa pureza, inaccesible:
“..es como si en las olas innovase / Mil sepulcros donde, virgen,
desapareceria...”*45>- Por efecto mismo del reflejo “Ia-haut” -el arriba- se
contamina y se vuelve “ici-bas”, -el mundo deabajo-, insoportable. Porello
el sujeto desearfa que algo lo escondiera:

42.-"Puis j'ai le dégott de moi:  je recule devant les glaces, en voyant ma face degradé et éteinte,
et pleure quand je me sens vide et ne puis jeter un mot sur mon papier implacablement blanc.”,
Carta a H. Cazalis, enaro de 1865, Correspondence, op. cit. , t.1 LXXVIL
43.- “Serein je vais chofsir un jeunepaysage / Que jepeindrais sur les tasses, distrait / Uneligne
d’Azur mince et pale serait '/ Un lac, parmi le ciel de porcelaine nue...”; MALLARME,
Stéphane, “Las de I amer repos...”, v. 22-25, op. cit., p.35.
44.-"L’ étendue marine...[n’est] qu'un vertiginenx principe de symétrie”. GENETTE, Gérard.
“Le Complexe de Narcisse”; Figures I, op.cit., p. 28.
45."... cest comme si dans l'onde j'innovais

Mille sépulcres pour y vierge disparaftre”, MALLARME, Stéphane, “Le pitre chatié”
v.7-8, op.cit., p.31
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Brumas, suban y viertan sus monétonas cenizas
con largos girones brumosos en el cielo

que ahogara el livido pantano del otorio

para crear sobre £l un gran techo silencioso...*46

El pantano representamayor peligro por disimular suprofundidad
en el agua turbia: de ahi viene el miedo a ser devorado por el lago, o por
el “Azur”. A pesar de todo, si el bufén hubiese querido escapar de la Musa,
no habria podido hacerlo de otra manera més que por agua: por tierra
habria sido imposible: “El caminar es servidumbre, el vuelo y la natacién
sonamboslibertad y posesién...”*47- Elbufén, por suligereza y constitucién
fisica de saltimbanqui, posee el primer don, es decir, el de poder “volar”,
que utiliza, como hemos visto, para huir de la barraca; también posee el
de nadar: “...me sumergf como un traidor/ en aquel lago prohibido...”*48

Hasta este momento ha sido en el lago donde el fendmeno del
reflejo se ha dado de manera mds acabada. Pero no debe olvidarse que
existenotros elementos que lo propician, porejemplo, los ojos, las Ventanas,
los suefios y -evidentemente- los espejos.

2.5.2.2 El reflejo en los ojos.

Es bastante significativo que la version definitiva del poema “El
bufén castigado” yuxtaponga las dos palabras juntas: “Ojos, lagos’*4,
Este choque de palabras provoca la contaminacién seméntica entre ellas,
esdecir, laposibilidad deintegrarse dentro de un mismo campo seméntico.

En la primera versién, fueron la simetria de la construccién y la
figura fénica [PUR] [SE] que precede a estas palabras, las que las hacfan
casi sinénimas : “Pour ses yeux, pour...ces Incs'*5¢

46.- " Brouillards, montez! versez vos cendres monotones

Avec des longs haillons de brume dans les cieux

Qui noiera le marais livide des automnes

Et btissez un grand plafond silencieux...”; MALLARME, Stéphane, “L’ Azur”
v.9-12, op. cit.,p.37
47.-" Lamarche est servitude, le vol et ln nage sont tous deux liberté et possession...”, GENETTE,
Gérard, “L'univers reversible”, Figures 11, Paris, Seuil, p.10.
48.- “...j'ai plongé comme un traftre/ dans ce lac défendu...”, “Le pitre chitié " v.12-13, version
1864, op.cit., p. 1416
49.-"Yeux, Incs ...", “Le pitre chatié”, v.1, op. cit., p.31.
50.- “Para sus ojos, para...esos lagos...”, ” Lepitre chatié “, v.1, version 1864, op.cit., p. 1416.
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En una palabra, la equivalencia de sonido proyectado en la secuencia como su
principio constitutivo, envuelveinevitablemente una equivalencia seméntica...*5!-

Estos procedimientos poéticos refuerzan su caracterfstica comdn:
la posibilidad de reflejar el mundo exterior:

Nada, ni los jardines que los ojos reflejan sujetara este pecho, ndufrago en mar
abierta...*52

Los ojos reflejanla imagen a manera de espejo convexo: los objetos
en primer plano aparecen mas grandes que los otros. Pero la imagen
reflejada por los ojos es més inquietante porque al mirarnos en ellos,
tenemos la impres6n de estar encerrados, como si una parte de nosotros,
de nuestra alma,perteneciese a la persona que nos est4 mirando, como si
“naddramos” en la superficie liquida de los ojos.

Como los cjos y los lagos, las ventanas reflejan el mundo exterior.

2.5.2.3 El reflejo en las ventanas.

La ventana permite varias posibilidades de reflexién: ver a través
deella el mundo exterior y, como en un espejo, vernos a nosotros mismos.
Pero también podemos apreciar el efecto de una superposici6én. Al mirar
el cielo y al mismo tiempo mirarnos en la ventana, exclamarfamos “Me
‘miro y me veo dngel "%, Si se tratara del lago, el mirarnos en la ventana
serfa como estar en el fondo; entonces exclamarfamos: “;Y muero!”. Si sélo
nos mirdramos en la ventana, seriamos espectadores de nuestra propia
imagen, como frente a un escenario o una pintura. En este sentido,
podemos comprender el verso “-Que la ventana sea el arte o la mistici-
dad-""*54, Dependera pues de lo que refleje 1a ventana. Azur olago es la
ventana donde el sujeto tomar4 conciencia de su condiciény encontraré su
verdadero renacimiento.

51.- JAKOBSON, Roman, Ensayos de lingiiistica general, Seix Barral, Barcelona, 1981,
p. 379.
52.- Traduccién de Alfonso Reyes cf. Journal de I'Alliance Frangaise, op. cit., p. 19,
cf. también:
“Rien, ni les vieuxjardins reflétés parles yeux/ Ne retiendrace coeur quidansla merse trempe”,
“Brise Marine”, v. 4-5, op.cit., p.38.
53.-“Je me mireet mevoisange... Jemenrs!”, MALLARME, Stéphane, “Les fendtres”, v.29, op.
cit. , p32.
54.- “-Que la vitre soit l'art, soit la mysticité-", op. cit. , v.30
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que hacia alguna ventana hiciera,
no de otro vientre sino tal
que alguien, filial, pudiera nacer*55

La ventana es una versién del espejo: retoma de éste la posibilidad
de reflejar el mundo. :

2.5.2.4 La nulificacién en el espejo.

. La ima%en que nos proporciona el espejo es aparentemente menos
peligrosa que Ia real porque la suponemos virtual, inaccesible. Herodfas,
al ver el miedo de sunana frente a la corporeidad de su cabellera, exhorta
ala anciana a peinarla dentro del espejo:

Aytdame, pues asf no osas ya verme
a peinarme con displicencia en un espejo*36

Herodfas aparece frente al espejo como una sombra lejana, a pesar
de haberle exigido una prueba de su realidad. Pero lo més terrible para
ella fue constatar la verdad de laimagen, la certidumbre de surealidad, la
“desnudez del suefio”, asf como ver disuelta, dispersa, su imagen en la
superficie acuosa delespejo. Elespejoes unboqueteenlaahora “supuesta
realidad”. Con él se adquiere la posibilidad de acceder a la realidad que
estd del otrolado. Es por ello que todo lo que rodea a Herodfas existe en
funcién del espejo:

Y todo a mi alrededor, vive en la idolatrfa
de un espejo que refleja en su durmiente calma
a Herodfas de diamantina mirada clara ...

El espejo se convierte en el lugar de la metamorfosis. En el poema
“enix“, el espejo capta el entorno para transformarloy convertirloen una
realidad diferente:

55.- Traduccién Ulalume Gonzalez, op. cit., cf. también: “Telle quevers quelque fenétre/ Selon
nul ventre que le sien,/ Filial on aurait pu nattre.”, MALLARME, Stéphane, “Une dentelle
s’abolit”, op. cit. , p. 74.

56.-" Aide-moi, puisqu‘ainsi tu n’oses plus me voir / A me peigner nonchalemment dans un
miroir...", v. 27 y 28, p. 44

“Et tout, autour de moi, vit dans U'idolatrie / D’un miroir qui reflete en son calme dormant /
Hérodindeau clairregarddediminant...”, v.64-66,p.48; MALLARME,Stéphane, “Hérodiade”,
Scéne II, op.cit.
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..l espejo recibe y sepulta el solsticio de invierno, la medianoche, el cuarto
abandonado,la ninfa muerta -todos esos signos que denotan la conciencia vacia-
para, por una suerte de reversién instantéinea, transformarlos en los centellos de
la Osa Mayor.*57

Las estrellas de la constelacién de la Osa Mayor, el “septuor”, son
el simbolo del Universo inscrito en un orden césmico, fijo e inmévil: son
signos que se presentan enel espejo; como en una hoja, pueden serlefdos.
Herod{as también ve en el espejo un libro abierto en cuyas p4ginas puede
leer los signos que sus recuerdos conformaron:

Suenos y buscando mis recuerdos que son
como hojas bajo tu hielo de hueco profundo...*58

Elespejo es el lugar de la transformacién porque convierte el objeto
en su doble ideal que aparece en la pagina del espejo como un signo.

2.5.2.5 El reflejo en el suefio.

El suefio también se nos presenta como un espejo, el espejo de la
vida: “El mundo del suefio o de.la locura aparece también como e{ reflejo
o el doblesimétrico del mundo “real”y viceversa...”*9 Pese a la impresién
de inconsistencia, tenemos la certeza de vivir otra vida, de naturaleza
distinta. El suefio no es una amenaza para la realidad del sujeto e incluso
se presenta a veces como algo gratificante. Tal es ¢l caso del anciano delas
ventanas; el suefio le permite vivir y olvidar el horror a los "santos 6leos".

Al ser un reflejo del mundo, el suefio no equivale forzosamente a
una transgresién de la realidad y como ya hemos dicho, tampoco aparece
como un peligro real. El suefio, artificio al que recurriré el sujeto para
poner a prueba’sus hipétesis, puede serel medioy el lugar delarevelacién:

En cuanto a mi, hace dos afios que cometi el pecado de ver al Suefio en su ideal
desnudez, de tal manera que tuve que construir entre €1 y yo un musical misterio
de olvido. Ahora, he concebido la horrible visién de una obra pura y casi pierdo

57.-PAZ, Octavio, “El soneto en ix. (1868-1968)" Traduccién: literatura y literalidad,op.
cit., pp. 43-44.
58.- "Des songes et cherchant mes souvenirs qui sont

Comme des fetiilles sous tn glace au trou profond..."; MALLARME, Stéphane, "Hérodiade"
Scénellv.47y 48 inop. cit., p. 44
59.- "Le monde du réve ou de la folie apparait aussi  volontiers commne le reflet ou le double
symétrique du monde "réel”; inéme & 'envers"; GENETTE, Gérard. "Linivers réversible” in
Figures1. op. cit.
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la razén...¥60

Perolaimitacién, el reflejo que proporcionael suefio es unamanera
de transmutacién del mundo: fa primavera es malsana y el invierno
Iicido *61- .

Aunque esta transmutacién puede no presentar un peligro para el
sujeto por no inscribirse en su realidad, puede en cambio proporcionarle
los medios para conocerse y conocer el mundo : su realidad.

Sin el reflejo, sin esa “nada”, el sujeto no habrfa podido ser lo
suficientemente objetivo para percatarse dela alelgn’a y felicidad ficticias
de las que gozaba: el sol secaba su cuerpo nuevo, la nieve de los glaciares
se posaba en su carne revitalizada, su desnudez exhalaba pureza*é2,

"Ens{ mismo, el reﬂe)‘o es untemaequivoco: el reflejoes undoble,
es decir, a la vez un “otro” y un “mismo...”*6. Esto es para el sujeto un
consuelo porque él y surealidad sondiferentes sindejar deser los mismos;
fue doloroso reconocer el mundo circundante y darse cuenta de que estaba
inmerso en un mundo de objetos nulos, vac?«:,)s en su individualidad al
contraponerse con la gran inmensidad de materia. Incluso, la traslacién
lingiifstica implicé una metamorfosis en el sujeto: su disolucién en el

aisaje, sunulificacién. La palabra ha ejercido unaaccién”“mégica” sobre

a realidad, deforméndola K simultdneamente reelaborando otra. Un
proceso de tipo semiolégico ha alterado de manera significativa el marco
de referencia en el que se inscribe nuestro sujeto y su mundo.

2.6 Percepcién temporal del mundo

La oposicién desde el punto de vista espacial ha sido importante

?ara la primera apropriacién del objeto: el contraste y el aislamiento

ueron los medios idéneos para estudiarlo. Pero una vez estudiada la

posicién relativa entre los objetos, surge para el sujeto la necesidad de
percibir su evolucién, sus interrelaciones en el tiempo.

60.-"Pour mof, voici detx ans que j'ai corrmis le péché de voir le Réve dans sa nudité idéale, tandis
que fe devais amonceler entre lui et moi uninystére de musique et d’ oubli. Et naintenant
arrivé dlavision horrible d'une oeuvre pure, j'aipresqueperdularaison ...”;Carta a F.Coppée,
abril de 1868,.0p. cit., t.1 CXXXVI

61.-"Le printemps maladif a chassé tristement / L'hiver, saison de I'art serein, I'hiver lucide”;
MALLARME, Stéphane, “Renouvenu”, v. 1-2 , op. cit. , p. 34.

62.- " Le soleil du matin séchait mon corps nowvean..”, v.9, “La neige des glaciers dans ma chair
assainie...”, v. 11, “Le pitre chitié “; version 1864; “Tout A coup le soleil frappe la nudité/ Qui
pures’exhala dema frafcheur de nacre...”; MALLARME, Stéphane,”Lepitre chitié”,v.10-11,
op. cit., p. 31.

63.- “En lui méine le réflet est un théine equivoque: le réflet est un double, c’est & dire & la fois un
autre et un méme...”, GENETTE, Gérard, “Complexe de Narcisse”, op. cit., p.21.

47



2.6.1 Ruptura en la continuidad temporal

En el poema “Las’ventanas”, la boca del viejo del hospital, estd
“Fibrosa y ansiosa de azur**; pero la misma boca no siempre ha estado
asf: “Ella, joven, fue a respirar su tesoro;/aquella virgen piel de
antafio...”*®, Es claro que ha sufrido una transformacién: el tiempo ha
ejercido irremediablemente su accién en el objeto.

Enel poema “Mis libros cerrados...” el sujetovaa elegir “Una ruina,
en la lejanfa de sus dfas triunfales...”* La ruina, -lo que queda de una
edificacién-, fue en otro tiempo un monumento admirado. También sufrié
cambios en su naturaleza debido al paso del tiempo.

2.6.2 Ruptura en relaciones causales

El tiempo separa dos estados diferentes del mismo objeto. A pesar
de todas las elucubraciones que podamos hacer sobre este fenémeno, nos
enfrentamos a un proceso ldgico. Sabemos que después de cierto tiempo
las cosas sufrirdn cambios y que, por ende, puede haber relaciones de
causa-efecto entre las diversas etapas.

Constatamos, no obstante, que estas relaciones causales se ven
anuladas cuando no se obtiene la consecuencia prevista. Al mirarse enla
ventana, el viejo moribundo de rostro magro, sujeto del poema “Las
ventanas” ve aparecer, en lugar de su imagen deforme, una visién
alentadora: “Me miro [...] y me veo dngel”*7

Alescapar delatienda, el payaso pensaba encontrar el renacimiento
y la felicidad; con gran dolor, se da cuenta que no pudo alcanzar lo que
pretendia: "Ignorando, lingrato! que era todo mi sagrario,/ ese afeite
ahogado...”*,

Enelpoema “Brisamarina”el su}eto decide partir, puesnoencontrd
ensus lecturas la chispa que avive el fuego de la inspiracién, y cree que
encontrard la aventura en lugares desconocidos; los pajaros que evoca
estdninspirados s6lo por estar entre espumas desconocidas: “...sientoalas
aves ebrias/ De estar entre la ignota espuma y los cielos...”*** Pero puede
suceder que los barcos sean vencidos por el viento de los huracanes, que
quedenrotoslos méstiles, inalcanzables los fértiles islotes y perdidastodas
las esperanzas.

64.-"Fitvreuse et d'aziir vorace”;"Les fendtres”, v. 9, MALLARME, Stéphane, Oenvres

complétes, op. cit., p. 32.

65.-"Telle, jeune, elle alla respirer son trésor./ Une peau virginale et de jadis”; op. cit. , v.10-11

66.-"Une ruine...au loin de ses jours triomphaux”; “Mes bouquins renfermés...” v.3-4 op. cit.
.76

57.- “Je e mire... et me vois ange”.”; “Les fenétres” v.29, op. cit.. p.32

68.- Traducci6n de Pablo Mané, op. cit., cf. también: “Ne sachant pas, ingrat! que c'était tout

mon sacre/ Ce fard noyé...”; "Le pitre chAtié”, op.cit. v.13-14

69.-Traduccién de Salvador Elizondo. op. cit. cf. también: ... Jesens quedes oiseaux sont ivres

/ D'8tre parini I'éciume inconnue et les cieux”,”Brise Marine ", v.2-3, op. cit. , p.38. 48



A pesar de que la consecuencia esperada no se realiza, la visién
cataclictica no intimida al sujeto: es el canto de los marineros el que, como
un encantamiento y como un eco de Baudelaire, lo invita a la partida. Es
la poesfa de otros la que lo alienta, a pesar de la factibilidad del naufragio.
“iMas, oh corazén mio, escucha la cancién de los marineros!”*?, Pero en
muchas ocasiones, la sorpresa es desagradable; la reaccién inmediata de
desasosiego no se hace esperar: “Sin saber, jay de mil...que esa suciedad
era todo mi genio”". Mucho més turbado aun se encuentra el sujeto,
cuzéndo el efecto inesperado tiene que ver con su capacidad de creacién
poética:

Por mds que tiro el cable con el que el Ideal suena[...}
la voz s6lo llega hueca y fragmentada...*

El sujeto podrd intentar escribir y alcanzar los limites de la belleza
ideal que le exige el quehacer poético, mas al haber una ruptura en el ciclo
dela continuidad temporal, nolologrard. Enotro iempolaya vacfamente
del sujeto podfa acceder ala creacién, pero ahora no tiene la capacidad.

Enconclusién, laesterilidad enel proceso de creaciénesel resultado
de un trastocamiento de los elementos que intervienen en procesos
temporales o 16gicos, donde la causa ha sido de antemano establecida. Si
la esterilidad pertenece al proceso de integracién del mundo es porque
todo lo que hipotéticamente pudo_haber surgido no tendri lugar, no
existird, ain cuando tenga una verdadera causa, un empuje inicial, una
motivacién o simplemente, un deseo: “Una gloria por la que hui de mi
adorable/ infancia...”*”

2.7 Ruptura objeto-idea

Hasta este momento se ha estudiadola interrelacién entre el sujeto
y los objetos en el tiempo y la ruptura entre una causa y la consecuencia
esperada, o entre un evento y el acaecido unos momentos después. A su
vez, el sug'eto se hasentidoimplicado en el proceso, sobre todo porque este
tltimo afectaba su capacidad de creacion.

No obstante, el sujeto deseaba esa dislocacién en los procesos
16gicos. Ya habfamos apuntado anteriormente (cf. p. 12) que el sujeto se
ahogaba en la materia que lo rodeaba:

70.-"Mais, 8 mon coeur, entends le chant des matelots!”, op. cit. , v.16

71.-"Ne sachant pas, hélas! ... que cette crasse était tout le génie”; “Le pitre chtié”, v.12-14, op.
cit., p.1416.

72.-"['ai beau tirer le cible d sonner I'Idéal l...] / Et la voix ne me vient que par bribes et creuse”;
“Le Sonneur”, v, 10y 12, op. cit., p. 36

73.-“Une gloire pour qui jadis j'ai fui 'enfance/ Adorable...”” Las de I'amer repos...” op.cit. p.35
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Ay, el mundo de aqui abajo es el amo!

Su obsesién me provoca repugnancia ...*”

Por eso, la ausencia de los objetos puede representar gara el sujeto
una liberacién momenténea de la evolucién ciclica de los objetos:
Triunfalmente evadido el hermoso suicidio
jtizén de gloria, sangre por espuma, oro, tempestad!
Oh risa, si a lo lejos una pirpura se apresta,
regia, a no decorar sino mi tumba ausente...*’®

De la misma manera, el bufén que escapé de la musa, pretende
purificarse en el agua: “Con mi g)ierna y brazos limpido nadador
traicionero/ de saltos mualtiples...”*”®, Una vez que ha mojado su cuergo,
Y debido al efecto del sol “hilarante” y al golpe que con puiios irritados

anza el astro contra su cuerpo, su desnudez ya purificada “se exhala”, se
escapa de su piel convertida en sonidos metélicos.

Por medio de la metamorfosis, consecuencia de la energfa solar, el
cuerpo se haevaporado convirtiéndose en mtsica. El objeto se ha disuelto,
convirtiéndose en idea.

El prop6sito del sujeto serd entonces deshacerse de toda la materia
ue le rodea y/o de las fuerzas existentes entre los objetos. En esa
indmica, el objeto ni siquiera pasa a ocupar un segundo término, A

continuaciénse analizar4 el segundo cuarteto del soneto “Cuando conley
fatal lo amenazé la sombra...”

«.jOh lujo, estancia

de ébano en que s6lo por seducir a un rey

tan célebres guirnaldas muriendo se retuercen,
un orgullo mentido por las tinieblas eres

para este solitario al que la fe deslumbra.*”

74.-"Hélas! Ici-bas est maltre: sa hantise/ Vient m'écoenrer...”" Les fenétres” v.33 y 34, op. cit.
p.32

75.- “Victorieusement fui le suicide beau / Tison de gloire, sang par écume, or, tempéte! / O rire
si ld-bas une pourpres‘appréte/ A ne tendre royal que mon absent tombean.” “Victorieusement
Sfui le suicide beau...”, v. 1-4, _op.cit., p. 68.

76.-"De ma jambe et des bras limpide nageur trattre/ A bonds multipliés...”, “Le pitre chittié", v.
4-5, op.cit. , p. 31

77.-Traduccién de Ulalume Gonzélez de Ledn op. cit. cf. también: “Luxe, O salled’ébéne oit,
pourséduire un roi /Se tordent dans leur mort des guirnaldes célebres/ Vous n'étes qu‘un orgueil
menti par les téndbres / Aux yeux du solitaire ébloui de safoi.”, "Quand l'ombre menagadela
fatale loi..”, v. 4-7, op. cit., p. 67.

50



Lasala de ébano, el trono, muestra su augusta presencia y con su
lujo, pretende seducir a un rey, simbolo de poder. A su vez , la sala
representa el poderio, incluso el dominio sobre la muerte de la corona de
guirnaldas, sinla cual el rey noseria el “vencedor”; necesita unainvestidura,
un “lujo”, para confirmarsu status. Pero esta investidura es s6lo una farsa,
una mentira de la “tiniebla”, que es el mundo de los objetos, orgullo vano
que nos embauca con su brillo y fastuosidad.

Enrealidad noes enlas tinieblas del mundo de los objetos donde se
encuentrala grandeza delaldea; noes por medio de unobjeto comoelrey
adquirird la esencia; lo tinico que podrd mostrar es el orgullo de la
materialidad a quienes estén convencidos de ello.

De esta manera, la ausencia del obé'eto es importante porque da pie .

a la reflexién sobre el objeto faltante. Si la atencién del sujeto estaba
ocupada en contemplar la Presencia del objeto, a falta de éste, su mente
s6loserecreara conla “idea” delobjeto y tendrélaoportunidad, pues, para
crearla. El nombre de Pafos induce al'sujeto a imaginar una multitud de
ruinas, entre las que elige la que alcanz6 mayor esplendor y triunfo:

Sobre el nombre de Pafos ya cerrados mis libros,
me regocija ver, por mi genio escogida,

una ruina por muchas espumas bendecida,
lejos, de victoriosos dfas bajo el jacinto.*’®

Nadale quitara ala ruina el honor de no ser un paisaje verdadero, asi corra
el frfo y sus silencios o se intente anular su existencia.

Con silencios de hoz corra entonces el frio,
que yo no ulularé nenia alguna vacfa

aunque el blanco retozo por los suelos prohfba
el honor de ser falso paisaje a todo sitio.*””

El sujeto no se satisface con ningtin objeto porque, como ya se ha
dicho, sélo es mentira; por ello la ausencia de la ruina le proporciona el
mismo sabor que el seno de una amazona que, a la manera de un fruto
maduro, se vaporiza convirtiéndose en perfume.

78.- Traduccién de Ulalume Gozélez de Le6n. cf. también: “Mes bouquins refermés sur le
nom de Paphos,/ Il m’amuse d'élire avec le seul génie/ Une ruine, par mille écumes bénie / Sous
Vhyacinthe, au loin, de ses jours triomphaux.”, “Mes bouquins refermés...”, v.1-4, op. cit., p.76.
79.-Traduccién de Ulalume Gonzélez de Leén, op. cit. , cf. también: “Coure le froid avec ses
silences de faux / Je n'y hululerai pas de vide nénie / Si ce trés blanc ébat au ras du sol dénie / A
tout site I'honnenr du paysage faux.”, op. cit., v.5-8.




-"resumimos” el alma con espirales de humo-. Pero de la misma manera
que las espirales de humo se abolen unas a otras, a su vez estas espirales
quedan “abolidas” por otro tipo de egpirales: las figuras trazadas en el
espacio del papel al exponer nuestra idea, al representarla.

En otro poema el sujeto recomienda evitar la designacién de la
realidad, del objeto, del “coro de romances” porque “lo real es vil™:

el coro de canciones

si al labio logra volar
suprime cuando se entona
por vil todo lo real*®

Ademis la designacién del objeto destruye a su vez la designacién
de la Idea, que tiene su méxima expresién en la poesia: "El sentido muy
precisoestraga tuliteratura vaga. ** Incluso serfa uninsulto para el sujeto
si se necesitase de la materia para traducir o transcribir la Idea y construir
una nueva realidad.

iOh agrawio si con suelo y con nubes hostiles
nuestra idea no esculpe algiin bajorrelieve
con que la deslumbrante tumba de Poe se adorne! *%°

En este caso el agravio se expresa en la expresién “o grief!”-joh
agravio!- y tendria lugar si el sujeto tuviera que crear el poema de
homenaje a Poe -el bajorrelieve- con objetos reales, -el suelo o las nubes-,
¥ no con una idea. El referente del lenguaje a ser utilizado serfa

orzosamente el mundo de los objetos sensibles.

Por ello surge la necesidad de inventar un lenguaje que nombre a
laIdea, y que deberd tener las siguientes caracteristicas: en primer lugar,
ser dual, es decir, doblemente expuesto por una figura fénica, la palabra,
{por una figura visual, el gesto. Estos dos elementos serdn estudiados en

os capftulos siguientes. En segundo término, tiene que ser motivado, es
decir, la Idea manifestara su cualidad intrinseca.*®

83.-" Ainsi le Choeur des romances/ A la l2vre vole-t-il/ Exclus-en si tu commences/ Le réel parce
que vil”; op.cit., v.9-12.

84-"Le sens trop précis rature/ Ta vague littérature”, op. cit., v. 13-14.

85.- Traduccién de Ulalume Gonzalez de Ledn op. cit. cf. también “Du sol et de la nue
hostiles, o grief ! / Si notre idée avec ne sculpte un bas-relief / Dont la tonbe de Poe éblouissante
s'orne,”; "Le tombeau d’Edgar Poe”, v.9-11, op. cit., p.70.

86- “ Abolie, la prétention, esthétiquement une erreur, quoigu’ elle régit les chefs-d’ oeuvre,

d" inclure au papier subtil du volume autre chose que par exemple | * horreur de la forét, ou le
tonerre muet épars au fenillage; non le bois intrinsdque et dense des arbres.”; “Crise de Vers”, op.
cit. pp. 365-366
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En este momento se da una de las rupturas més importantes en el
roceso del conocimiento del mundo y en la conceptualizacién del
enémeno poético. En lugar de designar al objeto presente, y por tanto a
una particularidad, la ausencia del mismo nos lleva necesariamente a
hablar de la idea de ese objeto, de su ausencia, de su generalidad, de su
signo.
Ellingiiista Roman Jakobson establece que la escisién entre signos
objetos es precisamente una de las caracteristicas fundamentales de la
uncién poética del lenguaje :

Esta funcion [poética] al promocionar la patentizacién de los signos,
profundiza la dicotomia fundamental de signos y objetos...*®

Pero mucho antes de que los lingliistas modernos hubiesen
estudiado este fenémeno, Mallarmé, en sus escritos tedricos, ya hab@a
pgsmlado lo mismo, sentando asi las bases para el anélisis de su propia
cbra:

Yo digo: “una flor”, y fuera del olvido, ahi donde mi voz ha relegado
contorno alguno, se levanta musicalmente algo diferente a los célices
sabidos : la idea misma y suave, la que estd ausente de todo ramo.*®!

La “voz” fleur deja de designar el “contorno” del objeto, el objeto
mismo, convirtiéndose ensonido eimagen de una idea, o mejor atin, en
la idea transformada en sonido o presencia dentro del espacio
representacional del papel. -

El objeto queda anulado cuando aparece suidea: éstaadquieremés
fuerza cuando toma una forma visual en la escritura y/o auditiva en los
sonidos de las palabras. En el poema “Toda el alma..” se explica el proceso
por medio de un simil gracias a la evocacién de un fumador que exhala
espirales de humo:

*  Toda el alma resumida

Cuando lentamente la expiramos
en espirales de humo

abolidas por otras espirales..*®

Parecerfa que todas nuestras ideas podrfan ser expulsadas de
nuestra mente por laboca, a la manera de bocanadas de humo expiradas,

80.-JAKOBSON, R..Ensayos de lingiiistica general. Barcelona. Seix Barral. 1974. p. 358
81.- “Jedis: une fleur! et, hors de 'oubli oft ma voix relegue aucun contour, en tant que quelque
chose d‘autre que les calices sus, musicalement se leve, idée méme el sucve, l'absente de tous
bouguets”; MALLARME, Stéphane, “La crise des vers” Qeuvres complétes. op.cit., p.368
82.-"Toute I'dme resumée/ Quand lente nous I'expirons/ Dans plusieurs ronds de fumée/ Abolis
en d'autres ronds..."”;" Toute I'tine résumée...”, v.1-4, op.cit. , p. 73
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Pero sobre todo tendrd que ser un iniciado el que descubra,
recupere y exponga la nueva realidad:

Al pasar el Maestro, con su mirar profundo

Del edén apacigua la inquieta maravilla

Cuyo pasmo final s6lo en su voz aviva

Para el Lirio y Ia Rosa el misterio de un nombre.*¥”

Elsujeto deja de ser un payaso enbusca de suliberacién o unjuglar
aterrado por la presencia de la materia, para pasar a ser el que exprese la
inminencia de la Idea. -

87.- Traducci6n de Salvador Elizondo op. cit. cf.también: “Le Mattre, par un ceil profond, a,
sur ses pas,/ Apaisé de I'éden I'inquidte merveille/ Dont le frisson froid, dans sa voix senle, éveille
/ Pour la Rose et le Lys le mystere d'un nom” ; “Toast fundbre” v. 32-35, op. cit. p. 55
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CAPITULO 3

“La vida de Igitur “

{Proceso de evolucién del sujeto)
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“Voila si l'on peut dire,...esquissé le progrés du personnage qui se
confond avec le développement de la maitrise du Podte ..."*1

Hemos asistido al encuentro del sujeto con el mundo circundante: lo
percibe, lo destruye y crea el signo que lo reemplaza. Paralelamente a la
metamorfosis del mundo objetivo, asistimos a la del sujeto, cuyas etapas
sonmuy similares a aquellas por las que atraves6 el objeto.

Yahabfamos sefialadoqueenlos primeros poemas delarecopilacién,
elsujetoesun Foeta oel simbolo quelo representa. En el primer poema “El
Infortunio” el sujeto es un grupo de mendigos de “Azur”, -es decir de
aquellos que pretenden alcanzar el “Ideal” baudeleriano (cf. cap. 1)-, que
vaga por los caminos de la vida en medio del “ganado” constituido por el
resto de los hombres:

Por sobre el humano ganado aturdido
brincaban en claridades las salvajes crines
de los mendigos de azur, el pie puesto en nuestros caminos*2

El mundo de los objetos, representado por la figura del “Guignon”
-el infortunio- los ataca y los doblega:

corren bajo el l4tigo de un monarca colérico
el Infortunio, cuya inaudita risa les postemna.*3
Pero igualmente tortuoso es el mundo del lenguaje, ya que tiene a
su favor el poder del azar. La asignacién de un signo a un objeto se ha
realizado de manera aleatoria y arbitraria. El poeta tendrd que vencer no
s6lo al mundo de los objetos y de los seres humanos que lo humillan y no
lo comprenden, sino también al de la aleatoriedad del lenguaje: “tortuoso
azar”,
Como el dngel que sustenta la espada al horizonte, seréd graciasala
oesfa como el sujeto saldré vencedor en esta lucha. Estaes precisamente
a conclusién a la que llega el sujeto del poema “El bufén castigado”,
cuando escap6 de la musa por los ojos de un ser amado. El bufén deplora
la méscara que se llev6 el agua, pues era lo més importante para él: “Sin
saber, lingrato! que era todo mi sagrario”*+ Pero esta "rancia noche”, es
decir, la escritura, la poesfa, no lo ha abandonado; su objetivo es alcanzar

1.-BONNIOT, Edmond. “Préface du Dr. Edimond Bonniot d’apres des documnents inédits” in
MALLARME, Stéphane, “Igitur ou la folie d'Elbehnon”, Oenvres Complétes, p. 431.

2.- Traduccién de Pablo Mané. gp. cit. cf. también: “An-dessus du bétail ahuri des humains

/ Bondissaient en clartés les sauvages crinidres / Des mendieurs d'azur le pied dans nos chemins”;
MALLARME, Stéphane, “Le Guignon”, v.1-3, Oeuvres Complétes, op. cit., p. 28.

3.- Traduccién de Pablo Mané. op. cit. cf. tambiér:”Ils courent sous le fouet d'un monarque
rageur,/ Le Guignon, dont le rire inout’ les posterne.”’; v.29-30, op. cit., p. 29.

st

4.-"Ne sachant pas, ingrat! que c'était tout mon sacre”; “Le pitre chatié” v.13,0p.cit. p.31
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la perfeccion poética; estolologra venciendo al mundo de los objetos y de
su propia corporeidad.

3.1 Nulificacién del sujeto por la materia

Hasta este momento hemos visto cémo el sujeto obtuvo la
nulificacién de los objetos gracias a la desintegracién por el reflejo, que
consiste en anular su presencia y validar su ausencia. El sujeto ahora
atraviesa por las mismas etapas, es decir, también sufre una serie de
metamorfosis, desde sudesintegraciény sunulificacion hastasuiniciacién
y elsurgimiento del hombre nuevo, especie de Hamletmoderno, que debe
destruir y destruirse para quedar constituido, es mas, complacerse con la
- destruccién para tener acceso a la creacién. Conforme avanzamos en este
trabajo se sefialan los momentos en que el sujeto sufre un cambio.

En primera instancia la nulificacién es una consecuencia de la
proliferacién de materia: el sujeto del poema “El bufén castigado”
desaparece entre los “Mil sepulcros”.*s

No era suficiente su deseo de nombrar, de designar toda esa
cantidad de materia, nisiquiera el de partir hacia labtisqueda del objeto de
su poesfa. Elintercambio de energfa con todo lo que le rodeaba, equivalfa
a una auto-mutilacion.* Incluso su cuerpo se le presenta como algo para
ser rebasado, corporeidad para ser abolida: “No vine esta noche para
vencer tu cuerfpo, iOh bestial”*7

1 bufén cree por un momento haber resuelto su problema
mediante el acto de purificacién en el agua: sus miembros 1o%raron
disgregarse *8; ademds, su desnudez y su pureza se evaporaban al
contacto del sol y su cuerpo se disolvfa en misica**-

Perola desintegracion del sujeto no es una solucién ensf misma, ya
que sin sujeto y sin mascara el acto de creacién no podria tener lugar: 'la
sangre de una posible muerte debe ser sustituida por espuma, simbolo de
la escritura, lo més preciado*9, y por todala fuerza y energfa que necesita
para construir un mundo*!1,

5.- “Mille sépulcres pour y vierge disparaitre...” “Le pitre chtié”, v. 8, op. cit.

6.- “Luego, caigo enervado por perfumes, cansado”; cf. :“Puis je tomnbe enervé de parfums,
las”, “Renonvean”, v. 9, op. cit., p.34.

7.-Je ne viens pas ce soir vaincre ton corps, 8 béte” ; “ Angoisse”, v.1, op.cit, p. 325,

8.-“Con mi pierna y brazos, limpido nadador traicionero”; cf.: "De ma jambe et des bras
limpide nageur traftre..."; "Le pitre chAti¢', v. 5, op. cit. p. 31

9.-"Hilarante, orodecimbalos, con pufiosirritado, /De pronto el sol golpea midesnudez/
que pura se exhalé en frescor de nacar.”; cf. " Hilare or de cymbales & des poings irrité, / Tout
2 coup le soleil frappe la nudité/ Qui pure s’exhala de mn fraicheur de nacre”, op. cit., v.9-11.
10.- cf. v. 1 del poema “Salut”, donde la espuma se vuelve verso : “Nada, esta espuma,
verso virgen”; “Rien, cette écume, vierge vers...”, op. cit. , p. 27.

11.-"Victorieusement fui le suicide beaw/ Tison de gloire, sang par écume, or, temptel”;
cf.:“Victorieusement fui le suicide beaw..” ; v.1-2, op.cit., p. 68.
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3.2 Metamorfosis del sujeto en signo

. Otraalternativa para evitar la destruccién del sujeto, fue encontrada
en el espejo. En su liquida superficie se disuelve, se destruye la imagen
recibida para ser devuelta inmediatamente después, en forma de pégina

escrita. Un claro ejemplo nos lo proporciona Hérodias. Suimagen se funde

en el espejo, quedando abolida: -

Pero, jhorror, qué de noches, en tu fuente severa
conoci de mi suefio disperso, la desnudez!*12 «

Al mismo tiempo, el espejo le devuelve una serie de signos a la
manera de una pagina : “...y en ti buscando mis recuerdos que son/ como
hojas bajo tu espejo de hueco g)rofundo...”*”‘; signos de una transparencia
ahoraimpersonal, fijos einméviles. Incluso, lanana de Hérodfas crey6 por
un instante que la joven morfa, tal era la inconsistencia de la imagen,
actualizada en el espejo: “Mi sefiora, ¢va entonces a morir usted?*15

Otro ejemplo nos lo proporciona el poema “De ufias puras muy alto
el 6nix ofrendado...”, donde el espejo es el instrumento y el lugar de la
metamorfosis. Eneste poema; el sujetoserefleja, se disuelve, se transforma;el
espejo, como una hoja negra, mostraré las estrellas de la constelacién de la
Osa Maglor, que ademés de ser signos visuales, son la representacién
ideografica de la musica. Al respecto dice Octavio Paz:

...Ja ninfa se hunde en el espejo. En los dos versos finales se opera el cambio: las
alas negras del espejo se cierran sobre el cuerpo de la muerta y entonces, como el
sonar repentino de un gong que rompe el silencio, aparecen las siete luminarias
de la constelaci6én como un septeto.*!

Es entonces cuando podemos realizar la lectura. Como dice el
mismo Paz, no asistimos a la resurreccién del sol cuyas cenizas habfan
quedado guardadasenurnas gue sostenfa laMedianoche “La Angustia, es
medianoche, levanta, lampadéforo, / Mucho vesperal suefio quemado por
elFénix...”*1¢: Tampoco presenciamos ladela ninf;';j quemada por unicornios

12.-"Mais, horreur! des soirs, dans ta sévére fontaine, /|'ai de mon réve épars connu la nudité!”,
“Hérodiade”, v. 50-51, op.cit., p. 45.

13.-“...et cherchant mes souvenirs qui sont / Comme des feuilles sous ta glace au trou profond,”,
op. cit. v.47-48.

14.- “Madarme, allez-vous donc mourir?”, op. cit., v.118, p.48.

15.-PAZ, Octavio, “El soneto en “ix"”, Traduccidn: literaturay literalidad, op.cit., p-43.
16.- Traduccién de Octavio Paz, op. cit., cf. también: “L’Angoisse, ce minuit, soutient,
lampadophore/ Maint r2ve vesperal brulé par le Phénix..”; MALLARME, Stéphane, “Ses
purs ongles trés haut dédiant leur onix...”, v. 2-3, Oeuvres Complétes, p.68.
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“De ninfa alanceada por unicornios...*, Se trata de una metamorfosis: 1a
conversién del sujeto en un signo factible de ser lefdo. Al mirarse con
objetividad, el sujeto se reifica y puede por ende leer el signo de su figura,
como en el juego del mimo y su reflejo: la superficie acuosa le permitia la
lectura de Ios estos de su'imagen, provocados por el movimiento del
agua. Por otro lado, el lago se convertfa en escenario, lugar donde podia
efectuarse la gran representacion.

Por su parte, el bufén se convertia en Hamlet, que vefa su historia
enla escena. Pero este voyerismo es en cierta forma una actitud pasiva. El
objetoy el sujeto sonreflejados y 1a idea s6lo es recreada, no creada. Enesa
dindmica, el sujeto nunca llega a ser “Le Maitre”, el duefio de suidea.Lo
que busca es la posibilidad de acceder a ella, elegirla, crearla: “me regocija
ver, por mi genio escogida,/ una ruina...”*18, separarse de ella, llevarla a
la perfeccién y, con un gesto, suprimirla.

3.3 Metamorfosis del sujeto en creador
3.3.1 La iniciacién del sujeto

En “Igitur o la Locura de Elbehnon” se efectiia el cambio en la

postura del sujeto: su iniciaci6n, el acceso al poder que le ayude a vencer
el azar y a crear:

Al final [...] él mismo obtendr4 una prueba de algo verdade-ramente grande
(znada de astros? ;el azar anulado?) con el simple hecho de poder crear las
sombras al soplar sobre la luz..*1?

Al final de la iniciacién el sujeto logrard vencer el Universo de los
objetos einclusoel poder del azar, porel simple acto delograr unaescritura
,"la sombra”, al término del doble mecanismo de la inspiracién y la
expiracién, ésta ltima traducida en el soplo sobre la luz, que llena de
sombra el mundo demasiado claro de la hoja blanca.

17.- Traduccién de Octavio Paz, op. cit., cf. también: :

“Des licornes ruant du feu contre une nixe.” op. cit. , v. 11,

18.- Traducci6én de Ulalume Gonzélez, op, cit. , of. también "Il in"amuse d'élire avec le
seul génie/Une ruine...”, MALLARME, Stéphane,”Mes bouquins refermés sur le now de
Paphos..”, v. 2-3, ap. cit. , p.76.

19.-” Lui méme & la fin [...] tirera une preuve de quelque chose de grand (pas d’astres? le hasad
annulé?) de ce simnple fait qu’il peut causer 'ombre en souflant sur la lmiere.";
MALLARME, Stéphane, “Igitur ot la Folie d’Elbehinon”, {Introduction} Oeuvres
Complétes, op. cit., p. 433.
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3.3.1.1 La iniciacién en el tiempo: la medianoche

Previamente alainiciacién, Igitur, el joven adolescente, efectiia una
lectura, recorre conla tniradael textoheredado de sus ancestros, que como
un oréculg, le relata su futuro.

Lahistoria comienza a media noche-"La Medianoche enque deben
ser lanzados los dados”-. El sol se ha autodestruido y a la vez ha quemado
el crepusculo en que se concentraban todos los suefios vesperales ; las
cenizas, esparcidas por el cosmos, cubren todo con una total y angustiosa
oscuridad:

La Angustia, ese medianoche, levanta, lampadéforo,
Mucho vesperal suefio quemado por el Fénix
que ninguna recoge nfora cineraria...*20

La Angustia, en este caso sujeto sintdctico de la frase que conforma
las dos primeras estrofas del poema, es equiparada conla media noche: la
superposicién de las palabras " angustia” -L’Angoisse--, 3' “medjanoche”
-minuit-, implica una contaminacién seméantica acentuada por el adjetivo
demostrativo “ce”.

La medianoche, a su vez, es la angustia:la conciencia indecisa, asaltada por el
horror de lo inesperado y rodeada de sombras.Esa conciencia es impersonal: no
es el poeta el que interroga, sino el universo mismo el que, al tocar el punto
extremo de su desamparo, se ha vuelto pregunta y espera. La angustia no es
psicologica: es una fase del rito solar.*?

Una vez fijadala variable circunstancial de tiempo, remitdmonos al
lugar donde se desarrollard el rito.

3.3.1.2 El lugar de la iniciacién: la recamara del castillo

Es posible identificay en la situacién, un castillo que se disuelve en
brumas, pero a la vez que impone un limite al espacio.

20.- “L"Angoisse, ce minuit soutient, limpadophore,/Maint révevespéral brolé par le Phénix/ Que
nerecueilledecinéraireamphore...”; MALLARME, Stéphane, “Ses purs ongles trés haut dédiant
leur onix...", v. 2-4, op. cit., p. 68.

21.-PAZ, Qctavio, “El soneto en "ix"”, Tradu_ccién:literatum y literalidad, op.cit., p43.
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“

una roca
falso aposento
de pronto
evaporado en brumas

que impuso
un limite al infinito”¥22

En medio del espacio que le ofrece el castillo, el adolescente se
encuentra en una antigua y rica recdmara: “La antigua estancia, rica un
dfa,/ hoy con decrépitos trofeos...*?3. Se trata de la herencia de sus
ancestros, una familia de abolengo en decadencia moral porque no ha
lo%rado anular el azar, y fisica porque el heredero es el tnico miembro
sobreviviente de esa antigua raza.

Encontramos entonces al heredero en medio de la noche en una
recdmara del castillo:

De la media noche permanece la presencia y la visién de una recimara
de cuando el misterioso mobiliario detuvo el vago estremecimiento de
un pensamiento..*24

Larecémara contiene algunos elementos que serdn importantes en
el proceso de iniciacién;la oscuridad de la noche nos obliga a confundir los
rmuebles entre ellos y a confudirlos con la negrura misma, hasta conjeturar
que la oscuridad es’ocasionada por ellos: “El Orgullo [los objetos] exhala
noche”*?5, Adn cuando los muebles provocan laopacidad, varios objetos
revelan su 2Eresencia: * su tinico fuego dispensando y fulgurante, una
consola.”*

3.3.2 El sujeto-reloj

Son treslos objetos que se podrian determinar con unavagacerteza.
En primer lugar un reloj. Su presencia se ve revelada tanto por su brillo

22.- “...un roc/ faux manoir/ tout de suite/ evaporé en brimes/ qui imposa/ une borne & 'infini...”
MALLARME, Stéphane, “Un Coup de dés”, op.cit., p.440.

23.-La chambre ancienne de I'hoir/ De maint riche mais chu trophée..”, MALLARME,
Stéphane, “Tout orgueil ...", v.5-6 op. cit., p.73.

24.-"Et du minuit demeure la présence et la vision d'une chambre dit temps oft le mystérieux
ameublement arréte un vague frémissement de pensée...” MALLARME, Stéphane,”Igituroula
Folie d’Elbehnon”, op.cit. , p. 433,

25.-"Tout Orgueil fumne-t-il du soir’, v.1;; MALLARME, Stéphane, “Tout orgueil fime-t-il du
soir..”, op. cit., p. 73.

26.-"Ne s'allume pas d’autre feu/Que la fulgurante console.”, v.13 y 14; op. cit., p. 73.
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en medio de la noche, como por la sonoridad del péndulo.

..el fuego puro del diamante del reloj, vinica joya sobreviviente de la Noche
eterna, centellea con su resplandor virtual, producto de su propia apariciénenla
reverberacion de la oscuridad...*?”

Pero la angustia de la noche ahoga el sonido, lo prolonga, hace
eternos los intervalos entre segundo y segundo e inasibles cada una de las
palpitaciones, apagindolas. Elsujeto tiene la certeza de que el reloj se ha
detenido y el sonido escuchado lo atribuye a la noche, lo convierte en su
signo. Pero la evidencia de su resonancia le hace dudar de nuevo; es tan
fuerte el sonido, tan opresiva e impactante su presencia, que no puede
provenir sinodel choque producido porlas puertasdela estancia, convertida
en este momento en un sepulcro: ...un nuevo sonido que sin duda tuvo
lugar, actualizé confusamente el equivoco, o lo disipé: como si fuese
producto del choque de las puertas de la tumba, su definitiva caida...”

Posteriormente el sonido se vuelve independiente y libre, posee
vida propia, no es emitido sino producido, “Como si fuese él mismo [el
sonido] “el que, dotado de un movimiento suspendido, regresase a la
consecuente espiral vertiginosa”*. Como si se tratara de algo en
movimiento que tratase de huir; cuando el ruido cesa, el intento fallido de
huida se presenta con un movimiento convulsivo que se detiene, seguido
del inevitable choque, producto de la iniitil escapatoria. El aleteo de un
péjaro nocturno producirfa tal sonido incesante.

El sujeto analizaba todas las posibilidades de objetos emisores del
sonido escuchado que se habfan presentado hasta ese momento: no se
trataba del péndulo del reloj, pues sabfa que se habia detenido. Por otro
lado la observacién cuidadosa de la sombra producida por las puertas en
la oscuridad y la del incierto visitante nocturno, le dan la posibilidad de
desechar sus hip6tesis sobre el origen externo del sonido: “..no cabfa
duda, era su conciencia ...”*?. El sujeto descubre que el sonido surge de sf
mismo, que es el latido de su propio corazén*3,

Pero los latidos son una evidencia demasiado clara de su

27.-“tandis que, lueur virtuelle, produite par sa propre apparition en lemiroitement del'obscurité,

scintille le feu pur du diainant de I'horloge, seule survivance et joyau de la Nuit éternelle..”;
MALLARME, Stéphane, “Igitur ou la Folie d’Elbehnon”, op. cit.

28.- “...un frolement actuel, tel qu'il doit avoir lieu, remplit confusément l'équivoque, ou sa
cessation: commesi la chute totale qui auait étéle choc des portes du tombeau...” ; “Comime si c"était
soi-méme, qui, doué du mouvement suspendu, le retournit sur sof en la spirale vertigineuse
conséquente”, op. cit., p. 436-437.

29.- “...il n"y avait pas & s"y tromper ¢'était la conscience de soi ...”, op. cit. , p.438.

30.- “..dans le vide duquel j'entends les pulsations de mon propre coeur.”, op cit. .
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.- corporeidad, de la cual pretenderd escapar a través de la imagen ideal
recreada por su pensamiento, siendo éstaanterior a su corporeidad misma:

..todo es demasiado brillante, quisiera regresar a mi sombra, anterior a mi, no
creada, y, gracias al pensamiento, despojarme de la mdscara que me impuso la
necesidad de habitar el corazén de esta raza...*31

Larevelacién consiste en percatarse de que la presencia del tiempo
es inseparable de la de los objetos y viceversa; a su vez esta relacién es
imposible sin la existencia def azar. De esta manera, el sujeto se separar4
del ruido producido por su corazén y se escindird en dos personajes: uno
es el “busto de terciopelo de una raza superior que la luz apenas roza...un
personaje cuyo pensamiento no tiene conciencia de ese ser...”*32, es decirel
sujeto sensible; el otro, es el personaje desprovisto de cuerpo y del ruido
producido por €l corazén:

Ahora que soy dualidad para siempre escindida, ya no oigo a través de “é1” [mi
cuerpo]el ruido de sus evoluciones; voy aolvidarme consuayuday a disolverme
en mi mismo...*33

Elreloj ha contribuido a que el sujeto se disuelva, se transforme y se
desdoble: enese desdoblamiento, encuentra su imagen y realizasu propia
lectura, que, como veremos més adelante, serd una lectura de horror.

3.3.3 El sujeto-caracol

El segundo objeto que es posible distinguir en la recdmara vacia, es
una caracola: en las credencias gel salén vacio: conca nula abolida voluta
de inanidad sonora...*3
El significado del vocablo “Ptyx” (aqui traducido por conca), fue
esclarecido por la sefiora Emilie Noulet: “Si nos remontamos al origen
ﬁriego delapalabraseadvertird quelaideade pliegoes fundamental...ptyx
enota una conca, unadeesascaracolas que,al acercarlasalaoreja,nosdan
la sensacién de escuchar el rumor del mar.,”*3-

31.-"...tout est trop luisant, j'aimerais rentrer en mon Ombre incréée et antérieure, et dépouiller
par la pensée le travestissement que m'a imposé la nécessité, d’habiter le coeur de cette race...” op.
cit,

32.-"bustedevelours d’une racesupérieure quela lumiérefroisse...d’un personnage dont lapensée
n’a pas conscience de lui-néme...”, ap. cit. , p.439.

33.- “...naintenant que sa dualité est d janais separée, et que je n’oui'méne plus & travers lui le
bruit de son progres, je vais m’oublier & travers lui, et ine disoudre en moi.”, op. cit. p.439.
34.-"(Sur les crédences au salon vide, nul Ptyx / Aboli bibelot d’inanité sonore)”; " De ses purs
ongles trés haut dédiant leur onyx”, v. 4-7, op.cit., p. 68.

35.-NOULET, Emile, Qenvre poétique de Mallarmé, Paris, 1940, in PAZ, Octavio,
Traduccién: literatura y literalidad, op. cit. , p. 36
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“La caracola es una estructura que se repliega en s{ misma“36, su
forma es complicada: un pliegue seencuentra frente a otro pliegue, enuna
reproduccién exacta, como si sus paredes se reflejaran entre sf. No se trata
de un fenémeno de reflexién, sino del enfrentamiento con un doble
idéntico: “pliegue sobre pliegue” *¥7.

Debido a su forma, la caracola es un objeto enigmatico: se cierra y
encierra. Es una variante de la “caja negra”, es decir, un objeto hueco cuyo
contenido no podemos precisar més que por la informacién que podamos
extraer con nuestros sentidos . En primera instancia, sabemos que se trata
de un “bibelot” abolido, un adorno del cuarto que, como los otros muebles,
apenas se distingue entre las sombras de la noche.

Ademés, en la forma misma de la caracola, encontramos los dos
movimientos contrarios de repliegue y despliegue. Al replegarse, captay
encierra la historia, que es movimiento y tiempo, sonido y compostura; al
desplegarse, nos devuelve el todo, incliso el sonido del universo en sélo
uninstante: “Entonces, el abri6 los muebles para que vertieran su misterio,
lo desconocido, su memoria, su silencio...” *38 Desafortunadamente el
sonido emitidodificilmente puedeser decodificado por nuestros limitados
sentidos, porque nos llega compactado y en un lenguaje desconocido. A

esar de ello, la grandiosidad de lo éscuchado nos remite a lo més
Imponente que conocemos después de la noche: el mar.

Porotraparte, susuperficieduray suconsistenciarugosanos hacen
pensarenalguna concaderoca, de capasdobladas y superpuestas, encuyo
interior se guarda un perfume, el de los tiempos de antario:

Como algo visible y furtivo, percibo

que se desviste pliegue tras pliegue la piedra nueva
Flota, o tal vez de si muestre una prueba:

dispersar un antiguo balsamo: el tiempo*3?

Esta forma de piedra plegada se encuentra reproducida a nivel
macrocésmico, ya que no es otra cosa la habitacién en que se encuentra el
futuro’™™aestro; 1a roca se extiende y se levanta para formar las paredes,
que a su vez se pliegan hasta formar el cuarto vacfo, y asi repetidas veces
hasta quedar engido el castillo, que conserva en su interior el olor de otros
tiempos y el espiritu de la raza ancestral de Igitur. Esta forma de repliegue

36.-PAZ, Octavio, op.cit., p. 42.

37.-"pli selon pli”, “Rémémoration d'nmnis belges”, v. 4, Oeuvres Complétes, op. cit, , p. 60.
38.- “Alors il ouvre les meubles pour qut'ils versent leur mystére, U'inconnu, leur mémoire, leur
silence”, MALLARME, Stéphane, “Igitur ou In Folie d'Elbelmon”, {Introduction] op. cit. ,
p. 440.

39.-"Comimne furtive d'elle et visible je sens / Que se devét pli selon pli la pierre neuve/ Flotte ou
semble par soi n'apporter une preuve / Sinon d'épandre pour bawme antique le temps...”
“Rémémoration d'amis belges”, v. 4, op. cit.., p. 60.
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ydespliegue serepite enla forma dela escalera por la c}ue Igitur desciende
al fondo de su conciencia: “Igitur baja las escaleras del espiritu humano y
va al fondo de las cosas: a lo absoluto de sf.”*40

Elsujeto se repliega en si mismo con el fin de sustraerse a los latidos
de su corazén, a su corporeidad, repitiendo asi con su actitud la forma de
la caracola:

Segyin el sefior Jean-Pierre Richard [...] el pliegue es una forma vital de la
reflexi6n: pensar, reflexionar, “es replegarse” *41

Al replegarse, el héroe se convierte en sepulcro, lugar vacio donde
guarda su conciencia. El poema tendria que escribirse en pequeiias hojas
obladas, reproduciendo la postura del sujeto:

El pliegue es, con respecto a la gran hoja impresa, un indicio casi religioso; nos
impresiona su volumen, su grosor, el ofrecer ciertamente el minusculo sepulcro
del alma.*42

La prueba suprema del iniciado que ha logrado convertirse en
conca, consiste en vaciar su conciencia en un ejercicio de su voluntad:

..después de replegarse sobre sf mismo, en un acto de introspecci6n...el Héroe
alcanza la conciencia de si tan perfectamente que anula el Azar, por obra de su
voluntad...*43 ‘

Igitur desciende al fondo del alma con un movimiento que imita la
forma del caracol. En un impulso mimético, el sujeto buscara vaciar su
conciencia para que, a la manera de esta conca de inanidad sonora, lance
al espacio los sonidos de su interior, en forma de musica, de poema. En
efecto, al acercarse el enigmético objeto a nuestros oidos, percibimos los
sonidos del universo, el rumor del mar confundido con el del cielo,
indisolubles, indiscernibles.

Por eso mismo, el Maestro baja a recoger llanto al Estigia con el
misterioso objeto; el caracol reproducirielsonidoacudtico del rfo ceniciento

40.- “Igitur descend les escaliers, de I'esprit humain, va au fond des choses: en absolu qu'il est.”
“Igitur out In Folie d’Elbehnon”, op. cit., p.434.

41.-PAZ, Ocyavio, op.cit, p.42.

42.-“Leplingeest, vis-d-visdelafeuilleimpriméegrande, unindice, quasireligieux; quinefrappe
pas autant que son tassement, en épaisseur, offrant le minuscule tombeau, certes de I'ame.”,
MALLARME, Stéphane, Divagations, op. cit., pp. 267-268.

43.-"...4 1a suite de repliements, de retournements sur soi incessants...le Héros croit la
conscience de soi par lui atteinte si parfaite qu‘il annule le Hasard, de par sa seule
volonté...”, BONNIOT, Edmond, “Preface du Dr. Edmond Bonniot d'aprés des documents
inédits”, in MALLARME, Stéphane,”Igitur ou la folie d'Elbehnon”, op.cit., p. 431.
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de’los muertos, el de sus quejas y lagrimas. Pero el sonido sale de la nada:
la caracola estd vacia. Su sonido sélo es producido por una forma: una de
las paredes, se refleja en las demds, se repite hasta volverse infinita, pero
también se transforma en el choque.

La caracola serd también un lugar de transformacién, el centro de
convergencia de todas las fuerzas que se han reunido en el cuarto:

La caracola en su pequefiez inmensa, resume a todas las otras imdgenes,
metifora de metéforas:solsticio de invierno = medianoche =angustia (universal)
= cuarto vacio (Nada) = Maestro (burgués) = caracola (cacharro). Pero la serle
es reversible si al movimiento de repliegue sucede el de despliegue: caracola
(objeto ritual) = Musica = Héroe (poeta) = Teatro (didlogo, comunidad) =
conciencia universal = medio dia = solsticio de verano.*#*

El objetivo del sujeto es convertirse en una caracola donde, vacio,
pueda componer con los sonidos del mundo, una nueva muisica.

3.3.4 El sujeto-espejo

El tercer objeto que encontramos en la recdimara es un espejo
colocado de tal modo que refleja al mismo tiempo el interior del cuarto b4
una ventana abierta hacia el norte, dejando entrever el mundo exterior*
El espejo refleja la negrura de la noche en una atmosfera enrarecida: la
imagen estd desprovista de todo sonido y los muebles aparecen como
manchas; por otro lado, el tiempo ha quedado abstraido. Pero, como la
caracola, el espejo es un sepulcro que guarda el “silencio” de los objetos, su
figura, su imagen:

El s¢lido sepulcro que guarda lo que dafia: El avarosilencio ylamasivanoche.*46

El espejo fue el instrumento que ayudé al sujeto a deshacerse del
objeto, el espacio en que tuvo lugar la metamorfosis; se recibia la imagen
ara, una vez transformada, devolverla en forma de pagina, donde todos
os signos sefijan, ode escenario, donde se observalaimagendesenvolverse
en un espacio representacional . Este instrumento es efectivo cuando se
trata dela reflexion de objetos, pero fatal para el sujeto; el juego en el espejo
encierra un peliﬁro: sucumbir frente a la gropia imagen, como acontecié
aNarciso.Porello, el héroe se contentard s6lo con establecer su rupturacon

la sombra de los objetos cotidianos en su cristalina superficie.
Pero el espejo representa un obstdculo para el sujeto que pretenda

44.-PAZ, Octavio, op. cit., p. 42.

45.- “Mais proche In croisée au nord vacante, un or”;”De ses purs ongles trés haut dédiant leur
onyx”,v.9, op.cit., p. 69.

46.-"Le sépulcre solide ofy git tout ce qui nuit/Et I'avare silence et la massive nuit.”, “Tonst
Sunébre”, v. 56, op. cit. , p. 55.
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abstraerse de su corporeidad. Aun cuando el objeto magico nos devuelve
signos de una transparenciaimpersonal, éstos nos danla prueba fehaciente
de una presencia y del tiempo de la existencia.

Para no dudar de mf, estaba obligado a sentarme frente a este espejo: recogi
cuidadosamente los minimos &tomos del tiempo en prendas, sin cesar
engrosadas...*47

El espejo se convierte en la constante tentacién de cotejar una
resencia, sobre todo cuando el sujeto teme la inminente prc?leccién al
infinito o al absoluto. Enmedio del naufragio previo a su transformacién,
el temor lo obliga a efectuar unltimo movimiento: asirse de lo tinico que
puede identificar facilmente: su imagen, su reflejo*i8, Pero para tener
acceso al poder de la creacidn, el héroe tiene que recibir las imédgenes y
lanzarlas al espacio convertidas en signos visuales. El objetivo del sujetono
esreflejarsesinoreflejar. Enel procesodeiniciacionla meta serd convertirse
en un espejo que disuelva en'sf toda imagen recibida para devolverla, ya
vuelta esencia, en forma de poema. Elespejo deja de ser instrumento para
convertirse en modelo.
Lametamorfosis deladolescente tendra lugar ahi mismo. Conforme
eliniciado se va abstrayendo de sf, la nueva constitucién no es reflejada y
la primera imagen va desapareciendo, absorbiéndose.

..hasta que al fin, cuando por un momento retiré mis manos de mis 0jos para no
verla desaparecer [mi imagen en el espejo), con una espantosa sensacién de
eternidad, en la que también la recAmara parecia expirar, el horror de la misma
eternidad apareci6...*49

El resultado de su metamorfosis queda plasmado en el espacio del
espejo; constata que la nulidad del espejo sélo refleja la nulidad que le
impone su nueva esencia:

47.-"J'étais obligé pour ne pas douter de moi de m’asseoir en face de cette glace, j'ai recueilli
précieusement les moindres atomes du temps dans des étoffes sans cesse épaissies...”, op. cit., pp.
439-440. .

48.-” Igitur presintiendo la amenaza del suplicio de ser eterno, se busca en el
espejo...viéndose vagamente, a punto de desaparecer, como si se evaporase en el tiempo;
luego entonces habia que evocarse..” cf. también: “et Igitur comme menacé parle supplice
d‘etre éternel qu'il pressent vaguement, se cherchant dans la glace...et se voyant vague et prés de
disparattre comine s'il allait s"évanouir en le temps, puis s'évoquant...”, op. cit...p. 440
49.-"jusqu’a ce qu'enfin, mes mains dtées un moment de mes yeux ol je les avais mises pour nepas
Ia voir disparattre, dans une épouvantable sensation d'éternité, en laguelle semnblait expirer la
chambre, elle ‘apparut conune Uhorreur de cette éternité...”, op. cit. , p. 440-441.
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luego, una vezque tuvo lugar el hastfo, el tiempo; él se incorpor6 al ver el espejo
terriblemente nulo, viéndose en él rodeado de una ausencia de atmésfera;
rarefaccién...*50

El sujeto semimetizé integrdandose a la atmésfera delarecdmara: se
convirti6 en caracola para recoger los sonidos desordenados del universo
y reintegrarlos en forma de musica marina; se convirtié en espejo para
recibir las imégenes informes y devolverlas como signos. Captura la
esencia del universo para devolverla en poema.

3.3.5 El sujeto-Maestro

La primera parte del rito de iniciacién ha concluido. El que ahora es
Maestro tiene el poder de vencer y dominar los objetos, el mundo del azar
y el tiempo, de absolverlos, disofverlos, transformarlos y convertirlos en
escritura: “Se separa del tempo indefinido, ;para ser!”*51 Al ser como
espejo, se convierte en el teatro, en el escenario donde pueden tener lugar
otros mundos, fijos a manera de p4gina, el Maestro tiene ahora el poder de
reflejar la noche, las sombras, y convertirlas en poemas: “Adiés, noche, fui
tu propio sepulcro, pero tu sobreviviente sombra se convertird en
eternidad”*52.

La caracola y el espejo ofrecieron al sujeto un modelo al ser centros
de fuerza donde se reciben, transforman y emiten las imégenes sonoras y
visuales. Por otro lado, la caracola y eY espejo obedecen a dindmicas
circulares, a movimientos de repliegue y despliegue, prolongados al
infinito. Afortunadamente, el sujeto no comparte esas caracteristicas, sino
lo absoluto y tinico del acto poético:

Alos dos momentos naturales del replieguey el despliegue, sucede otro, final y
provisionalmente definitivo: la aparicién de esas estrellas vueltas escritura. EL
espejo convertido en pagina.*53

50.-"...puis, lorsque de tout cet ennui, temnps, il s’est refait, voyant In glace horriblement nulle, s’y
voyant entouré d’une rarefaction, absence d’atinosphere...”, op. cit., p. 440.

51.-"1l se sépare du temps indéfini et il est!”, ap. cit. , p. 440.

52.-"Adieu, nuit, quejefus, ton propresépulcre, mais qui, I'ombre survivante, se métamorphosera
en éternité.”, “Igitur ou la Folie d’Elbhenon”, “Le Minuit”, op. cit. , p. 436.

53.- PAZ, Octavio, Traduccién: literatura y literalidad, op.cit., p46
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CAPITULO 4

“La tirada de dados”

(Construccién del lenguaje poético)

Indice
4.1 “El himno” 70
(El aspecto fonico) : A
4.2 “El gesto y el teatro” ... v 77

(El aspecto visual)

4.2.1 Elteatroy la escena

4.2.2 Elespacio de tres dimensiones
4.2.3 Eltexto enel texto

4.2.4 La perspectiva en movimiento.
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4.1 El aspecto fénico

“Simplemente gesto y palabra”:lafrase pronunciada durante el rito
deiniciacién deIgiturevoca la dualidad que el proceso de abstraccién de
su conciencia personal revela con la ayuda de dos objetos: una caracola y
un espejo.

Ladualidad es ahora el ejeen torno al cual gira el gran proyecto del
LIBRO, proyecto que consiste en elaborar un nuevo lenguaje cuya esencia
estd determinada por una doble gresencia, fénica y visual. Durantela fase
de conocimiento y desintegracién del mundo, ya se habia comenzado a
intuir la impertancia del sonido en el poema “Prosa. Para des Esseintes”.
El sujeto se maravilla de oir “Con (...} inocente sorpresa” al cielo y a los
mapas atestiguar sobre la no-existencia de un pais, ola transformacién de
las cosas en instrumentos musicales e incluso en sonidos:

..un arpa por algiin Angel
creada con su vuelo vespertino
para la falange delicada...*!

En este caso, las alas del 4ngel, convertidas en arpa, se volverdn
sonido en cuanto los dedos de la Santa las toquen.

En capitulos anteriores subrayamos la importancia de la ausencia
del objeto, tanto para el sujeto como para la construccién del nuevo signo
lingtifstico. El sujeto se complace atin més frente a la ausencia del objeto
cuando se ?ueda exclusivamente con su sonido; tiene la impresién de
coexistir s6lo con aquella parte intangible, pero que perceptiblemente
existe. Esto tendrfa que ser algo consustancial al objeto y parecerse al alma
o a aquello que en otros tiempos se definia como “humor”.

el libro viejo se despliega derramandose en Magnificat...*2

En este ejemplo, el libro deja fluir el sonido de su interior al
momento de abrirse, habiendo convertido en musica el “magnificat” que
contenfa y volviéndose sonido él mismo. Al ofr determinado sonido,
sabemos que se ha efectuado una transmutacién en la esencia de las cosas,
abandonandosumaterialidad. Serd el sonidoloque nos remitaalamateria
primigenia y no a la inversa. Incluso el poder del sonido, por ser invisible,
puede volverse mucho més poderoso que el del objeto mismo:

1.-“...une harpe par I’ Ange/ Formée avec son vol du soir / Pour la délicate phalange...”, " Sninte”,
v,10-11, op.cit., p. 54.
2.- “Le livre vieux qui se déplie/ D magnificat ruisselant...” , op, cit., v. 6-7
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.. y looigo que canta
con campanadas. Alma mia, élse vuelve voz gara
darnos més temor con su malvada victoria..*> .

Alescuchar el sonido sin ver la fuente de donde proviene, el sujeto
siente miedo, miedo a lo desconocido. Este es uno de los puntos que
constituyen la base de la teoria del poder sugestivo del sonido y de la
influencia que puede ejercer la poesfa en nuestros sentidos. En uno de los
textos de larecopilacién Variaciones sobre un tema -"Crisis de versos”*4,
Mallarmé explica cémo la poes{a supera a todas las lenguas en tanto que

a han perdido el poder sugestivo del sonido de las palabras, mientrasella
o ha recuperado estéticamente.

Mis sentidos deploran que el discurso que se orienta hacia lo estético no logre

expresar a los objetos con notas que respondan a coloridos, a ritmos, y que

sabemos existen en el instrumento de la voz, en las lenguas, eincluso, en cada
*5

uno...

Asociar un ente a un tono cualquiera, a una inflexién diferente de
la voz, es comin a un grupo social determinado. La noche, por ejemplo, es
asociada a un tono grave Y el dfaauntono agudo; la primaveraa unritmo
ré}i:ido, el invierno a uno lento, etc. El poeta est4 consciente de que a partir
del momento enque la poesia recupera un sonido, el oyente que lo perciba
e identifique, lo relacionaré con un objeto o con una situacién. Ademds es
un proceso que se lleva a cabo no sélo en el hombre, también forma parte
de la Naturaleza. Tampoco se da solamente en la relacién realidad-
sonido. A cada objeto le corresponde un lugar en las escalas con las que
medimos nuestros sentidos.

El movimiento contrario también es valido. Si designdramos un
objeto con una palabra que contuviese ciertos tonos, tendrfamos un
conocimiento extra sobre ese objeto, y se le asignaria un lugar preciso en
el cosmos: “Al lado de “sombra” (ombre) que es opaco, “tinieblas”
(ténébres) se oscurece un poco.”*¢ Pero Mallarmé no introduce nada
nuevo, sélo sigue la tradicion que impuso el simbolismo, al continuar el
andlisis del poder que producen los sonidos sobre los demas sentidos -la
sinestesia.

3.- “...et je l'entends qui chante / Dans les cloches. Mon fine, il se fait voix pour plus / Nous faire
peur avec sa victoire méchante...”, "L'Azur”, v. 31-33 , op. cit., p. 37.

4.- “Crise de vers” op. cit., p.360.

5.-"...mais sur I'heure, tourné 2 de V'esthétique, mon sens regrette que le discours défaille
exprimer les objets par des touches y répondant en coloris o en allure, lesquelles existent dans
Vinstrument de la voix, parmi les langages, et quelquefois chez un.”, op. cit., p.364.

6.- “A cOté d’ombre, opaque, ténibres se fonce un peu”, “Crise de vers”, op. cit., p. 364.
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Asociar un ente a un tono cualquiera, a una inflexién diferente de
la voz, es comiin a un grupo social determinado. La noche, por ejemplo, es
asociada a un tono grave F el dfa a un tono agudo;la primavera a unritmo
réqido, el invierno a uno lento, etc. El poeta estd consciente de que a partir
del momento en que la poesia recupera un sonido, el oyente que lo perciba
e identifique, lo relacionaré con un objeto o con una situacién. Ademés es
un proceso que se lleva a cabo no sélo’en el hombre, también forma parte
de la Naturaleza. Tampoco se da solamente en la relacién realidad-
sonido. A cada objeto le corresponde un lugar en las escalas con las que
medimos nuestros sentidos.

El movimiento contrario también es vélido. Si designdramos un
objeto con una palabra que contuviese ciertos tonos, tendriamos un
conocimiento extra sobre ese objeto, y se le asignarfa un lugar preciso en
el cosmos: “Al lado de “sombra” (ombre) que es opaco, “tinieblas”
(ténébres) se oscurece un poco.”*s Pero Mallarmé no introduce nada
nuevo, sélo sigue la tradicion que impuso el simbolismo, al continuar el
anélisis del poder que producen los sonidos sobre los demés sentidos -la
sinestesia.

3.- “...et je l'entends qui chante / Dans les cloches. Mon ame, il se fait voix pour plus / Nous faire
peur avec sa victoire méchante...”, “L’Azur”, v. 31-33 , op. cit., p. 37.

4.- “Crise de vers” ,op. cit., p.360.

5.-"...mnais sur I'heure, tourné & de U'esthétique, tmon sens regrette que le discours défaille &
exprimer les objets par des touches y répondant en coloris o en allure, lesquelles existent dans
Vinstrument de la voix, parini les langages, et quelquefois chez un.”, op. cit., p.364.

6.- “A coté d'ombre, opague, ténébres se fonce un peu”, *Crise de vers”, op. cit., p. 364.
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;" Edgar AllanPoe yahabia exploradoenesa direccién; untestimonio
de ello es su ensayo “Filosoffa de la composicién”, donde explica c6mo
“aplicé los resultados de su investigacién en su poema “El cuervo™:

“No cabfa duda de que el final, para tener fuerza, debia ser sonoro y posible de
énfasis; estas consideraciones me llevaron inevitablemente a pensar enla 0 como
vocal més sonora, asociada con la r como la consonante que mejor prolonga el

sonido[...] hubiera sido [..] imposible pasar por alto la palabra “never more”, “*7

Eldesarrollo de esta teoria y su aplicacién, alcanzé su punto dlgido
con Baudelaire y sus “Correspondencias”, y prosiguié con sus discfpulos
y contemporéneos; no olvidemos, por ejemplo, a Rimbaud y su poema
“Vocales”,

Mallarmé mismo profundizé en la investigacién del tema y lo
expuso en su libro Palabras inglesas , cuyas conclusiones le sirvieron en
su creacién poética. Llegé a tal conceptualizacién del fenémeno que
incluso necesit6 inventar palabras exclusivamente porque se lo exigia el
esquema fénico del poema, es decir, requeria determinados sonidos quele
dieran una imagen actstica.

Un ejemglo valioso nos lo proporciona el poema en “ix”. En una
carta que escribiera a su amigo, el poeta francés Eugéne Lefébure,
Mallarmé explica cmo la rima y en general el paralelismo fénico del

oema*tlo em{Juja alacreaciéndela palabra “ptyx” y pide a suamigo que
e investigue el significado de la palabra:

He escrito un soneto y no tengo sino tres rimas en ix; procure usted averiguar el
sentido real del vocablo ptyx; se me asegura que no lo tiene en ningtin idioma,
lo que no deja de alegrarme pues me encantaria haberlo creado por la magia de
la rima*?-

Enefecto, el “Sone_to enix” tiene s6lo dos rimas, en [ix] y en{or], lo
que produce una sonoridad muy particular “mdsica sorda y ritual -
cabalistica, decfa el poeta” *10

7.- POE, Edgar Allan, “Filosoffa de la composicién”, [Traduccién Julio Cortézar] in
VARIOS, El poeta y su trabajo, México, Editorial Universidad Auténoma de Puebla,
1980, p. 32.

8.- “...el paralelismo tiene que ser forzosamente de dos tipos: de oposicién claramente
marcada, o de oposicion transicional o cromatica...Sélo el primer tipo tiene que ver con
la estructura del verso: en el ritmo...en el metro... en la aliteraci6n, en la asonancia y enla
rima...”, HOPKINS, G. M., Journals and papers, citado por JAKOBSON, Roman, Ensayos
de lingiiistica general op. cit., p. 378.

9.- Carta a Eugéne Léfeburc del 3 de mayo de 1864 traducida por Octavio Paz in PAZ,
Octavio,Traduccidn: literatura y literalidad , Barcelona, Tusquets editores, 1981, p. 36.
10.-PAZ, Octavio, op. cit., p . 37.
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Es el papel de la poesfa recuperar las correspondencias perdidas

entre el objeto y su palabra representativa, y restablecer las relaciones que

a existian, pero que se habfan perdido o que habfamos pasado por alto.

nejemplo de ello es la relacién existente entre la letra “s” que en francés

se agrega al radical de los verbos en segunda persona y la misma letra que
se agrega a las palabras en plural:

...una relacion, si, entiéndase bien, misteriosa entre la “s” del plural y la que se
agrega alos verbos, en lasegunda persona del singular, que también expresa una
alteracién, como la que causa la expresién de cantidad... *11

La “s” del verbo y la “s” del plural son manifestaciones de la
presenciadelotro,la prueba dela existencia dela pluralidad de entes, tanto
para el que habla como para el que escucha. En la expresion del bufén
"Autre quel’histrion qui du geste évoguais”*12 laambigtiedad del imperfecto
mantiene una doble referencia: su propia evocacion, “j'évoquais” -evocaba-
, y/0 ala evocacién de una supuesta segunda persona, “tu évoquais” -
evocabas-, que en el marco del poema puede ser la musa o la duefia de los
ojos donde el payaso se refleja.

Alrecuperar esas asociaciones, la poesfa rescata la palabra desde el
inconsciente colectivo,dondesedeposito y quedé sepultada, paraasignarle
el nuevo objeto y tener de esta manera relaciones motivadas entre palabra-
sonido ly representacién de la realidad. *13 .

ndependientemente de los sonidos que asignemos al objeto,
podemos crear nuevas realidades sélo con el poder de aquéllos, mucho
mds facilmente que con la imagen. El sonido se percibe como algo no
tangible; eso se presta a que nuestra imaginacién le asigne un objeto,
aunque éste no exista. Gracias a su intangibilidad, el sonido se basta a sf
mismo.

11.-"...un rapport, oui, mystérieux, on entend bien, par exemple,entre cet s du pluriel et celui qui
s’ ajoitte & la seconde personne du singulier, dans les verbes, exprimant lui aussi, non moins que
celui causépar lenombreunealtération...”, MALLARME, Stéphane, ” Proses diverses. Notes”,
op. cit.,p.855

12.- “Diferente al payaso que con el gesto evocaba(s)...”, “Le pitre chatié”, op. cit., p. 31.
13 ” La relacién anal6gica entre la tinta y la noche compensa miméticamente la
continuidad perdida entre las palabras y las cosas ...”; “Le rapport analogique entrel’ encre
etlanuit compense mimétiquement I continuité perdue des mols et des choses.”, MESCHONNIC,
H., “Mallarmé au-deld du silence” in , MALLARME, Stéphane, Ecrits sur le livre, Paris,
Editions de I'éclat, 1985, p. 23.
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«. estamos precisamente en este punto parabuscar, en un rompimiento, grandes
ritmos literarios y su dispersién en estremecimientos articulados cercanos a la
instrumentaci6n: el arte de culminar la transposicién de la sinfonfa en el
Libro¥14

.

Y atinmés, elsonido puede ocupar unespacio, construirlo, llenarlo.
Al desprenderse del objeto, el sonido se expande en el espacio, lo invade
y transmite sus vibraciones a los cuerpos que toca.

Podfan excitar también como un tambor
La piedad servil de las razas de voz taciturna...*15

También elsonido es importante porque, como enel caso del gesto,
puedeconstituir figuras acisticas . Pero ahora se trata de unespaciomucho
més amplio que el espacio de la hoja de papel asignado al gesto. Elespacio
del sonido es mucho més rico por ser” infinito: al menos no se le han
asignado limites precisos. Sélo gracias a este espacio ilimitado, pueden
moverse libremente los sonidos.

...todas las probabilidades que contiene una rica sustancia de suefio en turmno,
al erigirse, iluminarse y sonrefr, se a%rupan y se construyena la manera
de m6viles arquitecturas musicales *16

Los sonidos tejen redes mas o menos finas de acuerdo con el ritmo,
fijado por la métrica, y cuyos puntos son proporcionados por las rimas, las
asonancias y las aliteraciones. Las figuras actsticas asf obtenidas, estin
obviamente més cerca de la musica que del lenguaje comiin:

14.- “...nous en soines I3, précisément, & rechercher, devant une brisure des grands rythines
littéraires (il en a été question plus haut) et leur éparpillement en frissons articulés proches de
Uinstrumentation, unartd’ acheverla transposition,au Livre, dela symphonie...”,MALLARME,
Stéphane, Divagations.op. cit., p. 250.

15.-"lls pouvaient exciter aussi comme un tambour / La servile pitié des races & voix ternes...”,
MALLARME, Stéphane, “Le guignon”, v.25-26, Oeuvres complétes,_op. cit. , p. 28.
16.-"...Cormme celasegroupeet se construit d la manidredes architectures mobiles musicales, toutes
les probabilités que contient une riche substance de réve tour a tour s’ érigeant, ilhuminant et
souriant.”, Carta aG. Khan, septiembre de 1897, Correspondance, op. cit., t.9, MMDXXXV.
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Evidentemente no es con sonidos elementales de cobres, cuerdas y maderas,
sino con la intelectual palabra en su apogeo, que [...] con evidencia y plenitud,
debe resultar la misica...*1? :

Asistimos al nacimiento de otras figuras que no tienen que ver més
con su sonido, sino con la relacién entre ellas. S6lo por estar libres en el
espacioamanerade constelaciones, sejuntany giran unasen torno aotras.
Nonosreferimos a formas ciclicas enlas que se encuentranciertos sonidos
y frases reiterativas como estribillos. Tampoco se trata de formas lineales
y ,porlo tanto, temporales. Se trata de aquéllas cuyos elementos se alargan
¥ se compactan, se dispersan para volver a cohesionarse.

“Vigilando
dudando
rodando
brillando y meditando
antes de detenerse en algin punto final que lo consagre” * 18

Pero asfcomo el espacio vacioes significativo cuando nos referimos
a la palabra escrita, los silencios en la musica lo son mucho més porque
gracias a ellos se establece el ritmo y la cadencia.

Sin el sandalo ni el libro, balancea con dedos aleteantes
sobre el plumaje instrumental, la taftedora del silencio.*1?

Alno poseer ningtin instrumento, la Santa utiliza las alas del dngel
ara crear musica, ero%o que obtienees elsilencio, tansignificativo como
as notas mismas. Incluso existe un espacio que en sf mismo no posee
sonido vano en sonoridad-, pero puede emitirlo: es el espacio vacio de la
caracola. *20

17.-“... ce n'est pas de sonorités élémentaires par les cuivres, les cordes, les bois, indeniablement
mais de I’ intellectuelle parole & son apogée que doit avec plénitude et évidence, résulter [...]
la Musigue.”; MALLARME, Stéphane, Divagations, op. cit. , p.250
18.-"Veillant
doutant
roulant .

brillant et méditant

avant de s‘arréter  quelque point dernier qui le sacre”,
MALLARME, Stéphane, “Un Coup de dis”, Oeuvres Complétes, op. cit. , p. 429.
19.-"Du doigt que, sans le vieux santal/ Ni le vieux livre, elle balance / Sur le plumage
instrumental, / Musicienne du silence.”, MALLARME, Stéphane, “Sainte”, v. 13-16, op.cit.,
p- 54
20.- “Sur les crédences, au salon vide: nul ptyx/ Aboli bibelot d'inanité sonose”, MALLARME,
Stéphane,”Ses purs ongles trés haut dédiant leur onyx...”, v.4-8, op. cit., p. 68.
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Se trata de un objeto nulo porque no posee nada en su interior, un salon
vacio cuyas paredes se encuentran frente a otras paredes vacfas.
Replegdndose y reflejindose a s{ mismo, es una forma que encuentra a la
forma. Y a pesar de ello, encierra en su interior la musica del mar y del
mundo. EF Maestro va a recoger llantos a la Estigia con el caracol, y
reconoce de entre todos los sonidos acuéticos que encierra, los llantos de
las lamentaciones del Reino de los Muertos. La nada se honra con ese
cacharro, objeto abolido por su inutilidad sonora.

Frecuentemente, las palabras conservan en su sonoridad ciertas
caracteristicas del objeto que nombran. Todo aquél que acerque una
caracola a su ofdo podréd constatar que lo que se oye en su interior podria
ser el sonido del Universo en caos, es decir, algo cercano al desordeny no
a la estructura. En el caso del poema, la caracola es designada por la
expresion: “Aboli bibelot”.

. Alanalizar lasconsonantes dela expresién encontramos la siguiente
serie:

“Aboli bibelot”
101 / [b] b] 11

<explosiva-liquida> <explosiva-explosiva-liquida>

se trata de la serie més representativa de un fenémeno natural la tormenta
ala que sucedela calma. Pero por otrolado, los sonidos vocélicos de “Aboli
bibelot” no representan el caos, no pueden asimilarse a él. Esta frase delata
la presencia de la estructura de la caracola gracias a su serie vocélica:

“Aboli bibelot”
[a] [0} [] / i} le] [o]

. <fuerte-fuerte-débil> <débil-fuerte-fuerte>

serie en que un esquema, a manera de espe{o, sereproduce y se despliega,
como si se estuviese reflejando, como la forma misma del caracol.
Resumiendo, las palabras “aboli bibelot” conservan en su sonoridad, no el
cgraiggl mismo, sino su futilidad sonora. Por eso justamente quedard
abolido.
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La palabra ejerce su funcién mégica en los objetos, que existen en
tanto ésta lo permite.Los objetos sufren metamorfosis porque laenergfa de
la muisica los obliga a separarse de s{ y a entrar en otro mundo, aqugl que
no es designado, s6lo sugerido.*?! Los sonidos se moveran en un espacio
y representarédn el gran juego de laIdea; vivirdn por sf mismos, nacerdn y
sedestruirén entreellos, creindoseyrecredndose. LaPalabrase convierte
en musica y la musica en palabra.

4.2 El aspecto visual

El proceso de iniciacién del sujeto (capitulo 5) comenzé conla toma
de conciencia de su peculiar e insospechada relacién con los objetos, de su
carencia expresada a través de un deseo de destruccién y posterior
reelaboracion -la transmutacién- de la realidad.

Para ello el sujeto necesit6 analizar su medio circundante. Este
andlisis provocé la disgregacion de los elementos de su realidad {/de los
que constituyen su personalidad, hasta lograr la aniquilacién del Yo y de
su conciencia personal, ya que “La negacién de s{ mismo es la condicién
previaala creacién de la obra y a la resurreccion a la verdadera vida, que
no eslainmortalidad del yo en'el més all4, sino el acto por el que el infinito
absorbe el azar J lo fija en una constelacién, figura en rotacién, una
configuracién.”*

4.2.1 El teatro y su escenario

Ladestruccién delsigno fue tambiénla consecuencia dela traslacién
del significado de una palabra que designa al objeto, a otra que pretende
ser su reflejo, su representacién, pero que finalmente se convierte en parte
constitutiva de una nueva realidad: el reflejo es un tema equivoco porque

21.-“Ciertamentela Musica, cuyabella instrumentaci6n tiende areproducir unaorquesta
..Admirad Ia elocuci6n en toda su potencia; la métrica, que la afina en una iltima
expresién, digamos espiritual...desafiando ala civilizacion, y desinteresadaen construir
un suefio, para que tengan lugar la prodigiosa Sala y laEscena...”; cfr. también: “Musique,
certes, qute l'instrumentation d’un orchestre tend a reproduire...Admirez dans sa toute
puissance...l'élocution, puis la métrique qui I'affine @ une expression dernidre, comme quoi un
esprit... défie la civilisation négligeant de construire & son réve, afin qu'elles aient lieu, la Salle
prodigieuse et la Scéne.”, MALLARME, Stéphane, “La Musique et les lettres”, Qenvres
complétes, op. cit., p. 649.

22.-PAZ, Octavio, Traduccion: literatura y literalidad, op.cit., p. 47.
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simultdneamente se tiene laimpresién de serunomismo peroalavezotro.
Este tema aparece también en el teatro. Sabemos que el actor -cuerpo real-
es presencia, pero a la vez ausencia, pues tiene que efectuar su constante
irrealizacién como ser humano en un personaje. Existe ala vez, como en
el caso de la palabra -caso que estudiaremos mas adelante- concreta y
simb6licamente.

Un teatro inherente al espiritu [...] resumen de tipos y acordes; tal y como los
confronta el libro abierto de paginas paralelas. La precaria recopilacién de
inspiracién diversa estd hecha a partir de él o del azar que ser4 [...] siempre
simulado'’*24

La recopilacién de poemas estd hecha a manera de Féginas
paralelas, es decir,como unteatroque expone concretamentelarealizacién
de una idea, que es también la simulacién simbélica del azar de la
naturaleza. Estos dos aspectos, concreto y simbélico, se dan cita en la
condicién del bufén.

Lafigura del histrién se encuentra determinada sélo por sus gestos:
la méscara es su existencia. Su presencia estd rodeada de signos que tienen
comp objetivo hacerla ficticia y abstracta, velada y fascinante, peroala vez
tan completa como para hacer penetrar en nosotros la evidencia de su
impacto, para hacernos creer, aunque sea por un momento, que puede ser
real. Por una convencion técita entre autor y ptiblico, el espectador sabe
que lo que se esté presentando no es verdadero, que lo que se desarrollaen
la obra es falso, que la tragedia no existe en la realidad. A pesar de ello,
logra identificarse en el espectaculo. Un claro ejemplo nos lo proporciona
el sujeto mismo del poema “El bufén castigado”.

El bufén habia renegado de su condicién, habfa escapado de la
carpa, abandonando a la musa, y habia lavado el maquillaje de su cara;
pero como se ha identificado con su imagen deformada por el agua en
movimiento, que hace muecas comosi fueraun “payaso”, seguird siéndolo
irremediablemente. Ahora bien, mientras que para el bufén el
desdoblamiento por la imagen reflejada y la consecuente desintegracion
de la personalidad es algo trégico, para los demés es cémico:

23.-" Un thétre, inhérant 2 I" esprit [...] résumé de types et d' accords; ainsi que les confronte le
volumel’ouvrant des pages paralléles. Le précaire recueil d’inspiration diverse, cen est fait ; ou du
hasard, qui ne doit [...] jamais qu° dtre simulé. ", MALLARME, Stéphane,Divagations,
op. cit., pp.226-227.
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Gracias a € [al Infortunio], si alguien sopla su extrafio caramillo
unos nifios con el pufio en las nalgas
nos harén retorcer con risa obstinada, al remedar la fanfarria.*24

Eneste caso, la comicidad es consecuencia de la imitacién grotesca
de un acto solemne -la creacién-, que es percibido como algo marginal: el
instrumento es extrafio y la melodia para los demds suena como fanfarria.
Mientras que para el bufén el desdoblamiento es un proceso que
desemboca en el anélisis de las partes constitutivas del mundo y de sf
mismo, para los demads se trata de una diversién que provoca la risa: es
comedia, teatro.

Elteatro es también la representaciéon del mundo, tema que ha sido
abordado desde la antigliedad” hasta nuestros dfas, en particular por la
Edad Media y el barroco. Recordemos por ejemplo a Calderén dela Barca
y su obra El Gran teatro del mundo, asi como a Shakespeare en Suefio de
una noche de verano, La tempestad o Hamlet. En este contexto la
imitacién puede provocar risa, pero sobre todo inducir al espectador a
tomar conciencia del mundo.

Elbufén sabe que el reflejo enel aguaes s6lo suimagen, pero al
deformarse le devuelve un gesto, ala vez que lo expone como payaso; al
exponerlo lo hace legible, vulnerable a unalectura. De ahi que se presente
€Omo una conciencia ”ciue se debate en el mal de la apariencia”, segtin las
propias palabras de Mallarmé a propésito de Hamlet. Lalecturaque debe
realizarse es la de los signos que muestra el payaso, sus gestos, las figuras
desurostro y nola que muestra el sujeto mismo. Nos percatamos entonces
que se ensancha atn més la distancia entre ser y la idea de ser.

Sabemos que la méscara es la fachada del sujeto, nunca su esencia,
por ello se plantea como ausencia. Pero, por otro lado, el bufén es incapaz
de obtener la esencia al tratar de abolir esta méscara. Finalmente, los
gestos, la méscara es lo tinico significativo que se obtiene. Al limpiar su
cara, el bufén reniega de su trabajo y de su personalidad como payaso:

Con mi pierna'y brazos, limpido nadador traicionero,
Con saltos miiltiples, renegando del malvado
Hamlet...*25

24.-"Griced Iui, si l'un souffle & son buccin bizarre / Des enfants nous tordront en un rire obstiné
/ Qui le poing & leur cul singeront la fanfare , “Le Guignon”, v.34-36, Oeuvres Complites,
p.29.

25.-"De ina janbe et des bras limpide nageur traitre, / A bonds multipliés, reniant le mauvais /
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Por otra parte, el maquillaje ayudard a que se realice la posibilidad
de una lectura dnica y por ende, dard al sujeto un status, una presencia y,
por qué no, una esencia, aunque sea la de payaso:

Sin saber, jingrato! que era todo mi sagrario
este afeite hundido en el agua perfida de los glaciares.*26

Como el “malvado Hamlet”, el bufén verd la tragedia de su
permanente condicién, reflejada en el teatro. La repeticion de gestos
aparentemente vacios de significaci6n, puede remitirnos a una re-
presentacién de la realidad.

Mucho més interesante es la figura del mimo. Su silencio, lleno de
significado, y su rostro blanco, nos recuerdan la gégina libre de
signos:”Blanco fantasma, como péfgina atn no escrita.”*2? El mimo es el
centro de convergencia de varias fuerzas. Es lo suficientemente gestual
como para poder alcanzar un grado de significacién y permitir una lectura.
Por otro lado, es sélo representacién, reflejo y, por ende, permite el
desarrolio de la ficcién, de una imagen mental. En él, pasado, futuro y
presente se unen: el origen, cuando todo era silencio, el futuro, cuando el
silencio tendré una significacién, y un presente aparentemente ficticio en
la figura misma del mimo.

Himen (de donde procede el suefio), vicioso pero sagrado, entre el deseo y la
realizacién, la perpetraciény surecuerdo; ora prediciéndolo, ora rememoréndolo,
en el futuro, en el pasado, bajo una falsa apariencia de presente.*28

Al percibir los gestos del mimo, podrfamos dudar si lo que éste
tltimo ejecuta es parte de la realidad 0 s6lo ficcién: “...antes expresaba su
dolorosa inaccesibilidad de ser; ahora sirve para representar un ser
inaccesible, y no obstante real, un ser imaginario.”*32 El mimo, como el
teatro, es el espacio donde se lleva a cabo el doble juego de la realidad-
ficcién. Si se escenifica la ficcién es con el fin de hacerla verdadera, de
mostrar una presencia, una figura mental, una idea.

26.-"Ne sachant pas, ingrat! que c'était tout mon sacre, /Ce fard noyé dans l'eau perfide des
glaciers.”, op. cit., v.13-14. .

27.-"Fantdime blanc comume une page pas encore écrite”, MALLARME, Stéphane,“Mimique”,
op. cit. , p. 310.

28.-"Hymen (d’oit procede le Réve), vicieux mais sacré, entre le désir et I'accomplissement, la
perpétration et son souvenir: ici devangant, Id remémnorant, au futur, au passé, sous une apparence
fausse de présent”, “Mimique”, op.cit., p.310.

29.- ..autrefois elle disait la doulonreuse inaccessibilité de I'tre, maintenant elle sert & jouer un
Btre inaccessible, mais cependant réel, un étre imaginaire.”, RICHARD, Jean-Pierre, L univers
imaginaire de Mallarmé..
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Asf{como en la escena o en la blanca faz del mimo se encuentra la
confluencia de espacios y de tilempos propicios para que una imagen
mental se convierta en imagen real, también la hoja blanca ser4 el espacio
escénico donde se desarrolle una historia. Ahilossignos gréficosadquieren
vida propia y respiran con su propia individualidad. Se les ve crecer g/
desarrollarseenlaescenadel papel. gomo loapuntan Fenoliosay Mallarmé,
"Las resonancias vibran ante el ojo. La riqueza de la composicién de
caracteres hace posible una seleccién de palabras en las que una sola
resonancia dominante colorea cada plano de significado”*30". La palabra
escrita serd parala hoja blancalo que el gesto es para el mimo, Los espacios
en el verso serdn sus silencios y las pausas su respiracidn; las lineas
trazadas en la hoja, sus muecas. ():,ada verso, un gesto. Precisamente con
su gesto el bufén evocaba la negra tinta con la que hacia sus poemas.*3!

De pronto la idea puede exhibirse, tomar forma, y adquirir
movimiento a través de un doble juego de ausencias y presencias,
justificando asi el programa que el propio Mallarmé se habia planteado:

Afuerzadeinvestigar, creoincluso haber encontrado un nuevo verso, dramético
en el sentido de que los distiquios estdn servilmente calcados en el gesto
[significacién de una forma] obteniendo una poesia de efectos de masas, poco
conocida hasta ahora, *32

Este es el punto crucial en que se separa el lenguaje cotidiano del
lenguaje poético. Una nueva realidad, en este caso una realidad escénica,
necesita de un nuevo lenguaje para ser designada. Cuando selee el poema
“Saludo” se puede constatar que la palabra “espuma’ -"écume”- designa
precisamente al distiquio del primer verso: “espuma”, como lo dice el
poema mismo, designa el corte, la pausa del verso; se refiere a una posicién
espacial,aunvacfoentre las palabras ”nada’;y “verso vir%en“. Perosetrata
también de un vacfo triple porque también esta palabra designa a la
espuma, una nada que tiene presencia. Ademads, representa la virginidad
del verso, es decir,la ausencia de un contenido especifico, la falta de una
designacion real *33

La especificidad de este nuevo lenguaje que adquiere significacion
deacuerdo alespacio que designa, esel encontrarse mascercadela pintura
o del ideograma. En multiples ocasiones, el sujeto expresa el deseo de
imitar laescritura de unchino pues estd consciente que esta lengua asidtica

30.-FENOLLOSA et POUND, La escritura china como medio poético, op.cit.

31.-".. I'histrion qui du geste évoquais..ln suie ignoble des quinguets”, “Le pitre chatié”,
Qeuvres complétes, op. cit., p. 31.

32.-"A force d’ étude, je crois méme avoir trouvé un vers dramatique notveau, en ce que les coupes
sont servilement calquées sur le geste sans exclure une poésie de masse et d’ effets, peu connue elle
méme. Mon sujet estantiquer et un symbole.” Carta a Lefébure, Correspondance, op. cit.,
verano de 1865, t.2 LXXX.

33.-"Rien, cette écume, vierge vers/ A ne désigner que la coupe...”, “Salut”, v.1-2, Oeuvres
Complétes, op. cit.,, p.7
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es poco arbitraria en su escritura:

imitar al chino de corazén limpido y fino

de quien el éxtasis puro es pintar el fin,

en sus tazas de nieve a la luna arrebatada,

de una extrafia flor que perfuma su vida...

en la filigrana azul del aima a la que se injerta *34

Con una determinada escritura -“una filigrana”, una figura-,
pretende expresar la incorporaci6n, el proceso de agonia de una flor en el
espacio escénico que ofrece la blancura de la porcelana. Pero al querer
representar cierta realidad, el sujeto procura ir més all4, no con una
escritura convencional, sino con trazos inventados por él:

Una linea pélida y delgada de azur serfa

un lago en medio del cielo de porcelana desnuda,

una clara media luna perdida por una blanca nube
empapa su cuerno sereno en el cristal de las aguas

no lejos de tres grandes pestafias de esmeralda, cafias.* 35

Pero situviéramosun lenguaf‘ ediferente paracadaindividualidad,
caerfamos enel silencio. En efecto, el lenguaje es una convencién social; al
ser compartido por un grupo de personas, este instrumento sirve para
comunicar. El reto del sujeto es utilizar el mismo lenguaje para expresar
dosrealidades diferentes: 1ade unreferente concreto y la realidad poética,
lo que finalmente fue logrado gracias a esta nueva concef)cién de la
escritura como gesto en el espacio representacional del papel:

34.-" Imiter le Chinois au coeur limpide et fin
De qui I'extnse pure est de peindre la fin
Sur ses tasses de neige 2 la lune ravie
D’une bizarre fleur qui parfuome sa vie (...)
Aufiligrane blew de I'amme se greffant.”; MALLARME, Stéphane, “Las de 'amer repos...”,
v. 15-18, 20 op.cit., p. 36
35.- Traducci6n Pablo Maiié, in op. cit., p. 87 ; cfr. también:
"Une ligne d’azur mince et pale serait
Un lac, parmi le ciel de porcelaine nue,
Un clair croissant perdu par une blanche nue
Trempe sa corne caline en la glace des eaux,
Non loin de trois grands cils d’émeraude, roseaux.”, “Las de l'amer repos...”, v. 12-18, op.cit.,
p. 36.
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“Este poema encierra una excelsa y muy bella idea, pero los versos son
terriblemente dificiles pues los hice absolutamente escénicos, no sélo POSIBLES
EN EL TEATRO, sino EXIGIENDO EL TEATRO.” *36

. Podriamos suponer que el pasaje anteriorse refierea “Unatiradade
dados nunca abolir4 el azar”. El poema es un veradero montaje escénico
enelespacio de la hoja blanca, donde diversos elementos entran en juego.
En primer lugar, la tipografia con diferentes caracteres, tamafios y formas
-negritas y bastardillas. Por otro lado, la disposicién de las palabras en el

papel es otro de los elementos que entran en juego en esta “puesta en.

escena”. Aparentemente aleatoria, por no corresponder a las formas
habituales de la poesia ola prosa, la disposicién tiene una intencionalidad
acorde, entre otras cosas, con la posible lectura oral*¥, y con el impacto
que como figura pléstica quiere dar “...subdivisiones prisméticas de la
idea”, que se logran al considerar la palabra o grupos de palabras y los
espacios que las separan.

Por ello la Idea, més que la manifestacion de un concepto, es una
forma real; sinesta formala Idea no existirfa. Por otrolado, la aprehension
de la Idea es simultdnea y totalizadora, como en el caso del ideograma,
pero también es secuencial, sucesiva, como en el teatro; ahora bien, esta
sucesién no converge en el final de una lectura, en un futuro donde el
tHempo tiene caracteristicas lineales, sino que hay centros gravitatorios
interrelacionados, en torno a los cuales giran grupos de palabras, que
puedenconsiderarse independientes entre si, o formando parte del encaje:

Tal fragmento se inclina en un ritmo o movimiento del pensamiento al que se
contrapone el contradictorio dibujo: ambos motivos desembocan y se anulan
aqui donde intervendria, més que a medias, la figura conciliatoria que
permanece la Idea, como sirenas cuyas colas se confunden y entrelazan en
hojarascay follaje de un arabesco.*38

Veamos el significado que puede tener la expresion “Una tirada de
dados” en esta dindmica. Al [anzar los dados obtenemos una figura de

36.-"Cepodme renferme une trés haute et trés belle idée, mais les vers sont terriblement difficiles,
car je le fis absolument scéniques, non POSSIBLE AU THEATRE, mais EXIGEANT LE
THEATRE.”, Carta a H. Cazalis, Correspondance, op. cit. , enero de 1865, t.1 LXXVII
37.-"...Iaportée, moyenne, en haut,enbas de lapage, notera gue monte ou descend l'intonation...”,
op.cit., p. 455.

38.-"Telleportionincline dansun rythmeon mouvement depensée, d quoi s’opposetel contradictoire
dessin: I'un et I’antre, pour aboutir et cessant, of} interviendrait plus qu’ & demi comme sirénes
confondues par la croupe avec le feuillage et les rinceaux d’un arabesque, In figure, que demeure
I’ idée.”, MALLARME, Stéphane, op. cit., p. 226-227.
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puntos quese dibujanenmediodel océano dela pdginablanca. Constelacién
de estrellas negras en un cielo blanco. Aparentemente vacfa -porque la
serie de puntos de los dados no designa nada-, se trata de una figura
producida por el azar que, sinembargo, alavez lo designa . Ciertamente,
y con base en esa designacién, nunca lo abolird. Ausencia que designa
ausencia. Al designarlo y al darle una forma visual lo hace presente, lo
representa. -

La actualizacion del azar tiene a su vez una connotacién precisa
cuando se habla de lenguaje. El lenguaje cotidiano es arbitrario. Esto
significa que no hay necesariamente una relacién entre la palabra, -su
sonido y suescritura-, y elobjeto que es designado. Fue efectivamente obra
del azar el que a un objeto determinado correspondiera un significante.

Ahora bien, a partir del momento en que se descubre otra realidad,
esnecesario encontrar palabras que la designen. Este nuevo lenguaje serd
entonces motivado y el embrién de su forma se encontrard en las
caracterfsticas de a?uello que se nombra. No es casual que “Una tirada de
dados” tenga esa forma. A diferencia de lo que ocurre en el lenguaje
cotidiano, en su misma forma se halla el Universo designado:

La expresidn simple y comiin no tiene forma;la figura tiene una. Esta conclusién
nos lleva a definir a la figura como la desviacién entre el signo y el sentido...*3?

El poema convierte en no arbitrario lo que en esencia es arbitrario
-en este caso, el azar-, por 2l simple hecho de poetizarlo, es decir, de
asignarle una figura y exponerlo. Pero la figura que se presenta en “Una
tirada de dados” es justamente lade la aleatoriedad y ademads la expresién
del caos. Al manifestar el azar, lejos de negarlo, de abolirlo, lo afirma, lo
reafirma:

Mallarmé enfrenta dos posibilidades en apariencia excluyentes (el acto y su
omisi6n, elazary elabsoluto) y, sinsuprimirlas, las resuelveenunaafirmacién
condicional...*40

Pero también y sobre todo, es la afirmaci6én y la confirmacién de la poesia
como posible expresién de una realidad diferente: de la Idea, del doble
ideal del Universo: “Todo pensamiento emite una tirada de dados”*41. El
poema nos restituye la esperanza, la posibilidad de otra realidad tangible
que se sustente por si misma en una forma dentro del breve espacio del
poema.

39.-"L'expression simple et commune n’a pas de forme, la figure en a une: nous voici ramenés &
la définition de la figure comme écart entre le signe et le sens...”, GENETTE, Gérard,
Figures I, op. cit., p. 209.

40.-PAZ, Octavio, El arco y la lira, México, F.C.E., 1956, p. 272,

41.-"Toute pensée émet un coup de dés”, MALLARME, Stéphane, “Un-coup de dés”, Oevvres
Complétes, op. cit..
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La forma, sobre todo la del poema donde el verso es lo més
importante, es imprescindible en esta construccién de la realidad ya que
proporciona los trazos suficientes para esbozar justamente los rasgos del
sujeto.*4z

4.2.2 El espacio de tres dimensiones

Aproximadamente medio siglo después de la muerte de Mallarmé,
Jakobson y los lingiiistas que lo sucedieron partieron del estudio del
aspecto fénicodellenguajepoético: postulan que unade lascaracterfsticas
deeste tiltimo, es la equivalencia seméantica delas palabras que comparten
estructuras fonéticas similares y que seencuentran enel mismosintagma:

En una palabra, la equivalencia de sonido, proyectado en la secuencia como un
principioconstitutivo, envuelveinevitablementeuna equivalenciaseméntica..*3

Mallarmé por su parte establece el paralelismo entre lo que estéd
expresado de manera gré?ica y el significado delas palabras; dichode otra
manera, la influencia que ejerce la imagen trazada en el papel en la
constitucién de unsentido. El aspecto gréfico del lenguaje es un punto que
no hasido tomado en cuenta por los lingiiistas, tal vez porque los trazos de
las letras en el papel no son considerados verdaderamente significativos
para la transmision de un mensaje. Lo cierto es que el aspecto visual de la
escritura ha sido desdefiado cuando se ha tratado de la constitucién de
niveles lingiifsticos.

Lafigura marcada conel trazo delas palabrases también productora
de significacién. Es reveladora de una visién espacial y temporal del
cosmos. La divisién de la poesia en versos y estrofas obegece a algo més
?ue elsimple deseode conservar una métrica oun ritmo, o de construir una

igura fonica; estd inscrita en la concepcién de un espacio finito y una
temporalidad ciclica. Una forma visual reiterativa contribuye a la
construccién de un espacio donde el tiempo Ezretende asemejarse al que
rige a la Naturaleza: el final se confunde con el principio, al espacio vacio
después de una estrofa le sucede siempre una palabra, la creacién precede
a la.destruccién. Asimismo, ciertas instancias de un poema, por ejemplo,
el niimero de versos y de estrofas en un soneto estdn inscritas en esquemas
mas o menos reconocibles.

42.-El cielo metaférico se propaga en torno al reldimpago del verso, artificio por
excelencia, a tal punto que poco a poco el héroe se simula y encarna (tan sélo un rasgo,
justo lo que se necesita percibir para que no nos turbe su presencia). cf. “Le ciel
métaphorique qui se propage & 'entour de la foudre du vers, artifice par excellence au point se
sitnuler peu & pew et d'incarner les héros (juste dans ce qu’il faut apercevoir pour n'étre pas gené
de leur présence, un trait).”, MALLARME, Stéphane, Divagations, op. cit., p. 236.
43.-JAKOBSON, Roman,"Lingiifsticay poética” in Ensayos de lingiiistica general, op. cit.,
p-379.
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Por otro lado, el poema no ocupa todo el espacio disponible como
lo hacen, por ejemplo, [as lineas impuestas por las frases de la prosa. La
poesfa se presenta en espacios compactados, que a su vez obedecen a un
orden previo. Elespacio del poema es mesurado, aparentemente dominado.
Es la respuesta del hombre al vértigo ciue e impone el vacio, al miedo de
caer en una dispersic’m semejante a la locura, en el estallido mental.

El espacio, en esta dindmica, es un plano donde los trazos se
moverdndeacuerdoalaescritura, enel caso de laslenguas indoeuropeas,
en lfneas horizontales de izquierda a derecha, de arriba a abajo. Y aunque
unos cuantos hombres hubiesen afirmado que los elementos del Universo
son  cuerpos en un espacio tridimensional, la mayoria concebfa al
mundo como un plano y asf se representaba la realidad.

Es posible constatar que la divisién espacial de un poema, digamos
ladelsoneto, estdacorde conuna manera derazonar propia del pensamiento
occidental en el que se ve resurgir el neoplatonismo. Por ejemplo, en el

soneto en "ix",

..el primer cuarteto es una exposicitn, el segundo su negacién o alteracién, el
primer terceto es la crisis y el iltimo el desenlace. El soneto es una proposicion
o, mejor dicho, cuatro proposiciones encadendas for una l6gica no menos
rigurosa que ata a los miembros de un silogismo.*44

A cada época y a cada cultura se les asocia una forma y un género
literario: el haiku japonés, las novelas de caballerfa medievales, etc, Pero
las caracteristicas lineales de nuestra lengua nos hacen perder de vista la
importancia del espacio en la elaboracién de significaciones: las culturas
que poseen una escritura ideogréfica, en cambio, siempre han estado
muchomds preocupadas por el aspectovisual. Fenollosa, el granestudioso
occidental de las culturas orientales, estaba consciente de la dimensién
poética de la escritura china.

...pormedio de su visibilidad pictérica, [..lalenguachina...] ha podido conservar
su poesfa creativa original con mayor vigor y vitalidad que cualquier lengua
fonética...*45

Nodebeextrafiarnos queensubusquedadela poesia pura, Mallarmé
reivindica el espacio, y en especial el espacio tridimensional, en favor de
la elaboracién de una significacién. En el poema “Una tirada de dados”
descubrimos una ruptura con las formas tradicionales. El romper con el
esquema bésico de un poema, con su divisién en versos y estrofas, no

44.- PAZ, Octavio, “El soneto en “ix” “ it Traduccién: literatura y literalidad. op. cit. ,
.38

45.-FENOLLOSA, E., Loscaracteres de laescriturachinacomo medio podtico.[Traduccion

Salvador Elizondo). op. cit., p. 44 .
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equivale forzosamente a expresar una linealidad, que en parte también
odria estar implicita. En el caso especial de este poema, el espacio esta
construfdo por tres planos superpuestoseintercalados. Veamos, mediante
un modelo analégico, lo que sucede:
FIGURA No. 1
UNA HOJA DEL POEMA “UNA TIRADA DE DADOS
in MALLARME,S. Oeuvres Complétes, op.cit., p.473

LE NOMBRE
EXISTAT-IL

autrement qu hallucination éparse d‘agonie :
COMMENCAT-IL ET CESSAT-IL ;
sourdant que nié et clos quand appary
enfin
par quelque profusion répandue en rareld .
SE CHIFFRAT-IL.

évidence de la somme pour peu qu une
. ILLUMINAT-IL.

LE HASARD
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Lo que llega hasta nosotros es un texto con doble apariencia de
plano y de cuerpo. Cada uno de los planos esté caracterizado por una
tipograffa distinta. El primer plano est4 contituido por letras altas: las
maytsculas de la tipograffa més grande, utilizada en el titulo. Si
descomponemos el poema en planos, el primer plano quedarfa de la
siguiente manera:

PLANO 1

p.l UN COUP DE DES

p3 JAMAIS
P9 N'ABOLIRA

pa7 LE HASARD

Los elementos de este plano quedan a su vez distribuidos en otras
péginas, que se han indicado en la parte izquierda del diagrama. En este
primer é:lano estd expuesta la tesis del poema, la idea central.

n el secgundo plano, encontramos al sujeto dual del poema: el
Maestro y la Constelacién; este plano estd constituido por letras altas
redondas’ y letras altas bastardillas de la tipografia utilizada en el cuerpo
del poema. Al extraer el segundo plano del poema, obtendriamos lo
siguiente:
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p2

p-5

.15
p-16

p-16

p-17

p-18

PLANO 2

QUAND BIEN MEME LANCE DANS DES

| CIRCONSTANCES ETERNELLES

DU FOND D'UN NAUFRAGE

LE MATTRE

C'ETAIT  LENOMBRE

EXISTAT-IL
COMMENCAT-IL ET CESSAT-IL
SE CHIFFRAT-IL
ILLUMINAT-IL

N’AURA EU LIEU
QUE LE LIEU

EXCEPTE N
PEUT-ETRE

p-19 L UNE CONSTELLATION




El tercer plano del poema estd constituido por letras altas y bajas,
redondas y bastardillas; se trata del cuerpo propiamente dicho del poema.
No es posible transcribirlo aqui, debido a su extensién. Al superponerse
los tres planos tenemos la sensacién de totalidad y de simultaneidad que
nos proporciona el universo mismo.

n el tercer plano, descubrimos los objetos en el cataclismo previo
a su nulificacién, en el gran naufragio. El castillo, el “Faux Manoir” y el
Abismo se encuentran juntos.

Cuando nos encontramos frente a una imagen en un plano
bidimensional, el discurso elaborado est4d en relacién directa con su
descripcién y con las instancias gramaticales que conlleva este tipo de
discurso. Ahora bien, cuando se trata de la anteposicién de un plano en
otro, lo que apreciamos es una especie de efecto de perspectiva, como en
una fotograffa, donde puede percibirse un plano més cerca denosotrosque
los demds y que, 1por 1o tanto, nos atafie, nos afecta més directamente. Esta
relacién entre el lector y el primer plano, y entre los diversos planos entre
si, lleva implicita una historia inseparable de cualquier relaciéon temporal.
Evidentementese trata de una temporalidad propia del discurso narrativo.
Siempre existird una anécdota cuando se presente un plano frente a otro.

Por ejemplo, el plano dos -la dualidad Maestro-Constelacién-, estd
antepuestoal delos objetos que seanulan; enesta superposicién suponemos
una intencionalidad de orden temporal: primero tuvieron que anularse los
objetos, para que en un segundo tiempo, el Maestro ascendiera a la
categoria de Constelacién.

4.2.3 El texto en el texto

El problema temporal se plantea también en el poema de otra
manera. Dentro del tercer plano podemos distinguir dos textos que estén
claramente diferenciados por sus rasgos tipogréficos: las letras altas y
bajasredondassonremplazadas por letras cursivas; ademads otro elemento
que permite su diferenciacion es la frase “Como si” -“Comme si”- que
introduce esta seccién. Blanchot, en boca de Paul de Man, explica esta
intrusién:

En ese momento pasamos de una temporalidad que sigue el curso de un
acontecimiento presentado como si, en efecto, estuviera teniendo lugar, a otra
presunta temporalidad que existe s6lo como ficcién y, estrictamente, bajo la
forma de”comime si”. El tiempo ficticio estd incluido en el tiempo histérico como
la representacién dentro de la representacién en el teatro isabelino...*46

46.- DE MAN, Paul. “Maurice Blachot” in SIMON, J. La moderna critica literaria
francesa. De Proust y Valéry al estructuralismo. op. cit. p.280
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Los tedricos de la “Nueva Novela”*? (Nouveau Roman) después de
AndréGide ensuexamende Lo?alsos monederos, conceptualizaron este
fenémeno del texto en el texto, laméandole “mise en abime”.*48

Enla “mise enabime”, al coexistir dos versiones de la misma historia,
el texto que las contiene es cuestionado: ya sea que este tltimo sea
anunciado previamente por una micro-historia, ya sea que encuentre en
ella la dramatizacién de su propio destino o de su funcionamiento. Lo
cierto es que la “mise en abime” es sobre todo la revuelta estructural de un
fragmento del texto contra el conjunto que lo contiene; el resultado es la
muerte del tiempo del texto. Al definirse la “mise en abime” como un
narcisismo, la micro-historia serd una especie de espejo; al reflejarse en
ella, el texto revelara cualquier aspecto que hubiese pretendido esconder,
cualquier aspecto no presentado. Por ello la micro-historia inserta tendré

ue reproducir la historia , ya sea total o parcialmente, no de manera
alusiva sino en su completa literalidad. Ahora bien, un peligro que tiene
que sortear la micro-historia es el no exceder en tamafio la historia que
refleja, Eporque de lo contrario se convertirfa en la historia reflejada.

n el poema “Una tirada de dados”, la micro-historia ocupa una
extension que equivale a la mitad del texto que la envuelve. Por otro lado,
esta micro historia esté dividida en tres partes: las dos primeras estin
introducidas por la palabra “COMME 51" en altas y en cursivas. Si
seguimos el curso del razonamiento de los te6ricos del “Nouveau Roman”,
la primera parte de la micro-historia es un resumen del acontecimiento
total de destruccién de la materia; también es la “insinuacién” que se hace
al ultimo silencio obtenido de la conflagracién para que elabore los
silencios y los espacios que se necesitardn para la construccién del nuevo
texto; la segunda g)arte muestra una etapa previa a la elaboracién del
poema: la iniciacién del Maestro. Esta seccién comienza con un gesto
previoal actodela escritura eincluso a la conciencia del sujeto: una pluma
solitaria, perdida, esté suspendidaenelespacio. La tercera parte comienza
con una hip6tesis: “SIFUERA/ un producto estelar...” La elaboracién de
esta hip6tesis resulta inatil: no haz cabida a ninguna condicién r§ue ten%a
que establecerse previamente. La hipétesis no hace sino confirmar lo
inevitable: el acto de la escritura tendré lugar y el azar quedaré abolido.

47.- RICARDQU, Jean, Problémes du Nouveau Roman . Paris. Seuil.

48.- Cabe senalar que este fendmeno no se remonta a la época del teatro isabelino; una
pruebade ello es un texto sobre el teatro sénscrito lamado “Garbhanka”, escrito mil afios
antes de haberse creado Hainlet, donde se le conoce como “drama embrionario”.

Cf. Juan Miguel de Mora, Apuntes de literatura sdnscrita. Facultad de Filosoffa y Letras.
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Pero en un movimiento que pretende imitar la fuente de donde
surgid, la pluma traza la figura del caos; el azar persiste peroenuna forma
cristalina.

La tercera parte penetra el texto mismono sélo porla influencia que

. Fuede ejercer en cuanto a la iluminacién de su sentido, sino que lo hace
iteralmente hablando. Al trazar la sombra producida por las letras en el
papel, obtendrfamos la siguiente figura:

El poema no se ve constrefiido por el espacio que le ofrece la hoja;
més bien a ésta le ha impuesto los limites de su forma misma. En efecto, la
hoja deja de ser un patrén de medicién y una barrera gara convertirse en
un espacio que se va constituyendo 'y construyendo conforme a las
exigencias del texto.

4.2.4 La perspectiva en movimiento

. Por ese simple hecho, el espacio que seré elaborado est4 lleno de
significacidn, que a su vez ejercera una influencia en el texto:

La agrafia tipografica de Mallarmé quiere crear alrededor de las palabras
enrarecidas, una zona de vacio en la que la palabra, liberada de sus armonias
sociales y culpables, felizmente ya no resuena. El vocablo [...] se hace entonces
plenamente irresponsable de todos los contextos posibles; se acerca a un acto
breve [...] cuyo matiz afirma una soledad, por tanto, una inocencia.*4?

49.- BARTHES, Roland, “La escrituray el silencio” in El grado cero de la escritura,
Meéxico, Siglo XXI editores, 1973, p. 77.
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Esmediante lalectura cuando se desencadenard el movimiento del
texto. En el poema “Una tirada de dados”, se construye un espacio en el
que sesimula unmovimiento descendente, que comienza desde el extremo
superior izquierdo de la pagina, atraviesa diagonalmente dos péginas
encontradas, hasta toparse con el extremoinferior derechodela pfgina de
enfrente, con un impulso dindmico que simularfa un movimiento hacia
adelante.

Para denominar este recurso del espacio, es necesario retomar
ciertostérminos técnicos utilizados en la cinematografia; a esta vision
desde un punto localizado por encima de otro, se le llama toma “en
plongée”, (perspectiva en punto de elevacién). Generalmente al juego de
planosobtenidose leasocia un discurso argumentativo, ya que expresa un
punto de vista:

“La nave proporciona al texto una franja, de lo alto de una p4ginaalobajo dela
siguiente, etcétera; he aquf todo el punto de vista...”*50

Esta perspectiva lleva implicito un efecto de tipo psicolégico,
generalmente asociado a relaciones de poder: el observador colocado enlo
alto posee una supuesta superioridad con respecto al que se encuentra en
la posicién contraria. Irénicamente, el punto final donde desemboca el
poema que analizamos es la frase: “Todo pensamiento emite una tirada de
dados”%1

En resumen, es posible reformular los tres tipos de discurso que
cotidianamente elaboramos en el contacto con el medio ambiente. El
objetivo de la nueva poesia consiste en lograr que nuestros sentidos
atraviesen por una experiencia mucho mas profunda y que nuestro
intelecto la asimile y con ella reconstituya un nuevo discurso.

Mallarmé no fue el tinico en descubrir el poder que podia ejercer el
espacioen la elaboracién de una significacién. Su amigo el pintor Whistler
comparti6 con él la experiencia de la composicién de textos en los que el
espacio, la figura y el sentido conforman una unidad: lograr que nuestros
sentidos atraviesen por una experiencia mucho més profunda y que
nuestro intelecto la asimile y con ella reconstituya un nuevo discurso.

Aunque utilizaron vias distintas -el arte grafico y el arte poético-es
comprensible que lograsen tal conceptualizacién: ~sintetizaron sus
posturas en una vision compartida gracias a su estrecha amistad. Para
constatar esto no tenemos mas que echar un vistazo a su correspondencia:

50.-"Le vaissean y donne de la bande,du haut d’une page aw bas de l'autre, etc.; et c'est I tout le
point de vne .."Carta a Gide del 14 de mayo de 1897.tIX in MALLARME, Stéphane,
Correspondance, Paris, Gallimard, 1983,p.172

51.~ “Toute pensee émet un conp de dés"; MALLARME, Stéphane, “Un coup de dés” in
Oeuvres complétes, op.cit. . p477 .
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CXXXI MALLLARME A MME. WHISTLER
Paris, lunes31 de diciembre de 1894,

Elafioseva
aunque Whistler niegue
o por usted se olvide
sonrisa
gracia
otro Genio

el invertir su reloj de arena*s

A

Eneste “billet” con el que Mallarmé transmite sus votos de afio nuevo se
observa el movimiento ascendente-descendente de las palabras: la frase
“El afio se va” reproduce el movimiento de fuga del afio, mientras quela
sonrisa,la nueva creatividad y las gracias caen de arriba como esperanzas
para el afio que liega.

En la sigulente carta, Whistler también utiliza los recursos
tipogréficos y los espacios para volver mds conmovedor su texto:

52.- CXXXI MALLARME A MME. WHISTLER
Paris, lundi 31 decembre 1894

L'ans’enva
quoique Whistler nie
Ou pour vous on sache oublier
. Sourire
grice
autre Génie
De renverser le sablier

Carta de Mallarmé a Mme. Whistler. 31 de diciembre de 1894 in BARBIER, C.
Correspondance Mallarmé-Whistler, Paris, Nizet, 1964 ,
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CXLII WHISTLER A MALLARME
Hotel Chatman, Calle Dounon
[Principios de octubre 18967] Paris

iMallarmé! Amigo mfo, ;estd usted en Paris?
Usted - Yo quisiera ver - de usted querré estrechar
la mano -
Usted - comprende todo - comprendi6 a aquélla
que se fue - y usted comprende, sin duda, porqué
yo aqui me quedo -
En cuanto a mf, yo no entiendo nada - sino que
Mallarmé me %uiere - ¥ que siempre amaremos
a Mallarmé - *

Indiscutiblemente este tipo de textos nos imgone restricciones para
su lectura, mismas que se originan en su escritura. En el texto de Whistler,
los guiones pueden significar el reforzamiento del silencio entre las
palabras donde se encuentran; o tal vez la prolongacién de la dltima sflaba
que fisicamente queda unida a la primera de la palabra siguiente para dar
a la frase una continuidad y un alargamiento visual que refleje su dolor.
Una dltima posibilidad de interpretacién es la unién visual 'y sensible
entre los pronombres “yo” (”je"gj y “usted” (“vous”), que remplazan al
pintor y al poeta. Esta uni6n es la materializacién de los lazos afectivos
entre estos artistas. .

53.-CXLIII WHISTLER A MALLARME
Hotel Chatinan, Rue Dounon
[début Octobre 1896?] Paris
Mallarmé! Mon ami 8tes-votis & Paris?
Vous - [e voudrais voir - de vous je voudrai serrer
la main -
Vous - comprenez tout - vous avez compris celle
qui s’est enfouie - et vous comprenez, sans doute, pourguoi
jereste-
Pour moi, je ne comprends rien - sinon que
Mallarmé i‘aime - et que nous aimons toujours
Mallarmé -
Carta de Whistler a Mallarmé, [Octubre de 18967] in BARBIER, C. op. cit.
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Si bien es cierto que el texto en estas circunstancias nos impone el
mecanismo de sulectura*4, el significado dependerd dela querealice cada
lector:

El momento final es provisional porque la idea hecha signo, debe sufrirahora la
prueba de la lectura y realizarse como el sol, en la memoria y el olvido de un
lector.*55

La lectura vuelve a ser un fenémeno tan aleatorio como el lanzar
dados. Mallarmé lo ha expresado en su poema “Una tirada de dados”: la
lectura es “un ndmero totalen formacién”, (Un compte total en formation). La
historia comienza nuevamente y se consuma cada vez que se realiza una
lectura, siendo aquélla, por lo tanto, infinita. Mucho mayor es nuestra
sensacién de infinito cuando se descubre en la lectura de los poemas de
Mallarmé una amplia gama de posibilidades delectura y deinterpretacién,
producto de un nuevo lenguaje que sélo se da en la poesfa donde se
mtegcrlan espacios, tipos de letras, tamafios, etc. que son productores de
sentido:

El verso, que de varios vocablos construye una palabra total, nueva y extrana a
la lengua y como mégica,.. .causa en usted la sorpresa de no haber ofdo nunca tal
ordinario fragmento de elocucién, al mismo tiempo que la reminiscencia del
objeto nombrado se sumerge en una nueva atmésfera.*>6

54.- Mallarmé escribié un prefacio al poema “Un coup de dés”, en el que explicaba como
tenfa que efectuarse la lectura.

55.- PAZ, Octavio, “El poemaen “ix"” “ in Traduccién: literatura y literalidad. op.cit.
p-46

56.-"Le vers qui de plusieurs vocables refait un mot total, neuf, étranger & ln langue et comme
incantatoire,...vous cause cette surprise de n’avoir out, jamais tel fragment ordinaire d'élocution
en méme teinps que la reminiscence de I'objet nommé baigne dans une neuve atinosphére.”;
MALLARME, Stéphane, Divagations. op. cit. p. 252
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El andlisis anteriormente expuesto es producto de una lectura
y como tal, ya Mallarmé lo afirmaba, no es total ni definitiva. En efecto,
el poeta capta la esencia del universo azaroso, y la fija en una pégina,
ddndole una forma, tanto visual -la composicién tipogréfica y la
disposicién de las palabras en la pagina-, como sonora. Un simil de este
acto es la tirada de dados: la figura de los puntos negros sobre la cara
blancadelosdados,amanera deescriturasobrela pdginablanca, materializa
un instante de la gran cantidad de posibles combinaciones que se pueden
obtener al lanzarlos. Al tener una formatinica, el poemallevaen simismo
el proyecto de su lectura, y por ende de su posible interpretacién.

Pero la lectura vuelve a ser en sf misma un acto azaroso, y en un
movimiento de despliegue hacia el entendimiento del lector, se vuelve a
caer en el azar: "Unatirada de dados nunca abolird el azar". Estaesla gran
conclusién a la que llega el poeta; el gran proyecto de suvida, el LIBRO
que resumirfa la esencia del universo en una figura, estd sujeto a ese doble
movimiento. Tal vez por eso nunca logré escribirlo.

Unode los objetivos de esta tesis fué describir el proceso de anélisis
que llev6 acabo Mallarmé del universo tangible, andlisis que, como se
viéenel primer capitulo, ya habfa sido comenzado por algunos poetas que
lo precedieron, y que consistié en percibir el lugar que ocupa el objeto en
el espacio y en el tiempo. Esto le permite aquilatar la importancia de su
corporeidad en la constitucién del universo. No olvidemos que por esa
misma corporeidad el objeto se presenta como un obstdculo. Como primer
pasoensuandlisis, opone unaserie deobjetos y de cualidades de objetos:
los grandes y los pequefios, los vacios y los llenos, los bloques de piedra y
los abanicos, para en un segundo momento, establecer una serie de
rupturas en las relaciones causales y en su continuidad temporal.

Una vez logradas la rupturas en las relaciones espaciales y
temporales, el poeta procede a efectuar una metamorfosis en el objeto al
trasladar el significado dela palabra con la que es designado a otro objeto:
la blancura del cisne se convierte en glaciar, la vacuidad de la espuma se
vuelveversovirgen, las alas del angel, arpa sonora. Los objetos aligual que
las palabras con las que son designados, se nulifican en la repeticién de
formas y en el reflejo especular: es entonces cuando se efectua la ruptura
objeto-idea.

Pero el sujeto tiene que pasar también por una serie de
metamorfosis al formar parte del universo tangible, es decir, como
corporeidad a ser vencida; debe lograr su asimilacién como objeto y
atravesar por un proceso parecido al de los objetos para péder
autonulificarse. Ademds también tendrd que sufrir la traslaci6n de los
significados con los que es designado: asi por ejemplo, el payaso se
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convierte en Maestro. Esta transformacién es importante porque la nueva
postura del sujeto le daré el poder de deslindar el objeto de la palabra con
la que es designado. Pero mas importante atin es el poder de convertir el
azar del universo en signo.

' Asf pues, se ha visto al héroe atravesar y superar, en un proceso
dialéctico, una serie de formas de negacién, que van desde la nulificacién
de los objetos que constituyen su mundo, hasta su propia
impersonalizacién; Paul de Man resume las diferentes etapas del proceso
de la manera siguiente:

..la destruccion del objeto bajo el efecto de una conciencia reflexiva: la casi
disoluci6n [..]de las entidades naturalesy del yo, llevado hasta un grado
avanzado de impersonalidad cuando, ante el espejo de la autoreflexién, se ha
convertido ya en el objeto de su propio pensamiento.*?

En este estado, el sujeto descubre la doble faceta del fenémeno
poético, es decir, el perfecto engranaje entre el sonidoy el elemento gréfico:
“..la Musica y las letras son las caras alternativas,-unas direccionadas
hacia lo obscuro, aquélla cintilante, del tnico fenémeno que yo llamo
Idea.”*2 El poema desarrolla en si estos aspectos bésicos: el sonoro
pretenderd reproducir el eco del mundo que resuena en nuestra alma; el
visual, negras constelaciones en la blancura infinita del papel; tanto las
figuras visuales como las sonoras se construyen en un espacio del que
somos espectadores; y en el escenario del gran teatro de la poesfa, se
entretejen para transmitir la IDEA en apenas yn gesto.

El poeta presenta la relacién entre lenguaje, lenguaje poético y
poesfa. Primeroestablece que el Verbo se convierte en lenguaje poético por
un proceso de negacién de la arbitraria asignacién de palabras a objetos
tangibles, representantes del mundo material , negacién que desemboca
en la esencia de los objetos mismos, y que se encuentra més cercana al
mundo del Ideal, proceso que etudiamos en la primera parte del trabajo.
Después enuncia la conclusién a la que se lleg6, una vez hecho el andlisis
de su poesfa: la figura fénica y la figura visual son dos aspectos
inseparables del lenguaje poético. Finalmente, expone sus ideas sobre la

1.- DE MAN, Paul. "Maurice Blanchot" in SIMON, }. La moderna critica literaria
francesa. De Prousty Valéry al estructuralismo, México, FCE, 1984, p. 278.
2.-MALLARME, Stéphane, “Notes" in Oeirvres complétes, op. cit. p.854 ,
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lectura, como preservadora y/oactualizadora del mensaje poético y sobre
el reconocimiento de este ltimo, como un principio de realidad poética.
SiMallarmé afirma que este nuevo principio estd acorde con todo Tiempo
y con cada Idea, como conclusion de este trabajo podria agregearse que
también estd adecuado a un espacio . Paz define al poema mallarmeano
como “...el lugar desierto donde se representa un drama, un rito”.*® Para
nosotros la historia consistié en seguir las huellas del sujeto dentro de este
drama.

Pero la moraleja de esta fabula es mds general que la experiencia
mistica de un sujeto, puesto que nos atafie a todos: la conceptualizacién de
este nuevo lenguaje que hemos descubierto y que ciertamente llevamos
con nosotros

aligualquelasrosaselevadasy lanzadasalavisibilidad deregiones superiores...,
la Flor primera DE TU INSTINTO POETICO, sin esperar mas nada que la
evidencia... de las mil imaginaciones latentes: entonces...sin esperar ella te
revela..la desnudez de tus conceptos y silenciosamente escribird tu visién en un
signo, ella.*¢

Este serd el legado del poeta, del que pretenderd “Dar un sentido
més puroalas palabras dela tribu”*3: unlenguaje cuya forma fundamental
sea la del poema, y su rigor el de la poesia, una flor que se eleve
musicalmente en idea.

3.-PAZ, Octavio, Traduccion: Literatura y literalidad, op.cit. p.40.

4.-" ginsi que les roses qu’ enleve et jette en la visibilité de régions supérieures [...1, la Fleur d’ abord
DE TON POETIQUE INSTINCT, n’attendant de rien autre la mise en évidence [...] des mille
imaginationslatentes:alorsl...]sans tarderelle telivre[...], lanuditédetes concepts et silenciensement
écrira ta vision & la fagon d*un Signe, qu'elle est.”; MALLARME, Stéphane, Divagations, op.
cit., p.197.

5.- "Donner un sens plus pur aux mots de la tribu“; MALLARME, Stéphane, "Le tombeau
d’Edgar Poe" v.6, in Oenvres complétes, op.cit., p.70 .
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