
UNIVERSIDAD NACIONAL AUTO NOMA DE MEXICO 

FACULTA[) DE FILOSOFIA Y LETRAS 

COORDINACION DE LETRAS MODERNAS 

Tesis 

EL LENGUAJE POETICO EN LA OBRA DE 
MALLARME 

que para obtener el título de 

Licenciado en Lengua y literatura francesas 

presenta 

Asesor 

SR/A. AC~DEMICA DE 
scnv1cws [SGOlARES 

Dr. Marc Cheymol 

* 
México, Coyoacán, Cd. Universitaria, 1993. 

TESIS CON 
F Al.LA DE ORIGEN 



UNAM – Dirección General de Bibliotecas Tesis 

Digitales Restricciones de uso  

  

DERECHOS RESERVADOS © PROHIBIDA 

SU REPRODUCCIÓN TOTAL O PARCIAL  

Todo el material contenido en esta tesis está 

protegido por la Ley Federal del Derecho de 

Autor (LFDA) de los Estados Unidos 

Mexicanos (México).  

El uso de imágenes, fragmentos de videos, y 

demás material que sea objeto de protección 

de los derechos de autor, será exclusivamente 

para fines educativos e informativos y deberá 

citar la fuente donde la obtuvo mencionando el 

autor o autores. Cualquier uso distinto como el 

lucro, reproducción, edición o modificación, 

será perseguido y sancionado por el respectivo 

titular de los Derechos de Autor.  

 



INDICE 

INTRODUCCION .................................................................................... 1 

CAPITULO 1 : "Igitur, infante, lee la tarea a sus ancestros" 
(Marco teórico e histórico literario) ...................................... 13 

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) ............. 27 

2.1 "El estado de carencia" 
2.2 "La búsqueda" 
2.3 "La huida" 
2.4 "La recámarn del heredero" 
2.5 "La Metamorfosis del objeto" 
2.6 "La medianoche" 
2.7 "La ruptura objeto-idea" 

CAPITULO 3: "La vida de Igitur" 
(Proceso de evolución del sujeto) ......................................... 55 

3.1 "Nulificación del sujeto por la materia" 
3.2 "Metamorfosis del sujeto en signo" 
3.3 "Metamorfosis del sujeto en Maestro" 

CAPITULO 4: "La tirada de dados" 
(Construcción del lenguaje poético) ..................................... 69 

4.1 "El himno" · 
(El aspecto fónico) 

4.2 "El gesto y el teatro" 
(El aspecto visual) 

CONCLUSION ........................................................................................ 97 

BIBLIOGRAFIA ..................................................................................... 101 



INTRODUCCION 

1 . 



Estudiar la poesía de Mallarmé constituye un desafío, no sólo por la 
distancia temporal que nos separa de sus poemas -casi un siglo-, sino 
también porque nos plantea la posibilidad de una nueva poesía, inscrita en 
una manera diferente de percibir el mundo que sólo la atmósfera de 
reflexión y crítica del siglo XIX podía generar. 

De 1842 a 1896, la vida de Mallarmé transcurrió 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 Genevieve, lo marcaron tan profundamente como 
sus experiencias en el proceso de la creación poética. En 1867, Mallarmé 
tiene la revelación de la gran obra de su vida: el LIBRO, proyecto ambicioso 
que lo ocuparía hasta la muerte. Aun sabiendo que no lograría concluirlo, 
inicia el recorrido del largo camino de su escritura, construye algunos 
fragmentos y deja entrever su grandiosidad. Conforme avanza, su poesía 
se depura y se cierra al entendimiento del vulgo. 

Desde entonces, todos aquellos que aceptan el desafío de su lectura, 
requieren de una iniciación. 

Los iniciados deben compartir características bien definidas. A cada 
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 atrás, so pretexto de ininteligibilidad. Pero éste es precisamente un 
efecto buscado por el autor. Mallarmé consideraba que la poesía pertenecía 
al dominio de lo "sagrado", y así como las religiones están envueltas de 
misterios sólo revelados a sus adeptos, la poesía debe poseer "una lengua 
inmaculada, fórmulas hieráticas que ciegan al profano debido a su árido 
estudio .. .''*! Es por ello que frente a una escritura tan compleja, es necesario, 
como decía Valéry, "volver a aprender a leer"*2. 

Además del aprendizaje de un nuevo lenguaje, debe intentarse la 
asimilación de nuevas formas: la de una nueva prosa, que podríamos 
considerar más cercana a la poesía por su ritmo y sonoridad, la de un verso 
que por su novedad no podemos calificar, ni clasificar ni establecer símil 
alguno con ninguna forma hasta entonces creada, ni siquiera con las 
manifestaciones de la poesía contemporánea, e incluso la de una nueva 
sintaxis, con estructuras del inglés o del latín. El iniciado tendrá que ser lo 

1.-"une lnng11e immnculée, des fonnules lriératiques do11t l'ét11de nride nveugle le profane" i11 
MALLARMÉ, Stéphane,"Hérésíes nrtistiques. L'nrt po11r taus", Oeuvres Completes, Paris, 
Éd. de la Pléiade, 1945, p. 257 [Salvo indicación contraria, todas las traducciones son de 
la autora de la tesis]. 
2.- VALÉRY, Paul, Calricrs (1940-1941), Paris, Éd. de la Pléiade, t. II, p. 1133. 
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suficientemente condescendiente para aceptar estas novedades. 
Sin embargo, esta postura no debe anteponerse a su creatividad. 

Aunque a veces el poema lleva en sí mismo el proyecto de su lectura -tal es 
el caso de "Una tirada de dados"-, generalmente habrá dos o más 
interpretaciones diferentes. La lectura es creación. 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 Eugene Léfebure, Henri Cazalis, Paul 
Valéry, etc., con algunos de sus editores o con su familia, y de sus ensayos 
teóricos; 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 iniciación, se requiere pasar por una 
serie de pruebas. Primeramente, la del entendimiento. No cualquier 
interpretación 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 analítica y sintética, para evitar 
que la polisemia del poema lo confunda al grado de no llegar a una 
conclusión o al mensaje que el autor quería transmitir. 

Finalmente, el lector deberá ser un crítico: el iniciado tendrá acceso, 
como el poeta, a la naturaleza proporcionada por el poema y la oportunidad 
de conocerla o crearla y recrearla a partir de su lectura: 

La Crítica, en su integridad, no es, no tiene ningún valor y ni siquiera iguala a la 
poesía -a la que aporta una noble operación complementaria- más que al tener en 
la mira, directa y sobriamente, tanto los fenómenos como el universo,.3 

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

Los textos analizados no son todos los que Mallarmé escribió; 
• abarcar su obra completa no está dentro de los alcances de este trabajo. De 

ahí que surgiera la necesidad de seleccionar aquellos textos que fuesen 
representativos de su obra. Entre los textos que se tomaron, figura la 

3.-"út Critique, en son intégrité, n'est, n'a devaleur ou n'égale presque la Poésieil qui apporter 
une noble opération compl émen tai re, q11e visa ni, di rec temen te t s11perbement, a ussi lespl1é11omenes 
011 l'univers ... ", in MALLARMÉ, Stéphane., Divagations, Paris, Gallimard, p. 179. 
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recopilación de poemas hecha por Mallarmé y publicada en 1887, bajo la 
dirección de Edouard Dujarclin en la editorial de La Revista Independiente 
y que estaba constituida de nueve cuadernos ordenados de la siguiente 
manera: 
Primer cuader-no: "Primeros poemas"; segundo: "El Parnaso Satírico"; 
tercero: "El Parnaso Contemporáneo"; cuarto: "Otros poemas"; quinto: 
"Herodías"; sexto: "El atardecer de un Fauno" ;séptimo: "Brindis Fúnebre"; 
octavo: "Prosa para Des Esseintes" y el noveno: "Ultimas Sonetos". 

Las dos ediciones posteriores sólo se ven modificadas por la anexión 
de algunos poemas y el cambio de lugar de otros: -la de Edmond Deman, 
editor de Bruselas, fue supervisada por el mismo Mallarmé, y su publicación 
salió al mercado seis meses después de la muerte del poeta en 1899; -y la 
de 1913, supervisada por la ruja del poeta. 

Es interesante notar que los cambios de sitio de algunos poemas 
obedecían a la voluntad del autor de establecer un orden lógico que 
considerase una lectura lineal de principio a fin: el poema "Saludo" fue 
colocado al principio de la recopilación, incl.uso antes del primer cuaderno, 
como un saludo a sus diversos amigos; el poema "Mis libros cerrados" 
cierra la recopilación. 

Con todas las modificaciones efectuadas, la última edicion, que se 
empleará en el presente trabajo, quedó constituida de la siguiente manera: 
Primer cuaderno: "Primeros poemas"; 
segundo: "El Parnaso Satírico"; 
tercero: "El Parnaso Contemporáneo"; 
cuarto: "Otros poemas", en el que se incluyen, entre otros, "Herodías" y 
"El atardecer de un fauno"; 
quinto: "Hojas de álbum"; 
sexto: "Canciones bajas"; 
séptimo:"Sonetos varios"; 
octavo: "Homenajes y homenajes fúnebres"; 
noveno: "Otros poemas y sonetos".*4 

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

Otra variable de agrupación son los títulos de las publicaciones en 

~oles et variantes. Poésies" i11 MALLARMÉ, Stéphane, Oe11vres Completes, op. cit., 
p. 1394. 
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que los poemas fueron editados por vez primera; un claro ejemplo es El 
Pamaso Contemporáneo cuyos poemas aparecieron en la revista que 
llevaba ese nombre, o el de las "Canciones bajas", compuesto por 
pequeños textos que servían de pies o de pretextos a dibujos de Jean­
Frarn;ois Raffaelli y que aparecieron con el título de Los tipos de París. 

Independientemente de los criterios utilizados por Mallarmé para 
presentar sus poemas, y guiándonos por una inclinación natural del 
espíritu, identificamos grupos que bien podrían quedar consituidos de la 
siguiente manera: 
1) Poemas donde existe una postura con respecto al objeto material. Son 
retomados conceptos como el de" Azur", "Hastío", etc., de clara influencia 
baudeleriana. 
2) Los grandes poemas. Dentro de este bloque encontramos· "Herodías" y 
"El atardecer de un fauno", pero también el poema "Prosa (Para Des 
Esseintes)", considerado por muchos como su "arte poética", así como el 
"Homenaje fúnebre a Théophile Gautier". 
3) Las cancioncillas: las hojas de álbum, Jos versos de "Canciones bajas", los 
poemas "Pequeño aire I" y "Pequeño aire II". 
4) Los homenajes fúnebres, donde da a conocer su punto de vista con 
respecto al escritor y su obra. 
5) Los grandes sonetos: desde "Cuando la sombra amenazó" hasta "Mis 
libros cerrados ... "; en ellos el artista expone su conceptualización del 
fenómeno poético. A este bloque podemos integrar el poema "Saludo", 
que inicia la recopilación. 

Si prestamos atención, estos nuevos conjuntos son sólo algunos 
cuadernos reagrupados que además conservansulugar. La tesis a demostrar 
es que el cambio en la temática entre cuadernos obedece a una evolución. 

Mallarmé escribió también poemas en prosa que no figuran en la 
recopilación. Para este trabajo fueron tornados algunos: 
"El demonio de la analogía","Igitur" ,"El nenúfar blanco" y "Una tirada 
de dados". 

Creemos que estos poemas son relevantes porque completan, 
explican o abordan alguno de los aspectos de la dinámica que se planteará 
en este trabajo, misma que está resumida en "Igitur". La creación de este 
último poema data de una época que fluctúa entre 1867 y 1870, (podría 
pensarse en el año de 1869), período que es importante considerar si 
tomamos en cuenta que se trata de la transición entre dos maneras 
diferentes de concebir al mundo, ruptura que tiene lugar en el momento de 
la revelación del proyecto del LIBRO. No obstante, el texto se publica por 
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primera vez, varios años después de la muerte del autor: Mallarmé lo 
consideraba incompleto, lleno de exaltación juvenil. Fue el yerno del poeta 
quien, después de haberlo descubierto en una de las gavetas hacia el año 
de 1900, ordenó y preparó para su edición este texto extraordinario. 

Del poema "Igitur" ya Paul Claudel en su texto "La Catástrofe de 
Igitur", aparecido en la revista La Nueva Revista Francesa, había hecho 
el siguiente comentario: 

Todos los temas, todas las ideas, todas las imágenes, todos los accesorios que 
encontramos ya trabajados por fuera con lujo de detalle en el Alb1t111 de prosa y 
verso, los volvemos a encontrar aquí [en "Igi tur''], en forma de ideas y de croquis, 
amontonados, retomados y repetidos en el cuaderno de bocetos, todavía 
comprometidos con el alma.•5 

Se retomarán de este poema algunas frases que servirán para 
intitular los cuatro capítulos de esta tesis, por ser claves en la 
conceptualización del lenguaje poético. 

Sin embargo, elaborar el trabajo a partir del esquema de "Igitur", 
que sería la estrategia existencial de Mallarmé para el análisis y 
conceptualización del fenómeno poético, comportaría varios peligros: el 
primero es el riesgo de interpretar incorrectamente uno de los textos más 
oscuros del poeta. Un error en la secuencia lógica sería funesto para la 
estructura misma de este trabajo. El segundo sería la apropiación incompleta 
de los elementos que conforman la realidad poética planteada en una obra 
y de sus interrelaciones, y que no están contemplados en su totalidad en 
"Igitur". Claudel consideraba que esta carencia obedecía a una característica 
del poema: el ser un croquis. 

Agregaría por mi parte que "lgitur" es una variante más o menos 
compleja de otro poema: "Una tirada de dados", éste último escrito y 
publicado hacia 1897 en la revista Cosmopolis, es decir, treinta años 
después de haberse escrito la primera parte de "Igitur". 

Valéry relata la impresión que le causa "Una tirada de dados" 
cuando Mali armé se lo muestra por primera vez y le pide su punto de vista: 

5.- "Taus les tlzemes, toutes les idées, toutes les images, taus les accesoires, que nous retrouvons 
poussésavec détail et travai/lés d11 de!zorsdans l'Alb11m de pro se etdevers, lesvoiciil l'étatd'idées 
et de croquis/' 1111 sur/' nutre repris et répétésdans le carnet d' esquisses, encoreengagésavec l'flme." 
in CLAUDEL, Paul, "úz catastrophe d'lgitur'', La No11ve/le Rev11e Frattfaise, [ler. 
novembre 1926], in MALLARMÉ, Stéphane, "Notes et variantes. Igilllr", Oe11vres 
Completes, op.cit., p. 1580. 
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Me pareció verla figura de un pensamiento, colocado porvezprimeraennuestro 
espacio ... Aqui, la extensión hablaba verdaderamente, soñaba, creaba formas 
temporales ... "6 

Otro de los poemas que intrigó y cautivó al público letrado de la 
época fue el poema "El demonio de la analogía", que apareció en La 
Revista del Mundo Nuevo en marzo de 1874, diez años después de su 
creación. 

Finalmente, tomaremos el poema "El nenúfar blanco", escrito para 
la revista El arte y la moda y que apareció en el número del 22 de agosto 
de 1895. 

Mallarmé también es testigo de la realidad que ha creado. Él mismo 
confiesa ser crítico además 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 teoría literaria y su crítica, praxis y teoría 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 teóricos nos ayudarán 
a elucidar algunos aspectos expresados poéticamente en su obra, e incluso, 
a construir todo un marco teórico en el cual inscribiremos el análisis de sus 
textos. El creador nos da así al mismo tiempo la obra y los instrumentos 
para asimilarla. 

Entre los ensayos que utilizaremos se encuentran: "Crisis del Verso", 
"La música y las letras", "Herejías artísticas. El arte para todos", "Sinfonía 
literaria", "Bosquejo sobre el teatro", "Hamlet", "Mímica"y Divagaciones, 
que es una recopilación de ensayos y poemas en prosa, publicada en 1896 
bajo la supervisión del autor. 

Como ya se había dicho, suponemos que toda la obra mallarmeana 
deja entrever una evolución. Era necesario encontrar un elemento pivote 
que fuese partícipe y testigo de la transformación. Múltiples 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 precisarán en este 
trabajo: "Gracias a la escritura el sujeto se construye"*7. 

6.-" Il rne sembla de voir la figure d'ime pensée, pour la premiere fois placée da ns notre espace ... lci, 
véritab/ement, l'étendue parlait, songeait, enfantait des fom1es temporel/es", in VALÉRY, Paul, 
Varieté II, París, N.R.F., 1929, pp. 169·175, i11 op. cit., p. 1581. 
7.-"P11isq11e c'est par /'écriture que le sujet sefnit.", MESCHONNIC, H., "Mallarmé a u-dela 
du silence", in MALLARMÉ, Stéphane, Écrits sur le livre, París, Éd. de l'Éclat, 1985, 
p. 47. 
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El sujeto se conforma a lo largo de la obra. En el primer capítulo de 
este trabajo -"Igitur, infante, lee la tarea a sus ancestros" -se definirá cómo 
y qué aspectos son necesarios para su construcción; además, se analizarán 
los elementos que Mallarmé heredó de los escritores del siglo XIX y que le 
ayudaron a constituirlo. 

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

Había comprendido, gracias a una gran sensibilidad, la íntima correlación entre 
la Poesía y el Universo[ ... ) y para que fuera pura, me había hecho el propósitode 
sacarla del Sueño y del Azar y yuxtaponerla a la concepción del Universo ... 

Purificar la poesía, sacarla del azar, significa liberarla de las ataduras 
y las trampas que el objeto sensible tiende a la palabra poética, es decir, del 
peligro de atribuirle un único poder: la designación de un objeto. 

Por otro lado, purificar la poesía al sacarla del sueño equivale a 
liberarla de la designación de una falsa realidad. Estos dos aspectos serán 
abordados en el capítulo 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, -"El estado de carencia" 
(apartado 1)-, partirá a su "busqueda", (apartado 2), mediante lá "Huida" 
(apartado 3); reconocerá el objeto inserto en el espacio -"La recámara del 
heredero" (apartado 4)-, y como sabe que constituye un peligro inminente, 
el sujeto contribuirá a la "Metamorfosis del objeto" (apartado 5). Una vez 
más, el reconocimiento del objeto inserto en el tiempo -"La medianoche" 
(apartado 6)- dará origen a la ruptura objeto-idea (apartado 7). 

Fue gracias al análisis de lo palpable, a una experiencia intelectual 
y a una cierta sensibilidad como pudo apropiarse de la magna figura, 
porque entonces el objetivo del sujeto fue yuxtaponer la forma de la poesía 
al Universo para construir un Universo poético con una forma ya conocida. 

Desafortunadamente, alma organizada sólo para el gozo poético, no.pude como 
usted, en una tarea previa a esta concepción [del Universo], disponer de claridad 
de espíritu, y usted se aterrorizará al saber que llegué a la Idea del Universo sólo 
por vía de la sensación ... 

Continuando con la cita, constatamos que una de las últimas etapas 
8 



del "procedimiento poético" mallarmeano •Bes la construcción del vado, 
la nulificación del sujeto mismo, la cual se estudiará en el capítulo 3 "La 
vida de Igitur", nulificación que guarda un símil con la nulificación del 
objeto. 

(y que por ejemplo, para conservar una noción imborrable de la nada pura, tuve 
que imponer a mi cerebro la sensación del vacío absoluto).*9 

La crítica de la realidad es inseparable de la crítica del lenguaje, y 
esta última, de la poesía moderna. A diferencia de la poesía anterior, las 
figuras poéticas en Mallarmé no sólo designan un objeto, ni siquiera un 
estado, sino que las palabras tienen por referente otras palabras, un 
universo poético, fenómeno completamente nuevo en aquella época. 

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

Es por ello que nuestro estudio partirá de los poemas mismos, 
siguiendo un proceso inductivo; el trabajo se construirá conforme 
avanzamos en el análisis, rechazando cualquier intento de imponer algún 
presupuesto teórico . 

En el capítulo 4 "La tirada de dados" daremos las características de 
esta nueva poesía: en el apartado 1 -"El himno"-, se analizará el aspecto 
fónico y en el apartado 2-"El gesto y el teatro"-, se estudiará el visual. 

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

8.- Retomando la expresión de Alfonso Reyes. 
9.- "]' avais, il la faveur d' 11.ne grande sensibilité, compris la correlation intime de la Poésie avec 
/' Univers et, po11.r qu'ellefnt pure, conp1'/e dessein de la sortir du Rihle et du Hasard et de la 
j11.xtaposer il la conception et /'Univers./ Mnlheureusement, lime organisée simplement po11.r /a 
jouissance poétiq11.e, je n'ai pu, dans la Mclze préa/able de ce/le conception, comme vous disposer 
d'zm Esprit el vo11.s serez terrifié d'apprendre q11.e je suis arrivéil /'ldée de /'Univers par la seu/e 
sensation (et que, par exemple, pour garder une notion inejfm;ab/e d11. néant p11.r, j'ai dtl imposer 
a mon cerveau la sensation du vide absolu)", Carta a Villiers, 25 de septiembre de 1867, to mol, 
carta CXXIV, in MALLARMÉ,Stéphane, Correspondance (1862-1871), Paris, Gallimard, 
1984. 
10.-"Le vers q11.i de p/11.sieurs vocnbles rejnil un mol total, nezif, étrnnger il la langue et comme 
incantaloire", MALLARMÉ, Stéphane, "Vnriations sur un s11jet. Crise de Vers.'', Oe11vres 
Completes. op. cit., p. 368. 

9 



fue la creación de otro género literario, de una nueva poesía con un espacio 
y movimiento propios, diferentes a la circularidad de la poesía clásica y a 
la linealidad que imponía la prosa. Algo así como constelaciones en el 
esp·acio, frases y palabras reunidas que giran unas en torno a otras y que 
convergen en un punto relativo, siempre en formación. Es como lanzar 
dados al infinito. 
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CUADRO SINOPTICO QUE INDICA EL DESGLOSE DE LOS 
CAPITULOS 

CAPITULO 1 : "Igitur, infante, lee la tarea a sus ancestros" 
(Marco teórico e histórico literario) 
1.1 Igitur 

(El sujeto) 
1.2 Sus ancestros 

(El papel del poeta en el Siglo XIX) 

CAPITULO 2: "lgiturbaja las escaleras ... para ir al fondo de las cosas". 
(Proceso de conocimiento del mundo mallarmeano) 
2.1 "El estado de carencia" 
2.2 "La búsqueda" 
2.3 "La huida" 

2.3.1 La huida por la ventana 
2.3.2 La huida por el sueño 

2.4 "La recámara del heredero" 
(Reconocimiento del objeto deseado. Percepción espacial.) 

2.4.1 Oposición de cualidades en el objeto 
2.4.2 Oposición unidad-pluralidad 
2.4.3 Oposición presencia-ausencia 

2.5 "La Metamorfosis del objeto" 
2.5.1 Traslación de significados 
2.5.2 Nulificación en la repetición de formas 
2.5.3 El reflejo · 

2.5.3.1 El reflejo en el agua 
2.5.3.2 El reflejo en los ojos 
2.5.3.3 El reflejo en las ventanas 

. 2.5.3.4 El reflejo en el espejo 
2.5.3.5 El reflejo en el sueño 

2.6 "La medianoche" 
(Reconocimiento del objeto deseado. Percepción temporal.) 

2.6.1 Ruptura en la continuidad temporal 
2.6.2 Ruptura en las relaciones causales 

2.7 "La ruptura objeto-idea" 
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CAPITULO 3 : "La vida de Igitur" 
(Proceso de evolución del sujeto) 

3.1 "Nulificación del sujeto por la materia" 
3.2 "Metamorfosis del sujeto en signo" 
3.3 "Metamorfosis del sujeto en Maestro" 

3.3.1 "La iniciación del sujeto" 
3.3.1.l Tiempo: la media noche 
3.3.1.2 Lugar: la recámara del castillo 

3.3.2 "El sujeto reloj" 
3.3.3 "El sujeto caracol" 
3.3.4 "El sujeto espejo" 
3.3.5 "El sujeto Maestro" 

CAPITULO 4 : "La tirada de dados" 
(Construcción del lenguaje poético) 

4.1 "El himno" 
(El aspecto fónico) 

4.2 "El gesto y el teatro" 
(El aspecto visual) 

4.2.1 El teatro y la escena 
4.2.2 El espacio de tres dimensiones 
4.2.3 El texto en el texto 
4.2.4 La perspectiv~ en movimiento. 
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CAPITULO 1 

"_Igitur, infante, lee la tarea a sus 
ancestros" 

(Marco teórico e histórico literario) 

Indice 

1.1 Igitur 
(El sujeto) ................................................................. 14 

1.2 Sus ancestros 
(El papel del poeta en el Siglo XIX) .. : .................. 17 
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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 imágenes que lo 
constituyen. Ese hilo, esa luz que iluminará la puerta de entrada a lugares 
recónditos y sombríos, es lo que ºen lingüística se llama "marcas del 
enunciado": un sujeto (quién) hace algo (qué), en circunstancias espaciales 
y temporales determinadas (dónde y cuándo) y de cierta manera (cómo). 
El encadenamiento lógico de estas marcas proporciona los indicios 
necesarios con los que nos aproximaremos a la significación del poema, si 
considerarnos que este último funciona como un enunciado. *1 

Un ejemplo significativo de esta apropiación del poema nos lo 
proporciona Alfonso Reyes *2ensu lectura del poema "El nenúfar blanco". 
En la siguiente cita señalaremos entre corchetes dónde tuvo lugar el 
descubrimiento de cada uno de los indicios : 

... [el) poeta [sujeto], quien esperamlo la llegada de una mujer desconocida, amiga 
de una amiga suya, en un sitio que visita por primera vez [dónde] cree de pronto 
que la esperada va a presentarse y previene su ánimo para la aparición, pues un 
paseo en barca, perezoso y abandonado, lo ha dispuesto a las divagaciones y al 
descuido; pero he aqul que la mujer no aparece, y el poeta, entonces, recoge su 
espíritu y huye [qué hace], remando, robándose el sabor de aquella emoción 
fracasada [cómo] .. ,.3 
Es pertinente observar que identificar la anécdota es sólo una 

posible aproximación al fenómeno literario. 

1.1 El sujeto 

Hemos visto que según algunos lingüistas, el texto funciona como 
si se tratara de un enunciado. De esta manera podríamos determinar el 
sujeto con la ayuda de los pronombres personales; tomemos, por ejemplo, 
el primer poema de la recopilación, "Saludo"*4, donde apreciamos que 

1.-" ... todo texto tal y como se presenta a nuestra lectura (y en consecuencia, todo 
fenotexto) constituye un enunciado", " ... 10111 texte tel q11'il se présente il notre lecture (10111 
phénotexte par conséq11e11t) co11stit11e 1111 énoncé.'', in ADAM, S.,Lirrguistique et discours 
littéraire, p. 295. 
2.· REYES, Alfonso, Obras completas, t. !, pp. 93-94. 
3.-Los verbos subrayados indican las acciones realizadas por el sujeto. 
4.- MALLARMÉ, Stéphane, "Salllt", Oeuvres Co111pliites, Paris, Gallimard, 1945, [Col. 
Bibliotheque 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 acompaña 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 lingüistas "persona 
subjetiva". Otro ejemplo lo proporciona el poema "Mis libros cerrados ... "*6: 

En el primer verso del último 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 acompañan a los verbos "ulular" y "pensar" *8• A pesar 
del pronombre "il", tercera persona, neutro que acompaña al verbo 
"divertir", la primera persona reaparece en la misma frase bajo la forma de 
un pronombre complemento de objeto directo: "Me divierte" ("ll 
m'amuse ... ") . 

Aun cuando en una buena parte de los poemas la primera persona 
está expresada de manera tácita, encontramos algunos otros donde se ha 
utilizado básicamente la tercera persona: nos referimos a los homenajes 
fúnebres (tombeaux). 

Es pertinente en este momento hacer algunas observaciones en 
tomo a la primera persona o "persona subjetiva". El proceso por el que 
atraviesa el sujeto no es el del poeta. No hay nada mác; alejado de la realidad 
literaria que el considerar que lo que está escrito en primera persona 
transcribe la voz del poeta. 

Lejos de detenerse en la concepción ... que el pronombre de la primera persona 
es "la persona que habla", Benveniste mostró el carácter sorprendente de este 
subterfugio lingüístico, haciendo notar que el indicio utilizado no se remitía a un 
"ser" en particular, sino a una instancia discursiva ... *9 

5.·"Noiis 11avig11011s, il mes divers/ Amis, moi déjil s11r la po11pe ... ", "Sal11t" v.5 y 6 op.cit., p. 27. 
6.-"Mes bo11q11i11s renfermés s11r le nom de Paphos, ... ", v. 1, op. cit., p.76. 
7.-"Mafaim q11i d'a11c1111sfruits ici ne se régale ... ", "Mes bo11q11i11s renfermés ... ", op. cit., p.76. 
8.· "fe n'y h11//11/lerais"; "fe pense pl11s longtemps", op. cit. , p.76. 
9.-"Loin de s'arreter il la conception ... q11ifait d11 pronom de la premii!re personne 'la personnequi 
parle', Benveniste a montré le caracti!re s11rprenant de cet 011til ling11istiq11e en soulig11ant que/' 
indice 11ti/isé ne renvoyait pas il 1111 'et re' précis mais bien il 1111e i11sta11ce de disco11rs ... ", ADAM, 
S., op.cit., p. 29. 
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Es curioso notar que Mallarmé, anticipándose a todos los trabajos 
de los lingüistas contemporáneos, haya establecido la no equivalencia 
entre el sujeto del enunciado y el de la enunciación: 

La obra pura implica la desaparición elocutoria del poeta, quien cede la iniciativa 
a las palabras, mobilizadas por el choque de su contraste: se iluminan 
redprocamente con reflejos, como el virtual desliz de un haz de luz sobre piedras 
preciosas, remplazando la respiración perceptible por la antigua Inspiración 
!frica y por la dirección entusiasta y personal de la frase.•to 

El sujeto de cualquier texto literario pertenece a otra realidad, a una 
realidad literaria; el autor no participa de la ficción, aun cuando su 
presencia podría estar determinada por el pronombre "yo".*11 Un ejemplo 
de lo que acabamos de exponer nos lo proporciona el mismo Mallarmé. El 
poema "Saludo" fue recitado por su autor en un banquete que presidía 
(enero de 1893) *12. La persona que lo recita ya no es el sujeto del enunciado, 
sino el sujeto de la enunciación. 

Misteriosamente el nombre del poeta se funde por completo en el texto donde, 
por la unión de las palabras, logra formarse uno nuevo, significativo, resumen 
de toda su alma y quede paso la comunica; completa las amplias páginas 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'oeuvrepure impliqtte /11 disp11ritio11 éloc11toire d11 po~te, q11i ci!del'i11iti11tive1111x mots, p11r 
leheurl de lettr i11ég11lité mobi/isés; i/ss'11/111111enl de rej/els réciproq11es comme 11nevirt11elle trafnée 
defet1x s11r des pierreries, remp/11f11nt /11 respiration perceptible en 1'1111cien so11ff/e lyriq11e 011 la 
direclion personnelle entho11siaste de la phrase.", MALLARMÉ, Stéphane, Divagations , 
Paris, Gallimard, (Col. Poésie/Gallimard), pp.248-249. 
11.- "El sujeto de la enunciación sólo desea deslizarse en la corriente ininterrumpida de 
un enunciado, ya sea al momento de leer el texto que tiene que pronunciar y que será el 
único que lo podría constitutircomo sujeto de una enunciación ... "yo" en estas condiciones 
no "toma"la palabra. Incluso nunca la tomará ... EI "ser" se vuelve palabra y el autor 
escribiente ... "," Les11jet de /'é11oncialio11 n'a plus q11'a désirer se co11/erdans lej/ot ini11terromp11 
d'1111 énoncé, soil a Jire le texte q11'il doil prononcer el q11i se11l po11rta11t co11stit11era comme s11jel 
d'1111eé11onciatio11 ... ''le" d1111s ces conditions ne "prend" pas la paro/e. Il ne la prend meme jmnais 
... L"etre' devienl lettre et/' a11te11rscriplet1r.", in ADAM, S., op. cit., p.300. 
12.-" e~ sonnel, d' 11bord intit11/é "Toast",J111 dil par Mal/armé 1111 VI/e. Banq11el de La pl11111e, 
q11i e11t lie11 so11s sa présidence.", Oe11vres Completes, 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 enunciación. 

Ahora bien, para que la epopeya del sujeto pueda darse, éste tendrá 
que aparecer en una cierta cantidad de poemas para comparar las 
situaciones en las que interv'iene y seguir su evolución. La dimensión 
temporal nos será proporcionada por la aparición escalonada de poemas 
a lo largo de la vida del autor. De esta manera, analizaremos poemas que 
van desde el más antiguo de la recopilación - "Las ventanas" de 1863 o la 
primera versión de "El bufón castigado" de 1864- hasta la versión de "Una 
tirada de dados" de 1897. Así, apreciamos cambios significativos en el 
sujeto, por ser el intervalo temporal grande y la creación vasta. 

El personaje de la mayoría de los poemas de Mallarmé es un poeta, 
o el símbolo que lo representa. En los primeros poemas, el sujeto puede 
tomar la forma de un payaso como en "El bufón castigado": "He musa-yo, 
tu payaso-... " •14, de un viejo, como en "Las ventanas": "El moribundo 
taimado levanta ahí su viejo torso •1s, en "El infortunio", el (los) sujeto(s) 
son "Los mendigos de Azur el pie en nuestros caminos ... " 
que " ... van ridículamente a colgarse en los claros" •16¡ en "El Azur" v. 3 "El 
poeta impotente maldice su genio"•l7 

En realidad, Mallarmé no hace sino continuar la tradición de sus 
antecesores cuando expresaban en sus poemas, ideas sobre la misión del 
poeta y la función de la poesía. 

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

La concepción del poeta por el poeta mismo ha ido cambiando a lo 
largo del tiempo. En el siglo XIX, los escritores que dieron un contenido 

13.-"Le nam du paetemystérie11sement se refait avec/e texte entierq11i, del'unian des mats entre 
eux, arrivea n'enfamrer q11'11n, cel11i-la, significatif, réswné de ta11te l'flrne, la camm11niq11ant m1 
passant; il vale des pages grandes a11vertes du /ivre désannais vain: car, enfin, ilfa11t bien que le 
génie ait lie11 en dépit de taut et que le cannaisse chac11n, malgré les empí!chements, et sans avair 
111, nu besain.'', in MALLARMÉ, Stéphane, ap.cit., p. 150. 
14.- "f'ai muse -moi, tan pitre· ... ", "Le pitre c/últié", versión de 1864, v .3 Ocuvres completes, 
ap. cit., p. 1486. 
15.- "Le mariband sa11mois y redresse un vie11x dos .. .'', "Lesfení!tres", ap.cit., p. 52. 
16.- "Des mendieurs d'Az11r le pied da ns nas clremins ... vant ridiculement se pendre a11 réverbere", 
"Le Guignan" op. cit., p.28. 
17.-"Le paete impuissmzt qui maudit so11 génie", "L'Az11r", v. 3 op. cit., p. 37. 
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significativo al papel del poeta son Víctor Hugo,Alfred de Vigny, Charles 
Baudelaire, etc.-. En esta época se consideraba que había una diferencia 
enorme entre el poeta y el hombre común. Para algunos de ellos, el poeta 
era una especie de filósofo que poseía la verdad suprema; para otros, era 
el guía que llevaría al pueblo hacia el progreso. En suma, el poeta pertenecía 
a otras esferas y se movía en niveles espirituales superiores. 

Para Víctor Hugo, por ejemplo, el poeta tiene una misión 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 días impíos / 
viene a preparar los días mejores"*IB Por un lado, el poeta, más que un 
filósofo, posee la verdad absoluta y eterna: "En vuestra noche, sin él 
completa, sólo él tendrá la frente iluminada"*I9. Por otro, tiene cierto 
dominio sobre el tiempo, no sólo por ser el depositario de toda una 
tradición, sino por adelantarse a su época, por tener una clara visión 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 ... 
¡Obligar a resplandecer al porvenir! •20 

Además, el poeta es un ser iluminado; ha sido escogido por Dios 
para guiar a la humanidad: "Porque la poesía es la estrella/ que lleva a Dios 
reyes y pastores"*21• Víctor Hugo está tan orgulloso de su condición de 
poeta que lanza un grito dirigido al mundo: 

¡Pueblos, escuchad al poeta! 
¡Escuchad al soñador sagrado!•22 

18.- "Le poi!le en des jours impies/ Vienl préparer des jours mei//eurs", in HUGO, Víctor, Les 
rayons et les ombres (1840) 
19.- "Dnns votre nuit, snns lui compli!te, lui se11/ a le/ron/ éclairé", HUGO, Víctor, op. cit. 
v. 34, 35 
20.- "C' es/ /11i qui sur toutes les Wes,/En tou/ temps, pareil a11x prophi!tes,/ Dans sn mnin, 011 to11t 
petll lenir,/ Doit, .. ./ Fnirejlamboyer /'avenir!", HUGO, Victor, op. cit., v.15-20. 
21.- "Car In poésie est /'étoile/ Qui mene il Dieu rois et pnsteurs", HUGO, Víctor, op. cit., 
v.59, 60. 
22.-"Peuples! éco11tez Je poete!/ Éco11tez le rroe11r sncré.", HUGO, Víctor, op. cit., v.59,60. 
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Y frente a las desaveniencias e incomprensión de todos aquellos que 
lo escuchan, el no hace más que levantar los hombros: "Si lo humillan, ¡qué 
importa! Él piensa "*23 

Alfred de Vigny, otro de los poetas que preceden a Mallarmé, 
comparte la misma opinión sobre la misión del poeta y el papel de la poesía 
como medio de transmisión de ideas y/ o conocimientos. En Los destinos, 
Vigny expone su definición de la poesía: "Poesía, ¡Oh, tesoro! ¡Perla del 
pensamiento!"*24. Este verso revela una asimilación de la poesía al 
pensamiento, expresado en su forma más alta y pura. La pureza de la 
poesía está expresada también en los siguientes versos donde, al ser 
comparada con un diamante, se le atribuye la característica de ser sólida, 
duradera, imperecedera, lo único que queda de las civilizaciones perdidas. 
En esta dinámica, el poeta también ocupa un lugar preponderante: elegido 
por Dios, servirá de intermediario entre él y la humanidad, y contribuirá 
a que se cumplan sus designios porque sabe hacer llegar la sabiduría a todo 
el mundo. 

Desafortunadamente su entusiasmo "puro" no es comprendido 
por los demás. Pero esto no tiene que afligir al poeta: "¿Por qué huir? -La 
vida es doble en sus llamas."*25 

Glorioso o maldito, para los escritores ele la primera mitad del siglo 
XIX, el poeta tenía una misión que cumplir y su creación tenía un sentido, 
un objetivo específico y un contenido. Además, su simple presencia era 
necesaria no sólo porque era el creador y transmisor de ideas, sino porque 
era un ejemplo digno de seguirse. La poesía era el medio ideal para 
propagar un mensaje: aquél que podría salvar a la humanidad de la 
imperfección. 

Por ello la poesía más valiosa, la que despertaba mayor interés, era 
la que rebasaba los límites puramente literarios y que transmit(a, en una 
forma bella y atractiva, conceptos filosóficos o políticos. De esta manera, 
el arte en general, y en especial la poesía, servían para algo: eran 
instrumentos. 

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

23.- "On Je rail/e. Q11'impJrte! il pense.", HUGO, Víctor, op. cit. v.25. 
24.-"Poésie! O trésorl perle de la pensée!", in VIGNY, Alfred de, Les destinées "La maison d11 
berger" Parte ll, v. 1. 
25.-"Poiirquoi le fuir? -La vie est doub/e dans Jes jlmnmes.", v.10. 
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la poesía misma: 

¡Amo con loco amor a los montes orgullosos y sublimes! ( ... ) 
Nada nos aportan, tampoco son útiles; 
No tienen más 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.•26 

El poeta busca solamente la belleza en lo que escribe, ya que 
finalmente es lo que permanece, lo que es duradero, eterno. Evidentemente 
esto sólo 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 obligación de cuidar cada detalle. El trabajo de la forma y 
el perfeccionamiento de la técnica son puntos esenciales. La obra de arte 
será más hermosa en tanto se hayan vencido grandes dificultades. 

La obra de Gautier ofrece la liberación de la poesía 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 
Contemporáneo •27; posteriormente fue heredada a Mallarmé que la 
consideró un punto clave en su reflexión sobre el lenguaje poético. 

La belleza en el arte según Gautier está condicionada por el trabajo 
invertido, por la dificultad en la técnica utilizada y la perfección en las 
formas, con el fin de obtener un arte duradero en el tiempo y en el espacio. 

En cuanto a su concepción de la condición 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 
son sobrepasados, y no con la finalidad de abandonar la condición corporal 
y carnal, sino para conferirles un resplandor de gloria."*28 

26.-" f'aime d'1m fol amo11r les 111011ls fiers et s11blimes!{ ... ] 
lis ne rapporlelll rie11 et ne sonl 11tiles; 
lis n'onl que lezzr bea11lé, je la sais, c'est bien pe11. 
Mnis, moi, je les préfere mzx champs gras et fertiles, 
Q11i sonl si loin d11 ciel q11'on 11' y voit jamais Die11." GAUTIER, Théophile, España, 

"Dans la Sierra", v. 1y9-12, · 
27.-Grupo de poetas reunidos en tomo a Ja publicación de la revista Le Parnasse 
Contemporain (1866) y a la figura de LECONTE DE LISLE y quienes tenían por modelo 
a Théophile GAUTIER 
28.-"Son idéal d'arlisle {de Ga111ier] .•• se lie il 1011les les activités 011 l'etrc corporel et l'exislence 
chame/le se s11rpassent, non po11r q11itler la condilion corporelleet chame/le, mais pour l11i conjerer 
1111 rayonnement glorie11x.'', STAROBINSKI, Jean, Portrait de l'artiste en salti111banq11e, 
París, Albert Skira Éditeur, p. 32. 
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En su concepción 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 vía expiatoria será el poseer la 
doble virtud: primero la de dominar la naturaleza -incluso a sí mismo-y el 
mundo del lenguaje. 

En oposición a lo anterior, la habilidad de elaborar versos le 
permite acceder a un mundo superior. Gautier compartió la opinión de 
"Que la proeza del payaso acróbata puede ser el equivalente alegórico del 
acto poético, partiendo de una concepción de la poesía donde el dominio 
de la técnica y la habilidad son virtudes esenciales"*29 

Dos elementos saltan a la vista: la glorificación del artista, 
condicionada por su virtuosidad (la de hacer versos), y su importancia 
intrínseca, por ser en s! mismo una alegoría de la humanidad: 

Pierrot paseándose en la calle con su casaca blanca, su pantalón blanco y su 
cara enharinada, preocupado por vagos deseos, ¿no serla acaso la simbolización 
del alma humana, toda vía in oc en te y blanca, a tormentada por infinitas aspiraciones 
hacia regiones superiores?'JO 

Para Gautier el poeta se convierte en un ser al margen de la 
sociedad," cuya verdadera patria no se encuentra en este mundo"*31, Esta 
concepción del poeta no está muy alejada de la que planteaba Baudelaire, 
precursor inmediato de Mallarmé. 

La condición del poeta, la concepción de la belleza, la misión de la 
poesía, tales son algunos de los temas que podemos identificar tras la 
lectura de uno de los pequeños poemas en prosa de Baudelaire -"El viejo 
saltimbanqui"-, recopilados en El spleen de París. En este texto el poeta 
presenta dos puntos de vista diferentes sobre la condición del poeta: por 
un lado, los artistas que participan de la alegría colectiva de la fiesta 
popular. "El hombre de mundo" y "el hombre ocupado por trabajos 
espirituales"*32 dan la mano a la gente del pueblo para compartir la 

29.- "Que l'exploit du clown acrobntepuisse etre l'équivnlent nllégorique de l'nctepoétique (selou 
une conception de In poésie qui fait de In mnitrise teclmique et de l'ndresse 1111e vertu essentielle). 
op. cit. p. 33 
30.-"Pierrot qui se promi!ne dans la me avec sn CllSllque blnnche, son pnntnlon blnnc, sn figure 
enfarinée, préoccupé de vagues désirs, n'est-ce pas la symbolisation de !'ame hrmuiine encare 
innocente et blanche, tormnentée d'aspirations injinies vers les régions supérieures?" Texto de 
Gautier citado por ST AROBJNSKI, Jeari, op. cit., p. 81. 
31.-"dont la vraie patrie n'est pas dans ce monde", STAROBINSKI, Jean, op. cit., p. 79. 
32.-"L'homme du monde ... l'homme occupédes travauxspirituels", BAUDELAIRE, Charles, Le 
Spleen de Paris, "Le vieux snltimbanque" 
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verbena. La fiesta representa el regreso a la infancia por ser una vuelta a 
la inocencia de lo natural, además de ser el momento de la ruptura con la 
monotonía cotidiana;"El dolor y el trabajo", "la abstinencia y la lucha 
universales","la escuela pospuesta veinticua.tro horas"•33. 

Al ser partícipes 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 unificadora imagen de una multitud próxima a lo salvaje 
y la de unos artistas cercanos de lo divino, se opone la descripción de un 
viejo saltimbanqui que resalta por su postura, "sin amigos, sin familia, 
degradado por la miseria y la ingratitud pública". 

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

Para él, "la grandeza del poeta consiste en haber vencido lo que 
vence al hombre"•34. A partir de la miseria y el desprecio, el hombre puede 
conocer el mundo y a sí mismo. •35 

Este conocimiento le permitirá alcanzar un nivel más elevado que 
el del mundo terrestre, en una palabra, un nivel divino. Es pues a partir de 
lo malo de este mundo como uno podrá alcanzar un nivel diferente al del 
hombre común, llegar al Ideal, a la Belleza. 

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

33.-"w do11le11r et le travail", "la co11tentio11 et la lutte 1111iverselles", "l'école renvoyée a vingt­
quatre heures"; "Le vieux saltimba11q11e", op. cit. 
34.- "wzrandeur du poete est d'avoirvaincu ce qui vainquait l'homme", TRUFFET, "Éléments 
de la poétique baudelairienne" in BAUDELAIRE, Charles, Les fleurs d11 mal, Paris, Hatier, 
p. 105. 
35.-"Porque para Baudelaire conocerse equivale a conocer el desamparo, el vado, la 
miseria ... " ("Car se connaitre pour Baudelaire, e' est connartre la détresse, le vide, la misere ... ") 
TRJJFFET, in BAUDELAIRE, Charles, op. cit. 

22 



"¡Ah! Señor, dame la fuerza y el valor 
de contemplar mi corazón y mi cuerpo sin repugnancia."•36 

Pero es el único que tiene la fuerza espiritual para dominar las 
pasiones humanas, el dolor y el sufrimiento que puede causarle el desprecio 
general. Ba udelaire muestra que con respecto a una multitud aparentemente 
feliz en un día de fiesta, la figura del saltimbanqui contrasta por su 
degradación y miseria; después muestra que el poeta es el único que puede 
alcanzar ese nivel. P.ero sobre todo, es el único que a través de la poesía 
puede superar su dolor y el sufrimiento que le causa el desprecio general, 
es el único que a través de un esfuerzo espiritual puede dominar las 
pasiones humanas, y por lo mismo alcanzar el Ideal. 

Mallarmé hereda la concepción del poeta desgarrado por w1a 
dialéctica: su grandeza de alma frente a la burla y humillación del vulgo. 
Ya no será el guía que conduzca al pueblo a su superación; las ciencias 
sociales -la sociología y la economía-y las ciencias naturales van a contribuir 
a ello. Es necesario pues, un cuestionamiento de la posición del poeta 
dentro de la sociedad y del papel de la poesía. 

Por un lado el poeta pierde su carácter divino. Al plantearse la 
inexistencia de Dios en el terreno de la filosofía, la posición privilegiada 
del poeta se irwalida. Por otro lado, la conciencia burguesa y la lucha de 
clases dejan fuera de la estructura social al poeta pues no le asignan 
posición alguna en ella. El poeta se convierte así en un payaso, en un 
bufón que imita a los demás al tratar de adquirir un lugar en la sociedad, 
y con ésto sólo consigue la humillación. 

El artista deja de ser lo más importante, así como el mensaje que se 
deseaba transmitir. Ya con Théophile Gautier y los Parnasianos se 
comenzaba a sentir el cambio hacia esta nueva postura, cuando se afirmaba 
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 más importante en el fenómeno 
literario: "La obra pura implica la desaparición: elocutoria del poeta, quien 
cede la irtlciativa a las palabras ... "*37. Además, postula que la idea o el 

36.- "Ah! Seigneur donnez moi In force et le cournge 
De contempler man coeur et man corps Sllns dégoflt"; 

BAUDELAIRE, Charles, "Un voyngeil CytMre", Lesfleurs d11111al, op. cit., p. 112. 
37.-"l.'oeuvre pure implique In dispnritio11 é/ocutoire du poete, qui cede l'initintive nux mots ... ", 
MALLARME, Stéphane, Divagntiorts, op. cit., pp. 248-249. 
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pensamiento que será transmitido tampoco es lo más importante, sino más 
bien la poesía, el lenguaje poético, el poema en sí mismo. 

En el poema "Saludo" un fragmento demuestra que Mallarmé 
había conceptualizado la evolución de la función de la poesía. En efecto, 
como ya lo analizamos en esta sección, ésta es para algunos poetas una vía 
expiatoria, "soledad", el medio que los aísla para conducirlos a la Belleza; 
para otros, la poesía es la roca imperecedera, "arrecife", la herencia de las 
culturas al futuro; finalmente, la poesía es el medio por el cual el poeta, al 
igual que un astro, guiará a los pueblos a la verdad suprema: 

soledad, arrecife, astro­
ªcuanto valgan nuestro rastro 
y el blanco afán de nuestra vela•38 

Pero independientemente de las funciones que se atribuyen a la 
poesía, lo importante, lo realmente válido, es el poema: la escritura, que 
atinadamente Alfonso Reyes introduce en su versión del poema, haciendo 
un símil con el rastro ondulante que dejaría la embarcación -lugar donde 
se desarrolla la anécdota del poema-, y la página blanca, que se asimila a 
la vela ondeante. 

Además con. Ma!larmé asistimos al nacimiento de otro mito: el 
MITO del LIBRO. A fin de cuentas, lo más importante será el libro y la 
obra, una finalidad en sí misma. 

Creo que la literatura una vez retomada de sus fuentes que son el Arte y la Ciencia 
nos proporcionará un Teatro y sus representaciones serán el verdadero culto 
moderno: un Libro, explicación única y suficiente del hombre a nuestros más 
bellos sueños ... Esta obra existe, todo el mundo ha querido alcanzarla, tal vez sin 
saberlo; no existe ningún genio o payaso que de ella no haya expresado aunque 
fuese un razgo al intentar alcanzarla.'39 

38.-"Saludo" v. 12-14. Traducción de Alfonso Reyes, in Journal de l'Alliance Fran>aisc 
[Edición del Dr. Marc 01cymol) cf. versión original:" Solit11dé, recif, etoile/ A n'imporle ce 

q11i va/ut/ Le blanc so11ci de notre toile." MALLARMÉ, Stéphane, "Sa/11t", Octtvres 
Completes, op. cit., p. 27. 
39.-" fecrois que la littérature repriseilsa so urce q11i est l'Art et la Science no11sfo11mira un Thélltre 
dont les repré sentations seront /evrai c11/te morlerne; 1111 Livre, explication de l'homme srifjisante 
a nos plus beaux rroes ... Cetteoeuvre existe, to11t le monde /'a tenue sans le savoir; il n'est pas 1111 

génie 011 pitre,qui n'en ait retrouvé un trait sans le savoir.",in "Carta a V. Pica, noviembre de 
1886, t.3", Corrcspondance, op. cit. 
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Como hemos dicho al principio, el proceso por el que ha atravesado 
el sujeto en los poemas de Mali armé podrá dar fe del proceso por el que ha 
tenido que pasar el poeta, sobre todo la conceptualización de la obra, del 
"libro" y por ende del lenguaje poético. 

Sólo a título de ejemplo, porque éste es justamente el objetivo del 
trabajo, podemos observar cuál es la postura del sujeto en dos poemas que 
corresponden a momentos distintos del proceso. En "El bufón castigado", 
uno de los primeros poemas de la recopilación, el personaje se ve 
constreñido por una doble restricción: es un bufón que pretendía escapar 
a la musa para alcanzar unos ojos, "Para esos 9jos, para esos lagos ... salté 
por la ventana", pero se da cuenta de que aquellos ojos no son lo más 
importante: "Sin saber ¡Ay!...que aquella mugre era todo mi genio"•40. En 
los últimos poemas, el sujeto tendrá el status de MAESTRO como es el 
caso del "Poema en ix": 

(Porque el Maestro fue a recoger las lágrimas en el Estigia ... •41 

o en el póema "Una tirada de dados"•42: 

EL MAESTRO 
surgido 

infiriendo 
de esta conflagración 

fuera de antiguos cálculos 
donde la maniobra obligada por Ja edad 

nunca el timón empuñaba 

40.·"Pourses ye11x, pour [ ... ]ces /aes [ ... ] /'ni enjmnbé lnfen~lre [ ... ] Ne saclzanl pas, hélas! 
[ ... ]que cette cr1155e était tout le génie!" MALLARMÉ, Stéphane, "Le pi/re ch!ltié", version 
1864, Oc11vres Comp/Ctes, op. cit., p.1416. 
41.·"(car le Maltre est alié p11iser des pleurs 1111 Styx ... ", MALLARMÉ, Stéphane, "Ses purs 
ongles tres hall/ dédiant /eur onyx ... ", op. cit., p. 68 
42.· 
"LEMAITRE 

s11rgi hors d' anciens c11/c11/s 
infémnt 011 /11 manoeuvre avec /' ílge obligée 

de cette conj111gr11tion 
j11m11is i/ empoignnit la barre"; 

MALLARMÉ, Stéphane, "Un co11p de des", op. cit., p. 457 
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El sujeto sigue siendo el mismo. Sólo su máscara ha cambiado. Su nueva 
condición es la que lo hace diferente. En suma, si en un poema el suj~to 
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 n;i.allarmeano) 
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El proceso de evolución del sujeto tal y como lo hemos definido en 
la primera parte, puede ser explicado a partir de reflexiones elaboradas 
desde diversos campos del conocimiento, desde la lingüística hasta la 
filosofía pasando por la psicología, sobre la interrelación Sujeto-Objeto. 
Sería un error pensar que estos elementos se encuentran alejados en el 
discurso ordinario. Incluso la oración 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 reúnan, como en este caso sujeto y objeto, no 
producen una "tercera", sino sugieren alguna de las tres relaciones 
fundamentales antes mencionadas. •1 

Por otro lado, una relación entre estas dos entidades, supone un 
intercambio de fuerzas, más que una simple anteposición que eliminaría 
la característica de sucesión natural de todo proceso. También la relación 
sujeto-objeto implica la modificación del estado de una de ellas con 
respecto a la otra. Heriodías en el poema "Las flores" obtjene cálices de oro 
del viejo "azur" y de la nieve de los <>.stros para la tierra aún "joven", 
marcando con ello una transformación cósmica, el inicio del caos.•2 

Para que esta transformación tenga lugar, es necesaria cierta 
inversión de energía: 

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

término 
del 
que 

transferencia 
de 

fuerza 

término 
al 
que 

1.-"Un verdadero sustantivo, una cosa aislada, no existe en la naturaleza. Las cosas son 
sólo puntos terminales o, mas bien, los puntos de encuentro de acciones, cortes secciona les 
de acciones, representaciones instantáneas (snapshots)". FENOLLOSA, Ernst et Ezra 
POUND, El carácter de la escritura cl1ina como medio poético, [Traducción de Salvador 
Elizondo], México, UAM, 1980, p. 23. 
2.-"De las avalanchas de oro del cielo antiguo, en el primer día/ y de la eterna nieve de 
los astros, tiempo atrás/ desprendiste, Herodías, grandes cálices /para la otrora joven 
tierra, virgen de desastres."; 

"Des avalanches d'or du vieil azur, au jour / Premier et de la neige étemelle desastres/ 
Jadis 111 [Hérodiade/ dé tachas les grandes ca/ices pour / In terre jcime encare et vierge des 

désastres", MALLARMÉ, Stéfane,"Lesjleurs" v.1-4, Oeuvres Completes, op. cit., p. 53 
3.-FENOLLOSA, Ernst et Ezra POUND, op. cit., pp.26-27 
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La transferencia de fuerza está manifiesta en la acción del sujeto. Sin 
el acto, no habría ninguna relación entre sujeto y objeto. 

En el siguiente fragmento, el sujeto expresa su desasosiego causado 
por la pereza de no actuar y compara este nuevo estado al de antaño, 
cuando invirtió toda su energía en escapar de la felicidad que le 
proporcionaba la naturaleza, teniendo por finalidad el lanzarse a la 
búsqueda de la 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 ... •• 

El sujeto y el objeto en el discurso literario están ligados por una 
relación de deseo, lo que produce una serie de relatos que se organizan en 
torno a la búsqueda (quéte). La relación que existe entre esta primera 
categoría de actantes responde a la modalidad del querer . 

Desde los primeros poemas, la aventura del sujeto comienza con la 
expresión del deseo: antes de analizar cómo se manifiesta la búsqueda, 
estudiemos primero cómo 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 físico, como en el caso del 
bufón (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 situación favorable; en el mismo poema, el bufón 
quiere ser "otro": 

... sin más que mi ebriedad de renacer 
Otro ... •s 

4.- "l.ns de l'arner repos 01i ma paresse ojfense 
Une gloire pour qui jadis j'ai fui !'en/anee 
Adorable des bois de roses ... " MALLARMÉ, Stéphane, "Las de l'amer repos ... ", op. cit., 

p.35 
5.-" ... avec ma simple ivresse de rennitre 

A11tre ... " MALLARMÉ, Stéphane, "Le pitre c/1/!tié", Oeuvres Completes, op.cit., p. 31. 
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Interpretamos "simple ivresse" como única ebriedad del espíritu 
que, por ser fuente del deseo, empuja y motiva a la acción; un delirio sacro 
(délire sacré), fuente de la inspiración y de la creación, del renacimiento. El 
bufón rechaza la condición de payaso, desea cambiar para ser diferente. 

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

Siempre con la esperanza de retomar al mar, 
los mendigos de Azur viajan sin pan ... •6 

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 ... •1 

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

2.2 La b\ísqueda 

Una vez definido el objeto de su deseo, el sujeto, consciente de su 
ausencia, parte ¡¡.su búsqueda. El bufón sale en busca de unos ojos, de 
unos "lagos", y pretende también "sumergirse" en ellos, "nadar" en sus 
aguas purificadoras. 

La referencia a la búsqueda del renacimiento espiritual del sujeto es 
un tema reiterativo en esta parte del proceso. En el caso del ejemplo 
anterior, el sujeto pretende la realización del renacimiento espiritual y el 
cambio, al sumergirse en la superficie acuosa de los ojos, de los lagos. Esta 
es la motivación del sujeto para cabalgar la ventana y huir de la barraca. 

6.-"Toujours avec l' espoir de rencontrer lamer, 
lis [les mendieursd'·Azur] voyagent sanspain .. .'', MALLARMÉ, Stéphane, "Le Guígnon" 

op. cit., p. 28. 
7.-"Pour ses yeux, pour nager dans ces lacs ... 

j' ni Muse -moi, ton pitre- enjambé la fe11Nre 
et fui notre baraque ... ", MALLARMÉ, Stéphane, "Lepitre c/mtié", Versión 1864, ap.cit. 

p. 1416. 
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En "Las ventanas", encontramos una vez más el deseo de un 
renacimiento: el sujeto "quiere. renacer portando ... [sus] ... sueños como 
diademas ... "*8, deseo que motivará de nuevo la huida: "huyo y a cada 
encrucijada me aferro•9. 

Sin embargo, no debe pensarse que la huida es una finalidad en 
sí misma sino un medio que permitirá al sujeto encontrar el objeto de su 
búsqueda: "Y triste voy errante tras un hermoso y vago sueño" •to. 

2.3 La huida 

La huida aparece bajo dos modalidades distintas, la huida real, 
física, y la 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 sueño. 

2.3.1 La h\lida por la ventana 

La ventana es el medio físico que permite y da significado a la 
huida. El escapar por la ventana traduce y revela un acto de transgresión 
ya que la puerta es el medio convencional de salida y entrada. Salir por la 
ventana equivale a negar las convenciones establecidas. Además, y debido 
a su posición espacial, presenta una dificultad física, un problema que el 
sujeto debe resolver. Requiere, aparte de la voluntad de partir, cierta 
agilidad, una destreza que sólo un saltimbanqui puede tener. Sin embargo, 
para el sujeto que no posee esas capacidades, la ventana sólo 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 símbolo de 
prohibición o imposibilidad, como un obstáculo. A diferencia de una 
pared, que también poqría serlo, la ventana permite la visibilidad del 

8.-" ... aimeñ renaitreportant ... [son} ... ri!veen dfudi!me ... " MALLARMf::, Stéphane, "Lesfení!tres", 
op. cit., p.32. 
9.- "jef11is, et je m' accrochetl to11tes les croisées", op.cit., v.25. 
10.·"Et tristej'erreapri!s 1111 ri!vevag11eet bea11.", MALLARMÉ,Stéphane, "Re11011vea11", op. 
~~~ . 
11.·"Le moribond ... se traine et va coller les poils et les os de la 111aigrefigure/ Auxfenetres .. .'', 
MALLARMÉ, Stéphane, "Lesfení!tres'', op. cit., p. 32. 
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mundo exterior y por lo tanto, la reiterativa y obsesiva presencia de 
aquello que se desea. 

2.3.2 La huida por el sueño 

Frente a la imposibilidad de una evasión física, el sujeto buscará 
otra vía que le permita la huida y el sueño se la proporcionará. Enes te caso, 
el sueño significa la huida de la realidad. El moribundo, "Ebrio, vive, 
olvidando el horror de los santos óleos, los remedios y la infligida cama ... "*12 

El objeto deseado puede aparecer más facilmente en el estado de sueño 
"Mi alma hacia tu frente donde sueña, ioh dulce hermana! un otoño 
tapizado de efélides ... "*13 ·El sueño se presenta como la vía de evasiónmás 
simple y segura, pero ineficaz e incompleta ya que no responde a la 
verdadera búsqueda (quete) sino a un estado de pasividad y de ilusión. 

Mi cerebro, invadido por el sueño y rechazando las funciones exteriores que 
lfª no lo solicitaban, iba a perecer en su insomnio permanente. Imploré a la gran 
noche que me acogió y extendió sobre nú sus tinieblas ... •!( 

Ya sea real o ilusoria, la huida del sujeto es representativa de la 
búsqueda del objeto deseado. 

2.4 Reconocimiento del objeto deseado 

El mundo concreto proporcionará al sujeto una serie de objetos que 
le servirán de referencia para encontrar el objeto deseado, y que constituirán 
su mundo circundante. Por ello, para que la búsqueda tenga sentido, es 
preciso que el sujeto atraviese por una serie de etapas de conocimiento y/ 
o reconocimiento del mundo que lo rodea. 

12.- "lvre, il vil, 011bliant l' horreur des saintes hlliles, les tisanes, l'l1orloge et le lit injligé ... ", 
MALLARMÉ, Stéphane, op.dt. , v. 13. 
13.-"Mon nme vers tonjront 01i rroe, O calme soe11r, 11n a11tomne joncl1é de taches de ro11sse1Jr .•. ", 
MALLARMÉ, Stéphane, "So11pir", op. cit., p.39. 
14.- " ... man cervea11, envahi par le Rroe, ~e refllsant a ses jonctions extérieures qlli ne le 
sollicitaient pllls, allait périr da ns son insomnie per1t1ane11te; j'ai imploré la grande N11it, q11i m'a 
exa1Jcéet a étend1J ses ténebres ... ", MALLARMÉ, Stéphane,"Carta a H. Cazalis, 18 de febrero 
de 1869", in Correspondance, op. cit., t.1 CLVU. 
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2.4.1 Percepción espacial. Oposición de cualidades. 

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

Un primer elemento que salta a la vista es la particular percepción 
del espacio. Consideremos el caso donde se logra una deformación del 
espacio por contraste, una especie de efecto de perspectiva: un objeto 
grande al lado de uno pequeño podría parecer más grande de lo que 
realmente es: 

" ... es como si en las olas yo innovase 
mil sepulcros donde, virgen, desaparecería"•ts 

Al lado de los "mil sepulcros", la desaparición del bufón parece 
aún más sorprendente; es la proliferación de sepulcros lo que pareciera 
devorar al bufón : nulificarlo. 

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

Tal se hunde, lejos, la 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 cúmulo de rayos, e incluso, de inviernos, se vuelven 
tormenta. 

15.- " ... c'est comme si da ns !'onde j'innovais 
Mille sépulcres pour y vierge disparaftre"; MALLA!Uv!É, Stéphane, "l.epitre chntié", 

v. 18, op. cit., p. 31. 
16.-Traducción de Alfonso Reyes, cf. f ournal de l'Alliance Fr1111raise, op. cit., también cf. 

"Telle loin se noie une troupe 
De siri!nes mainte tl l'envers { ... ] 

Vous /'avantfnstueux qui co11pe 
l.ejlot defoudres et d'llivers", MALLARMÉ, Stéphane, "Salut" v. 4-5 y v.7-8, 

op. cit. p. 27. 
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A su vez, un objeto pequeño se convierte en casi nada: 

Nada, esta espuma: verso es 
virginal: apenas copa ... •11 

La espuma es algo insignificante, esencia pero también 
transparencia. El champagne llena la copa con su efervescencia, pero la 
cantidad de líquido es mínima; las burbujas aparentan consistencia pero 
son insubstanciales. En el contexto del poema, espuma es en efecto, 
sinónimo de verso "virginal", es decir, vacío, que no lleva ningún mensaje. 

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

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

El sujeto intentará ocupar un lugar dentro de este mundo.de 
excesos y ausencias. Es justamente la apreciación hiperbólica del mundo 
por el sujeto la que lo fatiga: "Enervado, caigo agobiado por el perfume 
de los árboles"•l9 

El sujeto que pretendiera establecer un intercambio de energía con 
esa cantidad de materia, tendría que someterse a una pérdida, a un 
desgaste. De ahi su cansancio: 

Grandes flores y muerte balsámica 
para el fatigado poeta que la vida marchita •20 

17.-Traducción de A.lfonso Reyes, op. cit., cf. "Sa/ut": 
"Rien, cette écume, vierge vers, 
A ne désigner que In coupe", MALLARMÉ, Stéphane, op. cit. 1 p. 27. 

18.-"Salut" v. 1-2, MALLARMÉ, Stéphane, op. cit., p.27 
19.- "Puis, je tombe énervé deparfmns d'arbres, las': MALLARMÉ, Stéphane, "Renouvenu", 
v.9 p. cit., p.34. 
20.· "De grandes fleurs avec la bnlsamiq11e Mort 

Pour Je poete las que Ja vie étio/e", MALLARMÉ, Stéphane, "Lesfle11rs", v.23-24, op. 
cit.' p. 34. 
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2.4.2 Percepción espacial. Oposición unicidad-pluralidad. 

Un s_egundo tipo de deformación por contraste es la apreciación de 
un objeto aislado, separado de un conjunto y que, por esta razón, se vuelve 
"especial". En el poema "Mis libros cerrados ... ", el sujeto elige ''Una ruina 
entre mil espumas bendecida ... "*21 La ruina es diferente de todas las 
demás porque ha sido escogida y porque existe un efecto de perspectiva: 
podría creerse que se trata de la ruina más importante porque 
subjetivamente está separada de las otras mil. 

En otro ejemplo encontramos al objeto realmente aislado: "Caracol 
nulo sobre las credencias, en el salón vacío .. ", un caracol nulo, que no 
contiene nada, la única presencia en el salón vacio ya que el dueño de la 
casa fue a recoger llanto a la Estigia. E incluso podemos deducir del mismo 
poema que no hay ningún caracol en el salón vacío: "Sobre las credencias 
del salón vacío, ningún caracol..."•22 

La disgregación del universo y la separación de la unidad, del 
conjunto, provocan en el sujeto vértigo y soledad: ''.A este mártir que viene 
a compartir la cama/ donde el feliz rebaño de los hombres está acostado~*23 
O bien el fenómeno contrario, el sentirse ahogado por un exceso de 
objetos: "Mil sepulcros donde, virgen, desaparecería"•24 e incluso hasta 
su posible desintegración: "Desecho, caigo agobiado por el perfume de los 
árboles" •25 · 

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

21.- "Une mine, pnr mille écumes bénie ... ", MALLARMÉ, Stéphane, "Mes bouquins 
renfermés ... ", v.3, op. cit., p. 76. 
22.- "Sur les crédences, nu salan vide, nul ptyx"; "(Cnr le Mnitre est nllé puiser des pleurs nu 
Styx ... ", MALLARMÉ, Stéphane, "Ses purs ongles ... ", op. cit. , p. 68. 
23.-" A ce mnrtyr qui vient pnrtnger In /itii're 

01) le bétnil he11re11x des lzommes est couché"; 
MALLARMÉ, Stéphane, "L'Azur", v. 23-24, op. cit., p. 37. 
24.-"Mille sép11/cres pour y vierge dispnrnitre", MALLARMÉ, S.téphane "Le pitre chlltié", 
v. 8, op. cit., p. 31. 
25.-"Puis je tombe énervé de pnrfwns d'nrbres, /ns", MALLARMÉ, Stéphane, "Reno11vea11", 
v. 9, op. cit., p. 34. 
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2.4.3 Percepción espacial. Oposición presencia-ausencia. 

Hasta este momento hemos visto dos variantes de la deformación 
del espacio por un "efecto de perspectiva": un obLeto en medio de una 
proliferación de elementos y un objeto separado del conjunto al que 
pertenecía. 

Pero las posibilidades de mutación del espacio no se han agotado. 
Por ello se analizará ahora la deformación del e.spacio por un efecto de 
contraste: la confrontación de una vacuidad y de una presencia. Una 
ventana viene a ser el espacio horadado en el muro de tela. Los miembros 
del bufón están desnudos en medio de las ondas*26; "El gran crucifijo" está 
en el "muro vado"*27 "El cerebro" está "vacío como el recipiente de 
fardo"*28. 

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

Tomemos por ejemplo el verso 3 de "Las ventanas": "El gran 
crucifijo hastiado del muro vado" *29, cuya posible interpretación es que 
el gran crucifijo está aburrido del muro vacío. Obtenemos esta conclusión 
si consideramos que "hastiado" está en aposición a "El gran crucifijo". El 
aburrimiento del crucifijo tiene lugar debido a la blanca monotonía de la 
vacuidad del muro. Se acentúa más el contraste si consideramos que se 
trata de la confrontación del "muro vado" (una vacuidad), con "el crucifijo 
aburrido" (una presencia). Versos más adelante, el viejo, sujeto del 
poema, "se arrastra para restregar / los vellos blancos y los huesos del 
magro rostro/ a la ventana ... ". La impresión de grotesca deformación 
física 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.-MALLARM'É, Stéphane, "]'ai troué dans le mur de toile unefenetre", v. 4;"Baigné mes 
membres 1ws da ns l' onde aux blancs galets", v.7;"Le pitre chiltié", version 1864, Oeuvres 
Completes, op. cit. , p.1416. · 
27.- MALLARMÉ, Stéphane, "Vers le grand cnici[ix ennuyé du mur vide", v. 3, "Les 
fenetres", ap. cit., p. 32. 
28.- MALLARMÉ, Stéphane, "L' Azur", op. cit., p.37. 
29.- MALLARMÉ, Stépahne, v. 3, "Les fen~tres'', op. cit., p. 32. 
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cisnes", de soñar con el ·universo del Ideal "En el primer cielo donde la 
belleza florece", de desprenderse del mundo concreto "olvidando el 
horror de los santos óleos", y de recordar•30. Mas todo lo que proporciona 
la ventana es ilusión. Las únicas presencias son el sujeto, la ventana y lo 
que pueda haber tras ella. Incluso transgredir el límite de la ventana es 
riesgoso, puede ser que no haya nada detrás: "Hay manera .. ./ de traspasar 
el cristal por el monstruo insultante y de huir .. ./Con el riesgo de caer 
eternamente"•31 . 

Otro ejemplo de esta oposición 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 sueño helado del desprecio 
que el Cisne viste en medio de su inútil exilio.•32 

En este poema encontramos una doble presencia: el cisne y el "lago 
duro" que contiene al pájaro aprisionado. Estas presencias son también 
ausencias: el lago no es más que el "sueño helado del espacio", que el cisne 
viste. Pero por otro lado el lago es el "transparente glaciar" y, así como la 
ventana en "Las ventanas" impedía al viejo salir, "la escarcha" impedirá 
al pájaro volar. 

Interpretándose de otra manera, podría tratarse de una presencia 
que por su transparencia pareciera ausencia. Es con base en esta supuesta 
vacuidad que el pájaro pretende levantar el vuelo o, al menos "sacudir esa 
blanca agonía". Pero he aquí que su espíritu se llena de terror al constatar 
que esta ausencia lo tiene aprisionado " ... mas no el horror que apresa su 

30.- "Se traine et va ... co/ler/Les poils blancs et les os de In mnigre figure/ Aux fenetres ... ", v.5-8; 
" ... sonoei/ Voit desgnleresd'orbe/lescommedescygnes", v.16-17, "Aucie/ antérieurorijleurit 
la beauté", v39, " ... 011bliant /'horreur dessaintes /111i/es", v.13; MALLARMÉ, Stéphane, op. 
cit., p. 32-33. 
31.-"Est-i/ moyen, ... D'enfoncer le cristal par le monstre insulté/ Et de m'i11f11ir .. ./-Au risque de 
tomber pendant /'éternité?", v. 46-49, MALLARMÉ, Stéphane, op. cit., p. 32-33. 
32.- "FanlOme qu'it ce lieu son pur éc/at assigne, 

JI s'immobi/ise au songe froid de mépris 
Q11e vet panni /' exil in u ti/e le Cygne", cf. MALLARMÉ, Stéphane, "l..e vierge, le vivace 

et le bel aujourd'hui .. " op.cit., v. 12-14, p. 67. 
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plumaje ... " 
Y de nuevo encontramos una irorúa: 

"Un cisne de otro tiempo recuerda que magnifico 
Pero sin esperanza, es él 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 dellago y se funde 
en su ause11ciamisma: "Fantasma que a este sitio su puro brilloasigna ... "*33. 

2.5 Metamorfosis del objeto. 

Al buscar el objeto que lo satisfaga, aquél con el que pueda entrar 
en interacción, el sujeto consta ta que puede reelaborar una nueva realidad 
gracias a la acción "mágica" de la palabra, que consiste en la destrucción 
de ésta última al efectuarse la traslación de significados. 

2.5.1 Traslación de significados. 

Un factor determinante para que esa metamorfosis tenga lugar, es 
el cambio en el concepto que lo define; en el ejemplo de la sección anterior, 
el pájaro se convierte en paisaje, una vez que se ha inmovilizado en un 
exilio inútil *34• De esta manera, la traslación de los significados : 

{ cisne-> blancura-> blancura del glaciar } 

es lo que destruye el signo "cisne". 
La simple traslación lingüística implica una metamorfosis en el 

sujeto; su reificación, su disolución en el paisaje. Pero, sobre todo, su 
nulificación como sujeto. 

33.-Traducción Ulalume González de León in Stépltane Mal/armé (Edición bilingiie) 
Material de lectura, México, UNAM, Dirección General de Difusión Cultural, [Nota 
introductoria y selección de Salvador Elizondo], pp.24-25, cf. MALLARMÉ, Stéphane, 
"Le vierge, le vivnce et le bel n11jo11rd'h11i...", op. cit., p. 68, "Mais non l'horre11r du sol 01i le 
plwnage est pris ... ", v.11; "Un cygne d'nutreJois se souvient q11e c'est lui/ Magnijiq11e mais 
qui snns espoir se délivre", v. 5-6; "FnntéJme qu'il ce lieu son pur éclat nssigne ... ", v. 12. 
34.- "Mais non l'horreur du sol ori le plumnge est pris./ Que v~t pnrmi l'exi/ inuti/e le Cygne."; 
MALLARMÉ, Stéphane, "Le vi erg e, Je vivnce et le bel n11jo11rd'h11i ... ",v. 11, 12, op. cit., p. 68. 
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Aun cuando la palabra ha ejercido una acción "mágica" sobre la 
realidad, deformándola, no hay que perder de vista que también -y 
simultáneamente- se ha operado la reelaboración de otra. El cisne 
("et;gne"), deja de ser objeto, ahora es "signe" (signo ), elemento de una 
nueva realidad: una realidad semiológica. 

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 traslación se ve favorecida por la contaminación 
semántica entre las palabras al yuxtaponerse en el mismo verso:" Nada, 
esta espuma, verso virgen .. .''*35 

2.5.2 La pérdida de significación en la repetición de formas. 

Antes de descubrir la nueva realidad producto de la metamorfosis 
por traslación de significados y el lenguaje que la designa, veamos otro 
modelo en el que un proceso de tipo semiológico altera de manera 
significativa el marco de referencia en que se inscribf, el sujeto y su mundo, 
que designamos como pérdida de significación por repetición. 

El proceso por el que atraviesa el bufón del poema "El bufón 
castigado" es representativo de este fenómeno, ya que la presencia y la 
existencia del payaso están condicionadas sólo por sus gestos "Diferente 
al payaso que con el gesto evocaba ... "*36 Sin ellos el payaso no tiene razón 
de ser. Son su máscara y su lenguaje. Sus muecas son importantes por la 
hilaridad que provocan, pero están desprovistas de significado. En sí 
mismo, el gesto no representa nada, es una deformación física de la carne 
y/ o del cuerpo, un signo vacío, un mero significante. 

La comicidad es consecuencia de la pérdida de significación en la 
repetición mecánica, Nuestra atención .se pierde en la repetición de la 
forma, lo que conlleva por ende una pérdida del significado. Edgar Allan 
Poey el mismo Mallarmé, antes que Bergson, habían hecho esta observación 

35.-" Ríen, cette écmne, vierge vers ... ", MALLARMÉ, Stéphane, "Salut", v.1, op. cit., p. 28. 
36.-" Autre que 1' histrion qui du geste évoquais ... " MALLARMÉ, Stéphane, "Le pitre 
chlltié", v. 2, op.cit., p. 31. 
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y estudiado este fenómeno. *37 

2.5.3 El reflejo 

El gesto y su repetición nos parecen anunciar la deformación de 
una realidad y, sobre todo, la reelaboración de otra. 

Una modalidad de la repetición es el reflejo. En esta sección se 
analizará el reflejo en el agua, en los ojos, en las ventanas, en el espejo y en 
el sueño y se verá cómo dicho fenómeno contribuye a la elaboración de un 
doble ideal del universo sensible. 

2.5.3.1 El reflejo en el agua 

El bufón del poema "El bufón castigado", mira la imagen defor­
mada de su rostro reflejado por el agua¡ con ella evoca los ges tos del payaso 
que sigue siendo. Aun cuando lave su cara para quitar el maquillaje, el 
reflejo le recordará a cada instante cuál es su condición y nunca podrá 
escapar de ella. 

ignorando ¡ingrato! que era todo mi sagrario 
ese afeite ahogado en el agua pérfida de los glaciares•JS 

Por otra parte, como el malvado Hamlet-"le mauvais Hamlet"-, se da 

37.- " ... olvidar a mi propia persona durante una noche entera, vigilando la derecha llama 
de una lámpara o de las brasas del hogar; soi'\ar durante noches enteras con el perfume 
de una flor; repetir monótonamente 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, Porrúa, 1986. 
También ver MALLARMÉ, Stéphane, "La Pétmltieme est morte"; " ... que remplazaba una 
voz que pronunciaba cada palabra con un tono descendiente "La Penúltima murió": la 
frase se repetía, virtual, desprendida por alguna previa ca!da de pluma o rama y 
permanecía a través de la voz pronunciada, hasta que al fín se articulaba sola y vivia con 
personalidad propia ... "; " ... que remplafa une voixprononfant les mots sur un ton descendnnt: 

• "La Penultiemeest morte" ... La phrase revint, virtue/le, dégagée d'wie chuteantérieure de pl111ne 
011 de rameau, dorénavant tl travers la voix entendue, jusqu'il ce qu'enfin elle s'articula se11le, 
vivant de sa personnalité ... ", op. cit., p. 272. 
38.- Traducción de Pablo Mai'\é Garzón in MALLARMÉ, Stéphane, Poesía Completa. 
[Edición bilingiie], t.1, Barcelona, Ediciones 29, 1979, cf. también: 
"Ne sachant pas, ingrat/ que c' était tozll man sacre 
Ce Jard noyé dans 1' eau perfide des glaciers"; "Le pitre chiltié", v .13-14, Oeiivres Completes, 

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 sólo 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 hollln de los quinqués ... •l9 

El bufón puede abandonar a la musa y traspasar las ventanas, mas 
no podrá escapar a su condición. Gracias a la representación de su imagen 
reflejada, el bufón toma conciencia de su papel simultáneo de actor y 
espectador. Al saberse espectador de su imagen, el sujeto recordará que es 
bufón, asi como que es poeta, al ver la pluma y la tinta con que escribía. 

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, !ay de mí! que al irse con el agua 
El tizón de mis cabellos y el afeite de mi cara ... •40 

Si el maquillaje -"le suif' et "le Jard" -, que determina la existencia del 
payaso, desaparece o se hunde en el agua, el sujeto queda indeterminado, 
con una sensación de vacuidad expresada por el "¡Ay de mí!" y el 
"¡ingrato!", con la sensación 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 comienza el desdoblamiento de la personalidad del payaso: 

39.-"Autreque l' histrion qui d11gesteévoq11ais ... "1 MALLARMÉ, Stéphane, "Lepilre ch/ltié", 
V .2, op .• cil. 
40.-"Ne sachan! pas, lié/as! q11and s' en al/ait s11r /' eau 

Les11if de rnescheveuxet lefard dema peau ";"Le pitre chatié", v.12-13, version 1864, 
op.cit., p. 1416 . 
41.-"De la fonnu/e Je 111e v ois da ns 1111e eau qui s' écoule il passe insensib/emen 1 il Je su is une 
eatt qui s' écoule ... "; GENETrE, Gérard, "Le complexe de Narcisse ",Figures I, París, Seuil. 
p.27 
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"estoy aquí", supone también "estoy en el agua que me transporta". 
Gracias a este desdoblamiento, el bufón puede mirarse con objetividad y, 
en este proceso, reificarse . 

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

En suma, todo gira en torno a un proceso de reflexión: el sujeto 
reflexiona y es reflejado. Si no se tratara de agua en movimiento, -como 
en ·el caso del agua estancada, por ejemplo, la de un lago-, nos 
encontraríamos frente a otro fenómeno de vértigo, de reflexión. El lago 
refleja elmundo exterior. Al ver la imagen podríamos incluso preguntarnos 
si se trata de un reflejo, del contenido del fondo marino o de un espejismo. 
De alú que pueda prestarse a confusión la pintura de un paisaje acuático: 

Sereno escogeré un joven paisaje 
que pintaré aun en las tazas, distra!do; 
una línea pálida y delgada de azur sería 
un lago en medio del cielo de porcelana desnuda ... *43 

Decía Genette: "La extensión marina ... [no es más] que un vertiginoso 
principio de simetría ... "*44• En los poemas de Mallarmé este principio es 
más profundo todavía: cuando refleja el Azur, el lago se convierte en el 
Azur mismo y se vuelve "sacré", y en función de esa pureza, inaccesible: 
" ... es como si en las olas innovase / Mil sepulcros donde, virgen, 
desaparecería ... "*45. Por efecto mismo del reflejo "lñ-liaut" -el arriba- se 
contamina y se vuelve "ici-bas", -el mundo de abajo-, insoportable. Por ello 
el sujeto desearía que algo lo escondiera: 

42.-"Puis j'ai le dégoflt de 111oi: je recule devant les glaces, en voyant maface degradé et ételnte, 
et pleure qrumd je me sens vide et ne p11is jeter un mot sur mon papier implacablement blanc.", 
Carta a H. Cazalis, enero de 1865, Correspondence, op. cit. , t.1 LXXVII. 
43.- "Serein je vais choisir un jrmnepaysage / Que jepeindrais sur les tasses, distrait / Une ligne 
d'Az11r mince et pale serait / Un lac, par111i le ciel de porcelaine nue ... "; MALLARMÉ, 
Stéphane, "úis del' amer repos ... ", v. 22·25, op. cit., p.35. 
44.-"L' étendue man'ne ... (n'est} qu'un vertigine11xprincipe de sy111étrie". GENETfE,Gérard. 
"Le Complexe de Nnrcisse"; Figures I, op.cit., p. 28. 
45.·" ... c'est comme si dans l'onde j'innovnis 

Mi/le sépulcres pour y vierge disparnitre", MALLARMÉ, Stéphane, "Le pitre chatié" 
v. 7-8, op. cit., p. 31 

42 



Brumas, suban y viertan sus monótonas cenizas 
con largos girones brumosos en el cielo 
que ahogará el Hvido pantano del otoño 
para crear sobre él un gran techo silencioso ... •46 

El pantano representamayorpeligro por disimular su profundidad 
en el agua turbia: de ahí viene el miedo a ser devorado por el lago, o por 
el" Azur". A pesar de todo, si el bufón hubiese querido escapar de la Musa, 
no habría podido hacerlo de otra manera más que por agua: por tierra 
habría sido imposible: "El caminar es servidumbre, el vuelo y la natación 
son ambos libertad y posesión ... "•47. El bufón, por su ligereza y constitución 
física 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 sumergí como un traidor/ en aquel lago prohibido ... "•48 

Hasta este momento ha sido en el lago donde el fenómeno del 
reflejo se ha da.do de manera más acabada. Pero no debe olvidarse que 
existen otros elementos que lo propician, por ejemplo, los ojos, las ventanas, 
los sueños y -evidentemente- los espejos. 

2.5.2.2 El reflejo en los ojos. 

Es bastante significativo que la versión definitiva del poema "El 
bufón castigado" yuxtaponga las dos palabras juntas: "Ojos, lagos"•49. 
Este choque de palabras provoca la contaminación semántica entre ellas, 
es decir, la posibilidad de integrarse dentro de un mismo campo semántico. 

En la primera versión, fueron la simetría de la construcción y la 
figura fónica [PUR] [SE] que precede a estas palabras, las que las hacían 
casi sinónimas: "Pour ses yeux, pour ... ces /acs"•so 

46.- "Brouillards, rnontez! versez vos cendres manotones 
Avec des longs haillons de bmrne dans les cieux 
Qui noiera le marais livide des automnes 
Et Mtissez un grand piafond silencieux ... "; MALLARMÉ, Stéphane, "L' Azur" 

V. 9-12 , Op. cit., p.37 
47 .-"La marche est seroitude, le vol et la na ge son t tous deux liberté et possession ... ", GENETIE, 
Gérard, "L'univers reversible" ,_Figures 11, Paris, Seuil, p.10. 
48.- " .. J'ai plongé comme un traftre/ dans ce lac déjendu ... ", "Le pitre chl!tié" v.12-13, version 
1864, op.clt., p. 1416 
49.-"Yeux, !aes ... ", "Le pitre clúltié", v.1, op. cit., p. 31. 
50.- "Para sus ojos, para ... esos lagos ... "," Le pitre clu1tié ", 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 
princi plo constitutivo, envuelve inevitablemente una equivalencia semántica ... -s1. 

Estos procedimientos poéticos refuerzan su característica común: 
la posibilidad de reflejar el mundo exterior: 

Nada, ni los jardines que los ojos reflejan sujetará este pecho, náufrago en mar 
abierta ... •s2 

Los ojos reflejan la imagen a manera de espejo convexo: los objetos 
en primer plano aparecen más grandes que los otros. Pero la imagen 
reflejada por los ojos es más inquietante porque al mirarnos en ellos, 
tenemos la impresón de estar encerrados, como si una parte de nosotros, 
de nuestra alma,perteneciese a la persona que nos está mirando, como si 
"nadáramos" en la superficie liquida de los ojos. 

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

2.5.2.3 El reflejo en las ventanas. 

La ventana permite varias posibilidades de reflexión: ver a través 
de ella el mundo exterior y, como en un espejo, vernos a nosotros mismos. 
Pero también J?Odemos apreciar el efecto ae una superposición. Al mirar 
el cielo y al mismo tiempo mirarnos en la ventana, exclamaríamos "Me 
miro y me veo ángel"*53. Si se tratara del lago, el mirarnos en la ventana 
sería como estar en el fondo; entonces exclamaríamos: "¡Y muero!". Si sólo 
nos miráramos en la ventana, seríamos espectadores de nuestra propia 
imagen, como frente a un escenario o una pintura. En este sentiao, 
podemos comprender el verso "-Que la ventana sea el arte o la mistici­
C:lad-"*54. Dependerá pues de lo que refleje la ventana. Azur o lago es la 
ventana donae el sujeto tomará conciencia de su condición y encontrará su 
verdadero renacimiento. 

51.- JAKOBSON, Ro man, Ensayos de !ingiiística general, Seix Barral, Barcelona,, 1981, 
p.379. 

52.-Traducción de Alfonso Reyes cf. /011rnal de l'Alliance Franfaise, op. cit., p. 19, 
cf. también: 
"Ríen, ni lesvie11xjardins rejlétésparles ye11x/ Ne retiendra ce coe11rq11i dans la mersetrempe", 
"Brise Marine", v. 4-5, op.cit., p. 38. 
53.-"Je me mire et mevois ange ... fe ineurs!", MALLARMÉ, Stéphane, "Les fenBtres", v .29, op. 
cit.' p.32. 
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•SS 

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

2.5.2.4 La milificación en el espejo. 

La imagen que nos proporciona el espejo es aparentemente menos 
peligrosa que la real porque la suponemos virtual, inaccesible. Herodías, 
al ver el nuedo de su nana frente a la corporeidad de su cabellera, exhorta 
a la anciana a peinarla dentro del espejo: 

Ayúdame, pues asl no osas ya verme 
a peinarme con displicencia en un espejo*56 

Herodías aparece frente al espejo como una sombra lejana, a pesar 
de haberle exigido una prueba de su realidad. Pero lo más terrible para 
ella fue constatar la verdad de la imagen, la certidumbre de su realidad, la 
"desnudez del sueño", así como ver disuelta, dispersa, su imagen en la 
superficie acuosa del espejo. El espejo es un boquete en la ahora "supuesta 
realidad". Con él se adquiere la posibilidad de acceder a la realidad que 
está del otro lado. Es por ello que todo lo que rodea a Herodías existe en 
función del espejo: 

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

El espejo se convierte en el lugar de la metamorfosis. En el poema 
"en ix ",el espejo capta el entorno para transformarlo y convertirlo en una 
realidad diferente: 

55.-Traducción Ulalume González, op. cit., cf. también: "Tellequeversquelquefen2tre/Selon 
nul ventre que le sien,/ Filial 011 aurait pu nattre.", MALLARMÉ, 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 2B, p. 44 
"Et tout, aufour de moi, vit dans l'ido!ntrie / D'un miroir qui rej!Ne en son calme donnant / 
Hérodiadeau clair regard dediamant ... ",v. 64-66, p.4B; MALLARMÉ,Stéphane, "Hérodiade", 
Scene ll, op.cit. 
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•.. el espejo recibe y sepulta el solsticio de invierno, la medianoche, el cuarto 
abandonado,la ninfa muerta ·todos esos signos que denotan la conciencia vacía­
para, por una suerte de reversión instantánea, transformarlos en los centellos de 
la Osa Mayor.•57 

Las estrellas de la constelación de la Osa Mayor, el "septuor", son 
el símbolo del Universo inscrito en un orden cósmico, fijo e inmóvil: son 
signos que se presentan en el espejo; como en una hoja, pueden ser leídos. 
Herodías también ve en el espe¡o un libro abierto en cuyas páginas puede 
leer los signos que sus recuerdos conformaron: 

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

El espejo es el lugar de la transformación porque convierte el objeto 
en su doble ideal que aparece en la página del espejo como un signo. 

2.5.2.5 El reflejo en el sueño. 

El sueño también se nos presenta. como un espejo, el espel·º de la 
vida: "El mundo del sueño o de.la locura aparece también como e reflejo 
o el doble simétrico del mundo "real" y viceversa ... "*59 Pese a la impresión 
de inconsistencia, tenemos la certeza de vivk otra vida, de naturaleza 
distinta. El sueño no es una amenaza para la realidad del sujeto e incluso 
se presenta a veces como algo gratificante. Tal es el caso del anciano de las 
ventanas: el sueño le rermite vivir y olvidar el horror a los "santos óleos". 

Al ser un refle¡o del mundo, el sueño no equivale forzosamente a 
una transgresión de la realidad y como ya hemos dicho, tampoco aparece 
como un peligro real. El sueño, artificio al gue recurrirá e1 sujeto para 
poner a prueba sus hipótesis, puede ser el medio y el lugar de la revelación: 

En cuanto a mí, hace dos años que cometí el pecado de ver al Sueño en su ideal 
desnudez, de tal manera que tu•te que construir entre él y yo un musical misterio 
de olvido. Ahora, he concebido la horrible visión de una obra pura y casi pierdo 

57.-PAZ, Octavio, "El soneto en ix. (1868-1968)" Trad11cción: literatura y literalidad,op. 
cit. , pp. 43-44. 
58.· "Des songes et cherclumt mes souvenirs qui sant 

Comme desfeiiil/es sous tn glnce nu trou prafand ... "; MALLARMÉ, Stéphane, "Hérodinde" 
Sc~ne II v. 47 y 48 in op. cit. , p. 44 
59.· "Le mande d11 reve 011 de In folie appnrnil nussi volontiers comme le rejlet 011 le dauble 
Sljmétrique d11 monde "réel"; méme d /'envers"; GENETIE, Gérard. "L'iinivers rtversible" in 
Figures I. ap. cit. 
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la razón ... •60 

Pero la imitación, el reflejo que proporciona el sueño es una manera 
de transmutación del mundo: la primavera es malsana y el invierno 
lúcido *61· · 

Aunque esta transmutación puede no presentar un peligro para el 
sujeto por no inscribirse en su realiaad, puede en cambio proporc1onarle 
los meaios para conocerse y conocer el mundo : su realidad. 

Sin el reflejo, sin esa "nada", el sujeto no habría podido ser lo 
suficientemente objetivo para percatarse de la alegría y felicidad ficticias 
de las que gozaba: el sol secaba su cuerpo nuevo, fa nieve de los glaciares 
se posaba en su carne revitalizada, su aesnudez exhalaba pureza•62, 

"En sí mismo, el reflejo es un tema equívoco: el reflejo es un doble, 
es decir, a la vez un "otro' y un "mismo ..• "•63. Esto es para el sujeto un 
consuelo porque él y su realidad son diferentes sin dejar de ser los mismos; 
fue doloroso reconocer el mundo circundante y darse cuenta de que estaba 
inmerso en un mundo de objetos nulos, vacíos en su individualidad al 
contraponerse con la gran inmensidad de materia. Incluso, la traslación 
lin~ística imElicó una metamorfosis en el sujeto: su disolución en el 
paisaje, su nuhficación. La palabra ha ejercido una acción "mágica" sobre 
la realidad, deformándola y simultáneamente reelaborando otra. Un 
proceso de tipo selniológico ha alterado de manera significativa el marco 
ae referencia en el que se inscribe nuestro sujeto y su mundo. 

2.6 Percepción temporal del mundo 

La oposición desde el punto de vista espacial ha sido importante 
para la primera apropriación del objeto: el contraste y el aisfalniento 
fueron 1os medios idóneos para estudiarlo. Pero una vez estudiada la 
posición relativa entre los oojetos, surge para el sujeto la necesidad de 
percibir su evolución, sus interrelaciones en el tiempo. 

60.-"Po11r moi, voici de11x ans q11e j'ai commis le péché devoir le Ri!ve da ns sa nudité idéale, tandis 
que je devais amonceler entre l11i et moi un mystere de musique et d' 011b/i. Et maintenant 
arrivélllavision horribled'1meoeuvrep11re, j'aipresq11eperd11 laraiso11 ... ";Carta a F.Goppée, 
abril de 1868,.op. cit., t.1 CXXXVI 
61.-"Le printemps maladifa chassé tristement / L'hiver, saison de /'art serein, l'hiver htcide"; 
MALLARMÉ, Stéphane, "Re11011vea11", v. 1-2, op. cit., p. 34. 
62.- "Leso/eil d11 matin séclmit man corps no11vea11 .. ", v. 9, "La neige desglaciers dans ma chair 
assainie ... ", v. 11, "Le pitre cMtié "; version 1864; "Tout 11 co11p le soleilfrappe la nudité/Qui 
p11re s 'exhala de ma fraícheur de nacre ... "; MALLARMÉ, Stéphane,"Le pitre cMtié ", v .10-11, 
op. cit., p. 31. 
63.- "En l11i meme le réf/et est m1 tl1eme equivoque: le réjlet est un double, c'est 11 dire a /afois un 
a11tre et un 111€111e ... ", GENETIE, Gérard, "Complexe de Narcisse", op. cit., p. 21. 
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2.6.1 Ruptura en la continuidad temporal 

En el poema "Las"ventanas", la boca del viejo del hospital, está 
"Fibrosa y ansiosa de azur"<M; pero la misma boca no siempre ha estado 
así: "Ella, joven, fue a respirar su tesoro;/aquella virgen piel de 
antaño ... "*65• Es claro que ha süfrido una transformación: el tiempo ha 
ejercido irremediablemente su acción en el objeto. 

Ene! poema "Mis libros cerrados ... " el sujeto va a elegir "Una ruina, 
en la lejanía de sus días triunfales ... '"'66

· La ruma, -lo que queda de una 
edificación-, fue en otro tiempo un monumento admirado. También sufrió 
cambios en su naturaleza débido 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 fenómeno, nos 
enfrentamos a un proceso lógico. Sabemos que después de cierto tiempo 
las cosas sufrirán cambios y que, por ende, puede haber relaciones C:le 
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 en la 
ventana, el viejo moribundo de rostro magro, sujeto del poema "Las 
ventanas" ve aparecer, en lugar de su imagen deforme, una visión 
alentadora: "Me miro [ ... ] y me veo ángel"*67· 

Al esca par de la tienda, el payaso pensaba encontrar el renacimiento 
y la felicidad; con gran dolor, se da cuenta que no pudo alcanzar lo que 
pretendía: "Irnorando, !ingrato! que era todo mi sagrario,/ ese afeite 
ahogado ... "*6. 

En el poema "Brisa marina" el sujeto decide partir, pues no encontró 
en sus lecturas la chispa que avive el fuego de la inspiración, y cree que 
encontrará la aventura en lugares desconocidos; los pájaros que evoca 
están inspirados sólo por estar entre espumas desconocidas: " ... siento a las 
aves ebrias/ De estar entre la ignota espuma y los cielos ... "*69. Pero puede 
suceder que los barcos sean vencidos por el viento de los huracanes, que 
queden rotos los mástiles, inalcanzables los fértiles islotes y perdidas todas 
las esperanzas. 

64.-"Fiéureuse et d'azitr vorace";"Les fenetres", v. 9, MALLARMÉ, Stéphane, Oeuvres 
complf.tes,_op. cit., p. 32. 
65.-"Tel/e, jeune, elle al/a respirer son trésor JU11e peau vil'ginale et de jadis"; ap. cit., v.10-11 
66.-"Une mi11e ... a11 loin de ses jours triomplumx"; "Mes bo11q11i11s renfermés ... " v. 3-4 op. cit. 
p.76 
67.- "fe me mire ... et me vais ange"."; "Lesfenetres" v.29, op. cit . .._p. 32 
68.-Traducción de Pablo Mañé, op. cit., cf. tambiéti: "Ne saclmnt pas, ingrat! quec'était tout 
mo11sacre/Cefardnoyt..."; "Lepitre ch/ltié", op.cit. v.13-14 
69.-TraduccióndeSalvador Elizondo.op. cit. cf. también: ''. .. fesensquedesoiseauxsont ivres 
/ D'etrepanni /'écwne 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 visión 
cataclíctica no intinuda 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 poesía de otros la que lo alienta, a pesar de la factibilidad del naufragio. 
"¡Mas, oh corazón mío, escucha la canción de los marineros!"*70

• Pero en 
muchas ocasiones, la sorpresa es desagradable; la reacción inmediata de 
desasosiego no se hace esperar: "Sin saber, ¡ay de mf! ... que esa suciedad 
era todo mi genio"*71" Mucho más turbado aún se encuentra el sujeto, 
cuando el efecto inesperado tiene que ver con su capacidad de creación 
poética: 

Por más que tiro el cable con el que el Ideal suena[ ... ) 
la voz sólo llega hueca y fragmentada ... *n 

El sujeto podrá intentar escribir y alcanzar los límites de la belleza 
ideal que le exige el quehacer poético, mas al haber una ruptura en el ciclo 
de la continuidad temporal,nololo~ará. En otro tiempo la ya vacía mente 
del sujeto podía acceder a la creación, pero ahora no tiene la capacidad. 

En conclusión, la esterilidad ene! proceso ae creación es el resultado 
de un trastocamiento de los elementos que intervienen en procesos 
temporales o lógicos, donde la causa ha sicfo de antemano establecida. Si 
la esterilidad pertenece al proceso de integración del mundo es porque 
todo lo que füpotéticamente pudo haber surgido no tendrá lu~ar, no 
existirá, aún cuando tenga una verdadera causa, un empuje inicial, una 
motivación o simplemente, un deseo: "Una gloria por la que hui de mi 
adorable/ infancia ... "*73 

2.7 Ruptura objeto-idea 

Hasta este momento se ha estudiado la interrelación 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 sujeto se ha sentido implicado en el proceso, sobre todo porque este 
último afectaba su capacidad de creación. 

No obstante, el sujeto deseaba esa dislocación en los procesos 
lógicos. Ya habíamos apuntado anteriormente (cf. p. 12) que el sujeto se 
ahogaba en la materia que lo rodeaba: 

70.-"Mais, d man coeur, entends le chant des mate/ots!", op. cit., v.16 
71.-"Ne sachant pas, hé/as! ... quecettecrasse était 10111 /egénie"; "Lepitrechlltié", v.12-14, op. 
cit., p.1416. 
72.-"f'ai bea11 tirer le cablea sonner l'ldéa/ { ... ] /Et la voi:c ne me vient que par brí/Jes et creuse"; 
"Le Sonneur", v. 10 y 12, op. cit., p. 36 
73.·"Une g/oire po11r qui jadis j'ai f11i (' enfance/ Adorable ... "" úzs de /'amer repos ... " op.cit. p.35 
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¡Ay, el mundo de aqu! abajo es el amo! 
Su obsesión me provoca repugnancia ... *74 

Por eso, la ausencia de los objetos ruede representar para el sujeto 
una liberación momentánea de la evolución cíclica de los oojetos: 

Triunfalmente evadido el hermoso suicidio 
¡tizón de gloria, sangre por espuma, oro, tempestad! 
Oh risa, si a lo lejos una púrpura se apresta, 
regia, a no decorar sino mi tumba ausente ... *75 

De la misma manera, el bufón que escapó de la musa, pretende 
purificarse en el agua: "Con mi pierna y brazos límpido nadador 
traicionero/ de saltos múltiples ... "*7 • Una vez que ha mojado su cuerpo, 
y debido al efecto del sol "fülarante" y al golpe que con puños irritados 
lanza el astro contra su cuerpo, su desnudez ya purificada "se exhala", se 
escapa de su piel convertida en sonidos metálicos. 

Por medio de la metamorfosis, consecuencia de la energía solar, el 
cuerpo se ha evaporado convirtiéndose en música. El objeto se na disuelto, 
convirtiéndose en idea. 

El propósito del sujeto será entonces deshacerse de toda la materia 
que le rodea y/ o de las fuerzas existentes entre los objetos. En esa 
dinálnica, el objeto ni siquiera pasa a ocupar un segundo término. A 
continuación se analizará el segundo cuarteto d,,el soneto "Cuando con ley 
fatal lo amenazó la sombra ... " 

... ¡Oh lujo, estancia 
de ébano en que sólo 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.*77 

74.-"Hélas! Ici-bas est maftre: sn hantise/ Vient m'écoe11rer .. .'"'Lesfenetres" v.33 y 34, op. cit. 
p.32 
75.- "Victorie11sement fili le s11icide bea11 / Tison de gloire, sang par écmne, or, tempete! /O rire 
si /tl-bas 1111e portrpre s'apprete / A ne tendre royal que man absent tombeau." "Victorieusement 
fui le s11icide bear1 ... ", v. 1-4, _op.cit., p. 68. 
76.-" De ma jambe et des bras /impide nageur traitre/ A bonds multipliés ... ", "Le pitre chiltié", v. 
4-5, op.cit. , p. 31 
77.-Traducción de Ulal umeGonzález de León op. cit. cf. también: "Luxe, D salle d'ébene orl, 
parir séd11ire 1111 roi /Se tordent dans /e11r mort des griimaldes célebres/ Vous n'etes qrúm orgueil 
menti par les ténebres / Artx yeux du solitaire éb/011i de safoi.'', "Q11and l'ombre menara de la 
fattúe loi ... ", v. 4-7, op. cit., p. 67. 
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La sala de ébano, el trono, muestra su augusta presencia y con su 
lujo, pretende seducir a un rey, símbolo de poder. A su vez , la sala 
representa el poderío, incluso el dominio sobre la muerte de la corona de 
guirnaldas, sinla cual el rey no sería el "vencedor"; necesita una investidura, 
un "lujo", para confirmar su status. Pero esta investidura es sólo una farsa, 
una mentira de la "tiniebla", que es el mundo de los objetos, orgullo vano 
que nos embauca con su brillo y fastuosidad. 

En realidad no es en las tinieblas del mundo de los objetos donde se 
encuentra la grandeza de la Idea; no es por medio de un objeto como el rey 
adquirirá la esencia; lo único que podrá mostrar es el orgullo de la 
materialidad a quienes estén convencidos de ello. 

De esta manera, la ausencia del objeto es importante porque da pie. 
a la reflexión sobre el objeto faltante. Si la atención del sujeto estaba 
ocupada en contemplar la ,presencia del objeto, a falta de éste, su mente 
sólo se recreará con la "idea del objeto y tendrá la oportunidad, pues, para 
crearla. El nombre de Pafos induce al sujeto a imaginar una mí.lltitua de 
ruinas, entre las que elige la que alcanzó mayor esplendor y triunfo: 

Sobre el nombre de Pafos ya cerrados mis libros, 
me regocija ver, por mi genio escogida, 
una ruina por muchas espÚmas bendecida, 
lejos, de victoriosos días bajo el jacinto.*78 

Nada le quitará a la ruina el honor de no ser un paisaje verdadero, asi corra 
el frío y sus silencios o se intente anular su existencia. 

Con silencios de hoz corra entonces el frío, 
que yo no ulularé nenia alguna vacla 
aunque el blanco retozo por los suelos prohiba 
el honor de ser falso paisaje a todo sitio. *79 

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

78.-Traducción de Ulalume Gozález de León. cf. también: "Mes bo11q11ins refennés sur le 
nom de Paphos,/ 11 m'amuse d'élire avec le seul génie/Une mine, par mille écwnes bénie / Sous 
l'hyacinthe, a11 loin, de ses jours triompha11x. ","Mes bo11q11ins refermés ... ", v .1-4, ap. cit. , p.76. 
79.-Traducción de Ulalume González de León, op. cit., cf. también: "Coure lefroid avec ses 
silences de faru: /Je n'y hululerai pas de vide nénie /Si ce tres blanc ébat ar1 ras du sol dénie /A 
10111 sile l'honneur d11 paysagefa11x.", op. cit., v.5-8. 
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-"resumimos" el alma con espirales de humo-. Pero de la misma manera 
que las esI'irales de humo se abolen unas a otras, a su vez estas espirales 
quedan "abolidas" por otro tipo de espirales: las figuras trazadas en el 
espacio del papel al exponer nuestra idea, al representarla. 

En otro J?Oema el sujeto recomienda evitar la designación de la 
realidad, del ob¡eto, del "coro de romances" porque "lo rea) es vil": 

el coro de canciones 
si al labio logra volar 
suprime cuando se entona 
por vil todo lo real•83 

Además la designación del objeto destruye a su vez la designación 
de la Idea, que tiene su máxima ~resión en la poesía: "El sentiao muy 
preciso estraga tu literatura vaga. Incluso sería un insulto para el sujeto 
si se necesitase de la materia para traducir o transcribir la Idea y construir 
una nueva realidad. 

¡Oh agra.,.io si con suelo y con nubes hostiles 
nuestra idea no esculpe algún bajorrelieve 
con que la deslumbrante tumba de Poe se adame! • 85 

En este caso el agravio se expresa en la expresión "o grief!"-¡oh 
agravio!- y tendría lugar si el sujeto tuviera que crear el poema de 
homenaje a Poe -el bajorrelieve- con objetos reales, -el suelo o fas nubes-, 
y no con una idea. El referente del lenguaje a ser utilizado sería 
forzosamente el mundo de los objetos sensibfes. 

Por ello surge la necesidad de inventar un lenguaje que nombre a 
la Idea, y que deberá tener las siguientes características: en primer lugar, 
ser dual, es decir, doblemente expuesto por una figura fónica, la palaóra, 
y por una figura visual, el gesto. Estos dos elementos serán estudiados en 
los capítulos siguientes. En segundo término, tiene que ser motivado, es 
decir, la Idea manifestará su cualidad intrínseca. •06 

83.-" Ainsi le Choeur des romances/ A la levre vole-t-il/ E.rclus-en si tu commences/ Le réel parce 
que vil"; ap.cit., v. 9-12. 
84-"Le sens trap précis rature/ Ta oogue littérature", op. cit., v. 13-14. 
SS.- Traducción de Ulalume González de León op. cit. cf. también "Du sal et de la nue 
hostiles, o grief ! /Si notre idée avec ne sculpte un bas-relief / Dont la tombe de Poe éblouissante 
s'orne,"; "Le tombeau d'Edgar Poe", v.9-11, op. cit., p.70. 
86- "Abolie, la prétention, esthétiq11emenl 11ne erreur, q11oiqu' elle régit les chefs-d' oeuvre, 
d' incl11re a11 papier subtil du vol11me autre chose que par exemple l 'horreur de la for~t, ou le 
ton erre mu et épars au feuillage; non le bois in trins~q11e et dense des arbres. "; "Crise de Vers", op. 
cit. pp. 365-366 
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En es te momento se da una de las rupturas más importantes en el 
proceso del conocimiento del mundo y en la conceptualización del 
fenómeno 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. 

El lingüista Ro man J akobson establece que la escisión entre signos 
y objetos es l?recisamente una de las características fundamentales de la 
función poética del lenguaje : 

Esta función [poética] al promocionar la patentización de los signos, 
profundiza la dicotomía fundamental de signos y objetos ... *80 

Pero mucho antes de que los lingüistas modernos hubiesen 
estudiado este fenómeno, Malfarmé, en sus escritos teóricos, ya había 
postulado lo mismo, sentando así las bases para el análisis de su propia 
obra: 

Yo digo: "una flor", y fuera del olvido, ahl donde mi voz ha relegado 
contorno alguno, se levanta musicalmente algo diferente a los cálices 
sabidos: la idea misma y suave, la que está ausente de todo ramo.*81 

La "voz" fleur deja de designar el "contorno" del objeto, el objeto 
mismo, convirtiéndose en sonido e imagen de una idea, o mejor aún, en 
la idea transformada en sonido o presencia dentro del espacio 
representacional del papel. • 

El objeto queda anulado cuando aparece su idea: ésta adquiere más 
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 exRlica el proceso 
por medio de un símil gracias a la evocación de un fumaaor que exhala 
espirales de humo: 

Toda el alma resumida 
Cuando lentamente la expiramos 
en espirales de humo 
abolidas por otras espirales ... *82 

Parecería que todas nuestras ideas podrían ser expulsadas de 
nuestra mente por la boca, a la manera de bocanadas de humo expiradas, 

80.-JAKOBSON, R..Ensayos de lingiiística general. Barcelona. Seix Barral. 1974. p. 358 
81.- "fe dis: une jleur! et, hors del 'oubli otl ma voix rel~gue aucun con tour, en tant que que/que 
chose d'a11tre que les ca/ices sus, m11sicalement se leve, idée m~me et sur.ve, l'absente de taus 
bouquets"; MALLARMÉ, Stéphane, "La crise des vers" Oeuvres completes. op.cit., p. 368 
82.-"Toute /'ame reswnée/ Q11and len te no11s 1' expirons/ Da ns p/11sie11rs ronds de f11mée/ Abo/is 
en d'autres ronds ... ";"Toute /'ame résumée ... ", v.1-4, op.cit., p. 73 
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Pero sobre todo tendrá que ser un iniciado el que descubra, 
recupere y exponga la nueva realiaad: 

Al pasar el Maestro, con su mirar profundo 
Del edén apacigua la inquieta maravilla 
Cuyo pasmo final sólo en su voz aviva 
Para el Lirio y la Rosa el misterio de un nombre. *87 

El sujeto deja de ser un payaso en busca de su liberación o un juglar 
aterrado l?ºr la presencia de la materia, para pasar a ser el que exprese la 
iruninencia de la Idea. 

87.-Traducción de Salvador Elizondo op. cit. d.tambiéni "Le Mnllre, par un oeil profond, a, 
sur ses pasj Apaisé de/' éden l'inqurnte meroeille/ Don/ le frisson froid, dnns sn voix seule, éveil/e 
/ Po11r In Rose et le Lys le mystere d'un nom"; "Toastf11nebre" v. 32-35, op. cit. p. 55 
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CAPITULO 3 

11La vida de Igitur 11 

(Proceso de evolución del sujeto) 
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"Voila si l'on peut dire, ... esquissé le progres du personnage qui se 
confond avec le développemcnt de la maitrise du Poete .. .''*! 

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 
son muy similares a aquellas por las que atravesó el ob¡eto. 

Ya habíamos señalado que en los primeros poemas de la recopilación, 
el sujeto es un roe ta o el símbolo que lo representa. En el primer poema "El 
Infortunio" e sujeto es un grupo de mendigos de "Azur", -es decir de 
aquellos que pretenden alcanzar el "Ideal" baudeleriano (cf. cal?. 1)-, que 
vaga por íos caminos de la vida en medio del "ganado" constitwdo 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 dobfega: 

corren bajo el látigo de un monarca colérico 
el Infortunio, cuya inaudita risa les postema.*3 

Pero igualmente tortuoso es el mundo del lenguaje, ya que tiene a 
su favor el poder del azar. La asi"nación de un signo a un olJjeto se ha 
realizado de manera aleatoria y ar'bitraria. El poeta tendrá que vencer no 
sólo al mundo de los objetos y de los seres humanos que lo l:iumillan y no 
lo comprenden, sino también al de la aleatoriedad dellenguaje: "tortuoso 
azar". 

Como el ángel que sustenta la espada al horizqnte, será gracias a la 
poesía como el sujeto saldrá vencedor en esta lucha. Esta es precisamente 
la conclusión a la que llega el sujeto del poema "El bufón castigado", 
cuando escapó de la musa por los ojos de un ser amado. El bufón deplora 
la máscara que se llevó el agua, pues era lo más importante para él: "Sin 
saber, !ingrato! que era todo mi sagrario"*4. Pero esta "rancia noche", es 
decir, la escritura, la poesía, no lo ha abandonado; su objetivo es alcanzar 

1.-BONNiar, Edmond. "Préfnce d11 Dr. Edmond Bonniot d'apres des docmnents inédits" in 
MALLARMÉ, Stéphane, "Igit11r 011 lnfolie d'Elbehnon", Oc11vres ComP.letes, p. 431. 

2.-Traducción de Pablo Mañé. op. cit. cf. también: "A11-dess11s d11 bétail ah11ri des hwnains 
/ Bondissaient en clnrtés les sa11vnges crinieres /Des mendieurs d'nzur le pied dnns nos chemins''; 
MALLARMÉ, Stéphane, "Le G11ignon", v.1-3, Oc11vres Completes~op. cit., p. 28. 
3.- Traducción de Pablo Mañé. op. cit. cf. también:"I/s co11rent so11S lefouet d'11n monarque 
rngf!llr,/ Le Gzzignon, dont Ie rire ino11r les posteme.''; v.29-30, op. cit., p. 29. 
4.-"Ne sachnnt pns, ingrnt! que c'étnit to11t mon sacre"; "Le pitre cMlié" v.13,op.cit. p. 31 

56 



la perfección poética; esto lo logra venciendo al mundo de los objetos y de 
su propia corporeidad. 

3.1 Nulificación del sujeto por la materia 

Hasta este momento hemos visto cómo el sujeto obtuvo la 
nulificación de los objetos gracias a la desintegración 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 su desintegración y sunulificación hasta su iniciación 
y el surgimiento del hombre nuevo, especie de Hamletmoderno, que debe 
aestruir y destruirse para quedar constituido, es más, complacerse con la 
destrucción para tener acceso a la creación. Conforme avanzamos en este 
trabajo se señalan los momentos en que el sujeto sufre un cambio. 

En primera instancia la nulificación es una consecuencia de la 
proliferación de materia: el sujeto del poema "El bufón castigado" 
aesaparece entre los "Mil sepulcros".•5 

No era suficiente su deseo de nombrar, de designar toda esa 
cantidad de materia, ni siquiera el de partir hacia la búsqueda del objeto de 
su poesía. El intercambio de energía con todo lo que le rodeaba, equivalía 
a una auto-mutilación."6 Incluso su cuerpo se le presenta como algo para 
ser rebasado, corporeidad para ser abolida: "No vine esta noche para 
vencer tu cuerpo, ¡Oh bestia!"*7 

El bufón cree por un momento haber resuelto su problema 
mediante el acto de purificación en el agua: sus miembros lograron 
disgregarse •B; además, su desnudez y su pureza se evaporaban al 
contacto del sol y su cuer_ro se disolvía en música•9• 

Pero la desintegración del sujeto no es una solución en sí misma, ya 
que sin sujeto y sin máscara el acto de creación no podría tener lugar: la 
sangre de una posible muerte debe ser sustituida por espuma, símoolo de 
la escritura, lo más preciado•to, y por toda la fuerza y energía que necesita 
para construir un mundo•ll. 

5.- "Mil/e sépulcres pour y vierge dispnrnitre ... " "Le pitre chíltié", v. 8, op. cit. 
6.-,,''~uego, caig?, enervado ~or perfumes, cansado"; cf. :"Puis je tombe enervé de pmfmns, 
las , Renouvenu , v. 9, op. cit., p.34. 
7.·"fe ne viens pas ce soirvnincre ton corps, ó b2te"; "Angoisse", v.l, op.cit, p. 325. 
8.-"Con mi pierna y brazos, Umpido nadador traicionero"; cf.: "De ma jambe et des bras 
limP.ide nageur trattre ... "; "Le pitre chíltié'', v. 5, op. cit. p. 31 
9.-' Hilarante, oro de címbalos, con puños irritado, /De pronto el sol golpea mi desnudez/ 
que pura se exhaló en frescor de nacar."; cf. :"Hilare or de cymbales il des poings irrité, /Tout 
il coup le soleilfrappe la nudité/ Qui pure s'exl111la de mnfratclieur de nacre", op. cit., v. 9-11. 
10.- cf. v. 1 del poema "Snlut", donde la espuma se vuelve verso: "Nada, esta espuma, 
verso virgen"; "Rien, cette écmne, vierge vers ... ", op. cit., p. 27. 
11.-"Victorieusement fui le suicide beau/ Tison de gloire, sang par écmne, or, tempetel"; 
cf.:"Victorieusementfui le s11icide beau ... "; v.1-2, op.cit., p. 68. 
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3.2 Metamorfosis del sujeto en signo 

Otra alternativa para evitar la destrucción del sujeto, fue encontrada 
en el espejo. En su líquida superficie se disuelve, se destruye la ima&en 
recibida para ser devuelta inmediatamente después, en forma de págma 
escrita. Un claro ejemplo nos lo proporciona Hérodías. Su imagen se funde 
en el espejo, quedando abolida: .. 

Pero, ¡horror, qué de noches, en tu fuente severa 
conocí de mi sueño disperso, la desnudez!*12 • 

Al mismo tiempo, el espejo le devuelve una serie de signos a la 
manera de una página: " ... y en tí buscando mis recuerdos que son/ como 
hojas bajo tu espejo de hueco profundo ... "*13; signos de una transparencia 
ahora impersonal, fijos e inm6viles. Incluso, la nana de Hérodfas creyó por 
un instante que la joven moría, tal era la inconsistencia de la imagen, 
actualizada en el espejo: "Mi señora, ¿va entonces a morir usted?*15 

Otro ejemplo nos lo proporciona el poema "De uñas puras mu y alto 
el ónix ofrendaáo ... ", donde el espejo es el instrumento y el lugar de la 
metamorfosis. Enes te poema~ el sujeto se refleja, se disuelve, se transforma;el 
espejo, como una hoja negra, mostrará las estrellas de la constelación de la 
Osa Mayor, que además de ser signos visuales, son la representación 
ideográfica de la música. Al respecto dice Octavio Paz: 

... la 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 constelación como un septeto. *15 

Es entonces cuando podemos realizar la lectura. Como dice el 
mismo P¡¡z, no asistimos a la resurrección del sol cuyas cenizas habían 
quedado guardadas en urnas que sostenía la Medianoche "La Angustia, es 
medianocne, levanta, lampad6foro,/ Mu::ho vesperal sueño quemado por 
elFénix ... "*16. Tampoco presenciamos la de laninfü quemada por unicornios 

12.-"Mais, horreur! des soirs, dans ta sévi!re/011tai11e,/]'ai de mon reve épars conn11 la n11dilé!", 
"Hérodiade", v. 50-51, op.cit., p. 45. 
13.-" ... et cherchant mes so11uenirs q11i sont / Comme des feuil/es so11s ta glace a11 tro11 profond,", 
Op. cit. V .47-48. 
14.- "Madmne, al/ez-uo11s done mo11rir?", op. cit., v.118, p.48. 
15.·PAZ, Octavio, "El soneto en "ix"", Tradttcción: literatura y literalidad, op.cit., p.43. 
16.-Traducción de Octavio Paz, op. cit., cf. también: "L'Angoisse, ce min11it, so111ient, 
/ampadoplzore/ Maint reue vesperal bnilé par le Plzénix .. "; MALLARMÉ, Stéphane, "Ses 
p11rs ongles tres lumt dédia11t /e11r onix ... ", v. 2-3, Oe11vres Completes, p.68. 
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"De ninfa alanceada por unicornios ... "*17, Se trata de una metamorfosis: la 
conversión del sujeto en un signo factible de ser leído. Al mirarse con 
objetividad, el sujeto se reifica y puede por ende leer el signo de su figura, 
como en ell·uego del mimo y su reflejo: la superficie acuosa le permitía la 
lectura de os gestos de su imagen, provocados por el movimiento del 
agua. Por otro lado, el lago se convertía en escenario, lugar donde podía 
efectuarse la gran re.rresentadón. 

Por su parte, el bufón se convertía en Hamlet, que veía su historia 
en la escena. Pero este voyerismo es en cierta forma una actitud pasiva. El 
objeto y el sujeto son reflejados y la idea sólo es recreada, no creaaa. En esa 
dinámica, el sujeto nunca llega a ser "Le Ma!tre", el dueño de su idea. Lo 
que busca es la _eosibilidad de acceder a ella, elegirla, crearla: "me regocija 
ver, por mi geruo escogida,/ una ruina ... "*lS, separarse de ella, llevarla a 
la perfección y, con un gesto, suprimirla. 

3.3 Metamorfosis del sujeto en creador 

3.3.1 La iniciación del sujeto 

En "Igitur o la Locura de Elbehnon" se efectúa el cambio en la 
postura del sujeto: su iniciación, el acceso al poder que le ayude a vencer 
el azar y a crear: 

Al final[ ... ) él mismo obtendrá una prueba de algo verdade-ramente grande 
(¿nada de astros? ¿el azar anulado?) con el simple hecho de poder crear las 
sombras al soplar sobre la luz ... *19 

Al final de la iniciación el sujeto logrará vencer el Universo de los 
objetos e incluso el poder del azar, por el simple acto de lograr una escritura 
,"la sombra", al termino del doble mecanismo de la inspiración y la 
expiración, ésta última traducida en el soplo sobre la luz, que llena de 
sombra el mundo demasiado claro de la hoja blanca. 

17.-Traducción de Octavio Paz, op. cit., cf. también: 
"Des licarnes ruant d11 feu cantre une nixe .. " .op. cit., v. 11. 
18.-Traducción de Ulalume González, vp. cit., cf. también :"11 m'amuse d'é/ire nvec le 
seul génie/Une ruine ... ", MALLARMÉ, Stéphane," Mes bouquins refennés sur le nom de 
Papiros .. ", v. 2-3, op. cit., p.76. 
19.-" Lui meme il la fin { ... ] tirera une preuve de que/que chose de grand (pas d'astres? le hasad 
nmmlé?) de ce simplefait qu'i/ pettl causer l'ombre en souflnnt sur la lwnlere ... "; 
MALLARMÉ, Stéphane, "lgítur 011 la Folie d'E/belinon", [lntroduction] Oe11vres 
Completes,_op. cit., p. 433. 
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3.3.1.1 La iniciación en el tiempo: la medianoche 

Previamente a la iniciación, Igitur, el joven adolescente, efectúa una 
lectura, recorre con la mirada el texto heredado de sus anees tros, que como 
un oráculo, le relata su futuro. 

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

La Angustia, ese medianoche, levanta, lampadóforo, 
Mucho vesperal sueño quemado por el Fénix 
que ninguna recoge ánfora cineraria ... •20 

La Angustia, en este caso sujeto sintáctico de la frase que conforma 
las dos primeras estrofas del poema, es eguiparada con la media noche: la 
SUJ?erposición de las palabras " angustia' -L.' Angoisse--, y "medianoche" 
-mmuit-, implica una contaminación semántica 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 
psicológica: es una fase del rito solar.•23 

Una vez fijada la variable circunstancial de tiempo, remitámonos al 
lugar donde se desarrollará el rito. 

3.3.1.2 El lugar de la iniciación: la recámara del castillo 

Es posible identificar en la situación, un castillo que se disuelve en 
brumas, pero a la vez que impone un límite al espado. 

20.-"L'Angoisse, ce minuit so11 tient, lampadophore,/ Maint r2vevespéral brfllépar le Phénix/Que 
nerecueilledednérairemnphore ... "; MALLARMÉ, Stéphane, "Sespurs ongles tres haut dédinnt 
leur onix ... ", v. 2-4, op. cit., p. 68. 
21.-PAZ, Octavio, "El soneto en "ix"", Trari11.cción:literat11ra y litcraliriari, op.cit., p.43. 
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una roca 
falso aposento 

de pronto 
evaporado en brumas 

que impuso 
un Umite al infinito"*22 

En medio del espacio que le ofrece el castillo, el adolescente se 
encuentra en una anti¡¡;ua y rica recámara: "La antigua estancia, rica un 
día,/ hoy con decrépitos trofeos ... :*23. Se trata de la herencia de sus 
ancestros, una familia de abolengo en decadencia moral porque no ha 
logrado anular el azar, y física porque el heredero es el único miembro 
sobreviviente de esa antigua raza. 

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

De la media noche permanece Ja pn;sencia y Ja visión de una recámara 
de cuando el misterioso mobiliario detuvo el vago estremecimiento de 
un pensamiento ... *24 

La recámara contiene algunos elementos que serán importantes en 
el proceso de iniciación;la oscuridad de la noche nos obliga a confundir los 
muebles entre ellos y a confudirlos con la negrura misma, hasta conjeturar 
que la oscuridad es ocasionada por ellos: "El Orgullo [los objetos} exhala 
noche"*25. Aún cuando los muebles provocan la opacidad, varios objetos 
revelan su presencia: " su único fuego dispensando y fulgurante, una 
consola."* n; 

3.3.2 El sujeto-reloj 

Son tres los objetos que se podrían determinar con una vaga certeza. 
En primer lugar un reloj. "Su presencia se ve revelada tanto por su brillo 

22.- " ... un roe/ faux manoir/ tout de suite/ evaporé e11 bmmes/ qui imposa/ une borne il l'injini..." 
MALLARMÉ, Stéphane, "Un Coup de des", op.cit., p.440. 
23.-"La chmnbre ancie11ne de l'hoir/ De maint riche mais c/111 trophée ... ", MALLARMÉ, 
Stéphane, "To11t org11eil ... ", v.5-6 .op. cit., p.73. 
24.-"Et du min11it demeure la prése11ce et la vision d'11ne chmnbre du temps 01) le mystérie11x 
ameublement arr2te 1111 vag11efrémissement depensée ... " MALLARMÉ, Stéphane,"lgit11ro11 la 
Folie d'Elbelmon", op.cit., p. 433. 
25:-''~out Or:p1eil fume-t-il d11 so ir", v .1;; MALLARMÉ, Stéphane, "Tout orgueil ft11ne-t-il d11 
SOIT ... ' op. cll., P· 73. 
26.-''Ne s'allume pas d'autrefeu/Que laft1/g11rante console.", v.13y14; 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, única joya sobreviviente de la Noche 
eterna, centellea con su resplandor virtual, producto de su propia aparición en Ja 
reverberación de la oscuridad ... *27 

Pero la angustia de la noche ahoga el sonido, lo prolonga, hace 
eternos los intervalos entre segundo y segundo e inasibl~s cada una de las 
palpitaciones, apagándolas. El sujeto tiene la certeza de que el reloj se ha 
aetenido y el sonido escuchado lo atribuye a la noche, lo convierte en su 
sigrio. Pero la evidencia de su resonancia le hace dudar de nuevo; es tan 
fuerte el sonido, tan opresiva e impactante su presencia, q_ue no puede 
provenir sino del choque producido por las puertas de la estancia, convertida 
en este momento en un sepulcro: ... un nuevo sonido que sin duda tuvo 
lugar, actualizó confusamente el equivoco, o lo disipó: como si fuese 
producto del choque de las puertas de la tumba, su definitiva caída ... " 

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"*2B. Como si se tratara é:le al¡¡;o en 
movimiento que tratase de huir; cuando el ruido cesa, el intento falhé:lo de 
huida se presenta con un movimiento convulsivo que se detiene, seguido 
del inevitable choque, producto de la inútil escapatoria. El aleteo ae un 
pájaro nocturno produciría tal sonido incesante. 

El sujeto analizaba todas las posibilidades de objetos emisores del 
sonido escuchado que se habían presentado hasta ese momento: no se 
trataba del péndulo é:lel reloj, pues sabía que se había detenido. Por otro 
lado la observación cuidadosa de la sombra producida por las puertas en 
la oscuridad y la del incierto visitante nocturno, le dan la posibilidad de 
desechar sus hipótesis sobre el origen externo del sonido: " ... no cabía 
duda, era su conciencia ... "*29. El sujeto descubre que el sonido surge de sí 
mismo, que es el latido de su propio corazón*3º. 

Pero los latidos son una evidencia demasiado clara de su 

27.-"tandis que, lueurvirtuel/e, produiteparsa prapre apparition en lemiroitement de l'obscurité, 
scinti/le le feu pur du diamant de l'horloge, seu/e suroivance et joyau de la Nuit étemel/e ... "; 
MALLARMÉ, Stéphane, "Igitur ou la Folie d'Elbelmon", op. cit. 
28.- " ... un fro/ement actuel, te/ qu'il doit avoir /ieu, remplit confusément /'équivoque, 011 sa 
cessation: comrne si la chute lota/e qui avait été le choc des portes du tornbeau ... "; "Cornme si e' était 
soi-meme, qui, doué du mouvement suspendu, le retournflt sur soi en la spirale vertigineuse 
conséquente", op. cit., p. 436-437. 
29.- " .. .il n'y avait pas d s'y tromper c'était la conscience de soi ... ", op. cit., p.438. 
30.- " ... dans le vide duque/ j'entends les pulsations de mon propre coeur.'', op cit . . 
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corporeidad, de la cual pretenderá escapar a través de la imagen ideal 
recreada por su pensamiento, siendo ésta·anterior a su corporeidaa misma: 

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

La revelación consiste en percatarse de que la presencia del tiempo 
es inseparable de la de los objetos y viceversa; a su vez esta relación es 
imposible sin la existencia del azar. De esta manera, el sujeto se separará 
def ruido producido por su corazón y se escindirá en dos personajes: uno 
es el "busto de terciopelo de una raza superior que la luz apenas roza ... µn 
personaje cuyo pensamiento no tiene conciencia de ese ser ... "*32, es decir el 
sujeto sensible; el otro, es el personaje desprovisto de cuerpo y del ruido 
producido por el corazón: 

Ahora que soy dualidad para siempre escindida, ya no oigo a través de "él" [mi 
cuerpo) el ruido de sus evoluciones; voy a olvidarme con su ayuda y a disolverme 
en mí mismo ... *33 

El reloj ha contribuido a qu~ el sujeto se disuelva, se transforme y se 
desdoble: en ese desdoblamiento, encuentra su imagen y realiza su propia 
lectura, que, como veremos más adelante, será una lectura de horror. 

3.3.3 El sujeto-caracol 

El segundo objeto que es posible distinguir en la recámara vacía, es 
una caracola: en las credencias del salón vacío: conca nula abolida voluta 
de inanidad sonora ... *34 

El significado del vocablo "Ptyx" (aquí traducido por conca), fue 
esclarecido por la señora Emilie Noulet: "Si nos remontamos al origen 
griego de la palabra se advertirá que la idea de pliego es fundamental...ptyx 
denota una conca, una de esas caracolas que, ar acercarlas a la oreja, nos dan 
la sensación de escuchar el rumor del mar."*35. 

31.·" ... tout est trop l11isnnt, j'aimerais rentrer en man Ombre incréée et m1térie11re, et dépauiller 
par la pensée le travestissement que m'a imposé Ja nécessité, d'habiter le caeur de cette race ... " op. 
cit. 
32.·" bus te develours d'une races11périe11re que la l111nierefroisse ... d'1m persam1age dont lapensée 
n'a pas conscience de illi-meme ... ", op. cit., p.439. 
33.· " ... maintenmit que Sll dualité esta jamais separée, et q11e je n'o11i"meme plus a travers lui le 
bmit de son progri!s,je vais m'a11bliertl travers l11i, et me disoudre en moi.'', op. cit. p. 439. 
34.·"(511r les crédences au salan vide, n11l Ptyx / Aboli bibelot d'inanité sanare)"; "De ses purs 
ongles tres haut dédiant leur onyx", v. 4-7, op.cit., p. 68. 
35.-NOULET, Émile, Oe1rore poétique de Mal/armé, Paris, 1940, in PAZ, Octavio, 
Traducción: literatura y litcralidad,.ap. cit. , p. 36. 
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"La caracola es una estructura que se repliega en sí misma"*36, su 
forma es complicada: un pliegue se encuentra frente a otro pliegue, en una 
reproducción exacta, como si sus paredes se reflejaran entre sí. No se trata 
de un fenómeno de reflexión, sino del enfrentamiento con un doble 
idéntico: "pliegue sobre pliegue" *37. 

Del:iido a su forma, la caracola es un objeto enigmático: se cierra y 
encierra. Es una variante de la "caja negra", es decir, un objeto hueco cuyo 
contenido no podemos precisar más que por la información 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. 

Además, en la forma misma de la caracola, encontramos los dos 
movimientos contrarios de replie~e y despliegue. Al replegarse, capta y_ 
encierra la historia, que es movimiento y tiempo, sonido y compostura; al 
des_plegarse, nos devuelve el todo, incluso el sonido del universo en sólo 
un instante: "Entonces, el abrió los muebles para que vertieran su misterio, 
lo desconocido, su memoria, su silencio ... " *3B Tiesafortunadamente el 
sonido emitido difícilmente puede ser decodificado por nuestros limitados 
sentidos, porque nos lle~a compactado y en un lenguaje desconocido. A 
pesar de ello, la grandiosidad de lo escuchado nos remite a lo más 
imponente que conocemos después de la noche: el mar. 

Por otra parte, su superficie dura y su consistencia rugosa nos hacen 
pensar en alguna conca de roca, de capas dobladas y superpuestas, en cuyo 
interior se guarda un perfume, el de los tiempos de antano: 

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 bálsamo: el tiempo*39 

Esta forma de piedra plegada se encuentra reproducida a nivel 
macrocósmico, ya que no es otra cosa la habitación en que se encuentra el 
futuro·Maestro; la roca se extiende y se levanta para formar las paredes, 
que a su vez se pliegan hasta formar el cuarto vado, y así repetidas veces 
l:\asta quedar en$ido el castillo, que conserva en su interior ef olor de otros 
tiempos y el esp1ritu de la raza ancestral de Igitur. Esta forma de repliegue 

36.-P AZ., Octavio, op.cit., p. 42. 
37.-"pli selon pli", "Rémérnoration d'nmis be/ges", v. 4, _Oe1rores Co111pli!tes._op. cit. , p. 60. 
38.- "Alors il 011vre les rne11b/es pour qu'i/s versen! leur mystere, l'incon1111, leur mémoire, le11r 
silence", MALLARMÉ, Stéphane, "lgit11r 011 /n Folie d'Elbelmon", [I11trod11ction] op. cit. , 
p.440. 
39.-"Comme furtive d'e//e et visible je sens /Que se devet pli selon pli In pierre neime/ Flotte ou 
seinble par soi n'npporter une preiwe / Sinon d'épnndre po11r bn11me antiq11e le temps .•. " 
"Rémémorntion d'nmis be/ges", v. 4, op. cit._, p. 60. 
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y despliegue se repite en la forma de la escalera por la que l&itur desciende 
al fondo de su conciencia: "Igitur baja las escaleras del espiritu humano y 
va al fondo de las cosas: a lo absoluto de sí."*40 

El sujeto se repliega en sí mismo con el fin de sustraerse a los latidos 
de su corazón, a su corporeidad, repitiendo así con su actitud la forma de 
la caracola: 

Según el señor Jean-Pierre Richard [ ... ]el pliegue es una forma vital de la 
reflexión: pensar, reflexionar, "es replegarse".*41 

Al reple~arse, el héroe se convierte en sepulcro, lugar vacío donde 
guarda su conciencia. El poema tendría que escribirse en pequeñas hojas 
dobladas, 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 minúsculo sepulcro 
del alma.*42 

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

•. después de replegarse sobre si mismo, en un acto de introspección ... 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 música, de poema. En 
efecto, al acercarse el enigmático objeto a nuestros oídos, 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 reproducirá el sonido acuático del río ceniciento 

40.- "lgit11r descend les escaliers, de /'esprit hurnain, va a11fand des chases: en absalu q11'i/ est." 
"Igit11r 011 la Folie d'Elbelman", ap. cit., p. 434. 
41.- PAZ, Ocyavio, op. cit., p. 42. 
42.-"Le pliage est, vis-it-vis de la feuille irnpriméegrande, un indice, quas.i religieux; qui ne frappe 
pas autant que son tassement, en épaisseur, affrant le minuscule tambeau, certes de /'llme.", 
MALLARMÉ, Stéphane, Divagations, op. cit., pp. 267-268. 
43.-" ... a la suite de repliements, de retoumements 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 d11 Dr. Edmand Banniot d'apres des dacuments 
inédits", in MALLARMÉ, Stéphane,"lgítur 011 lafalie d'Elbehnan",_ap.cit., p. 431. 
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de.los muertos, el de sus quejas y lágrimas. Pero el sonido sale de la nada: 
la caracola está vacía. Su sonido sólo es producido por una forma: una de 
las paredes, se refleja en las demás, se repite hasta volverse infinita, pero 
tamoién se transforma en el choque. 

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

La caracola en su pequeñez inmensa, resume a todas las otras imágenes, 
metáfora de metáforas: solsticio de invierno= medianoche= angustia (universal) 
=cuarto vacío (Nada) = Maestro (burgués)= caracola (cacharro). Pero la serle 
es reversible si al movimiento de repliegue sucede el de despliegue: caracola 
(objeto ritual)= Música= Héroe (poeta)= Teatro (diálogo, comunidad) = 
conciencia universal = medio día =solsticio de verano.*44 

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

3.3.4 El sujeto-espejo 

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

El sólido sepulcro que guarda lo que daña: El avaro silencio y la masiva noche. *46 

El espejo fue el instrumento que ayudó al sujeto a deshacerse del 
objeto, el espacio en que tuvo lugar la metamorfosis; se recibía la imagen 
para, una vez transformada, devolverla en forma de página, donde todos 
los signos se fijan, ode escenario, donde se observa la imagen desenvolverse 
en un espacio representacional . Este instrumento es efectivo cuando se 
trata de la reflexión de objetos, pero fatal para el sujeto; el juego en el espejo 
encierra un peligro: sucumbir frente a la propia imagen, como aconteció 
a Narciso. Por elfo, el héroe se contentará sólo con establecer su ruptura con 
la sombra de los objetos cotidianos en su cristalina superficie. 

Pero el espejo representa un obstáculo para el sujeto que pretenda 

44.-P AZ, Octavio, op. cit., p. 42. 
45.- "Mais proc/1e la croisée au nord vacante, 1m or";"De ses purs ongles tres haut dédinnt leur 
onyx", v.9, op. cit., p. 69. 
46.-"Le sépulcre solide 01) gil tout ce qui m1it/Et l'avare silence et la massive nuit.", "Toast 
fimebre", v. 56, op. cit. , p. 55. 
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abstraerse de su corporeidad. Aun cuando el objeto mágico nos devuelve 
signos de una transparencia impersonal, éstos nos dan la prueba fehaciente 
de una presencia y del tiempo de la existencia. 

Para no dudar de mi, estaba obligado a sentarme frente a este espejo: recogl 
cuidadosamente los mlnimos átomos del tiempo en prendas, sin cesar 
engrosadas ... "47 

El espejo se convierte en la constante tentación de cotejar una 
preFencia, sobre todo cuando el sujeto teme la inminente proyección al 
infinito o al absoluto. En medio del naufragio previo a su transformación, 
el temor lo obliga a efectuar un último movimiento: asirse de lo único que 
puede identificar fácilmente: su imagen, su reflejo"•IS, Pero para tener 
acceso al poder de la creación, el héroe tiene que recibir las imágenes y 
lanzarlas al espacio convertidas en signos visuales. El objetivo del sujeto no 
es reflejarse sino reflejar. En el proceso de iniciación la meta será convertirse 
en un espejo que disuelva en sf toda imagen recibida para devolverla, ya 
vuelta esencia, en forma de poema. El espejo deja de ser instrumento para 
convertirse en modelo~ 

La metamorfosis del adolescente tendrá lugar ahf rnismo. Conforme 
el iniciado se va abstrayendo de sí, la nueva constitución no es reflejada y 
la primera imagen va desapareciendo, absorbiéndose . 

.. .hasta que al fin, cuando por un momento retiré mis manos de mis ojos para no 
verla desaparecer [mi imagen en el espejo], con una espantosa sensación de 
eternidad, en la que también la recámara parecía expirar, el horror de la misma 
eternidad apareció ... "49 

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

47.-"]'étais obligé pour ne pas douter de moi de m'asseoir en face de cette glace, j'ai recuei111 
précieusement les moindres alomes du temps dans des étojfes 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 había que evocarse .. " cf. también: "et Igit11r comme menacé parle supp/ice 
d'etre éternel qu'il pressent vaguement, se cherchant dans la glace ... et se voyant vague et pres de 
disparattre camine s'il al/ait s'évanouir en le temps, puis s'évoquant ... ", op. cit.~P· 440 
49.-"j11sq11'il ce qu'enfin, mes mains Dtées un moment de mes yeux oll je les avais mises pour nepas 
la voir disparaitre, dans une épouvantable sensation d'éternité, en laq11elle semblait expirer la 
chambre, elle m'appantl comme 1'11orre11r de cette étemité ... ", op. cit. , p. 440-441. 
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luego, una vez que tuvo lugar el hastío, el tiempo; él se incorporó al ver el espejo 
terriblemente nulo, viéndose en él rodeado de una ausencia de atmósfera; 
rarefacción .. ."50 

El sujeto se mimetizó integrándose a la atmósfera de la recámara: se 
convirtió en caracola para recoger los sonidos desordenados del universo 
y reintegrarlos en forma de música marina; se convirtió en espejo para 
recibir las imágenes informes y devolverlas como signos. Captura la 
esencia del universo para devolverla en poema. 

3.3.5 El sujet!=J·Maestro 

La .Primera parte del rito de iniciación 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 r, convertirlos en 
escritura : "Se separa del tiempo indefinido, ¡para ser! '*51. Al ser como 
espejo, se convierte en el teatro, en el escenario aonde pueden tener lugar 
otros mundos, fijos a manera de página; el Maestro tiene ahora el poder de 
reflejar la noche, las sombras, y convertirlas en poemas: "Adiós, noche, fui 
tu propio sepulcro, pero tu sobreviviente sombra se convertirá en 
eterniáad"*52. 

La caracola y el espejo ofrecieron al sujeto un modelo al ser centros 
de fuerza donde se reciben, transforman y emiten las imágenes sonoras y 
visuales. Por otro lado, la caracola y el espejo obedecen a dinámicas 
circulares, a movimientos de repliegue y aespliegue, prolon~ados al 
infinito. Afortunadamente, el sujeto no comparte esas caracteristicas, sino 
lo absoluto y único del acto poético: 

A los dos momentos naturales del repliegue y el despliegue, sucede otro, final y 
provisionalmente definitivo: la aparición de esas estrellas vueltas escritura. El 
espejo convertido en página. •53 

50.-" ... priis, lorsquede torrt cet enmd, temps, il s'est rejait, vaynnt lnglnce lrarriblement nulle, s'y 
voyant entarrré d'rme rnrejnctian, nbsence d'ntmosph~re ... ", op. cit., p. 440. 
51.-"II se sépare dr1 temps indéjini et il est!", ap. cit. , p. 440. 
52.-" Adieu, nrrit, que je fus, ton propreséprrlcre, rnnis qui, l'ombre survivnnte, se métamorphosera 
en éternité. ", "Igitur 011 la Folie d'Elbhenon", "Le Minuit", op. cit. , p. 436. 
53.- PAZ, Octavio, Traducción: literatura y literalidad, op.cit., p.46 
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CAPITULO 4 

"'La tirada de dados" 

(Construcción del lenguaje poético) 
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4.1 El aspecto fónico 

"Simplemente gesto y palabra": la frase pronunciada durante el rito 
de iniciación de Igitur evoca la dualidad que e1 proceso de abstracción de 
su conciencia personal revela con la ayuda de dos objetos: una caracola y 
un espejo. 

La dualidad es ahora el eje en torno al cual gira el gran proyecto del 
LIBRO, proyecto que consiste en elaborar un nuevo lenguaje cuya esencia 
está determmada por una doble presencia, fónica y visual. Durante la fase 
de conocimiento y desintegración del mundo, ya se había comenzado a 
intuir la importancia del sonido en el poema "Prosa. Para des Esseintes". 
El sujeto se maravilla de oír "Con ( ... J inocente sorpresa" al cielo y a los 
mapas atestiguar sobre la no-existencia de un país, o la transformación de 
las cosas en instrumentos musicales e incluso en sonidos: 

... un arpa por algún Angel 
creada con su vuelo vespertino 
para la falange delicada ... •1 

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

En capítulos anteriores subrayamos la importancia de la ausencia 
dal objeto, tanto para el sujeto como para la construcción del nuevo si$no 
lingüístico. El su¡eto se complace aún más frente a la ausencia del ob¡eto 
cuando se queda exclusivamente con su sonido; tiene la impresión de 
coexistir sófo con aquella parte intangible, pero que perceptiblemente 
existe. Esto tendría que ser a1go consustancial al objeto y parecerse al alma 
o a aquello que en otros tiempos se definía 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 música el "magníficat" que 
contenía y volviéndose sonido él mismo. Al oír determinado soniao, 
sabemos que se ha efectuado una transmutación en la esencia de las cosas, 
abandonando su materialidad. Será el sonido lo que nos remita a la materia 
primigenia y no a la inversa. Incluso el poder deI sonido, por ser invisible, 
puede volverse mucho más poderoso que el del objeto mismo: 

1.-" ... une harpeparl'Ange/Fomzéeavec son vol du soir / Pourla délicatephalange ... ", "Sainte", 
v.10-11, op.cit., p. 54. 
2.- "Le livre vieux qui se déplie/ Du mngnificat ruisselant ... ", op, cit., v. 6-7 
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... y lo oigo que canta 
con campanadas. Alma m!a, él se vuelve voz fara 
darnos más temor con su malvada victoria ... * 

Al escuchar el sonido sin ver la fuente de donde proviene, el sujeto 
siente miedo, miedo a lo desconocido. Este es uno de los J?untos que 
constituyen la base de la teoría del poder sugestivo del sorudo y de la 
influencia que puede ejercer la poesía en nuestros sentidos. En uno de los 
textos de la recopilación Variaciones sobre un tema -"Crisis de versos"*4, 
Mallarmé explica cómo la poesía supera a todas las lenguas en tanto que 
ya han perdido el poder sugestivo de1 sonido de las pala'Oras, mientras ella 
lo 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, e incluso, en cada 
uno ... •S 

Asociar un ente a un tono cualquiera, a una inflexión diferente de 
la voz, es común a un grupo social determinado. La noche, por ejemplo, es 
asociada a un tono grave y el día a un tono agudo; la primavera a un ritmo 
rápido, el invierno a uno lento, etc. El poeta está consciente de que a partir 
del momento en que la poesía recupera un sonido, el oyente que lo perciba 
e identifique, lo relacionará con un objeto o con una situación. Además es 
un proceso que se lleva a cabo no sólo en el hombre, también forma parte 
de la Naturaleza. Tampoco se da solamente en la relación reahdad­
sonido. A cada objeto le corresponde un lugar en las escalas con las que 
medimos nuestros sentidos. 

El movimiento contrario también es válido. Si designáramos un 
objeto con una palabra que contuviese ciertos tonos, tendríamos un 
conocimiento extra sobre ese objeto, y se le asignaría un lugar ¡:reciso en 
el cosmos: "Al lado de "sombra" (ombre) que es opaco, 'tinieblas" 
(ténebres) se oscurece un poco.''*6 Pero Mallarmé no introduce nada 
nuevo, sólo sigue la tradición que impuso el simbolismo, al continuar el 
análisis del poder que producen los sonidos sobre los demás sentidos -la 
sinestesia. 

3.- " ... et je l'entends q11i chante/ Dnns les claches. Man nme, il sefnit vaix pa11r pl11s /Na11sfaire 
peur avec sa victaire 111écha11te ... ", "L'Azur", v. 31-33, ap. cit., p. 37. 
4.- "Crise de vers",ap. cit., p.360. 
5.-" ... mais sur l'heure, taunié il de l'estl1étique, man sens regrette que le discours défail/e tl 
exprimer les abjets par des tauches y répandant en caloris au en allure, lesquelles existent dans 
l'instn11nent de la vaix, panni les langages, et q11elquejais chez un.'', ap. cit., p.364. 
6.- "A cOté d'o111bre, opnq11e, téni!bres sefance 1m pe11", "Crise de vers", op. cit., p. 364. 
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... y lo oigo que canta 
con campanadas. Alma mía, él se vuelve voz fara 
damos más temor con su malvada victoria ... * 

Al escuchar el sonido sin ver la fuente de donde proviene, el sujeto 
siente miedo, miedo a lo desconocido. Este es uno de los J?untos que 
constituyen la base de la teoría del poder sugestivo del sorudo y de la 
influencia que puede ejercer la poesía en nuestros sentidos. En uno de los 
textos de la recopilación Variaciones sobre 11n tema -"Crisis de versos"•4, 
Mallarmé explica cómo la poesía supera a todas las lenguas en tanto que 
ya han perdido el poder sugestivo de1 sonido de las palabras, mientras ella 
lo 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 ribnos, y que 
sabemos existen en el instrumento de la voz, en las lenguas, e incluso, en cada 
uno ... *5 

Asociar un ente a un tono cualquiera, a una inflexión diferente de 
la voz, es común a un grupo social determinado. La noche, por ejemplo, es 
asociada a un tono grave y el día a un tono agudo; la primavera a un ritmo 
rápido, el invierno a uno lento, etc. El poeta está consciente de que a partir 
de1 momento en que la poesía recupera un sonido, el oyente que lo perciba 
e identifique, lo relacionará con un objeto o con una situación. Además es 
un proceso que se lleva a cabo no sólo en el hombre, también forma parte 
de 1a Naturaleza. Tampoco se da solamente en la relación realldad­
sonido. A cada objeto le corresponde un lugar en las escalas con las que 
medimos nuestros sentidos. 

El movimiento contrario también es válido. Si designáramos un 
objeto con una palabra que contuviese ciertos tonos, tendríamos un 
conocimiento extra sobre ese objeto, y se le asignaría un lugar f.'reciso en 
el cosmos: "Al lado de "sombra" (ombre) que es opaco, 'tinieblas" 
(ténebres) se oscurece un poco."*6 Pero Mallarmé no introduce nada 
nuevo, sólo sigue la tradición que impuso el simbolismo, al continuar el 
análisis del poder que producen los sonidos sobre los demás sentidos -la 
sinestesia. 

3.- " ... et je l'entends qui chante/ Dans les cloc~es. Mon ame, il sefait voix pourp/us /Nous /aire 
peur avec sa victoire méchnnte ... ", "L'Azur", v. 31-33, op. cit., p. 37. 
4.- "Crise de vers",op. cit., p.360. 
5.-" ... mais sur I'heure, tourné il de l'est/rélique, mon sens regrette que le discours défail/e il 
exprimer les objets par des touc/res y répondant en co/oris ou en allure, lesquel/es existent dans 
l'instniment de la voix, parmi les langages, et quelquefois c/¡ez un.'', op. cit., p.364. 
6.- "A colé d'ombre, opaque, ténebres sefonce 1111 peu", "Cn'se de vers", op. cit., p. 364. 
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Edgar AllanPoe r.ahabía explorado en esa dirección; un testimonio 
de ello es su ensayo "Filosofía de la composición", donde explica cómo 

· aplicó los resultados de su investigación en su poema "El cuervo": 

"No cabía duda de que el final, para tener fuerza, debía ser sonoro y posible de 
énfasis; estas consideraciones me llevaron inevitablemente a pensar en la o como 
vocal más sonora, asociada con la.reamo la consonante que mejor prolonga el 
sonido[ ... ] hubiera sido [ .. ] imposible pasar por alto Ja palabra "nl!Ver more". "*7 

El desarrollo de esta teoría y su aplicación, alcanzó su punto álgido 
con Baudelaire y sus "Correspondencias", y prosiguió con sus discípwos 
y contemporáneos; no olvidemos, por ejemplo, a Rimbaud y su poema 
"Vocales'. 

Mallarmé mismo profundizó en la investigación del tema y lo 
expuso en su libro Palabras inglesas, cuyas conclusiones le sirvieron en 
su creación poética. Llegó a tal conceptualización del fenómeno que 
incluso necesitó inventar palabras exclusivamente J?Orque se lo exigía el 
esquema fónico del poema, es decir, requería determinados sonidos que le 
dieran una imagen acústica. 

Un ejemplo valioso nos lo proporciona el poema en "ix". En una 
carta que escribiera a su amigo, el poeta francés Eugene Lefébure, 
Mallarmé explica cómo la rima y en general el Baralelismo fónico del 
poema*8 lo emr uja a la creación de la palabra "ptyx 'y pide a su amigo que 
le investigue e significado de la palabra: 

He escrito un soneto y no tengo sino tres rimas en ix; procure usted averiguar el 
sentido real del vocablo phJX; se me asegura que no lo tiene en ningún idioma, 
lo que no deja de alegrarme pues me encantaría haberlo creado por la magia de 
la rima*9· 

En efecto, el "Soneto en ix" tiene sólo dos rimas, en [ix] y en [or], lo 
que produce una sonoridad muy particular "música sorda y ritual -
cabafística, deda el poeta" *10 

7.- POE, Edgar Allan, "Filosofía de la composición", [Traducción Julio Cortázar] in 
VARIOS, El poeta y su trabajo, México, Editorial Universidad Autónoma de Puebla, 
1980, p. 32. 
8.- " ... el paralelismo tiene que ser forzosamente de dos tipos: de oposición claramente 
marcada, o de oposición transicional o cromática ... Sólo el primer tipo tiene que ver con 
la estructura del verso: en el ritmo ... en el metro ... en la aliteración, en Ja asonancia y en la 
rima .. .'', HOPKINS,G. M.,Jo11rnals a11d papers, citado por JAKOBSON, Roman, Ensayos 
de lingiiística general,_op. cit., p. 378. 
9.- Carta a Eugene Léfeburc del 3 de mayo de 1864 traducida por Oc ta vio Paz in PAZ., 
Octavio,Trad11cció11: 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 poesía recuperar las correspondencias perdidas 
entre el objeto y su palabra representativa, y restablecer las relaciones que 
ya existían, pero que se habían perdido o que habíamos pasado por aito. 
Un ejemplo Cle ello es la relación existente entre la letra "s" gue 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 relación, sí, entiéndase bien, misteriosa entre la "s" del plural y la que se 
agrega a los verbos, en la segunda persona del singular, que también expresa una 
alteración, como la que causa la expresión de cantidad ... *11 

La "s" del verbo y la "s" del plural son manifestaciones de la 
presencia del otro,la prueba de la existencia de la pluralidad de entes, tanto 
r,ara el que habla como para el que escucha. En la expresión del bufón 
'Autre que l'lzistrion qui du geste évoquais"*l2 la ambigüedad del imperfecto 

mantiene una doble referencia: su propia evocación, "j' évoquais" -evocaba­
' y/ o a la evocación de una supuesta segunda persona, "tu évoquais" -
evocabas-, que en el marco del poema pueae ser la musa o la dueña de los 
ojos donde el payaso se refleja. 

Al recuperar esas asociaciones, la poesía rescata la palabra desde el 
inconsciente colectivo, donde se depositó y quedó sepultada, para asignarle 
el nuevo objeto y tener de esta manera relaciones motivadas entre pa1abra-
sonido y representación de la realidad. *13 • 

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

ll.-" ... 11n rapport, 011i, mystérie11x, on ente11d bien,p11rexe111ple,e11trecet s d11 pl11riel et cel11i q11i 
s' ajor¡te a la seco11de personne d11 singulier, d1111s les verbes, exprim1111t lui aussi, non moins que 
celui causépnr le nombre une 11/tération ... ", MALLARMÉ, Stéphane, "Proses di verses. Notes", 
op. cit.,p.855 
12.- "Diferente al payaso que con el gesto evocaba(s) ... ", "Le pitre clultié", op. cit. , p. 31. 
13.- " La relación analógica entre la tinta y la noche compensa miméticamente la 
continuidad perdida entre las palabras y las cosas ... "; "Le rapport analogique e11tre /' encre 
etlan11itco111pensemimétiquementlacontin11itéperd11edesmotsetdesc~oses.",MESCHONNIC, 
H., "Mal/amré ar1-dela d11 silence" in, MALLARMÉ, Stéphane, Ecrits sur le livre, París, 
Editions de l'éclat, 1985, p. 23. 
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... estamos precisamente enes te punto para buscar, en un rompimiento, grandes 
ritmos literarios y su dispersión en estremecimientos articulados cercanos a la 
instrumentación: el arte de culminar la transposición de la sinfonía en el 
Ubro.*14 

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

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

También el sonido es importante porque, como en el caso del gesto, 
puede constituir figuras acústicas. Pero anora se trata de un espacio mucho 
más amplio que el espacio de la hoja de papel asignado al gesto. El espacio 
del sorudo es mucho más rico por ser iñfinito: al menos no se le han 
asignado límites precisos. Sólo gracias a este espacio ilimitado, pueden 
moverse libremente los sonidos . 

... todas las probabilidades que contiene una rica sustancia de sueño en tumo, 
al erigirse, iluminarse y sonreír, se ay¿upan y se construyen a la manera 
de móviles arquitecturas musicales* 6 

Los sonidos tejen redes más 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 acústicas así obtenidas, están 
obviamente más cerca de la música que del lenguaje común: 

14.- " ... nous en sommes lil, précisément, il rec/1ercher, devant une brisure des grands n;thmes 
littéraires (il en a été question plus /111111) et leur éparpillement en frissons articulés proches de 
l'instmmentation, 1111 art d' achever la transposition,au Uvre, de lasymphonie ... ", MALLARMÉ, 
Stéphane, Divagations,_op. cit., p. 250. 
15.-"Ils pouvaient exciter aussi comme un tambour /La servile pitié des races il voix temes ... ", 
MALLARMÉ, Stéphane, "Le guignon", v.25-26, Oe1rores co111pletes,_op. cit., p. 28. 
16.-" ... Comme cela segroupeet se constnlit il la maniere des architect11res mobiles musicales, toutes 
les probabilités que contient une riche substance de reve tour il tours' érigeant, illmninant 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 música ... •11 ' 

Asistimos al nacimiento de otras figuras que no tienen que ver más 
con su sonido, sino con la relación entre ellas. Sólo por estar libres en el 
espacio a manera de constelaciones, se juntan y giran unas en torno a otras. 
No nos referimos a formas cíclicas en las que se encuentran ciertos sonidos 
y frases reiterativas como estribillos. Tampoco se trata de formas lineales 
y, por lo tanto, temporales. Se trata de aquéllas cuyos elementos se alargan 
y se compactan, se dispersan para volver a cohesionarse. 

"Vigilando 
dudando 

rodando 
brillando y meditando 

antes de detenerse en algún punto final que lo consagre"• 19 

Pero así como el es¡:;iacio vacío es significativo cuando nos referimos 
a la palabra escrita, los silencios en la música lo son mucho más porque 
gracias a ellos se establece el ritmo y la cadencia. 

Sin el sándalo ni el libro, balancea con dedos aleteantes 
sobre el plumaje instrumental, la tañedora del silencio. •19 

Al no poseer ningún instrumento, la Santa utiliza las alas del ángel 
para crear musica, pero 1o que obtiene es el silencio, tan significativo como 
Ias notas mismas. 1ncluso existe un espacio que en sí mismo no posee 
sonido vano en sonoridad-, pero puede emitirfo: es el espacio vacío de la 
caracola. •20 

17.-" ... ce n'est pas de sonorités élémentaires par les cuivres, les cardes, les bois, indeniablement 
mnis de I' intellectuelle parole il son apogée que doit avec plénitude et évidence, résulter { ... ] 
la Musique."; MALLARMÉ, Stéphane, Divagutions,op. cit., p.250 
18.-"V eillant 

doutant 
roulant 

brillan! ei méditant 
avant de s'arri!ter il quelque point dernier ,qui le sacre", 

MALLARMÉ, Stéphane, "Un Coup de des", Oeuvres Completes, op. cit., p. 429. 
19.-"Du doigt que, sans le vieux santal/ Ni le vieux livre, elle balance / Sur le plmnage 
instn11nental,/ Musicienne du silence.", MALLARMÉ, Stéphane, "Sainte", v. 13-16, ap.cit., 
p.54. 
20.- "Sur les crédences, au salan vide: nul ptyx/ Aboli bibelot d'inanité sonare", MALLARMÉ, 
Stéphane,"Ses purs ongles tres 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 
vacío cuyas paredes se encuentran frente a otras paredes vacías. 
Replegándose y reflejándose a sí mismo, es una forma q_ue encuentra a la 
forma. y a resar de ello, encierra en su interior la música del mar y del 
mundo. E Maestro va a recoger llantos a la Estigia con el caracol, y 
reconoce de entre todos los sonidos acuáticos 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, fas palabras conservan en su sonoridad ciertas 
características del objeto que nombran. Todo aquél que acerque una 
caracola a su oído podrá constatar que lo que se oye en su interior podría 
ser el sonido del Universo en caos, es decir, algo cercano al desorden y no 
a la estructura. En el caso del poema, la caracola es designada por la 
expresión: "Abolí bibelot". 

Al analizar las consonantes de la expresión encontramos la siguiente 
serie: 

"Aboli bibelot" 
[b] (l] / [b] [b] [l] 

<explosiva-líquida> <explosiva-explosiva-líquida> 

se trata de la serie más representativa de un fenómeno natural la tormenta 
a la que sucede la calma. Pero por otro lado, los sonidos vocálicos de "Aboli 
bibe/Ot" no representan el caos, no pueden asimilarse a él. Esta frase delata 
la presencia ae la estructura de la caracola gracias a su serie vocálica: 

"Aboli bibelot" 
[a] [o] [i] / [i] [e] [o] 

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

serie en que unesq_uema, a manera de espel·o, se reproduce y se despliega, 
como si se estuviese reflejando, como a forma misma del caracol. 
Resumiendo, las palabras "aboli bibelot" conservan en su sonoridad, no el 
caracol mismo, sino su futilidad sonora. Por eso justamente quedará 
abolido. 
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La palabra ejerce su función mágica en los objetos, que existen en 
tanto ésta fo permite.Los objetos sufren metamorfosis porque la energía de 
la música los obliga a separarse de sí y a entrar en otro mundo, aquél que 
no es designado, sólo sugerido. •21 Los sonidos se moverán en un espacio 
y representarán el gran juego de la Idea; vivirán por sí mismos, nacerán y 
se destruirán entre ellos, creándose y recreándose. La Palabra se convierte 
en música y la música en palabra. 

4.2 El aspecto visual 

El proceso de iniciación del sujeto (capítulo 5) comenzó con la toma 
de conciencia de su peculiar e insospechada relación con los objetos, de su 
carencia expresada a través de un deseo de destrucción y posterior 
reelaboraci6n -la transmutación- de la realidad. 

Para ello el sujeto necesitó analizar su medio circundante. Este 
análisis provocó la disgregación de los elementos de su realidad y de los 
que constituyen su personalidad, hasta lograr la aniquilación del Yo y de 
su conciencia personal, ya que "La negación de sí mismo es la condición 
previa a la creación de la obra y a la resurrección a la verdadera vida, q_ue 
no es la inmortalidad del yo en el más allá, sino el acto por el que el infiruto 
absorbe el azar y lo fija en una constelación, figura en rotación, una 
configuración. "•22 

4.2.1 El teatro y su escenario 

La destrucción del signo fue también la consecuencia de la traslación 
del significado de una palabra que designa al objeto, a otra gue pretende 
ser su reflejo, su representación, pero que finalmente se convierte en parte 
constitutiva de una nueva realidad: el reflejo es un tema equívoco porque 

21.- "Ciertamente la Música, cuya bella instrumentación tiende a reproducir una orquesta 
... Admirad la elocución en toda su potencia; la métrica, que la afina en una última 
expresión, digamos espiritual ... desafiando a la civilización, y desinteresada en construir 
un suei'lo, para que tengan lugar la prodigiosa Sala y la Escena ... "; cfr. también: "Musique, 
certes, q1ft! l'instrwnentation d'un orc/Jestre tend a reproduire ... Admirez dans sa toute 
p11issance ... l'é/ocution, p11is la métrique q11i l'affine a une expression denziere, comme quoi un 
esprit ... défie la ciuilisation négligeant de constmire a son rtve, afin qu'elles aient /ieu, la Salle 
prodigieuse et la Scene.", MALLARMÉ, Stéphane, "l.n Musique et les /ettres", Oe11vres 
completes, op. cit., p. 649. 
22.- PAZ, Octavio, 'frad11cci6n: literatura y literalidad, op.cit., p. 47. 
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simultáneamente se tiene la im¡:>resión de ser uno mismo pero a la vez otro. 
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 
irrealización como ser humano en un personaje. Existe a la vez, como en 
el caso de la palabra -caso que estudiaremos más adelante- concreta y 
simbólicamente. 

Un teatro inherente al espíritu [ ... ] resumen de tipos y acordes; tal y como los 
confronta el libro abierto de páginas paralelas. La precaria recopilación de 
inspiración diversa está hecha a partir de él o del azar que será [ ... ] siempre 
simulado'"*24 

La recopilación de poemas está hecha a manera de páginas 
paralelas, es deor,como un teatro que expone concretamente la realización 
ae una idea, que es también la simulación simbólica del azar de la 
naturaleza. Estos dos aspectos, concreto y simbólico, se dan cita en la 
condición del bufón. 

La figura del histrión se encuentra determinada sólo por sus gestos: 
la máscara es su existencia. Su presencia está rodeada de signos que tienen 
coro.o objetivo hacerla ficticia y abstracta, velada y fascinante, pero a la vez 
tan completa corno para hacer penetrar en nosotros la evidencia de su 
impacto, para hacernos creer, aunque sea por un momento, que puede ser 
real. Por una convención tácita entre autor y público, el espectador sabe 
c¡ue lo que se está presentando no es verdadero, que lo que se desarrolla en 
la obra es falso, que la tragedia no existe en la realidaa. A pesar de ello, 
logra identificarse en el espectáculo. Un claro ejemplo nos lo proporciona 
el sujeto mismo del poema "El bufón castigado". 

El bufón había renegado de su condición, había escapado de la 
carpa, abandonando a la musa, y había lavado el maquillaje de su cara; 
pero corno se ha identificado con su imagen deforrnaaa por el agua en 
movimiento, que hace muecas corno si fuera un "payaso", seguirá siéndolo 
irremediablemente. Ahora bien, mientras que para el bufón el 
desdoblamiento por la imagen reflejada y la consecuente desintegración 
de la personalidad es algo trágico, para los demás es cómico: 

23.-" Un thédtre, inhérant tl I' esprit [ ... ] résumé de types et d' accords; ainsi que les co11fro11te le 
volmne /' ouurant des pages para/le/es. Le précaire recuei/ d'inspiratio11 diuerse, c'en est fait; 011 du 
hasard, qui ne doit [ ... ] jamais qu' ~tre simulé. ", MALLARMÉ, Stéphane,Divagations, 
op. cit., pp. 226-227. 
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Gracias a él [al Infortunio], si alguien sopla su extraño caramillo 
unos niños con el puño en las nalgas 
nos harán retorcer con risa obstinada, al remedar la fanfarria. *24 

En este caso, la comicidad es consecuencia de la imitación grotesca 
de un acto solemne -la creación-, ~ue es percibido como algo marginal: el 
instrumento es extraño y la melodia para los demás suena como fanfarria. 
Mientras que para el bufón el oesdoblamiento es un proceso que 
desemboca en el análisis de las partes constitutivas del mundo y de sí 
mismo, para los demás se trata de una diversión que provoca la risa: es 
comedia, teatro. 

El teatro es también la representación del mundo, tema que ha sido 
abordado desde la antigüedad hasta nuestros días, en particular por la 
Edad Media y_ el barroco. Recordemos por ejemplo a Calderón de la l3arca 
y su obra El Gran teatro del mt1ndo, así como a Shakespeare en S11e1ío de 
1ma noche de verano, La tempestad o Hamlet. En este contexto la 
imitación puede provocar risa, pero sobre todo inducir al espectador a 
tomar conciencia del mundo. 

El bufón sabe que el reflejo en el agua es sólo su imagen, pero al 
deformarse le devuelve un gesto, a la vez que lo expone como payaso; al 
exponerlo lo hace legible, vulnerable a una 1ectura. De ahí que se presente 
como una conciencia "que se debate en el mal de la apariencia", según las 
propias palabras de Mallarmé a propósito de Hamlet. La lectura que debe 
realizarse es la de los signos que muestra el payaso, sus gestos, las figuras 
de su rostro y no la que muestra el sujeto mismo. Nos percatamos entonces 
que se ensancha aún más la distancia entre set r la ioea de ser. 

Sabemos que la máscara es la fachada de sujeto, nunca su esencia, 
¡Jor ello se plantea como ausencia. Pero, por otro lado, el bufón es inca2az 
oe obtener la esencia al tratar de abolir esta máscara. Finalmente, los 
gestos, la máscara es lo único significativo que se obtiene. Al limpiar su 
cara, el bufón reniega de su trabajo y de su personalidad como payaso: 

Con mi pierna "y brazos, !impido nadador traicionero, 
Con saltos múltiples, renegando del malvado 
Harnlet ... *25 

24.-"Grdce a /11i, si !'un soufjle il son b11ccin bizarre /Des enfa11ts 11011S tordront en un rire obstiné 
/Qui le poing a leur cu! singeront la fanfare ","Le Guignon", v.34-36, Oerrorcs Completes, 
p.29. 
25.-"De ma jmnbe et des bras !impide nageur traitre, /A bonds multipliés, reniant le mazlvais / 
Hamlet! .. .'', "Le pitre chíltié", v.2-4, op. cit., p. 31. 

r~srn ~:::i1~ 
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Por otra parte, el maquillaje ayudará a que se realice la posibilidad 
de una lectura unica y por ende, dará al sujeto un status, una presencia y, 
por qué no, una esencia, aunque sea la de payaso: 

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

Como el "malvado Hamlet", el bufón verá la tragedia de su 
permanente condición, reflejada en el teatro. La repetición de gestos 
aparentemente vacíos de significación, puede remitirnos a una re­
presentación de la realidad. 

Mucho más interesante es la figura del mimo. Su silencio, lleno de 
significado, y su rostro blanco, nos recuerdan la Eágina libre de 
signos:"Blanco fantasma, como página aún no escrita." 7 El mimo es el 
centro de convergencia de varias fuerzas. Es lo suficientemente gestual 
como para poder alcanzar un grado de significación y permitir una lectura. 
Por otro lado, es sólo representación, reflejo y, por ende, permite el 
desarrollo de la ficción, de una imagen mental. En él, pasado, futuro y_ 
presente se unen: el origen, cuando todo era silencio, el futuro, cuando el 
silencio tendrá una sigriificación, y un presente aparentemente ficticio en 
la figura misma del mimo. 

Himen (de donde procede el sueño}, vicioso pero sagrado, entre el deseo y la 
realización, la perpetración y su recuerdo; ora prediciéndolo, ora rernernorándolo, 
en el futuro, en el pasado, bajo una falsa apariencia de presente.*28 

Al percibir los gestos del mimo, podríamos dudar si Jo que éste 
último ejecuta es r.arte de la realidad o sólo ficción: " ... 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
ficción. Si se escenifica la ficción es con el fin de hacerla verdadera, de 
mostrar una presencia, una figura mental, una idea. 

26.-"Ne sachant pas, ingrat! que c'était 10111 man sacre, /Ce fnrd noyé dnns l'em1 perftde des 
glaciers.'', op. cit., v.13-14. . 
27.-"Fnn!Ome blnnc comme 11ne pnge pns encore écrite", MALLARMÉ, Stéphane,"Mimiq11e", 
op. cit. , p. 310. 
28.-"Hymen (d'o1) procMe le Ri!ve), vicie11x mnis sncré, entre le désir et l'nccomplissement, la 
perpétration et son so11venir: ici devnnrnnt, /il remémorant, n11f11t11r, m1 pnssé, sous une apparence 
fnusse de présent", "Mimique", op.cit., p. 310. 
29.-" ... a11trefois elle disait la do11/011re11se inaccessibilité de l'etre, maintenallt elle serta jo11er un 
etre inaccessible, mais cependant rée/, 11n etre imaginaire.", RICHARD, Jean-Pierre, L'1mivers 
imaginaire de Mal/armé .. 
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Así como en la escena o en la blanca faz del mimo se encuentra la 
confluencia de espacios y de tiempos propicios para que una imagen 
mental se convierta en imagen real, tamDién la hoja blanca será el es¡;>acio 
escénico donde se desarrolle una historia. Ahí los signos gráficos adqmeren 
vida propia y respiran con su propia individualidad. Se les ve crecer y 
desarrollarse en la escena del papel. Como lo apuntanFenollosa y Mallarmé, 
"Las resonancias vibran ante e_l ojo. La riqueza de la composición de 
caracteres hace posible una selección de palabras en las gue una sola 
resonancia dominante colorea cada plano de significado"•30. La palabra 
escrita será para la hoja blanca lo que el gesto es para el mimo. Los espacios 
en el verso serán sus silencios y las pausas su respiración; las líneas 
trazadas en la hoja, sus muecas. Cada verso, un gesto. Precisamente con 
su gesto el bufón evocaba la negra tinta con la que hacía sus poemas.*31 

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

A fuerza de investigar, creo incluso haber encontrado un nuevo verso, dramático 
en el sentido de que los distiquios están servilmente calcados en el gesto 
[significación de una forma) obteniendo una poesía de efectos de masas, poco 
conocida hasta ahora. *32 

Éste 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 se lee el poema 
"Saludo" se puede constatar que la palabra "espuma" -"écume"- cfesigna 
precisamente al distiquio del primer verso: "espuma", como lo dice el 
poema mismo, designa el corte, la pausa del verso; se refiere a una posición 
espacial, a un vacío entre las palabras "nada" y "verso virgen". Pero se trata 
también de un vacío triple porque también esta palabra designa a la 
espuma, una nada que tiene presencia. Además, representa la virginidad 
de1 verso, es decir,la ausencia de un contenido específico, la falta de una 
designación real. *33 

La especificidad de este nuevo lenguaje que adquiere significación 
de acuerdo al espacio que designa, es el encontrarse más cerca de la pintura 
o del ideograma. En múltiples ocasiones, el sujeto expresa el deseo de 
imitar la escritura de un chino pues está consciente que esta lengua asiática 

30.-FENOLLOSA et POUND, La escritura cliina como medio poético, op.cil. 
31.-" ... l'histrion q11i d11 geste évoq11ais .. .la suie ignoble des q11inq11ets", "Le pitre chatié", 
Oeuvres co111pletes, op. cit. , p. 31. 
32.-" A force d' étude, je ero is mí!me avoir trouvé un vers drama tique nouvea!l, en ce q¡¡e les co¡¡pes 
son! servilement calquées sur le geste sans exclure une poésie de masse et d' ef!ets, peu conn!le elle 
mí!me. Man s!ljet estantiquer et 11n symbole." Carta a Lefébure, Correspondancc, op. cit., 
verano de 1865, t.2 LXXX. 
33.-"Rien, cette écwne, vierge vers/ A ne désigner q11e la coupe ... ", "Salllt", v. 1-2, Oeuvres 
Completes, op. cit., p. 7 
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es poco arbitraria en su escritura: 

imitar al chino de corazón Hmpido y fino 
de"quien el éxtasis puro es pintar el fin, 
en sus tazas de nieve a la luna arrebatada, 
de una extraña flor que perfuma su vida ... 
en la filigrana azul del alma a la que se injerta.*34 

Con una determinada escritura -"una filigrana", una figura-, 
pretende expresar la incorporación, el proceso de agonía de una flor en el 
espacio escénico que ofrece la blancura de la porcelana. Pero al querer 
representar cierta realidad, el sujeto procura ir más allá, no con una 
escritura convencional, sino con trazos inventados por él: 

Una línea pálida y delgada de azur seria 
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 pestañas de esmeralda, cañas.* 35 

Pero si tuviéramos un lenguaje diferente para cada individualidad, 
caeríamos en el silencio. En efecto, el lenguaje es una convención social; al 
ser compartido por un grupo de r.ersonas, este instrumento sirve para 
comunicar. El reto del sujeto es utilizar el mismo lenguaje para expresar 
dos realidades diferentes: la de un referente concreto y la rea1idad poética, 
lo q_ue finalmente fue logrado gracias a esta nueva concepción de la 
escritura como gesto en el espacio representacional del papel: 

34.-" Imiter le Chinois nu coeur /impide et fin 
Deq11i l'extnse p11re est de peindre la fin 
Sur ses tasses de neige il la lime ravie 
D'une bizarrefleur qui parfwne sa vie ( ... ) 
Aufiligrane blett de /'ílme se gref!ant."; MALLAR!v1É, Stéphane, "Las de l'mner repos ... ", 

v. 15-18, 20 op.cit., p. 36 
35.: Traducción Pablo Mañé, in op. cit., p. 87; cfr. también: 

"Une ligne d'azur mince et pille serait 
Un lac, panni le ciel de porcelaine 1111e, 
Un c/air croissant perd11 pnr une blanc/1e nue 
Trempe sa corne calme en la glnce des emcr, 
Non loin de trois grnnds 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 Jos versos son 
terriblemente difíciles pues los hice absoluta mente escénicos, no sólo POSIBLES 
EN EL TEATRO, sino EXIGIENDO EL TEATRO." *36 

• Podríamos suponer que el pasaje anterior se refiere a "Una tirada de 
dados nunca abolirá el azar". El poema es un veradero montaje escénico 
en el espacio de la hoja blanca, donde diversos elementos entran en juego. 
En primer lugar, la tipografía con diferentes caracteres, tamaños y formas 
-negritas y bastardillas. Por otro lado, la disposición de las palabras en el 
papel es otro de los elementos q_ue entran en juego en esta "puesta en. 
escena". Aparentemente aleatoria, por no corresponder a las formas 
habituales de la poesía o la prosa, la disposición tiene una intencionalidad 
acorde, entre otras cosas, con la posible lectura oral*37, y con el impacto 
que como figura plástica quiere dar " ... subdivisiones prismáticas de la 
iaea", que se logran al considerar la palabra o grupos de palabras y los 
espacios que las separan. 

Por ello la Idea, más que la manifestación de un concepto, es una 
forma real; sin esta forma la Idea no existiría. Por otro lado, la aprehensión 
de la Idea es simultánea y totalizadora, como en el caso del ideograma, 
pero también es secuencial, sucesiva, como en el teatro; ahora bien, esta 
sucesión no converge en el final de una lectura, en un futuro donde el 
tiempo tiene características lineales, sino que hay centros gravitatorios 
interrelacionados, en torno a los cuales giran grupos de palabras, que 
pueden considerarse independientes entre sí, 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 
aqul donde intervendría, más que a medias, Ja figura conciliatoria que 
permanece la Idea, como sirenas cu~as colas se confunden y entrelazan en 
hojarasca y follaje de un arabesco.* B 

Veamos el significado que puede tener la expresión "Una tirada de 
dados" en esta dinámica. Al fanzar los dados obtenemos una figura de 

36.-"Cepoeme renferme une tres haute et tres be/le idée, mais les vers sont terriblement difficiles, 
car je le fis absolument scé11iques, 11011 POSSIBLE AU THEATRE, mais EXIGEANT LE 
THEATRE.", Carta a H. Cazalis, Correspondance, op. cit., enero de 1865, t.1 LXXVII 
37 .-" .. .la portée, moyenne, en /Jau t, en bas de la page, no lera que monte ou descend l'intonation ... ", 
op.cit. , p. 455. 
38.-"Telleportion inclinedans un ryt/Jmeo11 rnouverne11t depensée,tl quoi s'opposetel contradictoire 
dessin: l'un et l'arllre, pour aboutir el cessant, otl interviendrait plus qu' a derni cornrne sirenes 
confondues par la croupe avec le Jeuillage et les rinceaux d'rm arabesque, la figure, que derneure 
I' idée.", MALLARlviÉ, Stéphane, op. cit., p. 226-227. 
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puntos que se dibujan en medio del océano dela página blanca. Constelación 
ae estrellas negras en un cielo blanco. Aparentemente vacía -porque la 
serie de puntos de los dados no designa nada-, se trata de una figura 
producida por el azar que, sin embargo, a la vez lo designa . Ciertamente, 
y con base en esa designación, nunca lo abolirá. Ausencia que designa 
ausencia. Al designarlo y al darle una forma visual lo hace presente, lo 
representa. -

La actualización del azar tiene a su vez una connotación precisa 
cuando se habla de lenguaje. El lenguaje cotidiano es arbitrario. Esto 
significa que no hay necesariamente una relación entre la palabra, -su 
sonido y su escritura-, y el objeto 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, 
es necesario encontrar palabras que la designen. Este nuevo lenguaje será 
entonces motivado y el embrión de su forma se encontrará en las 
características de aquello 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 expresión simple y común no tiene forma; la figura tiene una. Esta conclusión 
nos lleva a definir a la figura como la desviación entre el signo y el sentido ... *39 

El poema convierte en no arbitrario lo que en esencia es arbitrario 
-en este caso, el azar-, por "'l simple hecho de poetizarlo, es decir, de 
asignarle una fi8ura y exponerlo. Pero la figura que se presenta en "Una 
tirada de dados es justamente la de la aleatoriedaa y además la expresión 
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 
omisión, el azar y el absoluto) y, sin suprimirlas, las resuelve en una afirmación 
condicional. .. •40 

Pero también y sobre todo, es la afirmación X la confirmación de la poesía 
como posible expresión 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 es_peranza, la posibilidad de otra realidad tangible 
que se sustente por si rrusma en una forma dentro del breve espacio del 
poema. · 

39.-"L'expression simple et commune n'a pas defonne, la figure en a une: nous voici rmnenés il 
la définition de la figure comme écart entre le signe et le sens ... ", GENETIE, 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", MALLARMÉ, Stéphane, "Um:oup dedés", Oe1rores 
Completes,_op. cit .. 
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La forma, sobre todo la del poema donde el verso es lo más 
importante, es imprescindible en esta construcción de la realidad ya que 
proporciona los trazos suficientes para esbozar justamente los rasgos ael 
sujeto.*•2 

4.2.2 El espacio de tres dimensiones 

Aproximadamente medio siglo después de la muerte de Mallarmé, 
Jakobson y los lingüistas que lo sucedieron partieron del estudio del 
aspecto fónico dellenguajepoético: postulan que una de las características 
de este último, es la equivalencia semántica de las palabras que comparten 
estructuras fonéticas similares y que se encuentran ene! mismo sintagma: 

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

Mallarmé por su parte establece el paralelismo entre lo que está 
expresado de manera gráfica y el significado de las palabras; cjicho de otra 
manera, la influencia que e¡erce la ima¡;en trazada en el papel en la 
constitución de un sentido. El aspecto gráfico dellenguaje es un punto que 
no ha sido tomado en cuenta por los lingüistas, tal vez porque los trazos de 
las letras en el papel no son considerados verdaderamente significativos 
para la transmisión de un mensaje. Lo cierto es que el aspecto visual de la 
escritura ha sido desdeñado cuando se ha tratado de la constitución de 
niveles lin$üísticos. 

La figura marcada con el trazo de las palabras es también productora 
de significación. Es reveladora de una visión espacial y temporal del 
cosmos. La división de la poesía en versos y estrofas obedece a algo más 
que el simple deseo de conservar una métrica o un ritmo, o de construir una 
figura fónica; está inscrita en la concepción de un espacio finito y una 
temporalidad cíclica. Una forma visual reiterativa contribuye a la 
construcción de un espacio donde el tiempo pretende asemejarse al que 
rige a la Naturaleza: er final se confunde con el principio, al esEacio vacío 
después de una estrofa le sucede siempre una palabra, la creación l?recede 
a la.destrucción. Asimismo, ciertas instancias de un poema, por e¡emplo, 
el número de versos y de estrofas en un soneto están inscritas en esquemas 
mas o menos reconocibles. 

42.-El cielo metafórico se propaga en tomo al relámpago del verso, artificio por 
excelencia, a tal punto que poco a poco el héroe se simula y encama (tan sólo un rasgo, 
justo lo que se necesita percibir para que no nos turbe su presencia). cf. "Le cie/ 
métaphorique qui se propage a /'entour de /afoudre du vers, artifice par excellence au point se 
sim11/er peu il peu et d'incarner les héros (juste dans ce q11'i/ faut apercevoir pour n'etre pas gené 
de leur présence, un trait).", MALLARMÉ, Stéphane, Divagations, op. cit., p. 236. 
43.-J AKOBSON, Roman,"Lingüística y poética" in Ensayos de lingiiísticageneral, op. cit., 
p.379. 
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Por otro lado, el poema no ocupa todo el espacio disponible como 
lo hacen, por ejemplo, fas líneas impuestas por las frases de la prosa. La 
poesía se presenta en espacios compactados, que a su vez obedecen a un 
orden previo. El esr acio del poema es mesurado, aparentemente dominado. 
Es la respuesta de hombre al vértigo que le impone el vacío, al miedo de 
caer en una dis¡;>ersión semejante a la locura, en el estallido mental. 

El espacio, en esta dinámica, es un plano donde los trazos se 
moverán de acuerdo a la escritura, en el caso de las lenguas indoeuropeas, 
en líneas horizontales de izquierda a derecha, de arriba a abajo. Y aunque 
unos cuantos hombres hubiesen afirmado gue los elementos del Universo 
son cuerpos en un espacio tridimensional, la mayoría concebía al 
mundo como un plano y así se representaba la realidad. 

Es posible constatar que la Clivisión espacial de un poema, digamos 
la del soneto,está acorde con una manera de razonarprn¡:iia del pensamiento 
occidental en el que se ve resurgir el neoplatonismo. Por ejemplo, en el 
soneto en "ix", 

... el primer cuarteto es una exposición, el segundo su negación o alteración, el 
primer terceto es la crisis y el último el desenlace. El soneto es una proposición 
o, mejor dicho, cuatro proposiciones encadendas f.ºr una lógica 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 haikú japonés, las novelas de caballería mediev~les, etc. Pero 
las características lineales de nuestra lengua nos hacen perder de vista la 
importancia del espacio en la elaboración de significaciones: las culturas 
que poseen una escritura ideográfica, en cambio, siempre han estado 
mucnomás preocupadas por el aspecto visual. Fenollosa, el gran estudioso 
occidental de las culturas orientales, estaba consciente de la dimensión 
poética de la escritura china . 

... por medio de su visibilidad pictórica, [ ... la lengua china ... ] ha podido conservar 
su poes(a creativa original con mayor vigor y vitalidad que cualquier lengua 
fonética ... •45 

No debe extrañarnos que en su búsqueda de la poesía pura, Mallarmé 
reivindica el espacio, y en especial el espacio tridimensional, en favor de 
la elaboración de una significación. En el poema "Una tirada de dados" 
descubrimos una ruptura con las formas tradicionales. El romper con el 
esquema básico de un poema, con su división en versos y estrofas, no 

44.- PAZ, Octavio, "El soneto en "ix" "in Traducción: literatura y Literalidad. op. cit. , 
p.38 
45.-FENOLLOSA, E., Los caracteres de la escritura cltina corno medio poético.[Traducción 
Salvador Elizondo]. op. cit., p. 44. 
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equivale forzosamente a expresar una linealidad, que en parte también 
podría estar implícita. En el caso especial de este poema, el espacio está 
construído por tres planos superpuestos e intercalados. Veamos, mediante 
un modelo analógico, lo que sucede: 

FIGURANo. l 
UNA HOJA DEL POEMA ''UNA TIRADA DE DADOS 
in MALLARMÉ, S. Oe11vres Completes, op. cit. , p. 473 

LE NOMBRE 

EXISTÁT-IL 
auucment qu 1uUucin:ufon i'.!p:irse d "ngonlc 

COMMEN<;:ÁT-IL ET CESSÁT-IL 
soor~~ que nl6 et dos quand ll{JPW 

par quetquc proíUsion rép.i.nduc en r:ireté 

SE CHIFFRÁT-IL 

~ldcncc de b. sommc pour peu qu"unc 

ILLUMINÁT-IL 

LEHASARD 
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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 está caracterizado por una 
tipografía distinta. El primer plano está contituido por letras altas: las 
mayúsculas de la tipografía más grande, utilizaaa en el título. Si 
~esc~mponemos el poema en planos, el primer plano quedaría de la 
s1gwente manera: 

1 p L A N o 1I 

p.1 UN COUP DE DÉS 

p.3 JAMAIS 

p.9 N'ABOLIRA 

p.17 LEHASARD 

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

En el segundo plano, encontramos al sujeto dual del poema: el 
Maestro y la Constelación; este plano está constituido por letras altas 
redondas y letras altas bastardillas de la tipografía utilizada en el cuerpo 
~el _poema. Al extraer el segundo plano del poema, obtendríamos lo 
s1gwente: 
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p.2 

p.5 

PLANO 2 

QUAND BIEN MEME LANCÉ DANS DES 
CIRCONSTANCES ÉTERNELLES 

DU FONO D'UN NAUFRAGE 

LEMAITRE 

C'ÉTAIT LE NOMBRE p.1s j 
-16~. -------------------~ 

p.16 EXISTÁT-IL 

COMMENCAT-IL ET CESSAT-IL 

SE CHIFFRAT-IL 

ILLUMINAT-IL 

p.171._ __ RIE_N-------------------' 
N' AURA EU LIEU 

QUELELIEU 

p.181 EXCEPTÉ ~ . 
PEUT-ETRE 

p.19 ._l _______ UNE __ c_o_N_S_TE_L_LA_TI_o_N _____ __, 
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El tercer plano del poema está constituido por letras altas y bajas, 
redondas Y. bastardillas; se trata del cuerpo propiamente dicho del poema. 
No es posible transcribirlo aquí, debido a su extensión. Al superponerse 
los tres planos tenemos la sensación de totalidad y de simultaneiaad que 
nos proporciona el universo mismo. 

En el tercer plano, descubrimos los objetos en el cataclismo _previo 
a su nulificación, en el gran naufragio. El castillo, el "Faux Manozr" y el 
Abismo se encuentran juntos. · 

Cuando nos encontramos frente a una ima¡?;en en un plano 
bidimensional, el discurso elaborado está en relacion directa con su 
descripción y con las instancias gramaticales que conlleva este tipo de 
discurso. Ahora bien, cuando se trata de la anteposición de un plano en 
otro, lo que apreciamos es una especie de efecto de perspectiva, como en 
una fotografía, donde puede percibirse un p !ano más cerca de nosotros que 
los demás y que, por lo tanto, nos atañe, nos afecta más directamente. Esta 
relación entre el fector y el primer plano, y entre los diversos planos entre 
sí, lleva implícita una historia inseparable de cualquier relación temporal. 
Evidentemente se trata de una temporalidad propia del discurso narrativo. 
Siempre existirá una anécdota cuando se presente un plano frente a otro. 

Por ejemplo, el plano dos -la dualidad Maestro-Constelación-, está 
antepuesto al de 1os objetos que se anulan; enes ta superposición suponemos 
una mtencionalidad de orden temporal: primero tuvieron que anularse los 
objetos, para que en un segundo tiempo, el Maestro ascendiera a la 
categoría de Constelación. 

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 están 
claramente diferenciados por sus rasgos tipo¡?;ráficos: las letras altas y 
bajas redondas son remplazadas por letras cursivas; además otro elemento 
que permite su diferenciación es la frase "Como si" -"Comme si"- que 
introduce esta sección. Blanchot, en boca de Paul de Man, explica esta 
intrusión: 

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 sólo como ficción y, estrictamente, bajo la 
forma de"comme si". El tiempo ficticio está Incluido en el tiempo histórico como 
la representación dentro de la representación en el teatro isabelino ... *46 

46.- DE MAN, Paul. "Maurice Biachot" in SIMON, J. La moderna critica literaria 
francesa. De Proust y ValénJ al estnrct11ralis1110. op. cit. p. 280 
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Los teóricos de la "Nueva Novela"•47 (Nouveau Roman) después de 
André Gide en su examen de Los falsos monederos, conceptualizaroneste 
fenómeno del texto en el texto, llamándole "mise en abíme". *48 

En la "mise en abíme", al coexistir dos versiones de la misma historia, 
el texto que las contiene es cuestionado: ya sea que este último sea 
anunciado previamente por una micro-historia, ya sea que encuentre en 
ella la dramatización de su propio destino o de su funcionamiento. Lo 
cierto es que la "mise en abfme" es sobre todo la revuelta estructural de un 
fragmento del texto contra el conjunto q_ue lo contiene; el resultado es la 
muerte del tiem¡;:io del texto. Al defirurse la "mise en abíme" como un 
narcisismo, la rrucro-historia será una especie de espejo; al reflejarse en 
ella, el texto revelará cualquier aspecto que hubiese pretendido esconder, 
cualquier aspecto no presentado.-Por elfo la micro-historia inserta tendrá 
que reproducir la historia , ya sea total o parcialmente, no de manera 
a1usiva sino en su com¡;:ileta literalidad. Ahora bien, un peligro que tiene 
que sortear la micro-hlstoria es el no exceder en tamaño la historia que 
refleja, porque de lo contrario se convertiría en la historia reflejada. 

En el poema "Una tirada de dados", la micro-historia ocupa una 
extensión que equivale a la mitad del texto que la envuelve. Por otro lado, 
esta micro historia está dividida en tres partes: las dos primeras están 
introducidas por la palabra "COMME 51" en altas y en cursivas. Si 
seguimos el curso del razonamiento de los teóricos del "Nouveau Roman", 
la primera parte de la micro-historia es un resumen del acontecimiento 
total de destrucción de la materia; también es la "insinuación" que se hace 
al último silencio obtenido de la conflagración para que el.abare los 
silencios y los espacios que se necesitarán para la construcción del nuevo 
texto; la segunda parte muestra una etapa ¡;:irevia a la elaboración del 
poema: la iniciación del Maestro. Esta sección comienza con un gesto 
previo al acto de la escritura e incluso a la conciencia del sujeto: una pfuma 
solitaria, perdida, está suspendida en el espacio. La tercera parte comienza 
con una füpótesis: "SI FUERA/ un producto estelar ... " La elaboración de 
esta hipótesis resulta inútil: no hay cabida a ninguna condición que tenga 
que establecerse previamente. La hipótesis no hace sino confirmar 1o 
inevitable: el acto de la escritura tendiá lugar y el azar quedará abolido. 

~ARDOU, Jean, Proble111es d11 No11vea11 Ro111a11 . París. Seuil. 
48.- Cabe señalar que este fenómeno no se remonta a la época del teatro isabelino; una 
prueba de ello es un texto sobre el teatro sánscrito llamado "Garblmnka", escrito mil años 
antes de haberse creado Hamlet, donde se le conoce como "drama embrionario". 
Cf. Juan Miguel de Mora. Ap11ntes de literat11ra sánscrita. Facultad de Filosofía y Letras. 
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Pero en un movimiento que pretende imitar la fuente de donde 
surgió, la pluma traza la figura de1 caos; el azar persiste pero en una forma 
cristalina. 

La tercera parte penetra el texto mismo no sólo por la influencia que 
puede ejercer en cuanto a la iluminación de su sentiao, sino que lo hace 
literalmente hablando. Al trazar la sombra producida por las letras en el 
papel, obtendríamos la siguiente figura: 

El poema no se ve constreñido por el espacio que le ofrece la hoja; 
más bien a ésta le ha impuesto los límites de su forma misma. En efecto, la 
hoja deja de ser un patrón de medición y una barrera para convertirse en 
un espacio que se va constituyendo y construyendo conforme a las 
exigencias de1 texto. 

4.2.4 La perspectiva en movimiento 

Por ese simple hecho, el espacio que será elaborado está lleno de 
significación, que a su vez ejercerá una iñfluencia en el texto: 

La a grafía tipográfica de Mallarrné quiere crear alrededor de las palabras 
enrarecidas, una zona de vado en la que la palabra, liberada de sus armonías 
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. *49 

49.- BARTHES, Roland, "La escritura y el silencio" in El grado cero de la escritura, 
México, Siglo XXI editores, 1973, p. 77. 
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Es mediante la lectura cuando se desencadenará el movimiento del 
texto. En el poema "Una tirada de dados", se construye un espacio en el 
que se simula un movimiento descendente,que comienza desde el extremo 
superior izquierdo de la página, atr:iviesa diagonalmente dos páginas 
encontradas, hasta toparse con el extremo inferior derecho de la página de 
enfrente, con un impulso dinámico que simularía un movimiento hacia 
adelante. 

Para denominar este recurso del espacio, es necesario retomar 
ciertostérminos técnicos utilizados en la cinematografía; a esta visión 
desde un punto localizado por encima de otro, se le llama toma "en 
plongée", (perspectiva en punto de elevación). Generalmente al juego de 
planos obtenido se le asocia un discurso argumentativo, ya que expresa un 
punto de vista: 

"La nave proporciona al texto una franja, de lo alto de una página a lo bajo de la 
siguiente, etcétera; he aqul todo el punto de vista ... "•SO 

Esta perspectiva lleva implícito un efecto de tipo psicológico, 
generalmente asociado a relaciones de poder: el observador co1ocado en lo 
alto posee una supuesta superioridad con respecto al que se encuentra en 
la posición contraria. Irórucamente, el punto final donde desemboca el 
¡:>oema q_ue analizamos es la frase: "Todo pensamiento emite una tirada de 
aados"•ol 

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 poesía consiste en lograr que nuestros sentidos 
atraviesen por una experiencia mucho más proiunda y que nuestro 
intelecto la asimile y con ella reconstituya un nuevo discurso. 

Mallarmé no fue el único en descubrir el poder que podía ejercer el 
espacio en la elaboración de una significación. Su amigo el pintor Whistler 
compartió con él la experiencia de la composición de textos en los que el 
espacio, la figura y el sentido conforman una unidad: lograr que nuestros 
sentidos atraviesen por una experiencia mucho más profunda y que 
nuestro intelecto la asimile y con ella reconstituya un nuevo discurso. 

Aunque utilizaron vias distintas -el arte gráfico y el arte poético- es 
comprensibfe que lograsen tal conceptualización: sintetizaron sus 
posturas en una visión compartida gracias a su estrecha amistad. Para 
constatar esto no tenemos más. que echar un vistazo a su correspondencia: 

50.-"Le vaisseau y donnede la bande,d11 haut d'une pagea11 bas del'alllre, etc.; etc'est lil tout le 
point de vue ... "Carta a Gide del 14 de mayo de 1897.t.IX in MALLARMÉ, Stéphane, 
Corrcspot1dancc, París, Gallimard, 1983,p.172 
51.- "Toute pensee émet un coup de dés"; MALLARMÉ, Stéphai~e, "Un coup de dés" in 
Oe1rores completes, op.cit.,p.477. 
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CXXXI MALLLARME A MME. WHISTIER 
Paris, lunes 31 de diciembre de 1894. 

El año se va 
aungue Whistler niegue 

o por usted se olvide 
sonrisa 

gracia 
otro Genio 

el invertir su reloj de arena•s2 

En este "billet" con el que Mallarmé transmite sus votos de año nuevo se 
observa el movimiento ascendente-descendente de las palabras: la frase 
"El año se va" reproduce el movimiento de fuga del año, mientras que la 
sonrisa,la nueva creatividad y las gracias caen ae arriba como esperanzas 
para el año que lle~a. 

En la siguiente carta, Whistler también utiliza los recursos 
tipográficos y los espacios para volver más conmovedor su texto: 

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

L'an s'en va 
q11oiq11e Whisl/er nie 

Ou pour vous on sache oublier 
Sourire 

grace 
autreGénie 

De renverser le sablier 
Jv... 

Carta de Mallarmé a Mme. Whistler. 31 de diciembre de 1894 in BARBIER, C. 
Corresponda11ce Ma/lanné-W11ist/er1 Paris, Nizet, 1964 , 

94 



CXLIII WHISTLER A MALLARME 
Hotel Chatman, Calle Dounon 

[Principios de octubre 1896?] Paris 

¡Mallarmé! Amigo mío, ¿está usted en Paris? 
Usted- Yo quisiera ver - de usted querré estrechar 
la mano-
Usted - comprende todo - comprendió a aquélla 
que se fue - y usted comprende, sin duda, porqué 
yo aquí me quedo -

En cuanto a mí, yo no entiendo nada - sino que 
Mallarmé me quiere - y que siempre amaremos 
a Mallarmé - *5'3 

Indiscutiblemente este tipo de textos nos impone 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 prolongación de la última sílaba 
que físicamente 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 última posibilidad de interpretación es la unión visual y sensible 
entre los pronombres "yo" ("je") y "usted" ("vous"), que remplazan al 
pintor y al poeta. Esta unión es la materialización de los lazos afectivos 
entre estos artistas. · 

53.-CXLIII WHISTLER A MALLARME 

Mnllarmé/ Man ami 2tes-vo11s tl Paris? 

Hotel Chatmnn, Rue Dozmon 
[début Octobre 1896?] Paris 

Vous - fe voudrais voir - de vous je voudrai serrer 
la mnin -
Vous - comprenez tout - vous avez compris celle 
qui s'est enfouie - et vous comprenez, sans doute, pourquoi 
je reste-

Pour moi, je ne comprends rie11- sinon que 
Mal/armé m'aime - et que nous aimons toujours 
Mallarmé-

Carta de Whistler a Mallarmé. [Octubre de 1896?] 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•54, el significado dependerá de la que realice cada 
lector: 

El momento final es provisional porque la idea hecha signo, debe sufrir ahora 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 fenómeno tan aleatorio como el lanzar 
dados. Mallarmé lo ha expresado en su ¡;ioema "Una tirada de dados": la 
lectura es "un número tota1 en formación , (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 
sensación de infinito cuando se descubre en la lectura de los poemas de 
Mallarmé una amplia gama de posibilidades de lectura y de interpretación, 
producto de un nuevo lenguaje que sólo se da en la poesía donde se 
mte~ran espacios, tipos de letras, tamaños, etc. que son productores de 
sentido: 

El verso, que de varios vocablos construye una palabra total, nueva y extrai'\a a 
la lengua y como mágica, ... causa en usted la sorpresa de no haber oldo nunca tal 
ordinario fragmento de elocución, al mismo tiempo que la reminiscencia del 
objeto nombrado se sumerge en una nueva atmósfera.*56 

54.- Mallarmé escribió un prefacio al poema "Un coup de dés", en el que explicaba como 
tenía que efectuarse la lectura. 
55.- PAZ, Octavio, "El poema en "ix"" in Traducción: llteratun y literalidad. op.cit. 
p.46 
56.-"l.e vers qui de plusieurs vacables refait un mat total, neuf, étranger il la langue et comme 
incantatoire, ... vaus cause ce lle surprise de n'avair aur.jamais telfragment ordinaire d'élocution 
en meme temps que la reminiscence de /'abjet nammé baigne dans une neuve atmasphere."; 
MALLARMÉ, Stéphane, Divagations. ap. cit. p. 252 

96 



CONCLUSION 
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El análisis 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 página, 
dándole una forma, tanto visual -la composición tipográfica y la 
disposición de las palabras en la página-, como sonora. Un símil de este 
acto es la tirada de dados: la figura de los puntos negros sobre la cara 
blanca de los dados, a manera de escritura sobre la página blanca, materializa 
un instante de la gran cantidad de posibles combinaciones que se pueden 
obtener al lanzarlos. Al tener una forma única, el poema lleva en sí mismo 
el proyecto de su lectura, y por ende de su posible interpretación. 

Pero la lectura vuelve a ser en sí misma un acto azaroso, y en un 
movimiento de despliegue hacia el entendimiento del lector, se vuelve a 
caer en el azar: "Una tirada de dados nunca abolirá el azar". Esta es la gran 
conclusión a la que llega el poeta; el gran proyecto de su vida, el LIBRO 
que resumiría la esencia del universo en una figura, está sujeto a ese doble 
movimiento. Tal vez por eso nunca logró escribirlo. 

Uno de los objetivos de esta tesis fué describir el proceso de análisis 
que llevó a cabo Mallarmé del universo tangible, análisis que, como se 
vió en el primer capítulo, ya había sido comenzado por algunos poetas que 
lo precedieron, y que consistió 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 constitución del universo. No olvidemos que por esa 
misma corporeidad el objeto se presenta como un obstáculo. Como primer 
paso en su análisis, opone una serie de objetos y de cualidades de objetos: 
los grandes y los pequeños, los vacíos 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 de la palabra con la que es designado a otro objeto: 
la blancura del cisne se convierte en glaciar, la vacuidad de la espuma se 
vuelve verso virgen, las alas del angel, arpa sonora. Los objetos aligual que 
las palabras con las que son designados, se nulifican en la repetición de 
formas y en el reflejo especular: es entonces cuando $e 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 asimilación como objeto y 
atravesar por un proceso parecido al de los objetos para póder 
autonulificarse. Además también tendrá que sufrir la traslación de los 
significados con los que es designado: así por ejemplo, el payaso se 
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convierte en Maestro. Esta transformación es importante porque la nueva 
postura del sujeto le dará el poder de deslindar el objeto de la palabra con 
la que es designado. Pero más importante aún es el poder de convertir el 
azar del universo en signo. 

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

.. la destrucción del objeto bajo el efecto de una conciencia reflexiva: la casi 
disolución [ ... ]de las entidades naturales y del yo, llevado hasta un grado 
avanzado de impersonalidad cuando, ante el espejo de la autoreflexión, se ha 
convertido ya en el objeto de su propio pensamiento.*l 

En este estado, el sujeto descubre la doble faceta del fenómeno 
poético, es decir, el perfecto engranaje entre el sonido y el elemento gráfico: 
" .. .la Música y las letras son las caras alternativas,-unas direccionadas 
hacia lo obscuro, aquélla cintilante, del único fenómeno que yo llamo 
Idea."*2 El poema desarrolla en sí estos aspectos básicos: el sonoro 
pretenderá 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 poesía, se 
entretejen para transmitir la IDEA en apenas vn gesto. 

El poeta presenta la relación entre lenguaje, lenguaje poético y 
poesía. Primero establece que el Verbo se convierte en lenguaje poético por 
un proceso de negación de la arbitraria asignación de palabras a objetos 
tangibles, representantes del mundo material , negación que desemboca 
en la esencia de los objetos mismos, y que se encuentra más cercana al 
mundo del Ideal, proceso que etudiamos en la primera parte del trabajo. 
Después enuncia la conclusión a la que se llegó, una vez hecho el análisis 
de su poesía: la figura fónica 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, J. La rnodema crítica literaria 
francesa. De Proust y Valéry al estn1ct11ralis1110, México, FCE, 1984, p. 278. 
2.-MALLARMÉ, Stéphane, "Notes" in Ocuvres completes, op. cit. p. 854 . 
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lectura, como preservadora y/ o actualizadora del mensaje poético y sobre 
el reconocimiento de este último, como un principio de realidad poética. 
Si Mallarmé afirma que este nuevo principio está acorde con todo Tiempo 
y con cada Idea, como conclusión de este trabajo podría agregearse que 
también está adecuado a un espacio . Paz define al poema mallarmeano 
como" ... el lugar desierto donde se representa un drama, un rito". •3 Para 
nosotros la historia consistió en seguir las huellas del sujeto dentro de este 
drama. 

Pero la moraleja de esta fábula es más general que la experiencia 
mística de un sujeto, puesto que nos atañe a todos: la conceptualización de 
este nuevo lenguaje que hemos descubierto y que ciertamente llevamos 
con nosotros 

al igual que las rosas elevadas y lanzadas a la visibilidad de regiones 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 escribirá tu visión en un 
signo, e11a.•4 

Este será el legado del poeta, del que pretenderá "Dar un sentido 
más puro alas palabras de la tribu"*5: un lenguaje cuya forma fundamental 
sea la del poema, y su rigor el de la poesía, una flor que se eleve 
musicalmente en idea. 

3.-PAZ, Octavio, Traducción: Literatura y literalidad, op.cit. p. 40. 
4.-" ainsi que les roses qu' en leve et jette en In visibilité de régions supérieures [ ... ],In Fleur d' abord 
DE TON POÉTIQUE INSTINCT, n'attendant de ríen autre la mise en évidence [ ... ]des mille 
imnginntions latentes: alors[ ... J snns tnrderelle te livre [ ... ],la nudité de tes concep ts et silencieusement 
écrira la vision il la fnr;on d'un Signe, qu'elle est."; MALLARMÉ, Stéphane, Divagatiorrs, op. 
cit.' p. 197. 
5.- "Donner un se11s plus pur aux mots de In tn'bu"; MALLARMÉ, Stéphane, "Le tombenu 
d'Edgar Poe" v. 6, in Oeirores co111pletes, op. cit., p. 70. 
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